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DOBROCHNA RATAJCZAK ‘

POLSKIE ,,SZKOLY ZON”

Nasza literatura dramatyczna posiada 8 wersji przekladowych L’Ecole
des femmes Molieral. Pierwsza z nich to przerébka Wojciecha Bogu-
stawskiego (1781, 1823), drugg jest przeklad Gerarda Maurycego Witow-
skiego (1816), trzecia — przepolszczenie Franciszka Kowalskiego (1847).
Nastepnie notujemy tlumaczenia: Kazimierza Zalewskiego (1875), Ta-
deusza Zelenskiego-Boya (1912), Bohdana Korzeniewskiego (1956) i Ar-
tura Miedzyrzeckiego (1979)2. Wszelkie rdznice miedzy wymienionymi
tekstami motywowane sg przez splot wielu czynnikéw, takich jak indy-
widualno$¢ tlumacza, obowigzujace normy translatorskie czy dominu-
jace w danym czasie wzorce literackie. Jednakze szkic poniZzszy po-
Swiecony zostal refleksji nad innym zagadnieniem: nad nastawieniem
przekladow teatralnych na wykonawstwo sceniczne, co zdaje sie okreslié
w spos6b zasadniczy §wiadomosé¢ ich uzytkowosei i chwilowoscei, a tak-
ze — seryjnosci egzystencji. Istotng bowiem role dla literackiego ksztal-

1 Szkic ten traktuje o polskich Szkolach Zon powstalych tak w wyniku praktyki
zwanej ,tlumaczeniem wlasciwym”, jak i swobodniejszych ,interpretacji translator-
skich” — zob. E. Balcerzan, Styl i poetyka twérczosci dwujezycznej Brunona
Jasieniskiego. Z zagadnien teorii przekladu. Wroclaw 1968, s. 44—46.

2 Oprécz wymienionych tekstéw istnieje jeszcze jeden rekopi§mienny przeklad
Hilarego Leonowicza Zaleskiego, notowany przez K. Estreichera (Biblio-
grafia polska XIX stulecia. Wyd. 2. T. 5. Krakéw 1967, s. 88). Wiekszoéé polskich
Szko6t zon posiada identyczny uklad i kolejno§é scen w poszczegélnych aktach, pra-
wie wszystkie bowiem respektuja obowigzujacy w w. XVIII i XIX podzial utworu.
Teksty Witowskiego, Kowalskiego (tu wprawdzie obserwujemy drobne przesunigcia),
Zalewskiego, Boya i Korzeniewskiego zawieraja wiec nastepujgca liczbe scen dla ko-
lejnych aktow: 7 — 6 — 5 — 9 — 10. Nieco inaczej to wyglada w przekladzie Miedzy-
rzeckiego: 4 —5 — 5 — 9 — 9, tlumacz zapewne korzystal z nowszych wydan utwo-
ru, jak np. Larousse’a z r. 1965, ograniczajacych liczbe scen. Poza wszelkimi poréw-
naniami pozostaje natomiast przerébka Boguslawskiego, ktéry dopisal w akcie I
sceny 1—4, w akcie III sceny 5—8 oraz 10—12, dodal tez prawie caly akt IV, przy
czym dla szeregu scen nie respektowal ani oryginalnej kolejnosci, ani przebiegu wy-
darzen.

6 — Pamietnik Literacki 19890, z, 1
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tu przekladu pelnig w tym wypadku zmienne w kazdej epoce kanony gry
scenicznej. Ptynny zywiol tzw. scenicznosci motywuje tutaj — raz sil-
niej, raz slabiej — wariantowos¢ przekiadow, eliminujge lub wyciszajge
pewne zespoly cech oryginalu, ograniczajgc indywidualno$é tlumacza
na rzecz ponadjednostkowej normy wykonawczo-odbiorczej, dzieki czemu
tekst przekladanego utworu wydaje sie bez mala ,skalg Kalijopy” za-
lewang przez fale teatru. Z tego tez wzgledu wazng dla analiz tlumaczen
dziel dramatycznych jest, zwykle po macoszemu traktowana, historyczna
relacja zachodzgca migdzy normg sceniczng funkcjonujgcg w momencie
dokonywania przekladu a norma ,wpisang” w dzielo oryginalne, a wiec
problem ,,oswojenia” scenicznej konwencji, stajacy przed kazdym ttuma-
czem utwordéw dramatycznych.

»Sceniczno$é”, termin dzisiaj niemodny, jest na ogdét bardziej odczu-
wana niz definiowana, a samo pojecie funkcjonuje jako potoczne w tea-
tralnym obyczaju epok, odwolujgc sie raczej do powszechnego smaku
i odczu¢ widowni niz do sformulowanych norm i regul. O ile jednak
termin pokrewny, ,teatralno$é¢”, traktuje sie jako generalng i stopnio-
walng dyspozycje wykonawcza wpisang w dramat3, koniecznos¢ gry
wymagajgcej wspoldzialania wykonawcy — aktora, i widza — $wiad-
ka kreacji, o tyle ,,sceniczno$é” stanowi pewien wartosciujacy i systemo-
idalny uktad norm okreslajacy zmienne zasady budowania znaku teatral-
nego. Przeklad teatralny ze wzgledu na swoéj typ uzytkowosci musi byé
poddany znacznej presji aktualnej sceniczno$ci. Zazwyczaj bowiem, gdy
ulegajg zmianie zasady wykonawcze, a sztuka oryginalna jest przez ko-
lejne epoki wcigz traktowana jako ,teatralna” — powstaje nowy prze-
kilad, w nowy spos6b adaptujgcy dzielo do zmodyfikowanych przepisow
gry. Epoki dokonujg zawsze nowego ,tlumaczenia’ dawnej scenicznodci,
jakby quasi-autorskiego przetransponowania dziela na ulegajacy ciaglym
zmianom instrument. Totez kazda z polskich wersji Szkoly Z2on przy-
nosi inny projekt translatorskiej inscenizacji odwolujgc sie do znakéw
wlasciwych zawsze aktualnemu odczuciu scenicznosci. Kategoria scenicz-
nosci jest tutaj furtks, przez ktérg zbiorowy i anonimowy zywiot teatru
wdziera sie do literatury.

Kultura teatralna poszczegélnych epok tworzy wiec uklad nadrzedny
wzgedem analizowanych tekstéow, a Scislej — wzgledem wpisanych w nie
struktur scenicznych. Pojedynczy przekiad staje sie tym samym jednostkg
rodzimego procesu historycznoteatralnego, a wzorcéw przekladowych
szuka¢ trzeba w rodzimej tworczosci teatralnej. Dzieki temu spolszcze-
nie utworu okaze sie kazdorazowo efektem nastawienia réwniez (nie-
kiedy za$ przede wszystkim) na wilasng tradycje teatralng, rodzimg
perspektywe wykonawecza, ktéra tak czy inaczej wplywa na modyfikacje
oryginalu.

38 Zob. J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy geno-
logiczne. W zbiorze: Problemy odbioru i odbiorcy. Wroctaw 1977, s. 77 n.
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2

L’Ecole des femmes jest pierwszg sztuka Moliera, ktéra zastuguje rzeczywiscie
na nazwe ,,grande comédie” [...].

— pisze Maurice Descotes wskazujge, ze dzielo to dzieki 5-aktowemu
ujeciu akeji i wierszowi narzucajgcemu stowu dyscypling spelnia for-
malne wymogi tej odmiany komedii ¢. Jednakze mimo iz slowo w Szkole
Zon wigzane jest juz w dlugie tyrady i kunsztowne monologi, wcigz jesz-
cze wypowiada sie je na teatralnie nieSmiertelnym i dla sytuacji za-
béjezo nieprawdopodobnym pustym miejskim placu, wcigz jeszcze to-
warzyszg mu porcje kijow, policzkéw, szybkich replik brzmigcych jak
uderzenia, chwytdéw rodem z arlekinady. O takim wtiasnie ,,niskim” ro-
dowodzie komedii $wiadczy wiele: temat (,,cocuage”), imiona i typowosé
postaci, ich komizm budowany w sposdéb teatralny, oparty na niewsp6i-
miernosci miedzy wiedzg widza a niewiedzg bohateréw 5, co wydaje tych
bohateréw na pastwe smiechu odbiorcy. Farsowg plebejskg genealogie
posiada szereg slownych i sytuacyjnych efektéw komicznych, scen shu-
zgcych przede wszystkim ruchowi i teatralnej grze omylek, farsowy jest
final, dopiero na scenie pociggajacy nieodparta smiesznoscig swego stea-
tralizowanego i laickiego deus ex machina 8.

Komedia, zachowujgc jedno$é czasu i miejsca, zastepuje jedno$é akcji
jednoscig ,,interesu” 7. Juz z tego wzgledu rola Arnolfa musi by¢ wazna
rolg, w istocie za$ jest czym$ wiecej: jedng ,,z najbardziej przygniataja-
cych w calym teatrze Moliera” 8. Arnolf nie schodzi prawie ze sceny
(nieobecny jest tylko w sc. 3 aktu III), wyglasza okolo 840 werséw, a wiec
blisko polowe calej sztuki, podczas gdy Agnés np. kontentowaé sie musi
zaledwie 190 wersami®?. Posta¢ Arnolfa stworzyl Molier dla siebie, wy-
pelniajac swymi warunkami fizycznymi i psychicznym typem nerwowca
schemat aktorski okreslany w tradycji francuskiej jako ,,role @ manteau”,
nalezgcy do ,réles des personnages graves et agés” 19, Postepowanie bo-
hatera prowokuje tu wydarzenia o niezwyklej teatralnosei, stwierdza
Jean Frangois La Harpe, poréwnujac L’Ecole des femmes z opartym na
tym samym motywie Democrite’em Regnarda. Wlasnie nieustanna obec-
no$é Arnolfa przeksztalca wypelniajgce utwoér narracje w dziatania stricte
teatralne 11, Determinujgca calg strukture tekstu silna dyspozycja wy-

M. Descotes, Les Grands roles du thédtre de Moliére. Paris 1960, s. 15.
Zob. J. Scherer, La Dramaturgie classique. Paris 1950, s. 371.
Ibidem, s. 128.
Ibidem, s. 109.
Descotes, op. cit, s. 17.
Ibidem, s. 7—8.

10 Zob. Grand Larousse de la langue frangais. T. 4. Paris 1975, s. 3221.

11 J F. Laharpe, Lycée ou Cours de littérature ancienne et moderne. T. 5.
Paris 1816, s. 320. Zob. tez uwagi Lessinga w Hamburskiej Dramaturgii
(w: Dziela wybrane. T. 3. Warszawa 1959, s. 306—301 {ttum. C. Przymusifski)).

© o N e o o
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konawecza prowokuje do banalnego w gruncie rzeczy stwierdzenia, ze
pozbawiona wielkiego aktorstwa komedia ta straci caly swdj blask, ba,
w jakim$ stopniu takze racje bytu. To, co teatralne, istnieje tu bowiem
réwnie silnie jak stowo, ktére jedynie moze sugerowaé¢ ulotng gre, to-
czacy sie rownoczesnie miedzy bohaterami oraz miedzy bohaterami a wi-
dzami. Wdziek i komizm tej gry sg okreslane dokladniej w kolejnych
przekladach wlasnie przez zmienne kanony scenicznosci, zmuszajace tiu-
macza do nastawienia sie na aktora, potencjalnego lub rzeczywistego
wykonawce roli Arnolfa.

Arnolf ma 42 lata. Nie jest wiec zbyt mlody, ale tez trudno trakto-
waé go jako starca. Moze sie jeszcze podobaé, jest majetny, rozsadny,
godny szacunku — slowem: , honnéte homme”. Ale ten ,,wcale nieglupi
czlowiek”, jak méwi o nim Lizydas w Krytyce ,,Szkoty 2on”, jest ogar-
niety obsesjg niweczacg wszystkie jego zalety, manig, ktéra odbiera mu
calg sympatie widza — oblednym strachem przed ,,rogami”. Obsesja mo-
tywuje jego dzialania w przeszlosci i teraZniejszosci, tlumaczy plotkar-
stwo 1 zlo$liwosé tego ,,wiecznego potwarcy cnoty kobiecej”, dyktuje mu
wszelkie extra zabezpieczenia podjete z my$lg o ozenku. Nie bez powodu
zmienia sobie imie, pragngc by¢ zwany de la Souche — wszak $§w. Arnolf
to patron zdradzanych mezdéw. W efekcie cala intryga komedii wynik-
nie z qui pro quo spowodowanego tg zmiang, ktéra nalozy na twarz ry-
wala maske powiernika. Arnolf jest szalenicem — konkluduje Descotes,
maniakiem, ktoérego obsesja staje sie groteskowa. Rola za$ odwotuje sieg
nie tyle do psychologicznych konsekwencji manii, ile do jej walorow
komicznych. Przesadna ostrozno$é, nakazujaca Arnolfowi wychowywa-
nie Agnés w stanie nieomal animalistycznej niewinnos$ci, obroci sie prze-
ciwko niemu. Mlodosé i glupota dziewczyny ochronig jg przed jego uczu-
ciem, zmystowa milo$¢ rzuci w ramiona Horacego, naiwnie zuchwalego
w swej mlodzienczosci kochanka. A nagle ujawnione, choé¢ skierowane
ku innemu, uczucie wychowanki zniewoli i ugodzi Arnolfa. Zepchnie
na dno $miesznosci ocierajgcej sie wrecz o dramat.

,,Dno” Arnolfa nie jest jednak dramatyczne, lecz nieodparcie ko-
miczne, komiczne w sposoéb teatralny, przerysowany i przesadny.

A ten pan Rosochacki [..] czyZ nie zniza sie péZniej do ostatniego stopnia
$mieszno$ci, i to bardzo przesadzonej, gdy w pigtym akcie tlumaczy Anusi gwai-

townos$é swej mitosei z tym straszliwym przewracaniem oczu, komicznymi wzdy-
chaniami i glupawym szlochaniem, ktére caly teatr pobudzajg do §miechu 2.

Tak gral Molier, oddajac b6l srodkami bufonady, gniew choleryka do-
prowadzajac do groteski. Tak réwniez ujawnia sie okrucienstwo farsy,
rezygnujagcej z wszelkich kompromiséw, aby wywolaé $miech na wi-
downi. Tylko przez chwile farsowos$¢ przelamuje si¢ w utworze z drama-

12 Molier, Krytyka ,Szkoly 2on”. W: Dziela. Przelozyl T.Zeleniski-Boy.
T. 2. Warszawa 1952, s. 423.
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tycznoscig, aby — bogatsza o jeszcze jeden odcien — zwiekszyé efekt
sytuacji spointowanej finalem szybkim, nieprawdopodobnym, teatral-
nym.

3

Pierwsza wersja L’Ecole des femmes — Szkola kobiet Wojciecha Bo-
gustawskiego — pojawila sie na scenie warszawskiej w r. 1781 na fali
po-Bohomolcowskich adaptacji Moliera powstajgcych po roku 1774. Tekst
ten jest dosé daleko idaca przerébka. Jej autor, ,literat z biedy”, ofiara
,Jkonieczno$ci mienia nowosci dla sprowadzenia do teatru widzow” 13,
przerabia i pisze sztuki, niby ,plotgc siatke, ktérg by ciekawos$é widzow
lowié mogl na scenie”, jak wyrazil sie obrazowo recenzent ,,Gazety Li-
terackiej” 14. Spostrzezenie jest trafne, widz bowiem stanowi gtéwnag
persone 6wczesnego teatru. A pozostajge w centrum uwagi tlumacza-
adaptatora, wspoldecyduje w istocie o ksztalcie pierwszej naszej Szkoty
kobiet. .

Przerobka Bogustawskiego stoi na rozdrozu trzech tendencji. Droga
$rodkowa, jak w basni, wiedzie tu do Moliera. Jeden z dwu bocznych
traktow przecina poletko pana Destouches’a, drugi prowadzi w strone
warszawskiej komedii obyczajowej15. Powiedzmy od razu, ze zywiotl
molierowski, tak bliski teatrowi plebejskiemu, nie mégl by¢ zaakcepto-
wany przez epoke, amolierowska w istocie, ,,mimo kultu Moliera i cze-
stego powolywania sie na wielkiego komediopisarza”, mimo $wiadomosci,
iz autorzy Owczesnego teatru warszawskiego muszg spelni¢ role analo-
giczna do tej, jaka przypadila w udziale wiek wczesniej pokoleniu
Corneille’a i Moliera 16, Dbale o moralno$¢ czasy stanistawowskie od-
rzucaja blazensks ,falszywg zartobliwosé”, wybierajac rozsadng ,,zar-
tobliwosé prawg” 17 i Molier, mimo oficjalnego uznania, nie moégl staé
sie autorem wzorcowym. Zrédla uszlachetniajace gatunek znajdowano na
terenach komedii pomolierowskiej, zwlaszcza Destouches’a, ktory przede
wszystkim chcial uczyé publicznosé, a potem dopiero bawié¢ 18. Zmierzch

3 W. Bogustawski, wstep w: Dziela dramatyczne, T. 1. Warszawa 1820,
s. 11, 1V,

4 M., ,,Dziela dramtyczne” Wojciecha Boguslawskiego. ,,Gazeta Literacka” 1821,
nr 40, s. 313.

15 Na zwigzek Szkoly kobiet z komedig obyczajowa wskazal J. Kott (Gléwne
problemy teatru w dobie O$wiecenia. W zbiorze: Teatr Narodowy w dobie Oswiece-
nia. Ksiega pamigtkowa sesji poswieconej 200-leciu Teatru Narodowego. Wroclaw
1967, s. 29).

16 R, Woloszynski, wstep w: I. Krasicki, Komedie. Opracowal M. K1li-
mowicz Warszawa 1956, s. 31, 17, 38.

17 A, Czartoryski, [Komizm prawdziwy i falszywy]. Z przedmowy do , Pan-
ny na wydaniu”, W zbiorze: Teatr Narodowy 1765-—1794. Warszawa 1967, s. 140.

18 Zob. M. Klimowicz Poczqtki teatru stanistawowskiego. Warszawa 1965,
s. 249.
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Destouches’owsko-Bohomolcowskiej poetyki i inwazja warszawskiej ko-
medii obyczajowej przesunely ,,0§wieconego” po polsku Moliera w strone
tej wlasnie propozycji scenicznej ®. A zatem z jednej strony odnajdzie-
my w przerdbce elementy praktyki Destouches’a, $lady dydaktyzmu
i moralizatorstwa, akcje zamiast narracji, nowe figury waleta (Filutow-
ski) i subretki (Felusia), w ktérych rekach spoczywa intryga; z drugiej
strony wszakze Szkota kobiet wspo6tbrzmi z warszawskg komedig obycza-
jows, ktéra troszeczy sie o ,,malowanie” grzesznego $wiata, akcentuje
zwigzek widza z postaciami o obyczajach znanych mu i bliskich — mimo
nieuchronnej schematycznosci typow. Wiernos¢ wspdlczesnemu widzowi,
niezbedna w przypadku teatru popularnego, ku jakiemu dgzy! Bogu-
stawski, zmuszala tlumacza do ,,odruchowego” i koniecznego odstepstwa
od wiernosci literze oryginatlu. Byla to cena placona za specyficzng wiez
miedzy widzem a aktorem Teatru Narodowego, wiez mimo wszystko
w jakim$ odcieniu ,molierowsks”. Moze doznania widowni bywaly
w pewnym stopniu podobne, o czym $wiadezyé moglaby dlugotrwata,
z przerwami ponad 40-letnia eksploatacja sceniczna przerébki. Tak diu-
gie zycie zapewnil jej réwniez fakt, iz miala dwéch znakomitych wyko-
nawcéw roli Arnolfa: ,polskiego Preville’a”, Karola Boromeusza Swie-
rzawskiego 20, oraz Alojzego Zoétkowskiego-ojca, genialnego komika
pierwszej ¢wierci XIX wieku.,

Szkota kobiet Bogustawskiego istnieje w dwéch wersjach: wezesniej-
szej, z r. 1781, i tej, ktérg zawiera tom 7 jego Dziet dramatycznych
z 1823 roku. W drukowanym tam komentarzu wystepujacy w obronie
interesow widza adaptator wytyka Molierowi takie ,,niedoktadnosci”, jak
nuzace powtoérzenia, wykroczenia przeciwko prawdopodobienstwu oraz
nie zaspokajajacy ciekawosci odbiorcy final.

Te byly powody, dla ktérych o$mielilem sie w przywiedzionych wyzej nie-
dokladnodciach niektére uczynié odmiany, nie nadwerezajagc bynajmniej istoty
najdowcipniejszej osnowy, bo ktézby odwazyt sie by¢ komiczniejszym od Mo-
liera 21,

Pytanie jest wylacznie retoryczne. Zmiany Bogustawskiego idg tak
daleko, ze w istocie na kanwie Molierowskiej powstaje nowa sztuka.
Zgodnie z przekonaniami epoki tlumacz, skazany tak czy inaczej na nie-
uchronng deformacje i odstepstwa od oryginatu, bezradny wobec nie-
przekladalnosci waloréw jezykowo-stylistycznych, zmuszony byl do
tworczej przerdbki dzieta, produkujgc jego ekwiwalent przystosowany

19 Zob. Z. Woloszynska, wstep w: Komedia obyczajowa warszawska. T. 1.
Warszawa 1960, s. 50.

20 Zob. Teatr Wojciecha Bogustawskiego w latach 1799—1814. Opracowatl
E. Szwankowski. Wroclaw 1954, s. 305.

21 W. Bogustawski, Uwagi nad komediq ,Szkola kobiet”. W: Dziela dra-
matyczne, t. 7 (1823), s. 235. Wszystkie cytowane tu wypowiedzi Bogustawskiego
o Szkole kobiet pochodza z tego komentarza.
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do spelnienia analogicznej roli w innych warunkach 22, Bogustawski
zmienia wiec kompozycje utworu dbajac o wyeksponowanie przyczyno-
wo-skutkowego ciggu wydarzen, o utrzymanie prawdopodobienstwa wy-
padkéw, obyczajowg motywacje zachowan, troszczgc sie o budowanie
iluzji. Zadania te spelnié moégt gtéwnie aktor.

Nadalem osobom polskie nazwiska i rzecz calg do krajowych przystosowalem
obyczajéw, bo réwnie naéwczas wszystkie komedie chciano mieé poprawiajgcymi
domowe wady [...] 23.

— pisze Boguslawski, ale jest to tylko cze$¢ prawdy. Ttumacz nie méwi
o tym, Ze wlasnie aktor w polskim kostiumie, markujgcy narodowy oby-
czaj, relacjonujgcy typowe perypetie postaci i nie stroniacy od aluzji do
znanych widzowi wydarzen stanowil gwarancje i podstawe lokalizujg-
cych zabiegéw adaptatora. Troska o stworzenie silnej wiezi miedzy akto-
rem a widzem wplynela takze na dokladne czasoprzestrzenne okreslenie
akeji komedii. Anusia mieszka w dworku na Grzybowie 24, Anzelm ma
kamienice w miescie; 10 lat wczesniej przejezdzal przez Kalisz, skad za-
bral od gospodyni zajazdu dziecko, ktérego ojciec ,,podezas rozruchéow
krajowych ze wszystkimi ludZzmi w tej samej oberzy zabitym zostal”.
Daty sg bardzo $ciste: na luty 1770 przypadla w Poznanskiem kleska
konfederatow wielkopolskich i represje wojsk rosyjskich. Zabrang Anu-
sie oddal Anzelm w Warszawie do klasztoru, gdzie kazal jg chowaé
,W najwiekszej prostocie” i gdzie tez niczego sie nie ueczyla oprocz recz-
nych robot. Stad wzigl jg do siebie wraz ze stuzgcg Felusig w r. 1781,
roku prapremiery. '

Pod skrupulatnie lokalizujgcym akcje i aktualizujgcym wydarzenia
piorem adaptatora komedia Moliera staje sie utworem wspoélczesnym.
W tych warunkach nieuchronna byla zmiana struktury calej sztuki. Na-
stawiajac sie na ruchliwg akcje i wyrazistg intryge, Bogustawski musial
przesuna¢ ciezar komedii ze skréconych przezen monologéw i narracji
bohateréw na intryge prowadzong przez subretke i waleta, wykorzystu-
jaca staly arsenat chwytow, jak ucieczki, ostrzezenia, listy, przebrania;
glowne role zdominowane przez intryge ulegly, w stosunku do oryginatu,
schematyzacji. Posta¢ Arnolfa zostala wiec wpisana w typ komicznego
starca, naiwna sentymentalnej komedii okreslila role Agnés, Horacy
zmienil sie¢ w fircyka rodem z warszawskiej komedii obyczajowej, z ram
pomolierowskiej komedii wyszli walet i subretka.

Bogustawski zmodyfikowal charakter Arnolfa, nazwanego tu Anzel-

22 Zob, J. Zietarska, Sztuka przekladu w poglgdach literackich polskiego
Oswiecenia. Wroclaw 1969, s. 103, 104, 304.

23 Boguslawski, Uwagi nad komediq ,Szkola kobiet”, s. 328.

24 Pomyst lokalizacji komedii na Grzybowie moze sie wigzaé ze swobodg wy-
dawcy dziel Moliera z r. 1734, gdzie czytamy: ,La scéne est d Paris, dans une place
d’un faubourg”.
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mem Bogackim, czynigc te¢ posta¢ bardziej jednoznaczng. Postuzyl sie
tradycyjnym imieniem ojca ,,0§wieconej” komedii dookre$lonym przez
nom parlant, precyzujgcy widzowi spoleczng i finansowg pozycje boha-
tera. Wiek Anzelma nie jest zgodny z wiekiem Arnolfa. To nie mez-
czyzna powazny, madry, mogacy sie jeszcze podobaé, ale oszukany sta-
rzec-wyga, wydany bezlitosnie na $miech i kpiny widowni, wraz ze swy-
mi bezpodstawnymi zludzeniami, falszywym tytulem i zbyt ciezkg
sakiewks. ,,Juz to nie ma nic $mieszniejszego jak starzec, ktéry sie chce
do mtlodej dziewczyny umizgaé” — komentuje sytuacje (piérem tluma-
cza) Filutowski i w slowach tych 1éni refleks komedii dell’arte, ktéra
stworzyla oparty na kontrascie dojrzalego wieku i nie licujgcego z nim
»,Smarkaczowskiego” zachowania schemat roli zakochanego starca-ro-
gacza.

Na scenie warszawskiej byl to dzial Swierzawskiego, ,,znakomitego
komicznego aktora” o dono$nym glosie, ,tegiej minie” i ,,zuchowatej po-
staci”, ktory grywal zazwyczaj ,kopijg samego siebie”, tj. ,,posuwistego”,
»zamaszystego” szlachciure w narodowym ubiorze, i odnosil sukcesy
jako idealny ojciec komiczny w repertuarze Bohomolcowsko-Destou-
ches’owskim.

Twarz meska mato odmieniajgcych sie ryséw i oczy nie do§é¢ zywe majgca
czynily go nieco posepnym. USmiech jego byl satiryczny, glos chrapowaty, ale
dono$ny 25,

Przy takich warunkach i predyspozycjach glédwnego wykonawcy
mozna by przypuszczaé, ze pierwszy polski Arnolf zostal ,,przystoso-
wany” przez Boguslawskiego dla Swierzawskiego 26. Jednowymiarowo$é
postaci, jej poczucie wyzszosci, posepny mizantropizm, updr, klétliwosé
i egoizm to cechy bez mala odpowiadajgce charakterowi aktora, ktory
najlepiej gral samego siebie. Te wlasnie cechy kazg przeciez Anzelmowi
odrzuci¢ prawa $wiata, w ktérym zyje, za co ten $wiat przetrzepie mu
skore: raz, gdy bijg go wlasni stuzacy (,,Ta scena zdaje sie zawsze mocno
pociesza¢ widzow” — wyznawal Bogustawski), dwa, gdy w finale musi
odda¢ Anusie cudem odnalezionej matce i szcze$Sliwemu rywalowi.

Znakomitym wykonawecg tej roli byl rowniez Zétkowski-ojciec. Nale-
zac do pokolenia, ktére debiutowalo na przelomie stuleci, nawigzywat
bezposrednio do gry dwoch wielkich poprzednikéw i wspélzawodnikéw
zarazem: Swierzawskiego i Hempinskiego. Zétkowski laczy! starszg, ,na-
rodows” szkole Swierzawskiego z nowsza, bardziej ,,molierowskg” pro-
pozycjg Hempinskiego, idealnego waleta. Dzieki niemu po ubogim

2% Zob. W, Boguslawski, Wiadomo§é o Karolu Swierzawskim. W: Dzieje Te-
atru Narodowego na trzy cze$ci podzielone oraz Wiadomosé o zyciu stawnych artys-
téw. Warszawa 1965, s. 302.

26 O takiej praktyce zob. Z. Raszewski, Bogustawski. T. 1. Warszawa 1972,
s. 288.
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w molierowskie spektakle przetomie stuleci, czego przyczyng byla trudna
sytuacja teatru w ciezkich warunkach politycznych kraju, a takze zmiana
aktorskiej warty (w r. 1806 odchodzi ze sceny Swierzawski, w 1807 —
Hempinski), na lata 1814—1822 przypada ,,ztoty” okres Moliera w teatrze
Narodowym. Wymienmy tylko: Szkota kobiet grana byla w latach 1815—
1820 az 37 razy! Nalezala do majpopularniejszych i najczesciej grywa-
nych — ze wzgledu na wielkg role Anzelma. Mieszczanin szlachcic grany
byl 33 razy, znbéw dzieki Zétkowskiemu. Jego Sganarel utrzymat na afiszu
31 przedstawien Doktore z musu. Dodajmy jeszcze 10 spektakli Kto sie
kocha, ten sie ktéci (Le Dépit amoureux), po 8 — Jerzego Dondera (czyli
Dyndaly) i Maizenstwa przymuszonego, a pojedyncze wieczory Natretéw,
Mitosci doktorem i Panien wzdragalskich wypadatoby ozdobi¢ jeszcze
jednym tryumfem Zoélkowskiego, tym razem w. quasi-Molierowskiej
sztuce, rolg tytutowg w krotochwili Stegmayera Rochus Pumpernikel,
opartej na Chorym z urojenia, ktérg mistrz sam dla siebie przetlumaczyt.

Zoétkowski gral Moliera w réznych przekladach — starych i nowych.
Ten coctail starego i nowego odnajdziemy réwniez w grze aktora, kto-
ry — ,kusy i pekaty” — nawigzywal serdeczny kontakt z umierajacg ze
$miechu widownig. Wydaje sie, ze w sytuacji, kiedy przerébka Bogu-
stawskiego mogla by¢ przez niektérych odeczuwana jako przestarzala,
kiedy krytykowano jego dodatki i ,,skaleczenia” oryginalu, potepiano
»Przewleczenie” wiersza na proze 27, wlasnie Zétkowski grg swojg utrzy-
mywal sztuke na scenie i zapewnial jej sukces. Nie bez przyczyny
Bogustawski w Uwagach nad komediq ,,Szkola kobiet” motywuje swoje
odstepstwa, usprawiedliwia sie z braku wiersza, lecz przepraszajac ,,cie-
nie Moliera” pisze, ze zostawia w drugim wydaniu sztuke ,taka, jakg
przez lat czterdziesci ciggle wystawiang byta”.

Oswiadczenie tlumacza nie jest, niestety, prawdziwe. Druga wersja
komedii odbiega znacznie od pierwszej, mimo zachowania kompozycji,
przebiegu akcji i typow postaci. Pierwsza jest diuzsza i swobodniejsza.
Tak jezykowo, jak sytuacyjnie. W drugiej tlumacz trzebi niektére nie-
przystojnosci i wulgaryzmy, skraca i streszcza wlasne narracje, ktére
w pierwszej wersji rozrastaly sie do samodzielnych skeczéw scenicznych
(np. relacja Filutowskiego z lupieskiej podrézy, jaka odbywal ze swym
panem do Warszawy). Takze poszczegdlne sceny w obu wersjach r6znig
sie dosé znacznie. Wersja z r. 1781 bogata jest w szczegbly obyczajowe,
zredukowane zupelnie w r. 1823 (zapewne z powodu ich dezaktualiza-
cji) — jak projekt Filutowskiego zalozenia po $lubie z Felusig kafen-

27 Zob. 1ks, ,,Szkola kobiet”, 1815. W antologii: Recenzje teatralne Towarzystwa
Ikséw, 1815—1819. Opracowal J. Lipinski. Wroctaw 1956, s. 76. — B., ,,Skqpiec”
Moliera, komedia w 5 aktach, tlumaczona wierszem przez Franciszka Kowalskiego..
»,Gazeta Literacka” 1822, nr 21, s. 238.
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hauzu z intratnym burdelikiem (akt I, sc. 3). Wprawdzie te barwne wtre-
ty rozbijaly akcje komedii, niweczyly jej jednolito$¢ i zwartosé, ale
przyciggaly uwage widowni i bawily jg, nadajac Szkole kobiet powab
aktualnej kroniki obyczajowej. Wyciszeniu ulegt réwniez moral, pierwot-
nie wyrazny, nawet natretny.

Ale najbardziej widoczne sg zmiany dokonane w ramach poszczegdl-
nych rél. Anzelm w pierwszej wersji to rola opierajaca sig¢ przede wszyst-
kim na stowie. Autor dba, by aktor powiadomit widownie o przezyciach
i uczuciach granej przez siebie postaci w sposob kompletny. Akcenty
chwilowej wesolosci kontrapunktuje wigc rosngcg obawg przed ,rogatg”
kleskg, chytro§é miesza ze smutkiem, kaze zywym odczuciom i pasji
choleryka barwié jezyk charakterystycznymi zwrotami (np. ,,wciurnas-
kie diably”) i westchnieniami ,na stronie”. O ile wiec ta wersja roli
pisana jest raczej z literackim nastawieniem na posta¢, ktérej autor pod-
powiada calg game uczué, o tyle druga okazuje sie rezulatem zaufania
do wykonawcy (czy powstala pod wplywem gry Zoélkowskiego?), tech-
nicznego ,my$lenia aktorem”, ktéremu wystarcza juz tylko umowne za-
markowanie napiecia i niepokoju.

Wszystkie postacie obu wersji przerdbki zyjg na wlasny, nie Molie-
rowski rachunek. Porucznik, noszgcy tym razem dzwieczne imie Wincen-
ty, to w gruncie rzeczy lajdak, tchérz, klamca i oszust, hazardzista
wpadajgcy coraz glebiej w szpony lichwiarzy, niepoprawny donzuan
o duzym wdzieku. Walkoni sie on juz przeszlo rok w Warszawie, slac
do regimentu falszywe Swiadectwa lekarskie, za ktérych pomoca prze-
dluza swo6j dawno wygasly, 3-miesieczny niegdys urlop. Ttumacz uczynil
go zolnierzem, co mialo uprawdopodobni¢ raptus puellae, czyn taki bo-
wiem ,,pospolicie bardziej $mialemu Zolnierzowi nizli zwyczajnemu ko-
chankowi przystoi” 2. W wersji drugiej Bogustawski ujmie Porucznikowi
nieco cieni. Wyszlachetnieje réwniez jego walet, Filutowski, postaé po-
wolana do zycia zaréwno dla zwiekszenia atrakcyjnosei utworu tokiem
intrygi, jak i dla odcigzenia amanta od najwiekszych grzechéw.

Obok tych dwoéch godnych siebie filutéw znalazla sie Anusia, naiwna
i glupia — glupsza, cho¢ sympatyczniejsza niz u Moliera — sentymen-
talna gaska, bedgca bardziej przedmiotem niz podmiotem milosci. Rola
ta w prapremierowej obsadzie (29 III 1781) grana byla przez 15-letnig
Anne Kossowskg, a w okresie pézZniejszym przez Aniele Aszpergerowg.
‘Sentymentalny wzorzec heroiny sprawil, iz Bogustawski przydal Anusi
-subretke i na nig przerzucil ciezar dopisanej intrygi. Anusia jest bierna,
glupia i niewinna, a wiec — rozumuje adaptator —

niepodobienistwem jest, aby znalazla sposéb widzenia sie powtérnie z Porucz-

nikiem i umoéwienia wzgledem swojej ucieczki,

2% Bogustawski, Uwagi nad komediq ,,Szkola kobiet”, s. 235.
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Niepodobienstwem, by wpuscila Porucznika do swego pokoju, ukryla
w szafie, styszac nadchodzacego Anzelma. To wszystko natomiast moze
zrobi¢ subretka. Ona umozliwi bohaterce zachowanie niewinnosci i mo-
ralnej jednotonowosci, przejmujac na siebie beztrosko cate odium dwu-
znacznej przeciez intrygi. Posta¢ Felusi pelni rozliczne funkcje. Nie tyl-
ko jest konwencjonalng ,,maszyna” napedows intrygi, zdana ,,na wtasny
rozsadek i wlasny instynkt”, nie tylko informuje widza o poprzedzajg-
cych akcje wydarzeniach, ale jest réwniez efektem wzrastajgcego poczu-
cia realizmu motywacyjnego. Akcja komedii pomolierowskiej wymaga
niezaleznej kobiety, stwierdza Waclaw Borowy. Na niezaleznoéé amantki
byto jeszcze zbyt wczesnie. Pierwsza emancypantka sta¢ sie musiala za-
tem subretka 29,

Przez polozenie nacisku na aktualno$¢ spoleczng typdéw, motywacji
dzialania postaci, na konkretnosé sytuacji i wydarieﬁ, komedia Moliera
zmienia swo6j charakter na stricte polski, staje sie obrazem kultury
XVIII-wiecznego spoleczenstwa. Takie postepowanie, wlasciwe tego typu
interpretacji translatorskiej, wigze sie z tendencjami do ,,modelowania
obcej przeszlosci wedle miejscowej wspolczesnosei” 3. Roéwniez proza
uzyskuje w tym aspekcie stygmat bardziej narodowy i aktualny niz
wiersz, scenicznie trudniejszy, obcigzony nadto poczuciem wielkosci
i trwatosei.

W powodzi zmian wielkich i malych musiala ulec modyfikacji
XVII-wieczna interpretacja komedii. W ujeciu Bogustawskiego porazka
Anzelma jest wiec nie tylko porazka rozumu pokonanego przez nature,
lecz takze konsekwencjg naruszenia przezen spolecznych praw moral-
nych 3. Madro$¢ dziewczyny mogta byla uzna¢ rozum i majatek Anzel-
ma, glupota pchnie jg w objecia mlodego fircyka i oszusta.

4

Drugi przeklad komedii Moliera ukazal sie w Warszawie u Gliicks-
berga w r. 1819, cho¢ musial byé gotowy pare lat wczesniej. Katalog
wystawy zbioréw teatralnych i muzycznych Biblioteki Narodowej no-
tuje rekopis z projektem obsady z roku 181632, W marcu 1817 komedie
wystawiono we Lwowie 33, w rok pdzniej grudniowy numer ,Pamiet-
nika Warszawskiego” przyniost scene 2 aktu III nowej Szkoly kobiet,

% W. Borowy, Patriarcha teatru warszawskiego. W: Studia i rozprawy. T. 1.
Wroclaw 1952 s. 71.

3 Zietarska, op. cit., s. 134.

3t Zob. T. Kostkiewiczowa, Klasycyzm — sentymentalizm — rokoko. Szki-
ce o pogladach literackich polskiego Oswiecenia. Warszawa 1975, s. 41—42.

% Katalog wystawy zbioréw teatralnych i muzycznych Biblioteki Narodowej.
Warszawa 1934, s. 38.

38 Zob. B. Lasocka, Teatr lwowski w latach 1880—1842. Warszawa 1967, s. 368.
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a niebawem ,Pamietnik Naukowy’ (1819) wydrukowal sceny 2, 3 i 4
z aktu V. Tlumacz komedii, dwojga imion Gerard Maurycy Witowski,
autor poczytnych felietonéw zamieszczanych w ,,Gazecie Warszawskiej”
pod pseudonimem Pustelnik z Krakowskiego Przedmie$cia, zaliczany jest
do grona klasykéw. ,Czlowiekiem malutkiego talenciku” nazwal go
Kazimierz Wéjcicki, a Franciszek Sobieszczanski okreslit jako ,,zrecznego
tlumacza i wierszopisa”, ktéry ,,wolne chwile po§wiecal pi§miennictwu”,
pelniac na co dzien obowigzki urzednika komisji rzgdowej wyznan re-
ligijnych i o$wiaty 3¢. .

Szkota kobiet byla pierwszym dokonanym przez Witowskiego prze-
kladem z Moliera. Uprzednio ostrzyl swe piéro na komedyjce drugorzed-
nego dramaturga Etienne’a Dwaj zieciowie. Opinie o jego trudzie trans-
latorskim nie byly w sumie zbyt pochlebne. Zlosliwy recenzent , Tygod-
nika Polskiego” ocenit przeklad Etienne’a jako ,,przykladowy” w po-
prawnej i gladkiej manierze tlumacza, lecz Szkole kobiet potraktowal
jako ,,przestroge” 35. Polemika Jakuba Konarskiego z ,,Gazety Warszaw-
skiej” nie zmienila tego nastawienia, a poza przychylnymi formulami
Franciszka Salezego Dmochowskiego (,,szczeSliwa proba tlumaczenia’y
czy Hilarego Zaleskiego (,,piekny przeklad wierszem”) odczuwa sie kur-
tuazje 3. Interesujgca natomiast jest uwaga Bogustawskiego, ktéry w za-
konczeniu komentarza do swojej adaptacji napisal:

Komedia ta przelozona przed trzema laty przez Gerarda Witowskiego, piek-
nym wierszem i doslownie jak sie w oryginale Moliera znajduje, powinna miej-
sce moje zastgpié: nalezy bowiem, azeby Teatr Narodowy stosowal sie zawsze
do czasu i usuwajac wszelkie staro§wiecczyzny, dogadzal smakowi i zdaniom
obecnego pokolenia %7,

W stowach tych mozna odczytaé $wiadomos$é nowego polozenia te-
atru w zmienionych warunkach kraju, co pociggaé¢ za sobg musialo nowe
przeklady starych sztuk. Tilumaczenie Witowskiego przypadio na lata
klasycystycznej ofensywy na scenie warszawskiej. Klasycy unikali zbyt
silnego akcentowania wiezi uczuciowej miedzy postaciami scenicznymi
a odbiorcg, racjonujgc i racjonalizujge $miech i tzy widowni przy pomocy
regul poetyki normatywnej. Dzieki temu musiala ulec ograniczeniu tak
zywa poprzednio $wiadomos$¢ koniecznej wiezi komedii z obyczajem na-

MK, W. Wojcicki, Spolecznosé Warszawy w poczqtkach mnaszego stulecia.
1800—1830. W: Pamietniki dziecka Warszawy i inne wspomnienia warszawskie. T. 2.
Warszawa 1974, s. 200. — F. M. S[obieszczanski], Witowski Gerard Maurycy.
W : Encyklopedia powszechna Orgelbranda t. 27, s. 316—317.

3% Nowe dziela. ,, Tygodnik Polski” 1819, nr 36, s. 250.

% J Konarski, [rec]. ,,Gazeta Warszawska” 1819, dod. do nru 73, s. 1758—
—1759. — F. S. Dmochowski, Rzut oka na obecny stan literatury polskiej. ,,Ga~
zeta Literacka” 1822, nr 2, s. 13. — H. L. Zaleski, przypis do przektadu Szkoly
mezéw. W: Pisma Klemensa Protasza. T. 1. Kijéw 1850, s. 3.

7 Bogustawski, Uwagi nad komediq ,Szkola kobiet”, s. 238.
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rodowym, co zwigkszylo z kolei stopien wiernosci przekladéow. Zdobywaty
wigc one pewng niezalezno$¢ artystyczna, ktorej nie posiadaly w wersji
adaptowanej; przestajgc zas podlega¢ gustom szerszej widowni ubiegaly
sie o szanse ich ksztaltowania.

Bez watpienia Witowski nie mo6gt zerwaé zupelnie z tradycjg teatru
i przerobki Bogustawskiego, chociaz chcial sie jej przeciwstawié, swia-
dom zarzutéw stawianych staremu dyrektorowi przez klasycyzujacych
krytykow. Zachowal zatem kilka ,,wynalazkéw” poprzednika: Warszawe
jako miejsce akeji, fach wojskowy dla amanta, imie stuzgcego. Przede
wszystkim jednak powtdrzyl tytul (co uczyni po nim jeszcze Kazimierz
Zalewski). Waclaw Borowy fakt ten zapisuje na minus wymienionym
ttumaczom:

Zapewne, ze tytul francuski modglby mie¢ i takie znaczenie, ale przeciez_
wniknecie w tre§é komedii, a choéby zestawienie z przeciwwaznym tytulem innej
komedii, L’Ecole des maris, rozstrzyga bez watpliwoéci, ze to nie Szkola kobiet,
ale Szkola Zon 3.

Wyjasnienia dla takiej decyzji tlumaczy mozna szuka¢ w poszano-
waniu tradycji brzmienia tytulu, zaprogramowanego przez czasy stani-
slawowskie jako Szkola kobiet albo Szkola niewiast 3%, Wersja ta, utrwa-
lona nastepnie przez wieloletnig eksploatacje przerobki Bogustawskiego,
stwarzala zapewne tlumaczom $wiadomym popularnosci komedii (jak
Witowski) lub pozostajgcym w zasiegu wplywow tradycji sceny war-
szawskiej (jak Zalewski) zasadniczg trudnosé w przelamaniu presji usta-
lonego zwyczaju. Uczyni¢ mial to dopiero Franciszek Kowalski, tltumacz
prowincjonalny, zwracajacy sie mniej ku dalekiej tradycji warszawskiej,
bardziej ku oryginalowi.

Polemiczne stanowisko Witowskiego wobec przekladu poprzednika
zwigzane bylo z lekcewazgcym stosunkiem klasykéw do przecietnego
widza, ktérego gust przekreslali. Pustelnik w jednym z felietonéw prze-
strzegal wyimaginowanego autora:

Nie radz sie zwodniczych oklaskéw nieo§wieconego ludu, nie ciesz sie, choé-
by cie po kawiarniach nazywano filarem teatru i ozdobg sceny narodowej, ale
sie spytaj samego siebie: co by tez powiedzial Horacy, gdyby moja sztuke prze-
czytal? 40

Nie tylko jednak wzgledy artystyczne decydowaly o zmianie kon-
cepcji odbioru i odsylaly interesujgcy nas przeklad do widowni arystokra-
tycznej i inteligenckiej, a ta ostatnia ksztaltowala sie¢ przeciez wlasnie

33 W. Borowy, Boy jako ttumacz. W: Studia i rozprawy, t. 2, s. 85.

% Zob. J. de Carlencas, Historia nauk wyzwolonych. (Fragmenty). W zbio-
rze: Teatr Narodowy 1765—1794, s. 113.

40 pustelnik z Krakowskiego Przedmiescia, czyli charaktery ludzi i obyczajow.
T. 4. Warszawa 1828, s. 50.
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w Warszawie w latach 1815—1830 4!, Niebagatelng role odgrywaly tu
réwniez racje polityczne, ktére narzucaly klasykom koniecznos¢ oddzie-
lania spraw artystycznych od narodowych, a Witowskiemu cisnely pod
pioro znamienng pochwale Aleksandra I, umieszczong przezen w tym
miejscu, gdzie Bogustawski kazal swemu Porucznikowi wyglasza¢ po-
chwale uciech warszawskich. Witowski pamietal, jak sie zdaje, ze przed
dwoma laty Teatr Narodowy otwarty zostal przez Osinskiego ,,pod do-
stojng opiekg rzgdu” 42 i takgz opieke, dzieki amplifikacji czysto orna-
mentacyjnej w stosunku do tekstu, stara sie swemu dzietu zapewnié.
Mimo to dyrekcja teatru przeklad odrzuca, grajac weigz przerdbke Bo-
guslawskiego 4.

Dwie, sprzezone zresztg ze sobg, przyczyny musialy zlozy¢ sie na
taki stan rzeczy. Pierwsza — natury literackiej, druga — teatralnej. Re-
konstruujgc zasadnicze zalozenia przekladowe postanistawowskiego kla-
sycyzmu stwierdzi¢ wypadnie, ze przeklad Witowskiego posiada podob-
nie chwiejny i niejednolity charakter, podobng dwoistos¢ celéw i funkeji.
Dwoisto$é ta plynela ze szczegdlnej sytuacji klasycyzmu w owej epoce,
kiedy pragng! wecigz by¢ .ortodoksyjny, lecz taki juz by¢ nie mogt — ze
wzgledu na silny napér antyklasycystycznych tendencji. Z tego powodu
propozycja klasycystyczna stara sie zachowaé ,,ztoty srodek” wsréd sprze-
cznych zywioléw literackich i teatralnych, formulujgc zasade ograni-
czonej wiernosci przektadu. ‘

Przeklad powinien wprawdzie z jednej strony zachowaé ciezar gatunkowy
oryginatu, ale z drugiej mieé na uwadze przede wszystkim jezyk, ktéorym pi-

szemy 44,
Obowigzek tlumacza — ,przelanie wszystkich wdziekéw orygina-
h” — okreslony byl wiec dwczesnym stereotypem traktowania jezyka

polskiego, odczuwania jego ,,powagi”’, rycersko$ci, braku ,,gminnosci”
i pospolitosci, stanowigcej signum nadchodzgcej epoki 4. Tak rozumiany
duch ojczystego jezyka, ktorego charakter mial tlumacz zachowaé i kto-
rego presji sie poddaé¢, pozostawal w sprzecznosci z ,,gminnymi” elemen-

41 7ob, A. Kowalska: Warszawa literacka w okresie przelomu kulturalnego
1815—1822, Warszawa 1961; Mochnacki i Lelewel, wspéttworcy 2zycia umystowego
Warszawy i kraju. 1825—1830. Warszawa 1971, s. 29 n.

2 J Lipinski, Wojciech Boguslawski w polskiej krytyce teatralnej z lat
1814—1819. , Pamietnik Teatralny” 1954, z. 3/4, s. 292—293.

4 Zob. Zaleski, op. citt — Bogustawski, Uwagi nad komediq ,Szkola
kobiet”, s. 238.

4 I, Osinski, O ttumaczeniach z obeych jezykéw., W zbiorze: Pisarze polscy
o sztuce przekladu. 1440—1974. Antologia. Opracowal E. Balcerzan. Poznan 1977,
s. 117.

48 Zob. K. KozZzmian: Pamietniki. T. 3. Krakéw 1865, s 414; recenzja prze-
kladu Dziewicy orleanskiej F. Schillera dokonanego przez A, Brodzinskie-
go. ,,Gazeta Literacka” 1821, nr 3, s. 1—2.
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tami Molierowskiego tekstu. Wyjsciem z tych sprzecznosci miatl sie oka-
zat ,,zloty $rodek” miedzy ,,wydatnym” rysem oryginalu a obowigzujgecg
ttumacza harmonig i gladkoscig stylu 6. Ograniczong wiernos¢ wspieral
zatem umiarkowany puryzm jezykowy, zachowujacy ,,sytego wilka” przy-
zwoitego wyrazania sie i ,,calg owce” malowniczosci jezyka oryginalu.

Jednakze twoérczos¢ Moliera, zwlaszcza Szkola kobiet — niby wysoka,
a przeciez zarazem niska —przyczyniata klasykom troche klopotow. Mi-
mo niejednokrotnie wypowiadanego sadu, ze komedie Moliera sg
»najlepszg szkolg Swiata, a wiele z nich do wszystkich wiekéw i narodéw
stosowaé mozna” 47, poczgtek stulecia uwaza, ze ,znizal” on niestety
,SWOj geniusz do pospolitej komiki” 48 i , holdowal tlumowi” 49. Popular-
na definicja komedii stawia wéwezas na piedestale komiczno$é umiar-
kowana:

Czyliz z nie wiekszym bedzie dla nas pozytkiem widzie¢ na scenie przyklady
rozsagdnego postepowania, szlachetnego sposobu myS$lenia, poczciwo$ci i tych
wszystkich moralnych przymiotéw, ktére w towarzyskim zyciu koniecznie nam
sg potrzebne? 50

Obowigzek przyjemnego zabawienia rozsgdnej widowni dyktowal
Witowskiemu ,,nadobng posta¢ nauk moralnych”, jakg nadal swemu Mo-
lierowi, zwigzang $ci$le z troskg o ,,gladko$é¢” i ,harmonie” przekladu,
z konieczno$cig eliminacji stéw ,,podlej kondycji” i wtloczenia ,pospoli-
tosci” w ,,granice przystojnosci”, by nie razila zbytnio uszu odbiorcy.
Checac wiec wygtladzi¢ styl sztuki tlumacz odrzuca szereg inwektyw i do-
sadnosci, wyrazen ludowych i gwarowych. Zamiast ,becque cornu”,
grubego okreslenia rogacza-safanduly, stosuje nijakie ,,stary”, zamiast
wydartego spod serca jeku Arnolfa ,Hon! chienne [suka]”, czytamy:
,Niegodziwa!”, a gwaltowne ,,Ah! je creve! [zdycham]” otrzymalo po-
staé przyzwoitego ,,Przebog!”; ,femme stupide [glupia]” tlumacz zmie-
nia w ,niewinigtko”, wyrzuca ,friponne [szelma, lotrzyca]”, ucieczke
z gachem przeksztalca w ucieczke z wojskowym. Przesuniecia takie sg
tylko pozornie drobne i pozornie tez malo znaczgca moze by¢ ich rola.
W istocie bowiem ,,podwyzszajg” one przeklad, wytracajgc ostros¢ eks-
presji na rzecz uladzonej konwencjonalnosci. Takie same pozornie drobne
przesuniecia jezykowe pomoga tlumaczowi zmieni¢ sytuacje kochankéw

% Osinski, op. cit., s, 113.

4 1, Hlumnicki)], ,,Malzenstwo przymuszone”’. Komedia Moliera w 1 akcie,
wolno tlumaczona przez Franciszka Kowalskiego, Warszawa 1821. ,Gazeta Literacka’
1821, nr 9, s. 68.

48 G., ,,Natrety”, komedia w 2 aktach z Moliera przerobiona przez F. S. Dmo-
chowskiego, Warszawa 1821. , Gazeta Literacka” 1821, nr 13, s. 97 w rubryce Lite-
ratura narodowa.

49 Zob. I1ks: ,,Dwaj Klingsbergowie”. 1816. W antologii: Recenzje teatralne To-
warzystwa Ikséw; ,,Doktor z musu” — ,Kalif 2 Bagdadu”, 1815. W: jw.

50 W. C., Poezje [rec.). ,,Gazeta Literacka” 1822, nr 16, s. 182. ,
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np. ratujac (bez pomocy subretki) niewinno$¢ heroiny, ktéra nie dzieki
milosnemu sprytowi kryje amanta w tradycyjnej szafie, ale ,,z obawy”,
,hie wiedzge, co czyni”, ,,zamiast wypusci¢é oknem” chowa go ,,do skrzy-
ni”, bgdZ eliminujgc kompromitujgcy dla wytwornego amanta upadek
z drabiny (wszak Molierowski Horacy kosztem drobnego potluczenia
unika 20 kijow) tlumacz kaze Waleremu zeskoczy¢ na ziemie i tylko uda-
nymi jekami zwie$¢ przeciwnikow.

W sumie — mimo widocznego dazenia do stworzenia polskich odpo-
wiednik6w pojedynczych werséow, przeklad czesto rozmija sie z orygi-
natem. Trafiajg sie tu niezbyt szczesliwe ekwiwalenty (np. Greczyn uczy
cesarza Augusta w chwili gniewu odmawiaé trzy pacierze, gdy w orygi-
nale chodzi o recytowanie alfabetu), zmieniajg obrazy (np. Basia klania
sie Waleremu patrzgc z ganku w kasztanowg aleje, a nie szyjac na bal-
konie), bywa, ze 13-zgloskowiec gubi sylaby lub ma ich nadmiar, ze
zalamuje sie rytm, a sens po$wiecony zostaje dla rymu (gdy np. Laurenty
kaze ,z ratusza” sprowadzi¢ ,,notariusza’).

Generalnie rzecz biorge, Witowski koryguje Moliera w imie konwen-
cjonalnej belle nature i konwencjonalnosé ta decyduje o powierzchow-
nym lokalizowaniu realiéw przekladu. Mamy tutaj Warszawe jako miej-
sce akcji, Arnolf jest teraz hrabig Laurentym Iwanskim, Agnés — Basia,
para stuzgcych nosi imiona Maciej i Helenka, para ojcéw obojga aman-
téw to Pan Jerzy i Pan Piotr, Horacy za$ zmienil sie¢ w Walerego, oficera
i obronce ojczyzny. Ale Warszawa Witowskiego jest $cisle konwencjo-
nalnym miejscem akcji; spolszczone imiona nie zakres$lajg ram postaci,
a drobne realia, jak np. dukaty, szelagi, Powazki (gdzie mialby sie odbyé
pogrzeb Walerego zranionego $miertelnie przez spojrzenie Basi), nie
wplywajg na polonizacje obrazu. Unikajgc wazkich substytucji o naro-
dowym kolorycie tworzy Witowski postaci kosmopolityczne, polskie
akcenty przydajac glownie stuzacym (lekkie mazurzenie i denerwujaca
maniera naduzywania stéwka ,wej’). W ten sposéb komedia nabierala
pewnych znamion ,,narodowych”, ale pozostawala jednocze$nie przekla-
dem. Tonowala nisko$é oryginalu, zachowujgc wszakze pewne jej ele-
menty. Ttumacz dbal przy tym o przeniesienie ,,lekkosci i smaku dialogu
francuskiego”, wystrzegajac sie (na ogél dosé szczesliwie) ,,niezgrabnego
lamania sie i zwrotéw nienaturalnych” 51,

Molierowski aleksandryn oddaje Witowski spokojnym 13-zgloskow-
cem, z regularng sredniéwka 746, ktéry stal sie wierszem polskiego
Moliera. Maksymy czytane przez Basie ujete zostaly w 8-zgloskowiec
4+4, Staly akcent przed S$redniéwkag nadaje wierszowi przekiadu tok
naturalny, cho¢ jednocze$nie podniosty, a bieg zdan uzgadniany jest ze
$rednidwkg i klauzulg (nadmiar przerzutni wykorzysta dopiero przektad

51 T ks, ,Suplikant”. 1818. W antologii: Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw,
- s, 302.
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mlodopolski). Konwencjonalng ,,wyzszos$é¢” komedii potwierdzaja réwniez
uzyte zgodnie z klasycystyczna poetyka rymy zenskie, obowigzkowe dla
»wyzszego rzedu” utwordéw 52, a takze odpowiednie srodki stylistyczne —
anafory, paralelizmy, rozbudowane pordéwnania, ktére usztywnig tok
zdaniowy i kompozycje tyrad czy monologéw nadajgc im jednolity, wy-
soki ton.

O ile Boguslawski dzieki uzyciu potocznej, pozbawionej ornamentow
prozy proponowal dla swej przerébki forme ,,nizsza” niz Molierowska,
o tyle Witowski jg zawyza. Czyni to zaré6wno kosztem stylu, ktéry traci
klarowny szyk i prostote Moliera na rzecz ornamentéw posiadajgcych,
zwlaszcza dzi$§, wdziek starego bibelotu, jak i kosztem poszczegdlnych
postaci. W jego przekladzie Szkola kobiet zbliza sie do pomolierowskiej
,»Wyzszej” komedii, tak dzieki wierszowi, jak narzuconej przez sposéb
wyrazania sie konwencjonalnej szlachetnosci postaci, budzacych co naj-
wyzej usmiech widza zamiast wesolo$ci. Najwieksze zmiany musialy
zaj$¢, rzecz jasna, w charakterze Arnolfa. Witowski przywraca polskiej
Szkole kobiet znamie komedii charakteréw. Ale jego Arnolf-Laurenty
jest rolg o ograniczonym stopniu komizmu, grawitujacg w strone kome-
diowego serio. Wobec eliminacji ostrego i okrutnego spojrzenia Moliera,
zlagodzenia $miesznosci manii Arnolfa, ktéra u Laurentego przybrala
postaé sui generis bledu w sztuce zycia, na plan pierwszy wyszly przede
wszystkim momenty przejmujace i wzruszajgce. Laurenty to przyzwoity
bardziej niz komiczny filozof, ktéry z ohserwacji innych ,,chciatl trudnej
malzonka nauczy¢ sie sztuki” i ktéry na wlasnej skoérze odezuje falszy-
wos¢ swych zaltozen, przechodzac od niepokoju i smutku do potegujacego
sie cierpienia zakonczonego poniZeniem, rezygnacja z dumy i niezalez-
nosci. We Lwowie role te gral Jan Napomucen Nowakowski, aktor ,,da-
leki od patosu, deklamacji, efekciarstwa, tragizowania”, daleki od prze-
sady i sztuczek milych galerii, udzielajacy swym postaciom Sciszonego
ciepla i szlachetnosci$8. Trudno oczywiscie stwierdzié, jak moégt graé
Laurentego, ale wydaje sie, ze jego styl, okreslany jako ,klasyczny”, od-
powiadalby w gléwnych zarysach ujeciu przez Witowskiego roli Arnolfa.

Tymczasem w Warszawie Alojzy Zolkowski reprezentowal styl od-
mienny, oparty — jak trafnie spostrzegl niechetny aktorowi Kozmian —
na skionnosci do bufonady i komicznego przerysowania, co zdaniem Ik-
séw, walczacych czesto z tym aktorem, zacieralo ,,roznice miedzy jestami
1 grymasami”, zamiast uczyé bawilo tylko, jak bywa, gdy sie cel moralny
,na $mieszng zmienia igraszka” %4. Rzecz jasna, opinia Tkséw nie mogla
by¢é negatywna wobec aktora tak wielkiej klasy, artystycznej i finanso-
wej podpory teatru. Franciszek Kowalski wspomni po latach:

52 Zob. E. Slowacki, Uwagi nad rymowaniem polskim. W: Dziela z pozosta-
lych rekopisméw ogtoszone. T. 2. Wilno 1826, s. 281.

53 Zob. Lasocka, op. cit.,, s. 204—205, 207—208.

5 ks, ,Suplikant”, s. 301.

7 — Pamietnik Literacki 1980, z, 1
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byé w Warszawie, a nie widzie¢ Zotkowskiego, jest to samo, co byé w Rzymie,
a papieza nie widzieé %5,

Sami lksowie, wytykajac rozliczne grzechy przerdbce Bogustaw-
skiego, o role Zotkowskiego kilkakrotnie sie upominali, podkre$lajac jej
wielko$¢ i wage w dorobku artysty. Jak sie zdaje, musial jg Zotkowski
gra¢ dos¢ powsciggliwie, bez zbytniej szarzy:

szczeSliwie bardzo przechodzil z latwowierno$ci w zdumienie, z zadumienia

w obawe i na powrét z obawy i gniewu w spokojno$é pewnosci. Gra jego twarzy
byla réwnie zywa jak wymowna [...] %.

Szwankowski pisze:

Pierwszy to raz na scene polskg wprowadzil aktor takie bogactwo i zmien-
nos$é¢ uczué¢ w utworze komediowym 57

A jednak, mimo stonowania szarzy i poglebienia roli, Zoélkowski nie
»pasowalby” do roli Laurentego, skorygowanej tak silnie pod wplywem
belle mature. Delikatny, cho¢ trudny do przedarcia woal konwencji
zbytnio ograniczalby tego aktora, ktéry sztuke wlasng tak mocno zwigzat
ze spontaniczng, zywiolowg reakcjg swojej widowni.

Przedwezesna $mier¢ Zolkowskiego, przerywajaca tryumfy polskiego
Moliera, zbiegla sie bez mala z momentem ofensywy romantyzmu, ktory
przeklady traktowal jako zlowrogie i fatalne dla narodowej literatury
»ztoto z Peru” — by posluzyé sie piekng metaforg Mochnackiego 8. Ro-
mantyzm, kladgc nacisk na rozwijanie twoérczosci rodzimej, niechetnie
spoglgdal na przejawy ,malpiarskiej stanistawowskiej literatury’ 9.
W walce o jej narodowy ksztalt, walce nie wywazajacej racji, nie cheg-
cej ocenia¢ sprawiedliwie, musiat zosta¢ zapomniany na po6t wieku polski
Arnolf.

5

Dziatania translatorskie trzech kolejnych tlumaczy Szkoly zon —
Kowalskiego (1847), Zalewskiego (1875) i Boya (1912), odwolujg sie do
trzech generalnych mozliwosci ukierunkowania scenicznych przekladow.
Pierwsza, reprezentowana przez Kowalskiego, cechuje sie przede wszyst-
kim nastawieniem na odbiorce i wywodzi sie jeszcze z ducha wal-

e ————

55 F. Kowalski, Wspomnienia. (1819—1823). Wstep H. Utaszyn. Kijow—
Warszawa 1912, s. 184.

% 1ks, ,,Szkola kobiet”, s. 26.

57 E. Szwankowski, Z tradycji aktorskich. ,Teatr” 1972, nr 13, s. 6.

58 M. Mochnacki, Kilka mysli o wplywie ttumaczerr z obcych jezykéw na
literature polsitq. W: Pisma. Wydal i przedmowg poprzedzil A, Sliwinski. Lwow
1810, s. 49.

% Kowalski, op. cit, s. 162. Zob. tez S. Goszczynski, Nowa epoka po-
ezji polskiej. W: Dziela zbiorowe. T. 3. Lwow [1910], s. 192,
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czacego teatru Oswiecenia, polonizujgcego sztuki obce wedlug aktu-
alnych recept komedii obyczajowej. Nastepna, ktérg sygnuje swym
nazwiskiem Zalewski, czyni gléwnym adresatem przekladu aktora,
w czym odzwierciedla tendencje mieszczanskiego teatru drugiej potowy
XIX stulecia. Mozliwos¢ ostatnia, podjeta przez Boya, odwoluje sie juz
do wspoélpracy z rezyserem, dajgcej gwarancje oparcia spektaklu na kon-
wencjach scenicznych z epok minionych.

Tworczosé przekladowa pierwszego z wymienionych tlumaczy, Fran-
ciszka Kowalskiego, stanowi przedziwng krzyzoéwke reliktow oswiece-
niowej metody adaptacji, elementéw postanistawowskiego klasycyzmu
i nowszego, romantycznego podej$cia do spraw jezykowych. Taka nie-
jednolitos¢ nie jest jednak niczym niezwyklym na tle heterogenicznosci
orientacji estetyczno-literackich w latach dwudziestych w. XIX 60 kiedy
to ksztaltowaly sie podstawowe zalozenia maniery translatorskiej Ko-
walskiego. Jego Molier posiada nie byle jakich ojcéw chrzestnych: to
Felinski i Kropinski, ktérzy zachecili wychowanka Krzemienca do re-
alizacji podjetego jeszcze w gimnazjum zamiaru przetozenia wszystkich
utworéw ,stawnego komika” 61,

Pierwsze, jeszcze uczniowskie przeklady Kowalskiego, drukowano
juz w latach dwudziestych, oceniajgc je w sumie pozytywnie. Zwlaszcza
Milo$¢é doktorem przyniosta mu zwyciestwo nad parg warszawskich
translatoréow Moliera — Lisieckim i Dmochowskim. Recenzent ,,Gazety
Literackiej” zauwaza:

widziemy w nim zardéd talentu [...], ktéry go moze zdolnym uczyni¢ do przepol-
szczenia jednego z najpierwszych komikow $wiata w sposobie godnym tegoz
pisarza 62,

Praktyka Kowalskiego stusznie zostala okreslona jako ,,przepolszcze-
nie”. Mimo klasycyzujgcego srodowiska krzemienieckiego, z ktérego wy-
szedl, byl on przede wszystkim potomkiem os$wieceniowej ,,polskiej szko-
ly” adaptacji, spadkobiercg w trzecim pokoleniu idei Boguslawskiego.
Znamienne, Ze oparte na tej tradycji poczynania Kowalskiego zbiezne
sa z wyprowadzong rowniez z O$wiecenia praktyks sceniczno-jezykowg
okolicznosciowej komedii i komedioopery, ktére przezywaly wowczas
okres swego rozkwitu. Utwory te odchodzac od konwencji pomolierow-
skiej komedii ,wyzszego rzedu”’, wprowadzaly na scene obyczaj oraz
jezyk mieszczanstwa i drobnej szlachty 63.

Choébys juz byl podobny do zwiedlego grzyba,
Gdy cie wezme w opieke, zdréw bedziesz jak ryba

60 Zob. W. Pusz, ,,Nowy Parnas”’ przedromantycznej Warszawy. Bruno Kicinski
i grono jego wspélpracownikow. Wroclaw 1979, s. 176.

61 Zob. Kowalski, op. cit., s. 104—105.

52 Literatura narodowa. ,Gazeta Literacka” 1821, nr 25, s. 194.

8 S Durski, ,Nasz Jozio” Ludwika Dmuszewskiego. , Archiwum Literackie”
t. 7 (1963), s. 204.
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— moéwi Mixtura w Bajkach Krasickiego, czyli Pusciznie Ludwika
Dmuszewskiego 64, i jest to droga, ktéra prowadzi prosto... nie, nie tylko
do Fredry, jak stusznie zauwaza Stefan Durski %, ale réwniez do Ko-
walskiego i jego Moliera. Tutaj tez wlasnie, w sferze jezykowej, odnaj-
dziemy zasadniczy punkt styczny miedzy przekladami krzemienczanina
a mlodg romantycznoscig. Zaséb przymiotéw wymaganych od tlumacza
komedii okre§lit krotko Kazimierz Woéjcicki, ktéry przedstawiajgc Ko-
walskiego Bronikowskiemu na jednej z 6wczesnych slynnych kaw lite-
rackich tak oto ,,podsumowal” jego dziatalno$é:

dzielnie umie wladaé jezykiem, zwroty dawne i przystowia sypie jak z rekawa,
a wiecie, ze w przekladach komedii sg to rzeczy niezbedne ®s,

Ostatniego warunku nigdy nie pochwalilby klasyk, dla ktérego wszel-
kie porzekadla i przyslowia byly $swiadectwem zlego gustu i pospolitej
mowy, a strgcajac odbiorce z wyzyn iluzji budzily swa niskoscig ,,nie-
przyjemne”’ uczucia 7. Tymczasem Kowalskiemu nieobce musialy byé
poglady Kazimierza Brodzinskiego, stajgcego w obronie ,niewinnej” za-
bawy i ,,bezwarunkowej wesolosci” popularnej sceny komicznej, wyste-
pujgcego przeciwko ,,zbytniej pedanterii gustu i przyzwoitosci”, ktoére
prowadzg ten gatunek do nudy i omijajg, w imie czystosci, ,,zrodla sto-
wianskiego jezyka” 68,

Respektujae klasycystyczny wymoég aktualnosei, traktowanej jako
cecha gatunkowa komedii, Kowalski wychodzi z zalozenia, ze ,komedie
Moliera, tak jak sg w oryginale, z naszg epokg zgodzi¢ sie nie mogg” —
,chyba poprzerabiane i do naszych zastosowane zwyczajow”’. Zmieniony
obyczaj domaga sie przepolszczenia, uniwersalny komizm translacje
umozliwia.

Podlug mego pojecia komedia cudzoziemska osnuta na tle historycznym

i toczaca si¢ wéréd historycznych miejsc i oséb, w tlumaczeniu ani na wlos od-

mieniang, ani przyswajang by¢ nie powinna; kazdg inng przyswajaé mozna
i trzeba [...].

Dlatego tez o ile historycznym bohaterom Szekspira ,,z polskim zu-
pankiem” i polskim nazwiskiem nie jest do twarzy, o tyle —

Frontyny, Sganarelle znajdujg sie réwnocze$nie we wszystkich narodach [...],
mozna je wiec sobie przyswajaé i ubieraé¢ je po naszemu, a Molier nie obrazi

64 .. A. Dmuszewski, Dziela dramatyczne. T. 1. Wroclaw 1821.

8% S Durski, Komedia okolicznosciowo-polityczna i historyczna lat 1800—1830.
Wroclaw 1974, s. 117.

6 K. W. Wéjcicki, Kawa literacka w Warszawie. W: Pamietniki dziecka
Warszawy [...], . 2, s. 496.

67 Zob. E. Stowacki, O przekladaniu z obcych jezykéw na ojczysty. W zbiorze:
Pisarze polscy o sztuce przekladu, s. 133.

8 K. Brodzinski, My§li o dazeniu polskiej literatury. W: Pisma estetyczno-
-krytyczne. Opracowal Z. J. Nowak. T. 1. Wroclaw 1964, s. 114—116.
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sie widzgc swoje osoby przechrzczone po polsku i méwigce najczystszg mazo-
wieckg mowg 9.

Ttumaczowi chodzi wiec o stworzenie mozliwie idealnego ekwiwalen-
tu ducha i atmosfery utworu. Stad tez ,,zewnetrzny wystrdj” Szkoty Zon
opiera na zwyczajowych chwytach osSwieceniowej adaptacji: ,,scena
w Warszawie”, Krakow — skad przybywa ojciec bohaterki, polskie na-
zwiska znaczgce. Chryzald nazywa sie teraz Dobrostaw, Agnés jest
Anielg corkg Rudolfa, a Horacy — Walerym synem Zdzistawa. Dwdjka
stuzgecych mowigca stylizowang gwarg mazowieckg nosi dzwieczne ,,lu-
dowe” imiona: Stach i Tereska. Gléwny bohater, Arnolf, zmienil sie
w Kornute (spolszczenie francuskiego ,,cornu [rogaty]”) i zostal — z woli
tlumacza — obdarzony drugim mianem, Rapikur, co zmusilo Kowalskie-
go do wprowadzenia rozbudowanej amplifikacji genealogicznej. Zgodnie
ze swa koncepcjg przepolszczania tlumacz stara sie stworzyé rodzime
ekwiwalenty typowych postaci, dawnych obyczajéw, archaizowanego je-
zyka. Molier jest tlumaczony tu jezykiem oscylujgcym — jak stwierdza
Borowy — miedzy ,,jedrng polszczyzng” a ,,sarmackg rubasznoscia”.

Ten najciekawszy z naszych dawnych przekladaczy Moliera swawolnie sobie
poczynatl z trescig sztuk Molierowskich, ale styl stosowal do nich wecale trafny 7°.

W regularnie rymowany 13-zgloskowiec (7+6) wklada Kowalski
przepolszczenia, wierne jednak nie tylko duchowi naszego jezyka, ale
takze duchowi i stylowi farsy, gatunku, jaki stoi za Szkolq zon. Nie jest
to bez watpienia tlumaczenie ,noble”, nie jest tez ono wierne literze
oryginalu. Moze pokutuje w nim duch XIX-wiecznego prowincjonalnego
teatru, takiego choéby jak wspomniany przez tlumacza zesp6! Zmijew-
skiego czy Zielinskiego, ktéry pono wecale udatnie gral w Brodach Do-
ktéra z musu w przekladzie wlasnie Kowalskiego. Praktyka podobnego
teatru, wspomagana realistyczng obserwacjg obyczajow i jezyka prowin-
cjonalnej szlachty, takze mogla pcha¢ przeklad Kowalskiego w strone
sztuki ,,niskiej”’. Tekst jego Szkoly Zon przesycony jest licznymi porze-
kadlami, zgrubieniami i zdrobnieniami w jaskrawo komicznej funkcji —
znamienne, Ze znajdziemy tu pewien nadmiar tych wszystkich chwytow
jezykowych, jakimi pézniej krytycy zachwyca¢ sie bedg u Boya. Oto,
dla przyktadu, Walery zasiega opinii Kornuty o tajemniczym opiekunie
Anieli:

Bogaty, jakem slyszal, lecz wielkie oslisko.
Wszedzie go nazywajg duda i rarogiem.
Zna go pan?

® Kowalski: op. cit., s. 208, 209, 212—213; Uwagi nad ,,Szkolq 2on”. W: Dzie-
la Jana Chrzciciela Pokelina Moliera w o$miu tomach tlumaczone wierszem. T. 2.
Wilno 1847,

" Borowy, op. cit,, s. 124.
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KORNUTA
(na stronie)

Teraz to mnie éwikna!l jak batogiem. [akt I, sc. 4]7

Jakze powsciggliwy jest w tym momencie Boy, tlumaczgcy kwestie
Arnolfa ,,La fdcheuse pilule [przykra piguika] slowami ,,A niechze go
kaci! Przeklad Boya brzmi zreszta wobec maniery Kowalskiego zna-
cznie delikatniej, jest uladzony, czasami za§ wrecz wytworny. Pelen pa-
sji jek zazdro$nika ,,Ah! je creve!” Boy oddaje krotko — ,,Gine!”, pod-
czas gdy Kowalski rozbudowuje go w obraz: ,,Otéz ¢wiek mej glowie!”
,C’est un fou, n’est-ce-pas? [To ghlupiec, nieprawdaz?]” — pyta Horacy,
co Boy tlumaczy: ,,Cymbal? prawda?”, Zalewski ujmuje w stwierdzeniu:
»Musi by¢ waryat”, Kowalski za$ poszerza porzekadlem: ,,Glupi jak but!
Nieprawda?” Ostre $rodki jezykowe, dosadnosci, wulgaryzmy, przystowia
w funkcji metafory nadaja temu przekladowi sile i specyficzny typ obra-
zowania. Tlumacz wprowadza tu szereg wyrazen i drobnych realiéw
obyczajowych, poglebiajacych translatorskg interpretacje oryginalu —
»Imoscie”, ,,Ascki”, ,,Asanny” (,,Taka rzeczg Asindzka nie kochasz
mnie?” — pyta Kornuta Aniele), ,,Pan Kuma”, ,,meza hebesa”, ,,50 cza-
tych”, ktére pozycza Walery, bale w ogrodzie i ,,tafcujgce herbaty”, ja-
kich ma sie wystrzegaé Aniela, powiastke o Rochu i Barnabie zamiast
my$li z Pantagruela, itd. W tej nadwczas realistycznej normie upatry-
waé nalezy zapewne jedng z przyczyn scenicznego niespelnienia prze-
kladu.

Przepolszczenia, z pozoru czysto jezykowe, idg tak gleboko w tekst,
ze oryginalne charaktery zmieniajg w karykatury, zblizajac je nieomal
do groteski. I to, jak sie zdaje, nawet wbhrew zamiarom tlumacza. Arnolf
jest tu karykaturg prowincjonalnego szlachciury z podejrzanym her-
bem, dos¢ stabo ogladzonym wscibskim staruchem (tlumacz przydat mu
8 lat), intrygantem i plotkarzem, podgladajagcym dla rozrywki cudze ,,zo-
neczki” i ich ,,spraweczki”’. To wroég kobiet, w swym ograniczeniu cenig-
¢y tylko ich poddancza glupote, fetyszysta pozoréw (Anieli kaze sie na-
zywaé ,,Papg”), egoista, pozwalajgcy sie laskawie kocha¢ i w swoim za-
dufaniu nie rozumiejgecy zupelnie, ani dlaczego wychowanka odrzuca
jego uczucie, ani jak mogly udawaé sie podstepy mlodych. Ta dosadna
karykatura nigdy nie doczekala sie wykonawcy. Pod tym wzgledem byt
to Molier nie do grania, sprzeczny z éwczesng normg sceniczng. Nadeszty
bowiem czasy, gdy zwyciezyl spokojny, umiarkowanie klasycystyczny
styl gry ,,charakteryzujacy sie oszczedng gestykulacjg i wycyzelowang
deklamacja” 72, Byla to gra okreslona przez wymogi pieknej pozy i gestu,
perlistego podawania slowa, oslabiajaca wszelkie dwuznacznosci i zbyt-
nig ,,wesolo$¢” mysli. Repertuar zlozony glownie z komedii, wodewilow
i melodramatéw, w znacznym procencie tlumaczonych, popularny i Scis-

1 Dziela Jana Chrzciciela Pokelina Moliera [..], t. 2, s. 226—227.
72 7. Wils ki, Polskie szkolnictwo teatralne 1811—1944. Wroctaw 1978, s. 59, 60.
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le skonwencjonalizowany, podtrzymywal te tendencje. Przeklady te-
atralne, czesto anonimowe, mialy w owej epoce stygmat uzytkowej
,przezroczystosci” tworczosci ,,biednej” — jak jg nazywal Kraszewski,
w ktorej tlumacze, rezygnujac z goéry z jakiejkolwiek artystycznej rangi
swych wysilkéw, calg troske o wielkos¢ dziela zostawiali aktorowi.

Takie ukierunkowanie teatru wynikalo réwniez z polityki dyrekeji
rzadowej, ktoéra sterujgc w strone blahej i ,bezpiecznej’ rozrywki, wspo-
magana przez czujne, zwlaszcza w okresie miedzypowstaniowym, oko
cenzury, osadzila scene warszawska na artystycznej mieliznie. Tylko
aktorzy podtrzymywali $wietno$é teatru. Im wtlasnie zawdzieczal swa
pozycje Fredro. Znamienne, ze nie — polski Molier,

Bez watpienia jedng z przyczyn tego stanu rzeczy byl fakt coraz sil-
niejszego odczuwania istniejacych przekladéw jako nienowoczesnych.
Nie bez powodu fragment Szkoly kobiet Bogustawskiego grany w r. 1845
na benefisowym spektaklu panny Pique i pana Sturma w Krakowie ra-
zil ucho stuchaczy ,aluzjami az do nieprzyzwoito$ci erotycznymi i naj-
nudniejszg przewlekloscig” 3. Wystawiono jeszcze sporadycznie Moliera
w Galicji, ale w Warszawie po $mierci Zdolkowskiego-ojca, a potem Ku-
dlicza, stynnego Harpagona, zabraklo aktora-molierysty. Lata czterdzies-
te konezg tutaj powodzenie sztuk Kto sie kocha, ten sie ktéci i Matzen-
stwo przymuszone. Nad Molierem zapada milczenie. W biografii aktor-
skiej najwiegkszego komika epoki, Zdtkowskiego-syna, brak juz miejsca
dla Moliera 7. Jedynym aktorem-molierystg z tego pokolenia, debiutu-
jacego wszak okolo lat listopadowych, byt Jozef Rychter. Ale i on siegnie
po Moliera dopiero wtedy, gdy wejdg na rynek nowe, ,,pozytywistyczne”
przektady.

W tej sytuacji wydaje sie, ze chropawy i dwuznaczny, ,,niski” i prze-
starzaly juz w chwili druku Molier Kowalskiego szed! idealnie pod prad
tendencji teatralnych i gustéw widowni, do ktérych tlumacz tak bardzo
pragnal sie odwolywaé. Tracacy myszks przeklad poglebiaé mogt ogdlne
odczucie stulecia, ze postep i zmiana obyczajow zdezaktualizowaly ko-
medie Moliera 7. Odczucie to, rzecz jasna, mialo u nas dodatkowg moty-
wacje w trudnych warunkach politycznych, zgola Molierowi nie sprzy-
jajacych. Niemniej sprawa jest znacznie szersza. Romantycznosé, a po-
tem teatr mieszczanskiego zdrowego rozsadku odchodzi od Moliera,

73 Raport Antoniego Z. Helcla z widowisk w teatrze za czas 12 I — 25 I 1845,
w zbiorze: Teatr krakowski pod dyrekcja Hilarego Meciszewskiego. 1843—1845. Re-
pertuar, recenzje, dokumenty. Opracowal J. Got. Wroclaw 1967, s. 212.

74 Zob. K. Kaszewski, Zétkowski. 1889. W: J. Szczublewski, E. Szwan-
kowski, Alojzy Zd6tkowski — syn. Warszawa 1959, s. 61. Zob. tez B. Lasocka,
Z teatralnych dziejow Moliera. W: , Mizantrop”. Program Teatru Narodowego w War-
szawie, premiera 20 I 1967.

75 Odczucia te obserwujemy juz np. u Geoffroya (Cours de littérature drama-

tique ou recueil par ordre de matiéres des feuilletons de Geoffroy. T. 1. Paris 1819,
s. 313, 319.
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skazujac go pod naciskiem historycznych kryteriéw oceny oraz wymagan
mieszczanskiej przyzwoitosci na wygnanie do literatury. Kazimierz Woj-
cicki wspominajgc ostatni wystep Kudlicza w Skgpcu (1842) pisal:

W naszych oczach juz po roku 1830 ten sam znakomity artysta, pewny na
powodzenie swoje dawne, wystapil w tejze roli, ale przyjecie chlodne przekonalo

go, ze Molier juz nie dla naszych czasow 7.

Obcy o6wczesnemu teatrowi zywiol XVII-wiecznej farsy, jakim pod-
szyte sg te komedie, w polaczeniu z brakiem przekiladéw odpowiadajg-
cych ,gtadkiej” i ,pieknej”’ grze aktorskiej réwniez mial swoj udzial
w zle]j passie Moliera. Do$¢ wspomnie¢ o sukcesie Provosta, stynnego
aktora Comédie Francaise, ktdry gral woéwczas Arnolfa jako mlodego
jeszcze czlowieka o okazatej postaci, w bogatym kostiumie, jedwabnych
ponczochach, wypielegnowanej peruce i w tym ,uzbrojeniu” wzruszat
widownie przejmujgcg gra milosci i zazdrosei 77. Takie traktowanie Ar-
nolfa bardziej odpowiadalo epoce niz propozycja Kowalskiego, przedsta-
wiajaca bohatera jako nieokrzesanego prowincjusza, Aniele jak idiotke,
a Walerego jako karykature konwencjonalnego amanta, malo majgcego
wspo6lnego z modnym salonem. Salonowej nobilitacji utworu dokona do-
piero ¢wier¢ wieku poézniej Kazimierz Zalewski, przywracajgc mu polor
,»grande comédie”,

Roznica tych dwu tlumaczen jest do$¢ znaczna. Jaskrawe stowo Ko-
walskiego wymagalto jaskrawego gestu w tym samym stopniu, co prze-
klad Zalewskiego gest taki wykluczal. Nieco przyciezka bufonada Ko-
walskiego jest nadto przezen traktowana powaznie, a rubasznos¢ jezyka
nie ma nic z zabawy, jest dosadnoscig serio, niedopuszczalng w epoce,
ktoéra aktorowi zakreslila ,granice przyzwoitosci” w gescie i slowie. Nic
wiec dziwnego, ze intencje tlumacza zostaly wys$miane piérem jednego
z nielicznych recenzentoéw tego Moliera, Antoniego Nowosielskiego.

»Ttumacz-zdrajca!l” — wola Nowosielski i wzdycha: biedny Molierze,
nie warto by¢ nieSmiertelnym, bo ,zawsze pojawi sie¢ ktos, kto porwie
sie na twojg dobrg stawe i zacznie cie przeklada¢”. Zasadniczg wade tlu-
maczenia upatruje recenzent w zbytnim odstepstwie Kowalskiego od
,materialnej Scistosci jezyka” oryginalu — by uzyé porecznego sformu-
lowania KoZmiana 78. Odstepstwo to naraza przeklad na utrate znamion
narodowych i oryginalnego pietna czasu, co czyni Moliera niezrozumia-
lym. Nowosielski akcentuje koniecznos¢ geograficzno-historycznej wier-
nosci tlumaczenia.

Swiat narodowosci, jak $wiat materialny, ma swojg atmosfere, poza ktora
nie wolno wznie$é sie czlowiekowi.

7 K. W. Wéjecicki, Warszawa i jej spolecznosé. W: Pamietniki dziecka War-
szawy [...], t. 1, s. 174—175.

7 Zob. Descotes, op. cit,, s. 29.

78 K. K[oZmian], Kilka stéow o tlumaczeniu. ,Dziennik Warszawski” 1853,
ar 64, s, 3.
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[dziela Szekspira, Moliera, Goethego, Homera sg] prawie historycznymi doku-
mentami wspoélczesnej im epoki; wiecej nawet mogg one czasami nauczyé nas
o niej niz najobszerniejsze kroniki 79.

»Molier w oryginale jest dla nas starym” — mdwi Nowosielski, wy-
razajac poglad swojego czasu.

W tej sytuacji ujecie Kowalskiego zostalo uznane za ,maskarade’.
Zatryumfowal nowy punkt widzenia, zresztg zapowiadany od dawna, po-
brzmiewajgecy juz przeciez w recenzjach Iksow, ktorzy na marginesie
spektaklu Mieszczanina szlachcica notowali uwage, ze historycznosé Mo-
liera winna motywowaé¢ sposéb inscenizacji i przekladu®. W polowie
stulecia Nowosielski kontynuuje nieomal uwagi Iksa, przygotowujac
w zasadzie lekcje wiernosci dla nowych tlumaczy Moliera. Ale takie po-
dejscie Kowalski zdecydowanie odrzucal. Wybrawszy sposréd mozliwych
»wiernosci” wierno$¢ stylowi gatunku teatralno-dramatycznego i jego
widowni, postepuje z oryginatem dos¢ bezceremonialnie. Ingeruje bez-
lito$nie, cho¢ nie bezmyslnie, w dlugie monologi Arnolfa, skracajge je
najczesciej za pomocg metafory. Praktyka ta polegala na oddawaniu
ogblnej sytuacji psychicznej postaci w trakcie monologu i ,streszczaniu”
jego fragmentéw metaforycznym skrétem. Takiej redukeji ulegl np.
ostatni monolog Arnolfa, okrojony przez thumacza do 25 werséw zamiast
31, wskutek eliminacji catego $rodka wypowiedzi po pieknym, choé¢ nie-
molierowskim obrazie serca zaczepionego rozpaczg niby hakiem.

O ile Kowalski jest dzi§ tlumaczem zapé)mnianym, to jego nastepca,
Zalewski — lekcewazonym. Ten popularny w swoim czasie dramaturg
i krytyk teatralny nie ma obecnie dobrej opinii, tak jak zresztg nie ma
jej dramat drugiej polowy stulecia. Zalewski, jeden z ,irzech muszkie-
teréw” repertuaru rodzimego miedzy r. 1870 a 1890, jak nazwal go Po-
tocki; ,,miarodajny pisarz sceniczny okresu”, a zarazem -— zdaniem
Feldmana — ,najbardziej wplywowy’ 81, opieral swdj kunszt sceniczny
na wzorach francuskich, od Moliera do Labiche’a. Jedyne w jego twor-
czosci przeklady z Moliera, Swietoszek i Szkola kobiet, mialy mu stu-
zy¢ — jak sugeruje Potocki — jako swego rodzaju szkola komedii. Su-
gestia nie jest bezpodstawna. Oba przeklady trzeba zaliczyé do pierw-
szego okresu komediopisarstwa Zalewskiego, ktéry wydajac je w r. 1875
mial za sobg jedynie dwie jednaktowki oraz grang w r. 1874 pelnospek-
taklowa komedie Z postepem. Ale najwiekszy sukces odniosta dopiero

® A. Nowosielski [A. Marcinkowski)], Dziela Jana Chrzciciela Pokelina
Moliera tlumaczone wierszem przez F. Kowalskiego. ,Dziennik Warszawski” 1853,.
nr 228, s. 15; nr 234, s. 6.

80 Zob. Iks, , Mieszczanin szlachcic”. 1817. W antologii: Recenzje teatralne To-
warzystwa ITkséw, s. 293.

8 A. Potocki, Polska literatura wspolczesna. Cz. 1. Warszawa 1911, s, 182. —
W. Feldman, Wspdlczesna literatura polska 1880—1904. T. 1. Warszawa 1905,
s. 135.
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komedia Przed $lubem, pod pewnymi wzgledami mogaca stanowi¢ swo-
ista replike Szkoly Zon, wystawiona we Lwowie i Warszawie pod koniec
1875 roku.

Przeklady Zalewskiego powstawaly w chwili, gdy byla juz uksztalto-
wana nowa norma translatorska, norma jezykowej wiernos$ci motywowa-
nej narodowosciowo i historycznie, wymagajgca od tlumacza, z jednej
strony, wyrzeczenia sie wlasnego stylu, z drugiej za§ — sumiennosci
komentatora i mozliwie najwiekszej dokladnosci. Norma ta byla wyni-
kiem dokumentarnego podejicia do dziela sztuki. Wiernosé stowu i re-
aliom utworu, przekonanie, ze ,nie ma w nim nic obojetnego, nic nie-
waznego [...]”, ze ,kazdy rys ma swoje znaczenie, kazde stowo swoj cel,
kazda forma swojg przyczyne, kazdy charakter — konieczno$é [...]” 82,
wynikalo tak z akceptacji obowigzku zademonstrowania naszej litera-
turze ,,prawdziwego” Moliera, jak i z dbalo$ci o zachowanie ducha na-
rodowej kultury dzieta. Sytuacje tlumacza modyfikowaly teraz kolejne
francuskie edycje dziel tego autora, zawierajagce komentarze historyczne,
biograficzne, jezykowe oraz przynoszace materiaty z zycia Moliera i szki-
-ce traktujace o recepcji jego utworow 83,

Tekst Zalewskiego jest pierwszym przekladem respektujgcym fran-
cuski charakter komedii, programowo unikajgcym elementéow poloniza-
cji. Po raz pierwszy zaznaczono tu historyczny czas i miejsce akeji:
XVIl-wieczny Paryz (by¢ moze za wydaniem Oeuvres complétes Didota
z r. 1857, gdzie czytamy: ,,La scéne est @ Paris, dans une place publique”),
utrzymane sg oryginalne imiona postaci: Arnolf de la Souche, Horacy,
Ornot, Enryk, Kryzald, Allan, Zorzetta, spolszczone tylko lekko dzieki
zmianie pisowni. Jedynie Agnés zostala nazwana Agnieszka, w zgodzie
zresztg z polskim odpowiednikiem imienia. Ttumaecz zostawil réwniez
drobne realia francuskie: pistole, cytat z Pantagruela, Grubego Pietrka
(Gros-Pierre), ktory przezwal sie Panem de L'Isle. Dodajmy, ze Ko-
walski wyrzucil ten szezegdl, a Boy zabawnie spolonizowal nazwisko
wie$niaka na — Pietrek Wyspianski.

Obowigzek translatorskiej wiernosei i zwigzana z nim zasada inte-
gralnosci przekladanego tekstu uchroni¢ musialy przed inwencjg tlu-
macza monologi Arnolfa i narracyjne sekwencje obojga kochankdéw.
Akcja komedii oparta na aktorskiej reakeji gléwnego bohatera na wspom-

82 J 1. Kraszewski, ,Hamlet” w przekladzie Kefalinskiego. W: Wybor pism.
‘Oddzial 10. Studia i szkice literackie. Poprzedzone wstepem krytycznym przez P.
Chmielowskiego. Warszawa 1894, s. 108—109.

8 Sposrod coraz bogatszych w komentarze XIX-wiecznych wydan Moliera istng
,,kopalnig” materialow jest pomnikowa edycja z 1885 r. (wyd. 2 ,Garnier Fréres”),
ktorej tom 1 poswiecony zostal obszernej biografii komediopisarza, pracom z dziejow
komedii (od antyku), teatrowi i trupie Moliera, tom 4 zawiera bogato komentowang
Szkole zon, tom 5 przynosi zestaw sztuk wokol samej komedii powstalych — a wiegc
Zélinde, Le Portrait du peintre i Panégyrique de ,.L’Ecole des femmes”.
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mniane narracje oraz ich komentowaniu przezen w monologach — zyski-
wala dodatkowe wzmocnienie w psychologizacji literatury i specyfice
aktorstwa w tej epoce. Te dwa uklady odniesienia wspieraly sie zreszta
wzajemnie, okreSlajac zaréwno, co przekladano z Moliera oraz jak
przekladano i z jakg perspektywsg wykonawczg. Preferencje 6wczesnego
wykonawstwa scenicznego zadecydowaly o spojrzeniu na twoérczosé Mo-
liera. Potraktowano jego komedie jako sztuki oparte na jednej czy dwu
wielkich rolach, dajacych aktorowi szanse stworzenia kreacji, ktora prze-
‘trwalaby lata. Taka emancypacja 161 spowodowala powstanie dosé
waskiego, prawie ,,zelaznego” kanonu polskich przekladéw Moliera, ogra-
niczonego poczatkowo do Skapca, Swietoszka, Szkoly zon, Doktora z mu-
su i Grzegorza Dyndaly. W latach dwudziestych, dzieki przekladom Boya,
dojdzie do tego jeszcze Chory z urojenia, Mieszczanin szlachcicem, a czas
powojenny uzupelni kanon o Szelmostwa Skapena, Don Juana i Mizan-
tropa. Wlasciwie wszystkie te komedie mialy swoje wersje translatorskie
w drugiej potowie XIX w., choé nie wszystkie z nich wykorzystano na
scenie. W roku 1870 pojawil sie Skapiec Joézefa Narzymskiego, zdublo-
wany rok pdzniej przez przeklad Antoniny Hoffman; na r. 1874 przypada
Swietoszek Klemensa Podwysockiego, w 1875 ukazujg sie przeklady Za-
lewskiego oraz Sganarelle, czyli Rogacz z urojenia Waclawa Szymanow-
'skiego, w roku nastepnym mamy jego przeklad Mizantropa i Grzegorza
Dyndale Zygmunta Sarneckiego; w r. 1883 pojawi sie trzeci Swietoszek:
Swietoszek, czyli Szalbierz Aurelego Urbanskiego, w 1897 wyjdzie Icn
Juan Sarneckiego.

Utwory te, poza nielicznymi wyjatkami, nalezg do Molierowskich
»wielkich komedii”, wszystkie za§ przynoszg skomplikowane psycholo-
gicznie wizerunki ludzkie. Bylo to zbiezne z dazeniem sztuki dramatycz-
nej do tworzenia kompletnych portretéw psychologicznych. W tych
,czarnych” komediach Moliera moglby wiec aktor znalezé znakomity
punkt wyjscia poza dominujgcy w dramacie drugiej poltowy wieku ko-
mizm stereotypowych charakteréw. Méglby, ale przeszkadzalo w, tym
powszechne wcigz przekonanie:

Molier na dzisiejszej scenie moze stanowi¢ jedynie literackg uczte dla wy-
branych umysléw, [..] przestarzale jego Kkreacje wobec dzisiejszych wymagan
sztuki nie czynia zadnego zludzenia, ktére jakoby stanowié¢ winno najglowniejszy
czynnik sceniczny 84,

Mimo to znalezli sie dwaj mistrzowie, ktérzy dzwigneli na scenie te
komedie: Jozef Rychter i Wincenty Rapacki. Dzielila ich rdéznica pokole-
nia, estetyk i przekonan, znamienne wszakze, ze obaj niemal jednoczes$-
nie zagrali w Krakowie i Warszawie nowego Skapca i nowego Dyndate.
Bogata galeria Rychterowskich postaci zawiera wizerunki Tartuffe’a,
Dyndaty, Harpagona i Arnolfa, pokazanego w Warszawie pod koniec

8t B, ,,Sganarelle” Moliera. ,Kurier Warszawski” 1874, nr 198, w rubryce Teatr.
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1884 roku. Dwie ostatnie role wywarly na recenzentach najsilniejsze
wrazenie. Obie byly ustawione podobnie, jako studia portretowe pasjo-
natéw i dziwakoéw, grane bardzo dramatycznie, w nawigzaniu do pol-
skiej tradycji ,,smutnego Moliera” 8. Harpagon, ,,przerazajacy potega na-
mietno$ci”, tarzajgcy sie po ziemi z rozpaczy po utracie szkatulki, byt
prowadzony az do tragicznego obledu, budzac wspolczucie widowni 8.
Rowniez na narastajgcej namietnosci oparta byla Rychterowska rola
Arnolfa, potraktowana jako beznadziejny dramat rozpaczliwej miltosci
starego czlowieka, przegrywajgcego ostatnie swe starcie z zyciem.

Nastréj talentu Rychtera spotyka sie tu szcze$liwie z kierunkiem panujgcym
w literaturze dramatycznej.., jak niemniej z nowszymi badaniami nad naturg
twoérczo$ci Moliera 87,

Szukajac kontekstéw dla takiej interpretacji zwréémy uwage, ze
ogblnoeuropejski kierunek rozwoju literatury i teatru, a takze badan
nad Molierem, konstruujgcych dramatyczng i autobiograficzng wizje je-
go tworezosci, prowadzil do uznania za wzorcowe kreacji wielkiego ak-
tora Comédie Frangaise, Edmonda Gota, ktory gral Arnolfa w sposéb
bliski tragedii i groteski zarazem 88, Z drugiej strony wszakze wypadnie
powiedzie¢, ze w specyficznych polskich warunkach dramatyzm Rychte-
rowski mogl! byé dodatkowo motywowany dramatycznoscig czasow,
ksztaltowany niejako poza tekstem. Traktowanie sztuki aktorskiej w ka-
tegoriach odzwierciedlania zycia, przyjecie prawdy jako fetysza gry ak-
torskiej 8 mimo wyraznych ograniczen lagodzacej te prawde idealizacji
i konwencjonalizacji prowadzi¢ moglo w przypadkach niektérych roél
i niektorych wielkich artystéw do dramatyzowania postaci komedio-
wych 9, Przy mankamentach realistycznej wystawy, braku bogatej sce-
nerii mieszczanskiego salonu (w takiej augierowskiej oprawie grywano

8 Zob. W. Bogustawski: Wincenty Rapacki w ,,Skapcu” Moliera. W: Akto-
rzy warszawscy. Szkice krytyczne. Opracowala H. Secomska. Warszawa 1962,
s. 119; Wznowienie ,Skqpca”. W: jw., s. 169. — J. Lorentowicg, ,,Skaqpiec” (Te-
atr Polski, 9 II 1918). W zbiorze: Dwadziescia lat teatru. T. 2. Warszawa 1930, s. 228—
—229. — B. Korzeniewski, Gadajgcy posag i duchy. W: O wolnoéé dla pioruna
w teatrze. Warszawa 1973, s. 216—217.

86 S Kozmian, ,Skaqpiec” Moliera. W zbiorze: Teatr. T. 2. Krakéw 1959,
s. 84. — Bogusltawski, Wznowienie ,,Skgpca”, s. 169.

8 W. Bogustawski, Jeden z trzech. ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artysty-
czne” 1884/1885, nr 61.

8 Descotes, op, cit., s. 32. Zob. tez J. Kotarbinski, Aktorzy i aktorki.
Warszawa 1925, s. 66. Zaobserwowana przez Kotarbinskiego ,archaiczna groteska”
Rychtera moglaby zbliza¢ jego Arnolfa do ujecia Gota.

8 Zob. J. Got, Jan Krélikowski o sztuce aktorskiej. ,Pamietnik Teatralny” 1962,
z. 1, s. 118.

9 Zob. H. Secomska (Teatr warszawski w latach 1863—1865. ,Pamietnik Te-
atralny” 1972, z. 3/4, s. 373) o dramatycznym ujeciu przez Krdlikowskiego Latki
w Dozywociu, potraktowanego jako ,skrzyzowanie Molierowskiego Harpagona z Ar-
nolfem”.
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wszak wowczas Moliera we Francji) realizm moég! pojawi¢ sie w naszym
teatrze wlasnie dzieki wirtuozerii aktora 81. W tych warunkach zwigzek
pracy tlumacza z normg gry aktorskiej wydaje sie tym bardziej istotny.

Przeklad Zalewskiego juz na pierwszy rzut oka jest bardzo gtadki
i poprawny. Nie ma w nim nic z ,,gminnosci”’, rzadko tez trafig sie mo-
menty bardziej soczyste i dowcipne. Zgodnie z przekonaniem, Ze ,,ducha
wieku mozna pochwyci¢ i wydaé nowymi wyrazy” 9, tlumacz unika ar-
chaizméw, tonuje wiekszosé 'wyraieﬁ malo szlachetnych, dzieki czemu
komedia zbliza sie do idealu mieszczanskiej ,,przyzwoitosci”. W tekscie
obserwujemy jednak konflikt miedzy wymagang przez epoke przyzwoi-
toscia a obowigzujgcg tlumacza wiernoscig. Konflikt ten ujawnia sie
zwlaszcza w sposobie podejscia do Molierowskich inwektyw. Powsciggli-
wi ttumacze tego czasu podporzgdkowujg sie konwencji, ktéra zabraniala
im uzywania mocniejszych wyrazéw. Wszystkie obelgi zachowane przez
Zalewskiego wprowadzaja dysonans do tego gladkiego przekladu. Ich
repertuar nie jest zresztg zbyt bogaty i powtarzaja sie one uporczywie:
»bydle”, ,bydleta” — wola Arnolf do stuzgcych, a ,zwierze”, ,,potwor
maly”, ,suka”, ,lotrzyca” adresowane sg do Agnieszki. fL.agodzenie orygi-
nalu widoczne jest réowniez w takich przypadkach, jak stynne wyraze-
nie o rodzeniu dzieci ,,przez uszy”, co nb. zachowuje wylgcznie Kowal-
ski. I Zalewski, i Boy siegajg w tym miejscu do rodzimych ,,bocianow”.

Bez watpienia na taki ksztalt przekladu miala wplyw klasycyzujgca
norma francuskiej komedii mieszczanskiej. Zalewski ,ubiera” swego
Moliera w ,,str6j”, jaki sam nosi; nie odmawiajgc bohaterom retoryki
(czasem wielostowia), dgzy do unifikacji jezyka wszystkich postaci. Troska
o zachowanie rytmu, dbalo$§¢ o utrzymanie regularnosci wiersza, o na-
danie wypowiedzi poloru i harmonii zmusza tlumacza do odstepstw,
modyfikacji szczeg6low (np. zamiast czterema dniami postu Arnolf grozi
sluzagcym piecioma), do opuszczania werséw (np. wersy 103—106) czy
poszerzania kwestii (np. pytanie Horacego skierowane do Arnolfa (akt V,
sc. 2): ,,Vous sortez bien matin? [Wychodzi pan wezesnym rankiem?]”
Zalewski rozbudowuje w stwierdzenie: ,,Wida¢ pan sie zrywa / Rano
z 16zka... do pracy...”). Wszystkie trzy gléwne role zostaly przez tlumacza
oparte na konwencjonalnych emplois: naiwnej, lekkiego amanta i szla-
chetnego starca. Potoczna praktyka aktorska epoki dawala w tym wzgle-
dzie jasne wskazéwki: nalezalo z uschematyzowanego typu wybrac¢ dla
siebie to, co przylegalo do zbudowanego z trwalych cech psychicznych
obrazu postaci, a zarazem bylo na tyle znane i prawdopodobne, ze wy-
raziste, ,,bo inaczej publiczno$¢ nie pojmuje i nie domysli sie nawet, ze
wzér byl wziety z natury” .

%" Boguslawski, Wznowienie ,,Skapca”, s. 169—170.

2 J Kraszewski, Studia literackie. W: Wybér pism, s. 192,

% E. Deryng, Dramaturgia praktyczna. Lwéw 1874, s. 18. Zob. tez Wilski,
op. cit, s. 70—"11.
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Projekt wykonawcy zawarty w przekladzie Zalewskiego ukierunko-
wywal wyraznie aktorski wybér z mozliwosei, jakie nioslo emploi. Ab-
strakcyjnym wzorcem dla meskich postaci komedii byt bowiem czlowiek
z towarzystwa. Arnolf i Horacy doskonale mogliby sie porozumie¢ ze
soba ponad gtowg naiwnej Agnieszki.

Ale jeste$ S§wiatowcem i wiesz, Ze sie godzi
wiele rzeczy wybaczy¢é zakochanej mlodzi! [akt V, sc. 2]

— méwi do Arnolfa Horacy, ktory z pelng $wiadomoscia gra w tym
przekladzie deklamatorska mito$¢ i utrzymane w granicach rozsadku
trzpiotostwo. Obie te role odwolujg sie do koncepcji jednosci fizyczno-
-psychologicznego wizerunku cztowieka. Uroda postaci wiaze sie wigc z ich
wewnetrzng szlachetnoscig (Horacy, Agnieszka). Z kolei sympatia i wspol-
czucie, jakie powinien budzi¢ u odbiorcy Arnolf, nakazywaly traktowa-
nie roli w sposéb powazny, tonowaly jej $mieszno$¢, poglebialy drama-
tyczno$é. Ten Arnolf, wywyzszony pienigdzem i urodzeniem, reprezentuje
postawe amatorskiego badacza zdrady matzenskiej, ktéry 20 juz lat
»zdradzanych mezéw dole” bada na $wiecie. Wyniki tych obserwacji
nadaly mu cechy ,roztropnego filozofa” mieszczanskiego, czujacego
wlasng madro$é i wyzszos$é, cho¢ jednoczesnie przepoily gorycza ujaw-
niajacg sie w szyderstwie i zlosliwym plotkarstwie. Krach przygotowa-
nego pieczolowicie eksperymentu z Agnieszks, realizowanego w opty-
malnych, zda sig, warunkach quasi-laboratoryjnych, jest zatem kleska
scjentysty, ktory nie wliczyl do rachunku niczyich uczué. W tym ukla-
dzie interpretacja tlumacza podkresla wyraznie teze komedii, chwalgc
ustami podszytego rezonerem Kryzalda rozumng milos¢, ktéra zapewnia
cnote. Sama za$ Szkola kobiet raz jeszcze zmienia swéj charakter —
stala sie¢ powazng komedig z dydaktycznym wydzwiekiem, ktéra poddaje
sie latwo zabiegom aktorskim zmierzajagcym w strone poglebienia drama-
tycznodei gléwnej postaci. Im dotkliwsza jest przy tym kleska Arnolfa,
tym jasniejsza nauka plynie ze sceny.

Rzut oka na czas przelomu stuleci ujawnia nie tylko pewien wzrost
liczby spektakli molierowskich, ale zwraca takze uwage objawami czy-
telniczego ozywienia woko6l Moliera %, Na tym tle wszakze uderza brak
znaczgcego spektaklu omawianej komedii i wielkiej roli Arnolfa. Za-
pewne, byl to po czesci skutek przekladu Zalewskiego, ale znamienne, ze
sytuacji tej nie zmienil takze przeklad Boya, ktéry ukazal sie w 1912 ro-
ku. Nie zagral roli Arnolfa Frenkiel, jeden z najwiekszych naszych ak-
toréw molierowskich, nie zagral Zelwerowicz, a ,,wszechstronny molie-

94 Odnotujmy choéby Frenklowskiego Sganarela (Doktor mimo woli) i Argana,
Ruszkowskiego jako Argana, Fiszera jako Harpagona, Feldmana jako Sganarela, Sol-
skiego jako Kleanta i Harpagona. Okoto r. 1891 wychodzi w Zloczowie Grzegorz
Fafula Kowalskiego, w 1897 Don Juan Sarneckiego, w 1906 ukazujg sie Sawantki
Rydla, a B. Kielski wydaje w Brodach Mieszczanina szlachcica Kowalskiego, w 1909
Boy konczy swoje pierwsze przeklady Matzenstwa z musu i Mizantropa.
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rysta” Solski wzigl jg na warsztat dopiero w sezonie 1926/27 i gral bardzo
krotko 5. Wielkosé i slawa roli Arnolfa staly sie dopiero udzialem Ja-
racza u schytku lat trzydziestych.

Mimo ze teatr szybko przechwycil nowy przeklad, Boyowska summa
Moliera niepredko doczekala sie inscenizacji odpowiadajgcych jej poety-
ce. Wydaje sie przy tym interesujgce, ze sposrédd szeregu wykonawcow
najwiekszej miary — Frenkla, Solskiego, Zelwerowicza, Jaracza —
molierowska stawa tylko tego ostatniego zostala ugruntowana na prze-
kladach Boya. Mimo trzech do$¢ wezesnych rél w dorobku tego aktora
(Harpagona z r. 1909, Dyndaly z 1913 i pana Jourdain z 1920) uksztal-
towala sie ona dzieki trzem innym spektaklom: Chorego z urojenia (1935),
Szkoly zon (1936) i Swietoszka (1937).

Styl aktorskiej interpretacji Moliera w XX w. wykazuje wyrazng
zmiane w stosunku do poprzedniego stulecia. Ewoluuje on od dramatycz-
nej gry Rychtera, poprzez rodzajowos¢ Rapackiego, maniakalng i nie-
dramatyczng ruchliwo$é Solskiego, ,,uniwersalny psychologizm” i ,,cieply’™
komizm Frenkla, po farsowg bufonade i jaskrawg groteske ich nastep-
cow. Spektakle stopniowo przestajg byé budowane w oparciu o domi-
nacje pojedynczej osobowosci aktorskiej, tracg charakter uniwersalnego
studium portretowego; teatr zaczyna poszukiwaé wspdlczesnych odpo-
wiednikéw stylu Molierowskiego. Wladnie pomiedzy psychologizmem
Frenkla a groteskg Zelwerowicza miesci sie moment zmiany normy. Przy-
pada on na schytek modernizmu, na lata, kiedy ukazywaly sie przeklady
Boya 1 Rydla (Sawantki), ktére wprowadzaly do polskiego Moliera cha-
rakterystyczne movum — sceniczny walor gry stylem. Pojawienie sig
tych przekladow lgczyé nalezy z modernistyczng dyskusjg o stylu w tea-
trze, z rewizjg dotychczasowego rozumienia scenicznosci, z procesem au-
tonomizacji spektaklu i wejsciem do teatru rezysera, ktéry wykorzysty-
wal technike stylizacji opierajaca sie na wspolczesnym, autorskim sto-
sunku teatru do dziela i jego stylowej wartosci %.

Komedie Moliera doskonale nadawaly sie do wszelkich préb styli-
zacji scenicznej. Wprawdzie tracily przy tym swa funkcje edukacyjno-
-moralizatorsks, jakg poprzednio byly obcigzone, ale zyskiwaly deko-
racyjno-zabawowa. Ten Molier, przechylony przez Rydla czy Boya w stro-
ne sarmackosci, wymagal od teatru ,poczucia epoki i kostiumu”, stylu
postaci, rezyserskiego wypracowania jednolito$ci i harmonii dziela tea-
tralnego, o co aktorom, przyzwyczajonym do ,literackiego”, psychologicz-
no-moralistycznego traktowania komedii, byto zrazu trudno. Mimo Ze sy-
tuacje ulatwial tu poniekad sam przeklad, programujacy w ramach okres-

9% A. Grzymata-Siedlecki, Ludwik Solski. 1875—1935. Warszawa 1935,
s. 50.

% Zob. A. Szyfman, Styl w teatrze. W zbiorze: Mysl teatralna Mlodej Polski.
Antologia. Warszawa 1966, s. 328.
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lonego sposobu wykonawczego kompromisowe wobec tradycji ujecie
Moliera. Byla to propozycja syntezy: z jednej strony, nowej w naszym
teatrze, pelnej dowcipu i humoru, gry starymi konwencjami %7, z drugiej
za$ — znanej doskonale interpretacji tych utworéw jako ,szkoly swiata”,
wyraznej, mimo stonowania natretnej moralistyki. Poczatkowo teatr nie
scalit jednak obu ujeé. O ile u progu niepodleglosei ,,czytano” te prze-
klady zgodnie z mieszczanskim serio, tak latwo potracajgcym o dramat
i odwolujgcym sie do uniwersalnych wizerunkéw ,bestii ludzkich” (w ten
sposéb gral Jaracz Dyndale w r. 1913 czy Frenkiel Tartuffe’a w 1914 98),
o tyle wczesne dwudziestolecie nastawilo sie na druga strone Boyow-
skiego medalu — teatralng zabawe konwencjg. W tym kierunku zmie-
rzaly przede wszystkim wysitki Teatru Polskiego: spektakle groteskowe-
go Pana de Pourceaugnac Zelwerowicza (1918), jego Chorego z urojenia
(1921), Mieszczanina szlachcicem Schillera—Bolestawskiego (1920). Jakze
znamienne bedzie pochodzgce z tego okresu wystgpienie Schillera przed
spektaklem Skgpca Solskiego (1918), kiedy to — wedtug relacji Lorento-
wicza —

[akcentowal] w teatrze wspélezesnym wyrazng cheé zerwania z realizmem i na-

turalizmem szarzyzny mieszczanskiej i dazenie do poetyckiej wizji dawnego te-

atru. Stojgc na stanowisku, iz teatr jest przede wszystkim zabawg i rozrywka,
pan Schiller chcialby tej zabawie nadaé jak najwiecej stylu, koloru i Swiatla %.

Taki byl wlasnie Molier w dwczesnych spektaklach Teatru Polskiego:
zabawny, groteskowy, peten ruchu, z muzyksg Lully’ego (w opracowaniu
Schillera), Roézyckiego, Szymanowskiego, w barwnej oprawie plastycz-
nej Fryeza, ,tworcy kostiumu molierowskiego w Polsce” 190, Drabika,
Sliwinskiego. Spektakle te dzieki temu mialy charakter prawdziwie pio-
nierski. Jasna tonacja wieczorow molierowskich wspéibrzmiala z euforig
pierwszych lat niepodleglosci, oryginalnosé i nowatorstwo zbiezne byty
z obrazoburczym charakterem manifestéow Nowej Sztuki i Scisle zwigza-
ne z reformatorskg my$lg teatralng, ba, niemozliwe wrecz bez udzialu
koncepcji rezyserskiej jednoczacej te zespolowe kreacje. Znamienne, ze
ten wlasnie czynnik preferowaly przekiady Boya. Tylko rezyser bowiem
mogt nada¢ przedstawieniu charakter zabawy, gry konwencja, tylko on
mogt scalié stowne fajerwerki tlumacza z feerig barw, dzwigkéw i ksztal-
tow, jakich wymagaly. Nie bez powodu lata dwudzieste szczyca sie po-
siadaniem wybitnych rezyseréw-molierystow i scenograféw-molierystéw.

87 Nie bez powodu obszerny wstep W. Gilinthera do pierwszego wydania
przekladow Boya (Lwoéw 1912) przynosil spory fragment pos§wiecony scenie
XVII wieku.

98 Zob. J. Lorentowicz ,Swigtoszek” (Teatr Wielki, 11 II 1914), ,Grzegorz
Dandin” (Teatr Polski, 29 VII 1913). W zbiorze: Dwadziescia lat teatru, t. 2, s. 208,
209.

% Lorentowicz, ,Skqpiec”, s. 226—227.

10 1, Schiller, Dekoracje i kostiumy. W: Na progu nowego teatru. 1908—1924.
Opracowal J. Timoszewicz Warszawa 1978, s. 421.
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Obok Frycza i Drabika blysnie Daszewski, obok Zelwerowicza i Solskie-
go, Trzcinskiego i Schillera — Perzanowska, wspétautorka molierow-
skich sukceséw Jaracza. ,Genialna buda jarmarczna” — krzyknie Boy-
-recenzent po spektaklu Jaraczowego Swigtoszka i wyjasni:

kiedy sie gra Moliera, nie jest najwazniejsza taka czy inna koncepcja danej ro-

1i [...]. Najwazniejsze — to rozgrza¢ i stopi¢ te skorupe czasu, ktéra broni nam

czesto odezué zar wewnetrzny tej poteznej a lotnej twoérezodei 101,

Uwagi Boya-recenzenta dotyczgce calosciowej rezyserskiej koncepcji
spektaklu i jego ,,jarmarcznosci” wskazujg na wage tych dwoch spraw
dla Boya-tlumacza. Wskazujg przy tym na co$ jeszcze, na zwigzek tych
przekladéw z poszukiwaniem przez reforme sposobéw adaptacji starych
konwencji scenicznych, co pozwoliloby , wskrzesi¢ dziela, ktére juz uwa-
zano za martwe; przywroéci¢ urok sztukom, ktére uwazano juz za nie-
mozliwe do wystawienia” 122, To wlasnie w odkryciu teatralnej konwencji
lata dwudzieste znalazly Zrdédlo zycia dla starych dramatéw, traktujac
ja jako ,,jedno z wiecznych Zrédet stylu” — jak pisal Copeau.

Ona to [tj. konwencja teatralna] nadaje komizmowi Moliera sile i szlachet-
noéé, a tragizmowi Racine’a czysto§é [..], konwencjg teatralng nazywam postu-
giwanie sie nieskoniczonymi kombinacjami znakéw i bardzo ograniczonymi $rod-

kami materialnymi, dzieki czemu my$§l zyskuje bezgraniczng wolno§é, a wyo-
obraznia poety moze sie swobodnie rozwijaé 108,

Jest w tym stwierdzeniu czysto teatralny punkt widzenia, ktéry od-
najdziemy w najstynniejszym chyba molierowskim przedstawieniu stu-
lecia (obok Meyerholdowskiego Don Juana z 1911 r.) — Szkole Zon
Jouveta-Bérarda (1936), wznowionej zresztg po wojnie i urzekajacej pol-
skich widzéw wiosng 1948.

Pod pewnymi wzgledami spektakl ten byl zbiezny z Molierem Perza-
nowskiej i Jaracza, wyroéslszy z podobnego charakteru refleksji nad
stylem i mozliwos$ciami stylizacji scenicznej, dazgcy do zachowania —
przy catej dwoistosci gry konwencjg — prawdziwosci i glebi wyrazanych
uczué. Wprawdzie uproszczona dekoracja Daszewskiego, stylizowany plac
miejski, nadawala akecji bardziej jarmarczny charakter niz szlachetna
stylowo i wysmakowana dekoracja Bérarda, ale i tu w zabawe kon-
wencjg wpisany byl dramat Arnolfa-Jaracza, ktéry nie przestajge byé
»szczerze komiczny’’ —

w kostiumie mieszczanina paryskiego i z kocimi, roztrzepanymi na koncach

wasami, byl od pierwszych siéw réwnie po swojemu ,ludzki” i ,prawdziwy”,
jak wowczas, kiedy kulil sie w dziurawej marynarczynie 104,

T T Zelenski (Boy), Geniglna buda jarmarczna. W: 1001 noc teatru. Wra-
2en teatralnych seria XVIII. Warszawa 1975, s. 180.

102 J Copeau, Teatr apeluje do poezji. W: Naga scena. Przelozyla M. Ski-
bniewska. Warszawa 1972, s. 197.

108 Jbidem.

14 B, Korzeniewski, ,Szkola zon”. W: Spory o teatr, Recenzje z lat 1935—
—1939. Warszawa 1966, s. 187.

8 — Pamietnik Literacki 1980,
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Prawde i cierpienie postaci, ktore wstrzgsalo widownig i czynilo
z ciemiezcy ofiare — budowal aktor na fundamencie nieodpartego ko-
mizmu sytuacji i podwdjnosci gry wzbogaconej o biografistyczng alu-
zje 103,

Aktorstwo Jaracza, poszukujgcego polskiego stylu gry traktowanego
przezen jako synteza francuskiej skonwencjonalizowanej lekkosci i ro-
syjskiego ,,przezywajgcego” psychologizmu, zbieglo si¢ w tym spektaklu
niemal idealnie z charakterem przekladu Boya. W przedstawieniu doko-
nano jakby swoistej transpozycji scenicznej podstawowych cech Boyow-
skiej maniery translatorskiej, takich jak biografistyczny punkt widzenia,
traktowanie Moliera jako ideologa zdrowego rozsadku, jaskrawa i bez-
ceremonialna teatralno$é gry uczué¢ skojarzona z narastajgcym drama-
tyzmem postaci druzgotanej przez rozw6j wydarzen, wreszcie ujawnianie
wielowarstwowosci tej komedii — obyczajowej i psychologicznej, reali-
stycznej i dydaktycznej zarazem 196 Chcac uchwyci¢ w przekladzie calg
migotliwo$é utworu musiat Boy siegnaé do réznoimiennych tradycji pol-
skich przekladow i stworzy¢ synteze dwu zasadniczych tendencji. Jego
przeklad sumuje droge znaczong z jednej strony nazwiskami Witowskie~
go i Zalewskiego, tlumaczy ,podwyzszajgcych” utwér do wysokiego
serio, z drugiej za§ — Bogustawskiego i Kowalskiego, przesuwajacych go
w kierunku ulotnego malowidla obyczajowego o zabawowym charakterze.
Boy $wiadomie czerpie z obu nurtéw. Prawie symbolicznie brzmi tu ze-
stawienie francuskiego imienia bohatera z polskim nazwiskiem: Arnolf
Rosochacki. Jest w tym i zachowanie stylu sztuki (tlumacz w przypisie
do pierwszego wydania wyjasnia funkcje imienia), i zarazem stylizowa-
ny element zabawy w polonizowanie. Boy zachowuje, jak Zalewski, fran-
cuskie realia, imiona bohateréw (z wyjatkiem stuzacych), wpisuje w swo-
je dzielo co celniejsze zdania i zwroty poprzednika. ,,A to pomiot sza-
tanski, Belzebuba Zona!” — ttumaczy Zalewski Molierowskie ,,Ah! suppédt
de Satan, exécrable damnée! [Ach, poplecznik szatana, wstretna przeklet-
nical”, co Boy powtarza. Stynne westchnienie Arnolfa (akt V, sc. 4)
wJusqu'en la passion peut-elle faire aller? [Dokad namietno$é moze za-
prowadzi¢]”, Zalewski oddaje slowami: ,Na jakiez to namietnos¢ pro-
wadzi bezdroze”, co Boy leciutko tylko modyfikuje — , Na jakiez nas
namietnos¢ prowadzi bezdroze”.

Z tradycja Boguslawskiego i Kowalskiego przeklad Boya zwigzany
jest przede wszystkim w sposéb ogélnostylowy, przy czym od pierwsze-
go ,,pozyczone” zostalo réwniez imie Anusia, od drugiego za$ brzmienie
tytulu. Ekstremalny wzorzec Kowalskiego zostal przez Boya zlagodzony.
Ttlumacz, nastawiony na ekwiwalentyzacje wrazen wywolywanych przez

105 Zob. K. Wierzynski, ,Szkola Zon” Moliera. W: W garderobie duchéw.
Wrazenia teatralne. Lwéw—Warszawa [1938], s. 249—250.
106 Zob. Boy, Molier. W: Pisma. T. 11. Warszawa 1957, s. 114.
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te niejednolitg stylowo komedie, odnajdowal w dawnej polszczyznie spo-
soby dla oddania specyficznych sprzezen Molierowskiego serio i buffo.
,Duch” jezyka usprawiedliwial nie tylko zdania typu: ,,Do serca mi
wchodzila jaka$ lubos¢ stodka” czy ,tkliwej milosci wzajemne zapaly”,
ale rowniez motywowal ,pewne rubasznosci i prostactwa mogace od-
streczy¢ dzisiejszego widza” 107, Taky adaptacje tekstu uwazal przeciez
Boy za konieczna. Sztuka pozbawiona elementéw rodzimego zywiotu
jezykowego stanowilaby, jego zdaniem, ,cialo obce”, tymeczasem ,prze-
tworzona weszlaby niejako w krew naszego teatru i zyskalaby zywsze
odeczucie” 108,

Idac wiec tg drogg Boy przejmuje od Kowalskiego sktonnosé do wy-
najdywania rodzimych ekwiwalentéw francuskich porzekadel, do dosad-
nosci, zgrubien i zdrobnien. Nadaje to tlumaczeniu duzg réznorodnosé
tonacji i akcentow, od wrazenia infantylno$ci i pieszczotliwej czutosei,
poprzez odczucie kolokwialnosci, swobody, nonszalancji (,,Lecz przed-
wezoraj sie klapto babinie, niestety”) czy rubasznosci, az do ironii (,,lichy
folwarczek”, ,jintryzka”, ,gaszek’) i momentéw prawie ztowrogich. Bo-
gactwo Boyowskiej synonimiki, wielostylowo$é, umiejetne stosowanie
»mowy pospolitej”, podkresla Borowy w swoim studium z 1922 roku.
A Wanda Tyszkowa pisze:

Najwybitniejszg zastugg Boya-tlumacza jest to, ze nie daje si¢ on nigdy
zasugestionowaé znaczeniem samoistnym jakiego§ slowa, czlonu, zdania. Wyraz
francuski ma u niego tyle odpowiednikéw, w ilu wystepuje polgczeniach. Dzieki
temu w jego tlumaczeniach nie odczuwamy nigdy przekladu. Mamy przed sobg
wyrazong harmonijnie calo$é.

Zygmunt Czerny zas stwierdza:

Uderza nas jego plynno$é, swoboda, zywos§é, ktére czynig, ze czyta sie te
przeklady jak oryginaly, nie czujac, ze tlumacz zwigzany jest krok za xXrokiem
z pierwowzorem 109,

W s$wietle tych wypowiedzi cel tlumacza rysuje sie wyraznie: jest to
dazenie do autonomicznos$eci przekladu scenicznego. Walczac z zakorzenio-
nymi w teatrze zwyczajami tlumaczen czynionych przez grono ,przy-
rodnich ciotek suflera”, dgzy Boy do tego, by przeklad nie byt tylko li-
brettem dla aktora, ktéry, niczym dobry $piewak, uratuje zly dramat
swa sztukg 119, Przektad Szkoly zon jest — rzec mozna — ,egoistyczny”,

107 Boy, ,Szkola z2on”. W: Perfumy i krew. Krétkie spiecia. Wrazenia teatralne.
Warszawa 1969, s. 482.

108 T Zeleniski (Boy), Przeklady teatralne. W: Flirt z Melpomenqg. Wieczor
3 i 4. Warszawa 1963, s. 285.

109 W. Tyszkowa, Literatura francuska. W zbiorze: Rocznik literacki 1934. War-
szawa 1935, s. 160. — Z. Czerny, Literatura francuska. W zbiorze: Rocznik lite~
racki 1932. Warszawa 1933, s. 186—187.

10 Zelenski (Boy), Przeklady teatralne, s. 280.
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nakierowany na siebie, nieprzezroczysty, egoistycznie tez zagda pomocy od
rezysera. Bez tej pomocy nie zostanie na scenie ujawniona konstytutyw-
na dla postaci ,,nad$wiadomo$é” konwencji. Stanowi ona podstawe dla
sytuacji i roli zakochanego starca, wyprowadzonego w pole przez pare
naiwnie sprytnych amantéw. Arnolf Boya igra z tg konwencja, prag-
nie udowodni¢ swym przezornym postepowaniem, Ze nieuchronny los
wlasnie jego ominie. Dzieki temu wszakze rola ta ma w sobie pewien
procent uciesznej przygody Pantalona, ponoszgcego, zgodnie ze swym
przeznaczeniem, kleske ku rozbawieniu widowni. Ale owg ucieszng przy-
gode barwi réwniez odcien goryezy, niejednoznacznych odczué, jakie po-
wstaja w szczelinie istniejacej miedzy teatralng zabawg a psychologicz-
nym zwierciadtem. Odbija sie w nim skomplikowany wizerunek czto-
wieka, ktéry na wiasnej skorze przekonuje sie o starej prawdzie, ze
madro$¢, przezorno$¢ i bogactwo nie chronig przed porazka, a los —
takze w teatrze — pozostaje stereotypowy.

6

Narzekania na brak cigglosei tradycji molierowskiej w naszym tea-
trze towarzyszg niczym leitmotiv dziejom polskiego Moliera. Pisze o tym
minorowo w latach osiemdziesigtych XIX w. Kazimierz Kaszewski, nazy-
wajac go ,,upiorem” teatralnym i narzekajac, ze ,,Molier raz na kilka lat
wyrwany nie moze sie nawet narzuci¢ ogétowi z calg swg prawdg i sztu-
ka”. Podobne uwagi znajdziemy w recenzjach Boya, okreslajgcego z go-
ryczg polskiego Moliera jako ,,popychadio teatralne” i zwracajgcego uwa-
ge na fasadowo$¢ jego kultu, rocznicowo$é spektakli traktowanych jako
,konwencjonalny obowigzek”. Po 25 latach ten sam ton odnajdziemy
u Bohdana Korzeniewskiego, ktory pisze o Molierze jako o wcigz malo
znanym autorze, skrzywdzonym przez wszechobecny komunal panujacy
w teatrze i krytyce 111. Tymczasem wydaje sig, na pierwszy rzut oka, ze
przynajmniej po wojnie nie mamy prawa narzekaé¢ na brak Moliera na
scenie. Na lata 1945—1972 przypadajg ogdélem 203 inscenizacje 17 ko-
medii, w tym 46 Swigtoszka (absolutny rekord), 24 Szkoty zon, 23 Grze-
gorza Dyndaly, 20 Szelmostw Skapena 112, Mimo ze cyfry sg wysokie
i wszystko jest pozornie w porzadku, zastanawia¢ moze juz fakt, ze po
wojnie brak w naszym teatrze molierowskich aktoréw i rezyseréw, ,,maj-
stréw” od Moliera. Nie ma przy tym na ogo6l, poza Bohdanem Korzeniew-
skim, biografii tworczych z wyraznym , motywem” molierowskim. I mi-

1 K. Kaszewski, Przeglad teatralny. ,Klosy” 1882, nr 880.—T. Zelenski
(B oy), Molier na scenie polskiej. (Przed premierq ,Swietoszka” w Teatrze Polskim).
W: Flirt z Melpomeng. Wieczor 5 i 6. Warszawa 1964, s. 306. — B. Korzenie w-
ski, Sekrety ,Don Juana”. W: O wolno$é dla pio\runa w teatrze, s. 197—198.

12 Zob. zestaw spektakli molierowskich z tego okresu. ,Teatr” 1972, nr 13,
s. 18.
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mo pojawiajgcych sie $wietnych rél oraz spektakli istnieje pewien stan-
dard profesjonalny ujednolicajgcy wspolczesnego Moliera.

Proces ten ma swéj poczagtek w latach 1944—1953, kiedy Molier po
raz pierwszy wprowadzony zostal ,,pod strzechy” i gdy zaczeto don pod-
chodzi¢ jak do wyiszej i szlachetniejszej niz bulwarowa farsa formy roz-
rywki, przydatnej takze w funkcji katalizatora umozliwiajgcego ksztal-
towanie nowego, artystycznego i moralnego, oblicza odbiorcy 113, Uma-
sowienie molierowskiej widowni wigzalo sie z nasileniem tendencyjnie
moralistycznej wymowy spektakli i homogenizacjg ich treseci. Po r. 1949
zostala ustalona ,,0bowigzujgca” wykladnia tych komedii, ktére mialy
'przynosié »jasny obraz walki toczonej o podstawy moralnosei w jednym
z przelomowych momentéw historii” 114, Recepta okresu zawierala ogdl-
nikowg dyrektywe ,,prawdziwoseci” wzbogacona o niezbedng aktualnos¢
ideows. Niestety, uprawiano takg interpretacje na przekladach Boya,
ktoére inaczej rozkladaly sceniczne swiatla i cienie. W tej sytuacji spory
ciezar spoczgl na barkach rezysera, ktéry musial speilniaé role buforu
miedzy przekladem a spektaklem 115, Nie byl to chyba dobry Molier.
Znamienne, ze kiedy w 1957 r. krytyk z okazji wizyty Comédie Francaise
zadawal sobie pytanie: ,kiedyz to po raz ostatni widzieliémy po polsku
dobrego Moliera?”’ — odpowiedz brzmiala: ,,moze w Lodzi, w roku 1948,
kiedy Korzeniewski wystawit Szkole zon’ 118,

Rok 1948 byl rocznicg Moliera, uczczonego przez nasz teatr m. in.
dwiema Szkotami Zon Korzeniowskiego, w Lodzi i w Katowicach, z Wo-
szczerowiczem-Arnolfem w obu.

Rezyser oczyscil przeklad Boya z retoryki i archaizméw, przemodelowal cale
partie, uwyrazniajac ich spoteczny podtekst 117,

Wydaje sie, ze ta adaptacja byla pierwszym krokiem przysztego ttu-
macza ku wiasnej Szkole 2on, wystawionej w Rodzi, w 1956 roku. Jest
to przeklad w poréwnaniu z pracg Boya skromniejszy, mniej efektowny,
bardziej ascetyczny. Zgodnie z zasadami translatorskimi wypracowanymi
okolo lat pietdziesiatych zachowuje umiar w wiernosci zaréwno literze
oryginatu, jak jego stylowosci. Umiar ten daje efekt pewnej powsciggli-
wosci, osigganej dzieki celowemu zatrzymaniu sie tlumacza ,na granicy
zmudnego rzemiosta’” 118 ktérej nie chce przekroczyé. Nie ma w nim
»Szalenstw slownych” ani oléniewajgcej wynalazczo$ci Boya, nie ma

18 W. Sokorski, Z probleméw wspdlczesnej dramaturgii. ,,Odrodzenie” 1949,
nr 26.

114 O wychowawczych zadaniach teatru. , Teatr” 1953, nr 10, s. 3.

115 Zob. E. Csato, Sztuka scenicznego komentarza. ,KuZnica” 1949, nr 12, s.8.

16 J Kott, Szkota smaku. W: Miarka za miarke. Warszawa 1962, s. 25.

7 W. Filler, Wypisy ze starych notatnikéw. ,Teatr” 1972, nr 13, s. 18.

118 P, Hertz, O tlumaczeniu ksiqg. W zbiorze: O sztuce tlumaczenia. Wrocltaw
1955, s. 207.
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»metody kompensacyjnej” 119, tak charakterystycznej dla interpretacji
translatorskiej, ktéra kazala Bogustawskiemu czy Kowalskiemu placié
Molierowskie dlugi polskg monets. Jest za to w tym przekladzie §wiado-
mos$¢ nalezaca bardziej do realizatora-rezysera niz do pisarza-ttumacza:
Ze interpretacja elementéw jezykowych, jakiej dokonuje tlumacz, musi
wplywaé na prace aktora nad rola, na ksztalt sceniczny postaci.

Wiosng 1979 Teatr Narodowy wystawil nowy przeklad Szkoly zon,
piéra Artura Miedzyrzeckiego, poety, tlumacza, eseisty, zaliczanego do
tzw. klasycystycznej orientacji poetyckiej. Jest to przeklad umiarko-
wanie archaizowany, tak w sferze leksyki, jak skladni czy frazeologii,
pragngcy by¢ wiernym przede wszystkim swoistemu praesens historicum.

Miedzy tymi trzema przekladami, Boya, Korzeniewskiego i Miedzy-
rzeckiego, istniejg zywe zwiazki pozytywne i negatywne. Pozytywne ma-
ja czesto charakter homologii struktur skladniowych, negatywne wy-
nikaja zwykle ze staran o niezalezno$¢. Toczy sie tu wyrazna gra
o0 uwspolczesnienie. I kto wie, czy mimo wszystko przekladu Boya nie
ratuje w grze owej wlasnie podwdjna maska przybrana przez tlumacza —
maska retora i blazna zarazem. Powaga Korzeniewskiego uniemozliwia
blazenstwo. Takze Miedzyrzecki nie rezygnuje z maski retora. Zwyczaj-
no$¢ sytuacji w tej komedii traktowana jest przezen z ,klasycznym”,
rzec mozna, namaszczeniem, a troska o literacko$¢ wypowiedzi czesto
zamazuje swobodny tok zdania, cho¢ z drugiej strony ttumacz poszukuje
wspolczesnych odpowiednikéw dawnych zachowan i stosunkéw, co wpro-
wadza w tekst moment gry miedzy ,,wczoraj” a ,,dzi§”.

Korzeniewski, lgczac — w imie wskazan epoki — to, co historyczne,
ze wspoélczesnoScia, celowo poszukuje prostych, potocznych ekwiwalen-
tow wyrazen i uzupelnia jej umiarkowang (cho¢ nie zawsze szcze$liwg)
archaizacjg wypowiedzi. Wida¢ to w potraktowaniu imion postaci (pan
na Starodubie jest drugim ,,zawolaniem” Arnolfa, Agnés stala sie znow
Agnieszkg, zwang tez — Jagna), wida¢ w ekwiwalentach pojedynczych
wyrazéow czy zwigzkéw frazeologicznych. ,,Wiec cieszy to Jagne?” —
pyta ,,im¢” Arnolf oznajmiajac dziewczynie decyzje wydania jej za maz;
,»Niech sie pan zabozy” — zada Agnieszka od opiekuna; ,,to pan gwaltu-
je” — wola stuzgca, itp. Rezygnujgcy z Boyowskiej zabawy przeklad
Korzeniewskiego bywa czesto bardziej dosadny (i to dosadny serio) niz
praca jego poprzednika, co tym bardziej jest widoczne w zestawieniu
z dgzacym do ,,czystosci”’ przekladem Miedzyrzeckiego. Tam gdzie u Ko-
rzeniewskiego bedzie ,,zakuta pala”, Miedzyrzecki napisze ,,glupia mala”,
gdzie Korzeniewski ttumaczy ,bydlaku uparty”, u Miedzyrzeckiego znaj-
dziemy ,,uparte stworzenie”. ,Ze mnie tepe zwierze” — moéwi Agnieszka
Korzeniewskiego, ,,prostaczka ze mnie” — lagodzi Anusia Miedzyrzec-
kiego (u Boya za$ jest tu ,glupia gaska”). Boyowski ,,frant” u Korze-

19 A, Sandauer, Troski ttumacza. W zbiorze: jw., s. 344—345.
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niewskiego staje sie ,,drabem”, u Miedzyrzeckiego za§ — ,fircykiem”,;
»hetite traitresse [mala zdrajczyni]”, ktérg Boy tlumaczy jako ,mala
huncfotko”, zmienia sie u Korzeniewskiego w,mala sofistko”, a u Mie-
dzyrzeckiego w ,,zdradliwe istnienie”.

Znamienny wydaje sie fakt, iz ostatni przeklad powstal w sytuacji,
kiedy presja przekladéw Boya odczuwana jest coraz wyrazniej. Znoéw
Molier przestaje by¢ wspolczesny. W 1972 roku Krzysztof Teodor Toeplitz
pisze, ze Molier ,zesztywnial” i ,skonwencjonalizowal sie”, ze Szkola
2on trwa ,,za dtugo”, ze w niej ,,za duzo sie mowi’”:

myslimy szybciej i nim [..] pointa wyloni sie spoza finezyjnych tyrad, juz jg
dawno przewidzieliSmy i przezyli 120,

Wing za taki stan rzeczy Zygmunt Hiibner obarcza przeklad Boya:
Molier w wydaniu Boya jest dzi§ dla teatru pokarmem niestrawnym.

Molier stylizowany to Molier, na ktérym dokonano zabiegu kastracji 121,

Gloszac poglad, ze stylizacja jest dla wspoiczesnego widza sprawg nie
do przyjecia, Hiibner szans¢ Moliera upatruje w rezygnacji z Molierow-
skiego ,,stylu”, kostiumu, ,ladnej” dekoracyjnoseci, poza ktéra reszta by-
wa milczeniem 122, Nowy Molier bedzie mozliwy dopiero wtedy, gdy
powstang nowe przeklady, konkluduje rezyser, gdy, dopowiedzmy, po-
wstanie nowy, dynamiczny system impulséw znaczeniowych nie wymaga-
jacy adaptacji, pozwalajgcy na przekroczenie cigzgcej teatrowi normy.

Postulaty teatru stara sie zrealizowa¢ przeklad Miedzyrzeckiego, kto-
ry pragnie — nie popadajgc w skrajno$¢ — w historii dojrze¢ moment
uniwersalny, a dzieki temu — wspdlczesny. Ta presja praesens historicum,
,»chwili osobliwej”, przejawia sie tu z jednej strony w dazeniu do roz-
wigzan najprostszych (np. urzekajacy swa prostotg poczgtek komedii),
z drugiej — do aluzyjnosci. Wydaje sie, ze wlasnie gra aluzji okresla
tego Moliera. Bedg to aluzje czysto teatralne, kulturowe (np. do dwéch
idealéw kobiety: naiwnej i sawantki), jezykowe (Arnolf nazywa sie de la
Pien, Gros-Pierre zas — de la Pompe), do psychologii nam wspdlczesnej,
$wiadomosci rol i gier spotecznych. O ile dla Korzeniewskiego Arnolf jest
steatralizowang wersja mieszczanskiego Pigmaliona, ktéry programuje
sobie zone w zgodzie z wiasnym wyobrazeniem o ,nieskalnej” naiwnosci,
gra za$ miedzy tym pociggajgcym wyobrazeniem a zdroworozsgdkows
rzyczywistoscig stanowi o§ pozbawionej w istocie humoru, radosci, ko-

—_—

120 K, T. Tloeplitz], Jak to wszystko szybko leci. ,Teatr” 1972, nr 13, s. 25.

121 Z Hibner: ,Mizantrop”. W: Przepraszam, nic nowego. Wroctaw 1978,
s. 182; Krotkie wypracowanie na zadany temat: ,Za co powinni§my kochaé¢ Mo-
liera?” W: jw., s. 188.

22 Hibner, Krétkie wypracowanie na zadany temat [..], s. 188—189. Zob.
tez J. Kreczmar, Paradoksy wiernosci i pietyzmu. ,,Teatr” 1972, nr 13.
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mizmu smutnej postaci pretensjonalnego myS§liciela-amatora z niewiel-
kimi, po mieszczansku obliczonymi marzeniami, o tyle Arnolf Miedzy-
rzeckiego jest przede wszystkim oparty na aluzyjnosci roli. Tworzy go
antynomiczno$¢ miedzy wlasnym charakterem a rolg, jakg zmuszony jest
gra¢. To konieczno$¢ narzucila mu sprzeczng ze zdrowym rozsgdkiem
maskarade, pograzyla w uczucie i — paradoksalnie — poda w finale
ostatnig deske ratunku, chronigc, whrew jego woli, przed tragicznym
dlan malzenstwem. Jakze cienka granica przechodzi tu miedzy tragedia
a komedig. I jakze wzgledne moze by¢ odczucie jednego i drugiego. Nie
ma zatem zwyciestwa, nie ma i porazki. Pozostaje tylko usmiech widza,
ktory zostal ,,ubezwlasnowolniony” przez teatr i wpadl w pulapke alu-
zyjnosci. Sprofesjonalizowany dzi§ w swoim ,,byciu widzem”, daleki od
wzruszen, przezy¢ i metafizyki, musi w tym projekcie wykonawczo-
-odbjorczym staé sie ,,czwartym twoérca”. Musi rozszyfrowaé te trwajaca
w wiecznym ,teraz” gre w grze, zlude w zludzie, by dotrze¢ do uni-
wersalnych prawd, ktére tekst pragnie mu przekazaé. Swiadom istnie-
nia konwencji, moze jg teraz odrzuci¢, jak aktor odrzucajacy niepo-
trzebny juz kostium. Obca przesztos¢, inna kultura sie nie liczg, sg tylko
znakami nadbudowanymi nad nieustanng, skonwencjonalizowang grg ro6l.

Znamienne, ze przeklad Korzeniewskiego nie znalazl swego wielkiego
Arnolfa (chyba, ze moéglby nim byé¢ Woszezerowicz). Czy znalazl go
Miedzyrzecki w Andrzeju Rapickim? Na pierwszy rzut oka zdaje sie, ze
istnieje zasadnicza sprzeczno$¢ miedzy tym aktorem, ostentacyjnie tea-
tralnym mistrzem-uwodzicielem, a Molierowskim Arnolfem, tylko teore-
tykiem milosci. Stojace za tym ,,cytowanym” emploi doswiadczenie mi-
tosne mozna jednak steatralizowaé przez cudzystow obnazonej, Swiadomie
teatralnej gry poél-zartem, poédl-serio. Dlatego tez Fapicki gra ,,Arnolfa
Z cytatu, z przypomnienia, z zabawy, jaka proponuje rezyser” 123. W spek-
taklu Kulczynskiego widz ponownie odnajduje $miech Moliera, jak w prze-
kladzie, wymuszany nie zawsze wiernymi wobec autora $Srodkami. Ale
taka jest wlasnie cena wspoélczesnosci, dla ktérej niezbedny jest akt zdra-
dy tlumacza wobec autora, rezysera wobec tlumacza.

Poszczegdlne jednostki powyzszej serii przekladowej odwolujg sie
do réznych hierarchii teatru, zmiennych ukladéw osoéb i funkeji, ukladéow
tworzyw. Schemat, w ktéorym chce ujgé to zrdéznicowanie, wskazuje prze-
de wszystkim na zmiennos¢ zwigzanych z tym funkeji i ksztaltu prze-
kladow.

123 T, Krzemien, Molier ,na stodko”. ,Kultura” 1979, nr 8, s. 11.
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Typ pierwszy to przeklad speiniajgcy przede wszystkim funkcje ide-
ologiczne, oparty na aliazu tlumacza i widza, z pominieciem (lub ograni-
czeniem) roli autora i przekresleniem (lub ograniczeniem) integralnosci
oryginalu. Typ ten traktuje teatr uzytkowo, jako kanal przekazu, i dzieki
temu podporzgdkowuje sie gustom widowni, preferujgcej normy uzna-
ne za aktualne i wspoblczesne. Ttumacz oferuje widzowi dzielo samoistne,
stanowigce parafraze oryginalu, uniezaleznione wiec od stojacych za nim
konwencji kultury, jezyka, teatru, matomiast odwolujgce sie do wlasnej
przestrzeni kulturowej.

Drugi typ przekladu jest pod pewnymi wzgledami przeciwienstwem
pierwszego. Tlumacz zadowala sie pozycjg posrednika miedzy autorem
czasOw minionych a wspolczesnym sobie aktorem. Dazy do tego, by
i oryginalu zbytnio nie naruszy¢, i norme wspodlczesnego wykonawstwa
zachowa¢. Stad tez przyjmuje role receptora i ,,przetwarzacza’ starej
literatury, ktérg przy zachowaniu integralnosci tekstu tlumaczy na nowy
sposob gry. W oparciu o typ interpretacji uniwersalnej w warstwie pro-
blem6éw moralno-filozoficznych buduje przeklad o dominujgcej funkcji
technicznej i duzym stopniu przejrzystosci wobec pierwowzoru.

Z kolei trzeci rodzaj tlumaczenia scenicznego akcentuje walor indy-
widualnej interpretacji oryginatu, przyjmujac dlan perspektywe jedynej
i niepowtarzalnej wykladni. Znamienna jest tu dominacja funkeji este-
tycznej, decydujgca o mniejszym stopniu przejrzystosci przekladu, kto-
ry zmierza w strone wyraznej autonomii. Ttumaczony tekst, poddany
presji wyrazistej $wiadomosci roli konwencji otwarty w sferze proble-
mowej i artystyczno-jezykowej zaréwno na historie jak na wspolczesnosé,
zwigzany zostaje teraz z podwdjng perspektywa starej i nowej scenicz-
nosci. Wszak dawna norma wykonawcza stanowi integralny element
dziela i réwniez wymaga ,,przetlumaczenia”.

Pierwszy typ przekladu bedzie sie zatem odwolywal do aktualnego
obrazu $wiata. Miernikiem wierno$ci tego odwolania staje si¢ widz. Dla-
tego tez ttumacz zawierza tu tylko podstawowej sytuacji dramatycznej
utworu, ktérg zmodyfikuje w szczegéltach zewnetrzna wobec dziela idea
i obca rzeczywistos¢. Wzorzec drugi, w przeciwienstwie do chwilowego
praktycyzmu modelu poprzedniego, charakteryzuje sie nastawieniem
ponadczasowym, Wydobywa z przeszlosci elementy uniwersalnego poj-
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mowania psychiki ludzkiej, wymagajac wspolpracy aktora dla ich urze-
czywistnienia. Dyrektywa wiernosci realizowana jest tutaj w sferze slo-
wa dramatycznego, traktowanego réwniez uniwersalnie i poddanego
ograniczajgcej presji wspolczesnych tlumaczowi norm. Trzeci wreszcie,
dazgc do stworzenia autonomicznej rzeczywistosci scenicznej dzieta, od-
woluje sie do wspoélczesnego sobie rozumienia jego stylu i szuka sojusz-
nika w rezyserze.

Znamienne, ze wéréd wyrodznionych typéw przekladow brak nasta-
wionego na slowo ,czyste”, brak kanonicznego przekazu wolnego od
jakichkolwiek sugestii wykonawczo-odbiorczych. Kto wie jednak, czy
-jest to w ogoéle mozliwe w przekladzie teatralnym, ktérego sila tkwi
‘w jego wlasnej nietrwalosci. Zbytnia uleglo$¢ wobec presji zmiennych
estetyk sztuki scenicznej to zbawcze ,fatum”, jakiemu musi si¢ poddaé¢,
<by wraz z teatrem by¢ wecigz zywym i wspoélczesnym.



