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STEFANIA SKWARCZYNSKA

SWOISTY PROBLEM PRZEKLADU
TEKSTU DRAMATYCZNEGO

Pragneliby$my zwrécié tu uwage na pewien szczegélny problem prze-
kladu tekstu dramatycznego, szczegolnie wazki dla przekladu dawnego
tekstu poetyckiego, problem zaledwie dotad zasygnalizowany,! acz w roz-
maitych rozwiazaniach daje mu wyraz praktyka translatorska.

Bujnej we wspélczesnym Swiecie aktywnosci przekladowej, jakzez waz-
kiej dla budowy — w oparciu o kultury narodowe — wspolnoty kultury
miedzynarodowej, towarzyszy réwnie bujny rozwoj nauki o przekladzie,
nauki nowej w stosunku do dawnej o charakterze raczej normatywnym,
a nawet do czysto historycznej, znamiennej dla XIX wieku. O nowym jej
obliczu zadecydowal przelom w naukach humanistycznych u progu XX
wieku i ich bogaty rozwéj po dzi$ dzien, na co w nie malej mierze wplywa
wspbiczesna tendencja ich taczenia sie ze soba dla wspdlnego rozwiazywa-
nia probleméw pogranicznych. Prym w odnowie wiedzy o przekladzie
wiodlo i wiedzie nowe jezykoznawstwo, a takze kulturoznawstwo wraz
z etnologia i antropologia oraz nowe orientacje w nauce o literaturze; one
to polozyly solidny fundament pod nauke o przekladzie, ktéra wyodrebnita
sie niemal w samoistng dziedzine wiedzy. W centrum jej problematyki
znalazlo sie — zamiast dawnych lotnych piaskéw dyskusji na temat wier-
nosci czy granic wiernosci dobrego przekladu — porownawcze badanie
struktur jezykowych i zawartego w nich obrazu swiata, oraz poréwnawcze
badanie kultur w planie tak synchronicznym, jak diachronicznym.? Z tej
problematyki wylonila sie¢ obszerna dziedzina badain nad ekwiwalentami
jezykowymi i kulturowymi, wazka dla praktyki translatorskiej.

Jednakowoz w dotychczasowych badaniach stosunkowo najslabiej zary-
sowala sie problematyka teorii przekladu w zaleznosci od charakteru
rodzajowego, a takze gatunkowego, przekladanogo utworu. Stosunkowo

1 Por. S. Skwarczyfiska, Dramat — literatura czy teatr? Dialog XV, 1970, nr. 6
(170), s. 127—-132.

2 Por. m. i. G. Mounin, Les Problémes théoriques de la traduction, Paris 1963;
w ogromnej dzi§ literaturze naukowej dotyczgcej przekladu zarysowuje sie sta-
nowisko lingwistyczne i stanowisko literackie, wiodly one ze soba spér, ale do-
chodzily takze do porozumienia (por. m. i. A. W. Fiodorow, Osnownyje woprosy
tieorii pieriewoda, Woprosy Jazykoznanija, Leningrad 1952, {e go z: Wwiedienije
v tieoriju pieriewoda, Moskwa 1953, oraz wydanie 2, 1958, gdzie autor wigze
stanowisko lingwistyczne z literackim. Z pozycji jezykoznawstwa ogélnego roz-
prawa R. Jakobsona, On linguistic aspects of Translation, w: On Translation,
ed. by A. Brower, Cambridge Mass., 1959, s. 232—239.
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najsilniej zainteresowala badaczy specyfika przekladu liryki. Natomiast
specyfika przekladu dramatu pozostala jakby na uboczu.

W gruncie rzeczy trudno sie temu dziwié¢é wobec rozbieznosci w pogla-
dach nauki i krytyki na samga istote dramatu. Wedlug pogladéw trady-
cyjnych, bynajmniej dotad nie wygaslych, dramat to trzeci rodzaj literacki,
obok epiki i liryki. Natomiast wobec nowszych pogladéw, ktérych metryka
siega czasow tzw. Wielkiej Reformy w teatrze, a wiee czaséw w ktorych
teatr, zbuntowany przeciw literaturze, uznal sie za sztuke autonomiczna,
dramat nalezy do sztuki teatru, $cislej do sztuki dramatyczno-teatralnej.
Spor o zasadno$é¢ jednej z dwdch przeciwstawnych sobie teorii, literackiej
teorii dramatu i teatralnej teorii dramatu, pocigga za sobg nie tylko niepo-
rozumienia w obrebie praktyki tworczej, zwlaszcza teatralnej, ale takze
pewne zgubne konsekwencje dla zainteresowanych nim nauk: literaturo-
znawstwa i teatrologii. Za jedna z mnich mozna by uznaé niedowlad badan
nad przekladem tekstu dramatycznego, bo przeciez kierowaé¢ nimi moze
tylko jasny poglad na charakter dramatu, a nie wylania sie on dotad jed-
noznacznie z zasadniczego sporu.

Poniewaz naszym szkicowym uwagom o .przekladzie tekstu dramatycz-
nego bedzie przewodzié teatralna teoria dramatu* — pare stéw, dla przy-
pomnienia, o jej zalozeniach.

Zasadnicza réznice pomiedzy utworem literackim a dramatem teatral-
nym stanowi to, ze ostateczng postaciag dramatu teatralnego, ta w ktorej
ze swego przeznaczenia dociera on do odbiorcy jest jego postac
widowiskowa, teatralna. To sprawia, Ze dramaturg komponuje swéj utwor
— myslowo — ze wszystkich tworzyw :sztuki teatralnej, a nie tylko, jak
literat, z tworzywa jezykowego; operuje zatem — na rzecz swojej kon-
cepcji ideowo-artystycznej — zywym czlowiekiem, aktorem, przestrzenig
sceniczng, czasem przedstawienia, o§wietleniem (w nowszych czasach),
a takze tworzywem bezcennym, lecz bynajmniej nie nieodzownym w sztu-
ce teatralnej’ — tworzywem jezykowym. Oznacza to, ze wprawia on
w gre¢ — wedlug swojej tworczej woli — aktora, ktéry gra wymyslong
przezen postaé fabularng i podlega na scenie jej losom, przestrzeh sce-
niczna, ktdra gra wyznaczone jej przez niego miejsce — izbe, palac, ulicg,
las, pieklo —, czas przedstawienia, zawsze terazniejszy i okre§lony kon-
wencja epoki co do swej rozciaglosci co do pory doby, a nawet pory roku,

3 Por. wyjaénienie tej genezy w: S. Skwarczynska, Les origines de I'évolution
de la théatrologie polonaise. Polish Theater Sholarship — Its Beginning and Trends
of Development, w: Le Thédtre en Pologne XII, no. 8 (144), s. 3—16.
Francuska teoria sztuki teatralnej staje w przewazajacej czeSci na stanowisku
teatralnej teorii dramatu; por. m. i. H. Gouhier, L’Essence du thédtre, Paris
1943; Le ‘Thédtre et U'existence, Paris 1952, L’ceuvre thédtrale, Paris 1958; A. Vein-
stein, La Mise en scéne thédtrale et sa condition esthétique, Paris 1855; E. So u-
riau, Les grands problémes de Uesthétique thédtrale, Les Cours de Sorbonne,
Paris 1956, podobne stanowisko spotykamy w Niemczech, m. i. Dramaturgie und
Schauspielkunst, Weimar 1952; takze w Stanach Zjednoczonych. W Polsce repre-
zentuje to stanowisko S. Skwarczynska, m. i. w rozprawie Zagadnienie dra-
maty, Przeglad Filozoficzny, T. XLV, 1948, nr. 1-2, przedr. w Studia i szkice
literackie, Warszawa 1953, s. 95—121.
'S Argumenty i przyklady z historii teatru: S. Skwarczyrfiska, tamzZe. ,Wizje
sceniczna” Norwida, a takze Slowackiego, analizowala w kilku rozprawach I. Sla-
winska, m. i. Sceniczny gest poety, Krakéw 1960.
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ktéory gra czas fabuly, o réznej rozpietosci i cigglosci zlokalizowany fa-
bularnie w przeszlosci, terazniejszosSci lub przyszlosci. Dzigki twérczemu
operowaniu wszystkimi tworzywami sztuki teatralnej dramaturg jest
istotnie artysta teatru, choéby swej dramaturgicznej tworczosci nie 1gczyl,
jak Ajschylos, Arystofanes, Shakespeare, Moliére, Wyspianski, z twor-
czoScig. inscenizatora, rezysera, aktora, scenografa.

To; iz dramaturg komponujac swéj utwoér operuje — myslowo, oczy-
wiscie, podobnie jak artysta-architekt tworzywami budownictwa — wszyst-
kimi tworzywami sztuki teatralnej, implikuje tekstowi dramatycznemu
jemu tylko wlasciwe cechy. Przede wszystkim nadaje mu charakter za-
pisu, w tym sensie, w jakim moéwi 51e 0 zapisw nutowym utworu mu-
zycznego, zapisu n1epelnego6 Odnosi nie to nie tylko do tej jego partii,
ktéra nazywamy tekstem pdbocznym (dxdaskaha), ale takze do tekstu
gléwnego, a to choéby dlatego, iz ujecie graficzne nie jest w stanie utrwa-
lié¢ wszystkich waloréw zywej mowy, ktéra operuje przeciez sztuka tea-
tralna, a wiec takZze w zasadzie dramaturg. Zapisowy charakter tekstu
dramatycznego, ktéry domaga sie od inscenizatora, aktora, scenografa do-
pelnienn — dopelnien niezaleznych od dopelnienh interpretacyjnych wkalku-
lowanych w utwér ,luzéw*? — stawia takze przed tlumaczem zadanie
szczegdlnej czujnosci na te walory, ktérych zapis nie mégl uwzglednic,
a ktore mozna ,,odczytaé“ przy znajomosci, oczywiscie, sztuki teatralnej
(np. dobér w przekladzie stowa podatnego semantycznie i fonetycznie dla
intonacji ironicznej je§li dalo sie ,,odczytac” taka intonacje z podtiekstu
oryginalu).

Wilasciwosciag podstawows tekstu dramatycznego, wynikajacg z faktu,
iz jest on utworem wielotworzywowym bo zbudowanym w oparciu
o} Wszystkle tworzywa teatralne, jest to, Ze zawiera on w sobie tzw. ,,wizje
sceniczna® — zarys swej w1dow1skowe3 struktury. Poniewaz jest
ona wykladnikiem przeznaczenia utworu dramatycznego na scene — nie
jest to jaka$ , wizja sceniczna‘“ w ogoble, lecz ,,wizja*“ okreslona w swym
ksztalcie przez ten teatr, do ktérego dramaturg zaadresowal swéj utwor.
Dramaturg adresuje z reguly swodj utwér do teatru sobie wspdlezesnego,
najczesciej do konkretnego typu teatru, niekiedy nawet do konkretnego
teatru8 I tak utwory Shakespeare’a skierowane byly na scene elzbietan-
ska, a nie np. do teatru antycznego, czy Sredniowiecznej sceny misteryj-
nej, utwory Ibsena do ,pudetkowej“ sceny teairu realistycznego o am-
bicjach iluzjonistycznych, utwory Becketta do wspdlczesnej sceny skrétu,
tempa, aluzyjnych sygnaléw, uproszezen. Oznacza to, ze ,,wizja sceniczna*
w utworze dramatycznym okreSlona jest poprzez szereg wlasciwosci
wspolczesnego mu teatru — wlasciwosci ktére wraz z tokiem czasu pod-
legaja zmianom. Wchodza tu w gre rozmaite wspoélezynniki i aspekty
teatru, takie jak m. i. publiczno$é — jej charakter spoleczny, jej wyma-

6 Por. Z. Raszewski, Partytura teatralna, Pamigtnik Teatralny 1958, z. 3—4,
s. 380—412.

7 E. Souriauy, op. cit.

8 Wyjatkowa sytuacja historyczna Mickiewicza na emigracji sprawila, ze
w Wykladach literatury slowiafiskiej w Collége de France (Kurs III, Leksija XVI)
adresowal! swoje Dziady.i Nie-Boska Komedie Z. Krasinskiego do przyszlego
teatru ludowo-narodowego.
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gania, wla$ciwe jej ,,bienséances’® —, sam charakter teatru — m. i. teatr
otwarty, teatr zamkniety —, jego architektura i umiejscowienie, wewnetrz-
na budowa teatru, stosunek w niej sceny do widowni, wymiar i ksztalt
sceny, jej zabudowa i budowa, organizacja teatru, historyczne konwencje
w odniesieniu do scenografii, rekwizytéw, kostiumoéw etc., historyczny
styl sztuki teatralnej — styl inscenizacji, styl gry aktorskiej. Okreslony
historycznie pod tylu a rozmaitymi wzgledami teatr decyduje dla wspodl-
czesnego sobie utworu dramatycznego o okreslonej przez siebie wielorako
jego ,,wizji scenicznej. Ma ona zatem zawsze wyraZzny charakter histo-
ryczny — teatralno-historyczny.

Wobec takiego stanu rzeczy jest jasne, ze utwoér dramatyczny, nawet
woéwcezas (a moze: zwlaszcza wowcezas?) gdy jest ,,ponadczasowym arcy-
zwiazang z teatrem, ktéry dzi§ juz nie istnieje, tez owa ,wizje sce-
niczng‘“ — do czasu, w ktorym powstal, niz réwnej mu rangi artystycznej
utwor literacki. Sprawa ta jest pierwszorzednej wagi dla zasad przekladu
tekstu dramatycznego, a ulega szczegblnym powiklaniom wtedy, gdy
w gre wchodzi utwér dawny, a wiec utwor ktorego ,,wizja sceniczna
zwigzana jest z teatrem nalezacym dzisiaj do odleglej historii, zwlaszcza
dawny utwér poetycki.

Wobec takiego rodzaju tekstu tlumacz staje przed dylematem: czy za-
chowaé¢ w przekladzie zawarta w oryginalnym tek$cie ,,wizje sceniczng®,
zwigzang z teatrem, ktéry dzi§ juz nie istnieje, tez owg ..wizje sce-
niczng“ przelozy¢é na styl teatru sobie wspodlczesnego, a przynajmniej
nagia¢ ja do niego w pewnej mierze, czy pod pewnymi wzgledami. Za
rozwigzaniem pierwszym zdaje sie przemawiaé¢ wrofniety — od XVIII
wieku — w $wiadomo$é naszego kregu kulturowego ideal wiernofci, do-
stlownej i wielostronnej, prymat przyznany oryginalnemu dzielu i jego
twérey w zjawisku przekladu, prymat umocniony jeszcze kultem dla in-
dywidualnosci twdrczej w dobie romantyzmu, a dla oryginalnosci w dobie
modernizmu,10

Ale i rozwigzanie drugie ma za soba nie byle jakie argumenty, prze-
wazajace, naszym zdaniem, nad argumentami pierwszego rozwiazania.

Naturalnym prawem dziela sztuki jest przetrwanie czasu w ktérym
powstalo, przywilejem arcydziel — bujna zywotnoéé ,ponad granicami
wiekow, ich aktywny udzial w rozwoju kultury w coraz szerszym —
z biegiem czasu — zasiggu. Samo zjawisko przekladu za$wiadcza to prawo
i przywileje, i jest na ich ustugach. Charakter kazdej ze sztuk okre§la
specyfike zywotnosci dziel do nich przynaleznych — oraz jej formy. Skoro
ostateczng postacia dramatu teatralnego, ta w ktdérej ze swego przezna-
czenia ma dotrzeé¢ do odbiorcy — jest postaé widowiskowa, to podstawo-
wym sposobom zapewnienia mu przekladem wlasciwej mu zywotnosci
jest ,,nastawienie przektadu na teatr — na teatr przekladowi wspélczesny.
Chyba jest rzecza oczywista, Ze odebraé utworowi dramatycznemu w prze-

9 Jeszcze Marmontel uznal za podstawowe pojecia konwencji i ,bienséances*;
okreslil ge jako zmienne w czasie i przestrzeni, powolujac sie na wymowe historii
teatru (Eléments de littérature, T. 11, 1787, Oeuvres complétes, T. V). Sg one po-
jeciami kluczowymi w badaniach J. Cherera, Le dramaturgie classique en
France, Paris 1962.

108, Skwarczynska, Przeklad i jego miejsce w literaturze z aspektu Kkultury

narodowej (na przykladzie ,Hamleta* w wersji J. Paszkowskiego) w druku.
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kladzie dostep do wspdlczesnej mu sceny — jest to sprzeniewierzy¢ sie
zasadniczo jego naturze; takiego aktu ,niewierno$ci wobec utworu nie
zrownowazy, ani nie odkupi najwieksza nawet filologiczna ,,wiernos¢‘.
Pelne utrzymanie w przekladzie zawartej w dawnym utworze ,,wizji sce-
nicznej*, ujetej, jak wiemy, z natury rzeczy w kategoriach wspoélczesnego
mu teatru, skazuje utwér w przekladzie na sytuacje okazu muzealnego,
lub tez zmusza inscenizatora do readaptacji dramaturgicznej. Gdyby
wspollczesny teatr chcial zdobyé sie na sceniczny przekaz oryginalnej
»WizZji scenicznej“ dawnego dramatu — stanalby przed podwéjnym zada-
niem: ,zagrania“ nie tylko danego dramatu, ale takze ,zagrania“ teatru
w ktérym genetycznie zostala zwigzana jego ,,wizja sceniczna‘. Historia
teatru zna takie proby!! — z natury rzeczy ograniczone w swych zapedach
antykwaryczno-iluzjonistycznych, i sprzeczne w grucie rzeczy z prawem
teatru jako zywej sztuki do wlasnej wspolczesnosci. Readaptacja drama-
turgiczna ze strony inscenizatora — a nie mamy tu na myS$li twdrczego
ujecia inscenizatora, ktérego rézne mozliwosci sg ,,wkalkulowane” w sam
utwér — réwna sie wlaSciwie wykazaniu nieprzydatnosci teatralnej prze-
kladu, przynajmniej dla teatru wspdlczesnego. A wiec taki przeklad jest
uderzeniem w prawo ,ponadczasowego’ arcydziela do zywotnoSci w tej
postaci odbiorczej, dla ktérej bylo ono ze swej natury przeznaczone.

Tak wiee — na mocy takich argumentéw — tlumacza dawnego tekstu
dramatycznego obowiazywalby przeklad zawartej w nim ,,wizji scenicz-
nej“ na ,wizje sceniczna’ zgodna ze stylem wspolczesnego mu teatru.
Z pewnoscia zagadnienia dotyczace takiego przekladu teatralnego sg w po-
réwnaniu do zagadnien przekladu czysto-filologicznego i filologiczno-
literackiego swoiste i bardziej skomplikowane. Tym bardziej skompliko-
wane, ze wchodzi tu w gre w pewnej mierze takze charakter gatunkowy
dramatu, a to dlatego Zze pomiedzy gatunkami dramatycznymi a teatrem
zachodzi skomplikowana interakcja dwukierunkowa. Teatr na kazdym
swym etapie historycznym okazuje predylekcje dla pewnych gatunkow
dramatycznych, prowokuje przemiany dawnych i krystalizacje nowych
gatunkow, ale takze dramaturg okreslajac gatunkowo swéj utwér w spo-
s6b Smialy, sklania teatr do przemian konwencji i stylu — do rozwoju.
Przypomnijmy tutaj role Zbdéjcé6w F. Schillera w krystalizacji gatunku
wdramy“ i, z kolei, przemiany w stylu 6éwczesnego teatru, ktéry — dla
inscenizacji owej ,,dramy*, obcej klasycznym jednosciom i ,bienséances* —
zaczgl sie odchyla¢ od swego dotychczasowego stylu, przygotowujac styl
romantyczny teatru.

Fakt owych skomplikowanych stosunkéw i zaleznofci pomiedzy teatrem
a gatunkami dramatycznymi stawia tlumacza ,,wizji scenicznej* dawnego
utworu przed dodatkowym problemem: nagiecia lub nienagiecia jego
ksztaltu rodzajowego do predylekcji w tym wzgledzie wspélczesnego
teatru. Problem jest z pewnoscia dyskusyjny, ale nie ulega watpliwosci,
ze autoré6w teatralnego przekladu kusi nagiecie rodzajowego ksztaltu
utworu do upodoban aktualnego teatru. I tak: dwa pierwsze polskie prze-

11 Por Allardyce Nicoll, The development of the theatre, i przeklad polski Dzieje
teatru, Warszawa 1959.
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klady Hamleta — W. Bogustlawskiego i J. N. Kaminskiegol? —
oba zreszta oparte o przeklady niemieckie, zblizyly utwor do 6wceze$nie
pozadanej w teatrze ,,dramy*, uwypuklajac obfito§¢ i niezwyklo$é zdarzen
i postaci, ré6znosé i ,,romantycznosé miejsc akcji — kosztem, niestety, jego
tresci filozoficznych. Umial to uchwyci¢ i zwigzaé z dyktatem sceny na-
stepny z kolei ttumacz Hamleta, oémieszony w Beniowskim J. Slowackiego
Kefalinski,®® uzasadniajac swo6j wlasny przeklad, przeznaczony do lek-
tury, potrze'bq przywrécenia dzielu Shakespeare’a owych fllozoflcznych
tresci. 14 Z pewnoScig niebezpieczenstwa czyhajace na tlumacza ,,wizji
scenicznej‘ dawnego utworu dramatycznego sa wielkie,

Czyhaja one réwniez na teoretyka przekladu teatralnego, zwlaszcza
gdyby sprébowal okreslic ogdélnie warunki, ktérym winien by uczynié
zados¢ przeklad, aby zachowaé zasadniczg tozsamosé oryginalu przy trans-
pozycji ,,wizji scenicznej“. Na szczescie ma on obowigzek dochodzié¢ do
twierdzen ogélnych od stwierdzen szczegdélowych, a wiec w danym wy-
padku od analizy konkretnych przekladow teatralnych, sprawdzonych na
scenie. Tutaj sprobujemy tylko zasygnalizowac¢ kilka zaledwie zagadnien do-
tyczacych przekladu owej ,,wizji scenicznej* na teatralng ,,wizje sceniczng®
inng, ograniczajac sie do zestawienia z oryginalem dwoéch polskich prze-
kladéw Hamleta, zwigzanych ze stylem dwéch réznych etapow historycz-
nych polskiego teatru: z jego stylem realistycznym (na modle realizmu
drugiej polowy XIX wieku) i z jego stylem wspdlczesnym. Oczywiscie,
oparta o sceng elzbietanska ,wizja sceniczna‘ oryginalu mie¢ sie bedzie
w rozmaity sposéb do ,.wizji scenicznych®, postulowanych przez pierwszy
styl i przez drugi styl. Co innego w ,,wizji scenicznej* oryginalu bedzie
szczegblnie odpowiadaé stylowi pierwszemu, a co innego stylowi drugie-
mu, prowokujac za kazdym razem do udobitnienia czego innego w trans-
ponowanych przekladem teatralnym »Wizjach scenicznych®. Méwiac naj-
ogoblniej: z gory mozna przypuscié, ze koloryt historyczny Hamleta, jego
realizm, jego iscie romantyczny liryzm i patos, tak bliski zawsze, ale
szczegélm’e w dobie rozbioréow, spoleczenstwu polskiemu, stanie sie od-
skocznig dla. przekladu ,,wizji scenicznej* skierowanej do teatru o zakroju
realistycznym, teatru dbalego o iluzje prawdy, uwrazliwionego na tema-
tyke historyczna, a bedacego wowcezas ostoja polskosci i ,,pokrzepieniem
serc’; Ze natomiast dla przekladu skierowanego do dzisiejszego teatru,
$mialego teatru tempa, aluzji, skrétu, uproszczen, a rownoczeénie ambit-
nego wychowawcy szerokich kregéw spolecznych, odskocznia w oryginale
stanie sie jego realizm nie cofajacy sie chwilami przed wulgaryzmem,
krytyka spoleczna na zasadzie kryteriéw moralnych i spoleczno-politycz-
nych, momenty ,,polskie’“ oraz apel do wyobrazni widzéw, zrozumialy
wobec prostoty i ,,ubdstwa® sceny elzbietanskiej.

12 Przeklad W. Boguslawskiego pochodzi z 1797 r., J. N. Kaminskiego z 1805 r.;
znakomite opracowanie przekladu W. Boguslawskiego w: J. Got, Ne wyspie
Guazary, Wojciech Bogustawski i teatr lwowski 1789—1799, Krakéw 1971.

131 Holowinski, pseud. I. Kefalinski: W. Shakespeare, Dziela, przekladal
1. Kefaliniski, T. I-II, Wilno 1839—1841,

14 Przypomina to B. Drozdowski, Gry i zabawy z Szekspirem, Literatura na
$wiecie, 4, 1971, s. 167.
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Spo$réd licznych w Polsce przekladéw Hamleta,!> w tym takze takich,
ktére zasluzyly sie teatrowi, wybieramy dla egzemplifikacji naszych uwag
przeklad J. Paszkowskiego, ogloszony w 1862 r., i przeklad J. S.
Sity, ogloszony w 1968 r. Pierwszy z nich znalaz! sie na scenie krakow-
skiej za dyrekeji A. Skorupki w 1867 r., a potem przez przeszlo sto lat —
rywalizujac, az do lat ostatnich szczeSliwie, z innymi — nie opuszczal
naszego teatru. Drugi — wkroczyl do teatru w 1970 r. triumfalnie, bo za-
brzmial! ze sceny Teatru Narodowego w Warszawie, gdzie, jak ocenia to
J. Iwaszkiewicz, ,,sprawdzil sie w calos$ci ze sceny*.16

I

Pod jakimi wzgledami teatr na réznych etapach swego rozwoju wysuwa
postulaty pod adresem przekladu dawnego tekstu dramatycznego, a wy-
suwa je, jak wiemy, z pozycji cech i tendencji sobie wlasciwych?

Zwréémy najpierw uwage na mase werbalng tekstu. Teatr w toku
swego rozwoju wykazuje powazne zmiany w ustosunkowaniu sie do
objetosci werbalnej dramatu. Ogdlnie mozna powiedzieé, ze z biegiem
czasu coraz wyrazniej faworyzuje ograniczenie masy werbalnej. Rézne
wplywaly na to czynniki, takie n. p. jak zmiana lokalizacji czasowej przed-
stawienia teatralnego w porze doby, zmiana zwigzana ze zmiang funkcji
spolecznej teatru, co wyrazalo sie tendencja do skrécenia czasu przedsta-
wienia (m. i. Sredniowieczne przedstawienia misteriow a przedstawienia
we francuskim teatrze XVII wieku). Przede wszystkim jednak zawazyla
tutaj zmiana w stosunku teatru do tworzywa jezykowego. Przelomowym
momentem W tym procesie stal sie okres tzw. Wielkiej Reformy teatru,
kiedy to w buncie przeciw literaturze akcentowano szczegolna wazkosé
w sztuce teatralnej wymowy innych, niz jezyk, jej tworzyw, a wiec ruchu
scenicznego, sztuki aktora, wystroju scenograficznego etc.

Podczas gdy scena elzbietanska silnie eksponowala tworzywo jezykowe
i czynila z niego istotne pole teatralnego popisu, a to chocby ze wzgledu
na to, Ze ono to musialo nieraz — wobec prostoty wyposazenia scenogra-
ficznego — podejmowaé zadanie charakteryzowania miejsca akeji oraz
Srodowiska — to scena spod znaku realizmu postulowala taka mase wer-
balna, ktéra bylaby prawdopodobna w ukazywanych sytuacjach fabuly.

15 Po przekladzie W. Boguslawskiego (1797), J. N. Kaminskiego (1805),
I. Holowifiskiego (1839), J. Komierowskiego (1857) wydaje swbj prze-
kiad J. Paszkowski; po nim K. Ostrowski (1870), J. Kasprowicz
(1890), L. Ulrich (1894), W. Matlakowski (1894), A. Tretiak (1922),
Z.Sklodowski (1935, przeklad z r. 1908), R. Brandstiatter (1952), W. Tar-
nawski (1953), J. Iwaszkiewicz (1954), W. Chwalewik (1963), J. S.
Sito (1968); pozatem istniejg przeklady i parafrazy fragmentéw (m. i. S. Tre-
becki, C. K. Norwid, w oparciu o J. Paszkowskiego S. Wyspianski), oraz
przektady nie wydane. Por. W. Ha hn, Shakespeare w Polsce. Bibliografia. Wro-
claw 1958. Z wazniejszych prac na temat przekladéw polskich Shakespeare’a:
W. Tarnawski, O polskich przekladach dramatéow Szekspira, Krakéw 1914;
W. Borowy, Przeklady Shakespeare’a a teatr, Studia i rozprawy, T. II, Wroclaw
1952; S. Helsztynhski, Przeklady szekspirowskie v Polsce wczoraj i dzis, Pa-
mietnik Teatralny, 1954, z. 2 (10).

16 J Iwaszkiewicz Hamlet, Twérczo§é, 1971, nr. 10, s. 116. Hamlet w spolsz-
czeniu J. S. Sity, w inscenizacji A. Hanuszkiewicza wystawiony zostal na scenie
Teatru Narodowego w Warszawie w kwietniu 1970 r.

89



Stad tendencja do jej ograniczania, moze nie tyle w ogdle, ile w niekto-
rych partiach dramatu. W tym kierunku zaczely wowczas dzialaé¢ nozyce
rezysera. We wspolczesnym teatrze tekst dramatyczny bywa traktowany —
przy pewnym ustepstwie dla dramatu poetyckiego — jak uzupelnienie
podporzadkowane calosci inscenizacji, zarysowanej w sposéb istotny inny-
mi tworzywami teatralnymi, niekiedy jak libretto kompozycji muzycznej
lub jak inspirujacy inscenizacje schemat fabularny, niczym ,kanwa“ ko-
medii dell’arte. Réwna sie to postulatowi pod adresem dramaturga ogra-
niczania masy werbalnej tekstu dramatycznego.

Dla przekladu dawnego ‘tekstu dramatycznego na uzytek teatru spod
znaku realizmu oznacza to troske o ograniczenie masy werbalnej do granic
prawdopodobienstwa w poszezegolnych sytuacjach dramatycznych. A mnie
jest to latwe w przekladzie tekstu angielskiego na jezyk polski, zwlaszcza
o ile mu przys$wieca ideal wiernosci, a to ze wzgledu z jednej strony na
rézno$é struktury jezyka polskiego i angielskiego (obfitosé w nim stéw
jedno- i dwuzgloskowych wobec przecietnej normy sléw trzyzgloskowych
w jezyku polskim, skladnia absorbujaca mniejsza ilosé materialu stow-
nego), z drugiej strony na kunszt Shakespeare’a, ktory wykorzystal do
maksimum ,,pojemnosé¢“ swego rodzimego jezyka, aby wielokierunkowo
nasyci¢ go semantycznie. Troska o ograniczenie masy werbalnej w prze-
kladzie na uzytek wspodlczesnego teatru wyrazi sie sklonnosciag do likwi-
dacji tego, o czym informuje inne tworzywo teatralne, sama sytuacja
dramatyczna, oraz tego, co poznal juz poprzednio widz teatralny, zwlaszcza
odnoénie zwigzkow i stosunkéw pomiedzy postaciami.

I tak: odpowiednik stow Hamleta zwréconych do Horacego: ,,I porthee
do not mock me, fellow-student!“ (I, 2, w. 177) brzmi w przekladzie Pasz-
kowskiego nastepujaco: ,,Nie zartuj ze mnie, szkolny towarzyszu!“ (s. 43).
a w przekladzie J. S. Sity: ,,Prosze cig, tylko bez zartéw...!* (s. 32).%7
Obserwujemy tu coraz wieksze ograniczenie materialu slownego; bardziej
bezceremonialne sformulowanie u Paszkowskiego tlomaczace sie charak-
terem samej sceny i stosunkiem kolezensko-przyjacielskim pomiedzy
Hamletem i Horacym pozwolilo na zmniejszenie masy werbalnej o dwa
stowa. J. S. Sito zmniejsza ja o trzy stowa, rezygnujac z wprowadzenia od-
powiednika ,,fellow-student; moégl sobie na to pozwolié, bo tresé¢ tych
stow jest zbedna wobec tego, ze poprzedni tok tejze sceny dokladnie tresc
te przekazal. I jeszcze jeden przyklad, ktory zreszta moze byé przykladem
nie tylko dla tendencji wspolczesnego przekladu do ograniczania masy
werbalnej; stowa Hamleta ,,All is not well. / I doubt some foul play.” (I,
2, w. 254—255) rownowazy Paszkowski w ilosci stow: ,Cos tu / Zlego sie
Swieci, co$ tu krzywe idzie* (s. 49), ale Sito umniejsza mase werbalna
0 wiecej niz polowe sléw: |, Cos$ podejrzewam... Co$ brudnego...“ (s. 38).

Nie malej wagi dla zagadnienia stosunku masy werbalnej przekladu

17 Wskazowka co do aktu, sceny i wiersza tekstu angielskiego Hamleta odnosi sie
do wydania: William Shakespeare, The complete Works, A new edition, edited
with an introduction and glossary by Peter Alexander, Collins, London and Glas-
gow 1968; wskazéwki co do strony w przekladach J. Paszkowskiego i J. S. Sity
odnoszg sie do wydan: W. Szekspir, Hamlet, krélewicz dunski, przelozyl Jézef
Paszkowski, Wstepem i aneksem opatrzyl oraz opracowal przypisy W. Lewik,
Biblioteka Szkolna, PIW, 1965, i W. Shakespeare, Hamlet, ksiqze dunski, spolszczy!
Jerzy S. Sito, PIW, 1968.
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teatralnego do oryginalu jest sprawa repartycji tej masy w oryginale
na jednostki wypowiedzi o réznych teatralnych formach podaweczych,
a wiec na ,kwestie* w dialogu, tyrady, monologi i aparty. Wiadomo, ze
teatr spod znaku realizmu postulowal od tekstu dramatycznego likwidacje
monologéw i apartow jako przestarzalych konwencji, sprzecznych z praw-
da zyciows. Dla teatru wspdiczesnego o tyle bywaja znosne, Ze dajag mu
jeszcze jedng sposobnos$é do wygrania dystansu wobec tekstu, do Brech-
towskiego efektu wyobcowania sie aktora z fabularnej ,,prawdy‘ zdarzen,
ale zawadzajg mu — mowa tu o monologu — nawalnica tworzywa slow-
nego. Stad sklonno$é przekladu do ich kompresji.

Jednakowoz sprawa teatralnego monologu ma dodatkowe uwiklania:
wchodzi ona w zasieg problematyki gatunku dramatu i jego typow
historycznych. Do struktury gatunkowe]j tragedii — nie tylko renesansowej
i klasycznej, bo takze antycznej i romantycznej — nalezal, moca wielo-
wiekowe]j konwencji, monolog. Teatralnie, na scenie spod znaku renesansu
i klasycyzmu, ktéra eksponowala tworzywo stowne, monologi stanowily
jakby momenty najwazniejsze w przedstawieniu; w oczach widzéw byly
one probierzem sztuki aktora, bo polem nie tylko jego recytacyjnych
umiejetnosdci, lecz i indywidualnej interpretacji, polem tym bardziej cen-
nym, ze zachowanie aktora ma scenie — jego gestyka i mimika — byly
silnie obwarowane konwencjami.

Wrogi monologowi teatr o stylu realistycznym, a takze niechetny mu
teatr wspodlczesny, nie mogly i nie mogg wykluczyé go z utworow drama-
tycznych dawnych pod groza naruszenia ich struktury gatunkowej, zupel-
nego ich odpodobnienia. Nie pozostawalo zatem nic innego, jak ogranicza¢
je w rozpietodci, co czynil i czyni inscenizator, ale ku czemu zdazaly
réwniez przeklady teatralne, zreszta z wiekszym lub mniejszym powodze-
niem. I tak np. tzw. pierwszy monolog Hamleta, ktéry dysponuje w ory-
ginale 249 slowami (I, 2, w. 129—159), zadowala sie u Paszkowskiego 229
slowami (s. 52), a u J. S. Sity — 208 slowami (s. 32).18

Przy tendencji do ograniczenia masy werbalnej dawnego tekstu drama-
tycznego, a zarazem trosce o wierno$¢ wobec niego — przeklad teatralny
szuka ekwiwalentéw w ekspresywnej budowie zdania i w doborze wy-
razen dobitnych.

Powaznym zadaniem przy uwspoélcze$nianiu w przekladzie zawarte]j
w dawnym dramacie poetyckim ,,wizji scenicznej*“ jest przerzut jezyka
tekstu 0o formie pisanej na jezyk o formiemowionej, i to jezyk
wspolczesny, Tekst dramatyczny w jezyku o formie pisanej, zwlaszcza
wowczas gdy ksztalt wierszowy i kunszt retoryczny legitymuja jego poe-
tycko$é, zacheca aktora do recytacji, to tez tylko wowczas odpowiada on
w pelni potrzebom teatru, gdy jego styl zaklada lub dopuszcza recytacje
aktora. Od chwili gdy teatr zaczal! wyciaga¢ praktyczne wnioski z faktu,
Ze na scenie pada z ust aktora zywe slowo — a zaczal je wyciagaé nie

18 Porownywanie objeto$ci masy werbalnej poprzez obliczanie iloéci sléw — jakzez
nieré6wnomiernych w charakterze, funkecji syntaktycznej i rozciggloSci — jest
w wysokim stopniu niedoskonale; jest jednak wyjsciem jedynym wobec faktu, ze
zupelnie sg rézne czynniki konstytutywne formy wierszowej u Shakespeare’a, Pasz-
kowskiego i J. S. Sity, i nieporéwnywalne (ilo§¢ werséw, akcentéw, zglosek, jed-
nostek intonacyjnych).
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tylko za inspiracja komedii dell’arte, lecz takze w zwiazku z przezwycie-
zaniem przestarzalych konwencji w grze aktorskiej, ze przypomnimy tu
choéby Garricka — tekst dramatyczny w jezyku o formie pisanej stal sie
dla sceny ucigzliwy. Zarysowalo sie zapotrzebowanie na jezyk quasi-
1improwizowany, naturalny w danej sytuacji dramatycznej, a wiec na tekst
dramatyczny w jezyku o formie méwionej.

Z zachodzacych wspolezesnie zmian w zapotrzebowaniu teatru pod tym
wzgledemm zdawal sobie w pelni sprawe Shakespeare, czego dowodem
w Hamlecie jego ,teatr w teatrze*; szczegdlna stylizacja literacko-reto-
ryczna wypowiedzi aktoréow tegoz teatru kontrastuje ostro z jezykiem
samegc dramatu, z jezykiem o zakroju realistycznym jezyka moéwionego,
acz nie pozbawionym literackich chwytéw retorycznych, kunsztownej gry
stow i skomplikowanych obrazéw. Osiagniecia Shakespeare’a w dziedzinie
jezyka moéwionego nie tylkc domagaja sie od jego pozniejszych tlumaczy
analogicznych osiggnie¢, ale ich zachecajg do pdjscia w tym kierunku
dalej, zgodnie z dyktatem stylu im wspélczesnego teatru. OczywiScie rea-
lizacja w prezeklade owego jezyka moéwionego moze byé pelniejsza lub
mniej pelna, moze by¢ dokonana w ‘takiej lub innej sferze zjawisk jezy-
kowych, takimi lub innymi srodkami jezykowymi.

I tak: jednym z chwytéw Shakespeare’a, zblizajacych jego jezyk do
jezyka mowionego, jest stosowanie zacierajgcej kontur wiersza przerzutni;
dzieki niej wypowiedz wierszem nabierala naturalnej swobody jezyka
mowionego. J. Paszkowski w swoim przekladzie Hamleta podjal ten chwyt
szekspirowski, ale poszed! w tym kierunku znacznie dalej. Nic w tym
dziwnego; odpowiadalo to daznosci teatru w drugiej polowie XIX wieku
do iluzjonistycznego realizmu, takze wiec jego zapotrzebowaniu na proze
moéwiong, a zatem i na pozorne ,,sprozaizowanie wiersza. Warto poréwnaé
np. fragment tekstu o charakterze narracyjnym w oryginale (I, 2, w. 60
az 80) w wymiarze 20 wierszy z jego przekladem u Paszkowskiego w wy-
miarze 23 wierszy; zauwazymy, Ze u Shakespeare’a przerzutnia wystepuje
6 razy, natomiast u Paszkowskiego az 15 razy.

Przeklad J. S. Sity uzyskuje efekt jezyka méwionego na innej drodze;
terenem dzialania w tym wzgledzie tlumacza jest syntaktyka; zamienia
on obficie zdania oryginalu w pelni uksztaltowane, znamienne dla jezyka
pisanego, na typ zdan czestych w jezyku moéwionym, wystepujacych
zresztg takze i u Shakespeare’a, a mianowicie na zdania jakby nie wykon-
czone, urwane w polowie, sygnalizujace tylko mysl czy stan uczuciowy
mowiacego, na zdania eksklamacyjne. Tym samym w jezyku przekladu
mnozg sie podteksty; ich rozwiazanie i przekazanie widzowi zostaje po-
wierzone — zgodnie ze stylem wspodlczesnego teatru — wymowie innych,
niz jezyk tworzyw teatralnych, przede wszystkim pozalingwistycznym
walorom strumienia glosowego, gestyce i mimice aktora. Hamlet u Shakes-
peare’a powiada: ,,All is not well. / I doubt some foul play* (I, 2, w. 254
az 255), a u J. S. Sity: ,,Co$ podejrzewam ... Co$ brudnego...“ (s. 38).

Przy wyjatkowo bogatej w Hamlecie skali jezykowych stylow sytuacyj-
nych — od prostej, rzeczowej rozmowy i ceremonialnych wypowiedzi
i odpowiedzi dworskich po filozoficzny .,wyklad* i uniesienia liryczne —,
a pomimo tego, ze niektore z nich pociagnely za sobg ,literackos¢ sfor-
mulowan jezykowych, tlem jezykowym jest w nim jezyk potoczny, i to
zréznicowany Srodowiskowo i indywidualnie. Owa ,,potocznos¢® jezykowa
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ulatwia widowni teatralnej percepcje utworu, trudnego przeciez w ilen-
wym sensie niezwyklych sytuacji dramatycznych. Totez ta wlasciwosé
oryginalu staje sie przedmiotem szczegolnej troski w teatralnych przekla-
dach Hamleta. Oczywiscie, wchodzi tu w gre ,potocznosé” wlasciwa
rzeczywistosci jezykowej przekladu, a wiec w rezultacie jezykowe urodzi-
mienie i uwspodlczesnienie dawnego tekstu dramatycznego.

Rézne srodki stosuje w 'tym celu przeklad teatralny. I tak: w przekladzie
Paszkowskiego uderza bardzo obfite zastosowanie frazeologii, owego naj-
bardziej intymnego, bo literalnie nieprzekladalnego, skarbu kazdego je-
zyka.? Tlumacz nie tylko staral sie przekaza¢ kazdy zwrot jezykowy
w oryginale ekwiwalentem frazeologicznym, ale wydatnie pomnozyl zaséb
frazeologiczny utworu, wykorzystujac w rozmaity sposob, czesto bardzo
kunsztowny, polskie zwroty jezykowe, przyslowia, sentencje, czerpigc je
z mowy potocznej, zwlaszcza z mowy inteligencji. Podobnie J. S. Sito
siegnal w swym przekladzie do frazeologii, do dzisiejszej frazeologii, jak
tez do dzisiejszego obyczaju jezykowego. Efekt jednak jest inny, niz
u Paszkowskiego, bo dzisiejsza frazeologia odbiega w nowym swym za-
sobie od charakteru frazeologii w dialekcie kulturalnym z czaséw Pasz-
kowskiego. W mowie potocznej zarysowaly sie w ciggu ostatniego ¢wierc-
wiecza mowe tendencje i wystapily pewne zmiany, nie bez wplywu
procesow demokratyzacji spoleczenistwa oraz powaznego przyrostu inteli-
gencji pochodzenia robotniczego i chlopskiego z jednej strony, a z drugiej
szerokiego upowszechnienia o§wiaty i kultury, Wyrazajg sie one w za-
cieraniu sie granic, dawniej bardziej ostrych, pomiedzy mowg rodznych
Srodowisk spotecznych. Dialekt kulturalny szeroko sie rozprzestrzenil, ale
réwnoczesnie wchlonal — zwlaszeza w dziedzinie leksyki i frazeologii —
sporo takich elementow, od 'ktérych dawniej sie odgradzal. Ponadto przejal
niejedno z ,,gwary miodziezowej“ — dosadnej, ostrej w wyrazie, pomysto-
wej w lingwistycznej metaforyce. W rezultacie wspodlczesna mowa po-
toczna zyskala na wyrazisto$ei i Smiatosci stowa, ulegajgc rownoczesnie
pewnej wulgaryzacji, dawniej niedopuszczalnej. Wprawdzie i dzisiaj czesé¢
inteligencji, zwlaszcza starszego pokolenia, broni sie przed nia, ale wszyscy
sg ostuchani z odnos$ng leksyka i frazeologia.

Przerzucajac w dzisiejsza mowe potoczna jezyk Hamleta, J. S. Sito nie
zawahal sie przed wyeksponowaniem nowych w niej zjawisk, lacznie
z pewnga wulgarnoscia i brutalnoscia wyrazen, ktorej efekt w przekladzie
uleg? jeszcze spotegowaniu wskutek ograniczenia masy werbalnej tekstu.
Z pewnoscig ta decyzja — harmonizujaca zresztg z interpretacjy ,,mlodzie-
zowa* Hamleta — kontestatora“ — byla decyzja wyjatkowo $mials, i to
nie tylko wobec tradycji polskich przekladow Hamleta, lecz takze wobec
aktualnej normy stowa drukowanego.

Ale stowo moéwione, i to méwione ze sceny, podlega innym prawom,
bo prawom teatru, prawom podyktowanym przez jego publicznosé i usta-
lone przez nia ,bienséances. Fakt ten tlumaczy w wielkiej mierze réz-
nice w $mialosci slowa pomiedzy tekstem Shakespeare’a, przekladem
J. Paszkowskiego i przekladem J. S. Sity.

19 Analiza szczegélowa w: S. Skwarczynska, Przeklad i jego miejsce w litera-
turze z aspektu kultury narodowej, op. cit.
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Bo Shakespeare nie unikal stowa smialego, a nawet wulgarnego. Takie
stfowa padajg z ust samego Hamleta, i to w rozmowie z Ofelia i z matka;
padajg rowniez z ust Ofelii. Nie grzesza one jednak, zdaniem znawcow
epoki, przeciw realizmowi, bo 6wczesny jezyk potoczny, nawet w kolach
dworskich, pozbawiony byl jeszcze poézniejszej pruderii i rygoréw wy-
twornosci.2® Nie urazaly one zatem, padajac ze sceny, publicznosci teatru
elzbietaniskiego, rekrutujacej sie, jak wiadomo, z szerokich kregéw spo-
lecznych, w tym takze z elity towarzyskiej.

Inaczej rzecz sie miata w polskim teatrze o stylu realistycznym drugiej
polowy XIX wieku; publicznos$é skladala sie¢ w swej absolutnej wiekszosei
z inteligencji, niezmiernie uwrazliwionej na kulture jezyka; jezyk uwa-
zany byl przeciez w dobie rozbioréw za narodowy skarb, za depozyt wiary
narodu w przyszla niepodleglo$é, scena zas za szafarza tego skarbu. W kon-
sekwencji wszelka wulgarnos¢ byla w sprzecznosci z obowigzujacymi teatr
,bienséances”, ugruntowanymi takZze w racjach patriotycznych. Totez
zlagodzenie wulgaryzmow oryginalu charaktieryzuje wszystkie 6wezesne
i jeszcze dwudziestowieczne przeklady Hamleta?! — celuje w tym przeklad
J. Paszkowskiego.

Zupelnie inaczej uksztaltowala sie sytuacja w dzisiejszym teatrze. I to
nie dlatego, ze jego publiczno$é pochodzi ze wszystkich $rodowisk spo-
lecznych i zawodowych, lecz dlatego, iz — jak przedstawiliSmy to juz
poprzednio — nastapila wspolcze$nie pewna unifikacja jezyka potocznego
na zasadzie swoistego kompromisu pomiedzy rygorystyczng dawniej selek-
tywno$cia dialektu kulturalnego wobec fungujgcych poza nim wyrazen
jezykowych a zwycigskim obecnie ich naporem. Wobec tego jezyk prze-
kladu J. S. Sity nie atakuje wspodlczesnych ,bienséances®, acz odcina sig
ostro od tradycji dawniejszych.

Pare przykladow takich stéw z ,,awansu spolecznego* u J. S. Sity w po-
réwnaniu z oryginalem Hamleta i przekladem J. Paszkowskiego: Hamlet
powiada. ,,You tear this fellow in the cellerage!* (I, 5, w. 151), a Pasz-
kowski 'kierujac sie owczesnymi komentarzami do niezupelnie jasnego
obrazu szekspirowskiego przeklada stowo ,fellow‘ na slowo ,kiper*: ,,Sly-
szycie tego kipra tam w piwnicy?“ (s. 69). Natomiast J. S. Sito decyduje
sie tutaj na omijane do niedawna w mowie kulturalnej slowo ,,facet®.
Otrzymujemy przeklad: ,Sltyszelicie przecie tego faceta... / W piwnicy,
pod ziemig!* (s. 62). JeSli sam Hamlet postuguje sie u J. S. Sity takim
stowem, takze Horacy nie bedzie unika¢ stow w analogicznym charakterze.
U Shakespeare’a czytamy, ze ,,young Fortinbras / [...] Hath in the skirts
of Norway, here and there, / 'Shark’d up a list of lawless resolutes® (I, 1,
w. 95—98); Paszkowski mowi tu o ,tluszczy bezdomnych wagabundow:
(s. 31), ale J. S. Sito nie zawahal sie przed uzyciem sléw: ,rzezimieszki,
bandziory* (s. 18).

Uwspélczeénienie ,,wizji scenicznej* w przekladzie teatralnym do-
puszcza — whrew zasadom przekladu filologicznego — zamiane przedmiotu
wyszlego juz dawno z uzycia, ktérego nazwa musialaby apelowaé¢ do
nieprzecietnej wiedzy historycznej widza, na przedmiot znacznie dla po-

20 Por. W. Tarnawski, O polskich przekladach dramatéw Szekspira, op. cit.
21 Z wyjatkiem przekladu J. Kasprowicza, ktéry pierwszy zdoby! sie na te
$mialosé, ale przeklad ten nigdy nie wystapil na scenie.
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wszechnej wiedzy i wyobrazni przystepniejszy. Polski tlumacz uzyje
swobodnie slowa ,halabarda“ zamiast zdezaktualizowanego juz zupelnic
w polszczyznie nowszej stowa ,,berdysz“. W obronie takiego antyfilologicz-
nego posuniecia wypowiada sie J. Iwaszkiewicz: , Przeklad poetycki nie
jest przekladem rejentalnym. Mozliwe, Ze angielskie slowo partisan
oznacza berdysz. Ale obrazowo i uczuciowo widzimy tu halabarde —i tylko
tak mozna bylo to przetlumaczyé. ,Czy mam go zatrzymaé¢ halabarda?
— jasne. ,Czy mam go zatrzymaé berdyszem?' — niemozliwe, 22

Ogolnie powiedziawszy uwspodlcze$nienie ,,wizji scenicznej“ polega na
ulatwianiu publicznosci percepcji utworu, w tym takze poprzez nachylenie
przekladu w doborze stownictwa z aspektu semantycznego do jej do-
$wiadczen i nastawien myslowo-ideowych. I tak np. Hamlet u Shakes-
peare’a daje wyraz swojej niepewnosci na temat charakteru zjawy swego
ojca, okreflajac ja jako ,,this thing“: ,What, has this thing appear’d again
to-night?“ (I, 1, w. 21). Paczkowski, pragngc utrzymaé owsg niepewnosc,
uzyje slowa ,postac¢”, unikajac slowa ,,duch®, zbyt wyraznie rozstrzyga-
jacego — w duchu ciagle jeszcze zywego romantyzmu — kwestie watpliwg:
.1 €0z czy owa postaé i tej nocy / Dala sie widzie¢?* (s. 27). Ale J. S. Sito
nie ma dzisiaj powodu do takich zahamowan; racjonalistycznie, antymeta-
fizycznie nastawiona publicznoé§é z gory owego ,,ducha‘ , wklada miedzy
bajki“. Watpliwos¢ na ten temat samego Hamleta powierza tlumacz —
zgodnie ze stylem dzisiejszego teatru-intonacji sceptyczno-ironicznej akto-
ra. W rezultacie zapis tekstowy tego fragmentu wyglada nastepujaco:
,No? / Czy sie ten... duch / dzi§ pokazal?* (s. 13).

Podobnie pojecie ,eternity“ skontrastowane u Shakespeare’a z pojeciem
,snature, ulega u Paszkowskiego stylizacyjnemu rozwinieciu w duchu
uwrazliwionego na religijnos¢ romantyzmu, natomiast u J. S. Sity kon-
trast szekspirowskich poje¢ jeszcze sie zaostrza, a to wskutek przekazu
slowa ,nature slowem ,biologia®, ktére tchnie tu materializmem,
a wkradlo sie w takim znaczeniu i odniesieniu do jezyka potocznego. Kro-
lowa powiada do Hamleta: ,,Thou know’st tis common — all that lives
must die, / Passing through nature to eternity (I, 2, w. 72—73). U Pasz-
kowskiego: ,,Co zyje, musi umrze¢; dzi§ tu gosci / A jutro w progi prze-
chodzi wiecznosci, / To pospolita rzecz* (s. 38), natomiast u J. S. Sity:
,,Sam wiesz, Hamlecie, Ze to rzecz zwyczajna: / wszystko, co zyje, umiera,
Hamlecie, / poprzez biologie dazy do wiecznosci...“ (s. 26).

Wzglad na specyfike funkcji spotecznej teatru wplywa rowniez na spo-
sOb uwspodlcze$nienia ,,wizji scenicznej“ w przekladzie teatralnym. Teatr
polski w czasach zaboru nie tylko stal na strazy skarbu jezyka polskiego,
ale staral sie ,krzepi¢ serca® w mniedoli narodowej i byé¢ jej glosem. Stad
przektad Paszkowskiego fragmentu slynnego monologu Hamleta, w kto-
rym zawarl Shakespeare krytyke wspodlczesnej rzeczywistosci, zabrzmial
w jego koncowej partii liryzmem zatosnej skargi:

bo ktoz by,
Scierpial pogarde i zniewagi $wiata,
Krzywdy ciemiezcy, obelgi dumnego,
Lekcewazonej milosci meczarnie,
Odwloke prawa, bute wladz i owe

22 J. Iwaszkiewicz Hamlet, op. cit.
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Upokorzenia, ktére nieustannie

Cichej zaslugi staja sie udzialem [...] (s. 112—113).

Teatr w Polsce Ludowej, podobnie jak w innych krajach demokracji
ludowej, pelni — obok innych funkcji — funkcje wychowania obywatel-
skiego. Totez te same slowa Shakespeare’a brzmig w przekladzie J. S.
Sity jak wyklad ideowy zalozen naszego ustroju, ujety w rdéwnolegle,
zamkniete wersy o slowach najprostszych, lub jak program odnowy. Znik-
nela liryezna interpretacja Paszkowskiego; ,,zastuga* nie jest tutaj ,,cicha®,
,clemiezca®, ktéry woéwezas brzmial jak ,,zaborca®, ustapil miejsca ,,lu-
dziom moznym*; usunieta zostala mocno romantyczna ,meczarnia®,
‘wyeksponowane ,lamanie prawa“, ,bezczelnosé* i ,miernota“,

Kté6z bowiem chcialby znosi¢ drwiny i chloste epoki,

pogarde dla ubogich,

krzywdy od ludzi moznych,

bdl wzgardzonej milosci,

bezczelnos$¢ urzedow,

famanie prawa,

i upokorzenia, ktérych miernota nie szczedzi zastugom [...] (s. 107).

Humanizm, podstawowa wytyczna socjalistycznego wychowania, naka-
zuje wspolczesnemu tlumaczowi Hamleta polozyé — w jak najprostszy
sposob — patetyczny akcent na slowie: czlowiek. W tym celu wykorzystuje
J. S. Sito nastepujgca wypowiedz Hamleta.

A was a man, take him for all in all,

I shall not look upon his like again (I, 2, w. 187-188).

Przeklad Paszkowskiego zatraca tego ,,czlowieka’ w romantycznym wielo-
stowiu:

Czlowiek, powiedz,

Chociazby wszystko w tym falszywym Swiecie

Bylo tym, czym sie na pozér wydaje,

Jeszcze by drugi taki sie nie znalaz! (s. 44).

U J. S. Sity ow ,,czlowiek’ wyeksponowany zostal po dzisiejszemu jako
,,wielki, pelny czlowiek®, okupujgc dwukrotnie zdanie i wers.

Tak.

To byl czlowiek.

Wielki, pelny czlowiek.

Takiego juz mie zobacze...

UwspoélczeSnionej w przekladzie teatralnym ,,wizji scenicznej“, zwlasz-
cza zawartej w dawnym dramacie poetyckim, trudno sobie wyobrazi¢ bez
jej kontaktu z panujacq wspolczesnie, szczegdlnie w liryce, po=tyka,
a przynajmniej z jej] wyraznymi tradycjami, czy tez z jej tendencjami
rozwojowymi. Kladziemy tu nacisk na liryce, poniewaz wypowiedzi po-
staci dramatycznych, zwlaszcza w sytuacji monologicznej, dajg wyraz
konstytutywnym zalozeniom liryki, z tym Ze ukryty w niej (najczesciej)
podmiot liryczny i jego stan duchowy dramat eksponujg ,,ad oculos®,
wlasnie w ukazanej w okreslonej sytuacji dramatycznej postaci mowiacej.
Jaskrawym tego przykladem sa oba monologi Hamleta.

Z pewnoscia taki przerzut jednej poetyki w inna poetyke naraza naj-
silniej przeklad teatralny na krytyke wyznawcdéw przekladu filologicznego;
niemniej jest on konieczny — cho¢by w imie naturalnego prawa dziela
dramatycznego do ponadczasowej zywotnosci w teatrze, a takze w imie
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zharmonizowania z innymi aspektami uwspoélczesnienia ,,wizji scenicznej.

Trudno tutaj omoéwié wszystkie aspekty poetyki wchodzgce w gre przy
owym przerzucie ,,wizji scenicznej“ z jednej poetyki w poetyke inng.
Zreszta wiele nalezgcych do niej spraw zostalo juz, acz w kontekscie
innych zagadnien, poruszonych. Zasygnalizowalibysmy zatem tylko dwa
momenty: sprawe formy wierszowej i sprawe zasady estetycznej okreslo-
nych poetyk historycznych.

Wiemy, ze gléwny trzon Hamleta Shakespeare’a ujety zostal w angielski
bialy wiersz zbudowany na pieciu akcentach, przewaznie jambicznych.
Mowa o gléwnym trzonie, bo juz w zakresie formy wierszowej panuje
tu z iScie renesansowg bujnoscia zasada ,,varietas delectat”; znajdzie sie
w Hamlecie takze odmienna miara wiersza, proza i piosenka; znajda sig
réwniez w owym gléwnym trzonie wersy nierownorzedne w swym wy-
miarze z wersami innymi, najcze$ciej skrocone pod naporem dynamiki
liryeznej. Jak wiadomo, idealem wiernosci filologicznej bytoby utrzymanie
w przekladzie formy wierszowej oryginalu, a przynajmniej jak najwieksze
do niej przyblizenie. Ale nawet karkolomny sukces w takim zamierzeniu
nie zapewnia tozsamo$ci w funkcji formy wierszowej oryginalu, jesli
forma wierszowa przekladu nie jest zZakorzeniona w tradycji i konwenc-
jach wersyfikacji rodzimej. I tak: odbiorca nie chwyta oryginalnej spe-
cyfiki pieciostopowego wiersza jambicznego, ktérym wybitny "anglista,
A. Tretiak, usilowal w swoim przekladzie sprosta¢ formie wierszowej
szekspirowskiego Hamleta.?? Totez tlumacz stara sie na ogé! zastosowaé
forme wierszows rodzima o podobnej funkcji, zakorzeniong w tradycji
i bliska wspoélezesnemu odbiorcy.

Stad J. Paszkowski przekazal forme wierszowa Hamletc tradycyjnym
,wierszem powaznym‘ — jedenastogloskowcem, rymowanym tylko tam,
gdzie domaga sie tego oryginal. Forma ta dobrze obslugiwala — dzieki
zastosowaniu obfitych przerzutni — 6wczesny teatr o ambicjach realizmu.
Ale ta sama forma wierszowa, dzisiaj juz silnie odbiegajaca od nowoczes-
nych poszukiwan liryki, stala sie nieco klopotliwa dla wspédlczesnego
teatru, teatru tempa, skrotéw, teatru ktéry wprawdzie eksponuje aktora;
podobnie jak czynil to teatr elzbietanski, ale ktory czyni to raczej przez
wymowe innych, niz jezyk, tworzyw teatralnych, i ktory inng funkcje —
raczej sygnalu sytuacji dramatycznych i stanow duchowych bohatera —
wyznacza tworzywu jezykowemu. Totez nic dziwnego, ze znalazl sie
Smialek, a jest nim J. S. Sito, ktéry zerwal z tradycyjna orientacja co
do formy wierszowej polskich przekladéw Hamleta i sprobowal wypro-
wadzi¢ forme nows ze specyficznego dramatyzmu utworu i ze stylu
wspolczesnego teatru.

J. S. Sito posiada wyjatkowo wyostrzona $wiadomos¢ specyfiki prze-
kladu teatralnego, a wigec i pulapek ktére zastawia na czytelnika jego
zapis tekstowy; §wiadczy o tym ostrzezenie w przedmowie pod adresem
czytelnika, aby wydobywal przy lekturze barwe jezyka, rézna w prze-
kladzie r6znych dramatéw Shakespeare’a, ,,spod warstw werniksu, ktérym
jest zapis wiersza*. Zapewniwszy, iZ typ jego wiersza jest rownie daleki
od ,tradycyjnego kanonu®, jak i od wzorcéow ,awangardowej liryki po-

B Por. W. Szekspir, Hamlet, ksiaze dunski, przelozyl oraz wstepem opatrzy}
A, Tretiak, Biblioteka Narodowa, S. II, nr. 20, Krakéw 1922.
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wojennej“ — nazwal go ,wierszem intonacyjnym*; z zalozenia tlumacza
jest on ,,okreslany zaréwno przez sytuacje dramatyczna, ktora tresé jego
nanosi, jak i przez niepowtarzalna tonacje, wlasciwa danemu utworowi‘.
Troske tlumacza o teatralng ekspresje tej formy wierszowej ujawnia
dalsza cze$¢ przedmowy, zwrécona do aktora i rezysera:,[...] tych wierszy
nie mozna cigé dowolnie, kierujae sie li tylko wzgledami dramatycznymi,
jak moZna cigé¢ bez szkody dla struktury wiersza tradycyjny jedenastoz-
gloskowiec. Poszczegélne czlony mojego wiersza sg budowane w oparciu
o fraze muzyczna, wszelkie wiec ciecia wewnatrz skomponowanej frazy
musza nieuchronnie zakonczy¢ sie dezorganizacjg struktury; wiersz gubi
si¢ wowczas, rozpada, przestaje byé adekwatnym wehikulem sluzgecym do
przekazywania pozadanych treSci. Wszelkie konieczne ciecia dokonywane
byé musza czlonami, nie za$ czgstkami czlonéw.“

Godna uwagi w tym wyjasnieniu jest nie tylko eksplikacja zalozen
wlasnej a S$mialej formy wierszowej, ale takze gest z jakim tlumacz-
dramaturg kieruje — poprzez forme wierszowa swego przekladu — dziata-
niami aktora i rezysera. Dotyczy to emisji glosu, sfrazowania intonacyj-
nego wypowiadanej kwestii, wreszcie takze realizacji dramatyzmu sy-
tuacji. Jawnie i deklaratywnie zajal tutaj dramaturg pozycje artysty
teatru, operujac tworzywami takze pozajezykowymi sztuki teatralnej. Jest
to zarazem cenny argument nie tylko dla tezy o swoistosci teatralnego
przekladu dramatu, ale takze dla podstawowej tezy teatralnej teorii dra-
matu, tezy Ze dramat nalezy do sztuki teatralnej, a dramaturg operuje
wszystkimi jej tworzywami.

Zasada estetyczna poetyki szekspirowskiego Hamleta wydaje sie jasna.
Wyraza ja renesansowy realizm oraz bujnos¢ i rozmaito$é we wszystkich
przekrojach utworu, wykladnik iScie renesansowego umilowania zycia we
wszystkich jego przejawach. Szczegélnie bohatera tytulowego charaktery-
zuje indywidualno$¢ tak bujna, a tak w swych elementach rozmaita, ze
zachodzi pomiedzy nimi konflikt, baza szekspirowskiej tragedii charak-
teru. Owa renesansowa ,varietas“ znajduje wyraz w rozmaitosci form
jezykowych, poslusznych zapotrzebowaniu dramatu na rézne wzorce kon-
taktow miedzyludzkich i na intymnosé wyrazu lirycznego. Ale renesan-
sowa poetyka Shakespeare’a otwarta jest na pewne tendencje barokowe;
idzie 'tu mnie tylko o kunsztowna gre sléw i zaskakujacy w swym skompli-
kowaniu, acz zawsze logiczny, obraz stowny, ale takze o efekty w charak-
terze i w ukladzie zdarzen fabularnych, efekty wygrane na ostrych kon-
trastach; przypomnijmy makabryczny humor Grabarzy w scenie pogrzebu
Ofelii, ofiary milosci i oblgkania. Wykladnikiem tej barokowej tendenc;ji
wydaja sie 'by¢ ostre kontrasty w tonacji indywidualnego jezyka Hamleta,
uderzajacego raz podniosloscia mysli filozoficznej i glebia bolesnego li-
ryzmu, innym razem okrucienstwem stowa-obelgi i przemy$lnym ostrzem
satyry. — Otwarta na pewne cechy barockowe renesansowa poetyka Ham-
leta byla niewgtpliwie poetyka mnajblizszg publicznosci teatru elzbietan-
skiego.

Natomiast publicznosci polskiego teatru w drugiej polowie XIX wieku
najblizsza byla poetyka romantyzmu; romantyzm by! przeciez swoiscie
polska racja stanu w dobie rozbioréw, czemu dawaly wyraz nasze zrywy
powstancze, a przeklad J. Paszkowskiego powstal u wrot powstania stycz-
niowego. Nic zatem dziwnego, Ze na' renesansowg poetyke oryginalu na-
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lozyl on tkane poetyki romantycznej. Nie bylo to zbyt trudne, zwazywszy
ze szekspirowski Hamlet nie malo sie przyczynil do krystalizacji polskiej
twdrczosci romantycznej; zaswiadcza to motto z Hamleta w programowym
wierszu Ballad i romanséow — Romantycznosci, a takze Dziady wilenskie,
zwlaszcza ich Cze$é IV. Owa tkanka romantyczna w przekladzie J. Pasz-
kowskiego polega na romantycznej stylizacji obrazéw slownych Shakes-
peare’a; odsylajacej bezposrednio do wzorca w konkretnych utworach
romantycznych, najczesSciej Mickiewicza, na wbudowywaniu do nich aluzji.
I tak: stowa Krola-aktora zwrécone do Krolowej-aktorki: ,,and happly one
as kind / For husband shalt thou* (III, 2, w. 171—172) ré6wnowazy Pasz-
kowski parafraza: ,,i mozZe ci splecie / Wieniec drugi matzonek® (s. 84),
co stanowi niewatpliwy refleks gléwnego w Dudarzu Mickiewicza motywu
dziewczyny, ktéora splata nie kochanemu wieniec, symbol malzenskiego
oddania.?

A jak sie przedstawia stosunek poetyki ,,wizji scenicznej* Hamleta do
poetyki liryki powojennej w przekladzie teatralnym J. S. Sity, w prze-
kladzie skierowanym do teatru wspélczesnego? OdpowiedZ nie jest prosta,
a to tym bardziej, ze sam ‘tlumacz odzegnal sie od zwigzkow z ,,awangar-
dowa* poetyka powojenna.

Jednakowoz sam réwniez zaakcentowal nowos$é swojej poetyki, a tym
samym ulokowal ja w terazniejszosci, ktora przeciez zawsze tkwi korze-
niami w przeszlosci i ukierunkowana jest — poprzez swoje tendencje roz-
wojowe — na przyszla nowos§¢. Wyklucza to tym samym brak punktéw
stycznych pomiedzy zjawiskiem nowym, a panujgca rzeczywistoscia,
w danym wypadku w dziedzinie poetyki, w szczegdlnosci poetyki twor-
szodci lirycznej. Totez pod takim katem widzenia zwroémy uwage na
kilka rzucajacych sie w oczy wlasciwosci przekladu J. S. Sity, zblizajacych
go do wspolczesnej liryki, a przynajmniej niektdrych jej nurtow.

Trudna do scharakteryzowania — mimo objasnien autora — w katego-
riach wersyfikacyjnych forma wierszowa przekladu nie pozostawia jednak
watpliwodci, Zze mamy tu do czynienia z konsekwentnie stosowang nierow-
nomierno$cig werséw, scalonych i wyodrebnionych tylko ciggloscig linii
intonacyjnej (przy wygraniu pozalingwistycznych czynnikéw ekspresyw-
nych zywej mowy). Mimo specyficznej teatralnosci teéj formy — odczuwa
sie tutaj pewne podobienistwo z dominujacym w liryce powojennej typem
wersyfikacji, ktorego rozszyfrowanie sprawia tyle trudno$ci wersologom.
Ogdlne podobienstwo do powojennej poezji wzmaga ponadto w prze-
kladzie J. S. Sity tendencja do redukcji materialu stownego, do nadawania
wypowiedziom funkeji sygnaléw apelujacych do tresei ukrytych w pod-
tekstach oraz funkcji klucza do zasoboéw doswiadczen, uczué¢ i wyobrazni
odbiorcy, powolanego do wspdéltworezej roli w ksztaltowaniu ,,poetyckie;j
realno$ci“. Czyz w takich rysach poetyki J. S. Sity nie odnajdziemy jej
wspolnoty z szerokim nurtem powojennej poezji, holdujgcej — za przy-
kladem Apolinaire’a — poetyce zracjonalizowanej wladnie na tych polach?
Warto dodaé, ze owa sklonnosé¢ do oszczednosci stowa i do mnozenia pod-
tekstow zostaje zrownowazona w przekladzie J. S. Sity doborem slowa
dobitnego, trafiajacego bezceremonialnie w sedno rzeczy, bez leku o pro-

24 Zagadnienie to obszernie rozpracowane w: S. Skwarczynska, Przeklad i jego
miejsce w literaturze z aspektu kultury narodowej..., op. cit.
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zaizm czy wulgaryzm, doborem slowa ktore dziala na wrazliwosé odbiorcy
jak ,,mocne uderzenie“. Rzeczy nazywa si¢ tu po imieniu, bez oslony
znaczeniowych pol-tonow, bez ugrzecznien. Wspoélczesna poezja -- nié
tylko ta ktérej przypisuje sie ,turpizm“ — zna dobrze te stylistyczna
niecheé¢ do goérnolotnych okreslen i poetycko-uroczystych stéw. Ucieczka
od nich i od wszelkich poltonéw najbardziej uderzajaco odrdznia jej poe-
tyke od poetyki romantycznej. Stad takze powazne réznice w przekladzie
Hamleta przez J. Paszkowskiego i przez J. S. Site.

W sferze przykladéw: mniejsza tu o stowa ,,grubsze* u J. S. Sity, ktore
moglyby byé poczytane za efekt uwspolczesnienia jezyka potocznego
w pewnej jego wulgaryzacji; a wigc np. o przeklad sléw Hamleta: ,,The
air bites shrewdly; it is very cold“ (I, 4, w. 1), ktory u Paszkowskiego
brzmi: ,,Ostry wiatr wieje; przejmujgce zimno* (s. 56), a u J. S. Sity:
,,Cholernie zimno. ; Wiatr ostro zacina“ (s. 46). Idzie nam tutaj o styli-
styczne zjawisko ,,uderzeniowego‘‘ wzmocnienia stowa; jesli J. Paszkowski
moéwi o ,scenie zabdjstwa ojca* (s. 71), to J. S. Sito uzyje tu slowa:
,,mord‘; powie wiec jego Hamlet: ,,co§ co mu przypomni mord mojego
ojca® (s. 101). Dzieki tendencji nazywania rzeczy po imieniu J. S. Sito
zbliza sie niekiedy bardziej w swym przekladzie do tekstu Shakespeare’a-
realisty, niz romantycznie ukierunkowany J. Paszkowski. I tak: stowa
Kréla: ,,In the corrupted currents of this world / [...] (III, 3, w. 37) prze-
ktada J. Paszkowski: , W prakiykach tego zepsutego swiata‘ (s. 142), na-
tomiast J. S. Sito: ,,W naszym Swiecie przezartym korupcja* (s. 135).

-Uderzajacg wlasciwoscia przekladu J. S. Sity jest spotegowanie — jesli
mozna tak sie wyrazié — liryzmu w partiach Hamleta lirycznych, jak
monologi Hamleta i wspaniala w przekladzie modlitwa rozpaczy Krola
w scenie 3 aktu III. Stuzy temu specyficzny sposdéb frazowania wypo-
wiedzi, rozmaito$¢ intonacyjna obfitych zdan eksklamacyjnych i pytaj-
nych, swoista technika refrenowego konturowania wewnetrznych czastek
lirycznej wypowiedzi. Siegnijmy po przyklad do fragmentu tzw. pierw-
szego monologu Hamleta. Brzmi on w tek$cie oryginalnym nastepujaco.

0O, that this too too solid flesh would melt,

Thaw, and resolve itself into a dew!

Or that the Everlasting had not fix'd

His canon’ gainst self-slaugher! O God! God! (I, 2, w. 129—-132).

Paszkowski przeklada wiernie, acz nie bez romantycznych nalotow.

Bogdaj to trwale, zbyt wytrwale cialo
Stopnialto, w letnia pare sie rozwialo!

Lub bogdaj Ten, tam w niebie, nie by! karg
Zagrozil samobojcy! Boze! Boze! (s. 41).

Spotegowanie liryzmu w przekladzie J. S. Sity wyraza sie nie tylko
szczegolnym sfrazowaniem zdan i chwytem powtorzenia wyeksponowa-
nego stowa (,,cialo), ale takze wyposazeniem niektorych zdan w dwojaky
intonacje (pytajna i eksklamacyjna, eksklamacyjng i zdania niedokonczo-
nego) oraz trzykrotnym wyeksponowaniem wykrzyknika: ,,0* na poczatku
wierszy, co ulirycznia, jakby refrenem, tok myslowy wypowiedzi.
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O, czemu to cialo,

to zbyt twarde cialo,

nie stopi sie,

nie zamieni w rose?!

O,

jesliby Wiekuisty

nie wydal prawa przeciw samobéjcom . . .!
O Boze moj, Boze! (s. 29).

W ujeciu J. S. Sity liryczne monologi w Hamlecie uzykuja dynamizm
wybuchu tresci myslowo-emocjonalnych z duchowych glebin mowigcego.
Nie sposdb nie dostrzec tutaj pokrewienstw z poetyks ekspresjonistyczna;
my$l taka nasuwa zestawienie ze szczytowym osiggnieciem polskiego
ekspresjonizmu — z Hymnaemi J. Wittlina. A miedzywojenny ekspresjo-
nizm nie pozostal bez echa w powojennej poezji, ze przypomnimy tomiki
S. Czycza® i dyskusje krytyki wokoél nich. Wprawdzie J. S. Sito jest jako
liryk obcy ekspresjonizmowi, ale jako tlumacz wykorzystal, jak sie nam
zdaje, impulsy w tym kierunku tekstu Shakespeare’a. Tak wiec takze
i ten moment zbliza poetyke przekladu J. S. Sity do poetyki polskiej
poezji powojennej i jej tradycji. W kazdym razie poetyka ta jest bliska
publicznosci wspolczesnego teatru; miesci sie w ramach znanego jej war-
sztatu wspolczesnej liryki, acz swojg teatralnoscig z nich sie wychyla.

Poréwnanie z tekstem Hamleta Shakespeare’a dwdch jego polskich
przekladéw, odleglych od siebie czasem powstania o przeszlo sto lat,
a jednakowo sprawdzonych na scenie — popiera teze o swoistosci prze-
ktadu teatralnego, a wiec odrebnego w charakterze od przekladu filolo-
gicznego i filologiczno-literackiego. Znamionuje go przerzut zawartej
w oryginalnym tekscie ,,wizji scenicznej‘ v ,,wizje sceniczng‘ unowoczes-
niona, bo uzgodniona z postulatami wspdlczesnego przekladowi teatru,
jego stylu, konwencji, funkcji spotecznych, jego publicznosci. Filologiczna
wierno$¢ literze tekstu zostaje tu zastapiona wiernoscia wobec naturalnego
prawa dziela sztuki do ,,ponadczasowej* zywotnosci, ktéora w odniesieniu
do dramatu teatralnego nie jest nmiczym innym:, jak jego zyciem na scenie
historycznie i artystycznie innej, niz ta, ktorej dyktat nadal! mu byl ongis
sens estetyczny i forme teatralng.

2 Mowa o tomikach Tla, Berenais i o opinii w tym wzgledzie J. Kwiatkow-
skiego (takze H. Pustkowskiego, przygotowujacego prace o poetyce liryki
‘powojennej).

101






