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Wstep

Patrice Pavis (1998: 104) definiuje dramat jako jeden z trzech
gléwnych rodzajéow literackich, w ktérym dominujaca forme
stylistyczna stanowi dialog. Konstruowanie fabuly za pomoca
dialogu wymaga ,,szczeg6lnego narzucenia tym wypowiedziom
funkcji performatywnej (aktu dzialania)”. Wyboér dialogu jako
formy dominujacej ,decyduje o wpisaniu w dialog pewnego
projektu wykonania, ktéry swoja realizacje uzyskuje zazwyczaj
w wystawieniu scenicznym”. Obecnos$¢ tego projektu (ktory za-
lezny jest od stylu inscenizacyjnego i konwencji teatralnej) stala
sie podstawg do sformulowania tzw. teatralnej teorii dramatu
(Skwarczynska 2003: 250), ktora traktuje dramat nie tyle jako
jeden z rodzajow literackich, ile jeden (i to nie zawsze najwaz-
niejszy) ze skladnikow wieloelementowej sztuki teatru. Skoro
jednak slowo pozostaje elementem skladowym wspomnianej
wielotworzywowej sztuki teatru, problematyka przekladu tekstu
dramatycznego sytuuje sie w sferze problematyki ttumaczenia
stowa, a tg zajmuje sie teoria przekladu literackiego. Szczegolna
cecha tekstu dramatycznego jest jego dwoisto$¢ — moze on
funkcjonowac jako tekst do czytania (wtedy traktowany jest jako
literatura) lub jako swoista partytura (instrukcja potencjalnej in-
scenizacji), utwor, ktory pelnia swych mozliwoéci rozkwita do-
piero w scenicznej realizacji. Tak rozumiany tekst dramatyczny
wchodzi w zakres problematyki przekladu intersemiotycznego
(Jakobson 2009: 44), inscenizacja jest bowiem w tym wypadku
traktowana jako przeklad tekstu dramatycznego.
Konsekwencja stworzonej przez Stefanie Skwarczyniska tea-
tralnej teorii dramatu (gloszacej, iz dramat jest tylko tekstem
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realizacji teatralnej, a nie samodzielnym dzielem literackim),
bylo pojmowanie inscenizacji jako rekonstrukcji scenicznej wizji,
ktora zapisana zostala przez dramatopisarza w tworzywie jezy-
kowym,; kreacja teatralna w $wietle tej teorii jawila sie jako prze-
strzen odtworczej, a nie tworczej, aktywnosci. Rdwnoczesnie jed-
nak — whrew definicji inscenizacji jako rekonstrukcji — Stefania
Skwarczynska opowiadala sie za walka o mozliwie najwieksza
autonomie teatru, twierdzac, ze ,teatr nie moze by¢ uwazany
ani za stuge literatury, ktéry mierzy swoje zastugi niewolniczym
postuszenstwem wobec litery tekstu literackiego, ani z drugiej
strony za dziedzine sobiepanskiego kunsztu” (Skwarczynska
2003: 292). Kladla takze nacisk na znaczenie kontekstu dziela
teatralnego, zwlaszcza spoleczno-historycznego, ktéry formuje
»psychiczna i zyciowo-sytuacyjna rzeczywisto$¢” artysty, wyra-
Zajaca sie w jego tworczosci. Powolywala sie przy tym na zna-
mienne stowa Leona Schillera, ze ,tekst dramaturga odczytuje
zawsze oczyma rezysera — Historia” (Skwarczynska 2003: 293).

Patrice Pavis relacje tekstu i inscenizacji postrzega jako swo-
isty rodzaj gry teatru z tekstem: , Kiedy méwimy o przedstawie-
niu (czy o inscenizacji), to zakladamy, zZe teatr stanowi urze-
czywistnienie gry z tekstem, a nie jeden z zawartych w tekscie
sposobow jego lektury” (Pavis 1989: 113). A wielo$¢ gier, jakie
oferuje tekst dramatyczny, stanowi o jego wartosci. Pavis przy-
tacza miedzy innymi opinie Marvina Carlsona, ktéry proponuje,
by relacje miedzy tekstem a przedstawieniem ,,opisywacé w taki
sposob, jak Jacques Derrida w De la grammatologie, czyli jako
uzupekianie sie jednego przez drugie i na odwrot” (Pavis 1989:
114). Carlson twierdzi, ze dramat wystawiany na scenie pokazu-
je, jak wazne i znaczace sa elementy nie wystepujace w tekscie
pisanym. Przedstawienie — poprzez fakt ukazania tego braku,
ktérego az do chwili inscenizacji nie byliSmy $wiadomi — ujaw-
nia ,nieskoniczong serie przyszlych przedstawien, wprowadzaja-
cych inne uzupehienia” (Pavis 1989: 114). Koncepcja ta zaklada
istnienie nieskonczonej serii mozliwych inscenizacji tekstu dra-
matycznego, zwracajac jednocze$nie uwage na niepelny charak-
ter kazdej z nich.



Ujecie relacji pomiedzy tekstem dramatycznym i przedsta-
wieniem w Kkategoriach przekladu intersemiotycznego prowa-
dzi natomiast do konstatacji, iz z powodu braku niezaleznej od
systemu znakowego ,zawartosci” tekstu (ktéra w nienaruszo-
nej postaci moglaby zosta¢ przetransponowana na inny system
semiotyczny) operacja zdekodowania informacji, ktére zawie-
ra tekst, a nastepnie zakodowania ich w systemie znakow tea-
tralnych nie moze sie odby¢ bez (czasami niewielkiej, cze$ciej
jednak do$¢ istotnej) zmiany tej informacji. W ramach teorii
przekladu intersemiotycznego Zbigniew Osinski (1967) tworzy
typologie wiezi miedzy tekstem a spektaklem, skupiajac sie na
typach ekwiwalencji (z koniecznos$ci niepelnej i ograniczone;j)
pomiedzy odpowiednimi dzielami teatru i literatury, odnoszac
poszczegolne typy do modelu teatru, ktéry implikuja. Osinski
wyodrebnia:

przekiad substancjalny z nastawieniem na substancje tekstu,

w ktorym linearny i foniczny poziom wypowiedzi literackiej

wlasciwy jest realistycznemu modelowi teatru;

przekiad substancjalny z nastawieniem na substancje teatru,

ktory dazy do skrajnej konwencjonalizacji jezyka sceny, lek-

cewazy strukture dziela literackiego i odcina sie od mimety-
zmu wobec tekstu i rzeczywistosci, wpisujac sie tym samym

w antyrealistyczny model teatru;

przekiad funkcjonalny z nastawieniem na analogie struktur,

ktory traktuje wszystkie elementy strukturalne dziela teatral-

nego w sposob symboliczny, otwiera sie na wspottworczy
udzial widzow, tworzy kreacyjny model teatru.

Z perspektywy dzisiejszych badan performatywnych relacja
miedzy tekstem a inscenizacja jest bardziej skomplikowana. Nie
chodzi tu juz bowiem o przeklad intersemiotyczny, lecz wspdl-
ny udziat tekstu i teatru w wytwarzaniu ,,do$wiadczenia” widza,
co znakomicie sprawdza sie w tworczos$ci Moliera, ktory ,,pisat
na scenie”, nieustannie konfrontowat (osobiscie jako aktor oraz
wspOlnie z czlonkami swego zespotu) tworzony tekst ze sce-
niczng rzeczywistoscia.



Zmiany zachodzace w postrzeganiu relacji istniejacych po-
miedzy tekstem i przedstawieniem nie pozostaja bez wplywu
na koncepcje przekladu teatralnego. Celem niniejszej pracy
jest préba analizy powstalych w XX wieku polskich przektadow
Dom Juana Moliera. Wspomniany utwor traktuje tutaj jako spe-
cyficzny rodzaj tekstu, bedacego rodzajem teatralnej partytury —
z jego wszelkimi uwarunkowaniami zwigzanymi z zaistnieniem
na scenie (historycznie okreslony styl inscenizacyjny, konwen-
cja teatralna, horyzont kulturowy widzow) — a nie tekstem prze-
znaczonym przede wszystkim do cichej, glo$niej, indywidualnej
czy grupowej lektury!. Perspektywa taka wydaje sie uzasadniona
szczegOlnie w przypadku tego wlasdnie dziela, ktére — wystawio-
ne po raz pierwszy przez trupe Moliera 15 lutego 1665 roku i po-
kazane p6zniej publicznosci zaledwie kilkanascie razy (ostatnie
przedstawienie miato miejsce 20 marca 1665) — za zycia Moliera
istnialo tylko na scenie. Uzyskany przez ksiegarza Billaine’a
11 marca 1665, ,,przywilej” (zgoda na druk) az do $Smierci Moliera
nie zostal wykorzystany (byl to takze jedyny dramat Moliera,
ktdérego autor nie opatrzyt zadnym komentarzem). Pelny tekst,
wydany wiele lat po $mierci jego tworcy, pozostawal zupelnie
nieznany, uchodzil nawet za zaginiony. Pojawil sie na nowo do-
piero w XIX wieku (na scenie zaistnial po raz pierwszy od ponad
dwustu lat w roku 1841), a jego ostateczna wersje ustalono na
podstawie nieocenzurowanego egzemplarza z 1682 roku oraz
wydania amsterdamskiego z 1683 roku. W XX wieku powstaty
w Polsce cztery przeklady tego dziela. Autorem pierwszego byl
Tadeusz Boy-Zelenski, kolejnego Bohdan Korzeniewski, dwa
pozostale, ktére pojawily sie niemal jednocze$nie w potowie
lat 90. (co jest swoistym translatorskim ewenementem), wy-
szly spod pior Jacka Trznadla i Jerzego Radziwilowicza. Dwa

1 Dramat do czytania to tekst dramatyczny, ktéry — przynajmniej w zaloze-
niu autora — nie jest przeznaczony do wystawiania scenicznego, lecz do
lektury (Pavis 1998: 105). Sztuki tego rodzaju zwykle czytane byly indy-
widualnie lub w malej grupie wybranych oséb. Taki sposob lektury sprzy-
jal skupieniu uwagi na ich warto$ciach literackich. Pierwszym autorem
takich dramatéw byt Seneka, rozwoj tego gatunku przypada na wiek XIX
(A. de Musset, V. Hugo, G. Byron, wielki polski dramat romantyczny).
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powstaly niejako na zamoéwienie: Korzeniewski (jako rezyser)
i Radziwitlowicz (jako odtwdrca roli tytutowej) stworzyli ttuma-
czenia na potrzeby konkretnych projektow inscenizacyjnych.
Dlatego tez, cho¢ analizie poddany zostanie tekst dramatyczny,
perspektywa wspomnianej juz wczesniej przekladalnosci inter-
semiotycznej nie moze tu zostac¢ catkowicie pominieta.

Problemy przekladu teatralnego, rozumianego jako swoisty
rodzaj thumaczenia, byt stosunkowo rzadko podejmowany przez
krytykow przektadu w Polsce. Niewiele jak dotad napisali na ten
temat rowniez sami ttumacze — to wielka szkoda, we Francji ttu-
macze teatralni bardzo chetnie dziela sie swoimi doswiadczenia-
mi, dzieki czemu problematyka ttumaczen teatralnych od daw-
na jest obecna w dyskusjach na temat przekladow literackich
(nalezy jednak zaznaczy¢, ze dzieje sie tak przede wszystkim
dzieki wielkiej determinacji Srodowiska teatralnego?). W Polsce
jedna z wazniejszych refleksji dotyczacych specyfiki thumacze-
nia teatralnego stanowi tekst Stanistawa Baranczaka (1994:
148-172) o thumaczeniach dramatéw Szekspira zatytulowany Od
Shakespeare’a do Szekspira. Sformutowana przez autora ,,szeks-
pirowska teoria TTT, czyli Trzech Truizmoéw Translatorskich”
brzmi nastepujaco:

I. Thumaczac Szekspira, nalezy pamietac, ze byt on czlowiekiem
niegtupim.

II. Thumaczac Szekspira, nalezy pamietac, ze byt on niezlym
poeta.

III. Ttumaczac Szekspira, nalezy pamietac, ze byt on nienajgor-
szym artysta teatru.

Autor zastrzega przy tym, ze powyZsze tezy maja minima-
listyczna forme, bo przeciez Szekspir byl nie tyle nieglupi, ile

2 W roku 1982 dwumiesiecznik Thédtre public poswiecit caly numer (44)
problemom tlumaczen teatralnych (pomystodawca i koordynatorem tego
przedsiewziecia byt Georges Banu); w roku 1989 odbywajaca sie corocz-
nie w Arles konferencja po$wiecona problematyce przektadu literackiego
odbyta sie pod hastem Traduire le thédtre; w roku 1991 powstala instytucja
o nazwie Maison Antoine Vitez, bedaca miedzynarodowym centrum thu-
maczen teatralnych.
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»,madry i blyskotliwie inteligentny”, byl nie tyle niezlym poeta,
ile mistrzem stowa, byl nie tyle nienajgorszym artysta teatru,
ile jego ,nieprzescignionym geniuszem, ktory w pojedynczej
sytuacji dramatycznej umial jak nikt inny wydoby¢ maksimum
scenicznego efektu”. Wzigwszy wiec pod uwage owe trzy tezy,
potencjalny ttumacz Szekspira powinien — zdaniem Baranczaka
— wyciagna¢ konkretne wnioski, stanowigce strategiczna pod-
stawe jego translatorskich wysitkow:

I. Szekspira nalezy tlumaczy¢ tak, aby tekst przekladu
(w jego warstwie bezposrednich powiadomien) mozna bylo cal-
kowicie, natychmiastowo i bez trudu zrozumiecé — zrozumiec nie
tylko w lekturze, ale i w wykonaniu scenicznym.

II. Szekspira nalezy ttumaczy¢ tak, aby tekst przekladu byt
sam w sobie wybitnym utworem poetyckim.

II1. Szekspira nalezy thumaczy¢ tak, aby tekst przekladu mégt
stanowi¢ podstawe wybitnego dzieta teatralnego.

IV. Wszystkich tych trzech zaleceni nalezy w procesie ttuma-
czenia przestrzegaé rownoczesnie, dostosowujac je do siebie na-
wzajem i starajac sie o zachowanie pomiedzy nimi stalej harmonii.

Tak sformutowane tezy nie musza wcale odnosi¢ sie wylacz-
nie do tworczosci Szekspira, moga miec¢ znacznie szersze za-
stosowanie. Baranczak jest jednym z tych twércow, ktérzy swa
teoretyczna refleksje rozwineli na bazie praktycznych do$wiad-
czen. Od roku 1986, kiedy na scenie Starego Teatru w Krakowie
Szekspir zabrzmial po raz pierwszy w przekladzie Baranczaka?,
ttumacz przelozyt 25 jego dramatéw, po ktére niezwykle chet-
nie (zwlaszcza w latach 90. oraz w pierwszej dekadzie obecnego
stulecia) siegali teatralni tworcy. To najlepsza rekomendacja.
Na pewno wszystko, co powiedzial o Szekspirze i thumaczeniu
jego dziel, odnie$¢ mozna do Moliera. Jest rzecza oczywista, ze
analizujac przeklady komedii Moliera, nalezy — zgodnie z postu-
latem Baranczaka — uwzgledni¢ zawarta w nich mozliwos$¢ insce-
nizacji tekstu, ktéra thumacz Szekspira nazywa Sceniczno$cia,
nie zapominajac przy tym o trzech pozostalych elementach,

3 William Szekspir Dwaj panowie z Werony, rezyseria Tadeusz Lomnicki,
premiera 2 grudnia 1986.
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ktére umownie okresla on mianem semantycznej Wierno$ci,
Zrozumiatosci i Poetycko$ci. Zadaniem tlumacza tekstu drama-
tu jest zatem zachowanie ,nienaruszalnych znaczen oryginatu”,
stworzenie przekladu, ktory ,zabrzmi jasno i zrozumiale”, be-
dzie ,poetycko ol$niewajacy” i ,,da sie Swietnie wykorzysta¢ na
scenie” (Baranczak 2000: 152).

Wymodg uszanowania w procesie przekladu ,nienaruszalnych
znaczen oryginalu” prowadzi prosta droga do pytania o granice
interpretacji (bo interpretacja jest kazdy przeklad). O istnieniu
takich granic — whrew pogladom dekonstrukcjonistow — pisze
w swych pracach Umberto Eco. Eco, przekonany, Ze nie mozna
zaakceptowacd sytuacji, by czytelnik wytwarzal nieograniczony,
niepodlegajacy zadnej kontroli strumien ,,odczytan” (co postu-
luja niektdre kierunki wspolczesnej mysli krytycznej), stworzyt
pojecie intencji dziela (intentio operis) jako zrédla znaczenia,
ktore — jak twierdzi Stefan Collini (1996: 12-13) — nie da sie zre-
dukowa¢ do istniejacej wczesniej, wyprzedzajacej tekst intencji
autora (intentio auctoris), niemniej jednak dziala jako ogranicze-
nie swobodnej gry intencji czytelnika (intentio lectoris). Zdaniem
Eco celem tekstu jest ,wytworzenie czytelnika modelowego
— czyli czytelnika, ktory czyta tekst tak, jak on jest w jakims
sensie zaprogramowany do czytania, co moze réwniez ozna-
cza¢ wielo$¢ dopuszczalnych interpretacji” (Collini 1996: 13).

Tlumacz dokonujacy przekladu tekstu literackiego jest spe-
cyficznym rodzajem czytelnika. Przystepujac do pracy musi
mie¢ $wiadomos$¢, ze sytuacja, w jakiej powstalo dane dzielo
(réznorodne konteksty, warunki w jakich dzialal autor), ma za-
sadniczy wplyw na jego ksztalt. Odbiorca za$ — zwlaszcza gdy
siega po dzielo powstate w dalekiej przesztosci — cho¢ znajdu-
je sie juz w innej sytuacji wypowiadania, powinien stara¢ sie
te dawne konteksty odtworzy¢ i zrozumiec: ,,O intencji tekstu
mozna zatem méwic tylko jako o rezultacie domystu czytelnika.
Inicjatywa czytelnika w gruncie rzeczy polega na postawieniu
domyshu co do intencji tekstu” (Eco 1996: 63). I cho¢ warunki
odbioru ulegly zmianie, thumacz nie moze zmienic tego, co sta-
nowi o istocie dziela, czyli jego ,intencji”.
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Celem niniejszej pracy jest ukazanie, jaki wplyw maja rézne
konteksty, w jakich dzialali thumacze (Berman [1995: 79] na-
zywa je ,horyzontem tlumacza”) oraz strategie, jakie wybrali,
i cele, jakie sobie stawiali, na sposéb odczytania intencji dzie-
la, a w niektorych przypadkach réwniez intencji autora (cho¢
ta, jak twierdzi Eco, nielatwa jest do odcyfrowania). Praca ttu-
macza, ktory interpretuje oryginal, a takze intencje autora oraz
dziela poddana zostanie analizie w celu zdefiniowania widocznej
w przekladzie intencji ttumacza (Szczerbowski 1999) jako czytel-
nika szczegdlnego rodzaju, a w przypadku przekladéw Bohdana
Korzeniewskiego i Jerzego Radziwilowicza takze intencji rezy-
sera/aktora, twércy/wspolttworcy teatralnej inscenizacji.

Rozdzial 1 zawiera omdéwienie najwazniejszych wypowiedzi
w toczacej sie we Francji dyskusji na temat problemdéw prze-
kladu teatralnego; dyskusji, w ktorej pierwsze skrzypce graja
wybitni thumacze (ich refleksja oparta jest na solidnym gruncie
wieloletnich do$wiadczen), ale takze teatrolodzy i krytycy prze-
kladu. Warto przyjrzec sie jej najwazniejszym aspektom i naj-
bardziej wyrazistym stanowiskom przede wszystkim ze wzgle-
du na brak réwnie rozwinietej refleksji na ten temat w Polsce.
Przedstawione poglady moga staé sie inspiracja do podjecia po-
dobnych badan nad przekladem tekstéw dramatycznych takze
na rodzimym gruncie.

W rozdziale II przedstawiono poglady na temat krytyki prze-
ktadu wybitnego tlumacza i krytyka Antoine’a Bermana, tworcy
tzw. krytyki pozytywnej, zbudowanej na zaloZeniach dwudzie-
stowiecznej hermeneutyki (ze szczegélnym uwzglednieniem
pogladéw Paula Ricoeura, Hansa-Roberta Jaussa i Waltera
Benjamina), a polegajacej na analizie przektadu pod katem pro-
jektu wykreowanego przez ttumacza, jego ,,pozycji” oraz ,hory-
zontu”. Zaproponowana przez Bermana koncepcja dostarczyla
gléwnych zalozenn metodologicznych do podjecia analizy pol-
skich przekladéw Dom Juana.

Rozdzial III zawiera omoéwienie czterech, bardzo istotnych
dla postrzegania Moliera jako tworcy dziel o wartosciach wy-
bitnych i ponadczasowych inscenizacji Dom Juana. W celu
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pokazania procesu ,,odkrywania Moliera na nowo” (najpierw we
Francji, potem w innych krajach Europy), ,wskrzeszenia” au-
tora przez dlugie lata uznawanego jedynie za sprawnego, cho¢
troche staros$wieckiego komediopisarza, portreciste ludzkich
charakteréw. Dzieki ludziom teatru jego dziela (w tym konkret-
nym wypadku Dom Juan) nabraly nowych, glebokich znaczen,
zwlaszcza w kontekscie doswiadczen wojennych, a potem takze
innych wydarzen politycznych.

W rozdziale IV przedstawiono krétka historie dziejow Don
Juana w literaturze przed Molierem (ze szczeg6lnym uwzgled-
nieniem dziejow tytutu kolejnych utworéw) oraz analize strate-
gii przekladowych tytulu wszystkich czterech dwudziestowiecz-
nych wersji polskiego Don Juana. Inspiracja do napisana tego
tekstu stato sie przypadkowe odkrycie translatorskiego niepo-
rozumienia, jakie — ze wzgledu na dwuznaczno$¢ francuskiego
wyrazenia Le Festin de Pierre — zaistnialo w pierwszym polskim
przekiadzie tytutu dramatu.

W rozdziale V dokonano analizy zaleznos$ci pomiedzy $rodka-
mi ekspresji, z jakich korzysta autor dramatu (ukazanie zmian
relacji pomiedzy bohaterami za pomoca form adresatywnych),
a budowaniem dramaturgicznego napiecia. R6znice struktural-
ne pomiedzy jezykiem francuskim i jezykiem polskim nie po-
zwalaja na dokladne oddanie w przekladach owej umiejetnie
przez Moliera prowadzonej gry formami adresatywnymi (inten-
tio auctoris), warto wiec przyjrze¢ sie wybranym przez ttumaczy
strategiom.

Rozdzial VI zawiera analize czterech dwudziestowiecznych
polskich przektadéw Molierowskiego Dom Juana, probe uchwy-
cenia intencji thumaczy, zdefiniowania ich ,projektu”, ,pozycji”
i ,horyzontu”, a takze elementéw, ktére swiadcza o ich mniej-
szej lub wiekszej otwartosci na teatr.



Rozpziar 1

Wspolczesna refleksja na temat
przekladow teatralnych we Francji

Tekst, przeklad, inscenizacja

Przeklad teatralny, rozumiany jako przeniesienie na scene tek-
stu dramatycznego, stanowi specyficzna forme tlumaczenia,
w ktdrej istotng role odgrywaja dwa czynniki: literacka wartos¢
oraz wymogi sceniczne, jakim powinien sprosta¢ (uwzglednia
wiec z jednej strony perspektywe autora, z drugiej za$ rezy-
sera i aktora). Az do potowy XX wieku (a nawet nieco dluzej)
panowala powszechna opinia, ze wartosci literackie dramatu sa
pierwszorzedne wobec wymogdéw sceny, cho¢ zdarzalo sie, ze
tworcy teatralni w swych spektaklach kwestionowali te zasade
(czy to ze wzgledu na fakt dysponowania wylacznie tlumacze-
niami przestarzalymi, czy tez w imie wlasnych wyboréw drama-
turgicznych), lekcewazac tekst na rzecz inscenizacji. Pozostaje
jednak faktem, iz w wiekszosci przektadow tekstow teatralnych,
ktére powstaly we Francji do lat 70. ubieglego wieku, tradycje
i konwencje jezyka docelowego mialy pierwszenstwo przed
literacka i teatralna estetyka jezyka Zrodlowego. Tym samym
tlumaczenia teatralne sygnowane byly badz to przez ttumacza
»adaptatora narodowego” (kultywujacego wielowiekowa trady-
cje dostosowywania przekladu do warunkow cywilizacyjnych,
spotecznych i politycznych jego odbioru), badz przez thumacza
,majsterkowicza” (w sluzbie rezysera i jego koncepcji insceniza-
cyjnej) (Besson 2005).

W dziejach przekladu tekstow teatralnych rozrézni¢ nale-
zy thumaczenia przeznaczone do czytania, bardziej literackie
oraz tltumaczenia ,wolne” przeznaczone dla teatru. W wiekszo-
$ci przypadkow 6w drugi typ przektadéw nazwac nalezaloby
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w zasadzie adaptacja. Adaptacja jest strategia powszechnie sto-
sowang. Postugiwali sie nig zaréwno tworcy teatralni, ktérych
celem nadrzednym byto bawi¢ publiczno$¢, omijali wiec — aby
zbytnio nie szokowaé — to, co wydawalo im sie zbyt brutalne,
zbyt razace, posuwali sie czasami nawet do modyfikowania in-
trygi (w niektorych wersjach Szekspirowskich dramatéw Otello
godzi sie z Desdemona, a Romeo poslubia Julie), jak i wielcy
pisarze, ktoérzy ,naznaczali” thumaczone teksty swa wlasna oso-
bowoscia twdrcza.

Heinrich von Kleist, siegajac po Amfitriona Moliera z in-
tencja przeloZenia dramatu, podazal za tekstem oryginatu tyl-
ko w pierwszych jego scenach, pdzniej coraz bardziej sie oden
oddalal, az stworzyt wlasng sztuke, bedaca nowa wersja mitu.
Gérard de Nerval tlumaczac Fausta Goethego, dokonal tak
daleko idacych zmian, ze tekst uznany za arcydzielo ze wzgle-
du na wartosci literackie, jawi sie jako prawdziwa katastrofa
z punktu widzenia przekladu — tyle w nim niedcistosci i prze-
klaman. O stworzonej przez Stowackiego polskiej wersji Ksiecia
Nieztomnego Calderona Tadeusz Peiper (1974: 37) pisak:

Panuje u nas ogélne przekonanie, ze przeklad Slowackiego
przewyzsza oryginal. Z pewnoscig rézni sie od niego. Chociaz
nasz poeta pracowat nad wybranym dzielem z najwieksza sta-
rannoscia i bardzo troszczyt sie o wiernosé, sita jego osobowo-
$ci nie pozwolita mu podporzadkowaé sie w zupelnosci teksto-
wi. Jego odejécia od oryginatu nie sa wiec kapry$ng samowola,
lecz najbardziej charakterystycznymi przejawami emanacji jego
wlasnej duszy.

Zastosowanej przez Slowackiego strategii bronil takze Jerzy
Zawieyski (1955: 416) w swych rozwazaniach na temat przekla-
déw dramatu, zastrzegajac jednakze, ze obroni¢ ona sie moze
wylacznie w przypadku ttumaczenia kongenialnego:

Kongenialny przeklad - to arcydzielo z arcydziela. Wielcy poeci
wkladaja w swa prace tyle swej indywidualnosci i wyciskaja na
utworze tak silne ich pietno, Ze stajg sie niejako wspotautorami
przekladanego dziela. W literaturze polskiej mamy dwa wybit-
ne $wiadectwa przekladéw kongenialnych w dziedzinie poezji
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dramatycznej: Calderona Ksigze Nieztomny, przyswojony po-
ezji polskiej przez Stowackiego, Corneille’a Cyd, przyswojony
przez Wyspianskiego. Oba przeklady zrodzily sie niewatpliwie
z zachwytu, z ol$nienia i z poczucia, ze utwory te sa jak gdyby
utworami wlasnej wyobrazni, przez kogo$ tylko w innej mowie
wczesniej wyrazonymi. Pokrewienstwo tematu i pokrewien-
stwo atmosfery stworzylo z dziet Calderona i Corneille’a wia-
sne dziela Stowackiego i Wyspianskiego. Dowolno$c¢ i swoboda
w traktowaniu dziel obcych poetéw byla uprawniona genialno-
$cig rezultatu.

W XX wieku tradycje te kultywowat z pelnym przekonaniem
Bertolt Brecht, tworzac swa wlasna koncepcje ,,adaptacji” dziet
klasycznych. Brecht pojmowat tradycje jako warto$¢ tworzona
przez negacje. O stosunku do tradycji miat decydowac stosunek
do historii. Z Brechtowskiego stosunku do historii wynika jego
stosunek do artystycznych dziel przesztosci, ktéry zawiera w so-
bie trzy elementy: zachowanie, zaprzeczenie i przeksztalcenie.
Celem autora Opery za trzy grosze bylo przedstawianie starych
fabut z nowego punktu widzenia. Dokonat on miedzy innymi
adaptacji Antygony Sofoklesa, Koriolana Szekspira, Dom Juana
Moliera, Edwarda II Marlowe’a. W ,,postugiwaniu sie” cudzymi
tekstami, na kanwie ktérych powstaja nowe dziela, nie widziat
Brecht niczego zlego. Lubil wykorzystywac je jako punkt wyjscia
dla swojej pracy. Liczylo sie to, co z nich powstaje, a nie skad sie
biora. Pisarz — zdaniem Brechta — ma prawo korzysta¢ z pomy-
stow swoich poprzednikdéw, tak jak wynalazca nie zajmuje sie ni-
gdy odkrywaniem wszystkiego od poczatku; pozwala to szybciej
i dalej zaj$¢, przyspiesza poszukiwania wlasnych form wyrazu.
Brecht jako rezyser nie dazyt do odtwarzania na scenie projek-
towanej przez tekst rzeczywistosci, ale organizowal warunki do
konfrontacji miedzy tekstem a przedstawieniem. Jego ,,przekia-
dy” mialy na celu wspomaganie takiej wlasnie strategii.

Stopniowe odchodzenie ludzi teatru od Brechtowskiej tra-
dycji (w drugiej potowie XX wieku) sprawilo, iz w przektadach
teatralnych zaczeto podejmowac proby pogodzenia wymogow
sceny z wiernoscig wobec oryginalnego tekstu. Stalo sie tak za
sprawg i rezyserow, i dramaturgow.
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Cho¢ we wspolczesnej refleksji na temat thumaczenia teatral-
nego dominuje poglad, iz jego nadrzednym zadaniem jest ofia-
rowanie odbiorcom sztuk obcego teatru w ich integralnej, nie-
naruszonej postaci, ciagle jeszcze nie brak zwolennikéw tezy, iz
przeklad teatralny jest (musi by¢) trudna sztuka ttumaczenia/
adaptacji. Nalezy przy tym podkresli¢, Zze staraniom tlumacza
towarzyszy¢ powinno zawsze dazenie do zachowania przez dzie-
lo dramatyczne jego potencjalu prowokowania roznorodnych,
czasami wrecz wzajemnie wykluczajacych sie interpretacji sce-
nicznych. Tlumacz nie powinien zapomina¢, ze przeklad bedzie
stuzyl nie tylko pojedynczemu czytelnikowi, ale znajdzie sie
w centrum bardziej skomplikowanych procedur czytania, jakie
towarzysza powstawaniu przedstawienia teatralnego. W tych
procedurach bierze bowiem udzial wiele oséb, a efekt ich pracy
zostaje umieszczony w sytuacji komunikacyjnej, w ktérej od-
biorcami jest grupa, wspolnota widzéw, majacych czesto wplyw
takze na ksztaltowanie sie samego komunikatu scenicznego
(np. reakcje widzow sklania¢ moga aktora do akcentowania pew-
nych kwestii, wydobywania ich komizmu).

Tlumaczy¢, adaptowaé, pisac?

Georges Mounin (1968) twierdzi, iz tekst teatralny powstaje
zawsze dla konkretnego odbiorcy, zdolnego odczyta¢ zawarte
w nim wielorakie konteksty: literacki (na ktory sklada sie cala
teatralna tradycja kraju, w ktérym sztuka zostata napisana), spo-
teczny, moralny, kulturowy (w najszerszym tego slowa znacze-
niu), geograficzny i historyczny. Przeklad takiego tekstu row-
noznaczny jest z przezwyciezaniem barier, ktore zabezpieczaja
rodzima kulture przed przenikaniem kultur obcych. W takim
przypadku mamy do czynienia ze zjawiskiem dalekim od czy-
sto intelektualnych form komunikacji. W przeciwienstwie do
wiersza czy powiesci (ktére daja mozliwos¢ powolnego przy-
swajania i oceniania tresci — procesu ponawianego sukcesywnie
przez kazdego kolejnego czytelnika) sztuka teatralna podlega
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natychmiastowej i nieodwolalnej ewaluacji obecnej na przed-
stawieniu publiczno$ci, ktéra decyduje, czy tekstowi udato sie
pokona¢ teatralng rampe. Przeklad teatralny — jesli powstaje na
uzytek sceny — powinien by¢ wiec w tym samym stopniu thuma-
czeniem co adaptacja. Ponad wierno$¢ wobec stownictwa, gra-
matyki, skladni i stylu przedklada¢ musi wiernos¢ temu, co za-
decydowato o sukcesie teatralnym w kraju rodzinnym dramatu.
Nalezy przede wszystkim ttumaczy¢ czysto teatralne wartosci
tekstu, jako drugorzedne za$ traktowac zabiegi wydobywaja-
ce jego przymioty literackie czy poetyckie. Trzeba thumaczy¢
nie tyle dzielo (napisane), ile sztuke (do grania). Zadaniem thu-
macza jest przeloZenie nie tylko wypowiedzi, ale i kontekstow
w taki sposdb, by mogly natychmiast rozémieszy¢ lub wzruszy¢
widza.

Jako przyklad ilustrujacy takie wiasnie myé$lenie o thuma-
czeniu teatralnym Georges Mounin przytacza powstaly pod
koniec XIX wieku francuski przeklad Rewizora Gogola!, w kto-
rym az roi sie od ingerencji thumacza zmierzajacych w strone
udomowienia obcego tekstu. Mounin chwali miedzy innymi
zastgpienie rosyjskich imion, imion patronimicznych i nazwisk
bohateréw tytutem lub funkcja bohatera, by w ten sposéb ula-
twi¢ widzowi identyfikacje postaci. Ale przeciez nie nalezy za-
pominac, ze w teatrze widz ma inne mozliwos$ci rozpoznawania
postaci (wyglad aktora, odpowiedni kostium, charakteryzacja
czy rekwizyty) i zapewne bez trudu poradzilby sobie bez ta-
kich ulatwien, zyskujac przy tym wazna kulturowo informacje
na temat obowiazujacej w Rosji tradycji zwracania sie do roz-
mowcow. Georges Mounin za rzecz oczywista uwaza takze za-
stapienie rosyjskiego stowa gorodnicii [geradn’ic¢ij] francuskim
le Gouverneur (zastrzega przy tym, Ze stowo nie jest adekwatne
do funkcji sprawowanej przez bohatera Gogola, sugeruje tez
inne rozwiazania, jak sous-préfet czy commissaire de police), wy-
razajac przekonanie, ze uzycie ,przeklejonej” z oryginatu rosyj-
skiej funkcji byloby okresleniem calkowicie niezrozumialym dla
francuskiego odbiorcy. Ten argument — podobnie jak poprzedni

1 Autorem przekladu jest Prosper Mérimée.
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- nie wydaje sie przekonujacy. W polskim przekladzie Rewizora
bohater funkcjonuje jak w oryginale jako Horodniczy, i nawet
jesli polskie znaczenie tego stowa (,,naczelnik grodu lub zam-
ku”) nie odpowiada funkcji Gogolewskiego bohatera, to trudno
sobie wyobrazié¢, ze przecietny polski widz jest tego swiadomy
(jak podaje Doroszewski (1997), jest to bowiem stowo dawne
i ma charakter regionalny, uzywane bylo tylko na wschodzie).
Mimo to horodniczy funkcjonuje w polskim przekladzie, ponie-
waz widz - $ledzac akcje na scenie - jest w stanie bez wiekszych
trudnosci zdefiniowac te postac jako osobe zajmujaca miejsce
na szczycie urzedniczej hierarchii. Przykladow adaptacji maja-
cej na celu ulatwianie widzom ogladanej na scenie rzeczywisto-
$ci dostarcza Mounin znacznie wiecej, za kazdym razem dowo-
dzac, ze strategia taka jest w przypadku tlumaczenia teatralnego
bezdyskusyjna. Mounin deklaruje sie jako zwolennik procesu
udomowienia obcego tekstu, podporzadkowania go kulturze
odbiorcy. Tendencja taka byta powszechna, cho¢ z koncem lat
sze$c¢dziesiatych pojawialy sie juz pierwsze proby calkowicie
odmiennego podejscia. Zdaniem Mounina rodzaca sie tenden-
cja, by przeklad teatralny zamiast adaptowac sztuke na potrzeby
publicznosci, staral sie zachowa¢ narodows i kulturowa orygi-
nalno$¢ (oczekujac od widza sporego wysitku w przyswajaniu
sobie obcych elementéw), jest — i na zawsze pozostanie — pomy-
stem awangardowym, przeznaczonym dla bardzo ograniczone-
go kregu odbiorcow.

Opinie Mounina podziela Lily Denis (1990: 34). Jej zdaniem
sam fakt, iz przeklad teatralny adresowany jest do publicznosci,
sprawia, ze pojawia sie problem adaptacji. Podczas spektaklu
widz musi niezwlocznie i prawie bezwiednie przyswaja¢ pada-
jace ze sceny stowa, nie zastanawiajac sie dluzej nad tym, co
zostalo powiedziane. Przekaz musi by¢ wiec jasny, klarowny,
a kazda bardziej literacka czy bardziej ,zageszczona” fraza sta-
nowi ryzyko niezrozumienia tekstu.

Claude Demarigny (1990: 35) uwaza, Ze z adaptacja mamy
do czynienia juz na poziomie jezyka, ktéry musi by¢ dostoso-
wany do rzeczywistosci przedstawianej na scenie. W teatrze
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jednak nie mozna bra¢ pod uwage jedynie tekstu literackiego,
tekst przeznaczony dla teatru jest bowiem w $wiadomosci jego
autora juz spektaklem, w ktérym réwnie wazna role odgrywa-
ja przestrzen, czas, postaci i ich wzajemne relacje, o$wietlenie
etc. Wazne jest, by ttumacz/adaptator miat $wiadomos$¢ poru-
szania sie w tej zlozonej przestrzeni, by stat sie reprezentantem
autora w jego konfrontacji z rezyserem. Powinien mdc decydo-
wac¢ o ewentualnych skroétach, wiedzieé, jak daleko mozna sie
posuna¢ w podporzadkowaniu pewnych partii tekstu efektom
wizualnym, o$wietleniu, muzyce. Jego zadaniem jest upewnie-
nie sie, czy adaptacja — bo mamy tu do czynienia z adaptacja —
zgodna jest z duchem tekstu i czy wpisuje sie w nowy kontekst
kulturowy, w jakim sie znalazta. Trudno mi zaakceptowac takie
podejscie do problemu. Tlumacz bowiem, by odegra¢ wazna
role ,reprezentanta autora w jego konfrontacji z rezyserem”,
powinien czuwaé przede wszystkim nad integralnoscia prze-
kladanego tekstu, jego klarowno$cig i otwartos$cia na réznorod-
ne odczytania, piecze za$ nad widowiskiem teatralnym (z jego
ewentualnymi skrotami czy podporzadkowaniem tekstu innym
elementom scenicznym) pozostawi¢ w gestii rezysera. Za tym
ostatnim argumentem przemawiaja przemiany w sztuce insce-
nizacji, ktére ksztaltowaly praktyke rezyserska w teatrze XX
wieku. O prawo do niepodporzadkowywania sie instrukcjom in-
scenizacyjnym zawartym w didaskaliach dramatu walczyt mie-
dzy innymi Edward Gordon Craig, a w praktyce postepowali tak
niemal wszyscy wielcy rezyserzy XX wieku. Craig uwazal, ze
tak jak najwieksza zniewaga dla autora jest wykreslanie z jego
dzieta stéw lub calych wierszy, proceder ten nazywajac ,kluso-
waniem na terenie wylacznie do niego nalezacym” (Craig 1985:
140), tak zniewaga dla teatru jest wtracanie sie autora do spraw
rezyserii. Tlumacz tekstu przeznaczonego na deski sceniczne
musi wiec te praktyke wzia¢ pod uwage i stara¢ sie dostarczy¢
rezyserowi tekst jak najbardziej otwarty na interpretacje.
Patrice Pavis (1998: 396 s.v. Przekiad teatralny), probujac
ujaé refleksje nad przekladem teatralnym w ramy teoretyczne,
zwracauwage nakonieczno$¢ uwzglednienia charakterystycznej
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dla teatru sytuacji wypowiadania, w ktérej ,,tekst jest komuniko-
wany widzowi przez aktora — w konkretnym czasie i w konkret-
nym miejscu — jednoczesnie z innymi, nietekstowymi $rodka-
mi wyrazu scenicznego”. Tak wiec w teatrze akt przektadu ma
znacznie wiekszy zasieg niz w wypadku ttumaczenia z jednego
jezyka na drugi tekstu dramatu.

Tlumacz musi by¢ $wiadomy, ze przekladany dramat ma
dwoisty charakter: tekstu pisanego oraz tekstu przeznaczonego
potencjalnie do wykonania scenicznego. Powinien pamietac, iz
thumaczony tekst nalezy réwnocze$nie do dwoch kultur: kultury
zrodlowej oraz tej, w ktorej dokonywany jest przeklad. Przeklad
teatralny rozumiany jako przeniesienie na scene tekstu dramatu
wymaga uwzglednienia jednocze$nie perspektywy autora, rezy-
sera oraz aktora.

Patrice Pavis zwraca uwage na aspekty charakterystyczne
dla przekladu teatralnego, a mianowicie:

1) w teatrze przeklad dokonywany jest poprzez cialo aktora,
a odbierany przez uszy i oczy widza, 2) przektad teatralny po-
lega nie na oddaniu tekstu w innym systemie jezykowym, ale
na dokonaniu konfrontacji i zakomunikowaniu odmiennych
sytuacji wypowiadania, powstalych najczeéciej w odmiennych —
przestrzennie czy czasowo — kontekstach kulturowych.

Tak pojety przektad odréznia on od adaptacji. Ta ostatnia jest
mniej lub bardziej wiernym tlumaczeniem, w ktérym wprowa-
dzone zostaly jakie$ dodatki, dokonano skrotow i opuszczen,
dostosowujac tym samym tekst wyjSciowy do aktualnych w da-
nym czasie wymagan odbiorczych.

Przeklad teatralny — twierdzi Paris — jest rodzajem aktu herme-
neutycznego. Aby wiedzie¢, co aktualnie znaczy tekst przekla-
dany, nalezy postawi¢ sobie pytanie: jaki jest jego sens dla mnie
czy dla nas tu i teraz, w konkretnym miejscu i czasie mojej re-
cepcji, uwarunkowanej jezykiem i sposobami moéwienia jakimi
sie postugujemy. Przeklad jest wiec wlasciwie interpretacja
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tekstu przektadanego, polegajaca na uchwyceniu jego gtéwne-
go sensu? i przystosowaniu go do nowego jezyka [...].

Wymienia nastepnie kolejne etapy konkretyzacji® charakte-
rystyczne dla transformacji, jakim poddany zostaje tekst drama-
tyczny — od napisania poprzez przeklad, analize dramaturgicz-
na, inscenizacje i wykonanie sceniczne do odbioru przez widza:

Tekst wyjsciowy, bedacy efektem twoérczego wysitku autora

(oznaczony symbolem 77).

Tekst T7, wynik thumaczenia jezykowego 77, to pierwszy etap

konkretyzacji. Tlumacz, zanim przelozy znaczenia tekstu,

powinien dokona¢ przektadu makrotekstualnego — przepro-
wadzi¢ analize konstrukcji rzeczywistoéci przedstawionej!,

2 Niezaleznie od rozwazan, czy interpretacja jest wnoszeniem sensu, czy jego

odnajdywaniem (Gadamer 2003: 112), dla ttumacza ,czynnikiem generu-
jacym odczytanie wlasciwego sensu tekstu jest sytuacja wypowiadania.
Tlumacz, rozumiejac stownikowe znaczenie wyrazu, zwraca uwage na
sens, ktory realizuje sie w dyskursie” (Dambska-Prokop 2010: 207 s.v. sens
w ttumaczeniu).
Rosyjski psycholingwista Anatolij Nowikow uwaza, Ze ,réznica miedzy
treéciag a sensem polega na tym, Ze tre$¢ to projekcja tekstu na $wiado-
mo$¢, a sens to projekcja $wiadomosci na tekst”. Zdaniem Nowikowa
sensu nie mozna konstruowac, mozna go jedynie odkrywaé, dostrzegaé
(Szczerbowski 2011: 178).

3 Termin ,konkretyzacja” odwotuje sie tutaj do teorii Romana Ingardena
(1960) o schematycznos$ci dziela literackiego, w ktérym istniejg miejsca
niedookreslone, wymagajace wypeklienia w procesie lektury kazdego czy-
telnika, a w wypadku tlumacza aktywnej interpretacji. Jerzy Brzozowski
(2011: 33) zwraca uwage na réznice pomiedzy Ingardenowskim pojeciem
LKonkretyzacji” obecnej w kazdym akcie rozumienia a interpretacjy”
traktowana jako ,proces skupionego namystu, w zasadniczym zamyéle
samoswiadomy”.

4 Rzeczywisto$¢ przedstawiona okresla charakter zwiazku miedzy rzeczy-
wistoécia a $wiatem przedstawionym w formie dramatycznej badz sce-
nicznej. Swiat dramatyczny, dysponujacy stosunkowo krétkim czasem na
rozpoznanie go przez widza, musi kondensowaé, a co za tym idzie defor-
mowac przedstawiane wydarzenia. Jedno$¢ czasu i miejsca zmuszaja dra-
maturga do przedstawienia dzialann bohatera w momencie kryzysowym.
Dramat operuje skrotem, co prowadzi do stylizacji i modelowania rzeczy-
wisto$ci oraz schematyzacji w zestawieniu ze soba indywidualnych moty-
wacji dziatan bohatera i proceséw spolecznych (Pavis 1998: 446-447).
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przyporzadkowaé¢ fabule odpowiadajacy jej model aktan-
cyjny® oraz ustali¢ konfiguracje postaci, ich cechy charak-
terystyczne oraz miejsce i czas dzialan, rozpoznaé wpisany
w tekst $wiatopoglad autora i epoki, przesledzi¢ zabiegi au-
torskie, a wszystko to w celu zapewnienia spdjnoéci przekla-
danego tekstu. Analiza makrostruktury pozwala na peliejsze
ustalenie znaczen na poziomie jego jezykowej mikrostruktu-
ry. ,Przeklad teatralny (podobnie zreszta jak przeklad lite-
racki wszelkich utworéw fabularnych) nie polega wiec tylko
na zwyklych operacjach jezykowych; dotyczy on takze wyz-
szych poziomow dziela, jego makrostruktury, na poziomie
ktorej dochodzi do wyboréw i rozstrzygnie¢ dramaturgicz-
nych autora (tekst 7%)”.
Kolejny etap konkretyzacji 7%, zwiazany jest z realizacja 7" i T2
na scenie. Na tym etapie sytuacja wypowiadania przechodzi
z poziomu wirtualno$ci na poziom realizacji i stanowi spraw-
dzian funkcjonowania tekstu w nowej sytuacji odbiorczej.
Ostatni etap ma miejsce podczas odbioru 7° przez widza.
W tym czasie tekst zZrédlowy 7V otrzymuje swoja ostatecz-
na, sceniczng posta¢, bedaca wynikiem wszystkich wcze-
$niejszych etapow konkretyzacji, przekladéw ,posrednich”,
z ktorych kazdy — redukujac lub rozszerzajac tekst zrédtowy
- przyczynil sie do powstania tekstu inscenizacji, bedacego
podstawa konkretyzacji odbiorczej, w ktorej ksztaltowany
jest T*. Tak wiec przeklad teatralny prowadzi w ostateczno-
$ci do konkretyzacji odbiorczej, ktéra decyduje o sensie, jaki
widz przypisuje tekstowi zrodtowemu (77).
Patrice Pavis podkresla, ze przeklad teatralny, zachowujac
w duzej mierze forme przekazu przektadanego, powinien takze

5 Pojecie modelu aktancyjnego, wyksztalcone w badaniach semiologicz-
nych, znalazlo zastosowanie w badaniach nad dramatem, pozwolilo wy-
odrebni¢ gtéwne sity dramatyczne i ich funkcje w akcji. Dzieki niemu
porzuci¢ mozna bylo tradycyjne przeciwstawienie charakteréw i akcji,
ujawniajac ich nierozlgcznosc i wspolzalezno$¢. Model pomocny jest w wy-
jasnianiu problemoéw zwiagzanych z dynamika sytuacji dramatycznej i po-
staci oraz ukazywaniu i rozwiazywaniu konfliktéw dramatycznych (Pavis
1998: 299).
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bra¢ pod uwage czynniki zewnetrzne, takie jak aktualne style za-
chowan odbiorczych, uznane normy gry scenicznej oraz reguly
scenicznego prawdopodobienstwa. Oczywiste jest rowniez, ze
aktor powinien posiada¢ odpowiednie umiejetnosci wyglaszania
i odgrywania tekstu w taki sposdb, by byl dostatecznie slyszalny
i zrozumialy dla publiczno$ci.

Jean-Michel Déprats (Corvin 2008: 836 s.v. traduction)
— sytuujac sie w opozycji do omdéwionych powyzej pogladow
(G. Mounin, L. Denis czy C. Démarigny) — podkre$la, ze ,ttuma-
czy¢” nie oznacza ,adaptowac”. ,Adaptacja — definiuje — polega
na wejsciu w kompetencje autora i wladciwie na napisaniu in-
nej sztuki. Przeklad za$ polega na transkrypcji sztuki zgodnie
z uktadem, bez opuszczen i cie¢, bez przeksztalcen i dodatkow
do tekstu, bez zmian postaci i porzadku replik”. Jean-Michel
Déprats wskazuje na oczywisty fakt, iz celem kazdego tekstu
teatralnego jest jego zaistnienie na scenie, i podkresla, Ze prze-
klad teatralny jest bardziej dzialaniem dramaturgicznym niz
jezykowym. Scena jest miejscem, ktore przypomina¢ ma ttuma-
czowi, ze droga od jezyka wyjSciowego do jezyka docelowego
wiedzie przez jezyk sceny, jezyk widowiska. Dla powodzenia
calej operacji niezbedna jest wiec teatralnos¢ tekstu. Przy czym
Déprats nie traktuje jej w kategoriach wskazéwek dla rezysera
(dotyczacych scenografii, Swiatla, muzyki czy gestu). Chodzi
mu gléwnie o nieustajaca interakcje pomiedzy jezykiem a do-
$wiadczeniem cielesnym, stosunek aktora do wypowiadane-
go przezen stowa. Wpisanie tekstu w mowe ciala uzaleznione
jest od ilosci stéw, konstrukcji sktadniowych, linii melodycznej
i kompozycji dzwiekowej, ktére ,podpowiadaja” cialu gesty.
Tekst teatralny odwotuje sie do aktu mowy, zyje dzieki odde-
chom, skandowaniu, rytmom, jego przeklad wymaga wiec je-
zyka szybkiego i zywego, innego niz jezyk ksiazek. Odwoluje
sie on takze do dziatania w tym sensie, iz gest aktora zawarty
jest w warstwie stownej dramatu (niezaleznie od istniejacych
didaskaliow). W teatrze slowa to gesty, ktére nie tylko rodza
sie w ciele, lecz takze dziela z nim czas i przestrzen. Uwagi te,
ktore w pelni podzielam, wydaja sie niezwykle istotne zwlaszcza
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w odniesieniu do ttumaczen komedii Moliera — czlowieka sce-
ny, aktora, ktorego trudno wyobrazi¢ sobie pracujacego przy
biurku, skrzetnie cyzelujacego stowa. O wiele blizsze wydaje mi
sie wyobrazenie pisarza, ktory kazde stowo, kazda kolejna fraze
poddaje (wraz ze swymi aktorami) natychmiastowej probie sce-
ny. Kazdy z tekstow Moliera przeszedl za jego zycia teatralny
chrzest i powinien by¢ traktowany przez potencjalnego ttuma-
cza jako dzielo teatralne.

Philippe Ivernel (1990: 21) w bardzo oryginalny sposéb
definiuje prace ttumacza — postrzega ja jako dzialanie zblizone
do rzemiosta, przypominajace najbardziej precyzyjna prace sto-
larza czy jubilera, polegajaca na faczeniu, spajaniu, montowaniu
(fugen w jezyku niemieckim, die Fuge to spoiwo laczace dwa
mniej lub bardziej odlegte od siebie elementy). Tak wiec prze-
klad powinien by¢ rodzajem spoiny taczacej dwa obce jezyki,
dwie odrebne kultury, dwie r6zne historie. Jest praca empirycz-
na, w ktérej osiagniecie celu wiedzie przez wyboista droge prob,
szkicéw i bledow. Swoja praktyke przekladowa Ivernel opisuje
w nastepujacy sposob:

Etap pierwszy to wykonanie przektadu dostownego, pierwot-
na konfrontacja z tekstem oryginatu.
Etap kolejny to pisanie tekstu na bazie istniejacego mot-a-mot,
$wiadome i odpowiedzialne dokonywanie wyborow, ktore pro-
wadzi¢ maja do powstania tekstu jako spojnej calosci (wobec
pierwotnej wersji dostownej, ktéra Ivernel nazywa stowna ,,sie-
kaning”). Tworcze pisanie jest pracg scalajaca, a jej wynikiem
powinien by¢ tekst rozumiany jako materia spdjna, ktorej
wszystkie skladowe elementy wzajemnie ze soba wspolgraja.

Nastepnym etapem jest zakwestionowanie wykonanej pracy,

jej krytyczna ocena. Jesli bowiem wynikiem ttumaczenia sta-

je sie tekst zbyt plynny, potoczysty, bez Zadnych chropowa-
tosci, oznacza to, ze ttumacz winny jest zbyt daleko posunie-
tej asymilacji, ze zignorowal pewne elementy innego jezyka,
kultury, historii, ktére powinny byly zosta¢ oddane w prze-
kladzie. Swoista warto$¢ tlumaczenia gwarantuje bowiem

~25~



ukazanie w nim wlasnie tej innej historii, innej kultury, inne-
go jezyka.

Etap koncowy to powr6t do oryginalu (Ivernel nazywa go
finalnym mot-a-mot). Chodzi w nim o pochylenie sie nad
tekstem zZrodtowym, jego specyficzng struktura i skiadnia,
by zmodyfikowa¢ (cho¢by w minimalnym stopniu) pewne
elementy przekladu, by pozby¢ sie zbytniej gladko$ci, poto-
czystosci thumaczenia. Owe drobne zaburzenia, zaklocenia
lamigce wartkos¢ tekstu docelowego uwydatniaja trwala
w nim obecno$¢ Innego.

Tlumaczenie a inscenizacja

Przeklad teatralny jako specyficzny typ thumaczenia, ktérego

przeznaczeniem jest scena, generuje problem wzajemnych re-

lacji pomiedzy tekstem a inscenizacja. Zaréwno z punktu widze-

nia odbiorcy, widza uczestniczacego w spektaklu teatralnym,

jak i aktora grajacego w tym spektaklu, mamy do czynienia

z dwoma réznymi typami transpozycji i interpretacji:
tlumaczeniem w doslownym znaczeniu, z jednego jezyka na
inny;

thumaczeniem w sensie bardziej metaforycznym, czyli insce-

nizacja tekstu®.

Dlatego tez jednym z najczesciej dyskutowanych w ramach
refleksji nad specyfika przekladu teatralnego problemow jest
zalezno$¢ miedzy tlumaczeniem a inscenizacja. Zalezno$¢ te
zdefiniowa¢ mozna na dwa rézne sposoby, znajdujac odpowiedz
na nastepujace pytania:

6 Inscenizacja teatralna jest de facto szczegdlnym rodzajem tlumaczenia,
ktére Roman Jakobson (2009: 44) definiuje jako ,,przektad intersemiotycz-
ny”, bedacy ,interpretacja znakow jezykowych za pomoca znakéw pozaje-
zykowych systeméw znakowych”. W przypadku artystycznej préby prze-
tozenia istoty dzieta (zwykle literackiego) na jezyk znakéw nalezacych do
odmiennego systemu (w tym wypadku na jezyk teatru), zasadne wydaje
sie uzycie terminu ,przeklad polisemiotyczny”, gdyz widowisko teatralne
uruchamia wiele rozmaitych rodzajow znakow.
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Czy zasadne jest thumaczenie tekstu teatralnego na potrzeby

konkretnej inscenizacji?

Czy rezyser, siegajac po przeklad, nie tworzy w gruncie rze-

czy inscenizacji uprzednio zaprogramowanej przez thuma-

czenie, ktdre zredukowalo polisemie tekstu, dokonujac pew-
nych wyboréw?

Patrice Pavis (1989: 73) slusznie zauwaza, Ze usuniecie
z tekstu w procesie przekladu swiadomie wpisanych przez au-
tora wieloznaczno$ci, rozwigzywanie niesionych przezen zaga-
dek jest zbrodnia, niemniej jednak trudno byloby obroni¢ teze
zakladajaca, Ze ttumaczenie (podobnie jak lektura) tekstu moze
zachowa¢ wszelkie istniejace dwuznacznosci bez interpretaciji.
Tak wiec, cho¢ przeklad nie zawiera w sobie inscenizacji (ofe-
rujac jedynie pewng ilo$¢ inscenizacyjnych propozycji), nalezy
pamietaé, ze dokonane podczas tlumaczenia redukcje tekstu,
wybory, strategie prowadza nieuchronnie do ograniczenia licz-
by mozliwych dla danego tekstu realizacji scenicznych.

Kazdy tekst — zaréwno oryginalny jak i thumaczony — jest wy-
starczajaco otwarty, by sta¢ sie punktem wyjscia dla réznych
inscenizacji, ale poniewaz ttumaczenie jest procesem tworczym,
ktéremu towarzyszy konieczno$¢ dokonywania wyborow (ogra-
niczen i otwaré) bedacych w gruncie rzeczy efektem drama-
turgicznych analiz autora przekladu, zawiera ono pewne opcje
inscenizacyjne.

Jean-Michel Déprats (1990: 74) slusznie broni przekladu
teatralnego przed rezyserskimi zakusami thumacza. Sprzeciwia
sie pogladowi, jakoby przeklad teatralny zawieral w sobie wirtu-
alna inscenizacje. Kazdy przeklad jest interpretacja, ale nastep-
stwem nieuniknionej redukcji bogactwa semantycznego tekstu
zrodlowego nie musi by¢ ograniczenie mozliwos$ci ekspresji in-
scenizacji, rezyser dysponuje bowiem calym orezem elementow
niewerbalnych (scenografia, kostiumy, ruch sceniczny), moga-
cych stuzy¢ wyrazaniu znaczen, ktorych nie zawiera przeklad.
Prawdziwie wielki przeklad istnieje poza jakimkolwiek konkret-
nym przedstawieniem i moze by¢ wykorzystany w wielu rozma-
itych inscenizacjach.
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Tlumaczenie musi pozosta¢ otwarte’, umozliwia¢ gre, nie
narzuca¢ ograniczen. Nie mozna nagina¢ tekstu do wymogow
inscenizacyjnych, do tego, co chcemy pokaza¢ na scenie, do
wymagan lub mozliwo$ci aktoréw i widzow. , Thumaczy¢ dla te-
atru nie oznacza wyprzedzaé, przewidywac czy proponowac in-
scenizacje, oznacza uczynic ja mozliwa”. Podobnie jak rezyseria
ttumaczenie jest sztuka podlegajaca prawom przemian, wariacji.
Jest sztuka nieustannie podejmowana na nowo nie tylko dlate-
go, ze teksty thumaczone szybciej sie starzeja, lecz takze z tego
powodu, ze zaden przeklad nie zawiera calego bogactwa tekstu
oryginalnego, nie odkrywa calej tajemnicy prawdziwie wielkich
dziel. Kazde kolejne odczytanie i thumaczenie tekstu zawiera
w sobie nowe spojrzenie, nowe konteksty niesione przez nowa
epoke.

O istnieniu $cislego zwiazku pomiedzy sztuka przekladu
a sztuka rezyserii przekonywat przez cale swoje zycie Antoine
Vitez, podkreslajac gltebokie intymne porozumienie, rodzaj po-
krewienstwa jakie laczy te dwie dziedziny:

Pisanie, przeklad, gra, inscenizacja nawiazuja do tej samej idei
wynikajacej z samego aktu thumaczenia, to znaczy umiejetnosci,
koniecznoéci i radosci nieustannego wymys$lania mozliwych
ekwiwalentéw: w jezyku i pomiedzy jezykami, w cialach i mie-
dzy cialami, miedzy jedna i druga plcig (Vitez 1991: 586).

Antoine Vitez opowiada sie przeciwko ,esencjalistycznej”
wizji thumaczen®, przekonany jest raczej o ich prowizorycznym
charakterze, koniecznosci nieustannego rozpoczynania od
nowa, podejmowania kolejnych préb. Nieograniczona liczba
wariantéw stawia tlumaczenie po stronie tego co wzgledne i hi-
storyczne wobec absolutu Dziela bedacego wieczna Zagadka.
Tlumacz, zwracajac szczegdlng uwage na rytm (,prawdziwy

7 Stwierdzenie to odwoluje sie do pojecia ,dzieta otwartego” (Eco 1994),
koncepcji podkreslajacej istotna role odbiorcy w procesie ksztattowania
dziela, istnienie wielu mozliwo$ci interpretacyjnych kazdego tekstu.

8 Termin ,esencjalistyczny” nalezy tu rozumie¢ jako idee w sensie spoty-
kanym w idealizmie platonskim. Chodzi wiec o przeklad rozumiany jako
element staly, niezmienny, wieczny.
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kardiogram”) oraz skladnie (,indywidualng geografie umysto-
wa”) autora, stara sie dotrze¢ mozliwie jak najblizej fizycznego
jadra tekstu, podaza za jego wewnetrzng dynamika. Przeklad
podobnie jak rezyseria jest wyrazem semiotycznej zabawy, pra-
gnienia ,zamiany jednych znakéw na inne”. Antoine Vitez nie
zgadza sie z powszechnie panujaca opinia, ze wyznacznikiem
dobrego tekstu teatralnego jest wartki, potoczysty styl, ze ide-
alem dobrej sztuki jest sztuka ,,dobrze skomponowana”, ,dobrze
skrojona”. Jest doktadnie odwrotnie — twierdzi. Tekst naprawde
dobrze napisany (przettumaczony) to taki, ktéry stawia pewien
opor. Nagrana potajemnie banalna rozmowa, zwykle zycie,
bez trudu ukazuje wszystkie puste przestrzenie miedzy stowa-
mi, synkopy, redundancje, okresy. Nie brak ich takze w tekécie
teatralnym i sa dla thumacza prawdziwym wyzwaniem. Istnieje
bowiem realna grozba splaszczenia tekstu, wynikajaca z obawy
autora przekladu przed o$Smieszeniem, zarzutem, Ze Zle pisze.
Sklania go to do tworzenia plynnych dialogéw, ktorych sens po-
zostaje taki sam jak w oryginale, wyraznie jednak zostaje osla-
biony styl.

Antoine Vitez jest przykltadem artysty, dla ktérego praca nad
tekstem oryginatu i jego przekladem stanowila pierwszy etap
pdzniejszej pracy nad inscenizacja. W jego przekonaniu tlu-
maczenie powinno ,,dowodzi¢” inscenizacja, nigdy na odwrot.
Zadaniem przekladu nie jest uchwycenie sensu dziela, lecz
proces jego tworzenia, proces nierozerwalnie zwigzany roéwniez
z jego pozniejsza inscenizacja. Dla zilustrowania swoich prze-
my$len podaje przyklad Hamleta przettumaczonego na jezyk
rosyjski przez Borysa Pasternaka: jego przeklad ,nie jest bar-
dzo wierny, ale jest absolutnym arcydzielem. To nie jest ttuma-
czenie przezroczyste. To inscenizacia Hamleta dokonana przez
Pasternaka” (Vitez 1982: 7)°.

9 Sam Pasternak o swoim przekladzie Hamleta pisal: ,0d ttumaczenia stéw
i metafor zwrocilem sie do ttumaczenia mysli i scen. Prace trzeba oceniaé
jako rosyjski oryginalny utwor dramatyczny, dlatego Ze mimo doktadno-
$ci, ekwilinearnosci itp., wiecej jest w niej tej zamierzonej swobody, bez
ktorej nie ma przybliZzenia rzeczy wielkich” (cyt. za: Szczerbowski 2011:
86).
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Thumacz wobec historii jezyka

Wielkie klasyczne teksty dramatyczne niezmiennie fascynuja
kolejne pokolenia tworcéw. Sa wielokrotnie inscenizowane, re-
zyserzy odkrywaja w nich coraz nowe znaczenia, znajduja ideal-
ny material do wyrazenia swych wlasnych wizji $wiata. Przektad
podobnie jak rezyseria jest sztukg ,skazang” na nieustanne
odkrywanie na nowo, sztuka nieskonczonych wariacji tego sa-
mego tekstu. Tlumacz siegajacy po dawny tekst musi z pelna
$wiadomoscia podja¢ decyzje dotyczaca strategii, wyboru jezy-
ka, jakim moéwi¢ maja dramatis personae. Jean-Michel Déprats
(1999: 129-130) ujmuje ten problem w nastepujacy sposoéb:

Podobnie jak rezyser, tak i ttumacz tekstow dawnych, balansu-
jac miedzy dwiema epokami, stuzac dwoém mistrzom, zegluje
nie tylko pomiedzy dwoma jezykami, ale takze miedzy dwoma
czasami: czasem dziela i czasem jego recepcji. Poprzez nadanie
jezykowi cech historycznych badZ nowoczesnych, decyduje on
o bardziej stanowczym zakotwiczeniu sie na jednym brzegu, de-
Kklarujac wierna stuzbe jednemu wbrew drugiemu. [...] Thumacz
zajmuje wyrazne stanowisko wobec dwoch wielkich, pozornie
wykluczajacych sie opcji: dystansu lub bliskoéci, oddalaniu sie
lub przyblizaniu. Ponad wyborami leksykologicznymi — wyhor
stéw nigdy nie jest zwykla decyzjg jezykowa — thumaczenie wy-
maga strategii, Swiadomej lub nie, wobec historii jezyka.

Ttumacz przed rozpoczeciem prac nad przektadem dawnego
tekstu dokona¢ powinien wyboru pomiedzy dwiema tendencja-
mi: zakotwiczeniem go w dawnym, minionym jezyku lub doko-
naniem przekladu w mozliwie najbardziej wspdlczesny sposdb.
Tym samym albo sklania sie ku czasom autora, albo nadaje
uprzywilejowana pozycje czasom czytelnika/widza.

Jean-Michel Déprats uwaza, ze przeklad historyzujacy kila-
dzie akcent na to, co minelo, co jest niezmienne i zakoniczone.
Unowoczesnienie przekladanego tekstu jest strategia przeciw-
na, podkresla trwatosé, aktualno$é, pokrewienstwa i podobien-
stwa, ponadczasowos$¢ zawartych w tekscie tresci; opisuje histo-
rie jako powr6t tego samego, cho¢ w nowej formie. Pamietac
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nalezy jednak, ze kazda z tych strategii — jakkolwiek sluszna
i uzasadniona — jest rodzajem oszustwa, uludy, jest strategia
specyficznego klamstwa.

Przeklad archaizujacy odrzuca klamstwo polegajace na thu-
maczeniu tego, co dawne na to, co nowe; nie ignoruje upltywu
czasu, stara sie wydoby¢ archaiczne cechy oryginatu. Taka stra-
tegia zamyka poniekad odbiorcy dostep do dziela; literackim
krewnym takiego tlumaczenia staje sie pastisz.

Jak wiadomo, istniejg z jednej strony antykwariusze, z drugiej
wytworcy mebli z epoki. Thumaczenie Szekspira na francuski
XVI/XVII wieku to bezsprzecznie produkcja stylowego mebla
(Déprats 1999: 132).

Przeklad unowoczes$niajacy, czy po prostu nowoczesny, kla-
dzie nacisk na stworzenie pewnej nowej fikcji (i w tym wzgledzie
takze jest swoistym klamstwem). Tekst, ktory czytamy lub sty-
Szymy na scenie, sprawia wrazenie, jakby napisano go wspdlcze-
$nie, a tym samym czas dziela zostaje ukryty. Najwazniejszym
celem takiego typu przekiadu jest jednak nawigzanie i utrzyma-
nie kontaktu z widownig. Ta ,relacyjna” strategia polega na wy-
borze prostego, niezbyt literackiego jezyka, dopuszcza jednak
takze dokonywanie pewnych cieé, skrotow w tekscie, by nadac
mu zwiezlo$¢, rzeczowosc.

Jean-Michel Déprats podkresla, iz wszystkie teksty teatral-
ne maja jeden wspolny, $cisle wyznaczony cel: zaistnienie
w przestrzeni spektaklu oraz wspolistnienie z pozostalymi jego
elementami. Na scenie slowa dzwiecza, rezonuja, pobudzaja
wyobraznie, wzruszaja. Dlatego ttumaczenie tekstéw teatral-
nych jest nie tylko praca jezykowa, ale takze — bardziej jeszcze
- praca dramaturgiczng. Scena bowiem jest miejscem, w kto-
rym wida¢ wyraznie, Ze droga od oryginalu do ttumaczenia nie
moze oby¢ sie bez $wiadomosci teatralnego charakteru prze-
kladanego tekstu. Przeklad, ktéry nie nadaje sie do grania —
nawet piekny, dokladny i pomystowy — jest w swojej istocie nie-
wierny, jest znakiem zlego zrozumienia natury oryginatu i jego
przeznaczenia.
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Molier i jego thumacze

Tworczos¢ Moliera cala jest zwrocona ku przedstawieniu. Jego
sztuki — pisane przez aktora dla aktorow — to teksty, w ktorych
rytm oraz obrazy sa nosnikami gestéw, a stowo staje sie instru-
mentem gry scenicznej. Tlumacz Moliera powinien mie¢ $wia-
domosé, ze jego zadanie nie polega wylacznie na przeniesieniu
w rzeczywisto$¢ kultury jezyka docelowego idei Molierowskiego
teatru, lecz takze na ,ubraniu” jej w jezyk, ktory przyczyni sie do
podkreslenia ich wartosci. Wazne jest, by stara¢ sie odtworzy¢
atmosfere thumaczonego dziela, ducha jezyka zrédlowego, ar-
tystyczne walory utworu. Réznorodno$¢ rejestréw jezykowych,
jakie charakteryzuja Molierowskich bohateréw, stanowi nie-
zaprzeczalnie jedna z najwyzszych wartoéci jego dziela, ktéra
w przekladach czesto ulega zatarciu.

Czy nalezy unowoczes$nia¢ w thumaczeniach jezyk klasykow?
Problem modernizowania przektadéw dawnych tekstow pojawit
sie w XX wieku wraz z zasadnicza zmiang spojrzenia na role, jaka
w teatrze powinien odgrywacd rezyser. Z wolna zaczat odchodzié
w cien teatr, do ktorego publiczno$¢ przychodzita podziwiac in-
dywidualne popisy Sary Bernhardt, sir Henry’ego Irvinga czy
Heleny Modrzejewskiej, a reszta aktorow stuzyta gwiazdom jedy-
nie za niezbedne tlo; teatr stawal sie miejscem, w ktérym rezy-
ser poprzez oryginalng interpretacje dziela odkrywal przed pu-
bliczno$cig wlasna wizje swiata, wydobywajac z tekstu to, co wi-
zji tej mialo sluzy¢ najlepiej. W tej sytuacji trudno oczekiwaé,
by wspotczesny rezyser chcial postugiwaé sie niewspoélczesnym
przekladem.

Jednym z powodéw, dla ktorych thumacze coraz chetnej obec-
nie siegajg po teksty Moliera, jest sam teatr. Pamietna, powojen-
na inscenizacja Dom Juana Louisa Jouveta pozwolila na nowo
odkry¢ geniusz Moliera, uéwiadomila wspolczesnym odbiorcom
istnienie mnogo$ci i glebi znaczen w tej tworczosci zawartych,
pozwolita zdja¢ z Moliera pietno klasyka, blazna i nudziarza,
ktorego tworczos¢ dawno juz stracila aktualnosé. Pisze o tym
z pasja Bohdan Korzeniewski, kiedy omawia dwie obowiazujace
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w pierwszej polowie XX wieku, a odziedziczone po kulturze
mieszczanskiej metody inscenizowania Molierowskich komedii:

Jedna znamy ze wszystkich stolic $wiata. Jest to Molier ,kla-
syczny”, zionacy tak przerazliwa nuda, ze rzucano jej na pastwe
gléwnie mlodziez szkolna; przeciez od malego wychowywata
sie w przeswiadczeniu, ze $wiat stoi $miertelng powaga. Kto pa-
mieta odwiecznego Skgpca w d aw n'y m Teatrze Narodowym,
ten wie, jak wygladal taki Molier. Przypominat dobrze zacho-
wane zwloki w podziemiach klasztornych. Bo tez pochodzil
z innej epoki. Takim zobaczylo go mieszczanstwo w tych cza-
sach, kiedy jeszcze odznaczalo sie solidnoscig i umiato utrzy-
mac jakis lad we wlasnych myslach i w rzadzeniu $wiatem. [...]
Mieszczanska interpretacja Moliera w tych latach roi sie od
nieporozumien i komunatéw. [...] Taki Molier zamiast budzi¢
oburzenie i $miech, budzil wspéiczucie. [...] Znacznie groz-
niejszy od tych deformacji byt jednak dtawiacy Moliera komu-
nal. Odbieral wielkiemu pisarzowi calg swiezo$¢ spojrzenia na
$wiat, cala odkrywczo$¢ wiedzy o czlowieku. Wprowadzal za-
miast niej ,,kostium historyczny”.

Drugi sposob ukazywania Moliera, takze otrzymany w spad-
ku po minionej epoce, [...] ukazuje Moliera w ,stylizacji”.
Najwieksze nasilenie tej znowu ,reformy” stylu molierowskie-
go przypada na lata wielkiego zametu miedzy dwiema wojnami.
Woéwczas interesowat glownie ten Molier, ktéry byt dostawcag
rozrywek krolewskich i ukladal swoje komedie — balety dla
zabawy dworu. Teraz miat sie sta¢ przy wydatnej pomocy ,,in-
scenizatoréw” dostawca rozrywek dla mieszczanstwa, prawie
na réwni z rewia i music-hallem. [...] Miara zubozenia mysli
w tych latach byt fakt, ze w takie balety przemienialy sie nie tyl-
ko te komedie pisarza, ktore od wielkiej biedy upowazniaty do
wprowadzenia ,stylizowanej bufonady”. Podobne ujecia siegaly
po najwieksze jego komedie, pelne wspanialej pasji i gniewu
i pelne groznej prawdy o ludziach. [...] Dzisiaj juz nikt nie ma
watpliwo$ci, ze Molier z takich przedstawienn wychodzi ogoto-
cony do czysta z wszystkiego, co czyni go wielkim pisarzem
(Korzeniewski 1955: 24-26).

Ttumacz Moliera na jezyk hiszpanski Xavier Bru de Sala
zauwaza, ze przekladajacy dramat w celu wydania go drukiem
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postuguje sie innym modelem jezyka niz ten, ktérego celem jest
dokonanie przekladu dla potrzeb teatru:

Jestem przekonany, ze kiedy thumaczymy tekst teatralny po to,
by wyda¢ ksiazke — i dotyczy to wszystkich jezykéw — postu-
gujemy sie modelem jezyka, ktéry nie jest teatralny. A pewien
jestem, ze Molier, mimo swego klasycyzmu, posiadal zmyst
jezyka méwionego szczegodlnie bliski temu, jakiego oczekuje
ucho kazdego widza (Bru de Sala 1990: 42).

W przypadku Moliera, podobnie jak Szekspira czy Calde-
rona, tlumacz powinien pamietaé, ze nadrzednym celem two-
rzonych dramatéw byto ich wystawienie na deskach teatru, ze
to przede wszystkim widz mial by¢ ich odbiorca. Nie mozna
jednak zapominac¢ — twierdzi Bru de Sala - Ze thumaczenie przy-
gotowane na potrzeby konkretnej publicznosci w naszej epoce
starzeje sie szybciej niz wykonane w bardziej literackim stylu;
wobec czego prawdziwym wyzwaniem dla kazdego tlumacza
staje sie znalezienie takiego modelu jezykowego, ktory nie pod-
dawalby sie procesowi starzenia réwnie szybko jak zmiany za-
chodzace w méwionym jezyku epoki. Uwagi te, cho¢ dotyczace
przekladow na hiszpanski i katalonski, nie traca na znaczeniu
w przypadku innych jezykéw, w tym takze jezyka polskiego.
Tlumacz konkluduje:

Wiekszo$¢ dawnych przekladow nie zestarzala sie z literackie-
go punktu widzenia, ale rezyser nie korzysta z nich, model wy-
daje sie bowiem zbyt literacki dla potrzeb jezyka mowionego,
dla nawiazania bezposredniego kontaktu aktora z widzem. Ale
thumaczenia, ktérych celem byt bliski kontakt z publicznoscia,
tez sie starzeja. Dlatego wlasnie powstawac bedg coraz to nowe
przeklady Moliera [...] (Bru de Sala 1990: 43).

Michaitl Donskoj w taki oto sposob opowiada o swoim do-
$wiadczeniu ,,odkrywania na nowo” tworczosci Moliera:

A propos Tartuffe’a Rogera Planchona z 1963 roku; bytem pod
wrazeniem, poniewaz uwazalem Moliera za troche archaicz-
nego — zachwycajacego, lecz lekko archaicznego — autora kla-
sycznych dziel, ktére nalezy szanowac, ale z ktérymi trudno sie
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zaprzyjaznic¢. Spektakl Rogera Planchona otworzyl mi oczy. To
byto tak wspdlczesne, tak gorzkie, tak ekspresyjne i tak bliskie
problemom naszego Zycia, Ze zrozumialem, iz klasyczne prze-
klady nie sg odpowiednie, by odda¢ w naszych czasach jezyk
Moliera. Wedtug mnie Molier nie jest autorem komedii w pro-
stym tego stowa znaczeniu. Molier $mieje sie przez niewidocz-
ne Izy, nuta tragizmu istnieje we wszystkich jego komediach,
a trylogia Tartuffe — Dom Juan — Mizantrop jest refleksja na te-
mat ludzkiego zycia, refleksja filozoficzna w pietnastu aktach
(Donskoj 1990: 59).

Heinz Schwarzinger, zastanawiajac sie, dlaczego kolejni ttu-
macze biorg na warsztat wielokrotnie juz przekltadane komedie
Moliera, wskazuje na dwa elementy jezyka, ktére najszybciej
sie starzeja: stownictwo i rytm. W kazdym jezyku istnieja sto-
wa, ktore nie sa w stanie oprze¢ sie uptywowi czasu, staja sie
archaiczne, nie brzmig tak jak dawniej, odchodza z wolna do
lamusa, ustepujac miejsca innym. Powstaja wiec nowe przekla-
dy, gdyz podstawowym zadaniem thumacza jest przenie$c tekst
na rodzimy grunt mozliwie najwierniej, przystuzy¢ sie autoro-
wi proba stworzenia najlepszej jego relacji ze wspdlczesnoscia.
Podobnie jak slowa, zmienia sie takze i rytm kazdego jezyka.
Rytm jest jednak zjawiskiem do$¢ trudno uchwytnym w lektu-
rze tekstu. Ale teksty teatralne pisane sa po to, by by¢ wypowia-
dane. Rytmika wspdlczesnego jezyka jest jednym z fundamen-
talnych elementéw, dzieki ktérym publicznos$¢ stucha tekstu.
Schwarzinger podkresla, Ze nie istnieja przeklady stworzone
raz na zawsze, przede wszystkim dlatego, ze tlumaczenie nie
jest tym samym co tworczo$¢ pisarska. Przeklad zawsze zwia-
zany jest z czasem, w ktorym powstaje, dlatego kazdy tlumacz
musi z pokora uzna¢ fakt, ze jego dzieto za dwadziescia, trzy-
dzieéci lat zostanie w pewien sposob zakwestionowane poprzez
pojawienie sie kolejnych ttumaczen, bardziej odpowiadajacych
wymogom nowej epoki. Tak wiec podstawowym zadaniem kaz-
dego ttumacza, ktéry decyduje sie na nowo przelozy¢ komedie
Moliera, jest wyczucie czy odkrycie aktualnych znaczen sztuki,
dokonanie poprzez przeklad takiej interpretacji dziela, by stano-
wilo tworcza inspiracje dla jego teatralnych inscenizacji.
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Omowiona przeze mnie dyskusja toczona przez francuskich
tlumaczy i rezyseréw dostarcza kilku zalozen, ktore stanowic
beda punkt odniesienia w analizach polskich przekltadéw Dom
Juana:

Teatralno$¢ tekstu dramatycznego (ktéra wychodzi poza
elementy inscenizacji) wiaze sie z procesem powstawania
spektaklu, interpretacji rezyserskiej i aktorskiej, bierze pod
uwage praktyke teatralng XX wieku. Tekst jest nie tyle ,prze-
kladany” na jezyk sceny, co znajduje sie w centrum zlozo-
nego procesu tworczego, ktéry prowadzi do wylonienia sie
rzeczywistosci spektaklu.
Odejscie od procedur adaptacyjnych na rzecz uszanowania
inno$ci, odmiennosci tekstu przekladanego (zaréwno w war-
stwie nawigzan kulturowych, jak i zachowaniu jezykowych
,chropowatosci”, niespdjnosci, zaklocen zawartych w orygi-
nale). Tego typu przeklad sprzyja praktykom teatru dwudzie-
stowiecznego, stawia bowiem opdr rezyserowi i aktorom,
zmusza ich do twoérczej postawy.
Historyczno$¢, dystans, fakt przynalezno$ci do innej kultury,
epoki i jezyka nie powinny by¢ ukrywane; komunikatywnos$¢
tekstu ma charakter dynamiczny, wymaga wysilku zaréwno
odbiorcow jak i tworcow teatru.
Réznorodnos$é thumaczen, mozliwos¢ ich konfrontacji, dys-
kutowanie ich znaczen to sytuacja inspirujaca dla kultury
i teatru. Przeklad utworu obcojezycznego jest zawsze jedna
z wielu propozycji mozliwych; jedna z najbardziej istotnych
cech thumaczenia jest mozliwo$¢ istnienia wielorakich wersji
tego samego utworu, czyli serii przekladowej, bo — jak twier-
dzi Edward Balcerzan (1998: 18) — ,seria jest podstawowym
sposobem istnienia przekladu artystycznego. Na tym polega
swoisto$c¢ jego ontologii”.

Wielokrotno$¢ i powtarzalno$¢ — cechy charakterystyczne
dla serii przekladowej — wpisane s3 takze w istote inscenizacji
teatralnej. To one wilaénie — jak twierdzi Antoine Vitez — leza
u zrédet ,,przyjemnosci teatru” i ,przyjemnosci thumaczenia”:
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Przyjemno$¢, jaka plynie z inscenizacji, z samego teatru, rodzi
sie wlasnie z tej wariantowosci, to ona wpisuje sie w ludzka pa-
miec. Oto ktos oglada przedstawienie Mizantropa, poréwnuje je
ze swoimi wspomnieniami z innych przedstawien: na tym pole-
ga przyjemno$c¢. Przyjemnosé teatru. Wydaje mi sie, Ze to samo
dotyczy pracy ttumacza, gdyz kazde tlumaczenie domaga sie
powtorzenia (cyt. za: Pavis 1989: 114).



Rozpziar 2

Antoine Berman: w strone ttumacza

Tlumacz i przeklad

LJest czyms zaskakujacym — twierdzi Jerzy Brzozowski (2011: 8)
- ze mimo lawinowo zwiekszajacego sie zainteresowania pro-
blematyka przekladu zaréwno w praktyce dydaktycznej [...],
jak i w badaniach naukowych, w tych ostatnich dominuje po-
stawa «tropienia btedéw tlumacza», a analizg udanych tluma-
czen zajmuja sie tylko nieliczni badacze i krytycy”. Do tych
nielicznych zalicza on ,wielkiego francuskiego teoretyka
Antoine’a Bermana, ktory w swej ostatniej, wydanej poSmiertnie
ksiazce Pour une critique des traductions: John Donne (Berman
1995) naszkicowat program tak rozumianej, pozytywnej analizy
dziela przekladowego”. Konsekwencja przyjaznej wobec pracy
ttumacza postawy Antoine’a Bermana (w $lad za ktéra podaza
Brzozowski ze swa propozycja, by ,,stana¢ po stronie thumacza”)
stalo sie wypracowanie projektu ,krytyki pozytywnej”, ktora —
w przeciwienstwie do metody Meschonnica — nie zadowala sie
tropieniem bledow, lecz szuka ich zZrédel, ewentualnych s$rod-
kow zaradczych, stara sie zrozumie¢ podejmowane przez autora
przektadu decyzje, odgadnac¢ powody przyjecia w thumaczeniu
takiej a nie innej strategii'. Refleksje Bermana oraz jego pro-
pozycje przyjaznego podejscia do przekladu bedacego zawsze
rezultatem twdrczej pracy stanowiag — w moim przekonaniu —
bardzo cenna lekcje my$lenia o pracy przekladowej w katego-
riach pozytywnych. Krytyka negatywna, zajmujaca sie tylko ble-
dami i deformacjami, moze by¢ przestroga albo ciekawostka,
niemniej jednak nie nalezy zapominaé, ze — jak trafnie zauwazyt

1 W przekladzie na jezyk polski ukazal sie do tej pory tylko jeden tekst
A. Bermana: Przektad jako doswiadczenie obcego (2009).
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Wactaw Borowy (1955) — wyliczanie bledéw nie prowadzi dale-
ko. Wziecie pod uwage calego wachlarza uwarunkowan (takich
jak subiektywne dyspozycje tlumacza, jego wiedza, kontekst
kulturowy) sprzyja my$leniu w kategoriach proby zrozumienia
podejmowanych decyzji, a nie tylko ich krytykowaniu.

Antoine Berman, budujac swa refleksje na temat tlumaczen,
wychodzi z zaloZenia, ze panujaca w zachodniej tradycji figure
przektadu (ktora bez watpienia nalezy zakwestionowad, jesli nie
zniszczy¢) zdefiniowa¢ mozna za pomocg trzech cech: jest ona
etnocentryczna?, hipertekstowa i platonska.

Tlumaczenie etnocentryczne ,sprowadza wszystko do wla-
snej kultury, do jej norm i wartosci oraz uwaza to, co znajduje
sie poza nig — Obcego — za co$ negatywnego lub nadajacego sie
jedynie do zaanektowania, zaadaptowania w celu pomnozenia
bogactwa danej kultury” (Berman 1999: 29). Tradycja przekla-
du etnocentrycznego wywodzi sie ze starozytnego Rzymu. Od
poczatku swego istnienia kultura romanska jawi sie jako kul-
tura przekladu; prawdziwa baza tamtejszej literatury sa maso-
we przeklady greckich tekstow, systematyczne zawlaszczanie
dziel, form i terminéw, ktére podlegaly stopniowej latyniza-
cji. Przywlaszczanie sensu ma takze uzasadnienie w sposobie
pojmowania istoty tlumaczenia u $w. Hieronima: ,Sed qua-
si captivos sensus in suam linguam victoris iure transposuit”
oraz ,non verbum e verbo, sed sensum exprimere de sensu”
(Berman 1999: 32). Tak pojmowana istota thtumaczenia stala sie
koncepcja kanoniczng zachodniego $wiata: jesli zakladamy, ze
tlumaczenie jest przywlaszczaniem, to przywlaszcza ono wytacz-
nie ,sens”.

Ttumaczenie hipertekstowe oznacza daleko idace przeksztal-
cenie, jak imitacja, parodia, pastisz, adaptacja, plagiat czy , kazdy

2 Za jednego ze swych gléwnych inspiratorow uznawal Berman Henri
Meschonnica, ktéry znacznie wczesniej (Meschonnic 1973: 308-309)
zwracal uwage na panujace powszechnie przekonanie, ze przeklad nie
powinien sprawia¢ wrazenia, ze jest przekladem. Oznaczalo to w gruncie
rzeczy kulturowa aneksje, zatarcie owej szczegdlnej relacji dwdch tekstow
nalezacych do dwdch roznych kultur (ktora wida¢ w strukturach czysto
jezykowych), iluzje naturalnosci.
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inny rodzaj transformacji formalnej na bazie tekstu juz istnieja-
cego” (Berman 1999: 29).

Dalej Antoine Berman dowodzi, ze zasady, jakie wyznaje $w.
Hieronim, maja swe bezposrednie zrodlo w filozofii Platona,
ktory stworzyt koncepcje istnienia dwoch rodzajéw bytu: bytu
poznawanego przez zmysly (materialnego, dotykalnego) oraz
bytu poznawanego przez pojecia (nadzmyslowego). Istnieje
zniszczalne 1 wieczne, zmienne i niezmienne, realne i idealne.
Ta platoniska cezura zastosowana do dziela literackiego sankcjo-
nuje pewien typ ,translacji”, zakladajacy wierno$¢ wobec sensu
rozumianego jako byt sam w sobie, byt idealny, logos, inwariant,
ktory za pomoca thumaczenia moze zostac przeniesiony z jedne-
go jezyka do innego, pozostawiajac na marginesie zbyteczna po-
wloke, ,cialo”, szate, jaka jest signifiant. Cala zachodnia tradycja
tlumaczen oparta jest wiec na iluzorycznym przekonaniu zakla-
dajacym jedno$c jezykow i catkowita przekladalno$c¢ senséw.

Antoine Berman stworzyl autorska koncepcje traduktologii
jako ,hermeneutyki przestrzeni tlumaczeniowej”, dziedziny,
ktérej przedmiotem zainteresowania jest thumaczenie rozumia-
ne jako ,do$wiadczenie oparte na refleksji”:

Traduktologia, wlasnie dlatego, ze musi by¢ refleksja i do$wiad-
czeniem, nie stanowi obiektywnej ,dyscypliny” naukowej, lecz
jest mysla-w-trakcie-ttumaczenia (Berman 1999: 19).

Przeklad znakomicie poradzi¢ sobie bez teorii, nie moze na-
tomiast zaistnie¢ bez mys$li. Dlatego kategoriom teorii i prakty-
ki przeciwstawia pojecia do$wiadczenia i refleksji, sprzeciwiajac
sie traktowaniu aktu przekladu jako ,,upiekszajacego (estetyzu-
jacego) odtworzenia sensu” (Berman 1999: 13). Tlumaczenie
literalne nie jest — whrew rozpowszechnionemu przekonaniu
— tlumaczeniem mot-a-mot. Mamy tu bowiem do czynienia z po-
mieszaniem poje¢ mot oraz lettre. Tlumaczenie tekstéw literac-
kich ma by¢ nastawione na sens calos$ci, a nie na sens jednostek
jezykowych. Ma stuzy¢ przekazywaniu wlasciwosci jezyka i tek-
stu wyjsciowego oraz oddzialywaniu na szeroko pojeta kulture,
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w jakiej funkcjonuje jezyk docelowy. Tak rozumiane thumaczenie
nie moze by¢ thumaczeniem dostownym, mot-a-mot, wiernym.

Antoine Berman jest zwolennikiem tlumaczenia ,literalne-
go” (podkreslajacego znaczenie litery”, lettre, w odrdéznieniu
od ,stowa” znamionujacego przeklad dostowny), ktére nie be-
dac ani odtwarzaniem znaczenia tekstu wyj$ciowego, ani odwo-
laniem sie do ekwiwalencji dynamicznej (w znaczeniu propono-
wanym przez Eugine’a Nide), stanowi¢ ma odczytanie i tworcze
odtworzenie w innym jezyku, w innej kulturze i dla innych od-
biorcow tego, co nazywa on ,niepowtarzalna gra signifiants”
(Berman 1999: 36), by¢ tworem, w ktérym dwa jezyki zderzaja
sie i sprzegaja zarazem. Kazdy tekst literacki powinien zostac¢
odtworzony z zachowaniem nienaruszalno$ci zaréwno jego for-
my, jak i tresci, co stuzy¢ ma zachowaniu w przekladzie ,,obco-
$ci”, czyli wzbogacaniu jezyka przez elementy majace istotne
znaczenie w jezyku oryginalu — i zarazem poszerzaniu ogladu
$wiata poprzez zjawiska nieznane dotad w jezyku, na ktory dzie-
lo jest ttumaczone.

Warto w tym miejscu przypomnie¢ Waltera Benjamina i jego
refleksje nad zadaniami tlumacza, stanowiaca jedna z wazniej-
szych inspiracji dla rozwazan Bermana.

Dla Benjamina zadanie ttumacza polega na tym, by

odnalez¢ taka intencje skierowana na docelowy jezyk przekla-
du, ktora sprawi, Zze w jezyku tym rozbrzmi echo oryginatu.
[...] Otdz tak jak skorupy naczynia — po to, by mozna je byto
zlaczy¢ — musza nie tyle by¢ identyczne, ile odpowiada¢ sobie
w najdrobniejszych szczegolach, tak tez przeklad — zamiast
upodabnia¢ sie do sensu oryginatu — musi raczej uksztalttowaé
sie we wlasnym jezyku wedtug wlasciwego oryginalowi sposo-
bu wskazywania, miloénie $ledzac wszystkie jego szczegdly,
tak by — podobnie jak skorupy rozpoznajemy jako utomki jakie-
go$ naczynia — oryginat i przektad mozna bylo rozpoznac¢ jako
ulomki pewnego wiekszego jezyka.[...] Prawdziwy przeklad
jest przejrzysty, nie zakrywa oryginatu, nie przestania mu $wia-
tla, lecz pozwala czystemu jezykowi — wzmocnionemu niejako
przez medium przekladu - z jeszcze wiekszg sila padac na ory-
ginal (Benjamin 2011: 35-38).
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W swym tek$cie Walter Benjamin obficie cytuje stowa Rudol-
fa Pannwitza zawarte w Kryzysie europejskiej kultury, uznajac je
(obok idei Goethego) za ,,najlepsze z tego, co w Niemczech opu-
blikowano na temat teorii przekladu”:

Nasze przeklady, takze te najlepsze, kieruja sie falszywa zasada,
staraja sie bowiem zniemczy¢ hindi, greke czy angielszczyzne,
zamiast zhinduizowaé, zgreczy¢ czy zanglicyzowaé jezyk nie-
miecki. Ze znacznie wieksza rewerencja odnosza sie do uzusu
wlasnego jezyka niz do ducha obcego dziela [...]. Zasadniczy
blad przekladajacego polega na tym, ze utrwala on przygodny
stan wlasnego jezyka, zamiast gwaltownie wprawi¢ go w ruch
za sprawa jezyka obcego. Zwlaszcza gdy tlumaczy z jezyka
bardzo odleglego, musi przeniknaé na powrot ku ostatecznym
elementom jezyka, na poziom, gdzie stowo, obraz i ton zlewaja
sie w jedno, musi poszerzy¢ i poglebi¢ wlasny jezyk za pomoca
obcego (Benjamin 2011: 40).

Antoine Berman uwaza, Ze analizie tlumaczenia towarzy-
szy¢ powinno pytanie: kim jest thumacz?, jedna z podstawowych
zasad hermeneutyki przestrzeni tlumaczeniowej bowiem jest
zwrocenie uwagi na podmiot ttumaczacy. Pytanie dotyczace thu-
macza nie jest jednak, zdaniem Bermana, tozZsame z pytaniem:
kim jest autor, jakie zadajemy sobie w celu dokonania analizy
dziela literackiego. W tym ostatnim przypadku zainteresowanie
skupia sie na elementach biograficznych, psychologicznych
i egzystencjalnych, jakie moga oswietli¢ twérczo$¢ danego ar-
tysty — trudno bowiem wyobrazi¢ sobie dogtebng analize dzie-
la Balzaka, Prousta czy Celana, bez wiedzy na temat ich zZycia.
Dzielo i zycie sa ze soba nierozerwalnie polaczone. Pytanie
o thumacza ma inny cel: w znacznie mniejszym stopniu chodzi
w nim o jego zZycie, a tym bardziej o stany duszy. Niemniej jed-
nak obecnie staje sie nie do pomyslenia sytuacja — do niedawna
jeszcze calkiem oczywista — by tlumacz pozostawal osoba do-
skonale anonimowa.

Wazne jest dla nas — pisze Antoine Berman — by wiedzie¢, czy
jest on Francuzem czy obcokrajowcem, czy jest «tylko» thuma-
czem lub czy wykonuje jaki$ inny znaczacy zawod, jak zawod
nauczyciela (przypadek wielu waznych ttumaczy literatury we
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Francji); chcemy wiedzieé, czy jest takze autorem i napisat ja-
kie$ dziela; z jakiego (jakich) jezyka (jezykow) thumaczy, [...]
czy jest dwujezyczny, [...] jakiego typu dziela zwykle thumaczy
i jakie inne utwory przelozyt; [...] chcemy wiedzieé, jakie sa
jego jezykowe i literackie kompetencje; [...], czy pisat artykuly,
szKice, rozprawy, ksiazki poswiecone dzietom, ktére przetozyt;
i wreszcie, czy pisat o swojej praktyce ttumacza, o zasadach, ja-
kimi sie kieruje, o swoich thumaczeniach i o ttumaczeniu w 0go-
le (Berman 1995: 74).

Wszystko to, cho¢ bardzo wazne w poszukiwaniu autora
przektadu, wpisuje sie w zakres ,czystej” informacji. Dlatego
tez nalezy po6jé¢ jeszcze dalej i zdefiniowac pozycje i horyzont
thumacza, a takze projekt, jaki zaistnial w jego glowie.

Tlumacz, wedle koncepcji Bermana, w swej translatorskiej
aktywnosci powodowany jest ttumaczeniowym popedem (pul-
sion de traduire). Pojecie popedu (pulsion), zapozyczone z prac
Zygmunta Freuda, jest odpowiednikiem niemieckiego Tvieb,
ktére Jean Laplanche i J.-B. Pontalis w swym Stowniku psycho-
analizy definiuja jako ,dynamiczny proces, ktérego istota jest
nacisk (fadunek energetyczny, czynnik motoryczny) Kierujacy
organizm ku celowi. Wedlug Freuda Zrédiem popedu jest po-
budzenie cielesne (stan napiecia); jego celem jest usuniecie
panujacego stanu napiecia; poped realizuje swoj cel przez osia-
gniecie obiektu lub za posrednictwem obiektu” (Laplanche,
Pontalis 1996: 215). Antoine Berman precyzuje, ze to wlasnie
ow specyficzny poped kreuje ttumacza, pcha go w przestrzen
aktu thumaczenia.

Pozycja thumacza

Kazdego tlumacza — twierdzi Antoine Berman — charakteryzuje
jego specyficzny stosunek do wlasnej aktywnosci: tlumacz ma
zwyKkle jakas$ koncepcje, spojrzenie na przekiad, jego sens, cele,
formy i style. To spojrzenie nie ma charakteru czysto osobiste-
g0, kazdy bowiem tlumacz naznaczony jest przez liczne uwarun-
kowania natury historycznej, spolecznej, literackiej, takze przez
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ideologiczne spojrzenie zaréwno na prace przekladowa, jak
i tworczos¢ literacka. Pozycja ttumacza jest wiec rodzajem kom-
promisu miedzy sposobem, w jaki jako podmiot powodowany
popedem tlumaczeniowym postrzega swa prace a sposobem,
w jaki przyswoil sobie pewne istniejagce normy ttumaczenia.
Tlumacz nie dziala przeciez w prézni, pracuje zawsze w ja-
kiej$ konkretnej przestrzeni jezykowej, kulturowej, spoleczne;j,
do ktorej przynalezy. Tak wiec dziedziny takie jak historia, so-
cjologia, psychologia czy nauki polityczne moga sta¢ sie pomoc-
ne w zdefiniowaniu pozycji kazdego thumacza. Pozycja ttumacza
okreslona moze zosta¢ tylko z zewnatrz, moze zostac ,zrekon-
struowana” na bazie powstalych juz przekladow (ktére definiuja
ja w sposob niejawny) oraz dzieki réznorodnym wypowiedziom
tlumacza na temat swej pracy. ,Pozycje thumaczeniowe zwiaza-
ne sa ponadto z pozycjq jezykowg ttumaczy; ich stosunkiem do je-
zykow obcych i jezyka ojczystego, ich byciem-w-jezykach (kto-
re przybiera tysigc réznorodnych form empirycznych, lecz jest
zawsze swoistym byciem-w-ezykach, calkiem réznym od innych
[...]” (Berman 1995: 75). Nie nalezy takze zapomina¢ o zwiazku
pozycji thumacza z jego stosunkiem do twérczoéci literackie;.

Projekt thumacza

Na temat projektu thumacza Antoine Berman pisat:

W udanym przektadzie zwigzek miedzy autonomia i heterono-
mig wynikac¢ moze tylko z tego, co nazywamy projektem tluma-
czeniowym, ktéry wcale nie musi by¢ projektem teoretycznym.
[...] Tlumacz moze okresli¢ a priori, jaki bedzie stopien auto-
nomii lub heteronomii w jego ttumaczeniu, na bazie pre-analizy
— mo6wie pre-analizy, nigdy bowiem nie udaje sie doglebnie za-
nalizowac tekstu przed jego przettumaczeniem — a wiec pre-ana-
lizy tekstu przeznaczonego do thumaczenia (Berman 1995: 76).

Projekt zdeterminowany jest z jednej strony pozycja ttu-
maczeniowa, z drugiej za$ wymogami (za kazdym razem spe-
cyficznymi), jakie narzuca dzielo, ktére mamy przettumaczyc.
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Okres$la on zaréwno sposdb, w jaki thumacz dokonac¢ zamierza
translacyi literackiej, jak i wybor ,,metody” ttumaczenia®. Nalezy
podkresli¢, ze projekt taki odczyta¢ mozna wyltacznie poprzez
ukonczony juz przeklad dziela, poprzez typ dokonanej przez
tlumacza trawnslacji. Projekt tlumacza nie ma nic wspolnego
z tym, co nazwac by mozna projektem teoretycznym lub schema-
tem a priovi. Kazdy bowiem projekt calkowicie zdefiniowany
i zwerbalizowany staje sie (a przynajmniej istnieje takie ryzy-
ko) tworem bezkompromisowym i dogmatycznym. Natomiast
istnienie projektu ttumacza nie wyklucza dziatania intuicji czy
niespodziewanych skojarzen, jakie idg w parze z refleksja nad
przekladem.

Horyzont thumacza

Antoine Berman podkresla, ze pozycja i projekt thumacza sytu-
uja sie zawsze w pewnym horyzoncie hermeneutycznym, ktory
zdefiniowa¢ mozna jako ogol parametréw jezykowych, literac-
kich, kulturowych i historycznych, ktére determinuja sposob
odczuwania, my$lenia i dzialania ttumacza. Horyzont 6w warun-
kuje sposob tlumaczenia oraz jego rezultaty. Tlumacz nie jest
bytem nadnaturalnym, Zyjac tu i teraz posiada jaka$ przeszlosé,
planuje swa przyszto$¢. Dokonujac przekladu danego dziela,

3 Dla zobrazowania pojecia projektu thumaczeniowego Berman przedstawia
réznorodne jego formy na przykladzie historii ostatnich czterdziestu lat
tlumaczen dziet Szekspira: projekt Pierre’a Leyrisa okre$la jako przed-
stawiony pobieznie (w paratekstach towarzyszacych przekladom, m.in.
przedmowie do Oeuvres Completes de Shakespeare pod tytutem Pourquoi
retraduire Shakespeare, Paris, 1954), projekt Yvesa Bonnefoy oméwiony
jest obszernie i potaczony z pewna refleksja na temat thumaczenia (Idée sur
la traduction, tekst towarzyszacy wydaniu Hamleta, Mercure de France,
Paris 1962), szczeg6lowo zas omdéwiony projekt Jean-Michela Déprats za-
kwalifikowany zostaje jako projekt globalny, obejmujacy nie tylko metode
tlumaczenia, lecz takze refleksje nad thumaczeniem teatralnym, szczegol-
nie thumaczeniem dziel Szekspira, oraz typy pratekstéw, ktére wspierac
maja teksty thumaczone (La traduction: le tissu des mots, [in:] Shakespeare,
Le Marchand de Venise, Paris 1987)
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posiada zaréwno pewna wiedze na temat literatury danej epoki,
jak i wlasna $wiadomos¢ literacka czy kulture ogdlna. Na hory-
zont skladaja sie tez ewentualne wcze$niejsze przeklady danego
utworu. Jest on wiec tym, co z jednej strony ogranicza thuma-
cza, zamykajac go w Kkole pewnych determinantéw, z drugiej
za$ tym, co otwiera go na nowe, wyzwala kreatywno$¢, uwalnia
tworcze mozliwosci.

Urszula Dambska-Prokop podsumowuje oméwione powyzej
zalozenia Bermanowskiej refleksji nad przekladem w nastepu-
jacy sposob:

Jak wiadomo, tlumacz podejmuje prace z wlasnym jezykiem
w oparciu o szereg czynnikow. O intuicje, wrazliwo$¢ na sub-
telnoéci jezykowe, takze wlasny horyzont, na ktory sklada sie
m.in. posiadana przez niego wiedza, znajomos$¢ sytuacji kultu-
rowej, spotecznej, psychologicznej w obu jezykach, kompeten-
cja w obu jezykach oraz oczywiscie takze jego sklonnosci czy
upodobania indywidualne. I wreszcie ttumaczenie zalezy od
przyjetej strategii czyli projektu thumacza. Jest oczywiste, ze ttu-
macz nie ,mowi” po prostu w swoim jezyku tego, co kto$ inny
przekazal w innym jezyku. Praca ttumacza jest zawsze swojego
rodzaju gra lub lepiej manipulacja, podlega wplywom wspo-
mnianego horyzontu tlumacza, wyznawanej przez niego ideo-
logii, warto$ciowania, sposobu percypowania rzeczywistosci
i, oczywiscie, odmiennej struktury jezykéw. Zalezy od projek-
tu thumaczenia, jaki $wiadomie, czasem by¢ moze nie calkiem,
poniewaz wplywa na niego horyzont, przyjmuje ttumacz. Ale
thumaczenie stluzy zawsze ekspatriacji, wzbogaca zaréwno sam
jezyk, jak i kulture kraju, ktéry go przyjmuje (Dambska-Prokop
2007: 87).

Antoine Berman opowiadat sie za tak zwana krytyka pozy-
tywna, ktéra — w odrdznieniu od krytyki negatywnej (zajmuja-
cej sie przede wszystkim bledami i deformacjami) — ma na celu
przede wszystkim ,,wydobycie prawdy o przekladzie” (Berman
1995: 14). Krytyka przekladu to dla niego analiza ttumaczonego
tekstu polegajaca na odnajdywaniu jego wlasciwos$ci oraz zdefi-
niowaniu projektu, pozycji i horyzontu ttumacza. Pamieta¢ przy
tym nalezy, ze te trzy elementy nie nastepuja po sobie w spo-
sob linearny. Horyzont ttumacza zdefiniowa¢ mozna zazwyczaj
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juz na wstepie, jeszcze przed przystapieniem do analizy prze-
ktadu. W przypadku okreslenia pozycji i projektu tlumacza
(ktore trudno traktowaé oddzielnie) sprawa ma sie zupehie
inaczej. Pierwsza analiza odbywaé sie powinna na podstawie
lektury przekladu (ktéra odstania projekt, strategie thumacza)
oraz lektury tego wszystkiego, co ttumacz powiedzial i napisat
(w przedmowach, postowiach, wywiadach czy artykulach) nie
tylko na temat ttumaczen. Wszystko tu stanowi¢ moze wazna
wskazowke. W nastepnej kolejnosci przychodzi etap pracy po-
rownawczej, bedacej analiza przekladu i oryginatu oraz sposobu
realizacji projektu.

Na bazie tych zalozen Antoine Berman kresli szkic wlasnej
metody analizy przekladu, ktéra zawiera zaréwno elementy
wypracowane juz wczesniej (Henri Meschonnic, szkola z Tel-
-Awiwu), jak i zupelnie nowe propozycje, majace wszelako i$¢
w parze z Benjaminowska ideg krytyki przekladu.

Pierwszym etapem analizy jest lektura lub raczej wiele lek-
tur przeloZonego tekstu, bez konfrontowania go z oryginalem.
Berman z cala moca podkre$la konieczno$¢ odstawienia na tym
etapie tekstu oryginatu, oparcia sie pokusie poréwnywania obu
tekstow. Tylko lektura samego przekladu pozwala czytelnikowi
poczué, czy tekst spelnia wymogi dziela literackiego w jezyku
przyjmujacym. Ta kilkakrotna lektura ma takze na celu odkrycie
problematycznych ,stref tekstowych”, czyli miejsc, gdzie tekst
ystabnie”, traci swoj rytm, gdzie slowa, wyrazenia czy zwroty
brzmia nieco falszywie lub kojarza sie bardziej z jezykiem ory-
ginalu, bedac wyrazem tak zwanej kontaminacji jezykowej lub
interferencji. Na tym etapie najwazniejsze jest wrazenie, jakie
tekst zrobi na czytelniku, stanowi¢ ma bowiem baze dla pracy
analityczne;j.

Kolejny krok to lektura oryginatu. Takze i tym razem ma to
by¢ lektura wykluczajaca konfrontacje z przekladem, ale ,pa-
mietajaca” o wspomnianych juz istniejacych w ttumaczeniu stre-
fach problematycznych. Na tym etapie wazne jest wychwycenie
cech stylistycznych, ktére nadajg tekstowi okres$lony charakter:
stow kluczy, powtarzajacych sie zwrotow, stowem odnalezienie
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zaleznosci pomiedzy dzielem a jezykiem, okreslenie jego
wilasciwosci.

Po dokonaniu owej wstepnej analizy przychodzi czas na na-
stepny etap, ktérym jest cierpliwa selekcja stylistycznych przy-
kladow znaczacych dla oryginalu. Wybdr ten jest sprawa bardzo
delikatng i niezmiernie wazna. Na podstawie interpretacji dziela
(ktéra moze by¢ rozna w zaleznosci od osoby dokonujacej ana-
lizy) powinny zosta¢ oznaczone te fragmenty, ktére — jako stre-
fy znaczace — stanowia jego centrum grawitacji. Nie zawsze —
twierdzi Berman — fragmenty te jawia sie jako oczywiste podczas
lektury. Czasami dopiero praca interpretacyjna pozwala na ich
odkrycie, potwierdza ich istnienie w tekscie. ,W wierszu moze
to by¢ jeden lub kilka wersow; w powiesci takie a nie inne frag-
menty, w zbiorze opowiadan ostatnie zdanie ostatniego z nich
(jak w Dubliriczykach Joyce’a); w sztuce teatralnej jedna lub dwie
repliki, ktére nagle wyrazaja sens calo$ci w sposob precyzyjny
i oslepiajacy zarazem” (Berman 1995: 70-71).

Calosci analizy dopelia za$ refleksja nad autorem przekla-
du, proba odpowiedzi na pytanie, kim jest thumacz i jaka jest
jego pozycja oraz jaki jest projekt i horyzont ttumaczenia.

Propozycja Bermana wydaje sie bardzo przydatna przy ana-
lizie przekladu teatralnego, odrzuca bowiem zaréwno perspek-
tywe calkowitego zawlaszczenia tlumaczonego tekstu przez
kulture docelowa, jak i platoriska przewage oryginatu nad prze-
kladem. Umieszcza prace ttumacza w kontekécie zywych zja-
wisk kultury, ktére moga oddzialywa¢ na proces przekladu (tak
jak w przypadku tlumaczenia dramatu moze oddzialywac prakty-
ka wspolczesnego teatru). Uwzglednia doswiadczenie thumacza,
pozbawia go anonimowosci. W wypadku dwudziestowiecznych
polskich przektadéw Dom Juana Bermanowska koncepcja ho-
ryzontu, projektu i pozycji thumacza pozwala uchwyci¢ bogac-
two i réznorodno$¢ sposob6w postepowania, ktore miaty wptyw
na ostateczny ksztalt kazdej z analizowanych polskich wersji
dramatu.



Rozpziar 3

Najwazniejsze inscenizacje
Dom Juana Moliera w powojennej Francji

W oczekiwaniu na Jouveta

W dyskusjach nad tlumaczeniami tekstéw dramatycznych
brali udzial nie tylko autorzy przekladow, ale takze rezyserzy,
uwzglednialy wiec one praktyki teatru, a nie tylko teoretyczne
modele przekladu intersemiotycznego. Dzieki temu powstalo
kilka niezwykle ciekawych propozycji dotyczacych sposobow
tltumaczenia tekstow dla teatru, warto wiec przyjrze¢ sie francu-
skim inscenizacjom, ktore ozywily na nowo dyskusje wokét tek-
stu Moliera, wlaczyly go w zywy obieg kultury, a ich wplyw sie-
gal daleko poza granice Francji. Mialy takze wplyw na sceniczna
recepcje Dom Juana w Polsce. Teatr jest miejscem, w ktérym
znaczenia sg raczej negocjowane (w zloZonym procesie twor-
czym, a nastepnie w zywym odbiorze teatralnym) niz narzuca-
ne. Dlatego model teatralnej interpretacji tekstu zbliza sie do
modelu przekladu zaproponowanego przez Antoine’a Bermana,
ktory jest praktyka ,,doswiadczenia i refleks;ji”.

Niewiele sztuk wzbudzito tak liczne kontrowersje, a takze
stalo sie inspiracja dla réznorodnych inscenizacji jak Dom Juan
Moliera. Zaraz po sensacyjnej premierze, ktéra miata miejsce
w Paryzu w roku 1665, pod wplywem religijnej opozycji autor
zmuszony zostal do dokonania zasadniczych zmian w tekécie
(usunieta zostala scena spotkania Don Juana z zebrakiem), by
po pietnastu kolejnych przedstawieniach znikna¢ z afisza i ni-
gdy wiecej za zycia Moliera nie powréci¢ na scene. Przez na-
stepnych sto siedemdziesiat sze$¢ lat we Francji grano jedynie
daleko odbiegajaca od oryginalu wierszowang adaptacje, ktora
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na zamowienie Armandy Béjart, wdowy po stynnym dramatur-
gu i aktorze, stworzyl mlodszy brat wielkiego pisarza tamtych
czasOow Thomas Corneille.

Oryginalna wersja rozpoczela swoje drugie sceniczne Zy-
cie 17 listopada 1841 roku. Sztuke, wystawiong w Théatre de
I’Odéon, rezyserowal Robert Kemp. Nastepne inscenizacje po-
wstaly w Comédie Francaise: pierwsza miala premiere 15 stycz-
nia 1847, druga 15 stycznia 1917, a rezyserowali kolejno Régnier
i Raphaél Duflos. 21 grudnia 1922 roku ponownie w Théitre de
I'Odéon wystawiono Dom Juana w rezyserii Firmina Gémier.
W przedstawieniu wykorzystano muzyke Wolfganga Amadeusza
Mozarta. Podczas II wojny $wiatowej dramat Moliera wystawia-
no dwukrotnie: w 1941 roku w strefie okupowanej odbyto sie
tournée grupy aktorskiej noszacej nazwe Compagnie du Regain,
ktéra grala Dom Juana w inscenizacji Christana Casadesusa,
a 20 marca 1944 swoja wizje sceniczna tekstu pokazal w Théatre
du Vieux-Colombier Jean Vilar.

Nietrudno zauwazy¢, jak niewielkim zainteresowaniem cie-
szyt sie tekst Dom Juana we Francji. Na przestrzeni 200 lat
doczekat sie zaledwie szeéciu inscenizacji. To niezbity dowdod,
ze sztuke uwazano powszechnie za nieudang. Panowalo prze-
konanie, Zze Molier napisatl ja w pospiechu, kierowany potrze-
ba natychmiastowego sukcesu po wydaniu zakazu wystawia-
nia Tartuffea. Dramat krytykowano za niespdjna konstrukcje
i ,nieczystos¢ gatunkowa” (tekst jest mieszanka tragedii, tragi-
komedii, farsy, sielanki, wloskich lazzi i gagéw). Argumentem
potwierdzajacym teze o pospiechu artysty mial by¢ takze fakt,
7e w epoce rozkwitu i $wietnosci klasycznego aleksandrynu,
Molier napisal go proza. Wspolczesni krytycy jednak przeciw-
stawiaja sie tej opinii. Gilles Sandier, omawiajac kwestie spe-
cyficznej, niespotykanej w XVII wieku konstrukcji dramatu,
wyjasnia:

To prawda, zZe jest on blizszy powiesci przygodowej niz sztu-
ce teatru klasycznego, gdzie zazwyczaj widzimy rozwdj akcji,
ktorej sprezyna jest intryga wynikajaca z poczatkowej sytuacji
dramatycznej. Dzielo napisane w pospiechu, méwiono nam,
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zakonczone niezdarnie: Molier spieszyl sie. By¢ moze. By¢
moze jednak, zainteresowany tematem donzuanizmu, pozwolil,
by jego geniusz czerpal przyjemnos¢ wyzwolenia sie ten jeden
raz z wiezow dramaturgii francuskiej, z nawiazania — poprzez bu-
dowe — do hiszpanskich form teatralnych (ktére mégt znac) i od-
nalezienia wielowarstwowosci, wielowatkowosci na miare wiel-
kich dziet elzbietanskich (ktérych nie znal) (Sandier 1976: 8).

Roland Barthes, oczarowany tre$ciowym bogactwem drama-
tu, pisak:

Dotychczas wystawiano Dom Juana na burzuazyjng modle.
Styl ten bazuje na kilku szkolnych postulatach: Dom Juan jest
sztukg pospiesznie napisana, Zle skonstruowana; Dom Juan
jest sztuka efektownej maszynerii teatralnej, ateizm Dom Jua-
na ma charakter czysto historyczny, inspirowany jest ateizmem
wielkich libertynow XVII wieku, Sganarelle i wie$niak Pierrot
to postacie groteskowe, prezentujace infantylny komizm, istnie-
jace jedynie dzieki swym bon motom (Barthes 1993: 384).

I dodawat z sarkazmem:

Wiec rébmy wszystko, aby Don Juan nie istnial, zadu$my go kon-
wencja i anegdotami; w ksiazkach, podrecznikach umniejszaj-
my znaczenie sztuki, zarzucajmy jej nieustannie, zZe jest Zle skom-
ponowana i napisana w pospiechu [...] (Barthes 1993: 377).

Wskrzeszany sporadycznie do scenicznego zZycia tekst ory-
ginalu cieszyt sie zla slawa sztuki pozbawionej logicznej kon-
strukcji, a w konsekwencji nie dajacej sie przeniesé na scene.
Dopiero mistrzowska inscenizacja Louisa Jouveta z 1947 roku
przywrocila nalezne jej miejsce po$rod najwazniejszych dziet
dramaturgicznych epoki klasycyzmu.

Warto tu jednakze wspomnie¢, ze w szerszej, europejskiej
perspektywie inscenizacja Jouveta wcale nie byla pierwsza rea-
lizacja, ktéra odrodzila zainteresowanie arcydzielem francuskie-
go klasyka. Juz w 1910 roku w Petersburgu powstala nowator-
ska, modernistyczna inscenizacja wybitnego rosyjskiego refor-
matora teatru Wsiewoloda Meyerholda. W roku 1917 na scenie
Miejskiego Teatru w Pradze dramat pokazal Karel Hilar.
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W drugiej potowie XX wieku Dom Juan inspirowal wielu
znanych rezyserow, jak wspomniani juz Wsiewotod Meyerhold
czy Louis Jouvet, ale takze Bertolt Brecht, Benno Besson, Jean
Vilar, Patrice Chéreau, Antoine Vitez, Roger Planchon, Jacques
Lassalle, Ingmar Bergman czy Jerzy Grzegorzewski. Kazdy
z nich stworzyt wlasna, niepowtarzalna wizje dramatu bedace-
go jednym z najbardziej niejednoznacznych dziet europejskiej
dramaturgii. Ich sceniczne eksperymenty oparte byly na moc-
no zréznicowanych interpretacjach dziela: Don Juan bywal wiec
komiczny i tragiczny, byt czlowiekiem wierzacym i ateista, wy-
znawat idee filozofii absurdu i marksizmu. Jednakze wszystkie
te wizje laczyto jedno — absolutne przekonanie ich twoércow
o aktualnosci dramatu, wiara, Ze siedemnastowieczny tekst ma
cos istotnego do przekazania wspdlczesnej publicznosci.

Nowatorskie inscenizacje teatralne klasycznych tekstéw nie
moga pozostac¢ bez wplywu na horyzont potencjalnych ttumaczy
dramatéw. W Polsce, podobnie jak we Francji, Molierowskie
dramaty wystawiane byly przez lata w konwencjonalny sposob,
autor nosit pietno nudnawego klasyka, ktérego dziela nijak
sie mialy do wspolczesnosci. Moliera ,zabijal” — jak twierdzi
Bohdan Korzeniewski — dlawiacy go komunat, odbierajacy mu
cala $wiezo$¢ spojrzenia na $wiat oraz trafnos¢ i glebie wiedzy
o cztowieku. Warto przypomnie¢ tutaj stowa rosyjskiego ttuma-
cza Michaila Donskoja!, dla ktérego wlasnie Tartuffe w rezy-
serii Rogera Planchona stal sie bodZcem do odkrycia na nowo
przekazu Molierowskiego tekstu, zrewidowania istniejacych
przekltadéw i powziecia decyzji o pracy nad wlasnym, nowym
tltumaczeniem.

Powojenne francuskie inscenizacje Dom Juana mialy bez
watpienia istotny wplyw na my¢$lenie o dramacie i jego mozliwo-
$ciach inscenizacyjnych w Polsce. Bohdan Korzeniewski, ktory
pierwszy odwazyt sie wda¢ w dyskusje z przektadem Boya, juz
w roku 1933 (mial wtedy 28 lat), podczas pobytu na stypendium
w Paryzu spotykat sie z wieloma osobami, ktore odgrywaly lub

1 Wspomnienie to znajduje sie w podrozdziale Molier i jego tumacze
(s. 34-35).
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odgrywa¢ mialy w przysztosci znaczacg role w zyciu kultural-
nym Francji; wérdd nich byli zaréwno Louis Jouvet jak i Jean
Vilar. Wydaje sie wiec mato prawdopodobne, by Korzeniewski
nie zainteresowal sie inscenizacjami obu artystow, i cho¢ praw-
dopodobnie ich nie widzial (sytuacja geopolityczna w 1947,
a tym bardziej jeszcze w 1953 nie sprzyjala podrézom na Za-
chdd), to na pewno o nich slyszat czy czytal. Nowa, rewolucyj-
na inscenizacja Jouveta z roku 1947, podobnie jak pozniejszy
o pie¢ lat spektakl Vilara, mogly sta¢ sie wiec dla przekladu
Korzeniewskiego bardzo waznym wydarzeniem wpisujacym sie
w horyzont ttumacza.

Omowienie czterech kanonicznych juz dla wspdélczesnego
teatru francuskiego inscenizacji Dom Juana pokaza¢ ma bogac-
two semantyczne tekstu Moliera, ktéry zainspirowat artystow
(rezyserow i aktorow) do calkowicie odmiennych interpretacji
scenicznych. Historia francuskich inscenizacji nalezy bez wat-
pienia do horyzontu thumaczeniowego takze pozostaltych dwoch
autorow dwudziestowiecznych przekladéw. Trudno sobie bo-
wiem wyobrazic, ze Jacek Trznadel czy Jerzy Radziwilowicz nie
byli $wiadomi istnienia rozmaitej interpretacyjnie tradycji insce-
nizowania tego dziela we francuskim teatrze.

W monografii poswieconej komediom Moliera Jacques
Guicharnaud pisze:

Sztuka odkryta na nowo [...] korzysta z prestizu nowos$ci
i zyskuje na aktualnos$ci oraz kontrowersyjnosci. Sztuka uwa-
zana jest jednoczesnie za jeden z mozliwych wariantow mitu-
-legendy i za wspolczesng reinterpretacje mitéw antycznych
(Guicharnaud 1963: 178).

Louis Jouvet, 1947

Prawdziwe odrodzenie Dom Juana nastapilo sto lat po pierwszej
dziewietnastowiecznej inscenizacji dramatu za sprawa jednej
zlegendarnych postaci dwudziestowiecznego teatru francuskie-
go, Louisa Jouveta, ktéry w roku 1947, zafascynowany tekstem,
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postanowit odczyta¢ go na nowo i samemu wcieli¢ sie w postac
gléwnego bohatera.

Jeszcze przed wybuchem II wojny $wiatowej Louis Jouvet
prowadzil zajecia dla studentéw Narodowego Konserwatorium
Sztuki Dramatycznej, ktore pozwolily mu pogtebic refleksje nad
Dom Juanem. Widzial w tym dramacie opowie$¢ o metafizycz-
nej tajemnicy istnienia Boga i jego obecnosci w $wiecie ludz-
kim. Gléwng tematyke dramatu stanowito — zdaniem rezysera
- zagadnienie zbawienia i potepienia tytulowego bohatera, jego
nieche¢ lub niemozno$¢ uwierzenia w porzadek tamtego $wiata.

Dla Jouveta (1965) Dom Juan jest ,komedia religijna, ,$re-
dniowiecznym miraklem”, serig opatrzno$ciowych ostrzezen
pod adresem tytulowego bohatera, ciagiem boskich interwencji.

Podczas pracy ze studentami Louis Jouvet bardzo wiele cza-
su i uwagi po$wiecil postaci Elwiry, ktéra w dramacie wystepuje
tylko w dwdch scenach spotkania z Don Juanem w pierwszym
i czwartym akcie. Jouvet starat sie dociec istoty jej wewnetrznej
przemiany. Podczas pierwszego spotkania widzimy kobiete ura-
zona w swej dumie, oburzong faktem, ze Don Juan ja porzucil.
Na drugie spotkanie przychodzi niczym $wieta, jest uosobie-
niem boskiej milosci. Niepomna na hanbe, jaka okryt ja maz,
W niczym nie przypomina owej rozgniewanej damy z pierwsze-
go aktu, przychodzi don w jednym tylko celu, by ostrzec go
przed wiecznym potepieniem:

Wejscie Elwiry musi mie¢ charakter niespodziewany, nieziem-
ski. Ta kobieta wchodzi nagle... nie oczekujemy jej. Musi by¢
w tym co$ zachwycajacego. Jej wyznanie jest piekne, swobod-
ne, czule. Musi by¢ co$ wzruszajacego w glosie, w tonie. Jej
wyznanie jest nieskazitelnie czyste (Jouvet 1965: 106).

Louis Jouvet poréwnatl Elwire w tej scenie do $redniowiecz-
nego wizerunku niewiasty zstepujacej z nieba, by ostrzec grzesz-
nika przed wieczng zatrata. Stworzyl najpelniejsza i najgleb-
sza jak dotychczas analize postaci Elwiry, ukazujac jak bardzo
wazna role odgrywa w dramacie.

W pracy nad inscenizacja Dom Juana Jouvet wystepowat
w roli odkrywcy tekstu, ktory budzit dotad raczej letnie uczucia
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przede wszystkim dlatego, Ze mylnie kojarzono bohatera z wto-
skim Casanova, uwodzicielem kobiet. Don Juan postrzegany
byt jako pelen wdzieku kobieciarz i lekkoduch, ale taki wize-
runek niewiele mial wspolnego z bohaterem dramatu Moliera.
,»10 podstepnie dobra rola — twierdzit Jouvet — uwodziciel, ktory
nikogo nie uwodzi. Widzg w nim tylko to” (Brasillach 1954: 28).
Jouvet latami analizowal tekst, wyprobowywat rézne warian-
ty interpretacyjne, drazyl, weryfikowal kolejne interpretacje.
Stawial sobie za cel wydobycie z dramatu wszystkich kryjacych
sie w nim tajemnic. A jego gtéwnym zalozeniem byla absolutna
koncentracja na tekscie:

Nasze przedstawienie nie jest demonstracja jakiej$ teorii ani
polemika. Naszym jedynym przewodnikiem jest Molier...
W Dom Juanie jedyne, co trzeba zrobié, to skupi¢ sie na tekscie.
Wszystko inne jest zbyteczne. Gdy ma sie do czynienia z arcy-
dzielem, jedyna mozliwa postawa jest pokora (Jouvet 1951: 36).

»,Donzuanizm” rozumiany jako symbol seksualnego poza-
dania, Don Juan jako ikona nieodpartej mocy uwodzenia — ta-
kie ujecie Jouveta nie interesowato. Byl pierwszym rezyserem,
ktory twierdzil, ze motyw uwodzenia kobiet jest malo znacza-
cym watkiem dramatu. W swojej inscenizacji pokazal, ze Dom
Juan nie jest opowiescia o milosnych podbojach, to dzielo,
ktére dotyka najbardziej istotnych kwestii ludzkiego Zycia, to
opowies¢ o udreczonym czlowieku zmagajacym sie z wlasnym
przeznaczeniem.

W dniu premiery, 24 grudnia 1947 roku, Louis Jouvet swie-
towal sze$¢dziesiate urodziny. Juz sam fakt przedstawienia na
scenie Don Juana jako starzejacego sie mezczyzny, a nie piek-
nego mlodzienca oznacza zakwestionowanie stereotypu frywol-
nego Casanovy na rzecz stworzenia postaci o znacznie wiek-
szym wymiarze. Aktor wykreowat postac¢ zimnego, cynicznego,
tajemniczego hidalgo (wyraznie w swej interpretacji powracat
do hiszpanskich korzeni postaci, pierwowzoru z dramatu Tirso
de Moliny), skupionego na wewnetrznej, samotnej walce z sa-
mym soba:
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Wysoka sylwetka, prawie nieruchoma, nieobecny wzrok, odda-
lony, zmeczony, naleza do tego, ktérego prawdziwe przezycia
sg gdzie indziej, poza tym $wiatem (Blain 1981: 187).

Pierwsze trzy akty, skladajace sie ze scen spotkan z pozosta-
lymi postaciami dramatu, postuzyly Jouvetowi do nakre$lenia
psychologicznego wizerunku bohatera, ale byly tylko wstepem
do kulminacyjnej sceny spotkania z Komandorem. Komandor
byt wystannikiem Boga, Don Juan za$, z wyniosta duma odrzu-
cajacy jego ostrzezenie, podawal w watpliwos$¢ chrzescijanskie
idee zbawienia i potepienia. Bylby wiec ateista? Jouvet przedsta-
wia go jako czlowieka szukajacego Boga, ktory chcialby uwie-
rzy¢, lecz nie moze:

Don Juan jest czlowiekiem, ktéry nie wierzy, ktéry nie moze
uwierzy¢, ktory stara sie znalez¢ co$, co pozwoliloby mu uwie-
rzy¢. W gruncie rzeczy jest to problem kazdego czlowieka
(Jouvet 1965: 104).

Peten pogardy dla zewnetrznego $wiata, bezlitosny wobec
otoczenia, Don Juan toczy samotnie zawzieta walke z wlasny-
mi watpliwos$ciami, z metafizyczna Tajemnica. Tragizm postaci
oparty jest na podobienstwie do greckich bohateréw, ktérzy rzu-
cajag wyzwanie przeznaczeniu, stawiaja sie na réwni z bogami,
podejmuja beznadziejng walke pomimo $wiadomosci przegra-
nej. Aktor nakreslil wizerunek bohatera, w ktorym nieugietos¢,
pycha i duma mieszaly sie ze strachem, z ,trwoga sprawiajaca
prawie fizyczny bl temu, ktory zmierza ku wlasnej zgubie, kto-
ry jest tego swiadom, ktory musi ujarzmi¢ w sobie strach” (Blain
1981). Ostatni akt przedstawienia grany byl jako oczekiwanie na
wizyte najwazniejszego goscia, Komandora. My$li Don Juana
krazyly juz ponad tym, co ziemskie. Smier¢ przychodzita don
jak do czlowieka zmeczonego walka. Odczuwajac calym soba
potrzebe Absolutu, nie potrafil do konica uwierzy¢ w istnienie
Boga:
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Jego cialo, jego pelne zdziwienia spojrzenie ukazuja z okrutna
jasnoscia pragnienie, aby sie juz wiecej nie ukrywaé, lecz znik-
na¢ naprawde (Blain 1981: 186).

Louis Jouvet jako pierwszy francuski twérca teatralny zbudo-
wat czytelng koncepcje, ktérej punktem centralnym stalo sie py-
tanie o metafizyczny sens ludzkiej egzystencji. Przedstawienie
odebrano jako narodziny dramatu Moliera dla teatru i odkrycie
jego scenicznych wartosci:

Dzieki niemu sztuka Moliera, dotad pocieta i bez wewnetrznej
spojnosci, pierwszy raz odnalazta jednos¢ dramatyczna i cia-
glos¢ akgiji. [...] Sztuka w niezwykle skuteczny sposdb przekra-
cza teatralna rampe. Nic nie stracila na swej ostrej wymowie.
Najwazniejsze sceny to policzki wymierzone widowni z cala sita
(Blain 1981: 187).

Jouvet osiagnal swoj cel: po trzystu latach milczenia Dom
Juan przemoéwit i zdobyt swoja wlasna publicznosé?, ktéra ujrza-
ta w nim wspolczesnego, bliskiego jej bohatera:

Ciemne przeblyski pychy czlowieka, ktory odwazyt sie prze-
ciwstawi¢ przeznaczeniu i ktory staje twarzag w twarz z Bogiem.
[...] to wszystko to Dom Juan Moliera, moze niedokladnie taki,
jakiego mial na my$li Autor piszac utwdr, ale taki, jaki napisatby
dla nas, gdyby siegnat po piéro w dzisiejszych czasach (Blain
1981: 187).

Jean Vilar, 1953

Jean Vilar, podobnie jak Louis Jouvet, zajmowal sie analiza
Dom Juana na wiele lat przed stworzeniem swej sltynnej insce-
nizacji z roku 1953. W wywiadzie dla ,Parisien Libéré” (1953)
wspomina:

2 Przedstawienie wywolalo skrajnie rézne reakcje. Tadeusz Kronski w liscie
do Czestawa Milosza pisze: ,Ostatnio duzo chodze do teatru. Don Juan
z Jouvetem, okropny [...]” Mitosz 1998: 307).
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Dziesie¢ lat temu Don Juan zbil mnie z tropu. To nie jest osobo-
wo$¢ monolityczna jak Skapiec, lecz bohater zlozony, skompli-
kowany, oburzajacy i onie$mielajacy zarazem.

Pierwsza probe wystawienia dramatu podjat juz w 1944 ro-
ku z grupa mlodych aktoréw Compagnie des Sept w Théatre du
Vieux-Colombier, a nastepnie w Théatre de la Bruyere. Przed-
stawienie bylo rzadko grane i rozczarowato widzow zaréwno
plytkos$cia interpretacji, jak i niedostatecznym opracowaniem
inscenizacyjnym. Praca Vilara zostala przerwana na skutek
licznych bombardowan, artysta wrdécil do tekstu dopiero dzie-
wieé lat pozniej, przygotowujac inscenizacje na awinionski fe-
stiwal i wcielajac sie w posta¢ gléwnego bohatera. Kreacja ta
przeszia do legendy francuskiego teatru.

Don Juan Vilara to pewien siebie libertyn, nade wszystko ce-
niacy sobie wolno$¢. To ateista z krwi i kosci. Smialy, przekona-
ny o stusznosci swych pogladéw, okrutny, czerpiacy sadystyczna
przyjemnos¢ z ponizania innych. Jean Vilar przy charakterystyce
postaci pominat erotyzm. Jego Don Juan miat jednakowo obojet-
ny stosunek do wszystkich kobiet. Sztuka uwodzenia nie inte-
resowala go zupelnie. Byla zaledwie drugoplanowym aspektem
jego libertynskiego zycia, podkreslala brak respektu dla ogdlnie
przyjetych zasad. Intelekt Don Juana gérowatl nad jego zmysta-
mi. Interesowatla go tylko okrutna zabawa ze $wiatem.

Don Juan w kreacji Vilara mial $wiadomos$¢ wlasnej nieprze-
cietnosci. Byt tym samym skazany na catkowita samotno$¢, ale
samotno$¢ ta wynikala z jego $wiadomego wyboru:

Zdecydowane kwestie, pozbawiona usmiechu twarz, milczenie,
[...] wszystko to narzuca nam obraz Don Juana pozbawionego
Boga, nie z powodu pozerskiego sceptycyzmu, lecz z glebokiej
determinacji: ten Don Juan jest czlowiekiem samotnym, jego
kazdy gest i kazde stowo sa jakby wyrazem absolutnej wolnosci.
Tak wiec Don Juan kochanek i Don Juan ateista tworza jednego
czlowieka, ktorego wystarczy skrzywdzi¢, by zrozumiec , ze jest
on nieuleczalnie samotny i wolny (Barthes 1993: 385-386).

Nawet konfrontacja z sila pozaziemska — spotkanie z posa-
giem Komandora — nie bylo w stanie zmienic¢ jego przekonan:
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Zadziwiajacy moment, gdy Don Juan [...] kroczac, jakby byt
pod wplywem czaru, przychodzi stawi¢ czoto posagowi. Jakze
elektryzujgce jest napiecie sceniczne podczas tego niemego
dialogu pomiedzy nimi dwoma, napiecie, ktore kaze widzom
wstrzymac oddech (Blain 1981: 188).

To spotkanie, mimo Ze nie doprowadzito do zmiany $wiato-
pogladu bohatera, zdeterminowato jego los. Don Juan zostal na-
znaczony $miercia. Pod koniec spektaklu stawat sie coraz bar-
dziej okrutny, zawziety, zamkniety w sobie, a wokol unosit sie
zimny powiew $mierci. Dobrowolne poddanie sie $mierci bylo
ostatnim aktem wolnej woli Don Juana, ktoéry spokojnie, bez
najmniejszego drzenia, podawal reke Komandorowi. Umierat
z cynicznym usmiechem, wpatrujac sie w widownie szeroko
otwartymi oczami. Umieral jako czlowiek wolny, do konca wier-
ny wlasnym przekonaniom. Zakonczenie to bylo przewrotnym
odwroceniem chrzescijanskiego moratu o karze za grzeszne zy-
cie. Jeden z krytykéw pisat:

To jest czarne kazanie — kazanie przewrotne jak podczas czar-
nych mszy — kazanie cztowieka, ktéry ani przez chwile nie wie-
rzy w Boga i ktéry dokonuje aktu wyrzeczenia, zabarwiajac go
czarnym humorem tak, aby zostat wladciwie zrozumiany (Blain
1981: 188).

Widz skonfrontowany zostal z bohaterem, ktéry nie jest ani
potworem, ani nadczlowiekiem, lecz odwaznym, upartym in-
dywidualista badajacym granice wlasnej wolnoéci. Bohaterem
przypominajacym widzom o ludzkiej odpowiedzialnosci w swie-
cie, w ktorym sa catkiem wolni.

Patrice Chéreau, 1969

Louis Jouvet i Jean Vilar nalezeli do pokolenia rezyseréw, dla
ktorych inscenizacja teatralna byla operacja estetyczng, oparta
na wartos$ciach takich jak dobry smak, piekno i emocje. W cza-
sie, gdy obaj w tym duchu tworzyli inscenizacje Dom Juana,
francuski teatr stawal sie $wiadkiem narodzin zupeknie no-
wej koncepcji, zakladajacej zastapienie owego artystycznego
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systemu warto$ci spolecznym zaangazowaniem. Pragnienie
zbliZzenia teatru do wspodlczesnosci bylo bezposrednim nawia-
zaniem do idei Bertolta Brechta, ktéry uwazal, ze tradycyjny
teatr, w ktérym widz urzeczony jest iluzja, stepia jego zmyst
krytyczny i czyni biernym. We Francji pierwszym i najbar-
dziej zagorzalym oredownikiem tej nowej koncepcji byt Roger
Planchon, ktéry w latach pieédziesigtych. kierowat Théétre de
la Cité w Villeurbanne. Zaréwno Brecht, jak i Planchon stali sie
mistrzami mlodego Patrice’a Chéreau, ktéry podzielal poglad,
iz teatr oprdcz funkcji artystycznej ma takze spelnia¢ funkcje
spoteczna.

Pod koniec lat szeéc¢dziesiatych mlody Patrice Chéreau
(w chwili premiery Dom Juana miat zaledwie 25 lat) byl ,za-
fascynowany spoleczenstwami w stanie rozkladu i dekadencji,
lubit pokazywac sprzecznoéci, ustepowanie dawnego tadu spo-
tecznego, narodziny nowego $wiata” (Sandier 1976: 20).

Dom Juan stal sie dla niego znakomitym materialem do
wyrazenia wlasnych idei. Inscenizacja Chéreau byla glteboka
i wszechstronng analiza panujacych w XVII wieku stosunkow
spolecznych, ale nawigzywala takze do czaséw wspotczesnych
rezyserowi. W swej interpretacji artysta postuzyl sie kluczem
historiozoficznym, podejmujac probe wyjasnienia mechanizmu
zmian historycznych i spotecznych.

Dramat Moliera powstal w roku 1665, w czasach umacniaja-
cego sie absolutyzmu Ludwika XIV. Zaréwno dworska jak i pro-
wincjonalna arystokracja, pokonana w niedawnej wojnie domo-
wej zwanej Fronda, utracita swe polityczne znaczenie, zostala
zmarginalizowana, odsunieta od wladzy. Udalo jej sie jedynie
utrzymac przywileje reprezentacyjne oraz mozliwo$c¢ korzysta-
nia z dworskich rozrywek. Stala sie tym samym bezuzyteczna
warstwa spoteczna, zajmujaca sie jedynie dworskimi intrygami.
Tymczasem w panstwie panowal chaos i wszechobecny gldd.
Wyzysk i poczucie niesprawiedliwosci rodzily w spoleczen-
stwie sprzeciw i wywolywaly zamieszki. Organizowano oblawy
na krélewskich Zolierzy oraz napady na magazyny i sklady
zboza.
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Spektakl Chéreau nawigzywat takze do buntu spotecznego,
ktorego swiadkiem stata sie Francja roku 1968. Przez kraj prze-
szla fala strajkow studenckich oraz protestow francuskich ro-
botnikéw, sprzeciwiajacych sie 6wczesnym rzadom generata de
Gaulle’a. Ironiczne haslo owej rewolty ,Boulot, Métro, Dodo”
(Praca, Metro, Sen) bylo wyrazem niezgody na dotychczasowy
tryb Zycia robotnikéw. Domagano sie zmiany polityki spotecz-
nej panstwa, redukcji tygodniowej liczby godzin pracy, podnie-
sienia progu najnizszych plac, zdecentralizowania administracji
panstwowej. Fala strajkdw przeszla przez caly kraj, miejscami
przybierajac forme krwawych zamieszek z policja.

Kiedy rok pdzniej Patrice Chéreau rozpoczat prace nad in-
scenizacja Dom Juana, burzliwe nastroje zostaly wyciszone, jed-
nak idee gloszace obowiazek zapewnienia lepszego bytu klasie
robotniczej pozostawaly zywe wsrod wielu grup francuskiego
spoleczenstwa.

W spektaklu, ktérego premiera odbyla sie w lyonskim
Théatre du Huitiéme 3 stycznia 1969 roku, Patrice Chéreau za-
kwestionowal tradycje, ktéra nakazywata traktowanie Don Juana
jako bohatera pierwszoplanowego, spychajac na dalszy plan
posta¢ Sganarela. W dramacie obaj bohaterowie sa niemal bez-
ustannie obecnina scenie i prawie nierozlaczni. Zgodnie z przyje-
ta przez rezysera koncepcja interpretacyjna, to wlasnie Sganarel,
stuzacy Don Juana, jest gléwnym bohaterem. Ow nieustannie
wy$miewany i pomiatany sluga udaje w przedstawieniu blazna,
chcac ukry¢ wstyd ponizenia i przegranej. W glebi duszy czuje,
Ze czasy sie zmieniaja, i cho¢ teraz przegrywa, przysztos¢ moze
odmienic jego los. Owa naiwna wiara plebejusza podsycana byta
atmosfera nadchodzacych zmian historycznych i spotecznych.
Don Juan byl w przedstawieniu Chéreau postepowym intelek-
tualista i przedstawicielem dekadenckiej, wymierajacej klasy
spolecznej. Libertynem wypierajacym sie swego pochodzenia,
zdrajca arystokracji, zmuszonym do ucieczki przed zemsta.
Swiadomy rychlego kresu whasnej klasy, akceptujac cynicznie
porazke poniesiona podczas Frondy, korzystat jednak z przy-
slugujacych mu nadal przywilejéw. Dzieki swemu pochodzeniu
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prowadzit libertynski tryb zycia, wywyzZszajac sie ponad prawo,
potrzebowal starego $wiata, by moc zy¢ zgodnie ze swa naczel-
na zasada, jaka byla niczym nieograniczona wolno$c:

Pasozyt, stwarza sobie mozliwos$¢ praktykowania sztuki zycia.
Utraciwszy wiladze, uwewnetrznia arystokratyczny przywilej.
Bezczynny zajmuje sie poszukiwaniem materialistycznej ety-
ki, a jego wlasne pragnienie jest jedyna regula, jaka sie kieruje
(Chéreau 1969: 12).

Don Juan, mimo iz uwazal istniejacy uklad spoleczny za
niestuszny i podobnie jak Sganarel przeczuwal nadchodzace
zmiany, nie potrafit walczy¢ przeciwko zastanemu ukladowi.
Wiedzial, ze w otaczajacym go $wiecie wszyscy walcza o wladze:

Don Juan jest jedyna postacig, ktéra pokazuje nam, ze kon-
flikty opisane w sztuce sg prawdziwymi konfliktami pomiedzy
zorganizowanymi grupami, pomiedzy osobami, ktére walcza
o wladze w celu zaspokojenia osobistych pragnien lub w celu
przezycia, a ideologia wedlug jakiej zyja (zwlaszcza powolywa-
nie sie na chrze$cijanstwo), zle ukrywa te bezlitosne rozgrywki
(Chéreau 1969: 12).

W przedstawieniu Patrice’a Chéreau $mier¢ Don Juana jest
wynikiem wewnetrznych rozgrywek arystokracji, bohater staje
sie ofiarg historii przez duze H. Postepowy intelektualista, stu-
procentowy ateista, ktory nigdy nie szukal drogi do Boga, ktéry
codziennie musiat ponosi¢ konsekwencje wyparcia sie swoje-
go srodowiska, sam siebie skazal na $mier¢. Jego pasywnos¢
i che¢ zycia ponad prawem sprawily, Ze nikt nie zamierzat go
tolerowa¢. Byt odmiencem, bezuzytecznym indywidualista, mu-
sial wiec zginac.

Warto doda¢, ze odczytanie postaci Don Juana jako arysto-
kraty wplatanego w polityczno-spoleczne zawirowania historii
nie bylo oryginalnym pomystem Chéreau. Takiej interpretacji
dokonat juz czterdziesci lat wezesniej Wsiewolod Meyerhold na
scenie Teatru Rewolucji. Wedlug rosyjskiego rezysera w utwor
wpisana jest idea zmiany $wiata, zblizajacego sie przelomu dzie-
jow. Don Juan przedstawiony zostat jako symbol wykolejonej,
przekletej przez historie bezuzytecznej warstwy spotecznej, dla
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ktorej nie ma miejsca w nowym spoleczenstwie. Tym nowym
spoteczenstwem bylo, rzecz jasna, spoleczenstwo socjalistycz-
ne, z klasg robotnicza na czele. Meyerhold przedstawiciela tej
warstwy spolecznej widzial w Sganarelu, ktérego pokazat jako
czlowieka prostego, lecz niepozbawionego zyciowej madrosci
i poczucia humoru. To on byl prawdziwym bohaterem histo-
rii, do niego nalezala przyszlo$é. Przedstawienia Wsiewoloda
Meyerholda i Patrice’la Chéreau laczy wyeksponowanie
Sganarela jako gtéwnego bohatera, ukazanie Don Juana jako
dekadenta oraz interpretacja dramatu jako walki klas o wladze
polityczna. Spektakl Meyerholda miat charakter ideologiczny
o wyraznie marksistowskiej proweniencji. Podobna prébe od-
czytania dramatu Moliera przez pryzmat idei socjalistycznych
podjat Bertold Brecht w inscenizacji przygotowanej w 1955
roku w Berliner Ensemble. I cho¢ Chéreau nie widzial zadnego
z tych przedstawien, madgl je jednak znac¢ z omdwien i czerpaé
z nich inspiracje do stworzenia wlasnej inscenizacji.

Patrice Chéreau przywrocit Don Juanowi erotyczny charak-
ter. Stat sie on uwodzicielem bardzo brutalnym i agresywnym.
Erotyzm powiazany zostal z przemocg. Dominacja nad kobie-
tami sprawiala Don Juanowi perwersyjna przyjemnos$¢. Elwira,
ktéra w oczach Louisa Jouveta pozostawala aniolem wyslanym
od Boga, u Patrice’a Chéreau byla histeryczka, kobieta niedoj-
rzala intelektualnie i emocjonalnie. Don Juan znajdowal satys-
fakcje w ponizaniu jej i zadawaniu psychicznych tortur. Dwie
wiesniaczki, ktérym réwnoczesnie obiecuje malzenstwo (akt II
scena 1), to samice polujace na samca-ofiare. Don Juan traktuje
je jak przedmioty, ktérymi moze sie zabawié, a potem bezlito-
$nie porzuci¢. Mito$¢ w tym przedstawieniu przybiera forme
perwersji i agresji. Agresja i erotyzm pozostaja nierozlacznie ze
soba splecione. Erotyzm postaci wyptywa z ich zwierzecej natu-
ry, pokazany jest przede wszystkim jako seksualny poped, jako
sposéb wyladowania agresji.

Spoteczno-historyczne odczytanie dramatu doréwnywato
glebia i wszechstronnoscia interpretacji inscenizacjom Jouveta
i Vilara. Patrice Chéreau, podobnie jak jego wielcy poprzednicy,
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wykorzystal inscenizacje do wyrazenia wlasnego $wiatopogla-
du. A przetamujac stare formy, otworzyl nowe mozliwosci inter-
pretacyjne dramatu.

Jacques Lassalle, 1993

Jacques Lassalle przygotowat inscenizacje Dom Juana w roku
1993 i zaprezentowal festiwalowej publicznosci w Awinionie.
We wrzeéniu tego samego roku przeniost spektakl do Comédie
Francaise, ktorej byt dyrektorem. Dla Lassalle’a najwazniej-
szym aspektem osobowo$ci Don Juana byl jego erotyzm:

Mysle, ze na poczatku Don Juan to jedno wielkie pozadanie, ze
jego zycie jest wylacznie intensywnym nastepstwem jego pra-
gnien (Lassalle 1994: 109).

Don Juan to radosny uwodziciel, ktéry nade wszystko kocha
kobiety. Jego celem jest uszcze$liwianie kobiet, ale cena, jaka
musi placi¢ za swa stabos$é, byta ich krzywda. Jest on cztowie-
kiem, ktdéry zyje chwilg. Nie oglada sie wstecz, nie zastanawia
nad przysztoécia. Nie my$li o konsekwencjach swoich uczyn-
kéw. Jego uczucia, chod niestale, zawsze sa autentyczne. W prze-
konaniu Lassalle’a Don Juan nie jest zly ani perwersyjny. Kocha
szczerze, a Kiedy uczucie mija, nie potrafi udawac, Ze jest inaczej,
nie jest w stanie ulec spolecznej presji. A wlasny egocentryzm
chroni go przed wyrzutami sumienia za wyrzadzone krzywdy.
Jest wrazliwy, zmystowy i lekkomyslny. Zyje w stanie beztroski,
zdaje sie nie my$le¢ o niczym, nie zamierza nikogo przekonywac
do swoich racji, $wiadomy, Ze racja i przekonanie nie istnieja.
Momentem przelomowym w jego Zyciu staje sie spotkanie z Ze-
brakiem, ktéry w imie glebokiej wiary w Boga odmawia przyje-
cia od Don Juana ztotego luidora. Ten zaskakujacy gest Zebra-
ka uswiadamia mu, zZe sg na $wiecie ludzie réwnie silnie co on
przywiazani do wyznawanych wartosci. Spotkanie z Zebrakiem
przynosi bohaterowi
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chwile zwatpienia: inny istnieje, bez wzgledu na to, co méwi,
jest w nim cos$ réwnie silnego jak jego wlasny spokoj ateisty,
jest co$ rownie silnego jak ,,dwa i dwa to cztery” (Lassalle 1994).

Rozbudzone watpliwosci poglebiaja sie podczas pierwszego
spotkania z Komandorem, wtedy Don Juan zaczyna sie modlié.
Stynng scene falszywego nawrdcenia Jacques Lassale wyrezy-
serowal jako gorliwa modlitwe bohatera o taske wiary, modli-
twe, ktéra pozostaje bez odpowiedzi. Bég nie wystuchat blagan
grzesznika, Don Juan przezywa glebokie rozczarowanie.

Interpretacja postaci Don Juana, jakiej dokonal Jacques
Lassalle wspdlnie z grajacym te role Andrzejem Sewerynem, po-
kazata widzom czlowieka szczerego, autentycznego, wiernego
swoim przekonaniom, ktéry w oczach $wiata uchodzi za drania.
Uwodzenie kobiet bylo na swdj sposdb urocze: oczarowywat je
i dawal krotkotrwale poczucie szczescia, dzielac te chwile wraz
z nimi. Porzucal wkrétce, sprawial bol, ale nie czynil zla. Don
Juan Lassalle’a nie ma w sobie zla, cechuje go lekkomys$lnos¢,
rado$¢ Zycia i chlopieca niedojrzalos¢. Zelazna konsekwencja
w postepowaniu czynila z niego czlowieka samotnego, jedyne-
go, ktory wierzyl we wlasne racje. Don Juan byt osoba, ktorej
$wiat nie mégt zaakceptowac:

Don Juan w ogdle nie interesuje sie $wiatem. Jedyne ludzkie
odruchy ma wobec kobiet, ale i one tak naprawde nie s3 jego
najwieksza pasja. [...] Problemem nie jest przeciez, ze ugania
sie za kobietami i prowadzi hedonistyczny tryb Zycia. Don Juan
byl, jest i bedzie grozny dla kazdego spoleczenstwa, bo pod-
waza jego zasady. Stawia pod znakiem zapytania moralnos¢.
Wywoluje wstrzas w kazdym czlowieku. Nie chce zy¢ tak jak
inni. Kiedy moéwie, ze Zyje na pustyni, nie my$le wylacznie
o Bogu, tylko o calym jego zyciu (Seweryn, Cieslak 2004).

Dzieje najwazniejszych francuskich inscenizacji Dom Juana
w XX wieku dowodza, ze sztuka przez trzysta lat postrzegana
jako niespojna, niejasna, zbyt trudna i o watpliwej wymowie
moralnej zawiera w sobie ztozong problematyke religijna, poli-
tyczna i psychologiczna. Uswiadamiaja, jak trudne zadanie stoi
przed ttumaczem, ktory powinien w innym jezyku i w ramach
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wlasnej kultury stworzy¢ tekst réwnie otwarty na tak skrajne
interpretacje.

Omowione realizacje pozwalaja uchwycic¢ przetom, jaki do-
konat sie we francuskim teatrze w odczytywaniu tego dramatu.
Mozna takze zaryzykowad stwierdzenie, ze pozwalajg w duzym
stopniu wyjasni¢ wspolczesny horyzont lektury Dom Juana,
krag skojarzen, perspektyw interpretacyjnych, wspélczesnych
ideologii, psychologicznych modeli zachowan i wreszcie prze-
mian estetycznych w samym teatrze.



Rozpziar 4

Co sie stalo z Piotrem?
O przektadach tytulu Molierowskiego
Dom Juana®

Trudnos$¢, a wlasciwie nierozstrzygalnos¢ problemu zwigzane-
g0 z pelnym tytulem sztuki Moliera stawia tlumacza przed ko-
niecznoscia podjecia decyzji, ktora sila rzeczy stanowi wyrazisty
znak rozumienia catego tekstu oraz stosunku do tradycji prze-
kladowych. Tym samym juz sam tytul dramatu naprowadza na
horyzont, projekt i pozycje thumacza.

Patrice Pavis (1998: 573) definiuje tytut sztuki jako ,rodzaj
pratekstu, ktéry usytuowa¢ mozna na tym samym poziomie co
didaskalia. Jest wskazéwka autorska pozwalajaca rozpoznac
sztuke i wplywajaca na jej odbidr [...]. Tytut sztuki zazwyczaj
bywa zwiezly, tatwy do zapamietania”. Pavis przypomina takze,
ze zarowno w tragedii starozytnej jak i dramatach siedemnasto-
wiecznych tytuly wskazywaly najczeéciej gléwnego bohatera
dramatu. Ale nie bylo to regula.

Legenda Don Juana: literackie zrédta

Don Juan - dumny, ktamliwy, wiarolomny libertyn, zmystowy
uwodziciel, rozpustnik — to jeden z nielicznych mitéw epoki
nowozytnej. Ow legendarny szlachcic, bohater hiszpanskich
romansow ludowych, wszedl do literatury za sprawa Gabriela
Télleza, dominikanina i przeora klasztoru, ktory swe dramaty

1 Rozdzial ten jest rozszerzong wersja artykutu pod tym samym tytulem
(Niziotek 2006).
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(napisat ich ponad czterysta!?) sygnowal pseudonimem Tirso
de Molina. Opisat on historie mtodego andaluzyjskiego szlach-
cica, pieknego Don Juana Tenorio, pozeracza niewie$cich serc
i cnét, ktory zabija w pojedynku komandora, ojca uwiedzionej
przez siebie Anny, po czym opanowany nieludzka pycha zapra-
sza na wieczerze jego kamienny posag, a ten przychodzi i pory-
wa zuchwalca w ognista czelu$¢ piekla.

Historia Don Juana, zbuntowanego przeciw $wiatu czlowie-
ka, ktory sprzeciwia sie az po $mier¢ ustalonemu porzadkowi
rzeczy kladacemu tamy jego pragnieniom, stala sie jednym
z najplodniejszych watkéow w dziejach swiatowej literatury.

Tirso de Molina stworzyl swoj dramat najprawdopodob-
niej miedzy rokiem 1620 a 1630. Sztuka ukazala sie drukiem
w roku 1630 pod tytutem EI burlador de Sevilla y convidado de
piedra (Zwodziciel z Sewilli i kamienny gosc). Jak widac, w tytu-
le pierwszej wersji historii Don Juana pominieto jego — znane
juz przeciez ze starych podan hiszpanskich przekazywanych
w tradycji ustnej — imie. Autor, wykazujacy szczegolna przenikli-
wos$¢ w psychologicznym rysunku postaci (znajomo$c¢ ludzkich
charakter6w poglebial — jak twierdza znawcy jego tworczosci —
w konfesjonale), zwraca uwage odbiorcy na te ceche charakteru
bohatera, ktéra najdobitniej go okresla, warunkuje rozwdj wy-
darzen, zapowiada fabute dramatu i intryguje. Intryguje przede
wszystkim zestawieniem obu czlonéw tytulu, ktéry laczy ze
soba - zgodnie z estetyka baroku — element realny i fantastycz-
ny. Nie ma tu jeszcze Don Juana, jest ,,zwodziciel”, ,,uwodziciel”,
mezczyzna naruszajacy nakazy moralne, sprzeciwiajacy sie spo-
tecznym normom, a wszystko to dzieje sie w arcykatolickiej
Hiszpanii czaséw kontrreformacji — hiszpanskie pochodzenie

2 Informacje podaje za Margot Berthold (1980). W znacznie p6zniej opu-
blikowanym tomie dramatéw Tirsa de Moliny (Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw 1999) Leszek Bialy przestrzega, by do liczby tej,
podanej przez samego autora we wstepie do swoich utworéw dramatycz-
nych, podchodzi¢ ,z ogromna ostroznoscia i sceptycyzmem”, informacje
te bowiem moga kry¢ w sobie niemalg doze reklamy lub wrecz autorekla-
my oraz troski, by pod wzgledem liczby napisanych utworéw dramatycz-
nych nie wypas¢ gorzej od konkurencji.
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bohatera jest w tytule podkreslone. Nie nalezy zapominad, ze
autor byt osoba duchowna, a jego dzielo stanowilo orez religij-
nej propagandy. A skoro mamy zbrodnie, nalezy spodziewac
sie i kary. Jej zapowiedz, w bardzo zawoalowanej formie, za-
wiera druga czes$¢ tytulu: , kamienny gos$¢”. Kamienny gosé to
posag Komandora, ktéry staje sie wystannikiem zniewazonych
Niebios i wymierza nalezyta kare winowajcy.

Przed Molierem zadna ze sztuk opowiadajacych o Don Juanie
nie zawierala w tytule jego imienia; autorzy poszczego6lnych wer-
sji akcentowali rézne inne aspekty opowiesci. To Molier po raz
pierwszy uzyt imienia gléwnego bohatera jako pierwszej czesci
tytulu. Warto przesledzi¢ zachodzace w tytule dramatu zmiany,
zwlaszcza ze mialy one wplyw rowniez i na jego pdzniejsze wer-
sje w przektadach na jezyk polski (a w jednym przypadku staly
sie Zzrédtem jezykowego nieporozumienia).

Historia Don Juana zainspirowala wielu siedemnastowiecz-
nych ludzi teatru, zaczely wiec powstawac nowe wersje dziejow
slawnego uwodziciela. Bardzo bliskie kontakty polityczne lacza-
ce w owym czasie Hiszpanie z Wlochami spowodowaly liczne
zapozyczenia, wymiany i nasladownictwa w tworczosci teatral-
nej obu krajow. Pewnie dlatego dwie kolejne wersje historii Don
Juana pochodza wiasnie z Wioch. Autorem pierwszej z nich,
powstalej najprawdopodobniej okolo 1640 roku, jest Giacinto
Andrea Cicognini z Florencji®. Druga wyszla spod piéra Onofrio
Giliberta w roku 1653. Obie nosza ten sam, znacznie krétszy
od pierwowzoru tytul: Il Convitato di pietra (,Kamienny gos$¢”).
Znamienne, zZe usuniety zostat pierwszy czlon tytutu Tirso de
Moliny: tym samym pominieto hiszpanski charakter sztuki i pod-
kre$lono element fantastyczny. Tekst Giliberta nie zachowat sie

3 Pierwsze datowane wydanie tekstu Cicogniniego pochodzi z roku
1671. Badacze udowodnili jednak, ze istnialy wczesniejsze, niedatowa-
ne wydania; tytul pojawiat sie w katalogach ksiegarzy juz od roku 1654.
Ostatecznym argumentem na rzecz wczesniejszego powstania tekstu jest
list, ktory Silvia Castelli ujawnita w swej pracy doktorskiej Influenze spag-
nole nella Firenze del XVII secolo:la vita d’accademia e l'opera di Jacopo e di
Giacinto Andrea Cicognini; w liscie tym Jacopo Cicognini (ojciec autora)
skarzy sie, Ze jego syn z uporem dazy do pokazania w Pizie swej niebez-
piecznej komedii Convitato di pietra (Bourqui 1999).
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do naszych czaséw, wiadomo jednak, Ze oba utwory stanowig
jedne z pierwszych wloskich wersji mitu o Don Juanie, obok
anonimowych scenariuszy wykorzystywanych przez neapolitan-
skie i rzymskie zespoly komedii dell’arte. Tekst Cicogniniego*
jest regularna komedig bez miejsca na improwizacje. Autor ra-
dykalnie zmodyfikowatl religijny i moralny wydzwiek oryginatu,
zachowujac tylko gléwny watek przygod bohatera oraz doda-
jac don wlasne pomysty, wprowadzajac ,katalog” kobiet uwie-
dzionych przez Don Juana oraz postacie charakterystyczne dla
komedii dell’arte, dzieki czemu tekst nabral przede wszystkim
charakteru rozrywkowego.

1l Convitato di pietra — Le Festin de Pierre

Nadany komedii przez Cicogniniego i Giliberta tytul sugeru-
jacy fantastyczne watki, zostal przejety przez trupe wioskich
aktorow, do ktdérej nalezal Domenico Biancolelli. To on wlasnie
jest autorem zapiskow ogolnego szkicu przedstawienia granego
w konwencji komedii dell’arte, jakie przedstawiono paryskiej
publiczno$ci w roku 1658. Spektaklowi temu nadano oczywiscie
francuski tytul Le Festin de Pierre (,Kamienna uczta” lub ,Uczta
Piotra”), ktory bedzie sie odtad pojawial we wszystkich pdzniej-
szych wersjach historii Don Juana, powstalych w XVII wieku
we Francji, wprowadzajac potem wiele zamieszania w polskich
przekladach.

Wsérod badaczy panuje w miare zgodna opinia, Ze zmiana ty-
tulu z Convitato di pietra na Festin de Pierre jest wynikiem bledu
w tlumaczeniu: stowo convitato (,wspoéibiesiadnik”, ,g0$¢”) zo-
stalo pomylone ze stlowem convito (,uczta”, ,biesiada”, a takze
sbiesiadnicy”). Wyjaénienie takie nie wydaje sie jednak prze-
konujace. Wloskie convitato pochodzi bowiem od lacinskie-
go conviva (,towarzysz”, ,go$¢”) i ma swoj bardzo podobnie

4 Obszerne streszczenia oraz tlumaczone na jezyk francuski siedemnasto-
wieczne sztuki o Don Juanie znalez¢ mozna na stronie internetowej www.
don-juan.org
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brzmiacy odpowiednik francuski convive (,wspotbiesiadnik”).
Najprostszym wiec rozwiazaniem byloby przettumaczenie
Convitato di pietra na Convive de pierre. Tak sie jednak nie stato.
Na miejscu wloskiego convitato pojawito sie francuskie slowo
festin (,uczta”, ,bankiet”, ,biesiada”). Skojarzenie jest oczywi-
ste, oba slowa (biesiada i biesiadnik) wyrazaja przeciez te sama
idee, mamy tu wiec do czynienia najprawdopodobniej z metoni-
micznym uzyciem stowa convitato. Tym samym akcent zostal
przesuniety z postaci fantastycznej na pelne grozy zdarzenie
z jej udzialem w finale dramatu. Juz wczes$niej dostrzezono nie
tylko moralistyczng wymowe tej sceny, ale takze jej teatralny
i widowiskowy potencjal (u Tirsa de Moliny na przyjeciu wyda-
nym przez Komandora podawano skorpiony i zmije).

Ale na tym nie koniec, owa pierwsza francuska wersja tytulu
kryje w sobie jeszcze jedna tajemnice — dlaczego Pierre zapisane
zostalo z duzej litery? W wyrazeniu Festin de pierre sprawa wy-
daje sie prosta: rzeczownik (festin — ,,uczta”) jest tu wzbogacony
przymiotnikiem (de pierre — ,kamienna”), ktéry powstat z po-
laczenia przyimka de z rzeczownikiem pierre ,kamien”. Przez
uzycie duzej litery zmienia sie znaczenie wyrazenia, Pierre jest
bowiem imieniem ,,Piotr”, a stojacy przed nim przyimek de na-
daje mu funkcje dopelniacza , Piotra”. Kamienna uczta zmienia
sie tym samym w Uczte Piotra. Nie ma watpliwosci, Zze uzycie
formy Pierre mialo swe glebokie znaczenie i wywolywalo skoja-
rzenie z Ewangelia. Imie Piotr w wielu jezykach jest znaczace.
Jezus nadaje Szymonowi, rybakowi z Galilei, imie Kefas (w je-
zyku aramejskim ,skala”, ,,opoka”), przyznajagc mu tym samym
prymat nad innymi apostotami. Grecka wersja imienia pierwsze-
go apostola brzmi Petros—,kamien”. Podobne pary znaczeniowe
znalez¢ mozna i w innych jezykach: hiszpanskim (Pedro - pie-
dra), wloskim (Pietro - pietra), portugalskim (Pedro-pedra), ru-
munskim (Petru, Petra—-pietra) czy francuskim (Pierre—pierre).

Tak wiec w pierwszej francuskiej wersji tytulu pojawia sie
Piotr — kamien, dokonuje sie znaczeniowa amplifikacja i gra
stow wykorzystujaca podwojne znaczenie stowa — niemozliwa
do odtworzenia w jezyku polskim. Ta dwuznacznos$¢ jest w pelni
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uzasadniona, w przedstawieniach komedii dell’arte Komandor
ma na imie Pietro (Pierre), a wiec juz za zycia nosi ,kamienne”
znamie. Jest to wloski wklad w historie Don Juana, poniewaz
u Tirsa de Moliny komandor nazywa sie Don Gonzalo d’Ulloa.

W roku 1658 w Lyonie zostala wystawiona po raz pierwszy
francuska sztuka o Don Juanie piéra Dorimona Festin de Pierre
ou le fils criminel (,Kamienna uczta czyli zbrodniczy syn”).
Kilka miesiecy pdzniej swa wersje dramatu pisze Villiers, na-
dajac jej identyczny jak u Dorimona tytul, ktéry zapowiadajac
przygodowe, fantastyczne i sensacyjne watki mial za zadanie za-
intrygowac i przyciagnac¢ publicznos$é. Ta druga francuska sztu-
ka miala swa premiere w Paryzu, w Hotel de Bourgogne w 1659
roku, a wersja Dorimona zostala przeniesiona na paryska scene
w 1661. W obu francuskich tekstach® inspirowanych przedsta-
wieniami Wlochéw, podobnie jak we wloskim pierwowzorze,
Komandor ma na imie Dom Pierre, a wiec uzycie duzej litery
w tytule jest w pelni uzasadnione, bo wprowadza subtelng dwu-
znaczno$¢, o ktorej byla juz mowa. Ponadto tytul zwraca uwage
na postawe Don Juana wobec ojca, ktory na prozno udziela mu
napomnien, usilujac sprowadzi¢ ze zlej drogi. Bohater pozosta-
je gluchy na wszelkie argumenty, zadnych emocji nie wzbudza
w nim nawet wiadomos$¢ o $mierci rodzica.

Tak oto na poczatku lat sze$c¢dziesiatych XVII stulecia histo-
ria Don Juana grana byla w kilku teatrach réwnoczesnie i cie-
szyla sie wielkim powodzeniem w$réd publiczno$ci. Najpraw-
dopodobniej wlasnie 6w ogromny sukces kolejnych wersji przy-
god slynnego uwodziciela sprawil, Ze tematem zainteresowat
sie Molier.

Istnieje powszechna opinia, ze Molier nie znal hiszpanskiego
pierwowzoru, a tworzac posta¢ Don Juana wzorowat sie na zna-
nych sobie wersjach Dorimona i Villiersa oraz wloskich adapta-
cjach. Ze zdaniem tym polemizuja m.in. Saint-Paulien i Claude
Bourqui:

5 Zob: www.don-juan.org
T



Molier zyt na dworze, gdzie rezydowaly dwie hiszpanskie krolo-
we iich éwita. Ambasadorowie, kurierzy, postancy, kronikarze,
duchowni i rézni inni informatorzy przywozili z Hiszpanii ksiaz-
ki i rekopisy. Nic, co dotyczylo teatru, nie umykalo uwadze
Moliera. Jak mogt nie zna¢ najznakomitszych dramatopisarzy
Ztotego Wieku? Przed przyjazdem do Paryza jego trupa grata
dwanascie lat w centralnej i poludniowej Francji. Od Béziers
po Bordeaux istniata juz wtedy tradycja wymiany intelektualnej
pomiedzy naszym Poludniem a Hiszpanig [...] (Saint-Paulien
1967: 127).

Francuski dramatopisarz mégt zna¢ komedie Tirso, podobnie
jak kazda inna sztuke hiszpariska tego okresu. Ich przedstawie-
nia we Francji sa dosy¢ przypadkowe (mimo pobytu na dworze
francuskim w latach 1660 hiszpanskiej trupy). Natomiast publi-
kacje, pojawiajace sie od konca lat 1620 oraz rozpowszechnianie
we Francji hiszpanskich wydan sprawiaja, Ze wiarygodna staje
sie teza gloszaca, iz Molier miat kontakt z hiszpanskim tekstem
(Bourqui 1999: 388).

Jakiekolwiek nie bylyby Zrddia inspiracji Molierowskiego
Dom Juana, podkresli¢ nalezy, ze to wlasnie Molier jako pierw-
szy stawia w dramacie fundamentalne pytania filozoficzne, two-
rzy bohatera uosabiajacego bunt, ,,sceptyka bedacego owocem
libertynskiej my$li rodem z Montaigne’a” (Conio, Dautun 1994:
69). Mit Don Juana — btaha historia mitosnych podbojow — staje
sie symbolem kontestacji utartych pogladéw i utrwalonych war-
tosci w imie wolnoéci indywidualnej. Taka koncepcja pociaga za
soba znaczna modyfikacje intrygi, co sugeruje juz wybor tytutu.

Molier nazwatl swoj dramat Dom Juan ou le Festin de Pierre.
Po raz pierwszy u Moliera wlasnie w tytule pojawia sie imie bo-
hatera. To, co we wczesniejszych wersjach wloskich i francu-
skich stanowilo temat gléwny (Festin de Pierre), zostalo prze-
niesione na drugi plan i szybko ulegnie zapomnieniu. Autor
koncentruje sie na postaci Don Juana: tytul $wiadczy¢é moze
o znajomosci legendy hiszpanskiej w kregach francuskiej pub-
licznos$ci. Sztuka Moliera pojawila sie na dobrze przygotowa-
nym gruncie i przesadzita o narodzinach nowego mitu europej-
skiej kultury zwiazanego z imieniem Don Juana. Tytul $wiad-
czy tez o tym, Zze w centrum zainteresowania pisarza znalazla
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sie niezwykla ludzka indywidualno$¢, a jego dzielo nosi rysy
rozbudowanego studium psychologicznego. Niemniej jednak
pelny tytul komedii kryje w sobie pewna zagadke. Otz Molier
pozostawil w drugiej cze$ci wyrazenie Festin de Pierre (z duzej
litery), cho¢ zadnego Piotra w dramacie nie ma. Jest tu co praw-
da wiesniak Pierrot (w polskich wersjach Pietrek lub Piotrek),
ale to posta¢ epizodyczna, trudno przypuszczaé, by autor chciat
jego wlasnie wyeksponowac¢ na afiszu. Najbardziej prawdopo-
dobne wydaje sie wyjasnienie, ze Molier postuzyl sie $wiado-
mie tytulem niezwykle juz wtedy popularnym wérod paryskiej
publicznoéci, kierujacym uwage widzow na fantastyczne zakon-
czenie historii. Ale inaczej niz jego poprzednicy nadal mu nowa,
niejednoznaczng wymowe. Komandor nie ma juz na imie Piotr.
W zwiazku z tym moze rodzi¢ sie pokusa, aby tytut interpre-
towa¢ symbolicznie: ,uczta Piotra” wskazywalaby na rozbudo-
wang i poglebiona przez Moliera problematyke filozoficzno-re-
ligijna. I jeszcze jedno: hiszpanski tytut don, ktéry nosi bohater
dramatu Tirsa de Moliny (Don Juan Tenorio), a ktory wedlug
tradycji nalezat sie zrazu tylko czlonkom rodziny krolewskiej,
potem za$ przeszedl na arystokracje, szlachte i duchownych,
w wersji Moliera zmienia sie na dom, forme bedaca raczej tytu-
tem zakonnym. Nie ma w tym jednak nic dziwnego, zwazywszy,
ze takiego wilasnie tytulu, bedacego naturalnym skrétem lacin-
skiego dominus, powszechnie uzywano we Francji XVII wieku.
Myli sie wiec Jacek Trznadel, piszac, Zze Molier chciat zachowac¢
hiszpanskie brzmienie tytulu (Trznadel 1996: 82). Wprost prze-
ciwnie: tytul dom wigzal sie z obyczajem francuskim.

Dom Juan ou le Festin de Pierre mial swa premiere 15 lutego
1665 i odnidst ogromny sukces. Ale juz nastepne przedstawie-
nie, zagrane 17 lutego, zostalo ocenzurowane: fragment sceny
2 aktu III, w ktérym bohater namawia przygodnie spotkane-
go zebraka, by ten wypowiedzial bluZnierstwo, w zamian za
co otrzyma zlotego luidora, zostal usuniety. Inscenizacja do-
czekala sie zaledwie pietnastu przedstawien, po czym zeszla
z afisza na skutek licznych intryg wplywowych przeciwnikow
Moliera. I cho¢ pozwolenie na druk tekstu sztuki autor otrzymat
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11 marca 1665, nigdy nie zdecydowat sie na jego publikacje.
Pierwsze wydania ukazaly sie dopiero po jego $mierci, w roku
1682, w wersji zlagodzonej, a potem takze i ocenzurowanej.
Kompletny tekst dramatu, jaki prawdopodobnie slyszeli ze sce-
ny widzowie pamietnej premiery z lutego 1665, zostat opubliko-
wany w Amsterdamie w roku 1683, a potem jeszcze dwukrotnie
(w Brukseli w 1694 oraz w Berlinie w 1699), po czym popadt
w zapomnienie. Przez ponad sto kolejnych lat wydawano wersje
cenzurowane, by wreszcie w 1819 roku odnalez¢ edycje holen-
derska, ktéra stala sie podstawa dla wszystkich kolejnych publi-
kacji. Po raz pierwszy od roku 1665 spektakl oparty na oryginal-
nym tekscie wystawiono dopiero 15 stycznia 1841 roku, 176 lat
po paryskiej prapremierze.

Tytul sztuki i jego polskie przeklady

Wziawszy pod uwage tak dlugg nieobecnos¢ pierwotnego tekstu
Dom Juana (w tym czasie grano wierszowana przerobke sztuki
piéra Thomasa Corneille’a), nalezy watpic, by podstawg pierw-
szego polskiego przekladu (wystawionego najprawdopodobniej
w roku 1780, a opublikowanego w 1781 roku w Warszawie) byt
tekst Moliera. Raczej chodzi tu o jedna z wielu przerobek, ktore
krazyly woéwczas po Europie. Nie ma tez pewno$ci co do nazwi-
ska thumacza, moégt nim by¢ Stanistaw Kuszewski lub Kazimierz
Wichlinski. Z cala pewno$cig jednak wiadomo, ze pely tytul
pierwszego polskiego tekstu o przygodach Don Juana brzmiat
Don Juan, czyli Uczta Piotra. ,Jest rzecza oczywista — twierdzi
Urszula Dambska-Prokop (2010: 284) — Ze moga istnie¢ rozma-
ite thumaczenia tytuléw”. A Monika Gagaczowska (2000: 280)
precyzuje: ,tlumaczenie tytulu poprzedzi¢ powinna analiza
tekstu: trudno jest zwykle przettumaczy¢ tytul bez znajomosci
tresci calosci tekstu”. Wydaje sie jednak, ze pierwsza polska
wersja tytulu dramatu o Don Juanie powstala bez owej anali-
zy. Jest niejako ,automatycznym” przekladem z francuskiego.
Ttumacz, nie mogac w polskiej wersji zachowac francuskiej gry
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stow (Pierre — pierre), podjat decyzje, ktéra w tym wypadku nie
wydaje sie zbyt szczesliwa, bo o Piotrze — jak wiadomo — nie ma
w tekécie mowy. W tym wypadku rozbudowany tytul zamiast
poszerza¢ informacje o sztuce, wprowadza odbiorce w biad.

Warto przypatrze¢ sie kolejnym przekladom, strategie tlu-
maczy dotyczace tytulu utworu byly bowiem bardzo rdzne,
a nie nalezy zapomina¢, Ze taki a nie inny wybo6r stawal sie
w tym przypadku réwnoczesnie decyzja interpretacyjng o za-
sadniczym znaczeniu. Przez czterdzie$ci lat od powstania pierw-
szej polskiej wersji tekstu dramat pojawiat sie kilkakrotnie na
teatralnym afiszu (w 1792 w Wilnie, 1813 w Krakowie, 1814 we
Lwowie) i za kazdym razem tytul ograniczat sie do imienia glow-
nego bohatera. By¢ moze zamiarem tlumaczy bylo, by stat sie
latwy do zapamietania, ale nie bez znaczenia mogtly by¢ takze
omawiane tutaj trudno$ci z ustaleniem polskiej wersji. Mozliwe,
Ze niektoérzy z nich nie zadali sobie trudu pokonania pojawiaja-
cej sie juz w pierwszym zdaniu przeszkody.

Prébe rozwiazania tego problemu podjat Szymon Niedzielski,
ktérego przeklad wystawiono w Teatrze Krakowskim 15 maja
1820 roku. Nie wiadomo, jaki tytut widnial wéwczas na afiszu,
nie ma jednak watpliwosci, ze pelny tytut tej wersji brzmiat Don
Juan, czyli Kamienny gos¢ albo Libertyn ukarany. Wyboér doko-
nany przez Niedzielskiego zasluguje na szczegdlng uwage, jego
$lady bowiem odnalez¢ bedzie mozna w tytulach powstalych sto
i wiecej lat pozniej. Ostatni czlon omawianego tytulu: Libertyn
ukarany, jest oczywista amplifikacja, majaca na celu podkre-
$lenie — zgodnie z konwencja osiemnastowiecznej komedii
dydaktycznej — moralizatorskiego charakteru utworu, w mys$l
zalozZenia, ze teatr jest ,najbardziej efektywnym srodkiem wy-
chowawczej perswazji” (Zietarska 1969: 137), i zréwnowazenie
go ze wzbudzajacym niepokdj pierwiastkiem fantastycznym.

Niezwykle ciekawy z punktu widzenia $ladéw tlumacza wy-
daje sie natomiast ,Kamienny go$¢”. U Moliera tego przeciez w ty-
tule nie ma. Jest ,Kamienna uczta” lub ,,Uczta Piotra”. Prawdo-
podobnie zadna z tych wersji nie wydawala sie Niedzielskiemu
satysfakcjonujaca, postanowil wiec poszukaé trzeciej drogi i od-
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wolal sie do wczeéniejszych, przedmolierowskich wersji historii
o Don Juanie, a wiec hiszpanskiego Convidado de piedra i who-
skiego Convitato di pietra. 1 tak wladnie pojawil sie po raz pierw-
szy ,Kamienny go$¢”, ktéry mniej wiecej wiek pozniej zawita do
przektadu Tadeusza Zelefiskiego-Boya, by po kolejnych czter-
dziestu latach trafi¢ do wersji Bohdana Korzeniewskiego.

Nie mniej interesujaca wydaje sie nastepna polska wer-
sja Dom Juana, bedaca dzielem Franciszka Kowalskiego. Ow
dziewietnastowieczny poeta, pedagog i thumacz wielce sie za-
stuzyt w przyblizaniu polskiemu odbiorcy tworczoéci stynnego
francuskiego komediopisarza. Swej pracy przekladowej nie
nazywal on jednak tlumaczeniem, lecz ,przepolszczeniem”
(Zwoniarska 1997: 118), swobodnie zmieniajac zaréwno obco
brzmigce nazwiska i nazwy miejscowosci, jak i zastepujac
francuskie obyczaje rodzimymi, stowem — dzialajac w zgodzie
z osiemnastowieczng jeszcze zasada dostosowywania obcego
utworu do potrzeb odbiorcy. Swa ,przepolszczong” wersje hi-
storii Don Juana, wydang w Wilnie w 1847 roku, Kowalski za-
tytutowal Alcyndor, czyli Bezboznik ukarany. Caly tytul to swo-
bodna adaptacja, w ktérej waznym czynnikiem ponownie staje
sie element dydaktyczny — zapowiedZ kary, ktéra spotyka lu-
dzi sprzeciwiajacych sie Bozym nakazom. Autor realizuje tym
samym glowny cel osiemnastowiecznej komedii: ,nauczaé ba-
wiac”. Tlumacz rezygnuje takze z egzotycznie brzmiacego imie-
nia, nadajac swemu bohaterowi imie, ktére kojarzy¢ sie mogto
z postacia z opery Franciszka Zablockiego Piekna Arsena, cho¢
w tej ostatniej nie ma Zadnych odniesiert do motywu Don Juana.
Strategia Franciszka Kowalskiego zgodna jest z — mocno juz
nieaktualnymi w owym czasie — koncepcjami przekladowymi
Adama Kazimierza Czartoryskiego: ,,0soby wszelkie mie¢ maja
podobienstwo z tym narodem, dla ktérego sie pisze” (cyt. za:
Zietarska 1969: 132) oraz niewatpliwg checia przypodobania sie
publicznosci badz co badz prowincjonalnego teatru.

W drugiej potowie XIX wieku oraz na poczatku XX stulecia
powstalo jeszcze kilka innych przektadow. W 1865 roku opubli-
kowano w Krakowie przerébke komedii dla dzieci piéra Jana
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Kantego Turskiego. Autor nazwat swa adaptacje Don Zuan, czyli
Gosc bezimienny.

24 listopada 1872 w teatrze hrabiego Skarbka we Lwowie od-
byla sie premiera Don Juana w tlumaczeniu K. Piennkowskiego.
Ten sam tekst stluzyl nastepnie za podstawe inscenizacji kra-
kowskiej (premiera 24 lipca 1873) oraz warszawskiej (27 lip-
ca 1875). Tytut zostal w tym przypadku zredukowany do sa-
mego imienia bohatera, co wydaje sie praktyka bardzo czesta
w sytuacji, gdy polski tekst powstawal z mys$la o konkretnym
zamOwieniu teatralnym i nie byl pdzniej publikowany. Na afi-
szu bowiem najczeéciej zamieszczano okrojona wersje tytu-
tu. Taki wlasnie anonimowy przeklad Don Juana z 1895 roku
istnieje choéby w zbiorach archiwalnych Teatru im. Juliusza
Stowackiego w Krakowie. Zaréwno rekopis jak i afisz teatral-
ny pozbawione sg drugiej czesci oryginalnego tytulu. Podobnie
rzecz sie ma w przypadku ostatniego juz chyba w XIX stuleciu
przekladu autorstwa Zygmunta Sarneckiego. Komedia, opubli-
kowana w Zloczowie w 1897 roku, nosi po prostu tytul Don Juan.
Sarnecki wydaje sie nie przywiazywac zbytniej wagi do dalszej
jego czesci, chod istnieje pewne prawdopodobienstwo, ze pomi-
natl ja $wiadomie, zdajac sobie sprawe, Zze w jezyku polskim nie
jest w stanie odda¢ dwuznaczno$ci oryginatu.

Pierwszy dwudziestowieczny przeklad wyszedt spod piora
Tadeusza Zelenskiego-Boya i ukazat sie w 1912 roku. Tlumacz
zdecydowat sie na tytul Don Juan czyli Kamienny gosc. Boy po-
szedl wiec tropem Szymona Niedzielskiego, wracajac do literac-
kich poczatkéw historii Don Juana, czyli do hiszpanskiej wersji
Tirso de Moliny oraz jej pierwszych wloskich przerdbek (te
tradycje przypomniat takze w XIX wieku Aleksander Puszkin
w swojej ,malej tragedii” Gos¢ kamienny). Ta wersja tytutu prze-
trwala nastepnie prawie caly wiek — kolejny thumacz, Bohdan
Korzeniewski, ktéry przetozyt Dom Juana w roku 1950 (uznajac
tekst Boya za nieprzydatny do swoich koncepcji teatralnych),
nie pokusit sie o zmiane tytulu, uwazajac zapewne wybor swe-
go poprzednika za stuszny. Tak wiec dwa przektady XX stulecia
nosza ten sam tytuk: Don Juan, czyli Gos¢ kamienny. Pamietajac
takze o thumaczeniach sztuk Puszkina (Gos¢ kamienny) i Tirso
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de Moliny (Zwodziciel z Sewilli i kamienny gosé), mozna uznad,
ze ,kamienny gos$¢” na dobre zrost sie w polskiej kulturze z mi-
tem Don Juana.

Tradycji tej sprzeniewierzyli sie dopiero autorzy dwoch na-
stepnych przektadéw: Jacek Trznadel i Jerzy Radziwitlowicz. Oba
powstaly w latach dziewiecdziesiatych ubieglego wieku (Jacka
Trznadla w 1995 roku, Jerzego Radziwilowicza — stworzone na
potrzeby inscenizacji Jerzego Grzegorzewskiego w warszaw-
skim Teatrze Studio — w 1996), ale kazdy z nich nosi inny tytul.

Jacek Trznadel swdj przeklad zatytutlowat Don Juan czyli
Uczta z Kamieniem, thumaczac:

W wersji polskiej [...] zmienitem przyjete brzmienie podtytulu
(Gos¢ Kamienny) na: Uczta z Kamieniem, zblizajac podtytut do
wersji francuskiej (Festin de pierre). [...] Znaczenie stowa «ka-
mienny» (de pierre) wahalo sie zapewne miedzy sensem przy-
miotnikowym («kamienna uczta») a rzeczownikowym («uczta
kamienia» lub «z kamieniem»), a slowo «kamienny» pisane
bylo czesto z duzej litery (Pierre). Poniewaz stowo «kamienny»
odnosi sie do posagu, zdecydowalem sie na rzeczownik w pod-
tytule (Trznadel 1995: 82).

Wybér Jacka Trznadla wydaje sie interesujacy, autor prze-
kladu stawia sobie za cel stworzenie nowej jakosci dla tytutu,
a wlasciwie podtytulu dramatu; odzegnuje sie od wcze$niej-
szych propozycji, zachowujac jednoczesnie tajemniczy charak-
ter wyrazenia (,Uczta z Kamieniem” brzmi réwnie intrygujaco
i zagadkowo co ,Kamienny gos$c¢”).

Trudno tez nie zgodzi¢ sie z uwaga ttumacza o przymiotni-
kowym sensie wyrazenia festin de Pierre. Najbardziej natural-
nym skojarzeniem jest w tym wypadku ,kamienna uczta”, ktora,
oczywiscie nijak nie oddajac dwoisto$ci znaczeniowej oryginatu,
pozostaje mu najwierniejsza. Nasuwa sie wiec pytanie, dlacze-
go tak wielu thumaczy sie przed nig wzbraniato, uznajac (praw-
dopodobnie) takie wyrazenie za absurdalne. Mozna przypusz-
czac, ze dopiero estetyka i konwencje wspolczesnego dramatu
i teatru pozwolily z takim brzmieniem tytulu sie oswoié. Nie
po raz pierwszy okazuje sie wiec, ze przeklad trudnego do
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przetlumaczenia tytulu nie jest tylko problemem jezykowym,
lecz wiaze sie takze z konwencjami teatralnymi danej epoki,
a takze nieco szerzej rozumiang wrazliwoscia estetyczna.

A przeciez — jak pisze Jerzy Adamski (2000: 18) — , kamienna
uczta, ten absurd pojeciowy, to dziwactwo jezykowe czy myslo-
we, catkowicie miesci sie w barokowej wizji $wiata, w pospoli-
tym barokowym guécie literackim, w banalnej modzie jezyko-
wej”. Dalej argumentuje:

Barokowa wizja $wiata to wizja $wiata [...] jako niedorzecznosci
i szalefistwa, a nie rozsadku i umiaru, jako ol$niewajacego ka-
lejdoskopu ztud, ol$nien, blaskéw, odbié¢ lustrzanych, pogltosow
echa, zjawisk niepochwytnych i zdumiewajacych, a nie oczy-
wistych i pewnych. [...] A temat ulubiony, powracajacy, usta-
wicznie eksploatowany to $mier¢, [...] niepojeta, nagla nieobec-
no$c¢ pulsujacego przed chwila zycia, ktére nigdy juz nie wrdci,
chociaz nastepujaca po nim martwota nie niweczy niezwyklej
facznosci zmartych z zZywymi, zywych ze zmarlymi. Dlaczego
wiec ,kamienna uczta” mialaby by¢ niemozliwa? Jezeli zapra-
sza kamien, to na jaka inng uczte mdglby zaprosic, jezeli nie na
kamienna?

I zapewne podobnym tropem myslowym podazyl Jerzy
Radziwitowicz (jego tlumaczenie o cztery lata wyprzedza esej
Jerzego Adamskiego), odrzucajac wszystkie dotychczasowe
wersje tytulu, by zaproponowac¢ swa wiasna: Don Juan albo
Kamienna uczta. Dokonujac takiego wyboru, ttumacz przekro-
czyl, jak sie wydaje, pewna bariere, ktora nie pozwalala autorom
wczesniejszych przekladow uzy¢ tego wlasnie wyrazenia (chod
narzuca sie ono niejako naturalnie), skazujac ich na szukanie
odleglych skojarzen. Radziwilowicz poszed} sladem tych kon-
cepcji przekladu, ktére pozwalaja ujawni¢ w tekscie miejsca
stawiajace opor, ktore nie poddaja sie jednoznacznym interpre-
tacjom i pobudzaja wyobraznie, zmuszajac do rozstrzygnie¢ in-
terpretacyjnych zaréwno czytelnikdw jak i tworcow teatralnych.
Jak slusznie zauwaza Jerzy Adamski, ,kamienna uczta” jest po-
jeciem groteskowym i absurdalnym, uczta bowiem symbolizuje
zycie, kamien za$ jego przeciwienstwo. Ale zycie i $mier¢ spla-
taja sie z sobg nieustannie. Kamien to nieruchomo$¢, milczenie
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i przejmujace zimno, a przeciez kamienny posag — gospodarz
uczty — chodzi i mowi, by wreszcie $miertelnie porazi¢ swego
gos$cia ogniem. To absurdalne, $mieszne i rozpaczliwe zarazem
laczenie przeciwienstw, powagi i kpiny, prawdy i fikcji, doskona-
le wpisuje sie we wspodlczesna estetyke, jest groteska prowadza-
ca wprost do absurdu. U Moliera kamienny posag Komandora
staje sie wystannikiem Boga, narzedziem jego wyrokow na zie-
mi. ,Nie potrzebuje $wiatla, kogo Bog prowadzi” — méwi do Don
Juana. Absurd w czasach baroku wyrazac¢ mial ukryty sens $wia-
ta, absurd egzystencjalny wyraza tego swiata ,nieuleczalny bez-
sens”. Tak wiec i tytul, i tekst komedii o0 Don Juanie nabieraja
bardzo wspolczesnej wymowy, zyskujac zupelnie nowy wymiar,
stajac sie Zzrodlem coraz to nowych, odkrywczych interpretaciji.
By¢ moze wiec ,kamienna uczta” stanie sie kanonem dla thuma-
czy kolejnych pokolen.



Rozpziar 5

Formy adresatywne a dramaturgia scen

Dialog w dramacie

Wybor form adresatywnych, jakich uzywaja dramatis perso-
nae, to kolejny problem, z jakim zmierzy¢ sie musieli autorzy
polskich przekltadéw Dom Juana. Problem o tyle istotny, Ze na
poziomie form adresatywnych wyraznie wida¢ rdéznice nie tyl-
ko jezykowe, ale takze kulturowe, ktére nie poddaja sie latwym
rozwigzaniom w procesie ttumaczenia. Krystyna Modrzejewska
(2000: 30) podkresla wage kompetencji ttumacza nie tylko w za-
kresie jezykow, w obrebie ktorych sie porusza, lecz takze na
plaszczyznie komunikacji miedzykulturowej, w zakres ktorej
wchodzg ,réznice w systemie warto$ci, postrzeganiu $wiata,
kategoriach spolecznych, politycznych i prawnych, charaktery-
stycznych dla danej kultury zwyczajow, oczekiwan i norm oraz
konwencji zwiazanych z zachowaniem”. Formy adresatywne na-
leza do tego obszaru tekstu, ktéry albo podlega adaptaciji, albo
zachowuje w przekladzie swa obcos$é, innosé, odrebnosé (stajac
sie wyzwaniem dla tworcow teatralnych oraz widzow). Kazdy
z autorow analizowanych tutaj przekladéw musial przyjaé wias-
na strategie, wiedzac, Ze Zadne rozwiazanie nie bedzie w tym wy-
padku w pelni satysfakcjonujace. Analiza form adresatywnych
kaze nam wroci¢ do Zrédel formy dramatycznej, podstawowej
formy jezykowej, jaka jest dialog.

Arystoteles, klasyfikujac w Poetyce rodzaje i gatunki literac-
kie, traktuje dramat jako jeden z rodzajéw poezji: ,,Bedziemy
mowic o twdrczosci poetyckiej jako takiej i o jej rodzajach...”.
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Jako odmiany poezji wymienia on epos, tragedie, komedie i dy-
tyramb. Wérod cech wyrdzniajacych tragedie sposrod innych
gatunkow wskazuje miedzy innymi na wystawe sceniczna, ktéra
odréznia dramat ze wzgledu na pewne $rodki, jakimi realizuje
zamierzone cele (naocznos$¢, bezposrednia dostepno$é $wiata
przedstawionego, konstruowanie fabuly za pomoca dialogu),
dowodzac tym samym, Ze dla konstrukcji dramatycznej zasad-
nicza sprawa jest jej zwiazek z teatrem. Z czasem istnienie tego
zwigzku rodzi¢ zaczelo watpliwosci co do literackiego charak-
teru rodzaju dramatycznego. Nowsze teorie dramatu stawiaja
niejednokrotnie skrajny wniosek negujacy przynalezno$¢ dra-
matu do sfery sztuki literackiej, ktorej jedynym tworzywem jest
jezyk. Jego miejsca upatruja w odrebnej sztuce teatru, majacej
wielotworzywowy charakter, postugujacej sie znakami réznora-
kiego rodzaju.

Dramat jest rodzajem literackim réznigcym sie od epiki
i liryki istotnymi wlasciwosciami strukturalnymi. Jedna z nich
jest konstrukcja dialogowa. Dialog stanowi podstawowa for-
me wypowiedzi, a repliki bohateréw pelnia zawsze podwdjna
funkcje: przeznaczone sa dla adresatow nalezacych do $wiata
przedstawionego (innych postaci dramatu) oraz dla odbiorcy
spoza $wiata przedstawionego (czytelnika lub widza). Dlatego
funkcja informacyjna wypowiedzi w dramacie odgrywa znacz-
nie wieksza role niz w epice, ktora oprdcz przytoczen wypowie-
dzi bohateréw dysponuje takze warstwa narracji: ,funkcja sto-
wa w dramacie zostala przeciwstawiona funkcji slowa w epice:
stowo przestalo relacjonowa¢ fabule, a zaczelo ja bezposrednio
tworzy¢, stalo sie skladnikiem akcji. Fakt méwienia stat sie jed-
nym z najwazniejszych przejawow dzialania bohateréw, stal sie
narzedziem ksztaltowania poszczegolnych sytuacji i zdarzen fa-
buly” (Miodonska-Brookes 1978: 65).

Dialog, jako forma podawcza dramatu, moze w nim pehi¢
roznorakie funkcje (zastepcza, charakteryzujaca, dramatyczna),
a od tego, ktéra z nich dominuje, zalezy wewnetrzna struktura
wypowiedzenia.
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Funkcja zastepcza. Zwiazek i zalezno$¢ dialogu od sytuacji
pozajezykowej moga zosta¢ przekazane czytelnikowi/widzowi
albo za pomoca tekstu pobocznego (rozbudowane didaskalia),
albo w replikach. Wazne jest, by zwlaszcza w chwili rozpoczecia
dramatu odbiorca mogl pozna¢ wydarzenia i sytuacje poprze-
dzajace jego akcje. Informacje te zastepuja pokazanie ich na sce-
nie, stad tez funkcja ta nazwana zostala zastepcza. Przykladem
tak zbudowanego dialogu jest ekspozycja Dom Juana i Tar-
tuffe’a. W pierwszej Molier wprowadza na scene dwdch stuza-
cych, Sganarella i Gusmana, z rozmowy ktdérych czytelnik/widz
dowiaduje sie o wydarzeniach, jakie poprzedzily spotkanie roz-
mowcow (uwiedzenie Elwiry, jej ucieczka z klasztoru, $lub
i wreszcie pospieszny wyjazd Don Juana). W drugiej naszkico-
wany zostal obraz sytuacji rodzinnej tworzacej tto dalszych wy-
darzen (przesztos¢ rodziny Orgona, zwyczaje, upodobania, wza-
jemne relacje jej czlonkow, wreszcie przybycie Tartuffe’a, zakld-
cajace spokdj i harmonie rodzinnej sielanki).

Funkcja charakteryzujaca. Celem kwestii dialogu moze by¢
takze umozliwienie czytelnikowi/widzowi poznania charakteru
0so6b mowiacych i ich wzajemnych relacji. Odbiorca dowiaduje
sie o tym nie wprost, lecz ze sposobu, w jaki méwia bohatero-
wie, tematu rozmowy czy wreszcie z sytuacji, w jakiej sie w da-
nym momencie znajduja rozméwcy. Taka funkcje pelni druga
cze$¢ wspomnianego juz dialogu Sganarella z Gusmanem (Dom
Juan), w ktorej stuzacy Don Juana dokonuje charakterystyki
swego pana (najwiekszy lajdak stapajacy po ziemi, hultaj, pies,
diabel, Turek, heretyk etc.), czy tez rozmowa Orgona z Doryna
(Tartuffe, akt 1 scena 3), gdzie tytulowy bohater, zanim jeszcze
pojawi sie na scenie, przedstawiony zostaje jako mezczyzna po-
kaznej tuszy, ospaly, zartoczny i nie stroniacy od trunkdéw.

Funkcja dramatyczna. Stowo w dramacie buduje jego fabu-
le, tworzy nastroj, wywoluje dzialanie. W dialogu podporzadko-
wanym funkcji tworzenia i rozwoju akcji pojawiaja sie wypowie-
dzi majace za zadanie zdynamizowanie wzajemnych stosunkéw
bohateréw. Dramatyczna funkcja dialogu ujawnié sie moze za-
rowno w zmianie zewnetrznych ukladow, jak i wewnetrznych

~84~



stanow postaci. Charakterystycznym dla tej funkcji typem jest
dialog kontrowersyjny, w ktorym poszczegolne repliki przedsta-
wiaja sprzeczne poglady rozmdéwcow, wyrazaja przeciwstawne
punkty widzenia. Taki wlasnie dialog jest jednym z najwazniej-
szych $rodkéw budowania dramaturgicznego napiecia. Dialog
odgrywa w dramacie uprzywilejowana role prezentacji postaci
dzialajacych, jest forma najbardziej odpowiednia do przedsta-
wienia stosunkéw miedzyludzkich, zobrazowania komunikacji
miedzy poszczegdlnymi osobami.

Jedna z najbardziej charakterystycznych cech dialogu, o ja-
kich pisze Oswald Ducrot, jest przemiennos$¢:

Sukcesywna przemienno$c rél ja méwiacego i ty stuchajace-
go. Kazda wypowiedZ ma sens jedynie w kontekscie zwiazkow,
jakie istnieja miedzy méwigcym a adresatem wypowiedzi. [...]
Cecha wypowiedzi dialogowej jest jej otwartos¢ na replike stu-
chacza lub wrecz prowokowanie odpowiedzi. Kazdy wypowia-
dajacy sie wpisuje w swoja wypowiedz jej odbiorce, zmuszajac
go do odpowiedzi uwzgledniajacej zaproponowany kontekst
dyskursu, w ktorej kazdy z nich usituje narzuci¢ drugiemu
wlasne zalozenia i przes$wiadczenia (wlasna logike i sposob
widzenia rzeczy), probujac zmusic¢ odbiorce do poruszania sie
w wybranych przez siebie ramach (cyt. za: Pavis 1998: 98-99).

Roman Ingarden (1955) podkre$la doniosla i wieloraka role
warstwy brzmien slownych w dziele sztuki literackiej, dowo-
dzac, ze nie chodzi w nim tylko o determinowanie znaczen stéw,
lecz ponadto o to, by ,,stowa mialy brzmienie Zywe, czasem soczy-
ste, [...] zeby posiadaly odpowiednie zabarwienie emocjonalne
i odznaczaly sie, tam gdzie to wymagane, sprawnos$cia wyraza-
nia stan6w psychicznych osoby méwigcej (zwlaszcza w drama-
cie, liryce itd.)”. W dramacie — twierdzi Ingarden (1955: 159)
- celem stéw wypowiadanych przez postaci jest nie tyle infor-
mowanie widza o tym, ,co sie w nich dzieje, co my$la, czuja
lub zamierzaja”, stowa sa swoista forma ,dzialania danego bo-
hatera w splocie wypadkéw, w jakie jest uwiklany, na innych
bohateréw bioracych udzial w tej samej akcji”. Dlatego tez na-
wet dokonujac w przekladzie na pozor niewielkich zmian (na
przyklad w syntaktycznej budowie zdan), mozna ,spowodowac,

~85~



ze dzielo nabywa w thlumaczeniu odmiennego charakteru czaso-
wego i traci przez to uroki, jakie posiada w oryginale, a zostaje
obarczone wadami, ktére niwecza jego dzialanie artystyczne”.
Zastepowanie pewnych form syntaktycznych, jakie istnieja
w jednym jezyku (a sa nieobecne w drugim), zwrotami réw-
nowaznymi w przybliZeniu ,zmienia czesto dynamike zdania”,
a w nastepstwie na przyklad jego ekspresywnos¢. Przytoczone
ponizej fragmenty dialogéw stanowia interesujaca ilustracje
omawianych problemow.

Elwira odnajduje niewiernego kochanka

Molier, jak na wytrawnego czlowieka teatru przystalo, z praw-
dziwym kunsztem buduje w swych komediach napiecia, tworzy
dramaturgie sytuacji. S3 w Dom Juanie dwie sceny stanowiagce
przyklad takiego wlasnie dramaturgicznego mistrzostwa w bu-
dowaniu scenicznych obrazéw wylacznie za pomoca $rodkdéw je-
zykowych. Sceny, w ktorych dochodzi do préby sil, gdzie zaloze-
nia i prze$wiadczenia jednego z rozméwcdw maja wywolac odpo-
wiedniag reakcje odbiorcy. To takze sceny, ktére na skutek rézni-
cy strukturalnej jezyka francuskiego i polskiego nie sg w stanie
odda¢ calej zlozono$ci relacji miedzy bohaterami. W tych frag-
mentach w przekladzie nastepuje zubozenie pierwotnego sensu.
To scena pierwszego spotkania Don Juana z Elwirg (akt I sce-
na 3) oraz pierwszego spotkania bohatera z ojcem (akt IV scena 4).

Krétko po $lubie z Elwira, ktéra uprowadzit z klasztoru, Don
Juan wyjezdza potajemnie, my$lac juz o nowych podbojach. Elwi-
ra rusza za nim. Jej pojawienie sie w miescie budzi zaskoczenie.
Dialog pomiedzy malzonkami toczy sie poczatkowo z zachowa-
niem wszelkich zwyczajowych konwenansow, oboje zwracaja
sie do siebie w 2 osobie liczby mnogiej (vous). W pierwszej kwe-
stii Elwiry dominuje ton zalu i niezrozumienia z powodu nagtle-
go i potajemnego wyjazdu Don Juana, ale nie brak w niej i nuty
wzruszenia:
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Done Elvire: Me ferez-vous la griace, Dom Juan, de vouloir bien
me reconnaitre? Et puisje au moins espérer que vous daigniez
tourner le visage de ce coteé?

Dom Juan: Madame, je vous avoue que je suis surpris, et que je
ne vous attendais pas ici.

Done Elvire: Oui, je vois bien que vous ne m'’y attendiez pas;
et vous étes surpris, a la vérité, mais tout autrement que je ne
Uespérais; et la maniere dont vous le paraissez me persuade plei-
nement ce que je refusais de croire [...] J'ai cherché des raisons
pour excuser a ma tendresse le reldchement d’amitié qu’elle voyait
en vous; et je me suis forgé expres cent sujets légitimes d'un départ
si précipité, pour vous justifier du crvime dont ma raison vous
accusait. Mes justes soupcons chaque jour avaient beau me par-
ler: j'en rejetais la voix qui vous rendait criminel a mes yeux, et
Jécoutais avec plaisir mille chimeres ridicules qui vous peignaient
innocent a mon coeur. Mais enfin cet abord ne me permet plus
de douter, et le coup d’oeil qui m’a recue m’apprend bien plus de
choses que je ne voudrais en savoir. Je serai bien aise pourtrant
d’ouir de votre bouche les raisons de votre départ. Parlez, Dom
Juan, je vous prie, et voyons de quel air vous saurez vous justifier!

Zaskoczony Don Juan traci rezon i wykorzystuje obecnos$¢
Sganarela, by zyska¢ na czasie. Wskazuje na stuge jako tego,
kto zna przyczyny naglego wyjazdu swego pana. Ale Sganarel,
rowniez zbity z tropu, nie potrafi napredce wymysli¢ Zadnego
wiarygodnego klamstwa. Wtedy Elwira tonem prowokacyjnej
ironii podpowiada rozmdwcy, jakich powinien uzy¢ argumen-
tow na swe usprawiedliwienie:

Done Elvire: Ah! Que vous savez mal vous défendre pour un
homme de cour, et qui doit étre accoutumé a ces sortes de choses!
Jai pitié de vous voir la confusion que vous avez. Que ne vous
armez-vous le front d'une noble effronterie? Que ne me jurez-vous
que vous étes toujours dans les mémes sentiments pour moi, que
vous m’aimez toujours avec une ardeur sans égale, et que rvien
n’est capable de vous détacher de moi que la mort? Que ne me
dites-vous que des affaives de la derniere conséquence vous ont
obligé a partir sans m’en donner avis; qu’il faut que, malgré vous,
vous demeuriez ici quelque temps, et que je n'ai qu'a m’en re-
tourner d’ou je viens, assurée que vous suivrez mes pas le plus
tot qu’il vous sera possible; qu’il est certain que vous brillez de
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me rejoindre, et qu’éloigné de moi, vous souffrez ce que souffre
un corps qui est séparé de son ame? Voila comme il faut vous
défendre, et non pas étre interdit comme vous étes.

Monolog Elwiry wywotuje okrutna replike ze strony Don
Juana, ktory w pelnych hipokryzji stowach tlumaczy jej, iz kie-
rowata nim skrucha, cheé naprawienia wczesniej wyrzadzonego
zka i umozliwienie jej powrotu do klasztoru, by uniknaé gniewu
niebios:

Dom Juan: Je vous avoue, Madame, que je n'ai point le talent
de dissimuler, et que je porte un coeur sincere. Je ne vous dirai
point que je suis toujours dans les mémes sentiments pour vous, et
que je brile de vous rejoindre, puisque enfin il est assuré que je ne
suis parti que pour vous fuir; non point par les raisons que vous
pouvez vous figurer, mais par un pur motif de conscience, et pour
ne croire pas qu’avec vous davantage je puisse vivre sans péché. Il
m’est venu des scrupules, Madame, et j’ai ouvert les yeux de I'dme
sur ce que je faisais. J'ai fait réflexion que, pour vous épouser, je
vous ai dérobée a la cloture d’'un couvent, que vous avez rompu
des voeux qui vous engageaient autre part, et que le Ciel est fort
jaloux de ces sortes de choses. Le repentir m’a pris, et j’ai craint le
courroux céleste ; j’ai cru que notre mariage n’était qu'un adul-
tere déguisé, qu’il nous attirerait quelque disgrdce d’en haut, et
qu’enfin je devais tdacher de vous oublier, et vous donner moyen de
retourner a vos premieres chaines. Voudriez-vous, Madame, vous
opposer a une si sainte pensée, et que jallasse, en vous retenant,
me mettre le Ciel sur les bras, que par...?

Zrozpaczona Elwira w poczuciu niezastuzonej krzywdy nie
pozwala Don Juanowi dokonczy¢ zdania, wybucha gniewem.
Rezygnuje przy tym z konwencjonalnej formy pan i przecho-
dzi na #y, osiagajac w swym gniewie i rozpaczy wymiar postaci
z tragedii:

Done Elvire: Ah! scélérat, c’est maintenant que je te connais
tout entier; et pour mon malheur je te connais lorsqu’il n’en est
plus temps, et qu’une telle connaissance ne peut plus me servir
qu’a me désespérer. Mais sache que ton crvime ne demeurera pas
impuni, et que le méme Ciel dont tu te joues me saura venger de
ta perfidie.

~88~



Don Juan rozmawia z ojcem

Wedlug bardzo podobnego schematu skonstruowana zostala
scena pierwszego spotkania Don Juana z ojcem. Don Ludwik
usiluje sprowadzi¢ syna na stuszna droga. W jego dlugiej, pelnej
pasji tyradzie slycha¢ tony wzruszenia (gdy wspomina czasy,
kiedy usilnie prosil Boga o potomka, ktérego obecne postep-
ki przynosza bdl i udreke rodzicom), pretensji i oburzenia (na
wspomnienie niegodnych szlachcica czynéw swego dziecka),
wstydu (wynikajacego z faktu, ze jego wlasne zastugi wobec
krola oraz wplywy przyjaciol juz dawno wyczerpaly limit pobtaz-
liwoéci monarchy dla nikczemnych wystepkéw Don Juana),
wreszcie pouczenia, majacego na celu uswiadomienie rozmow-
cy, jakim wielkim zobowigzaniem jest szlacheckie pochodzenie
i jakie naklada obowiazki na tych, ktérzy mieli szczescie takimi
sie urodzic:

Dom Louis: Je vois bien que je vous embarasse et que vous vous

passeriez fort aisément de ma venue. A dire vrai, nous nous in-

commodons étrangement l'un et U'autre; et si vous étes las de me
voir, je suis bien las aussi de vos déportements.

Dalej ojciec wyraza zal z powodu ,niepokojenia Nieba” nie-
rozwaznymi — jak twierdzi — proshami o potomka, ktory miat
by¢ radoscia i pociecha dla rodzicow, a tymczasem stat sie stra-
pieniem i Zréodlem cierpien. I pyta z oburzeniem:

De quel oeil, a votre avis, pensez-vous que je puisse voir cet amas
d’actions indignes, dont on a peine, aux yeux du monde, d'adou-
cir le mauvais visage, cette suite continuelle de méchantes affai-
res, qui nous réduisent, a toutes heures, a lasser les bontés du
Souverain, et qui ont épuisé aupres de lui le mérite de mes services
et le crédit de mes amis? Ah! Quelle bassesse est la votre! Ne rou-
gissez-vous point de mériter si peu votre naissance? Etes-vous en
droit, dites-moi, d’en tirer quelque vanité? Et qu'avez-vous fait
dans le monde pour étre gentilhomme? [...]

Nastepnie uswiadamia synowi, ze do chwaly przodkéw odwo-
lywaé moze sie tylko ten szlachcic, ktory czyni wysitek, by sie
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do nich upodobnié, podazaé¢ wytyczona przez nich droga, gdyz
tylko dzieki temu mozna uwaza¢ sie za prawowitego spadko-
bierce tradycji. [ koficzy swa przemowe nastepujacymi stowami:

Apprenez enfin qu'un gentilhomme qui vit mal est un monstre
dans la nature, que la vertu est le premier titre de noblesse, que je
regarde bien moins au nom qu’on signe qu’aux actions qu’on fait,
et que je ferais plus d’état du fils d'un crocheteur qui serait hon-
néte homme que du fils d’un monarque qui vivrait comme vous.

Przemowa ojca, cho¢ bardzo emocjonalna, posiada wszelkie
cechy jezykowej poprawnosci i starannosci. Don Ludwik dba
o zachowanie form mimo wewnetrznego rozdarcia. Wydawac
by sie moglo, Ze nic nie jest w stanie wytraci¢ go ze stanu (po-
zornej) rownowagi, gdy tymczasem drobna, kasliwa uwaga Don
Juana: Monsieur, si vous étiez assis, vous en seriez mieux pour
parler, sprawia, ze traci on cierpliwos$¢ oraz opanowanie:

Dom Louis: Non, insolent, je ne veux point m’asseoir, ni parler
davantage, et je vois bien que toutes mes paroles ne font rien sur
ton ame. Mais sache, fils indigne, que la tendresse paternelle est
poussée a bout par tes actions, que je saurai, plus tot que tu ne
penses, mettre une borne a tes déreglements, prévenir sur toi le
courroux du Ciel, et laver par ta punition la honte de t'avoir fait
naitre.

Gniew i poczucie upokorzenia Don Ludwika, podobnie jak
gniew i poczucie upokorzenia Elwiry, znajduja swoj wyraz
nie tylko w ostrych stowach (insolent, fils indigne), ale takze
w zmianie sposobu zwracania sie do rozmoéwcy. Ojciec porzuca
uzywana wczesniej forme vous na korzy$¢ bezceremonialnego
tu, bedacego znakiem rozpaczliwej bezsilnos$ci wobec arogan-
Cji syna.

Sposoéb, w jaki dwie osoby zwracaja sie do siebie, jest jednym
z fundamentalnych zjawisk charakteryzujacych stosunki mie-
dzyludzkie. Uzycie takich a nie innych form uzaleznione jest od
wielu czynnikéw i podlega prawom socjolingwistycznym, stajac
sie tym samym istotnym elementem informacji na temat roz-
moéwcow, ich wieku, statusu spolecznego, nade wszystko za$
relacji interpersonalnych. W spoleczenstwie francuskim forma
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grzecznosciowa vous uzywana byla poczatkowo tylko wobec
wladcy, by pdzniej staé sie forma powszechnie stosowana w po-
tocznym jezyku w celu wyrazenia szacunku:

W dawnym jezyku zZadne sztywne reguly nie okreélaly zasad
uzycia form tu oraz grzecznos$ciowego vous; czesto oba zaim-
ki pojawialy sie wymiennie w tym samym fragmencie. Dopiero
w XVII wieku pod wplywem dworu grzecznos$ciowe vous zysku-
je pozycje dominujaca. — W czasach ancien régime’u osoby sta-
nu szlacheckiego nie zwracaly sie do siebie nawzajem per ,ty”,
formy tej uzywaly w stosunku do ludu. — Republika wprowadzi-
ta w roku II zasade powszechnego zwracania sie do siebie per
V7, po czym za czasow Cesarstwa powrdcono do zwyczajow
sprzed Rewolucji (Grevisse 1980: 561).

Opisane powyzej ,zagranie” przez Moliera formami t« oraz
vous trudno uznac za przypadek. Zaréwno w dialogu Don Juana
z Elwira, jak i w rozmowie gtéwnego bohatera z ojcem moment,
w ktorym interlokutorzy Don Juana porzucaja forme grzecz-
nos$ciowa na rzecz bardziej bezposredniej i dosadnej formy #u
(wzmocnionej jeszcze wyzwiskami pod adresem rozmowcy),
stanowi bardzo wyrazna cezure, obrazuje rodzaj wewnetrzne-
go buntu, sprzeciw wobec arogancji i sarkazmu Don Juana.
To prawdziwie mistrzowska kompozycja. I cho¢ - jak twierdzi
Umberto Eco (1996) - intencja autora jest najtrudniejsza do
odczytania, to w tym wypadku, biorac pod uwage cel, jakiemu
wybor odpowiednich $rodkéw stylistycznych miat stuzyé, uza-
sadnione bedzie stwierdzenie o wyraznie zaznaczonej intentio
auctoris. Tym bardziej Ze zabieg taki zastosowal Molier takze
i w innych komediach. Za kazdym razem, podobnie jak w Dom
Juanie, ilustrowal emocjonalne napiecia miedzy rozmdéwcami
zmiang form adresatywnych, jakich uzywali bohaterowie. W ko-
medii Le Tartuffe ou Uimposteur Orgon zwracajac sie do swego
goscia uzywa formy grzecznosciowej do chwili, gdy w ostatniej
scenie V aktu odkrywa wszystkie oszustwa Tartuffe’a. Wtedy
wzburzony obrzuca zdrajce wyzwiskami (traitre, scélérat), a for-
me adresatywng vous zmienia na tu: , Traitre, tu me gardais ce
trait pour le dernier/C’est le coup, scélérat, par ou tu m’expédies/
Et voila couronner toutes tes perfidies.
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Gloéwny bohater Skgpca za pomoca form adresatywnych wy-
raza caly wachlarz zmiennych uczu¢ miedzy innymi wobec wia-
snego syna. Kiedy Kleant podstepnie zmusza ojca do ofiarowa-
nia Mariannie cennego pierscionka, rozztoszczony Harpagon,
ktory jeszcze chwile weze$niej zachowywal konwencjonalna for-
me grzecznosciowq: Avez-vous envie de changer ce discours?, wy-
krzykuje: Ah, traitre!, Bourreau que tu es! Pendard!, Le coquin!
(akt Il scena 7). Gdy Harpagon zaczyna podejrzewac syna o po-
wazne zamiary wobec swojej wybranki, zmienia ton i powraca
do formy vous, wypytujac syna o jego plany: Lui avez-vous déc-
laré votre passion, et le dessein ou vous étiez de I'épouser?, by
po chwili wykrzykna¢ z oburzeniem: Comment, pendard? tu as
laudace d’aller sur mes brisées?, i zakonczy¢ poleceniem: Tu re-
nonceras a Marianne (akt IV scena 3).

Warto doda¢, iz Molier nie byt jedynym tworca wykorzystu-
jacym taki wlaénie efekt dla wzmocnienia dramaturgii teatral-
nego dialogu. Podobny zabieg zastosowat Alfred de Musset
w napisanym prawie dwiescie lat pézniej dramacie On ne badine
pas avec U'amour. Tam takze w kluczowym dialogu II aktu para
miodych bohateréw, przyjaciot z dziecinistwa, zwracajac sie do
siebie uzywa grzecznosciowej formy vous, by w chwili emocjo-
nalnego napiecia porzuci¢ ja na rzecz bezposredniego tu.

Polskie i francuskie formy adresatywne

Poniewaz formy adresatywne funkcjonujace w jezyku polskim
sg zasadniczo inne od wystepujacych w jezyku francuskim, thu-
maczenie opisanych powyzej scen stanowi powazne wyzwanie
(zwlaszcza jesli ttumacz chce zachowa¢ ich dynamiczng dra-
maturgie). Dawna polszczyzna obfitowata w réznorodne barw-
ne formuly grzecznosciowe uzywane zwykle wsréd szlachty.
Istnialy w niej wyrazajace szacunek ceremonialne tytuly ro-
dzinne, ktorych uzywano w staropolskich rodzinach szlachec-
kich (pan ojciec, pan brat, pan syn, pani matka, pani siostra,
pani ciotka), oraz szlacheckie tytulu grzecznosciowe (imc pan,
waszmos¢ pan, mosci pan, imc pani, waszmos¢ pani, moscia
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pani), ktérych caly bogaty wachlarz odnalez¢ mozna chocby
w Sienkiewiczowskiej trylogii:

Nie ma co méwi¢, z grzecznego rodu waszmos¢ pochodzisz!
(Ogniem i mieczem)

Juz nie wiem, jak wacpani dziekowac¢ (Pan Wotodyjowski).
Poczuje — rzekl Zagloba — Moécia dobrodziejko! My to najlepiej
rozumiemy! (Pan Wotodyjowski).

Pani siostro, wiesz, Ze mi nie brak przezornosci (Potop).

Dla Boga, mosci panowie! Proroctwa mnie wspierajg! (Potop).

We wspolczesnym jezyku polskim najbardziej powszech-
ng forma grzecznosciowa jest pan, pani w polaczeniu z forma
3 osoby liczby pojedynczej orzeczenia. Uzywa sie jej zazwyczaj
w stosunku do osdb, z ktorymi nie jest sie w zazylych stosun-
kach. Inaczej jest we wzajemnych relacjach rodzinnych. Tutaj
istnieje ciagle jeszcze Kkilka réznych form zwracania sie do
odbiorcy. Najczeéciej obecnie spotykana forma adresatywna
w rodzinie jest forma 2 osoby liczby pojedynczej orzeczenia (za-
rowno w relacjach rodzicéw do dzieci jak i odwrotnie), bedaca
wyrazem partnerskich stosunkdéw i upraszczajaca wszystkie in-
terakcje (Mamo, gdzie jestes? O co ci chodzi, tato?). Nie nalezy
jednak zapominac, ze wciaz jeszcze spotyka sie zjawisko uzywa-
nia form 3 osoby orzeczenia w funkcji osoby drugiej, zwlaszcza
w rodzinach, gdzie poczucie dystansu pomiedzy dzie¢mi a ro-
dzicami oraz innymi starszymi czlonkami rodziny jest bardzo
silne (np. O ktorej tato wroci z pracy? Czy cioci nic nie dolega?
Dlaczego mama ptacze?). Jan Miodek (1980) twierdzi, ze uzycie
takiej wlasnie formy jest dowodem na wolniejszg ewolucje pro-
cesu polegajacego na upowszechnianiu sie form 2 osoby w $ro-
dowiskach nieinteligenckich, zwlaszcza wiejskich, co zwigzane
jest z wieksza surowoscia obyczajowa panujaca w tych srodowi-
skach. Jan Miodek przypomina ponadto o jeszcze jednej (cho¢
bardzo obecnie rzadkiej) formie pluralis maiestaticus (Napijecie
sie mleka?) uzywanej w funkcji 2 osoby liczby pojedynczej na-
wet przez inteligentéw, cho¢ dotyczy to gtéwnie os6b wywodza-
cych sie z kregéw robotniczo-chlopskich.
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Jedna z najistotniejszych réznic pomiedzy jezykiem polskim
a francuskim w zakresie sposobu zwracania sie do interlokutora
jest ,istnienie w tym ostatnim niejako formy przej$ciowej mie-
dzy pan aty. 1tak: Idziesz ze mng, Ireno? moze miec¢ dwie wersje:
Tu viens avec moi, Iréene? lub Vous venez avec moi, Iréne? Wersja
druga, nieznana jezykowi polskiemu, jest forma grzecznoscio-
wa potoczng” (Zareba 1991: 3). Stosuje sie ja przede wszystkim
wobec o0séb spoza kregu rodziny (do krewnych najczedciej
zwraca sie uzywajac formy 2 osoby liczby pojedynczej orzecze-
nia). Warto jednak zauwazy¢, ze nawet we wspodlczesnej Francji
funkcjonuje w uzyciu (co prawda coraz rzadziej) owa grzeczno-
$ciowa forma potoczna vous takze w rodzinie, zwlaszcza wobec
rozmowcow starszych wiekiem oraz we wzajemnych relacjach
0s6b nie bedacych krewnymi (na przyklad teéciowa — ziec).
Omoéwione powyzej réznice sprawiaja, ze oddanie w jezyku
polskim dramaturgicznych subtelnosci sceny pierwszego spo-
tkania Don Juana z Elwirg oraz pierwszej rozmowy bohatera
z ojcem stanowi dla thumacza prawdziwe wyzwanie.

Strategie thumaczy

Tadeusz Boy-Zelenski nie przywiazuje wiekszej wagi do zmia-
ny form adresatywnych obu scen, zdaje sie ignorowac ich dra-
maturgie i sprzeniewierza sie w tym wzgledzie intencji autora.
Elwira od pierwszej swej kwestii zwraca sie do Don Juana po
imieniu, gdy tymczasem on postuguje sie przez calg rozmowe
forma pani polaczong z 2 osobg liczby pojedynczej orzeczenia,
ktora zdaje sie grac role grzeczno$ciowej formy potocznej zna-
mionujacej bliska zazylo$¢ rozméwcow':

Dona Elwira: Czy raczysz mnie jeszcze poznawac, don Juanie?
Moge chociaz mie¢ nadzieje, iz zechcesz obrdci¢ w te strone
oblicze?

1 Forma pan, pani z 3 osoba liczby pojedynczej orzeczenia postuguja sie
w tym przekladzie osoby z nizszych klas spolecznych wobec oséb stanu
szlacheckiego. Np. Sganarel do Don Juana: ,Wszak sie pan o to wcale nie
pytal”, ,,SMQCi niebiescy, co tez pan nie nagadal! Mozna by my$le¢, zZe sie
pan tego na pamie¢ nauczyt; prawi pan zupetnie jak z ksigzek” (aktI scena 2).
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Don Juan: Pani, wyznaje, Ze jestem zaskoczony twym wido-
kiem i Ze nie spodziewalem sie ujrzeé pani tutaj.

Dona Elwira: Tak, widze, Ze mnie sie nie spodziewales i ze
jeste$ zaskoczony, w istocie, ale zupekie inaczej, nizbym tego
mogta oczekiwac. Sposob, w jaki mi to dajesz uczué, przekony-
wa mnie najzupelniej o tym, w co mimo wszystko wahatam sie
uwierzy¢. [...] To przyjecie jednak nie pozwala mi juz dluzej
watpic. Spojrzenie, ktorym mnie przywitales, méwi mi o wiele
wiecej, nizli pragnetabym wiedzieé. BadZ co badz, bardzo bym
rada dowiedzie¢ sie z twych wlasnych ust o przyczynie tego
wyjazdu. Mow, don Juanie, prosze; zobaczymy, w jaki sposob
zdolasz sie usprawiedliwié.

Dalej dialog toczy sie tak samo: Elwira do obu swych roz-
mowcow (don Juana i Sganarela) zwraca sie po imieniu (,Mow
zatem, Sganarelu”, ,Zbliz sie, skoro pan tak kaze”, ,Nie raczysz
mi, don Juanie, wyswietli¢ tych pieknych tajemnic?”); natomiast
oni obaj uzywaja formy grzeczno$ciowej (,Pani, oto Sganarel,
ktory wie, czemu musialem wyjechac”, ,,A wiec, pani, zdobyw-
cy, Aleksander i nowe $wiaty sa przyczyna naszego wyjazdu”).
Kiedy rozmowa osiaga szczyt dramaturgicznego napiecia:

Dona Elwira: Och, jakze ty licho sie bronisz [...]! Lito$¢ mnie
zbiera, gdy patrze na twe pomieszanie. Czemuz nie uzbroisz
czotla szlachetnym bezwstydem? Czemuz mi nie przysiegasz, ze
zawsze trwasz dla mnie w niezmiennych uczuciach, ze kochasz
mnie wcigz mitoscig bez granic i ze $mier¢ jedynie bylaby zdol-
na cie oderwaé? [...] Czemu nie opowiesz, [...] iz palasz checia
polaczenia sie ze mna i Ze oddalony cierpisz wszystkie meki, ja-
kie cierpi ciato odlgczone od duszy? Oto jak powiniene$ sie bro-
ni¢, a nie, jak ty, stac¢ oto przede mna bezradny i pomieszany.

Don Juan: Wyznaje, pani, Ze nie posiadam sztuki udawania i ze
zasada mego serca jest szczero$¢. Nie powiem pani, ze zawsze
trwam dla niej w niezmiennych uczuciach, ze palam checia
polaczenia sie z nia, skoro faktem jest, Zze wyjechalem jedynie,
aby uciec przed pania. [...] Przejrzalem, iz malzenstwo nasze
jest jedynie zamaskowanym cudzolostwem, ze musi na nas
$ciggnad kare boza, stowem, Ze powinienem staraé sie, pani, za-
pomnie¢ o tobie, otwierajac ci droge powrotu do twoich pierw-
szych $lub6w. Czy chcialaby$ sprzeciwia¢ sie tak $wigtobliwym
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postanowieniom i czy zadasz, abym zatrzymujac cie przy sobie,
$ciagnal na nas gniew niebios? [...]

Zrozpaczona Kkobieta odrzuca wszelkie konwenanse, nie ma
juz miejsca na uprzejmosci, Boy nie ma narzedzi, by podobna
dramaturgie stworzy¢ w polskiej wersji dialogu. Wykrzyczana
przez Elwire kwestia:

Dona Elwira: Ha, zbrodniarzu, teraz dopiero poznaje cie do
gruntu; a, na me nieszczescie, poznaje cie wowczas, kiedy juz
za pozno i kiedy ta $wiadomos$¢ moze mnie jedynie wydac na
pastwe rozpaczy. Ale wiedz, Zze zbrodnia nie ujdzie ci bezkar-
nie; to niebo, z ktérym tak igrasz, potrafi pomsci¢ sie za twa
przewrotnos¢!

nie ma juz takiej mocy jak w oryginale, wydaje sie bardziej pla-
ska, ubozsza. W ttumaczeniu dialog pozbawiony zostaje drama-
turgicznej sily.

Podobny charakter ma scena pierwszego spotkania boha-
tera z ojcem. Boy konsekwentnie rezygnuje w niej z zamystu
Moliera, nie r6znicuje form, w jakich bohaterowie zwracaja sie
do siebie. Don Ludwik od pierwszej kwestii zwraca sie do swe-
€0 syna po imieniu:

Don Ludwik: Widze dobrze, Ze nie na reke ci przybywam;
chetnie by$ sie obszedt bez moich odwiedzin. Prawde méwiac,
obaj sobie zawadzamy wzajem,; jezeli ciebie mierzi moj widok,
wierzaj mi, nie mniej mnie znéw mierza twoje ciagte wybryki.
[...] Czy sie nie wstydzisz okazywac sie tak niegodnym swego
urodzenia? Czy ty masz prawo, powiedz, szczyci¢ sie rodem,
z ktérego pochodzisz? I co$ uczynit, abys$ byt wart nazywac sie
szlachcicem? [...] Tak wiec na prozno uwazasz sie za dziedzi-
ca przodkow, ktorzy cie wydali. Oni wypieraja sie ciebie. [...]
Dowiedz sie, ze szlachcic, ktory zyje niegodnie, jest istnym
monstrum w przyrodzie, Ze cnota jest pierwszym tytulem szla-
chectwa. Co do mnie, stokro¢ mniej zwazam na nazwisko niz
na czyny; wiecej wart dla mnie syn tragarza bedacy uczciwym
czlowiekiem niz syn monarchy, ktéry by zyl jak ty!

Przy takim nagromadzeniu form 2 osoby liczby pojedyn-
czej, w jakiej Don Ludwik zwraca sie do syna, jego reakcja na
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ironiczne stowa Don Juana ,Panie, gdyby$ zechcial usiaéc¢, byto-
by ci wygodniej przemawia¢” traci w przekladzie swa ostrosci:

Don Ludwik: Nie, zuchwalcze, nie chce ani usia$¢, ani mo-
wi¢ dluzej; widze, ze wszystkie moje stowa niczym sa dla cie-
bie. Ale wiedz, niegodny synu, ze postepki twoje doprowadzity
moja ojcowska czulo$¢ do ostatecznosci; potrafie wezesniej, niz
myslisz, polozy¢ koniec twoim wybrykom, uprzedzi¢ gniew nie-
bios wiszacy nad twa glowa i karzac cie zmazac hanbe, ktora na
mnie spada przez to, iz datem ci zZycie.

Zaréwno Elwira jak i Don Ludwik spotykajg sie z bohate-
rem ponownie w zgola odmiennych okoliczno$ciach. A forma,
w jakiej zwracaja sie do swego rozmdwcy, jest rownie znacza-
ca co wypowiadane stowa. Elwira przychodzi do Don Juana, by
po raz ostatni przestrzec go przed gniewem niebios i namowic
do powrotu na droge cnoty (akt IV scena 6). W pelnym emo-
cji monologu zapewnia, ze wyzbyla sie wszelkiej ztosci, gniewu
i checi zemsty, jakie opanowaly ja poprzednim razem. Dzieki la-
sce Boga wolna jest od wszelkich ziemskich namietnos$ci wobec
Don Juana, a jej dusze przepelnia mito$¢ czysta, w imie ktdrej
przychodzi blaga¢ go o nawrdcenie i ostrzec przed wiecznym
potepieniem. Kobieta, odzyskawszy poczucie godnoéci, zwraca
sie do meza uzywajac ponownie formy vous. Jej krotki, niekon-
trolowany wybuch podczas porannego spotkania, obelgi i groz-
by wykrzyczane pod adresem Don Juana w bezceremonialnej
formie 2 osoby liczby pojedynczej orzeczenia stanowig miare jej
wzburzenia, sa znakiem najwyZszego emocjonalnego napiecia.

Podobnie zreszta jak w przypadku drugiego spotkania
Don Juana z ojcem, kiedy ten ostatni, przekonany o szczero-
$ci stéw syna opowiadajacego o swym nawréceniu, przebacza
mu wszystkie przewinienia, blaga, by wytrwal w swym posta-
nowieniu i szczesliwy odchodzi, by przekaza¢ radosne nowiny
zonie oraz podziekowa¢ Bogu (akt V scena 1). W tej scenie Don
Ludwik ponownie postuguje sie forma vous, a uzyta wcze$niej
forma tu staje sie tym samym wyrazem silnych, trudnych do
opanowania uczud.
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Gra Moliera formami adresatywnymi ma w dramacie istot-
ne znaczenie, informuje bowiem czytelnika (widza) nie tylko
o statusie spotecznym bohateréw oraz charakterystycznych dla
epoki zwyczajach, lecz takze jest wyrazem targajacych postacia-
mi emocji. Elwira i Don Ludwik prawdopodobnie nigdy sie nie
spotkali, jednakze w dramacie pelnia te sama funkcje®: przydaja
mu patosu i emocji, ktore w Zadnych wczesniejszych wersjach
historii o0 Don Juanie nie mialy miejsca, sa inwencja samego
Moliera.

Zastanawiajace jest to odejscie od oryginalnej dramaturgii
obu przytoczonych scen, stworzenie ich na nowo, niejako na
wilasnych warunkach; zastanawiajace tym bardziej, ze Boy nie
stronit od teatru, byl czestym widzem, a w latach 1919-1922
pracowal jako krytyk teatralny w krakowskim ,,Czasie™, by za-
raz potem, w roku 1922, obja¢ funkcje kierownika literackiego
w warszawskim Teatrze Polskim.

Wydaje sie, Zze Boyowi zalezalo na unowoczes$nieniu dialo-
gow Moliera. Fakt, Zze malzonkowie czy rodzice i dzieci zwracaja
sie do siebie uzywajac formy grzecznosciowej, mogt mu sie wy-
dawac anachroniczny, stworzyl wiec wlasna, bardziej naturalna
wersje tekstu. Niestety, kosztem jej teatralnosci i dramaturgii.
Tekst Moliera podporzadkowal wlasnej refleksji na temat za-
sadniczych réznic, jakie istniejg pomiedzy utworami wielkiego
klasyka pisanymi wierszem i tymi, w ktérych autor postuzyt sie
proza. Sa to, jak twierdzik

Dwa odrebne $wiaty [...]. W sztukach proza dialog krotki,
zywy, daje swobodne pole dla realizmu szczegdlow, $miatej
szarzy i pantomimy. Natomiast w sztukach wierszem zewnetrz-
nej akgji, ruchu jest bardzo malo; wszystko obraca sie w szer-
mierce stownej, i to przewaznie nie ucinkowej, ale toczacej
sie w szerokich tyradach. Sztuki proza wyrosly z tradycyjnej

2 Odwolujac sie do modelu aktancyjnego (Pavis 1998) mozna stwierdzic, ze
zona i ojciec Don Juana reprezentuja ten sam aktant, tzn. spetniaja w dra-
macie te samg funkcje w przebiegu akgiji.

3 Plonem wspélpracy recenzenckiej z ,Czasem” byta publikacja trzech to-
mow Flirtu z Melpomeng (1920, 1921, 1922)
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$redniowiecznej farsy, sztuki wierszem maja tok pokrewny
z klasyczna tragedia XVII wieku [...] (Zelenski-Boy 1963: 51).

I moze wlasnie ze wzgledu na przekonanie, ze w dramacie
pisanym proza jest miejsce na farse, bufonade raczej niz na tra-
gizm (a przeciez zaréwno Elwira jak i Don Ludwik w poczuciu
zalu, krzywdy i upokorzenia osiagaja wymiar postaci z tragedii),
Boy nie uznat za pierwszorzedny cel wydobycia catego napiecia
dramatycznego tych scen. W tym wypadku intencja autora nie
zostala uwzgledniona przez thumacza.

W wersji Bohdana Korzeniewskiego sceny spotkan Don
Juana z Elwira blizsze sa koncepcji autora. Tlumacz zastepuje
wyrazona za pomoca 2 osoby liczby mnogiej grzeczno$ciowa
forme adresatywng zwyczajowo przyjetymi we wspolczesnej
polszczyznie formami pan, pani z 3 osobg liczby pojedynczej
orzeczenia, dzieki czemu pozniejsza, gwaltowna reakcja Elwiry
jest znacznie bardziej wyrazista:

Dona Elwira: Czy wyswiadczy mi pan, don Juanie, te laske,
aby mnie jeszcze poznawac? Czy moge przynajmniej mie¢ na-
dzieje, ze zechce pan zwrocic¢ twarz w moja strone?

Don Juan: Pani, musze wyznaé, Ze jestem zaskoczony i ze
istotnie nie oczekiwalem pani tutaj. [...]

Dona Elwira: Tak, widze doskonale, Zze pan mnie tu nie ocze-
kiwal i Ze jest pan naprawde zaskoczony, ale zupelie inaczej
niz przypuszczalam. Sposob, w jaki pan to okazuje, potwier-
dza calkowicie obawy, ktérym nie chcialam daé wiary. [...]
Ostatecznie jednak to przyjecie nie pozwala mi juz watpié.
Spojrzenie, ktérym mnie pan powital, méwi mi nawet wiecej,
niz chciatabym wiedzieé¢. Mimo wszystko pragnetabym jednak
uslyszeé z panskich ust, co pana sklonilo do wyjazdu. Prosze
mowié don Juanie, jesli taska. Przekonamy sie, w jaki sposob
zechce sie pan usprawiedliwié. [...]

Don Juan: Pani, je$li mam rzec prawde...

Dona Elwira: Ach, jak niedoteznie pan sie broni. [...] Az litos¢
bierze na widok panskiego zmieszania. Czemu pan sie nie po-
shuzy szlachetnym kltamstwem? Czemu pan nie przysiega, ze
ciagle zywi dla mnie to samo uczucie, ze kocha mnie jak niko-
go dotychczas i ze jedynie $mier¢ zdolna jest pana ode mnie
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oderwac? [...] Czemu pan nie zapewnia, ze plonie pan wprost
checia polaczenia sie ze mna i Ze z dala ode mnie cierpi pan tak
okropnie, jak cierpi ciato rozlaczone z dusza? Oto jak trzeba sie
broni¢, a nie traci¢ glowe, jak pan w tej chwili.

Don Juan: Pani, musze wyznad, ze zupehie nie posiadam daru
udawania, gdyz nawyklem do szczeroéci. Nie powiem wiec, ze
zywie dla pani stale to samo uczucie i ze plone wprost checia
polaczenia sie z panig, gdyz wyjechalem jedynie dlatego, zeby
przed panig uciec...[...] Pojalem, Ze nasze malzenstwo bylo
tylko zamaskowanym cudzoldstwem, Ze $ciggnie na nas kare
boska, ze wiec ostatecznie powinienem stara¢ sie pania zapo-
mnie¢, aby$ mogla powrdci¢ do swojej przystani spokoju. Czy
chciataby pani, abym zatrzymujac ja tutaj, Sciagnat sobie niebo
na kark, abym przez to...

Dona Elwira: Ach, tajdaku! Dopiero teraz poznaje cie w pelni
i na moje nieszcze$cie poznaje za p6zno; dzisiaj to moze tylko
poglebic¢ moja rozpacz. Wiedz jednak, ze zbrodnia nie ujdzie ci
bezkarnie i ze to niebo, z ktérego sie naigrawasz, poméci mnie
za twoja przewrotnosé.

Dzieki uzyciu w pierwszej czesci dialogu form grzecznoscio-
wych pan, pani z 3 osoba liczby pojedynczej orzeczenia Bohdan
Korzeniewski uzyskuje dwa cele: pierwszym jest nakreslenie
portretu emocjonalnego bohaterki, drugim za$ ukazanie réznic
spolecznych miedzy dramatis personae. Dialog, jako interakcja
jezykowa, jest wyrazem interakcji spotecznej, uzyte w nim for-
my informuja wiec o spotecznym statusie rozméwcow. Elwira
i Don Juan, zwracajac sie do siebie w formie grzeczno$ciowej,
juz przez sama te forme informuja o swej przynaleznosci do
wyzszej klasy spolecznej i rownym w obrebie tej klasy statusie.
Do Sganarela za$ oboje zwracaja sie po imieniu (,Doskonale,
Sganarelu, méw”, ,Rusz sie i przemoéw do pani”, ,Zbliz sie, sko-
ro pan sobie tego zyczy, i wyjasnij mi przyczyny raptownego wy-
jazdu”), podkreslajac tym samym dzielace rozméwcow réznice
klasowe. Dywersyfikacja form adresatywnych wzbogaca oma-
wiana scene o informacje, ktorych nie sposéb byloby przekazaé
postugujac sie wylacznie forma #y. Jest tez charakterystycznym
dla powojennego teatru gestem demaskacji, pozoru kultury,
zdzierania masek.
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Niestety Bohdan Korzeniewski (zapewne z braku odpo-
wiednich $rodkéw w jezyku polskim) nie powiela tego samego
schematu w tlumaczeniu sceny pierwszego spotkania bohate-
ra z ojcem. Don Ludwik wyglasza swa bolesna tyrade zwraca-
jac sie do syna w formie 2 osoby liczby pojedynczej orzecze-
nia, najbardziej naturalnej (ze wspodlczesnej Korzeniewskiemu
perspektywy) w relacji ojciec—syn, nie pozwalajacej jednakze
na oddanie narastajacego miedzy rozmdéwcami napiecia, za-
konczonego wybuchem ztosci Don Ludwika i zmiang formy
adresatywnej z grzecznosciowego vous na potoczne tu. Pod
tym wzgledem wersja Bohdana Korzeniewskiego nie rézni
sie znaczaco od poprzedzajacej ja wersji Boya. Oryginalnym
pomystem Korzeniewskiego jest krotka replika Don Juana,
majaca przerwa¢ dluga przemowe Don Ludwika na temat ho-
noru i obowiazkéw ludzi dobrze urodzonych. Jego ironiczna
uwaga: Monsieur, si vous étiez assis; vous en seriez mieux pour
parler spolszczona zostala przez Bohdana Korzeniewskiego
z uzyciem formy pluralis maiestaticus: ,Panie, gdybyscie tak
usiedli, to wygodniej byloby wam przemawiac¢”. Forma ta, nie-
watpliwie najblizsza francuskiemu oryginatowi, jawi sie jednak
jako zabieg dos$¢ ryzykowny, bo cho¢ moze by¢ postrzegana
jako wyraz szacunku wobec starszego czlonka rodziny, to jed-
nak w latach pieédziesiatych ubiegtego wieku (kiedy powstat
ten przeklad) bardziej nizZ z relacjami rodzinnymi budzi¢ mogta
skojarzenia z codzienng rzeczywistoscia, w ktorej postugiwano
sie nig badZ to w kontaktach urzedowych (Obywatelu, pokazcie
dokumenty), badz jako znakiem integracyjnym w obrebie grupy
zlozonej z cztonkow partii (Zgadzacie sie ze mng, towarzyszu?).
Dla Korzeniewskiego, jak sie wydaje, wazne byto jednak uzycie
roznych form adresatywnych po to, by ukaza¢ typy istniejacych
miedzy bohaterami relacji.

W przekladzie Jacka Trznadla pierwsza rozmowa bohatera
z zong ma bardzo interesujaca forme: Elwira najpierw zwraca
sie do Don Juana po imieniu, by zaraz potem (niejako w reakcji
na oficjalny ton meza) zmieni¢ forme na bardziej dystansuja-
ce pan, nie potrafi jednak w swym wzburzeniu utrzymac tego
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narzuconego jej dystansu, przechodzac chwile p6zniej ponow-
nie na ¢y, potem wraca do oficjalnego pan, by wreszcie, zgod-
nie z zaloZeniem autora, w niekontrolowanym wybuchu ztosci
(gdzie nie moze by¢ juz mowy o jakichkolwiek konwenansach)
wykrzyczeé calg swa rozpacz, zwracajac sie do swego rozmow-
Cy po imieniu:

Dona Elwira: Czy bylby$ laskaw mnie dostrzec Don Juanie?
Czy moge mieé nadzieje, Zze raczysz zwroci¢ twarz w moja
strone?

Don Juan: Jestem zdziwiony, nie spodziewatem sie, Ze pania
tu zobacze.

Dona Elwira: Tak, to wida¢, Ze tutaj sie mnie pan nie spodzie-
wal. I rzeczywiscie, jest pan zdziwiony, ale inaczej nizZ mialam
nadzieje. Zachowujesz sie w taki sposob, ze musze przyjac to,
w co nie chcialam uwierzy¢. [...] Obecne powitanie rozwiewa
moje watpliwosci, a panskie spojrzenie méwi wiecej, niz chcia-
tabym wiedzie¢. Ale moze zrobisz mi jednak przyjemnos$c i sam
wytlumaczysz swdj wyjazd. Mow wiec, Don Juanie, zobaczymy,
co masz na swoje usprawiedliwienie. [...]

Don Juan: Prosze pani, prawde méwiac...

Dona Elwira: Jak na dworaka przyzwyczajonego do takich
spraw, marnie sie pan broni! To zmieszanie jest zalosne.
Dlaczegdz bezczelnie nie zastoni sie pan szlachetnym pozo-
rem? Czemu nie przysiegasz, ze zywisz dla mnie wciaz te same
uczucia, ze kochasz mnie namietno$cia, ktorej nie ma réwnych,
i nic précz $mierci nie jest w stanie oderwac cie ode mnie? [...]
Ze niewatpliwie palisz sie, aby wroci¢ do mnie, gdyz oddalony
cierpisz tak, jak moze cierpie¢ ciato oderwane od swojej duszy.
Oto jak trzeba sie broni¢, a nie sta¢ jak stup.

Don Juan: Musze zatem wyzna¢, ze nie umiem udawac, rzadzi
mng szczero$¢. Nie mam zamiaru mowic, ze Zywie wobec pani
wciaz te same uczucia i Ze pale sie, aby pani towarzyszy¢, po-
niewaz jest oczywiste, ze wyjechalem, aby od pani uciec. [...]
Zrozumialem, ze nasze malzenstwo bylo tylko cudzotéstwem
w przebraniu cnoty, Ze musi na nas sprowadzi¢ nietaske z gory,
tak ze w konicu powinienem stara¢ sie zapomniec¢ o tobie i da¢
ci mozno$¢ powrotu do wezesniejszych slubow. Czy chciataby
pani sprzeciwi¢ sie tak $wietej myéli i pragnaé, abym zatrzymu-
jac ja, Sciagnatl na siebie gniew nieba, podczas gdy...
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Dona Elwira: Ach, ty lotrze, teraz juz poznatam cie do kon-
ca, cho¢ na moje nieszczedcie stalo sie to po niewczasie i taka
$wiadomo$¢ moze tylko doprowadzi¢ mnie do rozpaczy.
Wiedz jednak, ze twoja zbrodnia nie pozostanie bez kary i ze
to samo Niebo, z ktérego sobie drwisz, pom$ci mnie za twoja
przewrotnosc.

Zastosowana przez Jacka Trznadla strategia naprzemienne-
go uzywania przez Elwire form pan i ty, cho¢ na pierwszy rzut
oka zdawac sie moze nieco chaotyczna, kryje zapewne w sobie
jaka$ intencje ttumacza; wydaje sie malo prawdopodobne, by
uzyte przez niego formy byly przypadkowe. Rezygnujac mo-
mentami z nieco przyciezkawej formy grzecznosciowej, ttumacz
przydaje wypowiedzi lekko$ci, sprawia, Ze moze toczy¢ sie wart-
ko. Zabieg ten pozwala pozna¢ réwniez rosnace wzburzenie bo-
haterki, prowadzace prosta droga do kulminacyjnego wybuchu.
Tak pomyslany dialog, bedacy proba kompromisu pomiedzy
oryginalem a brakiem odpowiadajacych mu w jezyku polskim
form, jawi sie jako interesujaca propozycja, takze dla interpre-
tacji scenicznej. Jacek Trznadel tworzy inny wariant sytuacji,
malujac przy tym swoj wlasny portret Elwiry.

Warto zauwazy¢, ze zaréowno Jacek Trznadel, jak i wcze-
$niej Bohdan Korzeniewski scene drugiego spotkania Elwiry
z Don Juanem tlumacza podobnie. Whrew Molierowi, kaza
oni Elwirze zwraca¢ sie do meza po imieniu. Dla obu tlumaczy
wybuch gniewu ponizonej kobiety stanowi wiec rodzaj cezury,
moment, kiedy nieodwolanie przekroczona zostala pewna gra-
nica zachowan i konwenanséw. Tamta Elwira, urazona w swej
godnosci i wyniosla, ale takze niepewna losu i w pelni zalezna
od meza, dla ktorego wyrzekla sie Boga i rodziny, ze sposobu,
w jaki zwraca sie do Don Juana tworzy co$ na ksztalt ochronnej
tarczy; pozniej zupelie odmieniona, pewna stusznosci podjete;j
decyzji o powrocie do klasztoru, w poczuciu wlasnej niezalezno-
$ci rozmawia z Don Juanem jak z przyjacielem, a jedynym ce-
lem tej rozmowy jest pragnienie ocalenia go przed boska kara.
Poczucie blisko$ci z tym, ktérego kochala w ,innym zyciu”,
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a kto teraz stoi u progu zaglady oraz obawa o jego dalsze losy
kaza porzucic¢ tworzace dystans formy grzeczno$ciowe:

Dona Elwira: Przez litos¢, don Juanie, nie odmawiaj mi tej
ostatniej pociechy. Nie gardZ ocaleniem, blagam cie ze 1zami.
[...] Oszczedz mi katuszy, ktére bym musiala znosi¢ wiedzac,
ze cierpisz wieczyste meki (Korzeniewski).

Dona Elwira: Blagam cie, Don Juanie, przyznaj mi te ostatnia
laske, stodkie pocieszenie, nie odmawiaj mi twego wlasnego
zbawienia. Prosze o to ze 1zami. [...] OszczedZ mi okrutnego
cierpienia, Ze oto zostales$ skazany na wieczne meki (Trznadel).

W scenie spotkania Don Juana z ojcem Jacek Trznadel
idzie sladami swych poprzednikéw: Don Luis od pierwszej do
ostatniej kwestii zwraca sie do syna po imieniu. Tak wiec po
raz kolejny dramaturgiczne ,zagranie” zmiennoscia form adre-
satywnych w oryginale nie znajduje satysfakcjonujacego odpo-
wiednika w jezyku polskim. Po raz kolejny intencja autora prze-
grywa z intencja ttumacza.

Jerzy Radziwilowicz w swej wersji obu scen wraca do sche-
matu uzytego siedemdziesiat lat wcze$niej przez Boya: nie réz-
nicuje francuskich form vous oraz tu. Elwira zwraca sie do Don
Juana po imieniu, gdy tymczasem on przez caly dialog postugu-
je sie formg grzecznos$ciowa pani:

Dona Elwira: Czy wyswiadczysz mi te taske, Don Juanie, i ze-
chcesz mnie jeszcze poznawad, i czy moge mie¢ cho¢ nadzieje,
Ze raczysz oczy obroci¢ w te strone?

Don Juan: Pani, przyznaje, zZe jestem zdumiony i Ze nie ocze-
kiwalem jej tutaj.

Dona Elwira: Tak, widze, Ze mnie tu nie oczekiwale$ i Ze na-
prawde jestes zdumiony, cho¢ calkiem nie tak, jak sie spodzie-
walam; a sposdb, w jaki to okazujesz, przekonuje mnie w pel-
ni o tym, czemu nie chcialam daé wiary. [...] Az wreszcie to
powitanie nie pozwala mi dluzej watpié, a spojrzenie, ktorym
mnie przyjales, mowi o wiele wiecej, nizbym pragnela wiedziec.
Bardzo bym jednak chciata uslyszeé z twoich ust, jaki byl po-
wod wyjazdu. Mow, prosze, Don Juanie, zobaczymy, w jaki spo-
s6b zdotasz sie wyttumaczy¢. [...]
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Don Juan: Pani, méwiac prawde...

Dona Elwira: Ach, jak marnie umiesz sie broni¢, jak na dwor-
skiego bywalca, ktéry musial przywykna¢ do tego rodzaju
spraw. Lito$¢ mnie bierze, gdy widze twoje pomieszanie. Czemu
sie nie uzbroisz w szlachetng bezczelno$¢? Czemu mi nie przy-
siegasz, ze zywisz do mnie wciaz te same uczucia; Zze twoja mi-
to$¢ do mnie wcigz nie ma sobie rownej i Ze tylko $mier¢ moze
cie ode mnie oderwac? [...] Ze pewnym jest, ze ploniesz checia
dotaczenia do mnie i Ze z dala ode mnie cierpisz, jak cierpi cialo
oddzielone od duszy. Tak powinienes sie bronié, a nie sta¢, jak
ty, w ostupieniu.

Don Juan: Musze powiedzie¢, pani, ze nie posiadlem daru
udawania i serce we mnie szczere. Nie powiem wiec, ze zy-
wie dla niej wcigz te same uczucia i plone checia dolaczenia
do niej, skoro jedno jest pewne: wyjechalem po to tylko, by od
pani uciec [...]. Pojalem, ze cudzotostwo skryliémy pod maska
malzenstwa, Ze popadniemy przez to w nielaske i wreszcie, ze
musze sie stara¢ zapomnie¢ o pani i umozliwi¢ jej powrét do
pierwszego zwigzku. Czy chcialaby sie pani sprzeciwié tak swie-
tym zamiarom i Zebym zatrzymujac ja $ciagnat sobie Niebo na
kark, zebym....

Dona Elwira: A! lotrze, dopiero teraz poznaje cie naprawde
i na swoje nieszczescie poznaje poniewczasie, gdy to, co teraz
wiem, moze mnie tylko pograzyé w rozpaczy. Ale wiedz, ze ta
zbrodnia nie pozostanie bezkarna i Ze to Niebo, z ktérego kpisz,
potrafi pomsci¢ mnie za twoja zdrade.

Taka konstrukcja dialogu niewatpliwie przydaje mu lekkosci
i wdzieku, jego rytm, niespowalniany w dtugich replikach Elwiry
grzeczno$ciowg forma pan, jest bardziej dynamiczny, ale dzieje
sie to kosztem braku poszanowania dla precyzyjnej konstrukcji
dramaturgicznej oryginalu. Podobnie zresztg jak w przypadku
rozmowy Don Juana z ojcem, gdzie nie tylko Don Luis zwraca
sie do syna po imieniu (tak samo jak we wszystkich wcze$niej
omawianych wersjach), ale formy #y uzywa takze syn w stosunku
do ojca (,,Ojcze, na siedzaco byloby ci wygodniej przemawiac”).
Jerzy Radziwilowicz jako pierwszy rezygnuje tutaj z wszelkich
form grzeczno$ciowych, stawia na bezposrednio$¢ i prostote
dialogu, wyraznie réznicuje sposob, w jaki bohater zwraca sie
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do Zony, a w jaki do ojca (cho¢ w oryginale w obu przypadkach
formy sa identyczne), jakby chcial w ten sposdb zaznaczy¢, ze
w relacjach rodzinnych mozna sobie pozwoli¢ na wieksza poufa-
loé¢ jezykowa niz w stosunkach miedzy osobami, ktére laczy
tylko przysiega (a wlasciwie krzywoprzysiestwo) malzenska.

Istotne réznice miedzy jezykiem francuskim a polskim w za-
kresie sposobow zwracania sie do interlokutora sprawiaja, ze
kazdy z ttumaczy wypracowa¢ musial wlasng strategie, swia-
domy, ze taka lub inna decyzja zawsze wigza¢ sie bedzie z nie-
uchronnymi stratami w obrebie znaczen istniejacych w orygi-
nale. W przypadku omoéwionych scen istotng strata okazuje sie
rezygnacja z dywersyfikacji form adresatywnych (w wypowie-
dziach Zony i ojca Don Juana), uniemozliwiajgca zbudowanie
takiej dramaturgii dialogéw, jakiej Zyczyt sobie Molier. Kazdy
z tlumaczy wybral rozwiazanie, ktére wydato mu sie odpowied-
nie dla przekazania podobnych jak w oryginale wartosci seman-
tycznych, w subiektywny sposob dobrat takie srodki ekspresji,
ktére jego zdaniem pozwolily najlepiej jak to mozliwe oddac
przyblizona wersje w jezyku przekladu. Niemniej jednak w kaz-
dym z omoéwionych przypadkéw mamy nieuchronnie do czy-
nienia ze zjawiskiem entropii rozumianej jako ,splaszczenie”
pewnych efektéw (w tym wypadku dramaturgicznych), strata,
ktorej nie sposéb nadrobic.



Rozpziar 6

Tadeusz Boy-Zelenski: punkt zwrotny

Dzieje polskich przektadow Moliera

Historia przekladéw Moliera znakomicie odzwierciedla obowia-
zujace w Polsce i zmieniajace sie na przestrzeni epok tendencje
w tlumaczeniu dziel literatury obcej. W dziejach polskiego pi-
$miennictwa artystycznego wyodrebnia sie (Balcerzan 1985: 248
S.v. przektad literacki) trzy okresy rozwoju przekltadu literackie-
go: staropolski (przedromantyczny), romantyczny i wspoélcze-
sny (poromantyczny). W okresie staropolskim az do o$wiece-
nia nie istniala wyrazna granica pomiedzy oryginalnym dzietem
a jego tlumaczeniem. Obowigzywalo albo do$¢ powszechne
prawo ,aneksji” przez tlumacza tekstow obcojezycznych, albo
ukrywanie sie ttumacza za nazwiskiem obcego autora, ktore-
mu autor przekladu przypisywal wlasne pomystly. Przeklad byt
najczedciej przerdbka oryginatlu, mogaca w swobodny sposéb
zmienia¢ przedstawione w utworze zdarzenia, miejsca akcji,
rzeczywisto$¢ kulturowa i w nastepstwie wymowe dziela. Nad
wierno$¢ wobec oryginatu thumacz przedkladat potrzeby i ocze-
kiwania wlasnego odbiorcy. Niekiedy tez ,wiernos¢” wobec
tekstu obcojezycznego oznaczala dzialania ttumacza majace na
celu wyrazenie w piekniejszej niz oryginale formie jego idee.
Zwlaszcza w czasach klasycyzmu duza popularnodcia cieszyt
sie poglad, iz niewolnicza wierno$¢ wobec oryginalu przestaje
obowiazywac, gdy thumacza ma do czynienia z ,.btedami” popel-
nionymi przez autora. Dobitnie wyrazit to Zyjacy na przelomie
XVIII i XIX wieku krytyk literacki, teoretyk literatury, thumacz
i poeta Ludwik Osinski:
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Sadza niektdrzy, ze gdy obcego jakiego pisarza do swojej zie-
mi przenosza, biora na siebie obowiazek uksztalcenia go nie-
co wedlug narodowych zwyczajow. Jest to go$¢ pierwszy raz
w dom nieznany wchodzacy, ktérego przewodnik juz wczesnie
ostrzegl, jak sie ma do miejscowego obejécia zastosowaé. Tak
zapewne postapi¢ mozna i ta rada z rozsadku wynika, gdy
dzieto sceniczne, nazbyt réznymi od naszych obyczajami zna-
mionujace sie, przyswoic¢ pragniemy. Nie naruszajac gtoéwnej
tresci, stusznie nalezy usunaé¢ wszystko, co by je w oczach
nowych stuchaczéow dzikim i niezwyczajnym uczyni¢ mogto
(Osinski 2007: 77).

Cho¢ w okresie romantyzmu w Polsce nie pojawila sie sfor-
mulowana na nowo poetyka sztuki ttumaczenia, a przeklad li-
teracki utracil swa range!, to przeciez jest to epoka, w ktorej
powstalo wiele arcydziel przekladu®. To czas stopniowego ogra-
niczania swobody ttumacza, coraz bardziej powszechnego prze-
konania, ze przeklad powinien budzi¢ takie same co oryginal
emocje. Te zapoczatkowane przez romantyzm zasady rozwija-
li i doskonalili nastepnie Tadeusz Boy-Zelenski, Julian Tuwim
czy Adam Wazyk poszukujac swoistych cech sztuki przekiadu,
nietozsamych z tworczoscia oryginalng. Przeklad literacki ro-
zumiany wspolczesnie nie moze juz ingerowac¢ w $wiat przed-
stawiony oryginalu, a tym bardziej zmienia¢ jego ideologii,
powinien natomiast stara¢ sie zrekonstruowac na swoj wlasny,
tworczy sposob styl ttumaczonego dziela, bowiem ,w odniesie-
niu do stylu zawodza hasta wiernoéci, i tu thumacz staje sie twor-
ca z konieczno$ci” (Balcerzan 1985: 248).

1 Adam Mickiewicz wypowiadal sie na temat ujemnych skutkéw prymatu
»Szkoly nadladowcow i thumaczéw” nad rodzima tworczoscia oryginalna,
Maurycy Mochnacki krytykowat przektad literacki jako ,uzaleznienie kul-
tury narodowej od wzoréw obcych”.

2 Gdy wielcy poeci podejmowali sie ttumaczenia (a w pracy tej przy$wieca-
ta im mys$l, by wprowadzi¢ do rodzimej literatury ukochane dzieto, ktore
wywarto na nich wielkie wrazenie), naznaczali je swym wlasnym stylem
do tego stopnia, ze powstawaly ,przedziwne przeklady, jak Giaur Byrona
oddany wierszem Mickiewicza, jak Ksigze Nieztomny, do ktérego réwne
prawo ma Calderon i Stowacki, albo jak Poe w ttumaczeniu Baudelaire’a”
(Parandowski 1955: 16).
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Od przypadku do prawdziwej pasji

Kiedy w roku 1912 opublikowane zostaly nakladem Lwowskiej
Ksiegarni Bernarda Polonieckiego dramaty Moliera w przekta-
dzie Tadeusza Zelenskiego-Boya, ten z wrodzona sobie autoiro-
nig spuentowat dzieto nastepujaco:

Skonczytem juz robotki

Te, com miat w Zyciu grubsze,
I moge, czas cho¢ krétki
Spocza¢ na wlasnym kuprze

Miesiecy pieknych sporo

7 geniuszem Zylem gornie

A teraz znéw z pokora
Powracam miedzy durnie [...]

W artykule poswieconym tej publikacji Adam Grzymata-
Siedlecki powital sze$¢ toméw Molierowskich komedii entuzja-
stycznie, nazywajac je najbardziej pozytywnym w ostatnich latach
yhabytkiem dla piSmiennictwa polskiego”, ,,dowodem cywiliza-
cyjnym” dajacym polskiej mowie tworczos¢ ,jednego z najrozum-
niejszych ludzi, jakich Europa wydata” i bedacych réwnocze$nie
niemal doskonalym spolszczeniem tych Kklasycznych komedii.
»Lalent poety — pisal Grzymata-Siedlecki — sprzegt sie w tej pracy
z cierpliwo$cia benedyktyna” (cyt. za: Winklowa 1967: 53).

Thumaczem, jak sam mawial, zostat Boy przypadkiem, a kon-
tynuowal to zajecie dla rozrywki i ,z natlogu”. Role przypad-
ku odegral w tej historii Ludwik Solski, ktéry w latach 1905
1911 kierowal krakowskim Teatrem Miejskim im. Juliusza
Slowackiego. Zaproponowat Tadeuszowi Zeleniskiemu przeklad
miedzy innymi Mizantropa, a ten bez wahania propozycje przy-
jal, od dawna bowiem marzyl, by zobaczy¢ na krakowskiej sce-
nie swa wielka literacka mito$¢, Molierowska Celimene.

18 grudnia 1909 roku w Teatrze Miejskim odbyla sie premie-
ra dwoch sztuk Moliera w tlumaczeniu Boya — wspomnianego
juz Mizantropa oraz Matzesistwa z musu. Od tej pory az do roku
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1939 trwaé bedzie Boya romans z Francja. W tym czasie powsta-
nie sto kilkanascie tomo6w przekladéw klasycznej literatury fran-
cuskiej, a napisane do nich przedmowy ztoza sie na dwa tomy
studiow tej literaturze po$wieconych.

Warto przyjrzec sie blizej samej postaci ttumacza, czlowieka
zawieszonego niejako w swej epoce ,miedzy medycyna a cy-
ganerig”, oraz okoliczno$ciom, jakie towarzyszyly kolejnym
etapom jego pracy literackiej. Tlumacz — jak twierdzi Berman
(1995) — nie dziala w prdzni, jego praca zawsze wpisana jest
w pewien konkretny kontekst zarowno jezykowy, jak i kultu-
rowy czy spoleczny. Jest ,naznaczony” przez uwarunkowania
literackie, ideologiczne i spoleczne, definiujace jego ,pozycje
tlumaczeniowa”, ktéra z kolei usytuowana jest w pewnym ,,ho-
ryzoncie hermeneutycznym” determinujagcym sposéb myslenia,
odczuwania i dzialania.

Tadeusz Zelenski urodzit sie w roku 1874 jako drugi syn
znanego juz wowczas kompozytora i profesora Warszawskiego
Konserwatorium Wladyslawa Zeleniskiego oraz Wandy z Gra-
bowskich. Ale to nie muzyka towarzyszyla jego pdzniejszej
drodze zyciowej. Na ksztaltowanie sie w dziecinstwie arty-
stycznych zainteresowan znacznie wiekszy wplyw miala mat-
ka, ktora byla uczennica i zarazem przyjaciotka znanej pisarki
Narcyzy Zmichowskiej. Z wydanej w 1930 roku przez Boya ko-
respondencji Zmichowskiej do Wandy Grabowskiej Narcyssa
i Wanda wynika, Ze ta ostatnia byla osoba pelna niezrealizowa-
nych literackich tesknot, co nie moglo pozosta¢ bez wplywu
na syna. Gdy w roku 1881 rodzina Zeleniskich przeniosta sie
z Warszawy do Krakowa, ich dom stal sie miejscem czestych
spotkan $rodowiska artystycznego. Bywali tam miedzy inny-
mi: slynny etnograf Oskar Kolberg, syn Adama Mickiewicza
— Wiadyslaw, pianista i kompozytor Ignacy Jan Paderewski.
Krakow, cho¢ ekonomicznie zacofany, cieszyl sie wowczas
stawa polskiej stolicy kultury i sztuki: scena krakowska posia-
data za dyrekcji Stanistawa KoZmiana (1871-1885) znakomity
zespot aktorski, a z kregu Szkoly Sztuk Pieknych wywodzili sie
artysci tej miary, co Jacek Malczewski, Julian Falat, Stanistaw
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Wyspianski, Jan Stanistawski czy Jo6zef Mehoffer. Ponadto
jeszcze w okresie gimnazjalnym Zelenski zacieé$nit kontakty ze
swym ciotecznym bratem Kazimierzem Tetmajerem (ktérego
matka Julia byla rodzong siostrg Wandy Grabowskiej). Jednakze
gdy po uzyskaniu $wiadectwa dojrzalosci przyszed! czas na wy-
bor zawodowej drogi Zyciowej, Tadeusz Zelenski zapisat sie na
studia medyczne w Uniwersytecie Jagiellonskim. O swym wy-
borze wspominal po latach:

Chowalem sie w atmosferze sztuki i artyzmu, mimo to, nie bar-
dzo wiem czemu, ukonczywszy w Krakowie gimnazjum znala-
zlem sie na medycynie. Moze to byly sugestie nie tak dawnej
jeszcze epoki pozytywizmu, Ze wszystkie studia nad cztowie-
kiem trzeba zaczynac¢ od poczatku, od krajania trupéw. Dos¢
szybko zorientowalem sie w omylce, mimo to ukoniczylem ten
wydzial z pewnym wysitkiem woli co prawda, gdyz mysl ucieka-
la mi wciaz w inne strony (Zeleniski-Boy 1957: 293).

Studia medyczne okazaly sie rozczarowaniem, z cala pewno-
$cia nie oddawal im sie z pasja. Wtedy tez, w tych wypelionych
mozolna naukg w czasach, po raz pierwszy opublikowal swoje
wiersze?, chcac moze udowodnié, ze — jak mawial — ,,na dnie” byt
zawsze ,tylko poetg”. I choé po latach z lekcewazeniem i wsty-
dem moéwil o tym literackim debiucie?, to przeciez stanowi on
dokument okre$lajacy pierwszy etap zwigzkow pisarza z litera-
tura, pierwszy znak jego formujacej sie osobowosci tworczej,
jego pierwsze literackie wtajemniczenie.

Zaraz po ukonczeniu studiéw medycznych Tadeusz Zeleniski
rozpoczatl starania o stypendium naukowe na wyjazd do Paryza,
a otrzymawszy je, w listopadzie 1900 roku rozpoczatl trzymie-
sieczny pobyt we Francji. Zamiast jednak ,opukiwaé pluca

3 Cztery dedykowane Kazimierzowi Tetmajerowi sonety Chrystus, Ave
Caesar, ,Marzem'e, Pozar ogloszone zostaly na tamach krakowskiego tygo-
dnika ,,Swiat” nr 3, 1 lutego 1895 roku.

4 W liscie do Kazimierza Czachowskiego (z 6 lutego 1933) pisat Boy o tych
LCwiczeniach rymotworczych (oczywiscie na sosie, jaki wowczas byt mod-
ny)”, ze ujrzenie ich w druku ,,na lata mnie wyleczylo z pisania, az przypa-
dek mnie do literatury «od kuchni» wprowadzil” (cyt. za: Makowiecki 1974:
24).
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i obmacywaé¢ watroby” niczym nie rézniace sie od tych pozo-
stawionych w ojczyZnie, poznawatl Paryz zabytkow i ciggnacych
sie wzdluz Sekwany kramikéw bukinistéw, przechodzac ,na
$wiezym powietrzu kurs literatury francuskiej” (Boy-Zelenski
1957: 295). Pobyt we Francji stal sie poczatkiem fascynacji li-
teratura francuska, fascynacji, ktorej praktycznym wymiarem
bedzie rozpoczeta kilka lat pdzniej i kontynuowana w zasadzie
do konca zycia dzialalno$¢ przektadowa. Zanim jednak to nasta-
pilo, Zelenski zdobywat literackie doswiadczenie jako gléwny
dostawca satyrycznych tekstow stynnego krakowskiego kaba-
retu Zielony Balonik. O okresie tym pisak:

Te wieczory wspdlnej, a tak wesolej pracy mialy dla mojej przy-
sztoéci literackiej niemate znaczenie. To byla moja jedyna szko-
ta ,rzemiosta”.  wyborna szkota. Szkota zwieztosci, tresciwosci,
przymus obracania sie na ciasnej przestrzeni, krecenia stowem
jak szewc skora, matematyka humoru, przymus ,natchnienia”
na oznaczona godzine (Zelenski-Boy 1957: 391-392).

Pisane dla kabaretu teksty opublikowal Boy w tomiku zaty-
tutlowanym Stowka. Ten niewielki zbiér wierszy i piosenek sa-
tyrycznych stat sie czyms$ w rodzaju nieformalnej kroniki zZycia
Krakowa pierwszej dekady XX wieku, z uwzglednieniem panu-
jacego wowczas duchowego klimatu i towarzyskich uktadéw.

Doséwiadczenia literackie sktonily Boya do podjecia dziatal-
nosci przekladowej, u Zrodet ktorej znajduje sie uwielbienie dla
jezyka, kultury i literatury francuskiej. Owoce tej pracy stano-
wig bez watpienia jeden z najtrwalszych elementéw jego dorob-
ku literackiego. Nawet zagorzali przeciwnicy Boya — publicysty
i skandalisty — z reguly przyznawali wysoka range jego dzialal-
nosci translatorskiej.

Rozpoczeta przypadkowo praca przekladowa przeobrazila
sie z czasem w nieposkromiona pasje, ktora stopniowo zacze-
la uklada¢ sie autorowi w ,,pewien catoksztalt”, by w koncu za-
owocowac powstaniem zamystu na wielka skale, bedacego - jak
sam stwierdzil — ,podstawa zupelnego przewartosciowania na-
szych orientacji kulturalnych”. We wstepie do wydanej w 1921
roku Antologii literatury francuskiej pisal:

~112~



Zyli$my jeden wiek w niewoli; dwa poprzednie, bez mata, w gle-
bokiej ciemnocie. Zatamowano nam tyle Zrédel myséli, okale-
czono tyle dziedzin ducha, brak nam mnoéstwa, mnéostwa rze-
czy, bardziej jeszcze w sferze intelektu niz jakiejkolwiek innej.
Zadna literatura wspotczesna nie da prawdziwej kultury umystu
[...]. Na pozywny bulion mysli trzeba wiekéw. Zwroémy sie
tedy do Francji po to, czego nam nie staje [...]. Mamy wiasnych
wspanialych romantykow; uczyfimy sobie z pisarzy francuskich
swoich klasykow (Zeleniski-Boy 1958: 43-44).

Tym zaplanowanym na wielka skale przedsiewzieciem byto
stworzenie Biblioteki Boya. Z poczatku przypadkowy wybor
utworow, bedacy wynikiem osobistych upodoban do tych czy in-
nych dziet francuskiej klasyki, z czasem przerodzit sie w pewien
konsekwentny tancuch utworéw uwazanych przez Boya za wy-
jatkowe w historii literatury francuskiej takze i dlatego, ze sta¢
sie mogly niezbednym elementem uzupelniajgcym polska $wia-
domos¢ kulturowa. Na program ten skladaja sie z poczatku dwa
zasadnicze ogniwa: renesans i francuscy moralisci XVIII wieku
oraz reprezentanci oswiecenia, trzecim, dolaczonym poézniej
ogniwem stanie sie literatura realistyczna pierwszej polowy XIX
wieku. Na kolekcje skiada sie 31 tomoéw dziet Balzaka, 6 wolumi-
noéw sztuk Moliera, powiesci A. Gide’a, Stendhala, F. Rabelais’go
i]. Prévosta, liczne komedie P. MarivauxiP. A. C. Beaumarchais,
powiastki filozoficzne Diderota i Woltera, utwory o charakterze
filozoficznym Kartezjusza, Monteskiusza czy Pascala. Ogromna
zastuga Boya jest takze przektad niemal calego cyklu powiescio-
wego Prousta W poszukiwaniu straconego czasu.

Bez watpienia jednym z najwiekszych, najwybitniejszych
dokonan translatorskich w tworzonej konsekwentnie przez kil-
kadziesiat lat Bibliotece Boya sg przeklady Molierowskich ko-
medii. Stanowia prawdziwy przetom w historii ich ttumaczen na
jezyk polski, zamykajac, jak twierdzi Zbigniew Raszewski, ,,pew-
na epoke w polszczeniu Moliera” i otwierajac nowa ,epoke wia-
$ciwego przekladu w jego fazie poczatkowej, pionierskiej” (cyt.
za: Pawlowiczowa 2001: LXXIX).

Ten punkt widzenia podziela tez Jan Blonski w tekscie o wy-
mownym tytule Szekspir przektadu:
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Boy ,,przewartos$ciowal” pojecie przekladu, wzmogt zaintereso-
wanie i podniost wymagania; nadat tez pracy ttumacza wyzsza
godnos$¢: trud przektadania ksiag zblizyt znacznie do pracy pi-
sarza artysty. Dlatego teZ juz na zawsze pozostanie w Polsce
patronem ttumaczy (Blonski 1958: 5).

Niewatpliwa zaleta przekladéw komedii Moliera jest sza-
cunek Zelenskiego-Boya dla integralnosci tekstu, co w jego
czasach nie bylo wcale rzecza oczywista. Poprzedzajacy go
na drodze polszczenia tego wybitnego dramatopisarza ttuma-
cze poczynali sobie dosy¢ swobodnie, dopisujac nieistniejace
w oryginale sceny, zmieniajac wymowe ideologiczna dramatow,
»poprawiajac” ich kompozycje czy skreslajac niektére postaci®.
Stosunek Boya do tlumaczonych tekstéw $wiadczy o jego nowo-
czesnym zmys$le filologicznym i glebokiej $wiadomosci wlasne-
go jezyka. W jego pismach nie brak refleksji na temat specyfiki
jezykow, z ktérymi miat do czynienia, réznorodnych trudno$ci
oraz pulapek, jakie napotyka tlumacz. Tadeusz Boy-Zelenski
byt ttumaczem niezwykle swiadomym. Nie bez znaczenia pozo-
staje takze fakt, ze kolejne wydania przeloZonych przez siebie
dziet skwapliwie przegladal, starajac sie poprawi¢ wszystkie
zauwazone niedoskonaloéci. Calej jego kilkudziesiecioletniej
pracy translatorskiej towarzyszyly liczne przemyslenia i ko-
mentarze. Czul ciezar spoczywajacej na nim odpowiedzialno$ci,
do kazdego tlumaczenia przygotowywatl sie starannie, wnikli-
wie analizujac nie tylko autora i jego dzielo, ale takze kontekst
historycznoliteracki:

Aby osiagnac cel, to znaczy tchnaé Zycie w dziela epok tak od-
leglych i tak r6znych, musialem wygtaszac o tych ksigzkach od-
czyty, musiatem przedstawiac je publiczno$ci, umiejscawiac je
w ich srodowisku; krétko méwigc, musialem udawaé po trosze
historyka literatury. [...] Pograzylem sie w krytyce francuskiej,

5 Waclaw Borowy przytacza m.in. przyklad Franciszka Kowalskiego, kto-
ry w swym przekladzie Dom Juana zjawe posagu zastapil piorunem,
w Przekorach mitosnych skreslit posta¢ Metafrasta, bo ,niepodobienistwem
bylo zwigzad ja z nicig akcji”, przerobit jednoaktéwke Mitos¢ malarzem na
trzy akty, poniewaz w oryginale, jak twierdzit ,,wypadki zanadto nagle i nie-
jako pomieszane... jeden za drugim nastepuja” (Borowy 1952: 89).
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ktérg tak podziwiatem za miodu; staratem sie tez dawac wyraz
moim wrazeniom osobistym (Zelenski-Boy 1957: 526-527).

O pracy przekladowejijedynej w swoim rodzaju relacji pomie-
dzy autorem a jego thumaczem pisal Boy w swych ,wyznaniach”:

Bo doprawdy, powiedzie¢ to moge, nie ma zwigzkéw bardziej
osobistych niz te, jakie wytwarzaja sie miedzy pisarzem a jego
thumaczem. Autor odstania przed tlumaczem wszystko — az do
swoich staboéci; to thumacz umie najlepiej oznaczy¢ probe szla-
chetnego metalu zawartego na kazdej stronicy. On to dzieki
swojemu rzemiostu wnika w najsekretniejszy mechanizm twor-
czo$ci, wnika tam, gdzie kryje sie moze tajemnica geniuszu:
w styl, w stowo. I ta zazylo$¢ staje sie Zrodtem nieskonczonych
rozkoszy (Zeletiski-Boy 1957: 527).

I cho¢ przytoczone opinie pochodza z czas6w znacznie
pdzniejszych niz epoka, w ktérej Boy ttumaczyt Moliera¥, i sa
owocem Kkilkunastoletniego okresu refleksji i translatorskich
do$wiadczen, to przeciez juz w przedmowie do pierwszego pol-
skiego wydania Molierowskich komedii (1912) pisal, Ze w pracy
dazyt do ,,0siagniecia wiernosci i Zycia”, a wierno$¢ ta dotyczyta
zarowno tresci jak i formy ttumaczonych dziel. Bylo to zadanie
niestychanie trudne, chronologicznie bowiem rzecz biorac — jak
twierdzi Jan Blonski - jezyk francuski osiagnal swa rozwojowa
dojrzato$¢ w XVII wieku (czyli wlasnie w czasach Moliera), gdy
tymczasem polszczyzna w pelni rozkwitla dopiero w wieku XIX.
Tlumacz nie miat wiec dla swych przektadéw zadnego chrono-
logicznego odpowiednika w jezyku polskim. W tej sytuacji jed-
nakze umiat ,stworzy¢ fikcyjny styl polskiego (nie istniejacego)
klasycyzmu, nie taki, jaki byt (bo go nie bylo), ale taki, jaki by¢
«powinien»”. Przy czym nie chodzi tutaj oczywiscie o hipoteze
jezykoznawcza, ale o efekt literacki. ,Mozna by wiec zartobliwie
powiedzie¢, ze — thumaczac — napisal Boy spory (a brakujacy)
fragment historii polskiej literatury” (Blonski 1958: 9).

6 Cytowane fragmenty pochodza z przemdéwienia zatytulowanego Mes con-
fessions, wygloszonego na Sorbonie 19 lutego 1927 roku. Tlumaczenia do-
konat Julian Rogozinski.
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Molier stylizowany

Zwazywszy jednak, iz przeklady Moliera powstawaly u progu no-
wego stulecia, nie nalezy zapominad, Ze pracujac ,w sposéb, jaki
mu instynkt w danym wypadku wskazywal”, Boy tworzyl pod
naporem dawnej polszczyzny, ,,naznaczajac” nia niejako bohate-
row przekladanych dramatéw. W opinii Jerzego Zawieyskiego:

Wielbiciel Fredry mimo woli nieraz postaciom Molierowskim na-
daje cechy podobienstwa do Cze$nik6w i Rejentéw. Soczysto$c
i dosadnos$¢ polszczyzny Boya niejednokrotnie prowadzi go ku
sarmatyzmowi, ku delikatnym polonizmom, zwlaszcza w nie-
ktorych powtarzajacych sie rubasznych wyrazeniach lub zwro-
tach asan, as¢ka, waépanna, wacpan itp. (Zawieyski 1955: 430).

Sarmatyzm to slowo Kklucz, epitet bardzo czesto pojawiaja-
cy sie w kontekscie charakterystyki Boyowskich przekladow
Moliera. I cho¢ czesto cecha ta postrzegana jest jako gléwna
zaleta, wrecz cnota tych thumaczen, to owa swojsko$c¢ i rubasz-
no$¢, nie majaca wiele wspolnego z subtelnos$cia i precyzja
oryginalu, niejednokrotnie dzwieczy falszywie, dzialajac na nie-
korzy$¢ tekstu. Taki zarzut formuluje miedzy innymi w przy-
padku przektadu Swigtoszka Rachmiel Brandwajn:

Boy lekcewazy dorobek XIX stulecia i wraca do starych tra-
dycji, cho¢ ani bohaterom, ani obyczajom nie nadaje polskiej
barwy. Narzuca jednak aleksandrynom Molierowskim wiersz
Zablockiego, a klasyczng przyzwoito$¢ zastepuje czestokroc
krajowego chowu maniera, dziarskg i poufala. Sarmatyzm
przynosi Swietoszkowi wiecej szkéd niz pozytku, uprzystepnia
komedie, lecz wypiera elegancje, wdziek, czasami poezje, niwe-
czy cechy decydujace o randze dziela w literaturze francuskiej
i $wiatowej (Brandwajn 1968: 114).

Wydaje sie, ze akurat w przypadku Don Juana zarzut zbytniej
sarmackos$ci nie bylby do konca uzasadniony, cho¢ momenta-
mi Boyowski przektad dosadno$cia i soczystoscia sformutowan
daleki jest od oryginalu. I tak, wedle sléw Sganarela, tabaka
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»od$wieza i przeczyszcza mozgownice” (réjouit et purge les cerve-
aux humains), zaskoczona wyjazdem Don Juana Elwira ,pusci-
la sie w pogon” (s’est mise en campagne apres nous), Don Juan
w serce Elwiry ,,zajechal nieco za gleboko” (a su toucher trop for-
tement) i ,nie uzywa innych sidet dla towienia damulek” (ne se
sert point d’autres picges pour attraper les belles). O swej namiet-
nosci do plotkowania Sganarel méwi samokrytycznie: ,niejedno
mi sie z geby niepotrzebnie moze wypsnelo” (cela m’est sorti un
peu bien vite de la bouche) (aktI scena 1), a w rozmowie z Don
Juanem pyta swego pana o komandora ,ktorego$ pan utrupit”
(que vous tudtes) (aktIscena 2). W scenach z wie$niakami (akt I
scena 2-9) Pietrek chce przed Karolka ,wypatroszy¢ swoje ser-
ce” (débonde mon coeur), a w chwilach wzburzenia wykrzykuje
emocjonalne ,do kaduka” (W wyrazeniu tym wyraznie stychac
Fredrowska nute) i ,,do paralusza”.

Boy z upodobaniem ubarwia repliki bohateréw dramatu,
wkladajac im w usta typowe dla jezyka polskiego frazeologizmy
nawet tam, gdzie w oryginale pojawiaja sie wyrazenia stosun-
kowo neutralne, lub szukajac dla francuskich wyrazen polskich
ekwiwalentéw. Sganarel mowi, ze Don Juan ,,uwaza za koszalki-
-opalki wszystko, w co my wierzymy” (traite de billevesées tout
ce que nous croyons) (akt I scena 1), a na $wiecie spotyka sie
yniedowarzonych gluptaséw, co to bawia sie w niedowiarkow,
a sami nie wiedza dlaczego” (certains petits impertinents qui sont
libertins sans savoir pourquoi) (aktIscena 2). Oburzony zalotami
Don Juana do Karolki Pietrek ostrzega go, by ,,nie dobierat sie do
cudzego ogrodka” (que vous ne caressiais nos accordées) (akt II
scena 3), Malgosia, zaniepokojona pojawieniem sie Karolki
w roli ewentualnej konkurentki, przekonuje ja, Ze ,to bardzo
nieladnie wiazi¢ tak na cudza grzede” (¢ca n’est pas bien de cou-
rir sur le marché des autres)’, a chwile potem zwraca sie do niej
swojsko brzmiacym jeszcze i dzisiaj ,kpisz czy o droge pytasz?”
(Vous vous moquez des gens) (akt II scena 1). W rozmowie o le-

7 Furetiére w swym stowniku z 1694 roku podaje: ,personne n’est venu sur
mon marché, n’a couru sur mon marché, n’a enchéri sur moi” (cyt. za:
Moliére 1971: 1307).
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karzach i lekarstwach przebrany za medyka Sganarel przyznaje
sie swemu panu: ,,plottem, co mi $lina na jezyk przyniosta” (7en
ai pris par ou jen ai pu attraper) (akt Il scena 1), o walce Don
Juana z napastnikami Don Karlosa méwi: ,we dwoch przepedzili
tamtych gdzie pieprz ro$nie” (les deux ont fait fuir les trois) (akt
III scena 3), w podobnym tonie wypowiada sie po wizycie Don
Ludwika, ktérego na miejscu Don Juana postlalby ,gdzie pieprz
rosnie” (je laurais envoyé promener) (akt Il scena 7).

Réznorodnos$é leksykalno-stylistyczna wypowiedzi poszcze-
golnych bohateréw dramatu nalezy do najbardziej charaktery-
stycznych cech Boyowskiego przekladu. Zabieg ten szczegolnie
widoczny jest w przypadku jezyka, jakim postugujg sie Elwira
i Don Ludwik. Obie te postacie graja w dramacie szczego6lng
role, ich zadaniem jest przydanie tekstowi patosu oraz emocji.
Oboje sa ofiarami hipokryzji Don Juana i jego lekcewazacego
stosunku do etosu szlachcica i ogélnie przyjetych norm moral-
nych. Retoryczne walory wypowiedzi wymienionej pary boha-
teréw wyraznie Kontrastuja ze sposobem wyrazania sie postaci,
ktore zajmuja w spolecznej hierarchii miejsce znacznie nizsze.
Maja wiec fundamentalne znaczenie dla stworzenia ich psycho-
logicznego obrazu.

Elwira, ktéra w poszukiwaniu meza odbywa niebezpieczna
podrdz jedynie w towarzystwie swego najwierniejszego stugi
Guzmana, przybywszy wbrew konwenansom do palacu w stroju
podréznym, w stowach swych pozostaje absolutnie nienaganna:
,Czy raczysz mnie jeszcze poznawa¢, Don Juanie? Moge cho-
ciaz mie¢ nadzieje, iz zechcesz obroci¢ w te strone oblicze?”
(akt I scena 3). Na oschia replike reaguje kwiecistym monolo-
giem, w ktorym translatorskie zabiegi stylizacyjne Boya widaé
bardzo wyraznie:

Dona Elwira: Tak, widze, Ze sie mnie nie spodziewale$ i ze je-
ste$ zaskoczony. [...] Sposob, w jaki mi to dajesz uczué,
przekonywa mnie najzupekliej o tym, w co mimo wszyst-
ko wahalam sie uwierzy¢. [...] Szukatam przyczyn zdolnych
przed ma tkliwoscia usprawiedliwi¢ owo oziebienie, ktd-
re w tobie odczuwatam; sama wmawiatam w siebie wszelkie
mozliwe powody twego naglego wyjazdu, aby cie oczysci¢ ze
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zbrodni, o ktéra rozum mdj cie oskarzal. Prozno przemawialy
do mnie moje az nazbyt stuszne podejrzenia; odtracalam ich
glos, ktéry czynit cie zbrodniarzem w mych oczach, a stlucha-
tam z rozkosza tysiaca dziecinnych urojen, ktére malowaly
memu sercu twg niewinnosé. [...]

Boy stara sie zachowac¢ zaréwno ton, jak i styl wypowiedzi,
ale niekiedy pozwala sobie na wiecej niz autor, dokonujac ampli-
fikacji oryginalnego tekstu (w oryginale: la maniére dont vous le
paraissez me persuade pleinement ce que je refusais de croire; mes
Justes soupcons), innym razem postugujac sie archaizacja zarow-
no leksykalna (obrdci¢ oblicze; przekomywa mmnie najzupetniej,
przed maq tkliwoscig) jak i sktadniowa (rozum mdj cie oskarzat).
Warto zwréci¢ uwage na uzyte przez thumacza wyrazenia ,tysia-
ca dziecinnych urojen” (mille chiméres ridicules) oraz ,przed ma
tkliwoscia” (a ma tendresse), ktore czynia z bohaterki osobe nie-
co ckliwa, pragnaca Izawoscia swych poréwnan wzbudzi¢ w nie-
wiernym mezu-kochanku choéby namiastke litosci. ,, Tkliwo$¢”
to stowo oznaczajace serdeczne uczucie, serdeczno$c, czulos¢,
uczuciowo$¢. Chodzi w nim bardziej o rodzaj miloéci, jaka mat-
ka obdarza swoje dziecko?®, gdy tymczasem u Moliera Elwira
uzywa stowa tendresse, terminu wyrazajacego w najbardziej bez-
posredni spos6b mitoé¢ i namietnos¢ jednoczes$nie®. Stworzony
w oryginale obraz dumnej kobiety potrafiacej bez wstydu mowié¢
o targajacych nia uczuciach i bezlito$nie wysmiewac wlasna na-
iwnos$¢, w polskim przekladzie zmienia sie w portret zlagodzo-
ny, a nawet momentami tkliwy i rzewny.

Kwiecistos¢ stylu, jakim postuguje sie Elwira, nie traci na
sile nawet wtedy, gdy zdradzona Zona, na skutek pokretnych
wyjasnien Don Juana, wpada w gniew i chce wykrzycze¢ swa
rozpacz:

Dona Elwira: Ha, zbrodniarzu, teraz dopiero poznaje cie do
grunty, [...] kiedy ta swiadomo$¢ moze mnie jedynie wydaé

8 Stownik jezyka polskiego podaje nastepujace przyklady: tkliwie pocatowaé
dziecko; byta najthliwszq matkg,; byc¢ tkliwym dla dziecka (SJPD s.v. tkliwy).

9 W Note sur le texte (Moliére 1971: 1304) czytamy: , Tendresse est le terme
le plus fort par lequel puisse se traduire 'amour-passion”.
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na pastwe rozpaczy. [...] to niebo, z ktérym tak igrasz, potra-
fi pom$cié¢ sie za twa przewrotno$¢! [...] Dosé. Nie pragne
slysze¢ nic wiecej [...]. Slabo$cia nikczemna jest kaza¢ sobie
tak jawnie thumaczy¢ swa hanbe: w takich sprawach szlachetne
serce od pierwszego slowa wie, co mu czyni¢ wypada. |[...]
Powtarzam ci raz jeszcze, niebo ukarze cie, nikczemniku, za
zniewage, ktora$ mi wyrzadzil; a jesli Nieba leka¢ sie nie
umiesz, lekaj sie bodaj gniewu urazonej kobiety!

Boy konsekwentnie stylizuje jezyk raz postugujac sie barw-
nym frazeologizmem jako ekwiwalentem neutralnego wyraze-
nia (,wydac na pastwe rozpaczy” servir a me désespérer), innym
razem siegajac do arsenalu wyrazen rzadko uzywanych lub
wrecz przestarzalych, jak ,poméci¢ sie”, ,nie pragne” , ,lekaj
sie”, ,bodaj”, ,,co mu czyni¢ wypada”; czy tez wzmacniajac ory-
ginalne wyrazenia, jak w przypadku ,staboscia nikczemng jest”
(C’est une lacheté) dodaniem epitetu i specyficzng konstrukcja
skltadniowa (inwersja).

Nie nalezy zapominaé, Ze posta¢ Elwiry zostala stworzona
dopiero przez Moliera. We wczesniejszych wersjach dramatu
o Don Juanie, ktére mogtly stanowi¢ dla dramatopisarza twdrcza
inspiracje, ofiary Don Juana nie byly eksponowane w tekscie.
Widz wiedzial tylko, ze Don Juan jest uwodzicielem, ale tego
nie widzial. Tymczasem bohater Moliera uwodzi zakonnice,
uprowadza ja z klasztoru i wreszcie po$lubia, popekiajac tym
samym potrdjne swietokradztwo. Elwira, ktéra w dramacie po-
jawia sie dwa (a najwyzej trzy) razy, staje sie tej wielokrotnej
profanacji wyrazistym znakiem, symbolem. W pierwszej scenie
jest zniewazona kobieta, podazajaca $ladami niewiernego meza,
a jej dzialania wynikajg z czysto $wieckich pobudek. Tego sa-
mego dnia wieczorem Elwira pojawia sie u meza po raz kolejny,
ale calkowicie odmieniona: przychodzi powiadomi¢ go o swej
decyzji powrotu do klasztoru, by tam do konca zycia pokuto-
wac za popelnione grzechy (akt IV scena 9). Nie chce juz msci¢
sie na mezu, jedynym pragnieniem jest ocalenie jego duszy
przed wiecznym potepieniem. Niewatpliwie ciagle kocha Don
Juana, ale jest to juz calkiem inna milo$¢, ,czysta i doskonata”.
Wzruszenie i patos graja w tej scenie pierwsze skrzypce. Boy
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nad wyraz chetnie poddaje sie tej stylistyce, archaizujac jezyk
Elwiry i przydajac mu kwiecistos$ci w jeszcze wiekszym stopniu
niz w scenie pierwszego spotkania:

Dona Elwira: Nie dziw sie, Don Juanie, iz zjawiam si¢ tutaj
o tej godzinie i w tym stroju. [...] Nie przychodze tu wiedzio-
na gniewem, ktory rozpalal mnie jeszcze tak niedawno.
Wielka odmiana zaszla we mnie od dzisiejszego ranka. To
juz nie Dona Elwira, ktéra wzywala przeklenstwa niebios
przeciw tobie i ktorej dusza pomna swej obrazy miotala jeno
grozby i dyszala zemsta. Niebo wygnalo z mego serca wszyst-
kie owe niegodne czucia, ktorymi bylam dla ciebie prze-
jeta, oszolomienia zbrodniczej miloéci, niecne porywy ziem-
skiej i grzesznej chuci. [...]

Pragne cie odwrdci¢ od przepasci, do ktorej biezysz. [...]
Szczesciem to dla mnie bedzie niewypowiedzianym, jesli
zdotam odwrdci¢ od twej glowy okropny cios, ktory ci zagra-
za. [...] Kochatam cie milo$cia bez granic, nie bylo dla mnie
nic drozszego na swiecie. Dla ciebie zdeptalam obowiazki,
wszystko uczynilam dla ciebie; a cala nagroda, jakiej zebrze
dzisiaj, to abys$ zechcial odmienié Zycie i ustrzec sie ostatecznej
zguby. [...]

Ta emocjonalna przemowa zawiera sporo elementéw charak-
terystycznych dla jezyka pisanego, stylu ksiazkowego: rzadko
uzywane, niejednokrotnie przestarzale slowa (,iz”, ,biezysz”,
»~pomna swej obrazy”, ,jeno”, ,czucia”, ,niecne porywy chuci”,
Lwszystko uczynitam dla ciebie”) czy specyficzna skladnia ak-
centujaca dopelnienie umieszczone na poczatku zdania (,wielka
odmiana zaszla we mnie”", ,szcze$ciem to dla mnie bedzie nie-
wypowiedzianym”). Tlumacz najwyrazniej takze znajduje upodo-
banie w ubarwianiu jezyka bohaterki: ,ktérej dusza pomna swej
obrazy” (dontl'dmeirritée),,dlaciebie zdeptalam obowiazki” (f'ai
oublié mon devoir pour vous), ,a cala nagroda, jakiej zebrze dzi-
siaj” (et toute la récompense que je vous en demande), przez co ton
wypowiedzi staje sie jeszcze bardziej niz w oryginale podniosty,

10 Fraza ta jest jakby echem stow Zony z Nie-Boskiej Komedii Krasiniskiego:
,0d kiedym cie stracila, zaszla odmiana we mnie” (Cze$¢ pierwsza, wers
165).
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a momentami nawet nieco sztuczny. Czytajac te kwestie, mozna
odnie$¢ wrazenie, ze Boy troszczy sie przede wszystkim o li-
terackie piekno tekstu (sam zreszta wielokrotnie przyznawal,
ze jest zwolennikiem teatru literackiego), narzucajac jednocze-
$nie monologom Elwiry specyficzna konwencje, ograniczajac
w pewnym stopniu mozliwosci interpretacyjne potencjalnym
odtworczyniom roli. Wykreowana przez Boya Elwira (podobnie
zreszta jak jej bracia, don Karlos i don Alonzo, czy Don Ludwik)
jest uosobieniem obowiazujacych w spoleczenstwie konwenan-
sow, przeciw ktérym buntowatl sie Don Juan. Mozna sobie la-
two wyobrazi¢ Elwire nadal podazajaca wybrana droga (nawet
jesli znaczyloby to sprzeniewierzenie sie wpojonym wcze$niej
zasadom), gdyby nie opuscit jej niewierny maz. Tymczasem po
wyjezdzie Don Juana staje sie ofiara, dla ktérej jedynym ratun-
kiem pozostaje udawanie nawrdconej kobiety, odegranie whrew
sobie wykreowanej roli, ukrycie sie za maska. Im bardziej chce
by¢ w swej przemowie przekonujaca i wzruszajaca, tym bardziej
brzmi to falszywie. Elwira staje sie ofiarg swej wlasnej maski.
W klamstwie — zapewne nawet nieuswiadomionym — odnajduje
schronienie, ktérego tak bardzo potrzebuje. By¢ moze wlasnie
cheé wydobycia tego falszu poprzez patos i kwiecisto$¢ wypo-
wiadanych kwestii znajdowala sie u Zrédet wybordéw tlumacza,
ktory stworzytl Elwire raczej wyglaszajaca tyrady niz rozma-
wiajaca z ukochanym mezczyzna, kobieta gleboko zraniong
w swych uczuciach.

W bardzo podobnym tonie utrzymany jest dyskurs Don
Ludwika. Podobnie jak Elwira, takze i on przychodzi do Don
Juana dwukrotnie: po raz pierwszy, by wyrzucic z siebie cala go-
rycz i cierpienie spowodowane niecnym postepowaniem syna,
po raz drugi za$, by wyrazi¢ swa rado$¢ z racji jego nawroce-
nia na droge przyzwoito$ci i bogobojnosci. Pierwsze spotkanie
ojca z synem (akt IV scena 4) to de facto dtugi monolog tego
pierwszego, raz tylko przerwany ironiczng uwaga Don Juana:
»Panie, gdybys$ zechcial usig$¢, byloby ci wygodniej przema-
wia¢”. Bo rzeczywisdcie z przemdéwieniem, a nie z rozmowa,
mamy tu do czynienia. Don Ludwik sprawia wrazenie malo
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zainteresowanego ewentualna obrong syna, pragnie tylko wy-
razi¢ wlasne zdanie na temat jego czynow oraz przypomniec
o obowiazkach szlachcica. Z formalnego punku widzenia jego
oracja jest bez zarzutu, cho¢ to tylko zbiér komunaléw stano-
wigcych bez watpienia credo szlacheckiego stanu, ktéry repre-
zentuje. W oryginale stowa bohatera sa pelne patosu i emfazy,
to Boy, dajac upust swej literackiej pasji, dokonuje amplifikacji,
ubarwia i archaizuje oryginalne wypowiedzi tam, gdzie gérno-
lotny styl Don Ludwika nieco przygasa: ,widze dobrze, ze nie
na reke ci przybywam” (je vois bien que je vous embarrasse); ,je-
zeli ciebie mierzi méj widok, wierzaj mi, nie mniej mnie znéw
mierza twoje ciagle wybryki” (si vous étes las de me voir, je suis
bien las aussi de vos déportements), i ten syn, ktéregom uzyskat
od nieba znuzonego mymi prosbami, stat sie dla mnie zgryzota
i katusza zycia, wowczas gdym sadzil, ze bedzie jego radoscia
i pociecha” (et le fils que j'obtiens en fatiguant le Ciel de voeux ,
est le chagrin et le suplice de cette vie méme dont je croyais qu’il
devait étre la joie et la consolation); ,,0, jakizes ty nikczemny!”
(Ah! quelle bassesse est la vitre!).

W drugiej przemowie Don Ludwika nastepuje zasadnicza
zmiana tonu (wzruszony powrotem syna na droge prawosci
przebacza mu dawne przewinienia), ale patos i emfaza (wspo-
magane archaizacja i amplifikacja) sa stale obecne: ,To, co mi
mowisz jestli w istocie prawda?” (Ce que vous me dites, est-il
bien vrai?), ,Mogez poklada¢ pewnos¢ w tak naglym i zadzi-
wiajacym nawrdceniu?” (puis-je prendre quelque assurance sur
la nouveauté surprenante d’'une telle conversion?), ,Jak rychlo,
za najmniejszym stowem skruchy, krzywdy wyrzadzone przez
syna zacieraja sie w pamieci!” (que les offenses d'un fils s’éva-
nouissent vite au moindre mot de repentir!), ,Juz nie pomne
cierpien!'!, jakie mi zadales$; wszystko wymazaly stowa, ktérem
z ust twoich ustyszal w tej chwili” (Je ne me souviens plus déja de
tous les déplaisirs que vous m’avez donnés, et tout est effacé par les
paroles que vous venez de me faire entendre).

11 Déplaisir to stowo oznaczajace przykrosc, zmartwienie — Boy przydaje cie-
zaru gatunkowego emocjom ojca, decydujac sie na uzycie stowa cierpienie.
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Poréwnujac przeklad Boya z tekstem oryginalu trudno nie
zauwazy¢ tendencji ttumacza do podniostego tonu, do uszla-
chetniania i uwznios$lania wypowiedzi dla uzyskania bardziej
wyrazistych ryséw charakteryzujacych dana posta¢. Nalezy tak-
Ze pamietaé, ze w czasach, gdy Boy pracowal nad przeklada-
mi Moliera, panowalo powszechne przekonanie (ugruntowane
jeszcze w XIX wieku), Ze teatr zostal powolany do stuzby lite-
raturze. W widowisku teatralnym najwazniejszy byt tekst, gra
aktorska zajmowala drugie miejsce, mniejsze znaczenie miata
oprawa plastyczna i rezyseria. Odbiorca spektaklu byt stuchacz,
a nie widz. Przedstawienia sie stuchalo, a nie ogladalo. I raczej
nikomu nie przyszto na mys$l kwestionowanie zasady, iz to ,teatr
jest dla literatury, a nie odwrotnie” (Michalik 1985: 11). W tym
duchu wiasnie powstawaly przeklady Boya, twércy o nadzwy-
czaj rozwinietym zmyséle filologicznym, wrazliwym na stowo, ale
i niepozbawionym inwencji w kreatywnym tworzeniu wiasne-
go Moliera. Przytoczone powyzej przyklady stylizacji obrazuja
zreszta troske nie tylko o literacko$¢ tekstu, lecz sa réwnocze-
$nie uklonem w strone aktoréw, a dokladniej rzecz ujmujac obo-
wiazujacego owczeénie w krakowskim teatrze stylu gry, ktora
Zygmunt Sarnecki opisuje w nastepujacy sposdb:

Nasi artysci podkreslaja mys$l kazdego zdania, ktadac na waz-
niejszych wyrazach akcenty dobitniejsze nieraz niz to bywa
w rzeczywistosci, skutkiem czego dykcja przechodzi niemal
w deklamacje starannie wycieniowang (vide: prawda i natu-
ra traktowana jest wykwintnie i estetycznie) (cyt. za: Michalik
1985: 95).

Takie wlasnie wykwintne i estetyczne sa tyrady Dony
Elwiry i Don Ludwika. Daja one aktorowi mozno$¢ popisania
sie kunsztowna deklamacja utrzymana w obowiazujacej w XIX
i na poczatku XX wieku konwencji ,,archaicznej stylizacji”. Ow
postulat ,gry stylowej” (zwlaszcza w przypadku Moliera, kto6-
rego u progu XX wieku zaczeto w Krakowie wystawia¢ do$¢
systematycznie) mial swe zZrodlo w nasladowaniu gry aktorow
Comédie Francaise, uznawanej za obowiazujacy kanon - bo
ktoz, jesli nie aktorzy ,,Domu Moliera” wiedzieli najlepiej, jak
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postepowaé z wielkim klasykiem? Norma sceniczna (W rozu-
mieniu Patrice’a Pavisa) staje sie wiec czynnikiem zewnetrznym
warunkujacym w pewnym stopniu przeklad Boya.

»Tlumaczac Moliera — pisal Borowy (1952: 145) — postugi-
wal sie Boy jezykiem zywym i nie staral sie specjalnie o to, by
mu nada¢é barwe przeszlosci, nie wzdragat sie jednak przed uzy-
ciem wyrazen brzmiacych archaicznie. Jak sam pisze, postepo-
wal tu w sposob, jaki mu instynkt w danym wypadku wskazywat’.
Instynkt literata i pasjonata, tworcy, ktory o swoim stylu pracy
mowil: ,pracuje raczej niecierpliwg furia niz cierpliwg skrzetno-
$cia” (cyt. za: Borowy 1952: 169). Owa ,niecierpliwa furia” nie
pozwalala mu na wierne dopasowywanie sie do jezyka orygina-
tu, w ttumaczeniu znajdowat ujscie dla swego tworczego impera-
tywu, nigdy nie tworzyt przekladéw transparentnych, naznaczat
je swym wiasnym stylem.

W swoim dramacie Molier nakre$lil bardzo wyrazisty portret
siedemnastowiecznego szlachcica, ktéry jawi sie najpierw jako
uwodziciel (akt I scena 2), pozniej jako libertyn (akt III scena 1),
na koncu zas$ zostaje hipokryta (akt V scena 2). Rysunek posta-
ci posiada wiec wyraznie nakreslong ,ideologiczna” progresje.
Zycie bohatera, niezno$nie monotonne, wypelione orszakiem
zmieniajagcych sie jak w kalejdoskopie kobiet (szlachcianek
czy wiesniaczek — to bez znaczenia) jest przerazajaco puste.
Nieustannie ponawiane podboje (ktére uwodziciel za kazdym
razem bez wahania nazywa mitos$cia) ujawniaja jego uczuciowa
impotencje. Inna cechg charakterystyczna jest jego wolnomysli-
cielstwo. W dramacie nie ma wyraznej, bezposredniej deklaracji
ateizmu — Molier w Zadnej mierze nie mogt sobie na to pozwoli¢
— dlatego tez owo credo, a raczej anty-credo wyrazane jest albo
poprzez brak odpowiedzi na zasadnicze pytania, badz tez za
pomoca unikéw czy wykretéw — zinterpretowac je musi osoba,
ktora kwestie poruszyla'?. Wedle tej zasady zanegowane zostaje
istnienie nie tylko Boga, ale i diabla, piekla czy nieSmiertelnej

12 Na przyklad na pytanie Sganarela ,,Czy to mozliwe, aby pan nie wierzyt
w Niebo?” Don Juan odpowiada: ,Zostawmy to”, wiec Sganarel konkludu-
je: ,, To znaczy, ze nie”.
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duszy. W kontrapunkcie do tych negacji pojawi sie jednak
stwierdzenie afirmatywne: Don Juan wierzy w arytmetyke.
Ateizm Don Juana jest solidnie ugruntowany, nie ma w jego po-
stawie miejsca na jakiekolwiek watpliwo$ci. To cecha wlasciwa
dopiero bohaterowi Moliera, wcze$niej, choéby we francuskich
tekstach Dorimonda czy Villiersa, sam fakt buntu Don Juana
wobec Boga dowodzil wiary w jego istnienie. Molier stworzyt
bardzo spéjny portret swego bohatera, ktéry, niczym muzyczne
crescendo, przedstawia go w coraz gorszym $wietle, czyni zen
posta¢ coraz bardziej obrzydliwa, a uwienczeniem tego obrazu
staje sie maska hipokryty, ktéra ma przekona¢ wszystkich, ze
bohater nawrocit sie i zostat poboznym chrzes$cijaninem pragna-
cym odpokutowac¢ wczeéniejsze wystepki. Dramatopisarz ma-
luje portret swego bohatera nader konsekwentnie, akcentujac
fakt, iz niezaleznie od $wiatopogladu Don Juan jest szlachcicem
i nie zapomina o przestrzeganiu zasad galanterii i kurtuazji w za-
chowaniu. Wspomniana galanteria widoczna jest miedzy innymi
w jezyku, jakim sie postuguje, niezaleznie od tego, czy rozmawia
z osobami réwnymi sobie w hierarchii spolecznej (Dona Elwira,
Don Ludwik, Don Karlos), stuzba lub wierzycielem (Sganarel,
Pan Niedziela), czy tez z prostymi wiesniaczkami (Karolka,
Malgosia).

Zdarza sie, oczywiscie, ze Molier roznicuje styl Don Juana
w zaleznosci od rozmoéwcy, do ktoérego ten ostatni sie zwraca.
Jezyk bohatera, nienaganny w swej formie (cho¢ znacznie mniej
patetyczny niz w przypadku porzuconej Zony i rozczarowanego
ojca) w kontaktach z najblizszymi, w dialogach z innymi bo-
haterami staje sie momentami (zwlaszcza w chwilach silnego
wzburzenia) mniej elegancki, bardziej potoczny, jak gdyby Don
Juan chcial dopasowac¢ dyskurs do poziomu swego interlokuto-
ra. Boy wykorzystuje te momenty, stylizujac wypowiedzi tytuto-
wego bohatera jeszcze wyrazniej, zgodnie z (Wypracowang na
wlasny uzytek) zasada, ze wszedzie tam, gdzie ma do wyboru
slabszy i mocniejszy synonim, zawsze wybiera ten bardziej wyra-
zisty. I tak do Sganarela zwraca sie: ,,C6z takiego? gadaj” (Quoi?
Parle); ,Hola! Mos$ci batlwanie! (Hola! Maitre sot); ,,Co to jest,
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co sie stalo? Powiedz! Bedzieszze raz gadal? (Qu’est-ce’qu’as-
-tu? Dis donc, veux-tu parler?); I c6z, co ty bredzisz, hultaju?”
(Eh bien! que veux-tu dire, traitre ?); ,Zdaje mi sie, Ze ty masz
spuchnieta gebe” (Il me semble que tu as la joue enflée); ,,Co! ty
bierzesz za dobra monete wszystko, com nabajal?” (Quoi? tu
prends pour de bon argent ce que je viens de dire). W rozmowie
z Zebrakiem obiecuje: ,dostaniesz natychmiast calego luidora,
jezeli mi zaklniesz siarczyscie” (je m’en vais te donner un louis
d’or toute a Uheure pourvu que tu veuilles jurer); a witajac sie
z Panem Niedzielg wykrzykuje: ,Do kata, panie Niedziela, alez
pan sie doskonale trzymasz!” (Parbleu!"* Monsieur Dimanche,
vous vous portez bien). Jeszcze wyrazniej Boyowskie umilowa-
nie do stylizacji wida¢ w scenie uwodzenia Karolki (akt II scena
2). Dla Don Juana status socjalny kobiety, ktorg pragnie uwiesc,
nie ma najmniejszego znaczenia. Wszystkie traktuje jednakowo,
kazda — bez wzgledu na pochodzenie - jest dla niego kolejnym
wyzwaniem, ktore zawsze traktuje z najwieksza powaga. W ory-
ginale Don Juan zwraca sie do Karolki rownie elegancko, jak
robilby to zapewne wobec kazdej innej kobiety (D’ou me vient,
la belle, une rencontre si agréable?). Zaleca sie do niej, zachwyca
sie wszelkimi aspektami jej urody: figura (Ah! que cette taille est
jolie!), twarza (Ah! que ce visage est mignon!), oczami (Ouvrez
vos yeux enticrement. Ah! qu’ils sont beaux!), zebami (Que je voie
un peu vos dents, je vous prie. Ah! qu’elles sont amoureuses!),
wargami (ces lévres appétissantes!), wyraza swoj zachwyt posta-
cia (Pour moi, je suis ravi, et je n'ai jamais vu une si charmante
personne). Wszystkie komplementy zabarwione sa oczywiscie
lekka nutg ironii, ale autor pozostawia te kwestie w gestii akto-
row i rezyseréw. Boy natomiast poprzez cala game zdrobnien,
jakie wklada w usta bohatera, tworzy wyrazisty, ale i interpre-
tacyjnie dos¢ ograniczony obraz tego ostatniego. To juz nie
tyle wytrawny uwodziciel, ktory postuguje sie wyprobowanymi

13 Francuskie wyrazenie parbleu jest eufemizmem zastepujacym pardieu,
i wyraZa uznanie, aprobate lub pewna oczywisto$¢. Polskim odpowied-
nikiem wyrazenia jest dalibdg, wykrzyknik majacy te sama role, tzn. po-
twierdzajacy prawdziwo$¢ tego, co sie méwi. Natomiast wyrazenie do kata
oznacza bardziej zto$¢, gniew, zniecierpliwienie lub zdumienie.
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$rodkami (réwniez jezykowymi), by omotac kolejna zdobycz, ile
raczej podrywacz traktujacy swa ofiare w sposob protekcjonal-
ny, nie do konca powazny: ,,Czemu zawdzieczam to mile spotka-
nie, $licznotko?”, ,Ach, cdz za $liczna figurka!”, ,Pozwol, niech
zobacze zabki, prosze cie, dziecko. Ach, jakie rozkoszne, a te
usteczka jakie ponetne! Doprawdy, jestem oczarowany, w zyciu
nie widziatem tak lubej istotki!” Jeszcze dwukrotnie zwrdci sie
do Karolki uzywajac stowa ,,dziecko” tam, gdzie u Moliera o zad-
nym dziecku nie ma mowy: ,Nie, dziecko” (Point du tout), ,,C6z
ty mowisz, dziecko!” (Ha! que dites-vous la?), tworzac tym sa-
mym wrazenie, Ze traktuje swa rozmowczynie bardziej jak mata
dziewczynke, niz kobiete, ktora chce zdoby¢. Boy odchodzi tym
samym od stworzonego przez Moliera portretu wytrawnego zdo-
bywcy, dla ktérego kazda pojawiajaca sie na horyzoncie kobieta,
bez wzgledu na swoj status spoleczny, traktowana jest przezen
z jednakowg atencja.

Pseudo-encomia w przekladzie

Warto jednakze zwrdci¢ uwage, Ze istnieja w przekladzie Boya
fragmenty, w ktérych ttumacz rezygnuje ze swoich ulubio-
nych literackich stylizacji i tworczych interpretacji, starajac sie
zachowa¢ maksymalnie neutralny ton wypowiedzi bohatera,
mozliwie jak najbardziej zblizony do oryginalu. Dzieje sie tak
w przypadku dwéch monologéw Don Juana: o niestatosci (akt I
scena 2) oraz o hipokryzji (akt V scena 2). Monologi te naleza
do istniejacej od czaséw starozytnych formy wypowiedzi zwa-
nej w retoryce greckiej paradoxon enkomion (we francuskich
tekstach krytycznoliterackich funkcjonuje ona pod lacinska
nazwa pseudo-encomium lub francuska éloge paradoxal). Ta
prawie zapomniana juz dzisiaj forma'* (nalezaca do rejestru

14 Jerzy Ziomek (1990) pisze o gatunku poetyckim enkomion (s. 26) oraz
o rodzaju retorycznym enkomion, czyli pochwala danej osoby (s. 91), nie
wspomina jednak o swoistym ,podgatunku” tej formy, jakim jest para-
doxon enkomion.
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epideiktycznego®) jest wynikiem satyrycznego, zartobliwego
wykorzystania rozdzwieku pomiedzy regularng mowa emfa-
tyczna a teza, w ktorej dana osoba, zjawisko czy idea wychwa-
lana jest whrew wszelkiej oczywistosci, logice, powszechnie
uznanej opinii lub tez po prostu whrew oczekiwaniom. Zasada
korzystania z formy pseudo-encomium polega na réwnoczesnym
postuzeniu sie parodig na poziomie dyskursu oraz paradoksem
na poziomie tezy czy tez wybranego obiektu zainteresowania.
Elementem stalym jest tu zestaw nieodmiennych regul cha-
rakterystycznych dla mowy epideiktycznej, zmienng za$ nie-
skonczona liczba mozliwych do omoéwienia tematow. Warto
zaznaczy¢, ze owa ,gra” pomiedzy regularna przemowa a nie-
dostosowanym don tematem zaklada istnienie jeszcze jedne-
go elementu, ktorym jest powszechna akceptacja wynikajacej
z uniwersalnego systemu warto$ci opinii dotyczacej omawianej
tezy. To czynnik niezbedny, by efekt paradoksu mogt zadziatad.

Wspomniane monologi Don Juana graja kluczowa role
w dramacie Moliera. W pierwszym z nich (pochwale niestalo-
$ci) bohater wymienia argumenty oraz opisuje uczucia charak-
terystyczne dla wielkoswiatowego spoteczenstwa poczatkow
panowania Ludwika XIV, wpisujac sie tym samym w bogaty
rejestr siedemnastowiecznych tekstow, w ktorych kroluje duch
paradoksu. Tyrada ta dowodzi oratorskich umiejetnosci Don
Juana, kréluja w niej metafory, plastyczne obrazy, elegancja
jezyka. Boy stara sie zachowa¢ owa elegancje, powstrzymuje
sie od — znanych z innych fragmentéw tekstu — jezykowych
ozdobnikéw czy tez stylizacji. W poréwnaniu z innymi cze$cia-
mi dramatu w tlumaczeniu dwoch wspomnianych pseudo-en-
comia stosunkowo niewiele jest $ladow tlumacza. Boy wiernie
podaza droga kreslonych przez Moliera obrazéw $mierci i snu,
do ktorych przyréwnywana jest wiernoscé: ,A to by ladnie bylo,
aby [...] grzebaé sie na cale Zycie w jednym uczuciu! [...]
przestaé istnie¢ dla innych kobiet !” (La belle chose [...] de

15 ,Epideiktyczny” oznacza w retoryce starozytnej ,krasomowczy”, jest ce-
cha kunsztu oratorskiego typu ,pokazowego”, uroczystej deklamacji maja-
cej na celu pochwate lub potepienie.
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S'ensevelir pour toujours dans une passion, et d’étre mort |...]
a toutes les autres beautés |...] ; ,,Caly urok namietnos$ci zamiera,
zasypiamy w bezwladzie szcze$cia, poki jaki$ nowy przedmiot
nie zbudzi naszych pragnien [...]” (Tout le beau de la passion est
fini, et nous nous endormons dans la tranquilité d’un tel amour,
st quelque objet nouveau ne vient réveiller nos désirs [...]).

Tlumacz wiernie odtwarza obrazy, w ktérych Don Juan po-
rownuje sztuke uwodzenia do wojny:

Jak nieopisanie stodko jest sktania¢ ku sobie tysigcznymi hok
dami serduszko mlodej pieknosci, patrze¢ co dzien na postepy,
ktore sie w nim robi; wybuchami czutosci, wzdychaniem i lzami
zwalczad¢ niewinng wstydliwos$¢ duszy, ktorg tyle kosztuje zdaé
sie na laske zwyciezcy, pokonywaé krok za krokiem wszyst-
kie te zapory, zwycieza¢ skrupuly [...]

On goiite une douceur extréme a réduire, par cent hommages, le
coeur d’une jeune beauté, a voir de jour en jour les petits progres
qu'on y fait, a combattre par des transports, par des larmes et des
soupirs, l'innocente pudeur d’'une dme qui a peine a rendre les
armes, a forcer pied a pied toutes les petites résistances qu’elle
nous oppose, a vaincre les scrupules |...]

Ale skoro raz sie jest jej panem, nie ma juz nic do powiedze-
nia ani do Zadania. Caly urok namietnosci zamiera; zasypiamy
w bezwladzie szczescia, pdki jaki$ nowy przedmiot nie zbudzi
naszych pragnien i nie ukaze sercu $wiezych powabow necacej
zdobyczy. Stowem, nic stodszego, jak pokonywaé opdr takiej
wdziecznej istotki; co do mnie, mam pod tym wzgledem istna
ambicje zdobywcdw, ktérzy spiesza z jednego zwyciestwa
po drugie, nie umiejac ograniczy¢ biegu swych pragnien. [...]
pragnalbym, jak Aleksander, by istnialy jakie nowe $wiaty, aby
i w nich szerzy¢ milosne zdobycze.

Mais lorsqu’on en est maitre une fois, il n’y a plus rien a dire
ni rvien a souhaiter ; tout le beau de la passion est fini, et nous
nous endormons dans la tranquilité d’un tel amour, si quelque
objet nouveau ne vient réveiller nos désirs, et présenter a notre
coeur les charmes attrayants d'une conquéte a faire. Enfin, il n’est
rien de si doux que de triompher de la résistance d’'une belle per-
sonne, et jai sur ce sujet 'ambition des conquérants, qui volent
perpétuellement de victoire en victoire, et ne peuvent se résoudre
a borner leurs souhaits. [...] comme Alexandre, je souhaiterais
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qu’il y eit d’autres mondes, pour y pouvoir étendre mes conquétes
amoureuses.

Wojenne metafory zainspirowaly Boya do tego stopnia, ze
jeszcze dwukrotnie uzyt ich w monologu na wlasna reke, zna-
komicie wpisujac sie tym samym w poetyke dyskursu: ,,l[...]
kazda piekno$¢ ma prawo walczy¢ o nasze uwielbienie” (]...]
toutes les belles ont droit de nous charmer); ,,Co do mnie, powab
i wdziek czaruja mnie, gdziekolwiek je spotykam, i poddaje sie
bez oporu stodkiej przemocy, z jaka wabia nas ku sobie” (Pour
moi, la beauté me ravit partout ou je la trouve, et je céde facile-
ment a cette douce violence dont elle nous entraine).

Druga tyrada bohatera, stynny monolog o hipokryzji, jest nie
tylko kulminacyjnym punktem calego dramatu, ukoronowaniem
libertyniskiego portretu Don Juana'® (w ktérym przedstawia
wlasny system wartos$ci), jest nade wszystko zreczna rozprawa
Moliera z przeciwnikami, ktérzy rok wczesniej, na skutek roz-
maitych intryg, doprowadzili do zakazu grania Tartuffe’a. Piszac
Dom Juana Molier mial juz za soba wyczerpujacy bdj z panosza-
ca sie na dworze krélewskim koteria dewotow, wykorzystal wiec
stworzona przez siebie postac, by wejs¢ w polemike z wrogami.
Monolog o hipokryzji, nalezacy do gatunku méw chwalacych
wady, przywary, ma charakter satyryczno-cyniczny. Satyra obec-
na jest w obrazach szkicujacych spoleczenstwo skladajace sie
z tajdakow, oszustéw i glupcédw, cynizm za$ wyraza sie w praw-
dziwej przyjemnosci, z jaka bohater opisuje doskonala kolek-
tywng manipulacje, w ktérej zamierza odegra¢ swa role. Molier
konstruuje monolog uzywajac czesto zwrotow bezosobowych,
pytan retorycznych, wyrazen warto$ciujacych, ktére majg na
celu nadanie przemowie cech rozprawy o moralnoéci. Nie brak

16 Warto przypomnie¢, ze w wieku XVII libertynizm oznaczat przede wszyst-
kim postawe sceptyczna wobec spraw religijnych i byt jednym ze Zrédet
racjonalizmu o$wieceniowego. Dopiero w wieku XVIII pojecie to ulegto
rozszerzeniu, obejmujac sfere moralnosci obyczajowej.
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w nim takze stéw rodem z pola leksykalnego sfery teatru, co bez-
posrednio wiaze sie z etymologia stowa ,hipokryzja™'’.

Boy, $wiadomy wagi tego monologu, stara sie wiernie poda-
za¢ nakreslong przez autora droga, dzieki czemu polski tekst
— podobnie jak pierwowzor — posiada wszelkie cechy znamio-
nujace neutralny charakter etycznego dyskursu o lekko iro-
nicznym zabarwieniu: ,Nie ma w tym zadnego wstydu; obluda
jest dzis bardzo w modzie, kazde za$ modne szelmostwo moze
uchodzi¢ za cnote” (Il n’y a plus de honte maintenant a cela:
Uhypocrisie est un vice a la mode, et tous les vices a la mode pas-
sent pour vertus); ,Wszystkie inne przywary wystawione sg na
sad bliZznich i kazdy ma prawo glo$no je potepiaé; ale obluda
jest szelmostwem uprzywilejowanym, ktére wlasng reka zamy-
ka usta calemu $wiatu i cieszy sie w spokoju wszechpotezna
bezkarnoscia”. (Tous les autres vices des hommes sont exposés
a la censure, et chacun a la liberté de les attaquer hautement;
mais Uhypocrisie est un vice privilégié, qui, de sa main, ferme la
bouche a tout le monde, et jouit en repos d’'une impunité souve-
raine.); ,,Oto, w jaki sposob trzeba korzystac¢ ze stabosci ludz-
kich i jak rozumny czlowiek umie sie dostroi¢ do utomnosci
swego czasu.” (C’est ainsi qu’il faut profiter des faiblesses des
hommes, et qu'un sage esprit s‘accomode aux vices de son siécle.).

Boy nie rezygnuje rowniez z metajezyka teatralnego, cza-
sami nawet postugujac sie nim czeéciej, niz robi to Molier:
,10 sztuka, w ktérej komedianctwo zawsze moze liczy¢ na
wzgledy” (Cest un art de qui l'imposture est toujours respectée);
~Wchodzi sie, dzieki tej komedii, w $ciste stosunki z calym
poboznym bractwem” (On lie, a force de grimaces, une société
étroite avec tous les gens du parti.); ,Czy myslisz, Ze malo znam
ludzi, ktérzy dzieki takiej sztuczce zrecznie rzucili zaslone na
wybryki mlodosci, otulili sie szczelnie plaszczem nabozenstwa
i pod tym czcigodnym ubraniem kupili sobie przywilej na
wszelkie lajdactwa?” (Combien crois-tu que j’en connaisse qui,
par ce stratageme, ont rhabillé adroitement les désordres de leur

17 Francuskie hypocrisie wywodzi sie z greckiego stowa vnokpoig hypokrisis,
oznaczajacego pierwotnie udawanie, gre aktorska.
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jeunesse, qui se sont fait un bouclier du manteau de la religion, et,
sous cet habit respecte, ont la permission d’étre les plus méchants
hommes du monde?); ,,Gdy mnie kto raz bodaj najlzej obrazi, nie
przebacze mu nigdy i zachowam dlai pod maska slodyczy
nieublagana nienawis¢”. (Dés qu’une fois on m’aura choqué tant
soit peu, je ne pardonnerai jamais et garderai tout doucement une
haine irréconciliable).

Jest jednakze w monologu o hipokryzji jedna dos$¢ istotna roz-
nica pomiedzy oryginalng wersja Moliera a wyborami, jakich
dokonuje tlumacz. Molier, jak wiadomo, rozprawia sie w tym
monologu z dworska koterig dewotéw, ktéra doprowadzita do
usuniecia z afisza Tartuffe'a. W calej mowie Don Juana wiele jest
krytycznych stéw pod adresem owej grupy cynicznych, ale bar-
dzo wplywowych bigotéw, obnazania ich watpliwych zachowan,
a nawet calej pokretnej strategii, dzieki ktérej ciesza sie wzgle-
dami. Molier niezwykle subtelnie maluje ten portret, pozostawia
wiele niedomoéwien, sugeruje raczej niz dookresla pewne zjawi-
ska, wyraza sie raczej implicite, z obawy —rzecz oczywista — przed
kolejnymi mozliwymi atakami swych nieprzejednanych wrogow.
Dzieki tym zabiegom powstat tekst bardzo bogaty semantycz-
nie, dajacy rozne mozliwo$ci interpretacyjne (wykorzysta je wie-
le lat pozniej w swym przekladzie Bohdan Korzeniewski). Boy
rezygnuje czasem z tej wieloznacznosci, dookresla za pomoca
dodanych przymiotnikéw kreslony przez Moliera obraz, nie
tyle sugerujac, ze chodzi o religijne zaklamanie, ile wyrazajac je
wprost: ,Nie to, ze $wiat zna ich prawdziwa wartos¢ i wie, co
mys$le¢ o nich; to wcale nie oslabia szacunku i znaczenia, ktérym
ciesza sie wérdd ludzi; $wiatobliwe pochylenie glowy, pokorne
westchnienie i oczy wzniesione w gdore wystarcza, aby okupic¢
w oczach $wiata ich wszystkie postepki.” (On a beau savoir leurs
intrigues et les connaitre pour ce qu’ils sont, ils ne laissent pas
pour cela d’étre en crédit parmi les gens; et quelques baissement de
téte, un soupir mortifié, et deux voulements d’yeux rajustent dans
le monde tout ce qu’ils peuvent faire); ,.Wchodzi sie, dzieki tej ko-
medii, w Sciste stosunki z caltym poboznym bractwem.” (On lie,
a force de grimaces une société étroite avec tous les gens du parti);
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,»Ci bowiem, ktérych dobra wiara nie ulega watpliwosci i ktérych
kazdy zna jako ludzi naprawde poboznych, ci, powiadam, pa-
daja zawsze ofiara obludnikow; w $wietej naiwno$ci pozwalaja
sie wodzi¢ szalbierzom na pasku i popierajg $lepo tych, ktérzy
malpuja ich $wigtobliwe wziecie.” (ceux que l'on sait méme agir
de bonne foi la-dessus, et que chacun connait pour étre veéritable-
ment touchés, ceux-la, disje, sont toujours les dupes des autres; ils
donnent hautement dans le panneau des grimaciers et appuient
aveuglément les singes de leurs actions).

Tych kilka przykladow amplifikacji oryginalnego tekstu
moze dowodzi¢, Ze rozprawa z obtuda, hipokryzja i religijnym
cynizmem byla dla Boya czym$ wiecej niz tylko zadaniem ttu-
macza. Byla doskonalg okazja do wyrazenia wlasnych pogla-
déw, wypowiedzenia wlasnej wojny. Jego antyklerykalizm nie
byt tajemnica; w publicystyce, ktéra uprawial przez cale zycie,
konsekwentnie wyrazal sprzeciw wobec wszelkich form ograni-
czen stawianych swobodnej ludzkiej mysli, zyskujac tym samym
etykiete wroga katolicyzmu, masona, bolszewika i nihilisty.

Boy a sceniczno$¢ tekstu

,Nie jestem czlowiekiem teatralnym” — wyznat szczerze Boy,
gdy zarzucano mu, Ze jako recenzent za malo zajmuje sie te-
atrem, skupiajac cala swoja uwage na literackich aspektach
przedstawien. Ten sam zarzut mozna by postawi¢ Boyowi tlu-
maczowi, ktory widzial w teatrze jedynie dziedzine sztuki przyli-
terackiej (zgodnie zreszta z obowiazujaca jeszcze na przelomie
wiekow dziewietnastowieczna tradycja) i nigdy nie utozsamiat
teatru, jaki go interesowal, z zalozeniami Wielkiej Reformy, kto-
rej zasadnicza mysla bylo wysuniecie na pierwszy plan funkcji
rezysera oraz rownowazne wobec tekstu traktowanie innych
elementow sztuki teatru, takich jak scenografia, ruch scenicz-
ny czy kompozycja muzyczno-plastyczna. Trudno jednak nie
zauwazy¢, ze przy calym swoim ,nieteatralnym” podejsciu do
tekstu Boy ingeruje w oryginalna kompozycje dramatu, doda-
jac nieistniejace w oryginale lub zmieniajac czy tez usuwajac
istniejace didaskalia (np. akt I sceny 1, 2, 3 ,4; akt II sceny 2,
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3, 4; akt III sceny 4, 5, 6; akt IV sceny 1, 3, 5, 6, 7, 9, 11, 12;
akt V sceny 1, 5, 7) oraz przebudowujac wielokrotnie strukture
scen. Molier - jak sie wydaje — pisal swoje sztuki po to, by jak
najszybciej wystawic je na scenie, dzielil wiec akty na poszcze-
golne sceny w sposdb raczej intuicyjny, nie zastanawiajac sie
nad powszechnie przyjetymi zasadami ich komponowania. Boy
w swym przekladzie wraca do ogoélnie przyjetej zasady, wedlug
ktorej ,w dawnej dramaturgii scena byla podstawowg jednost-
ka segmentacji aktow, dla ktérej kryterium wyodrebniajacym
byta zwykle zmiana liczby (wyjscia i wejscia) postaci na scenie”
(Pavis 1998: 453). U Moliera konstrukcja scen nie jest tak rygo-
rystyczna jak u Boya, ktéry zawsze wtedy, gdy w dramacie na-
stepuje wejécie lub wyjécie jakiej$ postaci, ,tnie” tekst Moliera
na mniejsze jednostki, wyodrebniajac w nim dodatkowe sceny®.

W éwietle przytoczonej definicji Patrice’a Pavisa mozna wiec
uznaé, ze oryginal jest bardziej awangardowy od przekladu
Boya. Molier tworzyt swoj tekst myslac réwnoczes$nie o drama-
turgii spektaklu, czyli takim rozplanowaniu i wykorzystaniu w in-
scenizacji materiatu jezykowego i scenicznego, ktore stuzyloby
uwydatnieniu zamierzonej interpretacji tekstu. Piszac wyobrazat
sobie widowisko, mozna nawet zaryzykowac teze, ze ostateczny
ksztalt tekstu powstawal w teatrze dopiero podczas pracy z akto-
rem na prébach. Takiego aspektu mys$lenia o tekécie dramatycz-
nym Boy raczej nie bral pod uwage, skupiajac sie przede wszyst-
kim na warto$ciach literackich przekladu. Stworzyt Dom Juana
wspanialego, dynamicznego, zabawnego, pelego ekspresiji,
oraz — co bardzo wazne — doskonale wpasowanego w konwencje
teatralng poczatku XX stulecia i przez dziesieciolecia granego na
wielu polskich scenach z wielkim powodzeniem.

18 W wyniku owych rekonstrukcji akt I liczy u Boya 4 sceny (u Moliera 3);
akt IT — 10 scen (5 w oryginale); akt III — 6 scen (Molier stworzyt 5), akt
IV — 12 scen (u Moliera 8); akt V — 7 scen (w oryginale 6).



Rozpziar 7

Bohdan Korzeniewski: polemika z Boyem

Nowe spojrzenie na teatr

Boy przekladat Moliera w epoce utrwalanego poprzez wieki
przekonania o stuzebnej roli teatru wobec literatury, o teatrze
bedacym przekaznikiem tekstéw dramatycznych, bedacym -
by uzy¢ miodopolskiej frazeologii — wiernym stuga literatury.
Poglad ten, zwany literacka teoria dramatu, panowat niepodziel-
nie az do czasu zwyciestwa tzw. Wielkiej Reformy?, ktora pod-
niosla teatr do rangi samoistnej sztuki, rownorzednej z innymi,
takze ze sztuka literacka?. Konsekwencja tego bylo uczynienie
z twércy widowiska teatralnego samodzielnego ,artysty te-
atru”: inscenizator, bedacy tworcg koncepcji i wszechwladnym
realizatorem widowiska otrzymal pozwolenie na daleko idaca
ingerencje w tekst dramatyczny, ingerencje, ktorej celem naj-
cze$ciej stawalo sie uwspodlczesnienie dramatu we wszystkich
jego aspektach, a zwlaszcza w jego wymowie ideowej. Sytuacja
ta spowodowata konieczno$¢ przemyslenia na nowo zaréwno
samej natury dramatu, jak i jego stosunku do sztuki teatralnej,
a rezultatem tych przemyslen stala sie teatralna teoria dramatu,
stojaca w opozycji do panujacej przez wieki tradycji nakazujacej
traktowac¢ dramat jako swoista forme literatury, a w widowisku

1 Pierwsze pisma, zapowiadajace Wielka Reforme Teatru, publikowane
byly juz na przelomie XIX i XX wieku, Boy o jej tezach rozmawiat z ludz
mi teatru (Schillerem, ktéry osobiscie wspdlpracowat z Craigiem, jednym
z apostotow Wielkiej Reformy, Ordynskim, Grzymata-Siedleckim), jednak-
ze jako zwolennik teatru literacko-aktorskiego nie potrafil zaakceptowad
zasadniczej jej my$li — wysuniecia w teatrze na pierwszy plan funkcji rezy-
sera — tworczego inscenizatora.

2 Szczegoétowe omodwienie literackiej i teatralnej teorii dramatu znajduje sie
w tekscie Stefanii Skwarczynskiej O typologie dziet sztuki teatralnej (2003).
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widzie¢ jednie materializacje stéw, o tyle malo istotna, ze nie
byla ona ani konieczna, ani trwala.

Teatralna teoria dramatu glosi, Ze inscenizacja nie jest tylko
jednym z mozliwych sposobéw prezentacji tekstu dramatycz-
nego, lecz jego postacig docelowa (co wynika z samej natury
dramatu). Takie ujecie zaklada odchylenia twérczej koncepcji
inscenizatora od propozycji realizacji teatralnej, jaka zawarta
zostala w tekécie dramatycznym; odchylenia te ida najcze$ciej
w kierunku uwspolczesnienia dramatu zaréwno w jego wymo-
wie ideowej, jak i formie artystycznej, zapewniajac mu ,,Zywot-
nos$¢ poza granicami czasu jego powstania” (Skwarczynska
2003: 255).

W latach trzydziestych XX wieku w Czechostowacji pojawily
sie pionierskie prace omawiajace teoretyczne problemy teatru
pod katem semiotyki. Jeden z przedstawicieli szkoly praskiej,
Tamar Zich, twierdzil, Ze teatr sklada sie z niejednorodnych, ale
wzajemnie zaleznych systemow, z ktérych zaden nie ma pozycji
uprzywilejowanej. Tym samym jako pierwszy semiotyk teatru
zaprzeczyt automatycznej nadrzednosci tekstu pisanego nad in-
nymi systemami. Tekst — w przekonaniu Zicha - jest jednym
z wielu systemdéw budujacych teatr. Zatem przeklad sztuki po-
winien by¢ przede wszystkim polisemiotyczny.

Zapewne zaréwno zalozenia Wielkiej Reformy jak i pierwsze
badania nad semiotyka teatru nie pozostaly bez wplywu na dzia-
lalno$¢ przekladowa Bohdana Korzeniewskiego, staly sie waz-
nymi elementami horyzontu thumacza. Ten wybitny historyk te-
atru jako pierwszy zakwestionowatl teatralny charakter polskich
przekladéw Moliera autorstwa Tadeusza Boya-Zelefiskiego
i, chcac tworzy¢ wlasne inscenizacje komedii francuskiego kla-
syka, postanowil przelozy¢ je ponownie. Jako rezyser zadebiu-
towal Korzeniewski stosunkowo pézno, bo dopiero w wieku
43 lat (w roku 1948), jako tlumacz jeszcze pozniej. Wezesniej
teatr byl dla niego polem badan historyczno-teoretycznych.
Jeszcze przed wojnag Bohdan Korzeniewski zdobyl gruntowne
wyksztalcenie polonistyczne w Uniwersytecie Warszawskim,
a nastepnie rozpoczal prace jako obiecujacy historyk teatru.

~137~



Ze wspolczesnym dramatem i teatrem francuskim zetknat sie
blizej podczas stypendialnego pobytu w Paryzu (1933), a od je-
sieni 1934 wykladal historie teatru polskiego w Panstwowym
Instytucie Sztuki Teatralnej (PIST). W roku 1935 zadebiutowat
takze jako krytyk teatralny w nowo powstalym, prosanacyj-
nym pi$mie ,Pion”. Podczas wojny pracowat w Tajnej Radzie
Teatralnej przy Delegaturze Rzadu, ktérej celem bylo przygo-
towanie planu Zycia teatralnego po wojnie (w$réd zamierzen
znalazly sie m.in. projekty odbudowy teatréw i nowej siedziby
PIST-u, opracowanie planéw repertuarowych, zamowienia na
przeklady i rozpisanie konkursu dramatycznego, opieka nad
tajnymi pracami teatralnymi). Zaraz po zakonczeniu wojny
podjat ponownie prace w PIST, gdzie wykladat historie teatru.
Te zajecia nie w pehi jednak go satysfakcjonowaly. Zbigniew
Raszewski wspomina:

Sam Korzeniewski mowit mi kiedy$, ze juz przed wojna po-
stanowil zostac¢ rezyserem, a wszelkiego rodzaju prace pisar-
ska (w tym naukowa) uwazal za etap przygotowawczy. Ogol
ma w tej sprawie inne zdanie. Przed wojna Korzeniewski tak
szybko dat sie pozna¢ jako badacz i krytyk — w ogole pisarz,
ze powszechnie wrézono mu $wietna kariere w tej dziedzinie.
[...] Podczas wojny ani nie mial dobrych warunkéw do pracy
naukowej, ani tez chyba specjalnej ochoty. Wowczas juz mocno
zwigzat sie z teatrem (Rada Teatralna, PIST, Teatr Wojskowy,
zespoly pracujace nad poszczegolnymi inscenizacjami). [...]
Zreszta losy po powstaniu rzucily go do Lodzi, gdzie wspélpra-
ca z teatrem, a potem praca w teatrze staly dla niego otworem.
Wolno przypuszczad, ze wszedl na scene — jako rezyser — bo
w 1946 latwiej mu tam byto odzyskac¢ réwnowage. Gdyby nie
wojna, to kto wie, czy by zostat rezyserem (Raszewski 1994:
197-198).

Tak wiec Bohdan Korzeniewski, cho¢ teoretykiem i history-
kiem teatru nadal pozostawal, zaraz po wojnie zaczal realizo-
wac takze swe marzenia o rezyserowaniu. Zadebiutowal w roku
1948 przygotowana dla Teatru Kameralnego Domu Zohierza
w Lodzi inscenizacja Szkoly Zon Moliera. I wlaénie to szczegdl-
ne spotkanie z komedig Moliera, pierwsze spojrzenie na tekst
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juz nie tylko z perspektywy czytelnika, ale takze (a moze nade
wszystko) okiem rezysera oraz doglebna analiza dramatu sta-
nowigcego podstawe teatralnego widowiska sprawily, ze zaczat
powaznie mysle¢ o nowym przekladzie Moliera. Jego pierwsze
spotkanie z Boyowskim ttumaczeniem Szkoly Zon zaowocowalo
bowiem wprowadzeniem do tekstu dwodch tysiecy poprawek.
Swiadomy wagi takiej ingerencji w autorski tekst Boya, zwré-
cit sie do Zofii Zeleniskiej o zgode na umieszczenie informacji
o poprawkach na afiszu, ale pani Zeleniska zgody mu odmowitas.
A zarzuty wobec przekladu Boya stawial Korzeniewski bardzo
konkretne, mowit o nich czesto (jego stowa przytaczal miedzy
innymi Waclaw Borowy, 1955), a sprecyzowat jeszcze raz jasno
i wyraznie w rozmowie z Malgorzata Szejnert:

Wie pani, ile Arnolf ma lat? 42. Molier méwi o tym w tekscie
bardzo wyraznie. Ale nikt na to nie zwraca uwagi. Konwencja
uczynita z Arnolfa starca. Im dalej od czaséw Moliera, tym bar-
dziej Arnolf sie starzal. Czlapiacy staruszek zakochany w mtodej
dziewczynie. Tani komizm. I to wlasnie przekazal nam Boy. Nie
zdobyl sie nawet na to, by oddaé zuchwalstwo jezyka Moliera.
To zreszta trudne. Kiedy Arnolf wybucha namietnoscia, dtugo
tajona, mowi jezykiem brutalnym, drastycznym. Moéwi — bede
cie zakorkowywal, bede cie meczyl, gniotl, gryzt. A Boy tluma-
czy — bede cie piescil, cackal, caluski wysysat. Wiec u Moliera
jest dramat, a u Boya starcze dziamkanie, posuwanie nogami
(Szejnert 1988: 92-93).

3 Historia ta odbita sie szerokim echem w literackim i teatralnym $wiecie
powojennej Warszawy. Wspomina o niej w swych Dziennikach Maria
Dabrowska (1988: 220): ,31 III 1949. Czwartek. / We wtorek byli$my
w $wietlicy PEN-Clubu na zebraniu literackim poswieconym sprawie prze-
ktadéw. Mialy by¢ referaty Krzywickiej i Karskiego [...]. W zwiazku z tym
zebraniem zrobilam malg intryge. Wiedzac, ze Krzywicka oburza sie na
wszystkie strony zarzucajac Korzeniewskiemu, iz dajac Szkote zon zrobit
dwa tysiace poprawek w przekladzie Boya, uprzedzitam go o tym i zapy-
tatam, czy nie chcialby wzig¢ udziatlu w dyskusji, o ile Krzywicka go w tej
kwestii zaczepi. Powiedzial, ze bardzo chetnie, wiec dalam mu zaprosze-
nie. Zapytalam przy sposobnoéci o te poprawki. Wyjasnil, ze thumaczenie
Boya zawiera daleko idace nie$cistosci [...]”.
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Etap przygotowawczy, poprzedzajacy przystapienie do thu-
maczen, trwal u Bohdana Korzeniewskiego stosunkowo dlugo,
decyzja o stworzeniu nowego przekladu wybranych komedii
Moliera byla wynikiem gruntownej analizy tekstéw Boya oraz
préby (nieudanej, jak sie okazalo) dopasowania ich do wlasnej
refleksji na temat tworczosci klasyka. Dwa lata po inscenizacji
Szkoty Zon, w roku 1950, Korzeniewski podjat ponowna prébe
zmierzenia sie z przekladem Boya, przygotowujac dla Teatru
Polskiego w Warszawie swojg pierwsza (z czterech, jak sie poz-
niej mialo okazac¢?) inscenizacje Dom Juana. Zawsze bowiem
uwazal ten dramat za dzieto wyjatkowe. Szkota zon wyrezysero-
wana w Lodzi byla, jak sam przyznal, rodzajem ,wprawki” przed
przystapieniem do pracy nad Don Juanem, o ktérym mowik
,Niektore utwory pomijane przez cale wieki jako poronione ob-
jawity swa site dopiero podczas tej wojny. Tak byto z Don Juanem
Moliera” (Szejnert 1988: 21). Trudno powiedzie¢ dlaczego i tym
razem, w roku 1950, Korzeniewski (mimo nie najlepszych do-
$wiadczen sprzed dwoch lat) siegnal ponownie po przekiad
Boya®. Sadzil zapewne, ze wystarczy go tylko nieco zmodyfiko-
wac i uwspolczesnié, by stat sie dobrym materialem dla plano-
wanej inscenizacji. I dopiero to drugie doswiadczenie zaowo-
cowalo ostatecznie decyzja o stworzeniu nowej polskiej wersji
dramatu. W kolejnym przygotowanym w 1955 roku w Teatrze
Nowym w Lodzi spektaklu bohaterowie Don Juana mowia juz
polszczyzna Bohdana Korzeniewskiego. Tak wiec w przypadku
Korzeniewskiego projekt thumacza (w Bermanowskim rozumie-
niu tego pojecia) poprzedzony zostat niejako etapem wstepnym,

4 Premiery Don Juana w rezyserii Bohdana Korzeniewskiego: 15 VI 1950
w Teatrze Polskim w Warszawie, 21 VI 1955 w Teatrze Nowym w Lodzi,
5 X 1957 w Teatrze Polskim w Warszawie (wznowienie spektaklu z 1950
roku), 25 V 1962 w Teatrze im. Slowackiego w Krakowie, 29 VI 1964
w Teatrze Telewizji.

5 We wstepie do Wyboru komedii Moliera w przektadzie Bohdana Korze-
niewskiego Janina Pawlowiczowa (2001) pisze, ze,przektad Korzeniew-
skiego powstat w 1950 roku w zwiazku z inscenizacja sztuki w Teatrze
Polskim w Warszawie” (s. LXXXI). Jest to informacja nieprawdziwa. Na afi-
szu teatralnym anonsujacym przedstawienie widnieje nazwisko Tadeusza
Zelenskiego-Boya jako autora ttumaczenia.
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rodzajem preanalizy znacznie glebszej, niz ta, z jaka mamy do
czynienia podczas lektury tekstu, cho¢ nie bedacej jeszcze eta-
pem analizy wlasciwej, ktora zaistnie¢ moze — zdaniem Bermana
- tylko podczas aktu tlumaczenia. Byt to etap ,proby rewizji
przektadu Tadeusza Boya-Zelenskiego Meza i zony, a nastepnie
Don Juana” (Kuligowska-Korzeniewska 2007).

Molier widziany inaczej

,Gdy przeklad jest ponownym przekladem — pisze Berman
— jest on jawnie lub nie «krytyka» poprzednich przekladéw”
(1955). Opinia ta doskonale ilustruje przypadek Bohdana
Korzeniewskiego. W jego oczach przeklady Boya ,byly literac-
ko znakomite, ale calo$¢ falszywa, konwencjonalna, zabawowa”
(Szejnert 1988: 92). Korzeniewski twierdzil, Ze literackie styli-
zacje Boya zbyt nachalnie narzucaja pewne konwencje teatral-
ne, stanowigc czesto ograniczenie dla scenicznej wypowiedzi
rezysera i aktorow. W opinii Zbigniewa Raszewskiego (cyt. za:
Pawlowiczowa 2007: LXXIII) ksztatt literacki komedii, cho¢ jest
tylko jednym z wielu elementéw w utworze teatralnym, ma tak
istotne znaczenie, ze w przekladzie moze prowadzi¢ do wyrazi-
stych deformacji woli autora, jak to sie stato w przypadku Arnolfa.
,To samo przeciez — dodaje — mozna powiedzie¢ o Tartuffie,
Alceécie czy Harpagonie. I tutaj odnajdujemy zalazek najwaz-
niejszego problemu: chodzi mianowicie o to, czym ma by¢ tekst
teatralny”. Molier jako autor, aktor i inscenizator swoich kome-
dii w jednej osobie ,stworzyt nowozytny kanon tekstu teatral-
nego”, i cho¢ Raszewski bez watpienia doceniat historyczne
walory przekladow Boya, to jednak podejrzewal, ze ,pisarz byt
niewrazliwy na szczegdlne potrzeby teatru”. Dlatego uznal za
niezbedne stworzenie nowego tlumaczenia: ,Ale jest jeszcze
jedna okoliczno$¢ — pisal — wyznaczajaca Korzeniewskiemu
szczegolne miejsce w dziejach Moliera u nas. kaczy sie ona z za-
wodem, ktory Korzeniewski dlugo wykonywal, a mianowicie
z zawodem rezysera. Korzeniewski nie dlatego zaczal Moliera
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na nowo ttumaczy¢, Ze mu sie przeklad Boya nie podobal, ale
dlatego, ze wystawiajac Moliera stwierdzit potrzebe przelozenia
g0 na nowo z powoddw scidle teatralnych”. To wlasnie nadanie
teatralnego charakteru komediom Moliera znalazlo sie u Zro-
del projektu tlumacza. Zdaniem Raszewskiego Korzeniewski
stworzyt przektad wspolczesny, w ktérym jezyk dramatu tozsa-
my jest z jezykiem wspotczesnych Polakéw. , Polszczyzna tego
(ale takze innych, pézniejszych) przekladow — piekna, klarowna
i potoczysta — nie tylko nie sprzeniewierza sie mysli estetycznej
Moliera, lecz takze staje sie doskonale czytelna dla dzisiejszego
odbiorcy” (cyt. za: Pawlowiczowa 2001: LXXVI).

Sam Bohdan Korzeniewski za$ o swym projekcie thumacza,
przekladowej strategii, pisal:

Za posrednictwem klasykéw nawracamy zawsze do wspdlcze-
snos$ci. Jedynie ten klasyk uzyskuje prawo pobytu na scenie
dzisiejszej, ktory umie przemawiac jezykiem aktualnosci. Taki
jezyk odnajduje sie nie tylko w wydarzeniach naszego czasu, ale
i w mowie, jaka sie postugujemy. Przy swoim przekladzie by-
tem zdania, Ze nie ma potrzeby uciekania sie do mowy dawnej,
wystarczy jedynie w mowie dzisiejszej starannie unikaé stow
i zwrotow, ktorymi wspodlczeéni Molierowi Polacy sie nie postu-
giwali (Korzeniewski 1985: 16).

Postuzenie sie w przekladzie dramatu jezykiem wspotcze-
snym, wybdr stow prostych, o oczywistym znaczeniu ulatwia
- zdaniem wielu praktykéw teatru — nawiazanie i utrzymanie
przez caly czas trwania widowiska fizycznego i psychicznego
kontaktu pomiedzy publicznoscia i aktorami. Zwlaszcza gdy
ttumaczenie - jak w przypadku Korzeniewskiego — zwiazane
jest $cisle z konkretnym projektem teatralnym, powstaje na po-
trzeby okreslonej inscenizacji i shuzy¢ ma stworzeniu autorskiej
wizji dramatu.

Bohdan Korzeniewski wielokrotnie podkreslal, ze Dom Juan
ma dla niego znaczenie szczegolne. Jako historyk teatru przez
wiele lat zajmowat sie epoka klasyczna teatru francuskiego, do-
glebnie studiujac ja jeszcze przed wojna podczas stypendialne-
go pobytu w Paryzu. Swietnie znat twérczos¢ Moliera i widziat
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w niej ogromny potencjal. Jego pragnieniem byto odkrycie
L~prawdziwego Moliera”, jakiego nie znal wtedy polski teatr.
Wielokrotnie wyrazal ubolewanie, ze 6w wielki dramatopisarz
wznany byl w Polsce jako zabawni$” (1988: 91). Zalezalo mu bar-
dzo, by uwolni¢ Moliera od sztampowych opinii, konwencjonal-
nych przekonan, krzywdzacych komunatéw; chciat ukazac gle-
bie jego tekstow, ich wieloptaszczyznowosc¢ inspirujacg do wielu
interpretaciji.

Jestesmy ledwie na poczatku drogi do prawdziwego zZycia sie
z tym pisarzem — pisal — Boy oczyscil spory szmat drogi do
Moliera z uprzedzen, falsz6w, czesto nawet wyraznych ghupstw,
ukazal rozlegle perspektywy jego sztuki, zachecit do poszuki-
wania prawdy ludzkiej w postaciach, ale nie mogt radykalnie
zmieni¢ wszystkiego, bo to bylo nad sily jednego czlowieka.
Dotad wiec w sadach o Molierze postlugujemy sie tym tatwym
skrétem, ktéry zwyczajnie nosi miano komunatu (Korzeniewski
1973: 197).

To Bohdanowi Korzeniewskiemu wiasnie Dom Juan zaw-
dziecza w Polsce swe teatralne drugie Zycie. Jako rezyser insce-
nizowal dramat na rézne sposoby, dowodzac bogactwa zawar-
tych w nim tresci. W spektaklu z roku 1950 Don Juan byt dwor-
skim libertynem prowokujacym Boga, a wyglaszana w V akcie
pochwata obtudy — wielka mowa pochwalng na cze$¢ politycz-
nego cynizmu. Natomiast dwanadcie lat pozniej, w 1962 roku,
spektakl kladl nacisk na rozstrzyganie rzeczy ostatecznych, ist-
nienie Boga, spor z Bogiem, istnienie ,,drugiego $wiata”; mowit
o niepokoju egzystencjalnym czlowieka, byt pretekstem do po-
rachunkdéw z zyciem, ktére zawsze konczy sie kleska cztowieka
— $miercia.

Don Juan zaktada maski

Bohdan Korzeniewski dostrzegt z cala moca niezwykla te-
atralno$¢ Don Juana, spojrzal na dramat przez pryzmat sceny
i $wiadomy obcowania z dzielem niezwyklym, a przez wiele stu-
leci niedocenianym postanowil przettumaczy¢ go tak, by mogt
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pelnia swych mozliwosci, glebig treséci, wielowymiarowo$cia
przekazu inspirowac ludzi teatru.

W burzliwych latach dziatalnosci, pod koniec Zycia [ ...] stworzyt
najbardziej tajemnicza, wieloznaczna i niepokojaca komedie
z calego swego dziela. Zadna z jego sztuk nie pociaga tak silnie
dzisiaj rezyseréw, jak ten zagadkowy utwor, uchodzacy przez
dlugie lata za dzielo poronione. Zapewne dlatego, ze w Dom
Juanie Molier uchwycil ten sekret, ktory sprawia, Ze czasami
teatr staje sie sztuka calkowicie r6zna od wszystkich innych.
Takze od literatury. Stowo panujace w literaturze nie ubiega sie
tutaj o jedynowltadztwo, ale rozumnie dzieli sie rzadami z inny-
mi $rodkami wyrazu scenicznego. Sobie zostawia tylko to, co
konieczne. Odzywa sie jak dzwon w czasie burzy zwiastujacy
pozar. Dzieki madremu umiarowi nabiera tego szczegdlnego
znaczenia, ktére moze zdoby¢ tylko na scenie. Staje sie stowem
dramatycznym (Korzeniewski 1968: 5).

»,Madry umiar” jest niewatpliwie najbardziej charaktery-
styczna cecha przekladu Korzeniewskiego. Jego polszczyzna
— piekna, klarowna i elegancka — sprawia, ze uzna¢ go nalezy
za jeden z mistrzowskich przykladéw tlumaczenia teatralnego.
Bohaterowie méwia jezykiem wspolczesnym, lecz pozbawio-
nym jakiejkolwiek nachalnosci; tatwym do szybkiego przyswo-
jenia, zrozumialym, bez trudu pokonujacym teatralna rampe.
Tlumacz - rezygnujac wszedzie gdzie bylo to mozliwe i zgodne
z intentio operis — ze stylizacji na korzy$¢ prostoty przekazu, nie
tylko tworzy piekny w swej naturalnosci tekst, lecz takze od-
krywa to, co w komediach Moliera najcenniejsze, a mianowicie
bogactwo wieloznacznosci dajace kazdemu potencjalnemu in-
scenizatorowi wolna droge wyboru kierunku, w jakim spektakl
ma podazaé, mozliwo$¢ réznych odczytan, wielos¢ twérczych
interpretacji. Wiadomo, ze przeklad Bohdana Korzeniewskiego
powstawal, gdy ten planowal nowg inscenizacje dramatu. A wiec
w tym przypadku (bardzo rzadkim) ttumacz w swej pracy trans-
latorskiej brat pod uwage — jak twierdzi Patrice Pavis (1998: 396)
- ,sytuacje wypowiadania zwiazang z konkretna inscenizacja”.
Niemniej jednak nawet gdy tak sie dzieje, ttumacz powinien
mie¢ $wiadomo$¢, ze ,sytuacja wypowiadania przekladanego
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tekstu bedzie sie zmienia¢ w kazdej z przyszlych inscenizacji”.
Bez watpienia przeklad Korzeniewskiego znakomicie radzi so-
bie z tym problemem, od kilku dziesiecioleci bowiem kréluje na
deskach polskich teatréw (od czasu powstania zostal wykorzy-
stany w roznych inscenizacjach juz co najmniej 29 razy)S.

Prostota i bezpretensjonalno$c jezyka w przekladzie Boh-
dana Korzeniewskiego nie oznaczaja, ze tekst 6w jest mono-
tonny. Tlumacz bardzo umiejetnie réznicuje style wypowiedzi
bohateréw dramatu; tworzy kolorowa mozaike dialogdw, bar-
dzo subtelnie cieniujac ton poszczegdlnych kwestii. Don Juan
zwracajac sie do Sganarela, Pana Niedzieli, wiesniakow czy
Zebraka postuguje sie jezykiem ubozszym niz w rozmowie
z Donng Elwira, jej bra¢mi czy ojcem, ale prostota nie jest tu
nigdy tozsama z brakiem elegancji, z prostackim charakterem
wypowiedzi. Oznacza raczej ,mowienie wprost”, bez uzywania
nadmiaru metafor czy szczegoélnych $rodkow stylistycznych
(jak na przyklad inwersja, ktorej uzywa w rozmowach z ojcem,
Donna Elwira czy jej bra¢mi), co sprawia, Ze réznice stylu nie sa
tak widoczne jak cho¢by w przekladzie Boya. Dzieki takiej stra-
tegii przektad pozostawia znacznie wiecej ,,miejsc niedookreslo-
nych” niz wcze$niejszy przeklad Boya, stwarza znacznie wiecej
mozliwos$ci konkretyzacji dzieta. Wydaje sie by¢ w tym wzgle-
dzie blizej oryginalu, ktéry — mimo swego wielowiekowego ist-
nienia — niezmiennie inspiruje zaréwno krytykow literatury jak
i ludzi teatru do nowych odczytan.

Te otwarto$¢ tekstu wida¢ najwyrazniej w stynnej tyradzie
bedacej pochwalg hipokryzji oraz poprzedzajacym ja dialogu
pomiedzy tytutowym bohaterem i jego wiernym stuga. Tam,
gdzie u Boya pojawialy sie bezposrednie odwolania do religii,
Korzeniewski stara sie unika¢ jednoznacznych wyrazen, szuka
bardziej neutralnych i wieloznacznych zarazem. ,Jak to? To pan
W nic nie wierzy i mimo to chce pan uchodzi¢ za przyzwoitego

6 Dane pochodza z portalu internetowego www.e-teatr.pl i nie sg kompletne,
poniewaz w informacjach dotyczacych niektorych zrealizowanych spek-
takli brak jest adnotacji dotyczacych autora ttumaczenia. Warto dodad,
7e w tym samym czasie (wedlug tego samego zrodia) przeklad Boya-
Zelenskiego zaistnial na scenie dwunastokrotnie.
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czlowieka?” — pyta Sganarel (Quoi? Vous ne croyez rien du tout,
et vous voulez cependant vous ériger en homme de bien?)”. Na co
pada odpowiedz Don Juana: ,,A czemu nie? Iluz to ludzi uprawia,
jak ja, to rzemioslo i postuguje sie ta sama maska, aby $wiat
okpiwac” (Et pourquoi non? Il y en a tant d’autres comme moi,
qui se mélent de ce métier, et qui se servent du méme masque pour
abuser le monde). W nastepujacej zaraz po wymianie zdan tyra-
dzie wychwalajacej korzy$ci plynace z hipokryzji i bedacej swo-
istym credo bohatera dramatu, Bohdan Korzeniewski stara sie
wystrzega¢ (wszedzie tam, gdzie bylo to mozliwe) religijnych
skojarzen, ktore u Boya znaczaco zawezaly pole semantyczne
monologu, szukajac rozwiazan, ktére pozwalalyby na szersza
interpretacje wypowiadanych przez Don Juana opinii. Ale wsze-
dzie tam, gdzie Molier odnosi sie explicite do spraw wiary w jej
LSwietoszkowatej” masce, autor przekladu wiernie podaza za
stowami oryginatu. Dzieki takiemu zabiegowi monolog o hipo-
kryzji m6gt by¢ interpretowany na wiele sposobow, jest w nim
miejsce zaréwno na religijne jak i polityczne konotacje. Nalezy
pamietaé, ze tekst thumaczenia powstawal w latach piec¢dziesia-
tych, aby zaistnie¢ na deskach teatru, musial zosta¢ zaakcepto-
wany przez cenzure. Korzeniewski umiejetnie przemyca ukryte
znaczenia, starajac sie utrzymac¢ wykreowane przez Moliera
wrazenie, ze dominantag semantyczna monologu Don Juana jest
che¢ rozprawienia sie z religijna koteria®.

7 Boy: ,Jak to! Wiec pan w nic nie wierzac chcesz mimo to odgrywac role
$wiatobliwego czleka?”

8 Korzeniewski méwi o tym fragmencie dramatu: ,,0t6z Don Juan po do-
konaniu swych najgorszych czynow wyglasza wielka pochwale cynizmu
politycznego. Jesli chcesz bezkarnie popelnia¢ zbrodnie — méwi — musisz
naleze¢ do jakiejs$ koterii. Musisz zapisa¢ sie do jakiej$ partii, musisz przy-
taczy¢ sie do jakiejs$ kliki. Wtedy nie tylko bedziesz bezkarny, ale uzyskasz
uznanie i holdy. Molier pokazuje ten mechanizm rzadzenia z niezwykla
przenikliwo$cig, ktéra umykata przez wieki uwadze tworcow teatru i wi-
dzow. [...] Kiedy wystawialem Don Juana w roku 1950, roku wielkiego
napiecia politycznego, ta diatryba wydawala mi sie niezmiernie wazna”
(Szejnert 1988: 119-120).
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Posta¢ cztowieka przyzwoitego najlatwiej teraz graé ze wszyst-
kich postaci. Dzisiaj rzemioslo $wietoszka daje najwieksze
korzy$ci.

Le personnage d’homme de bien est le meilleur de tous les person-
nages qu’on puisse jouer aujourdhui, et la profession d’hypocrite
a de merveilleux avantages.

Obtuda aczy ludzi z tego samego stronnictwa w bardzo $ciste
stowarzyszenie. Kto narazil sie jednemu z nich, natychmiast
$ciaga sobie na kark wszystkich. I nawet ci, ktérzy dziataja w do-
brej wierze, ktorych wszyscy znaja jako ludzi o szczerych prze-
konaniach, nawet ci staja sie zawsze narzedziem lajdakow.

On lie, a force de grimaces, une société étroite avec tous les gens
du parti. Qui en choque un se les jette tous sur les bras; et ceux que
l'on sait méme agir de bonne foi la-dessus, et que chacun connait
pour étre véritablement touchés, ceux-la, disje, sont toujours les
dupes des autres.

Kilka pokornych pochylen glowy, jedno westchnienie skruchy
i dwa wywrocenia oczu® okupuja w pojeciu $wiata wszystkie ich
wystepki. Ja takze chce sie ratowac¢ w tym zacisznym schronie-
niu, tam bezpiecznie umiesci¢ swoje sprawy.[...] Bede sie za-
bawial nie czyniac hatasu. Gdybym zostal odkryty, to nie bede
musial nawet palcem ruszy¢. Cala szajka wystapi natychmiast
w mojej obronie.

[...] quelque baissement de téte, un soupir mortifié, et deux roule-
ments d’yeux rajustent dans le monde tout ce qu’ils peuvent faire.
C’est sous cet abri favorable que je veux me sauver, et mettre en
stireté mes affaires. [...] faurai soin de me cacher et me divertirai
a petit bruit. Que si je viens a étre découvert, je verrai, sans me
remuer, prendre mes intéréts a toute la cabale.

Uczynie sie mscicielem krzywd boskich i pod tym wygodnym
plaszczykiem bede ich oskarzal o bezboznosé, bede przeciw
nim judzit tepych gorliwcow, ktérzy nawet nie pytajac o co
chodzi, wyklng ich publicznie, obrzuca obelgami i skaza na
wieczne potepienie. Zreszta bez innych uprawnien, poza scisle
prywatnymi.

Jeferailevengeur desintéréts du Ciel, et, sous ce prétexte commode,
je pousserai mes ennemis, je les accuserai d’impiété, et saurai dé-
chainer contre eux des zélés indiscrets, qui, sans connaissance de

9 Boy: ,[...] $wiatobliwe pochylenie glowy, pokorne westchnienie i oczy
wzniesione w gore [...]".
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cause, crieront en public contre eux, qui les accablervont d’injures,
et les dammeront hautement de leur autorité privée.

Oto jak trzeba korzystaé¢ z ghupoty ludzkiej. Oto jak czlo-
wiek rozumny winien sie przystosowa¢ do wystepkdow swojej
epoki.

C'est ainsi qu’il faut profiter des faiblesses des hommes, et qu’un
sage esprit s‘accomode aux vices de son siécle.

Nie ma watpliwo$ci, Ze przytoczone fragmenty moga by¢
odczytane jako komentarz do politycznej sytuacji kraju, komen-
tarz, ktéry pozostawal aktualny takze i przez kilka kolejnych
dziesiecioleci. Bohdan Korzeniewski zastepuje uzywane przez
Moliera terminy mocniejszymi w wymowie ekwiwalentami,
ktore uwypuklaja negatywny obraz rzeczywistosci opisywanej
przez bohatera, obraz bedacy jednoczesnie odzwierciedleniem
rzeczywistosci, w jakiej zyl autor przekladu. Znamienne wydaje
sie uzycie w przekladzie stowa szajka jako ekwiwalentu francu-
skiego la cabale (klika, koteria). Klika to ,,grupa os6b wzajemnie
sie popierajacych, dazacych wspolnie do osiggniecia wlasnych
korzysci wbrew interesowi spotecznemu” (SJPD s.v. klika), gdy
tymczasem stowo szajka oznacza ,grupe ludzi zorganizowanych
w celu wspolnej przestepczej dzialalnosci” (SJPD s.v. klika).
Korzeniewski $wiadomie dopisuje przestepczy charakter opisy-
wanej przez bohatera koterii, ich poplecznikéw nazywa ,tepymi
gorliwcami” (des zélés indiscrets), a dzialajacych w dobrej wie-
rze ideowcoéw okresla mianem ,narzedzia lajdakow” (les dupes
des autres). Mowa jest tu takze o ,glupocie ludzkiej” (les fai-
blesses des hommes) czy ,wystepkach swojej epoki” (les vices de
son siécle). Przytoczone powyZej semantyczne wzmocnienia sta-
ja sie autorskim komentarzem tlumacza do rozwazan na temat
mechanizméw wladzy, podkreslajacych jego krytyczny stosu-
nek do otaczajacej go rzeczywistosci’. Tym samym Bohdan
Korzeniewski rozszerzyl niejako ,intencje dziela” (dramat miat
by¢ dla Moliera okazja do rozprawy z jezuityzmem) o ,intencje

10 Zasadne wydaje sie pytanie, czy inspiracja dla takiego ujecia tematu
politycznego w Don Juanie byta stawna sztuka Brechta Kariera Artura Ui,
w ktorej Hitler i elity wladzy III Rzeszy zostali przedstawieni jako banda
gangsterow.
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ttumacza”, dajac tekstowi tyrady ,rozpieto$¢ znaczen, trafno$c
diagnozy wcale niedorazna” (Kelera 1974: 132).

Wyrazone w tyradzie o hipokryzji credo bohatera jest punk-
tem kulminacyjnym dramatu, prowadza do niego wszystkie
wczedniejsze sceny, w ktorych autor kresli portret swojego
bohatera. Don Juan gra. Naktada kolejne maski. Umiejetnie
manipuluje ludZzmi, aby dostrzegali w nim tylko takie cechy,
ktore sam chce ujawnic. Te zabiegi widoczne sa na poziomie
dyskursu. Znamienne jest, jak wyraznie zmienia sie jezyk Don
Juana w rozmowach z przedstawicielami swojej klasy spolecz-
nej: Dona Elwira, Don Karlosem czy Don Ludwikiem. Wszyscy
»Szlachetnie urodzeni” rozmowcy postuguja sie jezykiem wy-
szukanym, a czasem nawet troche staro$wieckim, ktéry staje
sie barwnym elementem tworzonej przez Korzeniewskiego je-
zykowej mozaiki dramatu. Tlumacz mozliwie wiernie stara sie
podazac¢ za slowami autora, pozostawiajac im lekko archaiczne
zabarwienie. Intentio operis jest w pelni respektowana, ttumacz
nie modernizuje tekstu na site. W dialogu Don Karlosa z Don
Juanem (akt III scena 3), po tym jak ten ostatni przychodzi z od-
siecza napadnietemu w lesie bratu Elwiry, nie brak wyrazen,
ktore naleza do rejestru literackiego, nie sa uzywane w jezyku
potocznym i nadaja rozmowie oficjalny, ceremonialny charak-
ter: ,Pan pozwoli, Ze zZloze mu dzieki za czyn tak szlachetny
[...]1” (Souffrez, Monsieur, que je vous rende grice d'une action
si généreuse |[...]); ,Nie uczynilem niczego takiego, czego
by i pan nie uczynil na moim miejscu [...]” (Je n’ai rien fait,
Mounsieur, que vous n’eussiez fait en ma place); ,,Ubili mi na-
przod konia i bez waszej, panie, pomocy zrobiliby to samo
ze mna” ([...] ces voleurs qui d’abord ont tué mon cheval, et qui,
sans votre valeur, en auraient fait autant de moi); ,Zdaza pan
do miasta?” (Votre dessein est-il d’aller du coté de la ville?); ,[...]
osmielam sie sadzi¢, Ze nie pochwala pan jego postepku i nie
dziwi sie, ze szukamy na nim pomsty” ([...] j'ose espérer que
vous n’'approuverez pas son action, et ne trouverez pas étrange
que nous cherchions d’en prendre vengeance); ,Nader to bloga
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nadzieja, panie, dla ludzi pohanbionych.” (Cet espoir est bien
doux, Monsieur, a des coeurs offensés).

W podobnej stylizacji utrzymane sa dialogi Don Juana z Dona
Elwirg i Don Ludwikiem. Méwiac ojcu o swoim nawréceniu (akt
V scena 1) Don Juan przybiera maske $wietoszka, jego mono-
log swym stylem, doborem stéw i specyficzng skladnig (uzycie
inwersji) oraz uzytymi metaforami przywoluje na mys$l ton ka-
znodziejski, nienaturalny, sugerujacy, ze uklada je ze strzepow
zaslyszanych kiedy$ fraz; potoczyscie plynace zdania sa zlepkiem
powszechnie znanych, czesto do$¢ banalnych sformutowan. Don
Juan gra tu wyuczong na pamie¢ role, w jego stowach nie ma
spontanicznosci, wszystko zostato dokladnie ulozone, zaplanowa-
ne dla osiggniecia zamierzonego efektu:

Don Juan grajgc obludnika: Tak, panie ojcze, wyrzektem sie
wszystkich moich btedéw. Od wczorajszego wieczora stalem
sie innym czlowiekiem. Niebo w jednym mgnieniu oka dokona-
o we mnie zmiane, ktora zadziwi wszystkich. Poruszylo dusze
moja i otwarlo oczy moje. I oto z przerazeniem patrze na dlu-
gie zaslepienie, w ktérym zostawalem, na zbrodniczy nielad
Zycia, ktére prowadzitem. Przechodze w mysli ohyde mych
wystepkow i dziwie sie, jak niebo moglo je cierpie¢ tak diu-
go i nie spuscilo mi na glowe ciosu swojej strasznej spra-
wiedliwoséci. Dostapilem teraz taski prawdziwego widzenia.
Dostrzegtem, ile niebo okazalo mi dobroci, nie karzac mnie
za moje wszeteczenstwa. ToteZ pragne teraz z calej duszy
skorzystac z tej nauki, ukaza¢ oczom wszystkich nagla popra-
we Zycia, naprawi¢ zto mych przeszlych uczynkéw i w ten
sposob uzyskaé u nieba calkowite odpuszczenie win. Zycie
poswiece teraz tej zboznej pracy. I blagam was, panie oj-
cze, dopomozcie mi wybraé nauczyciela i przewodnika, ktory
by wspieral moje chwiejne kroki na drodze prowadzacej
do zbawienia.

Dom Juan, faisant 'hypocrite: Oui, vous me voyez revenu de
toutes mes erreurs; je ne suis plus le méme d’hier au soir, et le Ciel
tout d’'un coup a fait en moi un changement qui va surprendre
tout le monde: il a touché mon ame et dessillé mes yeux, et je re-
garde avec horreur le long aveuglement ot j’ai été, et les désordres
criminels de la vie que j'ai menée. ['en repasse dans mon esprit

~150~



toutes les abominations, et m’étonne comme le Ciel les a pu souf-
friv si longtemps, et n'a pas vingt fois sur ma téte laissé tomber
les coups de sa justice redoutable. Je vois les grices que sa bonté
m’a faites en ne me punissant point de mes crimes; et je prétends
en profiter comme je dois, faire éclater aux yeux du monde un
soudain changement de vie, réparer par-la le scandale de mes
actions passées, et m’efforcer d’en obtenir du Ciel une pleine re-
mission. C'est a quoi je vais travailler; et je vous prie, Monsieur,
de vouloir bien contribuer a ce dessein, et de m’aider vous-méme
a faire choix d’'une personne qui me serve de guide, et sous la
conduite de qui je puisse marcher sirement dans le chemin o je
m’en vais entrer.

Bohdan Korzeniewski nie pozostaje gluchy na podniosly ton,
patos niektorych scen (zwlaszcza dialogéw z Elwira) i w prze-
kladzie stara sie zachowa¢ 6w charakterystyczny styl. Czasami
jednak stylizacja w tlumaczeniu staje sie bardziej wyrazista
niz w oryginale. Pewne ingerencje w tekst, slady tlumacza, sa
miejscami zanadto widoczne; ttumacz dokonuje przesuniecia
akcentow, wprowadza jakby rodzaj autokomentarza, naznacza
$ladem swej ingerencji. Dzieje sie tak w pierwszym dialogu Don
Juana z Dona Elwira (akt I scena 3), gdy ta domaga sie od meza
wyjasnienia naglego i tajemniczego wyjazdu. Elwira, zgodnie
z intencja autora, wypowiada emocjonalny monolog, w ktérym
w pelnych emfazy stowach oskarza sie o zbytnia latwowiernos¢:
»,Bylam az tak dobra, wyznaje, czy raczej az tak glupia, Ze chcia-
lam oszukiwaé sama siebie, zada¢ klam wlasnym oczom
i wlasnemu rozsadkowi” (J'ai été assez bonne, je le confesse, ou
plutot assez sotte pour me vouloir tromper moi-méme, et travail-
ler a démentir mes yeux et mon jugement); ,[...] wynajdywalam
w pospiechu setki przyczyn, aby przed sercem usprawiedli-
wié pana ze zbrodni, o ktéra rozum oskarzal” (je me suis forgé
expres cent sujets légitimes d'un départ si précipité, pour vous ju-
stifier du crime dont ma raison vous accusait); ,Czemu pan nie
zapewnia, Ze ptonie pan wprost checia polaczenia sie ze mna
i ze z dala ode mnie cierpi pan tak okropnie, jak cierpi ciato roz-
laczone z dusza?” (Que ne me dites-vous |...] qu’il est certain que
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vous brilez de me rejoindre, et qu’éloigné de moi, vous souffrez ce
que souffre un corps qui est séparé de son dme?).

Na te emocjonalnag tyrade Don Juan odpowiada tgarstwem.
Informuje Zone, Ze nie moga byc¢ razem, poniewaz kazdy kolej-
ny dzien z nia spedzony jest grzechem, ,,zamaskowanym cudzo-
tostwem”, ktore Sciagnie na nich oboje gniew bozy. Cata wypo-
wiedZ utrzymana jest dokladnie w tym samym, pelnym emocji
i emfazy tonie, co wczedniejsze kwestie Elwiry. Ale tutaj — cho¢
Don Juan (podobnie jak w rozmowie z ojcem, podczas ktdrej
kreuje sie na nawrdéconego, dobrego syna) dostosowuje styl
wypowiedzi do stylu rozmoéwcey — thumacz kaze mu zaznaczy¢
dystans do wilasnych stéw, dodajac kwestie nieistniejaca w ory-
ginale: ,Pani, musze wyzna¢, zZe zupelnie nie posiadam daru
udawania, gdyz nawyklem do szczerosci. Nie powiem wiec, ze
zywie dla pani to samo uczucie i Ze plone wprost checia pola-
czenia sie z pania, gdyZz w gruncie rzeczy wyjechatem jedynie
dlatego, zeby przed panig uciec. [...] Poruszylo sie we mnie su-
mienie, tak pani, otwarly sie, ze tak powiem, oczy mej duszy
na ohyde tego postepku.” (Je vous avoue, Madame, que je n'ai
point le talent de dissimuler, et je porte un coeur sincere. Je ne
vous dirai point que je suis toujours dans les mémes sentiments
pour vous, et que je briile de vous rejoindre, puisque enfin il est as-
suré que je ne suis parti que pour vous fuir; [...]1 Il m’est venu des
scrupules, Madame, et j'ai ouvert les yeux de I'dme sur ce que je
faisais.). To wtracone przez ttumacza ,ze tak powiem” podkre-
$la rezerwe, z jaka Don Juan odnosi sie do wlasnych stow, jest
znakiem nieszczero$ci intencji, a nawet zazenowania koniecz-
noécig uzycia gornolotnej metafory, by przekonac¢ porzucona
zone. Sygnalizuje dystans Don Juana nie tylko wobec tego, co
mowi, ale takze wobec sposobu, w jaki sie wypowiada.

Inne oblicze Sganarela

Zupehie inaczej wygladaja w przekladzie Bohdana Korzeniew-
skiego rozmowy tytulowego bohatera z wiernym stuga Sgana-
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relem. Ale tez i dysputy tej pary maja w dramacie znaczenie
szczegblne. Bo wbrew powszechnie panujacej opinii Sganarel
nie jest tylko skrojonym na komediowa modle ,dodatkiem” do
postaci Don Juana!!, lecz znakomicie nakre$lona postacia o bar-
dzo ztozonym charakterze (réwnie skomplikowanym w gruncie
rzeczy jak charakter jego pana), ktory czasami jest ofiara drwin
Don Juana, innym razem za$ wyraza wazne sady, ktére nader
czesto sa osobistymi pogladami samego Moliera. Sganarel
jest postacig bardzo wazna (sam Molier w przedstawieniach
odgrywat te role), jest wiernym towarzyszem i rozméwca Don
Juana, bywa takze jego rzecznikiem, a czasem i komentatorem
nagannych zachowan. Znamienny wydaje sie fakt, ze w calym
dramacie jest tylko jedna scena, w ktdrej nie pojawia sie ani pan,
ani jego stuga (akt II scena 1: rozmowa Charlotte z Pierrotem),
i tylko jedna, w ktorej Sganarel wystepuje bez Don Juana (akt
I scena 1: rozmowa Sganarela z Gusmanem). W pozostalych
Sganarel zawsze towarzyszy Don Juanowi, bo — jak zauwazyl
Korzeniewski — ,ta komedia nie jest dramatem miltosci, lecz
wielka dysputa, ktorg wsréd romantycznych wydarzen prowa-
dza pan i stuga, i do ktoérej od czasu do czasu sam Molier dorzu-
ca swe komentarze” (1988: 120).

Sganarel jest ta osoba, ktora uparcie (i bezskutecznie) sta-
ra sie Don Juana nawrdcié¢. Bohdan Korzniewski zwraca uwa-
ge, Ze pragnie on swemu panu ,wszczepi¢ wiare nie tylko
w niebo, pieklo i diabla, ale takze i nade wszystko w wilkolaka

11 ,Don Juan nagle porzuca mtoda Zone, Elwire, i odjezdza na poszukiwanie
nowych milostek. Towarzyszy mu sluga Sganarel, ktéry uwaza swego
pana za najwiekszego zbrodniarza jaki kiedykolwiek chodzit po ziemi, ale nie
$mie go opuécié, bo wielki pan, ktory jest ztym cztowiekiem, to rzecz strasz-
na” (Lanson 1983: 208).

Don Juana widzimy ,w towarzystwie nie$Smialego Sganarela w réznych
sytuacjach [...], a kiedy w konicu [...] przywdziewa skore hipokryty [...]
i po dopuszczeniu sie tego ostatecznego zta chlonie go ogien piekielny,
Sganarel, zgodnie z duchem komedii, jest w stanie mysle¢ tylko o pienia-
dzach, ktore mu sie nalezaly, a teraz sa na zawsze utracone” (Nicoll 1983:
318).

»Rozpustnik jest «pozytywista», ptaski i tepy Sganarel (i to najbardziej obu-
rzyto wspotczesnych wrogow tej komedii) reprezentuje jakoby moralno$é
i wiare” (Zelenski-Boy 1957: 200).
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i mnicha — burczymuche, ktérym matki dwczesne straszyly
dzieci” (1955: 19). Probujac wyjas$ni¢ ten zlepek wierzen i za-
bobonéw, Bohdan Korzeniewski formuluje ,ostrozng” — jak
sam zastrzega — teze, ze w ten sposéb Molier chcial pokazad,
jak ksztaltowala sie wiara w przecietnym czlowieku tamtych
czasow. Tak wiec w oczach Korzeniewskiego Sganarel jest
czlowiekiem prostym, ale nie jest ,tepym prostakiem”. Jest tez
postacig typowo komediowa, i ttumacz w takim wiasnie sposéb
stara sie go przedstawié. Sganarel mowi jezykiem prostym, nie-
wyszukanym, uzywa zabawnych sformulowan, cytuje zawarte
w przystowiach i utrwalone w tradycji ustnej ludowe madro$ci.
W rozmowie ze stuzagcym Elwiry, Guzmanem, wyraza obawe, zZe
pogon za Don Juanem ,wyda kwasne owoce” ('ai peur [...] que
son voyage [...] produise peu de fruit). Wyrazenie peu de fruit
jest metaforycznym okresleniem na marny, niezadowalajacy
rezultat zaplanowanych dzialan. Bohdan Korzeniewski tworczo
podchodzi do polskiej wersji tekstu i tworzy nowe — doskonale
zreszta wpisujace sie w opisywana sytuacje wyrazenie — w kto-
rym wykorzystuje zwiazek frazeologiczny ,kwa$ne winogrona”,
jakiego uzywa sie méwiac o rzeczach ,trudnych do osiagniecia,
thumaczonych jako niewazne, pozornie lekcewazonych” (SJPD
s.v.winogrona), zastepujac hiponim ,winogrona” hiperonimem
»owoce”, ktory w jezyku polskim, podobnie jak w jezyku fran-
cuskim, moze funkcjonowac jako metafora pojec takich, jak ,re-
zultat”, ,wynik” ,plon”, ,nastepstwo” czy ,skutek”. Przykladow
zastosowania takiej wlaénie strategii, zastepowania stosunkowo
neutralnych wyrazen francuskich zwigzkami frazeologicznymi
czy przystowiami, ktore thumacz wklada w usta Sganarela, jest
w tekscie wiecej. W pierwszej rozmowie ze swoim panem (akt I
scena 2) Sganarel — zachecony przez Don Juana do wyraze-
nia opinii na temat niewiernosci tego ostatniego — pyta reto-
rycznie: ,[...] czyz wyobrazasz sobie, powiadam, zZe$ juz po-
jadl wszystkie rozumy, ze wszystko ci juz wolno i Ze nikt nie
o$mieli sie wygarnaé¢ ci prawdy w oczy?” ([...] pensez-vous,
disje, que vous en soyez plus habile homme, que tout vous soit
permis, et qu’on n’ose vous dire vos vérités?). Zachwyt Don Juana
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napotkang przypadkiem wiesniaczka Karolcig (akt II scena 2)
Sganarel komentuje przystowiem ,Nowe sitko na kotek” (Autre
piece nouvelle). Po rozmowie Don Juana z ojcem, podczas ktdrej
Don Ludwik prawi synowi moraly (akt IV scena 5), Sganarel —
chcac przypodoba¢ sie swemu panu — wyraza oburzenie zacho-
waniem starszego pana, koniczac swdj monolog stwierdzeniem:
,Gdybym byt na panskim miejscu, to zaraz bym go nauczyt, co
to znaczy gwizda¢ po kosciele” ([...] si javais été en votre pla-
ce, je laurais envoyé promener).

Francuskie wyrazenie envoyer promenmer quelqu’un, Ktore-
go polskim ekwiwalentem jest frazeologizm ,posta¢ kogo$ do
wszystkich diabléw”, ttumacz zastepuje innym zwiagzkiem fra-
zeologicznym, uznanym juz za przestarzaly, ,nauczy¢ kogo$
gwizda¢ po kosciele”, oznaczajacym ,nauczy¢ kogo$s moresu,
oduczy¢ zuchwalstwa” (SJPD s.v. gwizdac). Jezyk Sganarela,
bedacy jakby echem ludowych madrosci, ktéore funkcjonuja
gléwnie w tradycji ustnej, dowodzi, Zze Korzeniewskiemu zale-
zalo na stworzeniu ze Sganarela postaci uosabiajacej tak zwany
»chlopski rozum”, zyciowa madros$¢ i zdrowy rozsadek oraz nie-
zachwiang moralno$¢, ktora kaze mu przekonywac nieustannie
Don Juana do swoich racji w sprawie wiary. Po to, by mogt by¢
przeciwnikiem (cho¢by i komicznym) w waznych dysputach ze
swym panem, nie mogt jak wczeéniej u Boya uchodzié za ,tepe-
go prostaka”.

W przekladzie Bohdana Korzeniewskiego istnieje kilka
fragmentow, ktore moglyby staé sie ilustracja pogladéw Phi-
lippe’a Ivernela na temat rzemiosta ttumacza, ktéry — podobnie
jak stolarz czy jubiler — ma za zadanie precyzyjne spojenie dwoch
roznych elementéw (w tym wypadku dwdch obcych sobie jezy-
kéw i odrebnych kultur). Ivernel ktadzie nacisk na to, by prze-
kiad nie byl zbyt potoczysty, zbyt gladki, Zzeby posiadat pewne,
cho¢by minimalne, elementy zaktdcajace plynnosé jezyka, kto-
re swiadczylyby o obecnosci Innego. W przekladzie Bohdana
Korzeniewskiego istnieja takie wlasnie elementy, zdania, ktore
brzmia troche chropowato, lecz jednocze$nie sa prawie ideal-
nym odbiciem oryginatu. Podczas rozmowy z Guzmanem (akt I
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scena 1) Sganarel skarzy sie na swego pana, opowiada o jego
niecnych postepkach, by wreszcie stwierdzi¢: ,Ale to tylko
szKic tej postaci, zeby wykonczy¢ jego portret, trzeba by jeszcze
wielu rzutow pedzla” ([...] ce n’est la qu'une ébauche du person-
nage, et pour en achever le portrait, il faudrait bien d’autres coups
de pinceau). Polski ekwiwalent francuskiego wyrazenia coup de
pinceau to ,pociagniecie pedzlem”, natomiast wyraz coup, choé¢
uzywany we francuskim w bardzo wielu réznorodnych wyra-
zeniach, w pierwszym skojarzeniu przywodzi na mysl ,,uderze-
nie”, ,cios”, a wiec pojecia o charakterze bardzo dynamicznym.
Korzeniewski rezygnuje wiec ze stownikowego znaczenia, by
zachowa¢ wlasnie 6w energetyczny aspekt oryginatu. W tym
samym monologu Sganarel opowiada o swoim strachu przed
Don Juanem w nastepujacych stowach: ,Strach, ktéry odczu-
wam, odprawia za mnie wszystkie obrzadki gorliwosci,
thumi wszystkie uczucia i kaze przyklaskiwa¢ temu, czym sie
brzydze” ([...] la crainte en moi fait Uoffice du zéle, bride mes
sentiments, et me réduit d'applaudir bien souvent a ce que mon
dme déteste.). To zdanie brzmi jeszcze bardziej chropowato niz
poprzednie. Moze nawet uchodzi¢ za do$¢ zawile semantycz-
nie, cho¢ klarownos$¢ dalszego ciagu wywodu tagodzi to wra-
Zenie i czyni z przytoczonej wypowiedzi jasny, oczywisty prze-
kaz. Tlumacz stworzyt swoj przeklad na bazie dwdch réznych
francuskich wyrazen, z ktérych jedno — faire office de — oznacza
tenir lieu de (,zastepowac co$”, ,gra¢ role czego$”), a drugi —
faire l'office — kojarzy sie bezposrednio z obrzadkiem religijnym
i oznacza odprawianie nabozenstwa. W ten sposob powstato wy-
razenie dziwne, tajemnicze (znacznie trudniejsze niz Boyowskie
»otrach zastepuje we mnie miejsce gorliwosci [...]”, ,Ze strachu
zamieniam sie w gorliwca [...]” Jacka Trznadla czy ,Strach zajat
miejsce oddania [...]” w wersji Jerzego Radziwilowicza), ale nio-
sace ze soba cechy charakterystyczne oryginatu. I jeszcze jeden
przyklad: Don Juan (akt V scena 2), zaskoczony latwowierno-
$cia Sganarela, wykrzykuje: ,, To ty bierzesz za dobra monete to,
co tu nagadalem, i naprawde wierzysz, Ze moje usta sa w zgo-
dzie z sercem?” (Tu prends pour de bon argent ce que je viens de
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dire, et tu crois que ma bouche était d’accord avec mon coeur?).
Wyrazenie w jezyku polskim nie brzmi naturalnie, cho¢ seman-
tycznie jest doskonale klarowne. Oddaje jednakze perfekcyjnie
strukture francuskiego zdania, jest jakby odbite przez kalke,
staje sie jednym z przyktadéw owych ,fug”, ,,spoiw”, ktore —jesli
sg w tlumaczonym tekscie obecne — znamionuja element obco-
$ci, oddaja odrobine miejsca Innemu.

»Wiem — pisat Zbigniew Raszewski — ze wyszto spod reki Ko-
rzeniewskiego co najmniej jedno arcydzielo przekladu, bo tak
wypada oceni¢ jego przeklad Don Juana” (cyt. za: Pawlowiczowa
2001: LXXVII). Bohdan Korzeniewski postuzyt sie Molierem,
by opowiada¢ w swych inscenizacjach o wspdélczesnych proble-
mach. W Don Juanie interesowala go nade wszystko materia fi-
lozoficzna dziela. Pytania i problemy, ktére porusza Molier, byty
mu bardzo bliskie. Libertynizm rozumiat jako swobode mysli,
niezalezno$¢ sadow, uwolnienie sie od wszelkiego typu autory-
tetow. A takze jako kult Zycia stanowiacego warto$¢ sama w so-
bie. A o uniwersalnych problemach nalezalo méwic¢ wspdlcze-
snym jezykiem. Zwlaszcza w teatrze, gdzie widz konfrontowany
jest ,tu i teraz” z plynacym ze sceny przestaniem, a klarowno$¢
tego przeslania staje sie celem nadrzednym. Tym samym Molier
zostal niejako wepchniety przez ttumacza w ramy wspoétczesno-
$ci. Bohdan Korzeniewski spojrzal na tekst z nowej perspekty-
wy, dostrzegt w nim aspekty, ktorych wczesniej nie zauwazano
i stworzyt dzielo — tak jak oryginal — otwarte, wymykajace sie
jednoznacznemu odczytaniu, a dzieki temu stwarzajace wie-
le mozliwoéci interpretacyjnych. Swoim przektadem dowiodt
wielkosci Moliera, zaprzeczyl utartym, najczedciej falszywym
opiniom, stawit czoto komunatom, ktére kazaly widzie¢ w tym
tekécie twor nieskladny, dziwaczny i do$¢ niezrecznie napisa-
ny. Pokazat Moliera, ktory jest nie tylko facecjonista, lecz takze
wielkoformatowym twdrca walczacym o ,,rozumniejsze utozenie
spraw ludzkich” (Korzeniewski 1955: 28).

Tekst Bohdana Korzeniewskiego stanowi¢ moze dobry
przykiad dla potwierdzenia tezy Pavisa, iz przeklad teatralny
oferowac¢ powinien wielo$¢ inscenizacyjnych propozycji, cho¢
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oczywiscie kazda decyzja thumacza — poniewaz musi by¢ inter-
pretacja — nieuchronnie prowadzi do ograniczenia mozliwych
dla danego tekstu interpretacji. Spelnia ono takze zalozenie wy-
razone przez J.-M. Dépratsa, ze ttumaczy¢ dla teatru oznacza
nie tyle proponowac czy wyprzedzac inscenizacje, lecz uczynic¢
ja mozliwa.

Bohdan Korzeniewski inscenizowatl dramat Moliera kilka-
krotnie, a jego wlasny przeklad stanowil podstawe do réznych
odczytan tekstu. ,Intencja dziela” w tlumaczeniu wzbogacona
zostala o ,intencje ttumacza”, ktéra w kolejnych scenicznych rea-
lizacjach przeradzala sie w r6znorodne intencje rezysera.

Bledem byloby stara¢ sie wartosciowac¢ przeklady Boya
i Korzeniewskiego. Po pierwsze dlatego, ze powstaly w dwdch
roznych epokach, po wtére stuzy¢ mialy zgota odmiennym kon-
wencjom teatralnym. I cho¢ przektad Bohdana Korzeniewskiego
z oczywistych wzgledow jest bardziej nowoczesny (a w kon-
sekwencji znacznie czeéciej grany), to przeciez zdarza sie, ze
tekst Boya nadal pojawia sie w teatrze — bo rezyser, dokonujac
wyboru takiego a nie innego przekladu — uzaleznia go od wyty-
czonych celéw inscenizacyjnego projektu'?.

O tym, Ze na scenie teatralnej jest miejsce dla wielu réznych
przekladdw tego samego tekstu, przekonuje w swym wspomnie-
niu Antoine Vitez, ttumaczac przy okazji, w jaki sposéb rozumie
wielokrotnie powtarzana idee, Ze tekst ttumaczenia zawiera juz
W sobie rezyserie:

12 W styczniu 1991 r w Teatrze Witkacego w Zakopanem Andrzej Dziuk
pokazat swoja inscenizacje Don Juana pod znamiennym tytutem: Moliere
— Teatrum Caeremoniarum. Dziuk postuzyt sie ttumaczeniem Boya, by
podkresli¢ zabawe forma i konwencja. To ,dworski teatr ceremonii roz-
grywany w baletowo-operowej konwenciji.|...] to, co serio zostaje zanurzo-
ne w atmosferze teatralnej zabawy. W przedstawieniu pojawiajg sie ele-
menty dell’arte, prestidigitatorskie popisy Komandora, klimat weneckiego
karnawatu, zywiol muzyki i ruchu. Znaé tez sklonnos¢ do groteskowego
przerysowania postaci, do surrealistycznego zartu” (cyt. za: Niziotek 2000:
15-17).
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Rezyserowalem w Moskwie Tartuffe’a w ttumaczeniu Lozins-
kiego®. To wspaniate ttumaczenie, w ktorym zostaly rozwiaza-
ne bardzo trudne problemy. W tlumaczeniu tym istnieje wola
uéwiadomienia czytelnikowi i stuchaczowi, ze tekst oraz postaci
naleza do przesztosci. Styl odwoluje sie do Zycia prowincjalne-
go, rodzinnego. To wlasnie jest rezyseria Lozinskiego. W tym
samym czasie, kiedy grano w Moskwie mojego Tartuffe’a, gra-
no takze inscenizacje Lubimowa w innym przekladzie, takze
doskonalym, ale bardzo réznym, uaktualnionym. To nie przy-
padek: Lubimow miat potrzebe natychmiastowego uchwycenia
politycznej rzeczywistosci. Rezyseria Lozinskiego zawiera odda-
lenie, historyczna glebie, rezyseria Donskoja wyraza przyblize-
nie, okresla jednoznacznos$¢ sytuacji (Vitez 1982: 7).

13 Michail Lozinski rozréznia dwa podstawowe typy przekladow: przeklad
przestrajajacy i przeklad odtwarzajagcy. W jego przekonaniu ,tylko prze-
klad odtwarzajacy moze by¢ nazwany przekladem. Drugi typ, przektad
przestrajajacy, nie jest wladciwie przekladem, lecz streszczeniem, powta-
rzaniem, nasladownictwem” i cho¢ moze funkcjonowa¢ jako samodzielny
gatunek, to ,nigdy nie moze zastapi¢ przekladu w autentycznym sensie
przektadu odtwarzajacego” (cyt. za: Szczerbowski 2011: 51-52).



Rozpziar 8

Jacek Trznadel i Jerzy Radziwitowicz:
niezwykla zbiezno$¢ w czasie

Lata dziewiec¢dziesiate — dwie nowe wersje dramatu

Kiedy w roku 1994 we francuskiej Comédie de Saint-Etienne
Jerzy Grzegorzewski realizowal Dom Juana z Jerzym Radziwi-
towiczem w roli tytulowej, istniala obawa, Ze w ojczyZnie Moliera
podniesie sie wrzawa i nie zabraknie argumentéw o ,,profanacji
narodowego pomnika”. Tymczasem spektakl okazat sie sukce-
sem, a krytycy okreslili go mianem ,dziwnego, ale pieknego”,
podkreslajac wrecz ,,genialne momenty” (Majcherek 1996: 16).
Sukces ten zachecit tworcow przedstawienia do powtorzenia
inscenizacji na deskach warszawskiego Teatru Studio!. Kiedy
Grzegorzewski przystepowal do pracy nad polska wersja spek-
taklu (1995), wydany zostal w formie ksiazkowej najnowszy
przeklad Don Juana, ktérego dokonat historyk literatury, pisarz
i poeta Jacek Trznadel. Przeklad 6w - jak twierdzi jego autor
- pojawil sie na skutek ,niedosytu na temat przekladu Boya
i Korzeniewskiego” (Trznadel 1996). Mimo to tworcy wspo-
mnianego przedstawienia nie zdecydowali sie na wykorzystanie
przektadu Jacka Trznadla, podobnie zreszta jak i dwdéch wcezes-
niejszych Bohdana Korzeniewskiego i Tadeusza Boya-Zelen-
skiego. Majacy sie ponownie wcieli¢ w role tytulowego bohate-
ra Jerzy Radziwilowicz postanowil sam przettlumaczy¢ dramat
specjalnie na uzytek przygotowywanej inscenizacji, a swa decy-
zje wyjasnial nastepujaco:

1 Premiera odbyla sie 16 marca 1996.
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Przyzwyczailem sie do rytmu francuskiego tekstu i do sposo-
bu, w jaki sg tam sformulowane zdania. Niestety, w istniejacych
przektadach polskich bardzo mitego brakowalo. Przymierzytem
sie, by to zrobi¢ po swojemu. Mam glebokie przekonanie, ze nie
dokonatem przerébki, tylko przekladu Molierowskiego ,,Don
Juana” (Radziwitowicz 1996).

Powod byt wiec oczywisty: Radziwitlowicz — Don Juan, przy-
zwyczajony do rytmu francuskiego zdania oraz w ogdle tekstu
oryginalnego, nie znalazt dla siebie przekladu, dzieki ktéremu
mogt zagrac tak, jak grat w oryginale podczas kilkudziesieciu
pokazywanych w kilku miastach Francji spektaklach. Chciat
yodtworzy¢” niejako francuski oryginal w polskim teatrze.
Warto zwrdci¢ uwage, Ze patrzyl na tekst przez pryzmat aktor-
skiej intuicji, pragnac poprzez swoj przeklad stworzy¢ aktorom
optymalne (najbardziej zblizone do Molierowskiej frazy) wa-
runki budowania roli. Plynie stad jasny wniosek, ze w wypadku
tego wlasnie przekladu zrédlem inspiracji byt teatr, scenicznos$¢
tekstu.

Zupehie inne byly powody, dla ktérych o nowy przeklad
Dom Juana pokusit sie Jacek Trznadel. Z cala pewnoscia nie sta-
ly za tym przedsiewzieciem cele teatralne. Zreszta przyjrzawszy
sie dlugiej liscie roznorodnych publikacji jego autorstwa (za-
rowno tych dotyczacych probleméw krytycznoliterackich jak
i historycznych, a takze poezji) oraz imponujacemu wykazowi
utworow przettumaczonych (przede wszystkim z jezyka francu-
skiego, ale tez z niemieckiego czy rosyjskiego), fatwo dostrzec,
ze teatr nigdy Trznadla specjalnie nie interesowat (jedynym te-
atralnym epizodem w jego zZyciu bylo wyrezyserowanie w roku
1949 i wystawienie w liceum, tuz po maturze, sceny wieziennej
z Il czesci Dziadow Mickiewicza)? Po ukoniczeniu studiow po-
lonistycznych Jacek Trznadel zostal pracownikiem Instytutu
Badan Literackich Polskiej Akademii Nauk. Kultura i literatu-
ra francuska staly mu sie bliskie dzieki dwém dlugim pobytom
we Francji. Pierwszy z nich przypadt na lata 1966-1970, kiedy

2 Informacje biograficzne pochodzg ze strony internetowej www.jacektrzna-
del.pl
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to pracowat jako lektor jezyka polskiego na paryskiej Sorbonie
(prowadzit wtedy takze wyklady z literatury i kultury polskiej).
Za drugim razem, jesienia 1978, wyjechal na prywatne zapro-
szenie Sorbony, by obja¢ funkcje dyrektora sekcji polskiej
i profesora literatury polskiej na wydziale slawistyki. Funkcje
te pelit do roku 1983. Podczas pobytu w Paryzu przygotowat
wiekszos$¢ hasel dotyczacych literatury polskiej dla encyklope-
dii Grand Larousse Universel. Nawigzal takze wspdlprace z pary-
ska ,,Kulturg”. Jest autorem wielu ksiazek, tomikéw poezji i licz-
nych przekladéw. Don Juan jest w jego translatorskim dorobku
jedynym dramatem.

W postowiu do wydania wlasnego przekladu Don Juana Jacek
Trznadel wyjasnia powod, dla ktdrego postanowit podjac sie tego
zadania: ,Przeklad obecny poczal sie z checi powrotu do wielkiej
tyrady Sganarela przy koncu sztuki. Potem przegladatem prze-
klad Boya Zelenskiego, ktéry traci myszka, co moze sie zda-
rzy¢ wielu przekladom po uptywie wieku... Ale czy chodzi tylko
o uplyw czasu? [...] Na wielu przekladach Boya ciazy pospiech
i rutyna. Pobil przeciez rekord iloéci” (1995: 93). Tak wiec swo-
je ttumaczenie Jacek Trznadel traktuje jako polemike z Boyem.
Dlaczego nie z Korzeniewskim, skoro jego przeklad istnial juz
wtedy od co najmniej 40 lat? Co prawda tekst Korzeniewskiego
nie byl jeszcze wydany drukiem, ale funkcjonowat w teatrze,
stluzac wielu réznym inscenizacjom. Sam Trznadel (1995: 92)
zresztag wspomina: ,Przeklad Korzeniewskiego byt pierwszym,
w jakim uslyszalem, w Teatrze Polskim w Warszawie, w la-
tach pieédziesiatych, tekst sztuki Moliera”. Zasadne staje sie
wiec pytanie, dlaczego podejmujac sie pracy nad nowym prze-
kladem dramatu Jacek Trznadel nie wpisal w swoj ,horyzont”
uwaznej lektury poprzedniego ttumaczenia. Otz we wspomnia-
nym juz postowiu wyrazil przypuszczenie, ze tekst Bohdana
Korzeniewskiego nie zostat prawdopodobnie przez autora uzna-
ny za dostatecznie oszlifowany, i dlatego nie zostat nigdzie — na-
wet we fragmentach — opublikowany. Z dzisiejszej perspektywy
wiadomo, Ze supozycja ta nie miala solidnych podstaw.
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W postowiu Jacek Trznadel (1995: 94) przedstawia pokrotce
swa translatologiczng strategie: stwierdza, iz ,pragnac, aby pro-
blemy i spiecia dramatyczne wyrazone przez Moliera brzmialy
blisko i czytelnie dla ucha dzisiejszego widza”, odchodzi nieraz
od konsekwentnej stylizacji na ,domniemany jezyk siedem-
nasto- czy osiemnastowiecznej polszczyzny”, a takze udziela
,oddechu tasiemcowym zdaniom dlugich tyrad bohateréw
Don Juana”, wyjasniajac, ze dzisiaj brzmialyby one sztucznie.
Natomiast fakt, iz dramat 6w jest jedyng komedia Moliera pisa-
ng proza, jest argumentem na rzecz nadania kwestiom postaci
»Swoistej dosadnoéci zywego jezyka”.

Stworzony z perspektywy czytelnika i widza przeklad Jacka
Trznadla nie zachwycil majacego zagra¢ tytutowa role Jerzego
Radziwilowicza® (podobnie jak nie zachwycily go dwa wczes$niej-
sze przeklady). Nie odpowiadal mu ani rytm polskich zdan, ani
uzyte w nich sformulowania. Z tego tez powodu powstalo wkrot-
ce kolejne ttumaczenie.

Aktor thumaczem

Jerzy Radziwilowicz w swym Zyciorysie ma bardzo wiele wybit-
nych dokonan, lecz nie mialy one wiele wspolnego z twérczoscia
literacka. Sa to gléwnie sukcesy aktorskie w teatrze i w filmie
(kilkakrotnie grat takze w produkcjach francuskich, co ttuma-
czy znakomitg znajomos$¢ jezyka i wrazliwos¢ na specyfike jego
melodii i rytmu). Przeklad Dom Juana byt jego pierwszym tego
typu doswiadczeniem?, do$wiadczeniem jednakze niezwykle

3 Cho¢ Jerzy Radziwitlowicz nigdzie nie wspomina, zZe przed przystapieniem
do pracy znal thumaczenie Jacka Trznadla, ten ostatni pamieta, ze teatr
zwrocil sie do niego z prosbag o udostepnienie egzemplarza przekladu
(Trznadel 1996), co dowodzi, ze tworcy przedstawienia znali tekst, zanim
powstal pomyst stworzenia nowej wersji.

4 Doswiadczenie to zaowocowato pozniej przekladem Tartuffe’a oraz drama-
tu Marivaux Umowa, czyli tajdak ukarany. Oba dramaty zostaly wyrezy-
serowane w Teatrze Narodowym w Warszawie przez Jacquesa Lassale’a,
kolejno w 2006 i 2009 roku.
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interesujacym, poniewaz autor znatl tekst oryginatu niejako or-
ganicznie, przyswoiwszy go sobie podczas wielomiesiecznych
prob oraz kilkudziesieciu zagranych we Francji przedstawien.
Oczywistoscig wydaje sie wiec proba stworzenia réwnie orga-
nicznego (o szczego6lnym rytmie fraz, precyzyjnie roztozonych
oddechach i akcentach, klarowno$ci) tekstu w jezyku polskim.
Sposrod wszystkich autorow przekladdw, ktore powstaly w ubie-
glym stuleciu, jedynie Radziwitowicz debiutowat jako tlumacz,
byt za to bogaty w aktorskie doswiadczenia zwiazane z dogleb-
ng analiza tekstu teatralnego i jego funkcjonowaniem na scenie.
Jako wybitny aktor od kilkudziesieciu lat pracowat z najlepszy-
mi rezyserami polskiego teatru, takimi jak Konrad Swinarski,
Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki czy Jerzy Grzegorzewski. Kazda
przygotowywana wraz z nimi rola rozpoczynala sie wnikliwa
analiza tekstu. Jednym z pierwszych i bez watpienia wazniej-
szych doswiadczen byla dla Jerzego Radziwilowicza praca ze
Swinarskim nad kreacja Hamleta®. Aktor wspomina, jak wiel-
ka role przywiazywal rezyser do znaczenia kazdego kolejnego
slowa, jakie wypowiedziane ma zostac¢ na scenie; jak glebokie
miat przekonanie, ze w dramacie nie ma stow przypadkowych,
ze kazde niesie oprocz znaczenia takze melodie, rytm, swoista
energie i okreslone emocje. Jako przyklad przywoluje z pamieci
scene, w ktorej Hamlet — przybywszy do Danii po $mierci ojca
- dowiaduje sie o $lubie matki, a potem dostrzega przez szcze-
line zamykajacych sie za krolewska para drzwi, jak Gertruda
i Klaudiusz namietnie sie catuja:

Samotny na scenie Hamlet widzi ten pocatunek. I nastepuje
wybuch - monolog zaczyna sie od samogtoski ,,0” — i Konrad
bardzo chcial, zeby to ,,0” brzmialo jak najdluzej, to miat by¢
krzyk, skowyt przechodzacy w dyszkant, trwajacy az do utraty
oddechu. I tekst: O, gdyby ciato to, zbyt twarde, mogto/ Stopniec,

5 Proby do Hamileta rozpoczat Swinarski w Starym Teatrze w Krakowie w po-
towie 1974 roku. Juz w trakcie pracy (pierwotnie do tekstu w przekladzie
Jozefa Paszkowskiego) poprosit Macieja Stomczynskiego o nowy przeklad
dramatu, ktéry powstawat réwnolegle z przedstawieniem. Prace nad spek-
taklem (odbyto sie 51 préb) przerwane zostaly na skutek tragicznej $mierci
rezysera w Kkatastrofie lotniczej pod Damaszkiem 19 sierpnia 1975.
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roztajacd i zmienic sie w rose — Konrad interpretowat tak, ze przy-
wolywat angielskie stowo ,flesh”, ktére znaczy i cialo, i mieso,
i bardzo chcial, zeby w tym slowie slychaé bylo to mieso, ,,mie-
cho” wrecz. Uwazal, Ze jest w tym nienawi$¢ Hamleta do wila-
snego ciala [...], do tego, zZe jest sie réwniez zwierzeciem, takze
nienawi$¢ do matki za to, Zze nawet ona jest zwierzeciem. [...]
I przy calej drobiazgowej analizie semantycznej tego monolo-
gu ta semantyka réwnie byla wazna, co rzadzaca wykonaniem
emocja (cyt. za: Opalski 1988: 194).

Na 6w aspekt wyczulenia na tekst, rytm, melodie zdan oraz
znaczen wypowiadanych na scenie stéw zwraca uwage Joanna
Walaszek (1989: 186-186) analizujac spektakl Andrzeja Wajdy
Zbrodnia i kara, w ktorym Jerzy Radziwitowicz wcielit sie w po-
sta¢ Raskolnikowa:

Glos, odbijajac sie gleboko wewnatrz ciala, wydobywa sie
dziwnie przeksztalcony. Przetworzony na instrumencie ciala.
Zmienia nie tylko ton, ale i barwe. Czasem gleboka, matows,
czasem przerazajaco glucha, czasem przenikliwie metaliczna.
[...] Brzmi, wybrzmiewa w niebywale cieniowanej ekspresji,
znaczonej naglymi przeskokami, nieoczekiwanymi przej$ciami,
zawilymi liniami intonacji. [...] Radziwilowicz po raz pierwszy
potrafil wykorzysta¢ w pelni swoj niezwykly glos. Jego role sie
nie tylko pamieta, ale slyszy sie ja jak niezwykly utwér wspét-
czesnej muzyki. Aktor nie zaciera przy tym znaczenia stéw. Ich
sens nie jest obojetny. Miedzy dzwiekiem i znaczeniem zwiazek
jest rownie $cisly, jak miedzy emocja i jej wyrazem.

Jerzy Radziwilowicz nalezy do aktoréw, ktérzy nie pozwalajg
sobie w interpretacji tekstu na zadng przypadkowos¢, szukaja
wszystkich mozliwych znaczen, zastanawiaja sie nad kazdym
stowem. Majg takze odwage szuka¢ nowych znaczen, czesto
wbrew powszechnie uznanym, kanonicznym interpretacjom.
Niezwykle interesujacym przypadkiem takiego wlasnie podej-
$cia do tekstu, ktory funkcjonuje w zbiorowej $wiadomosci
Polakéw, byta praca aktora nad rolag Konrada (a dokladniej nad
tekstem Wielkiej Improwizacji Mickiewicza) w inscenizacji
Jerzego Grzegorzewskiego Dziady — dwanascie improwizacji
w krakowskim Starym Teatrze’. Ot6z Radziwitowicz — odnoszac

6 Premiera odbyta sie 24 czerwca 1995.
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sie do fragmentu improwizacji ,,I dojde po promieniach uczucia
— do Ciebie” wyznal, iz przed wlasnym doswiadczeniem aktor-
skim z tekstem Mickiewicza slyszal w tym fragmencie zapew-
nienie Konrada, iz sprosta on Bogu, doréwna mu, sprawdzi go.
Dlatego tez, przystepujac do pracy nad rola, zaczat szukaé, czy
gdzie$ wczesniej Konrad méwi, ze ma Bogu co$ za zte:
Nie znalazlem. Nie ma zZadnych zarzutéw wobec Boga. Wtedy
pomyslalem, czy ten fragment jest rzeczywiscie grozba, brzmi
przeciez jak najczystszej wody modlitwa. Fragment ten znaczy
wtedy tak: dokonam wielkiego wysilku, aby dotrze¢ do Ciebie.
Zaczatem sie zastanawiac, czy cala Improwizacja nie jest proba
dojscia do Boga, modlitwa. Szczegélnego rodzaju, ale modlitwa.
Czy to, co traktujemy jako grozby i zadania, nie jest prosha?
Okazalo sie, Ze jest to sposob czytania Improwizacji, jakiego
wczesniej sie nie spodziewalem; na tyle fascynujacy, ze zacza-
tem szuka¢ w tym kierunku (Radziwitowicz 1995: 17).

Wieloletnie doswiadczenia zdobywane podczas pracy na sce-
nie staly sie wielkim atutem Jerzego Radziwitowicza — ttumacza.
Przystepujac do pracy wyznaczyl on sobie jasno okreslony cel:
stworzenie tekstu klarownego w przekazie, dobrze brzmigcego
na scenie i naturalnego w wymowie. Owocem tej pracy okazat
sie przeklad wywazony, bez przesadnego unowocze$niania jezy-
ka, z pelnym poszanowaniem warto$ci oryginalu (réznorodnos¢
styléw), o dtugich frazach (odpowiadajacych teatralnej partytu-
rze, jaka stanowi oryginalny tekst Moliera), precyzyjny w dobo-
rze stow i wyrazen.

Sceniczno$¢, Wierno$¢, Zrozumiatose, Poetyckosc¢

Jacek Trznadel (1995: 93) powiedzial o swoim przekltadzie, ze
»poczal sie z checi powrotu do wielkiej tyrady Sganarela przy
koncu sztuki”, co sugeruje, ze ttumaczenie Boya uznal za war-
te zrewidowania. Dokladnie o tym samym fragmencie Jerzy
Radziwitowicz (1996: 29) wypowiada sie w nastepujacych sto-
wach: ,Jest taki monolog Sganarela, pisany krétkimi sformu-
towaniami, ktory bardzo trudno przelozy¢ inaczej niz Boy”.
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I jeszcze o swoim tlumaczeniowym credo: ,Wszedzie tam, gdzie
jedno sformulowanie mozna byto rozumie¢ na rézne sposoby,
otwieralem przeklad Boya, by zobaczy¢, jakie on w nim widziat
znaczenia. Jezeli kto$ znalazl sformulowanie, ktére idealnie
przylega do wlasciwego znaczenia, nie widze powodu, by na
site podejmowac sie uprawiania ekwilibrystyki, by to samo wy-
razi¢ inaczej”. Slowa te staly sie powodem ostrej krytyki Jacka
Trznadla, w ktdrej zastrzega jednak, ze przedstawione przezen
opinie sa reakcja na zamieszczona w wywiadzie wypowiedz
Jerzego Radziwilowicza, gdyz tekstu ttumaczenia nie zna:

Dziele z panem Radziwitowiczem niedosyt na temat przekladu
Boya i Korzeniewskiego. Natomiast zgola nie podzielam mysli
pana Radziwilowicza na temat, ze tak powiem, teorii przekla-
du. Uwagi bowiem wylozone pokrotce w wywiadzie moga by¢
zrozumiane jako usprawiedliwienie kompilacji i plagiatu. Wielki
monolog Sganarela cytowany jako przyklad ,ze bardzo trudno
przettumaczy¢ inaczej niz Boy” zapewne zostat wiec przepisany
z Boya. Czyzby stow ,niebo jest nad ziemia” nie dalo sie wyrazi¢
inaczej? Pan Radziwilowicz pisze tez, Ze musial sie odwolywac
do poréwnywania z Boyem tam, gdzie ,jasno$¢ mysli (Moliera)
nie byla ewidentna”. Czyzby? Aby Molier byl jasny, trzeba by¢
zzytym z siedemnastowiecznym jezykiem francuskim [...], po
drugie z kontekstem filozoficznym epoki. Wcale nie jest powie-
dziane, ze Boy, traktowany tu jako deska ratunku, wybierat in-
terpretacje stuszna. [...] Latwe méwienie o niejasnosci jednego
z najwiekszych klasykow literatury swiatowej dlatego, Ze sie go
wnikliwie nie studiuje, to nie jest dobra zacheta dla mlodych
thumaczy (Trznadel 1996: 29).

Jacek Trznadel w dosy¢ ostrych stowach zarzucal wiec Je-
rzemu Radziwilowiczowi ignorancje i plagiat, opierajac sie jedy-
nie na kilku opiniach (pochodzacych z wywiadu, ktorego ten
ostatni udzielil dziennikarzowi ,,Rzeczpospolitej”), nie znajac —
jak sam przyznaje — tekstu przekladu, ktéry krytykuje. Warto
wiec przyjrzec sie obu wersjom tlumaczenia tyrady Sganarela,
fragmentu bardzo interesujacego zaréwno ze wzgledu na jego
konstrukcje jak i zawarto$¢ tresciowa. Molier we fragmen-
cie tym zastosowal figure retoryczna zwana konkatencja, kto-
ra polega na tym, Ze kazde nastepne zdanie, wers czy strofa
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rozpoczyna sie od wyrazu, ktorym konczy sie zdanie (wers,
strofa) poprzednie. Struktura pod wzgledem formalnym dziata
bez zarzutu. Krotkie zdania budowane sa wedtug prostego sche-
matu (podmiot + orzeczenie + dopeknienie lub orzecznik), cze-
sto sg to przystowia lub maksymy majace charakter uogdlnia-
jacy. Trudno jednakze dopatrzeé sie w nastepujacych po sobie
stwierdzeniach logicznych zwiazkow, co sprawia, ze konicowe
par conséquent nie ma oparcia w zadnym logicznym rozumowa-
niu. Jest to rodzaj mechanicznej wypowiedzi ukazujacej absur-
dalno$¢ rozumowania, majacej — poprzez rozdzwiek pomiedzy
forma a tre$ciag wywotac efekt komiczny. Warto jeszcze dodad,
ze calo$¢ tyrady ujeta jest w leksykalng klamre zbudowana
z dwdch przeciwstawnych pojec: ,niebo” i ,diably”, ktére pod-
kre$laja jej moralizatorski charakter.

Obaj thumacze postuzyli sie — co oczywiste — bardziej wspot-
czesnym slownictwem, cho¢ czasami widoczny u Jacka
Trznadla imperatyw, by nie powtarza¢ uzytych przez Boya
sformutowan sprawia, Ze intencja autora nie jest respekto-
wana. Przykladem takiej wlasnie sytuacji jest poczatek ty-
rady (akt V scena 2), w ktdérej Sganarel podejmuje ryzyko
wyrazenia opinii na temat swego pana, nawet za cene srogiej
kary: ,Moze pan zrobi¢ ze mna, co tylko chce, bi¢ mnie, za-
tluc ciosami, zabi¢, paniska wola. Musze jednak wyrzucié¢
wszystko, co mam na watrobie, i co jako wierny stuga po-
winienem panu powiedzie¢.” (Faites-moi tout ce qui vous plai-
ra, battez-moi, assommez-moi de coups, tuez-moi, si vous voulez:
il faut que je décharge mon coeur, et qu’en valet fidéle je vous dise
ce que je dois). Jacek Trznadel wybiera frazeologizm ,mie¢ co$
na watrobie” (oznaczajacy, ze kto$ ma ukryty, zadawniony zal
do kogo$ lub zlosci sie o co$, czyms sie irytuje), co sprawia, ze
zdanie staje sie bardzo dlugie. Posluzenie sie frazeologizmem
L~wyrzuci¢ wszystko, co mi lezy na sercu” byloby réwnie dlugie,
ale jednak blizsze wersji autora. Radziwilowicz natomiast idzie
w slad za Boyem’, decydujac sie na: ,musze ulzy¢ sercu i jako

7 Boy: ,musze ulzy¢ sercu i jako wierny stluga powiedzie¢ ci to, co sie
nalezy”.
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wierny stuga powiedzie¢, co powinienem”, co w tym wypadku
wydaje sie najlepszym rozwigzaniem. Fraza Radziwilowicza jest
najbardziej zwiezla (w teatrze jest to warto$¢ niezaprzeczalna),
a przy tym doskonale klarowna, wiec postuzenie sie po czesci
tekstem juz istniejacym jest tu catkowicie zasadne. We wcze-
$niejszym fragmencie, gdzie mowa o mozliwej karze, jaka po-
nies¢ moze za swa zuchwalo$¢ Sganarel, w oryginale nastepuje
gradacja czasownikow battre (,bi¢”), assommer de coups (,,0bic¢
kogos”), tuer (,zabic¢”): battez-moi, assommez-moi de coups,
tuez-moi. U Jacka Trznadla (podobnie jak u Boya®) gradacja ta
nie zostala zachowana, cho¢ jej istnienie jest dramaturgicznie
niezbedne do zbudowania narastajgcego napiecia w przemowie
zdesperowanego stugi: ,[Moze pan] bi¢ mnie, zatluc ciosami,
zabi¢”. ,Zatluc” (ciosami, kijami) i ,,zabi¢” oznacza przeciez to
samo: pozbawi¢ kogo$ zycia. Natomiast Jerzy Radziwilowicz
idzie wiernie $ladem oryginatu, co w efekcie daje efekt drama-
tycznego narastania ,[Niech pan] zbije mnie, o¢wiczy, zabije”.
Strategia Radziwilowicza, polegajaca na tym, by pozostawaé
zawsze tam, gdzie to mozliwe, najbliZzej oryginatlu (nawet za
cene oskarzen o ,przepisywanie z Boya”), przynosi bardzo do-
bre efekty, natomiast wszedzie tam, gdzie Jacek Trznadel stara
sie uzy¢ innych sformutowan niz uzyte przez Boya, fraza staje
sie przydtuga (cho¢ semantycznie pozostaje wierna oryginato-
wi), a jej struktura ulega zaburzeniu. Nie wydaje sie takze do
konca uzasadniony pomyst, by calg tyrade Sganarela (jak robi to
Trznadel) podzieli¢ na serie krétkich, wyraznie od siebie oddzie-
lonych zdan. Radziwitowicz zachowuje w tym wzgledzie orygi-
nalng konstrukcje jednego bardzo dlugiego zdania wielokrotnie
zlozonego (parataksa), w ktérym poszczegdlne zdania proste
oddzielone sa od siebie $rednikami. R6znica jest bardzo istotna
dla aktorskiej interpretacji. Molier, jako pierwszy odtworca roli
Sganarela, dal tu wyrazna wskazowke aktorska: monolog jest
ciagiem krétkich zdan, z ktérych kazde jest nawigzaniem do po-
przedniego, co daje efekt mechanicznej przemowy, zwlaszcza

8 Boy: ,bij, zattucz kijami, zabij”.
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ze konstrukcja ta jest czysto formalna i nie zawiera spojnego

toku rozumowania.

Rozbicie monologu na serie oddzielnych zdan tworzy jego

nowa jako$¢, zmienia sie intonacja, znika ,mechaniczno$¢’

przemowy, intencja autora zanika:

»

Jacek Trznadel

Jerzy Radziwitlowicz

Wiedz, mdj panie, Ze poty
dzban wode nosi, poki
sie ucho nie urwie.

Niech pan wie, Ze poty
dzban wode nosi, poki
sie ucho nie urwie;

A jak dobrze powiedzial ten
autor, ktorego nazwiska nie
znam: czlowiek na tym $wie-
cie jest jak ptak na galezi.

a, jak $wietnie méwi ten autor,
ktérego nie znam, cztowiek jest
na tym $wiecie jak ptak na galezi;

Galaz taczy sie z drzewem. galgZ trzyma sie drzewa;
Kto laczy sie z drzewem, kto trzyma sie drzewa, prze-
stucha dobrych wskazan. strzega dobrych zasad,

Dobre wskazania znacza
wiecej niz piekne stowka.

dobre zasady sa wiecej war-
te niz piekne stowa;

Piekne stéwka mowi
sie przy dworze.

piekne stowa slyszy sie na dworze;

Przy dworze sa dworzanie.

na dworze sa dworacy;

Dworzanie stosu-
ja sie do mody.

dworacy ida za moda;

Moda bierze sie z fantazji.

moda bierze sie z wyobrazni;

Fantazja jest darem duszy.

wyobraznia jest wia-
$ciwoscia duszy;

Dusza jest tym, co daje zycie.

dusza jest tym, co
nam daje Zycie;

Zycie koniczy sie $miercia.

zycie konczy sie $miercia;

Smier¢ kaze mysleé o niebie.

$mier¢ kaze nam mysleé
o Niebie;

Niebo jest ponad ziemia.

niebo jest nad ziemia;

Ziemia nie jest morzem.

ziemia nie jest morzem;

Na morzu szaleja burze.

morze poddane jest burzom;

Burze wstrzasaja statkami.

burze wstrzasaja statkami,
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Statki potrzebuja do- statki potrzebuja do-

brych kapitanow. brego sternika;

Dobry kapitan zacho- dobry sternik jest roztropny;
wuje ostroznosc.

Ostroznos¢ nie jest roztropnosci nie znaj-

cecha mlodych. dzie sie u mtodych;

Miodzi powinni stu- mlodzi winni sa poshu-
cha¢ starych. szenstwo starym,;

Starzy kochaja bogactwo. starzy kochaja bogactwa,;
Bogactwo tworzy bogaczy. bogactwa czynia bogaczy;
Bogacze nie sa biedni. bogacze nie sa ubodzy;
Biedni zyja w nedzy. ubodzy sa w potrzebie;
Nedza nie liczy sie z prawem. | potrzeba nie rzadzi sie prawem;
Kto nie liczy sie z pra- kto nie rzadzi sie pra-

wem, Zyje jak zwierze. wem, Zyje jak bydle;

A z tego wszystkiego wy- a z tego wynika, ze bedzie
nika, Ze bedziesz pan pote- pan potepiony i p6jdzie do
piony jak wszyscy diabli! wszystkich diablow!

W powyzszym monologu wyraznie wida¢ te miejsca, w kto-
rych Jerzy Radziwilowicz stara sie wyrazi¢ zawarte w teksScie
idee ,zgodnie z tym, jak zostaly wyrazone przez Moliera” (1996:
29), nawet, jesli wczesniej uzyte zostaly przez Boya (chod
oczywiscie nie wszystkie sa wierng kopia Boyowskich zdan).
Wyrazenia te sa blizsze oryginatowi, a uzycie ich jest wyrazem
respektu wobec autora oryginatu i nie wydaje sie zasadne, by
tylko w imie r6znorodnosci czy z obawy o posadzenie o plagiat
stara¢ sie je zastepowac innymi. Jerzy Radziwitowicz tlumaczy
(i uwaga ta dotyczy catego przekladu, nie tylko omawianego
fragmentu) — zgodnie z teza Jean-Claude Carriére’a — iz ,,abso-
lutnie niezbedny jest szacunek dla dokladnego znaczenia stowa,
bowiem nie ma nic prostszego niz znajdowanie senséw 0gol-
nych” (1982: 41), zadaniem tlumacza jest wiec starac¢ sie ,,ply-
na¢ mozliwie najblizej” brzegu, jakim jest oryginal. Strategia
Jacka Trznadla natomiast polega na ,wyrazeniu inaczej”, niz
zrobili to wezesniejsi thumacze. Ale ceng takiego dzialania jest
oddalanie sie od wpisanych w stowa Moliera znaczen. Sganarel
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mowi o autorze, ,ktdrego nie zna” (auteur que je ne connais
pas); dworzaninach (czy dworakach), ktérzy ,ida za moda”
(suivent la mode); morzu, ktore ,poddane jest burzom” (la mer
est sujette aux orages); statkach, ktore potrzebuja dobrego ster-
nika (un bon pilote); mlodych, ktorzy ,winni sa postuszenstwo
starym” (doivent obéissance aux vieux); starych kochajacych
sbogactwa” (les richesses); ubogich bedacych ,w potrzebie” (la
nécessité) i o cztowieku, ktory ,,zyje jak bydle” (vit en béte brute).
Mowa tu jest takze o duszy, ktéra ,daje nam zycie” (qui nous
donne la vie) oraz $mierci, ktéra ,kaze nam mysle¢ o Niebie”
(nous fait penser au Ciel). Warto zwlaszcza zwroci¢ uwage na
uzyte przez Jerzego Radziwilowicza wyrazenie ,zyje jak bydle”.
To ,bydle” brzmi réwnie dosadnie jak ,miecho” z opowiesci
o Konradzie Swinarskim. Ma sile, wyrazisto$¢ i nieco brutal-
ny wydzwiek, czego prézno szukaé w slowie ,zwierze”. Takie
wlasnie niuanse tworza niezaprzeczalng teatralno$¢ przekiadu.
Ta sama dosadno$c¢ jezyka zabrzmi w poZniejszym przekladzie
Tartuffe’a w wypowiadanej przez Orgona kwestii (akt V scena 6)
wJak obrzydliwym bydleciem jest cztowiek!” (L'’homme est, je
vous l'avoue, un méchant animal!).

Natomiast bezsprzecznie lepiej brzmi i jest blizsze orygina-
towi uzyte przez Jacka Trznadla wyrazenie ,fantazja jest darem
duszy” (la fantaisie est une faculté de I'dme), niz zaproponowa-
ne przez Jerzego Radziwilowicza ,wyobraznia jest wlasciwoscia
duszy”, ktore wydaje sie pochodzi¢ spoza rejestru stéow, jakich
uzylby prosty stuga. W tym wypadku podazanie tropem Boya
(,wyobraznia jest wlasnoscig duszy”) nie dato dobrego efektu.

Analizujac dwa ostatnie polskie przeklady Dom Juana, nale-
zy podkresli¢, iz oba wykonane sa niezwykle starannie, z pel-
nym respektem dla intentio operis. Roznice dotycza strategii
ttumaczy, a te z kolei przekladaja sie na wieksza lub mniejsza
teatralnos¢ tekstu. Jerzy Radziwilowicz jest mocno wyczulony
na Molierowska fraze, zachowuje wiec w polskiej wersji te same
dlugie, dzielone tylko za pomocg przecinkéw i srednikéw zda-
nia. Ma tez duzy szacunek dla oryginalu, wiec bardzo rzadko po-
zwala sobie na odstepstwa od niego pod wzgledem formalnym
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czyi znaczeniowym. Jacek Trznadel, przekonany, Ze ,tasiemco-
we zdania” dlugich tyrad bohateréw brzmialyby dzisiaj sztucz-
nie, ,udzielit im - jak twierdzi — oddechu”. Przyklad ptynacy
z thumaczenia Jerzego Radziwitowicza pokazuje, Ze nie do kon-
ca miatl racje. I cho¢ miat prawo tak zrobi¢, problemem pozo-
staje fakt, iz czasami dzielenie dluzszych wypowiedzi generuje
konieczno$¢ amplifikacji (ttumacz w kolejnym zdaniu nawigzac
musi do tego, o zostalo powiedziane w poprzednim), niejasno$¢
przekazu oraz zaburzenia rytmu. Czasami tez kreatywnos$¢ thu-
macza odciaga go nieco zbyt daleko od oryginatlu. Troska o pre-
cyzje oddania w jezyku polskim Molierowskich sformutowan nie
jest cecha tego tlumaczenia i najpewniej tez nie byta jego celem.
Swiadczy¢ o tym moze opinia Jacka Trznadla (1995: 93) na te-
mat dosy¢ swobodnych przekladow Hamleta (Wyspianski) czy
Ksiecia Nieztomnego (Stowacki), o ktérych moéwi: ,,Odchylenia
od dokladnej lekcji tekstu nie maja tu znaczenia”. Tak wiec
whrew postulowanym powszechnie pod koniec XX wieku zasa-
dom wiernoéci wobec oryginatu, Jacek Trznadel zdaje sie wy-
znawac zasade daleko posunietej wolnosci tworczej. Przy czym
niestety nieraz wolnos$¢ ta idzie w parze z niejasnoscia przekazu.
Przykladem takiego wiasnie braku klarowno$ci moze by¢ wy-
powiedZ Don Carlosa, ktéry — nie znajac tozsamosci Don Juana
— opowiada mu o niedolach szlachcica zmuszanego do walki
o honor rodziny (akt III scena 3):

Don Carlos: [...] Zostali$my zmuszeni wraz z bratem do wy-
prawy z powodu jednej z tych nieszczesnych spraw, nakazu-
jacych szlachcicowi po$wieci¢ siebie i rodzine dla wymogow
honoru. Bo przeciez najszczesliwszy wynik jest zawsze zlo-
wrogi, gdyz nawet je$li pozostalo sie przy zyciu, trzeba
opusci¢ krdlestwo. Dlatego uwazam kondycje szlachcica za
nieszczesliwg, gdyZ nie moze on by¢ jednoczeénie ostrozny
i czcigodny w zachowaniu. Wiaza go prawa honoru, a kazdy
moze go naruszy¢. W ten wiec sposob zZycie, spokdj i dobra
szlachcica zalezne sg od fantazji pierwszego z brzegu zuchwal-
ca, ktéry zechce rzuci¢ mu w twarz jakas obelge, i z jej po-
wodu on sam musi narazi¢ sie na $émier¢.
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Trudno wyobrazi¢ sobie, by Molier napisal co$ tak tajemni-
czego (sam Jacek Trznadel bronit Moliera przed zarzutami nie-
jasno$ci wyrazonymi wobec ,jednego z najwiekszych klasykow
literatury $wiatowej” (1996: 29). Jasnos¢ plynacego ze sceny wy-
wodu jest jednym z podstawowych wymogow tekstu dramatycz-
nego. Pierwsza lektura tego fragmentu rodzi w czytelniku cata
serie pytan, ktérych widz nie ma czasu sobie zada¢: ztowrogi jest
zawsze wynik czego? Dlaczego szlachcic nie moze by¢ jedno-
czesnie ostrozny i czcigodny? Czy czyjs honor mozna naruszy¢?
Warto poréwnac ten monolog z wersja Jerzego Radziwitlowicza,
by zobaczy¢, ze precyzja sformulowan oraz odpowiedni dobér
stéw (prudence moze oznaczaé, jak powyzej, ,,ostroznos¢”, ale
moze takze znaczy¢ ,madrosé¢”) czynig zen wypowiedz bardziej
czytelna:

Don Carlos: [...] przymuszeni jeste$my, mdj brat i ja, by wyru-
szy¢ w pole dla jednej z tych bolesnych spraw, ktére nam kaza
siebie i wlasna rodzine poswieci¢ bezwzglednym wymogom
honoru, bo nawet najpomyslniejszy ich obrét skutki przy-
nosi zalosne, skoro, jesli sie udato ujéé z zyciem, trzeba
uchodzi¢ z Krélestwa; i dlatego uwazam za nieszczesliwy los
urodzonych szlachetnie, Ze madro$¢ i uczciwo$é¢ wlasnych
obyczajow nie jest im rekojmia spokoju, Zze nakazy honoru
sprawiaja, Zze nimi rzadzi cudze rozpasanie, i Ze ich Zycie,
ich spok¢j i mienie zaleza od zachcianki pierwszego zuchwal-
ca, ktéremu przyjdzie ochota wyrzadzié¢ taka zniewage, jaka
z ludzi honoru zmywa tylko smier¢.

Zaleta powyzszej wersji jest nie tylko precyzja przekazu,
lecz takze plynnosé tekstu, oszczedno$¢ uzytych sléw i poetyc-
kie piekno jezyka — wartosci, ktore trudno byloby przecenié.
W kazdym zdaniu wida¢ pelne respektu starania o znalezienie
wyrazen, ktore mozliwie dokladnie odpowiada¢ beda orygina-
lowi: mowa jest wiec o ,bezwzglednym wymogu honoru” (la
séverité de Uhonneur), ,zalosnych skutkach” (funeste moze co
prawda oznaczac¢ takze ,zlowrdézbny”, ale w tym konteksécie sto-
wo to nie wydaje sie najlepszym rozwigzaniem); mamy tez zna-
komicie wybrany czasownik ,,uchodzi¢”, bardzo zrecznie, dwu-
krotnie uzyty w wyrazeniu ,jesli udalo sie uj$¢ z zyciem, trzeba

~174~



uchodzié¢ z Krolestwa” (si I'on ne quitte pas la vie, on est con-
traint de quitter le Royaume), ,madros¢ i uczciwo$¢ wlasnych
obyczajow” (toute la prudence et toute U'honnéteté de sa conduite),
scudze rozpasanie” (le déréglement de la conduite d’autrui) czy
wreszcie ,zniewage, jaka z ludzi honoru zmywa tylko $mier¢”
(une de ces injures pour qui un honnéte homme doit périr).

W przekladzie Jacka Trznadla odzywa sie tworczy impera-
tyw tlumacza, ktory sam jest pisarzem i poeta, i pewnie dlatego
z trudem przychodzi mu podazanie sladami wytyczonymi przez
innego artyste. Trznadel znacznie czesciej niz Radziwitowicz
poddaje sie wltasnym intuicjom, pozostawia w przekladzie wie-
cej Sladow. Jego wersja (glownie ze wzgledu na uzyte amplifika-
cje czy parafrazy, ale takze i pewne zawilo$ci znaczeniowe, kto-
re czasami wymagaja ponownej lektury) w znacznie wiekszym
stopniu spelnia wymogi tekstu do czytania niz tekstu-partytury,
majacego by¢ jednym z elementéw, znakow widowiska scenicz-
nego. Dwie tak rdozne strategie w przekladzie wida¢ wyraznie
w niewielkim fragmencie przemowy Don Juana, ktory w pel-
nych hipokryzji stlowach stara sie przekonaé ojca o wlasnym
nawroceniu:

Dom Juan: Oui, vous me voyez revenu de toutes mes
erreurs; je ne suis plus le méme d’hier au soir, et le Ciel tout d’'un
coup a fait en moi un changement qui va surprendre tout le mon-
de: il a touché mon dme et dessillé mes yeux, et je regarde
avec horreur le long aveuglement ou j’ai été et les désordres
criminels de la vie que j'ai menée.|...]

Jacek Trznadel (zgodnie z zalozeniami, jakie przedstawil
w postowiu) dzieli te wypowiedz na kilka zdan i wprowadza kil-
ka nowych elementow:

Don Juan: Tak, ojcze, widzisz mnie odmienionego, wyrze-
klem sie swoich btedéw. Nie jestem tym samym, co wczoraj
wieczor, bo Niebo nagle spowodowalo we mnie zmiane, ktora
zadziwi wszystkich. Laska splynela na ma dusze i otworzyly
mi sie oczy. Patrze teraz ze zgroza na swoje przeszle zasle-
pienie i przestepczy nieporzadek dawnego zycia [...].
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Jerzy Radziwitowicz (takze zgodnie z wlasnym zaloZeniem)
ujmuje calag wypowiedZ w dokladnie takie same ramy struktu-
ralne, jakie stworzyt Molier, stara sie tak dobiera¢ slowa, by nie
powiedzie¢ niczego ponad to, co znajduje sie w oryginale:

Don Juan: Tak, porzucilem wszystkie swoje bledy, nie je-
stem juz tym, kim bylem wczoraj wieczorem, bo Niebo nagle
dokonato we mnie przemiany, ktéra wszystkich zadziwi: poru-
szylo ma dusze i rozdarlo powieki i spogladam ze zgroza
na dlugie zaslepienie, w ktérym trwalem, i na zbrodnicza
rozwiazlos¢ zycia, ktére wiodlem.

Tlumaczenie Jerzego Radziwilowicza $wiadczy o niezwy-
klym stluchu aktora, wyczuleniu na jezyk, jego rytm i barwe.
Wraz z tym przekladem dzieje dramatu Moliera zataczaja swo-
istego rodzaju historyczno-teatralne kolo: Molier pisal dramat
dla siebie i swojej trupy, mogac na biezaco sprawdzac¢ no$nos$c
tekstu na scenie, Radziwilowiczowi dana bylo mozliwo$¢ pra-
cy w podobnych warunkach: mogt ,na goraco” dopasowywac
tekst nie tylko do wymogoéw inscenizacji, ale takze do potrzeb
poszczegolnych aktoréw wcielajacych sie w postaci dramatu.
Zazwyczaj mozliwo$¢ taka stanowi wielka zalete przekladu, kto-
ry potem funkcjonowac¢ moze przez lata w rozmaitych insceni-
zacjach teatralnych.

Dzieje inscenizacji Don Juana w Polsce dowodza, jak wielka
wartoscia jest mozliwo$¢ wyboru jednego z kilku przekladow
dramatu, iz ,wszelkie tlumaczenie (zwlaszcza artystyczne)
— jak twierdzi Edward Balcerzan (2009: 133) — ma charakter
wtorny, pochodny, niesamoistny wobec pierwowzoru, jest wiec
czym$ w rodzaju — jednej z wielu mozliwych — hipotezy na te-
mat oryginalu”. Kazde z czterech powstalych w XX stuleciu
ttumaczen (czterech oryginalnych, interesujacych ,hipotez”)
wykorzystywane byto na teatralnych scenach. W pierwszej po-
towie wieku — z oczywistych wzgledéw — triumfy $wiecit tekst
Tadeusza Zeleniskiego-Boya. Po pojawieniu sie wersji Bohdana
Korzeniewskiego z wolna przeklad ten wypierat przeklad Boya.
Swoista konkurencja pomiedzy przektadami Jacka Trznadla
i Jerzego Radziwilowicza, cho¢ wypada na korzy$¢ tego
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ostatniego, nie oznacza wcale, Zze wersja Trznadla nie spotkala sie
z zainteresowaniem. Tekst ten zabrzmial na scenie dwukrotnie,
w spektaklu w rezyserii Zdzistawa Wardejna w Teatrze Polskim
w Bielsku-Bialej (w roku 2003) oraz w inscenizacji przygotowa-
nej przez Marcina Jarnuszkiewicza w Teatrze Nowym w Lodzi
(w roku 2008). Po przeklad Radziwilowicza siegnelo szesciu
rezyserow: Jerzy Grzegorzewski (Teatr Studio w Warszawie,
1996), Maciej Sobocinski (Teatr im. W. Horzycy w Toruniu,
2001), Andrzej Bubien (Teatr Wspdlczesny w Szczecinie,
2001), Krzysztof Prus (Teatr Dramatyczny w Bialymstoku,
2003), Edward Wojtaszek (Teatr im. J. Osterwy w Lublinie)
oraz Aleksander Kaniewski (Teatr Nowy w Poznaniu, 2009). Co
wazne, w tym czasie nie zapomniano wcale o dwdch poprzed-
nich przekladach: i Korzeniewski, i Boy pojawiaja sie jeszcze na
teatralnych afiszach®. Dowodzi to potrzeby istnienia wielu réz-
nych przekladéw i zapowiada nastepne. Ich narodziny sa — jak
sie wydaje — tylko kwestig czasu. Nie nalezy bowiem zapominad,
ze kazde tlumaczenie (bez wzgledu na to, czy jest dobre czy zle)
pozostaje jedynie ,wariantem, skladnikiem otwartej serii”, a ta
wzawsze ma charakter rozwojowy” (Balcerzan 1998: 18).

9 Przytoczone dane maja charakter ilustracyjny i nie sa wyczerpujace.
Pochodza z powstajacego dopiero archiwum realizacji teatralnych, ktore
znalez¢ mozna pod adresem www.e-teatr.pl



Zakonczenie

,Nie jest calkowicie europejskim naréd - pisal Zbigniew
Raszewski — ktéry nie ma swojego Moliera. A nie ma go, jesli go
co pokolenie nie odnawia” (cyt. za: Pawtowiczowa 2001: LXXVII).
Powstanie az czterech przekladow jednego dramatu na prze-
strzeni jednego stulecia dowodzi, ze Molier zyskal w polskim
teatrze nalezng mu pozycje. Niedoceniany przez cale lata, trak-
towany byt wczeéniej najczesciej jako dostawca lekkiej rozryw-
ki, a zasada stylizowania go na taka wlasnie modle objela takze
najwieksze jego komedie, odbierajac im oryginalne spojrzenie
na cztowieka i $wiat. I cho¢ wielcy pisarze dostrzegali w nim ge-
niusza (o Molierze jako o ,francuskim Szekspirze” pisali Johann
Wolfgang Goethe i Tomasz Mann; Jean Anouilh dostrzegt w po-
staci Don Juana ,szekspirowska wielkos¢”), to przeciez Molier
yKlasyczny”, odziany w historyczny kostium, panowal na sce-
nach wszystkich stolic $wiata. Bohdan Korzeniewski uwazat, ze
~prawdziwego” Moliera najlepiej zna komunal, a mianem tym
okreslal powtarzane czesto i bezmyslnie sady na temat wielkie-
go klasyka:

Nie trzeba wskazywaé ile w takiej tepej obojetnosci dla czto-
wieka i jego dziejow Kkryje sie prawdziwego formalizmu. Tym
grozniejszego, ze zastawiajacego sie czesto realizmami wzie-
tymi z muze6w. Dla wielu ludzi ten powierzchowny «realizm»
historyczny, prawda mebli i prawda kostiumu jest pelnym rea-
lizmem. Czlowiek w ujeciu aktorskim moze by¢ czystym komu-
nalem, byle ten komunal naciagnat historyczne portki i przy-
Kkleit sobie hiszpanska brédke (Korzeniewski 1955: 26).

Moliera gniewnego, sprzeciwiajacego sie ztu i ludzkiej gtu-
pocie, walczacego o lepszy $wiat, odkryto dopiero w ubiegltym
wieku. Nowy kontekst historyczny przydal nowych znaczen dra-
matom, a zwlaszcza trylogii, w sklad ktorej wchodza Tartuffe,
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Dom JuaniMizantrop. Teksty te—bedace ,niepodlegajacym zmia-
nom pomnikiem ludzkiej wyobrazni” (Venuti, cyt. za: Dambska-
-Prokop 1997: 21) — domagaja sie i domaga¢ beda w przyszlo-
$ci coraz to nowych przektadéw, bedacych odzwierciedleniem
historyczno-spotecznych, jezykowych i kulturowych zmian.

W ksiazce poswieconej polskim tlumaczeniom Tartuffea
Emilia Zwoniarska (1997: 218) stwierdza, ze zaden z istnieja-
cych polskich przekladéw (oprocz wersji Jana Baudouina de
Courtenay zgodnej z osiemnastowieczna zasadg gruntownej
adaptacji) ,nie zostal podporzadkowany wymogom jakiej$ hi-
storycznie ksztaltujacej sie normy przektadu molierowskiego”.
I cho¢ - jak twierdzi dalej — krytycy ,formulowali pewne dyrek-
tywy dotyczace wlasciwych sposobéw ttumaczenia”, to Zaden
z autorow przekladu Tartuffe’a nie brat ich pod uwage w swej
praktyce translatorskiej. ,Woleli zdradza¢ Moliera w imie wier-
nosci widzom i w imie teatralnej, a nie literackiej warto$ci prze-
kladu dramatu”. Wyrazona w ostatnim zdaniu teza o zdradzie
wydaje sie ryzykowna i mocno dyskusyjna. Wielokrotnie pod-
kreslalam, ze Molier byt czlowiekiem teatru i dla teatru wlasnie
pisal swoje komedie. Jego teksty zyly w spektaklach, a on sam
nie zawsze dostatecznie dbal, by ukazaly sie drukiem (tak wia-
$nie bylo w przypadku Dom Juana, ktéry za zycia Moliera nie zo-
stal opublikowany mimo wydanej zgody). Nie ma wiec zadnych
powoddw, by uznawac prymat literackich wartosci dziel Moliera
nad wartosciami teatralnymi i mowi¢ tym samym o ,zdradzie”
ttumaczy. Omowione w rozdziale III losy kilku wspoétczesnych
inscenizacji Dom Juana we Francji dowodza, jak duzy wplyw
mialy one na nowa, odrodzona recepcje tworczosci wielkiego
klasyka, zbyt czesto dotad odkladanej do lamusa, uznawanej za
~przezytek”.

Fakt, ze Dom Juan doczekal sie w XX wieku czterech polskich
thumaczen (z ktérych az trzy powstaly w drugiej polowie stule-
cia, a dwa z nich zostaly dokonane przez ludzi teatru), $wiadczy
o ogromne;j sile dramatu, sile przede wszystkim teatralnej (cze-
$ciej niz Molier thumaczony jest w Polsce tylko Szekspir). Jego
bogactwo bylo inspiracja do kolejnych nowatorskich odczytan,
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ktore znajduja swe realizacje na deskach teatréw calego kraju.
Warto w tym miejscu przypomnieé¢ slowa Etienne’a Souriau
(1960), twierdzacego, ze im wiekszego kalibru jest dramat, im
wiecej zawiera on w sobie teatralnych wizji, tym czeéciej staje
sie zrédlem dla inscenizatow. Dzieki przektadom tekst drama-
tyczny ma szanse unikna¢ losu okazu muzealnego, moze odra-
dza¢ sie w kolejnych literackich i teatralnych odstonach, kto-
re zapewniaja mu dlugie i ciekawe zycie. Zestawienie réznych
przekladéw pozwala uchwyci¢ zaréwno proces tlumaczenia
w konkretnym horyzoncie kulturowym, jak i wzajemne relacje
miedzy poszczegoélnymi elementami przekladowej serii — two-
rzenia sie kanonu przekladéw, ttumaczeniowej tradycji. W jej
obrebie toczy sie gra kontynuacji i odrzucenia, respektowania
rozwigzan zaproponowanych przez poprzednikéw oraz prob in-
nowacji, ktére w radykalny czesto sposéb zmieniaja myslenie
o tek$cie oraz otwieraja nowe mozliwosci interpretacyjne. Ta
gra staje sie jednak mozliwa tylko dzieki bezustannym powro-
tom do zrddla, czyli francuskiego oryginalu. Przeklad nie tylko
wpisuje sie w nurt przemian jezykowych, form spolecznej ko-
munikacji, kulturowych kompetencji odbiorcéw, ale moze takze
w pewien sposdb mie¢ na nie wplyw. Medium teatru, zamienia-
jace tekst pisany w Zywa mowe sceniczna, czesto ma w tym swoj
niemaly udzial.

Kazde z omdéwionych w niniejszej pracy ttumaczen ma swe
niewatpliwe wartos$ci. Kazde tez nosi pietno swych czaséw —
okreslaja je uwarunkowania historyczne (najwyrazniej wida¢ to
w powstalym w czasach komunistycznego rezimu przekladzie
Bohdana Korzeniewskiego), spoleczne czy kulturowe, w jakich
funkcjonowal/funkcjonuje ttumacz (trudno tu nie wspomnieé
o wyraznie Kkrytycznym stosunku Jacka Trznadla do postawy
Tadeusza Boya-Zeleniskiego w czasie II wojny $wiatowej!, co

1 W wydanej trzy lata po opublikowaniu przektadu Don Juana ksiazce Kola-
boranci (1998) Jacek Trznadel ma za zte Tadeuszowi Boyowi-Zeleniskiemu
podpisanie (wraz z trzynastoma innymi pisarzami) deklaracji z 19 listopa-
da 1939 roku, w ktérej wyrazano rado$¢ z wydarzen z 17 wrzesnia, a takze
wspolprace z ,Czerwonym Sztandarem” oraz przynalezno$¢ do Zwigzku
Pisarzy Sowieckich Ukrainy.
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moglo mie¢ wplyw na ocene pracy przekladowej tego ostatnie-
go, a w konsekwencji tez na podjecie decyzji o stworzeniu no-
wego ttumaczenia niejako ,przeciwko” Boyowi). Pojawianie sie
kolejnych przekladéw dramatu zwigzane byto takze ze zmienia-
jacymi sie na przestrzeni XX stulecia konwencjami teatralnymi.
Przeklad Boya, ktory powstal w pierwszej dekadzie stulecia, nosi
bardzo silne znamiona konwencji teatru dziewietnastowieczne-
go, na tlumaczenie Bohdana Korzeniewskiego istotny wplyw
mialy zalozenia Wielkiej Reformy Teatru, Jerzy Radziwilowicz
— w swych staraniach o dostosowanie fraz polskich do rytmu
francuskiego zdania oraz dbalos$ci o zachowanie w ttumaczeniu
mozliwie najwyzszej precyzji w doborze stéw i wyrazen — sytu-
uje sie w najnowszym nurcie teatralnej praktyki przekladowej
(ktéra nierozerwalnie laczy sie z praktyka teatralna), przyjmu-
jac na siebie role reprezentanta autora w jego konfrontacji z wi-
dowiskiem scenicznym.

Zastosowana w analizie przekladow Dom Juana Bermanow-
ska koncepcja, zakladajaca refleksje nad projektem tlumacza,
czyli obrang przez niego strategia w procesie tlumaczenia
(Tadeusz Szczerbowski [1999] nazywa ja intentio traductoris)
traktowana jako zjawisko podlegajace réznorodnym uwarun-
kowaniom natury historycznej, spotecznej czy literackiej oraz
zalezne od cech ttumacza (tzw. horyzont), pozwala na wnikliwe
przyjrzenie sie wplywowi réznych kontekstow na podejmowane
przez niego decyzje, a w konsekwencji pozwala lepiej zrozumieé
sens tej pracy.

Zalozeniem niniejszej pracy nie bylo wskazanie popeionych
przeztlumaczy bledéw, lecz proba zrozumienia twérczego proce-
su przekladu zmierzajacego do stworzenia nie tyle ,kopii” orygi-
nalu, ile nowego dziela, rozpoczynajacego autonomiczne zycie.
»1rzeba mie¢ odwage popelniania wielkich bledéw” — twierdzi
George Steiner (2006), wyznajac, iz mylil sie w Zyciu wielokrot-
nie, zwlaszcza w swych estetycznych ocenach. Przypomina tez
slowa Heideggera, ktory twierdzil, ze tam, gdzie jest wielka
my$l, zdarzaja sie i wielkie pomylki. Zaden przeklad nie jest — bo
z natury swej nie moze by¢ — doskonaly. Dlatego kazdy ttumacz



musi owa wspomniang przez Steinera ,odwage popelniania
omytek” posiadaé. Na swe usprawiedliwienie ma to, Zze wynikaja
one z pasji, ktéra Paul Ricoeur nazywa ,pragnieniem ttumacze-
nia” (2004: 38). Kazdy kolejny przeklad stanowi warto$¢ sama
w sobie, bo — jakkolwiek bylby niedoskonaly — przyczynia sie do
»poszerzenia horyzontéw wlasnego jezyka”, ,odkrywania jego
nieprzebranych zasobow” (Ricoeur 2004: 39), a jednocze$nie
proby zblizenia sie do Innego i jego tajemnic. Mit wiezy Babel
- przekonuje Steiner — nie jest mitem o spadajacej na ludzkos¢
karze, Babel to raczej symbol blogostawienstwa, laski, dobro-
dziejstwa, bo kazdy jezyk jest niczym okno otwierajace sie na
nowy, jedyny w swym rodzaju pejzaz.
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