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/ TLUMACZENIE DRAMATOW

Ttumaczenia tekstow dramatycznych i ich
wplyw na odbior spektaklu

Karol Grzyk | Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie

Translation of Dramatic Texts and Their Impact on the Reception of a Performance

This article attempts to define the role of the translator in the process of creating a stage
performance, and to show how translation influences both the development of a role and the
overall production, as well as audience reception. By tracing key stages in the history of
translating texts for the theatre, the author draws conclusions about the nature of
contemporary stage translation - how it differs from literary translation and what kinds of
challenges it creates for actors when bringing a dramatic text to the stage. The article is
complemented by interviews with Iwona Nowacka and Jerzy Radziwitowicz.
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Wstep

Gdy mowa o spektaklu i procesie jego powstawania, zwykle na mysl



przychodza refleksje na temat pracy rezysera/rezyserki, aktora/aktorki,
dramaturga/dramaturzki, scenografa/scenografki,
kompozytora/kompozytorki. Nie mozna nie wspomniec o zespole
technicznym odpowiedzialnym za dZzwiek, oswietlenie i wizualna strone
spektaklu. W teatrach repertuarowych oczywiste jest oparcie
funkcjonowania instytucji na odpowiednim podziale zadan, ktérych wagi nie
sposob oszacowac czy porownac. Teatr to praca zespolowa w kazdym
znaczeniu tego stowa. Repertuary polskich teatrow czesto oferuja sztuki
autorow zagranicznych i tu wtasnie pojawia sie osoba ttumacza/ttumaczki,
wciaz stabo widoczna w teatralnym swiecie. A jednak rola, jaka peini, moze
okazac sie niezwykle znaczaca, czasem wrecz kluczowa, jeszcze przed
rozpoczeciem pracy nad spektaklem. Pytanie ,jak ttumaczyc?” towarzyszy
teatrowi od bardzo dawna. Juz w starozytnosci mierzono sie z wyborem
miedzy verbum pro verbo lub ad sensum; wiernym oddawaniem stowa lub
swobodnym tlumaczeniem sensu. W przypadku spektakli opartych na
tekstach obcojezycznych ttumacz/ttumaczka staje sie pierwszym
interpretatorem dramatu, a takze posrednikiem miedzy autorem/autorka a
zespotem teatralnym. Jesli spojrzymy na proces tworzenia spektaklu jak na
rzeke, ktorej ujSciem jest premiera, to praca ttumacza jest jednym z
pierwszych jej doptywdéw. I to juz u samego Zrédta. Gdy méwimy o
thumaczeniu tekstu, musimy pamietac, ze praca nad przekladem opiera sie
nie tylko na znajomosci jezyka, ale przede wszystkim na zrozumieniu
przekazu autora/autorki i przetworzeniu tekstu tak, aby jak najlepiej i w jak
najbardziej zrozumiaty dla rodzimej publicznosci sposéb oddac ten przekaz.
Gdy jednak skupiamy sie na ttumaczeniu tekstéw dramatycznych, sprawa
staje sie bardziej skomplikowana. Takie thumaczenie przede wszystkim
wymaga zrozumienia regut rzadzacych sceng, takich jak rytm dialogéw,

naturalnosc¢ tekstu, znajomos¢ konwencji teatralnych. Obrana przez



thumacza/ttumaczke strategia czesto determinuje pdzniejsza prace twdrcza,
nadajac jej kierunek, przy jednoczesnym zachowaniu autonomii oryginatu.
Przeznaczeniem tekstu ttumaczonego na potrzeby teatru jest bowiem ,zywa
transformacja” - takiego terminu uzyje w odniesieniu do procesu przektadu
tekstu literackiego na tekst dla teatru. W tym procesie stowa staja sie
nosnikami emocji aktorek i aktorow, ktorych zadaniem jest ich ozywienie i
nadanie im znaczenia. Z tego powodu tak wazne jest, aby aktorzy znali ich
sens, wiedzieli, o czym i dlaczego méwia. Nad tym ztozonym procesem
oczywiscie czuwa rezyser/rezyserka, dbajac o charakter dzieta i sposob

przekazania tekstu widzom.

Wybitna badaczka literatury i przektadu Susan Bassnett w artykule
Translating for the Theater: The Case Against Performability wskazuje, ze
obecne praktyki przektadu rzadko zaktadaja, ze thumacz/ttumaczka

powinien/powinna poddawac tekst wlasnej interpretacji.

Tlumaczenie jest i zawsze bylto zalezne od relacji z wladzami, a
ttumacz byt nazbyt czesto stawiany w pozycji nizszosci
ekonomicznej, estetycznej i intelektualnej. W teatrze jest to czesto
widoczne w najbardziej skrajnej formie; wspétczesna polityka
brytyjska, praktykowana przez National Theatre, jest tego
przyktadem, poniewaz tlumacze sa wynajmowani do tworzenia tak
zwanych thumaczen dostownych, a tekst jest nastepnie
przekazywany znanemu (i najczesciej nieznajacemu obcych
jezykow) dramatopisarzowi z ugruntowana reputacja, aby
przyciagna¢ szersza publicznos$¢ do teatru. Zastuga ttumaczenia
przypisywana jest wéwczas wlasnie tej osobie, otrzymuje ona

rowniez wiekszos¢ dochodow (Bassnett, 1991, s. 101).



Bassnett wymienia takze szereg cech dobrego ttumaczenia, jak réwniez
poddaje ocenie rozne strategie podejscia do przektadu, do czego wréce
pozniej. Dlaczego jednak ,dobre” ttumaczenie jest podstawa do pracy na
scenie? Szukajac odpowiedzi na to pytanie, wspomne o krétkim, lecz
wymownym artykule Fillipa-André Baargya z Departamentu Lingwistyki i
Studiéw Skandynawskich. W tekscie Translators to eliminate common
misunderstandings of Ibsen: Pass me the whistle or ,flayten” - and not the
cream or ,floten” Baargy opisuje miedzynarodowy projekt, w ramach
ktérego podjeto sie opracowania nowych ttumaczen dziet Henrika Ibsena.
Inicjatywa powstata w wyniku rosnacej swiadomosci niedoskonatosci
istniejgcych ttumaczen, ktore przewaznie opieraty sie na wersjach
posrednich (przektady z innych jezykow), co doprowadzito do wielu btedéw i
nieporozumien jezykowych. Jak wyjasnia cytowana przez Baargya Ellinor

Kolstad, ttumaczka i inicjatorka projektu nowych przektadow dziet Ibsena:

W Dzikiej kaczce na przyktad, gdy bohater méwi: ,Rekk meg
flayten” (Podaj mi flet), zostato to przettumaczone jako ,Podaj mi
$Smietane”, czyli norweskie stowo ,flayten” musiato zosta¢ pomylone
ze stowem ,flgten” (Smietana). W kontekscie jest to bardzo osobliwe
i musiato wywota¢ niemate zamieszanie co do tego, co Ibsen miat na

mysli (Baargy, 2018).

Aby unikna¢ podobnych sytuacji, zdecydowano sie przygotowac ttumaczenia
z norweskich oryginalow, w celu zachowania precyzji i gitebi przekazu
zaréwno w warstwie jezykowej, jak i kulturowej. Dwanascie sztuk zostato
przettumaczonych z norweskiego na osiem jezykoéw, m.in. hiszpanski,
rosyjski, chinski i japonski. Projekt zostat dofinansowany kwota ponad osmiu

milionow koron norweskich (okoto trzech milionéw ztotych) przez norweskie



Ministerstwo Spraw Zagranicznych i odnidst spektakularny sukces, a takze
zyskal miedzynarodowy rozgtos. Jak zatem wida¢, przektad tekstow
dramatycznych nie musi wcale by¢ praca indywidualna, lecz moze by¢
zespotowa. Szczegolnie ze w takim wypadku przektad nie jest jedynie
ytransfuzja tresci”, ale przede wszystkim aktywnym udziatem wielu oséb w
tworzeniu nowej wersji dzieta scenicznego. Przypadek opisany przez Baargya
zaréwno zwraca uwage na efekty kolektywnej pracy nad przektadem, jak i
Swiadczy o tym, jak wazng dla Norwegow jest jakosé thumaczenia rodzimych

dziet i promowanie ich za granica.

W jaki sposéb wybdr strategii translacyjnej wptywa na scenicznosc tekstu
dramatycznego? Czy ttumacz powinien podporzadkowacé sie strukturze
oryginatu, czy tez kierowac sie potrzebami sceny? Jakie sa konsekwencje
tlumaczenia wiernego oryginatowi w opozycji do tlumaczenia ,na scene”?
Refleksja nad tymi zagadnieniami pozwoli lepiej zrozumie¢ ztozonosé i wage
pracy ttumacza/thumaczki tekstéw dramatycznych - postaci, ktéora mimo
niewielkiej rozpoznawalnosci w teatralnym swiecie, wspotdecyduje o jakosci

i sile oddziatywania spektaklu.

Zwrot performatywny i ,mowialnosc¢”

przekladu

Historia jezykowego przektadu dziet scenicznych siega poczatkdw teatru. Juz
w starozytnosci istniata potrzeba ttumaczenia dramatow, cho¢ proces ten
blizszy byl adaptacji niz przektadowi w dzisiejszym rozumieniu tego terminu.
Warto na poczatku podkresli¢ réznice miedzy pojeciami ,ttumaczenie”,
,przektad” i ,adaptacja”. Trumaczenie jest najszersza i najbardziej neutralng
forma ingerencji w oryginalny tekst - oznacza oddanie tresci oryginatu w

innym jezyku, z zachowaniem wiernosci wzgledem sensu i struktury tekstu



zrodtowego. Przeklad natomiast to termin czesciej uzywany w odniesieniu do
dziet artystycznych i literackich; podkresla nie tylko koniecznos¢ zachowania
tresci, lecz takze odtworzenia walorow stylistycznych, estetycznych i
kulturowych. Z kolei adaptacja polega na tworczym przeksztatceniu tekstu
tak, aby dostosowac go do nowej formy (scenicznej lub filmowej), czesto
skierowanej do innej grupy odbiorcow czy dostosowanej do odmiennych
realiéw kulturowych. W efekcie adaptacja jest najdalej idaca forma
transformacji, podczas gdy ttumaczenie i przektad daza przede wszystkim do
wiernosci wobec oryginatu. Rzymscy dramatopisarze, tacy jak Plaut i
Terencjusz, adaptowali greckie komedie, gtownie autorstwa Menandra. Ich
praca polegata jednak nie na przetlumaczeniu tekstu ,stowo w stowo”, a
raczej na przetworzeniu greckiego oryginatu w taki sposéb, aby nada¢ mu
charakter rzymski; zmieniano imiona postaci, realia kulturowe, a niekiedy
nawet watki fabularne. Ttumacze, a wlasciwie autorzy-adaptatorzy, roscili
sobie prawo do modyfikacji tekstu zrodtowego, dzialajac wedle zasady
contaminatio, taczac ze soba dzieta lub splatajac ich fragmenty. Poniewaz w
tamtym czasie nie istnialo pojecie praw autorskich, 0wczesne przektady byly
dos$¢ swobodne, z zachowaniem ducha oryginatu, ale forma czesto od niego
odbiegajace. Wraz z nadejsciem renesansu i zapotrzebowaniem na przektady
greckich i rzymskich dramatéw, ich ttumaczenia zaczetly ukazywac sie w
formie, jaka znamy dzisiaj. Status profesji ttumacza wzrést, a dramaty
Ajschylosa czy Eurypidesa staly sie dostepne dla szerszej widowni. Praktyka
ttumaczeniowa nabrata takze nowego znaczenia, stajac sie nosnikiem
ideologii moralnej i politycznej. Wsréd takich dziet mozemy wymienic

Medee Lodovica Dolce (1535), ktéra powstata w reakcji na konflikt miedzy
Wenecja a papiestwem, lub Fedre Jeana de La Taille (1566), ktéra wprost
komentowata wojny religijne w XVI-wiecznej Francji. Coraz czesciej przektad

nie ograniczat sie do warstwy lingwistycznej, ale byt dostosowywany do



wspotczesnej konwencji, na przyktad klasyczng tragedie ttumaczono w stylu
wlasciwym teatrowi elzbietanskiemu (Thyestes Jaspera Heywooda) lub
(p0zniej) w duchu stylizowanym na polski romantyzm (Odyseja Homera w

przektadzie Lucjana Siemienskiego). George Steiner ttumaczyt to tak:

W okresie gwaltownego rozwoju i innowacji, a rownoczesnie w
obliczu realnego zagrozenia i chaosu, przektad wchtaniat,
ksztattowat i ukierunkowywat kulturowo surowy materiat tekstowy.
Byl, w pelnym znaczeniu tego stowa, pierwotnym efektem
wyobrazni. Co wiecej, ustanawiat logike relacji miedzy przesztoscia
a teraZzniejszoscia, a takze pomiedzy roznymi jezykami i tradycjami,
ktore - pod naporem nacjonalizméw i konfliktow religijnych -
zaczynaly sie od siebie oddalaé. Przektad nie byt w zadnym razie
dziataniem drugorzednym, lecz dziataniem pierwszoplanowym,
wywierajacym ksztattujacy wpltyw na zycie intelektualne epoki.
Niekiedy postac ttumacza jawi sie wrecz jako aktywny uczestnik
przetomu, niemal rewolucjonista, a nie stuga oryginalnego autora
czy podporzadkowany kopista tekstu (cyt. za: Bassnett, 2002, s.
64-65).

W epoce oswiecenia przektady zaczeto traktowac jako pelnoprawne dzieta
literackie, a ttumacz zyskiwat uznanie za indywidualny styl i interpretacje.
Ostatecznie XX wiek okazat sie dla tej dziedziny przetomowy, obfitujgc nie
tylko w nowatorskie podejscia ttumaczek/ttumaczy do oryginatu, ale takze
wywotujac debaty na temat sposobow i skutecznosci przektadu. Wspotczesne
refleksje nad przektadem dramatycznym czesto nie traktuja ttumaczenia jako

jedynie wiernego przeniesienia tresci z jednego jezyka na inny.



Tego rodzaju podejscie wigze sie ze zwrotem performatywnym w
humanistyce od lat osiemdziesiatych XX wieku. W kontekscie przektadu
oznaczat przeniesienie uwagi z analizy tekstu jako systemu znaczen na
badanie dziatan, jakie zachodza podczas procesu ttumaczenia tekstu,
traktujac go jako akt twérczy i kulturowy. Ttumacz/ttumaczka stal/a sie
uczestnikiem procesu performatywnego, ktérego decyzje wptywaja na rytm
sceny, interpretacje, emocje i relacje z publicznoscia. Zwrot performatywny
rzucit nowe swiatto na sposob, w jaki do dzi$ myslimy o ttumaczeniu oraz
komunikacji w przestrzeni kultury. Mozna powiedzieé, ze podobnie jak
spektaklu nie da sie zapisa¢ na kartce, tak samo przekltad rozpoczyna swoje

zycie dopiero na scenie.

W wyniku zwrotu performatywnego w humanistyce nastapito
znaczace przesuniecie punktu uwagi badaczy z dzieta na sam
proces jego tworzenia i odbioru, a takze na wzajemna relacje
miedzy scena a publicznoscia. Badacze dyskursu zaczeli sie
przygladac zas dramatowi jako jednemu z wielu ,tekstow kultury”,
ktérych powielanie i aktualizowanie wywieraja rodzaj spotecznej,
nierzadko politycznej presji na odbiorcéw. Majac zatem $wiadomos$¢
tego, ze kategorie literackosci i teatralnosci dramatu sa czysto
historyczne, trudno dzisiaj nadal traktowac teksty teatralne
wylacznie tak, jakby byly wewnetrznie zamknietym i spdjnym
utworem literackim i jako takie nie uwzglednialy specyficznego
kontaktu z odbiorca ,tu i teraz” oraz nie oddziatywaty aktywnie na
odbiorce (Bal, 2015, s. 37-38).

Kazda decyzja ttumacza/ttumaczki wptywa bezposrednio na to, jak dany

fragment zostanie zagrany, jak zabrzmi w ustach aktora, jakie tempo, rytm



czy emocjonalny ton przyjmie dana scena. W tym sensie przektad staje sie
elementem aktywnie wspdttworzacym dzieto teatralne, a ttumacz/ttumaczka

- wspotautorem/wspétautorka.

Zgodnie z teorig aktéw mowy Johna Austina, pewne wypowiedzi nie tylko
opisuja rzeczywistos¢, ale bezposrednio ja ksztattuja i majq realne skutki w
Swiecie rzeczywistym. Przektad dramatyczny moze dziata¢ w podobny
sposob: modyfikuje kontekst kulturowy oryginatu, tworzy nowe znaczenia,
aktualizuje jego przestanie. Ewa Bal zauwaza, ze ttumacz/ka tekstow
dramatycznych powinien/powinna mysle¢ w sposob niemal rezyserski lub
aktorski; wyobrazac sobie sytuacje sceniczna, rozpoznawac relacje i
napiecia, wstuchiwaé sie w rytm i intonacje oryginatu. Do takich wnioskéw
dochodzi, dokonujac analizy poréwnawczej dwdch ttumaczen Teatru

komediowego Carlo Goldoniego:

Sprawa kluczowa dla tlumacza powinien natomiast byé sposob, w
jaki przetozona na jezyk polski sztuka dziataé¢ bedzie na czytelnika i
widza w konkretnych okolicznos$ciach, zaleznych jednak nie tylko od
bardzo ogdlnie rozumianego kontekstu kulturowego, spotecznego
czy teatralnych konwencji, ale takze od zdefiniowanej przez
rezysera, dramaturga, a takze ttumacza kognitywnej ramy. Jak
staratam sie pokazac¢ na przyktadzie thumaczenia Jolanty Dygul,
zapominanie o tej ramie stawia zwykle tlumacza w
uprzywilejowanej pozycji eksperta, ktdry w gruncie rzeczy uchyla
przed odbiorca tylko rabka tajemnicy tekstu, niejako rezerwujac dla
swego ucha caly performatywny efekt sztuki. Mdj wlasny przektad z
kolei powstat wprawdzie w oparciu o zatozone na wstepie
okolicznosci odbioru, jednak w trakcie pracy narastaly we mnie

watpliwosci co do celowosci przektadu akurat tej sztuki Goldoniego



na polski. Podejrzewam bowiem, ze rezyser chciat po prostu
wystawic¢ jakas zabawna komedie kostiumowa, nie do korica zdajac
sobie sprawe z tego, ze Teatr komediowy Goldoniego zawiera procz
scen wyraznie skeczowych, zwanych kiedys lazzi (dajacych sie od
biedy przedstawi¢ w formie analogicznych sytuacji komicznych),
udramatyzowany traktat teoretyczny, w ktorym liczne fragmenty
przypominaja wyjete zywcem z jakiejs dawnej poetyki instrukcje
»jak pisac dla teatru”. Tym samym caty mdj translatorski wysitek
zmierzajacy do wycisniecia z tej sztuki odrobiny dobrego humoru
spetzt na niczym, bo do dzisiaj nie wiem (i pewnie juz sie nie
dowiem), co rezyser chciat z tym tekstem zrobi¢ na scenie i w jakim
celu go wykorzystac¢. Moge tylko zywi¢ nadzieje, ze jesli sztuka ta
znajdzie sie w repertuarze teatru, to rezyser zechce ze mna
popracowac nad taka jej adaptacja, ktora bedzie wspierala, a nie

podwazatla jego zamyst (tamze, s. 51-52).

Na podstawie tych wnioskéw mozna wysunac teze, ze przektad nie jest
jedynie tekstem do czytania, ale materiatem do dziatania, do méwienia, do
grania, co ttumacz/thumaczka musi wzigé pod uwage. Istota procesu
thumaczenia jest to, w jaki sposéb dana osoba odbiera emocje, gesty, cisze i
energie miedzy postaciami. W konsekwencji przektad dramatyczny nalezy
rozpatrywac nie jako ,gotowy produkt po obrobce”, lecz jako etap procesu
twérczego, w ktérym tlumacz/ttumaczka uczestniczy na réwni z pozostatymi
tworcami teatralnego dzieta. Przektad staje sie nie tylko pomostem miedzy
jezykami, ale tez ,gestem twérczym”, ktéry wpltywa na odbior spektaklu.
Zmiany we wspotczesnym podejsciu do ttumaczenia dotycza takze zmian w

sferze indywidualnego podejscia do pracy nad tekstem.

Zdarza sie, ze teatry lub inne instytucje kultury zapraszaja



thumaczki/ttumaczy do sporzadzenia przektadu, co daje mozliwosé
wykreowania tekstu dopasowanego do inscenizacyjnego zamystu, ale tez
stwarza warunki do weryfikacji translacyjnych zamiaréw, pozostawiajac
przestrzen na biezgce poprawki i zmiany. Przyktadem tego rodzaju praktyk
moze by¢ ttumaczenie Fausta przez Jacka Stanistawa Burasa na potrzeby
spektaklu w rezyserii Jerzego Jarockiego w Starym Teatrze (1997) lub
przektad Ryszarda II Szekspira przez Piotra Kaminskiego na prosbe Andrzeja
Seweryna dla Teatru Narodowego (2004). Temat ryzyka i rezultatow
zwigzanych z owa praktyka omawia Agnieszka Kaminska z Instytutu Filologii
Angielskiej Uniwersytetu Jagiellonskiego w artykule Trafiajq sie przektady
bardzo dobre i wtedy jest wielkie swieto, biorac na tapet znaczenie

przektadow publikowanych w miesieczniku ,Dialog”.

dorobek ,Dialogu” bez watpienia stanowi szczegdlnie ciekawy
materiat do badan nad przektadem. Po pierwsze przesadza o tym
wyjatkowy status periodyku jako pisma poswieconego dramatowi, w
kulturze, w ktdrej przektady tekstéw dramatycznych rzadko sa
publikowane. [...] Po drugie istotna jest rowniez szeroka pula kultur
zrédtowych - miesiecznik publikuje teksty z réznych literatur
europejskich, ale nie tylko: w bibliografii znajduja sie takze dramaty
amerykanskie, australijskie czy azjatyckie, a wyjatkowa pozycja
czasopisma jako katalizatora dialogu miedzykulturowego jest tym
wyrazniejsza, im bardziej peryferyjne sa kultury zrédtowe
(Kaminska, 2024, s. 69).

Kaminska przywotuje réwniez wypowiedZ Danuty Zmij-Zielinskiej, thumaczki

z jezyka niemieckiego i teatralnej publicystki, zwigzanej z pismem ,Dialog”:



W przektadzie na jezyk naszej redakcyjnej codziennosci wyglada to
mniej wiecej tak: trafiaja sie przektady bardzo dobre i wtedy jest
wielkie Swieto. Takich przektadow jest co najwyzej dziesie¢ procent.
Bywaja przektady dobre i przektady poprawne - ze trzydziesci
procent, liczac bardzo wielkodusznie. Bywaja przektady nijakie i
kiepskie, te stanowia grupe najliczniejsza. Pietnascie do dwudziestu
procent tak zwanych przektaddw - to zatosne streszczenia
oryginatow. Dalszy ciag latwo sobie dopowiedziec¢: w pojedynke i
zespotowo ciagniemy nieudolne i zte przektady w strone jakiej takiej
polszczyzny, probujac jednoczesnie ocali¢ co$ z walorow, ktore
zadecydowatly o wyborze sztuki. Czy dla przyjemnosci poprawiamy
jezyk, weryfikujemy realia, daty historyczne, sprawdzamy cytaty,
korygujemy terminologie fachowa, nierzadko kolacjonujemy caty
przektad? (Gantzowa i in., 1982, s. 102-114).

To, ze dobre przektady ,trafiaja sie”, sugeruje nieregularnosé i niedobdr
thumaczen wybitnych przy jednoczesnym duzym na nie zapotrzebowaniu.
Powstaje wiec pytanie: dlaczego tak jest? Czy rzeczywiscie bardzo dobre
thumaczenie dramatu jest tak trudne? A jesli tak, to jakie czynniki decyduja o
jakosci przektadu - talent literacki ttumacza, jego znajomosc¢ kultury czy
moze umiejetnosc ,,ozywienia” tekstu, jeszcze zanim trafi on na scene? Na te
kwestie w krytyczny sposob patrzy Susan Bassnett w artykule Translating for
the Theatre: The Case Against Performability, podwazajac powszechnie
przyjmowana teze, ze dobry przektad dramatu to taki, ktéry ,dobrze sie gra”.
Jej zdaniem jest to uproszczenie, ktore moze prowadzi¢ do sptycenia
pewnych warstw tekstowych, pozbawienia ich literackiej ztozonosci i
zamkniecia w ramach jednego odczytania scenicznego. Bassnett proponuje

inne podejscie - traktowanie przektadu przede wszystkim jako wiernego,



wielowarstwowego tekstu literackiego, ktéry daje rezyserowi i aktorom pole

do interpretacji, a nie gotowy ,produkt sceniczny”.

termin ,performatywnosé” (ang. performability) jest czesto
uzywany do opisania tego, co nieopisane - rzekomo istniejacego,
ukrytego tekstu opartego na gestach, zawartego w stowie pisanym.
[...] Nigdy nie zostat on jasno zdefiniowany i wlasciwie nie istnieje
w wiekszosci jezykdéw poza angielskim. Proby zdefiniowania
performatywnosci wpisanej w tekst nigdy nie wykraczaja poza
ogolnikowe dyskusje na temat potrzeby ptynnosci rytméw mowy w
tekscie docelowym. W praktyce sprowadza sie to do tego, ze kazdy
thumacz podejmuje catkowicie dorazne decyzje dotyczace tego, co
stanowi tekst ,méwialny” dla wykonawcéw. Nie istnieja solidne
podstawy teoretyczne, by twierdzi¢, ze performatywnos¢ moze

istnie¢ lub faktycznie istnieje (Bassnett, 1991, s. 102).

Zgodnie z tym rozpoznaniem pojecie performability odnosi sie do takiego
przettumaczenia, dzieki ktéremu tekst nadaje sie do naturalnego, ptynnego
wypowiadania przez aktorow na scenie. W zatozeniu chodzi o to, by przektad
byt ,méwialny” (ang. speakable) i brzmiat tak, jakby powstat od razu w
jezyku docelowym, bez sztucznosci czy literackiego kombinowania. Innymi
stowy, im bardziej tekst jest dostosowany do jezyka i kultury, w ramach
ktorych ma by¢ wystawiany (nawet kosztem oryginalnych znaczen i sensow),

tym lepiej wpisuje sie w definicje performability.

Warto tez zwroci¢ uwage na fakt, ze przy takich zatozeniach
thumacz/ttumaczka wzmacnia swoja pozycje tworcza, gdyz jego/jej rola nie

ogranicza sie do posredniczenia miedzy autorem a artystami, lecz wymaga



stricte twérczego wktadu i wlasnej inwencji. Bassnett uznaje jednak takie
podejscie za problematyczne, jako ze performability jest pojeciem nieostrym,
niemajacym precyzyjnej definicji i niezwykle subiektywnym. To, co dla
jednego twércy bedzie dobrze brzmiec na scenie, dla innego moze okazac sie
sztuczne lub wymuszone. Jej zdaniem odwotywanie sie do kryterium
performability jako wyznacznika jakosci przektadu jest niebezpieczne - moze
prowadzi¢ do uproszczen, sptycania sensow czy wrecz znieksztatcenia
oryginatu. Dalej Bassnett zauwaza, ze nadmierna ingerencja w tekst w celu
poprawy jego scenicznosci moze skutkowac utrata niuansow literackich,
ktore sg integralng czescia dzieta dramatycznego. Jej kluczowym
argumentem przeciwko skupianiu sie na performability w procesie
thumaczenia jest sposdb postrzegania dzieta dramatycznego, zgodnie z
ktérym jest on rownoczesnie tekstem literackim i materialem scenicznym.
Whniosek z takiego rozumowania jest taki, ze rola ttumacza jest stworzenie
przektadu respektujacego ztozonos¢ oryginatu, jego strukture, rytm, styl i
kontekst kulturowy, tak aby rezyser i aktorzy mieli solidng podstawe do
wtasnej interpretacji. Bassnett sprzeciwia sie wiec mysleniu o ttumaczu jako
0 ,pierwszym rezyserze” tekstu i zauwaza, ze praktyka teatralna czesto
zaktada kolektywna prace nad tekstem juz od pierwszych préb - skroty,
zmiany, aktualizacje czy lokalne adaptacje wprowadzane sg juz na etapie
przygotowania spektaklu. W takim ujeciu ttumacz/ka nie musi dostarcza¢ w
pehi dostosowanego scenicznie przektadu, poniewaz teatr i tak podda go
modyfikacjom. Tym bardziej nie ma powodu, aby na etapie ttumaczenia
upraszczacé lub w jakikolwiek sposob zmieniac¢ tekst, jesli miatoby to odbywacé
sie kosztem jego wartosci literackiej. Bassnett argumentuje takze, ze
przektad dramatu powinien by¢ dzietem samodzielnym, ktére moze
funkcjonowac jako tekst do czytania. Jezeli performability staje sie w

procesie ttumaczenia nadrzednym celem, istnieje ryzyko, ze przektad



znacznie straci wzgledem oryginatu.

Zupehie odmienne spojrzenie na te kwestie prezentuje Maurice Gravier,
wybitny francuski lingwista, dyrektor paryskiej L'Ecole supérieure
d'interpretes et de traducteurs (ESIT) w latach 1957-1982, autor wielu
ksigzek i publikacji poswieconych przektadowi tekstow dramatycznych. W
swoim tekscie La traduction des textes dramatiques za punkt wyjscia
przyjmuje obserwacje, ze dramat, w przeciwienstwie do innych gatunkow
literackich, istnieje przede wszystkim jako materiat przeznaczony do

realizacji scenicznej, a nie do czytania.

Ttumacz powinien zatem pisaé jezykiem ,méwionym”, a nie
ksigzkowym - formutowac¢ kwestie tak, aby aktor mogt je bez trudu,
a nawet z przyjemnoscia artykutowadé, by ,brzmiatly z jego trzewi”,
jak powiedziatby Flaubert, i by , przekraczaty sciany sceny”. Pisanie
jezykiem ,mowionym”, konstruowanie dialogu, umiejetnos¢ pracy z
glosem, a w razie potrzeby wspotpraca ,przy stole” z
doswiadczonym cztowiekiem teatru nie oznacza jednak
postugiwania sie najprostsza sktadnia ani popadania w wulgarnosc¢
w imie ,autentycznosci”. Tak jak nie poruszamy sie po scenie tak
samo, jak chodzimy po ulicy, tak jezyk teatralny, choCby najbardziej
potoczny, nie moze by¢ utozsamiany z mowa codzienng. Kazdy
autor w indywidualny sposoéb stylizuje jezyk, ktérego uzywa, i
wedtug wlasnej wyobrazni nadaje charakterystyczny sposob
wypowiedzi swoim postaciom. Zadaniem tlumacza jest zatem
uchwycic¢ te stylizacje i indywidualizacje oraz uczynié je
wyczuwalnymi w tekscie, ktéry przedstawi rezyserowi i aktorom.
Ttumacz nie powinien tez zapominac, ze tekst dramatyczny,

wypowiadany w naturalnym tempie mowy, dociera do widza tylko



raz. Dialog musi by¢ natychmiast zrozumiaty. To, co czytajac w
trudniejszym tekscie (poetyckim, filozoficznym, technicznym)
mozemy ponownie przeanalizowac i przemyslec¢, w teatrze nie jest
mozliwe. Nie poprosimy przeciez aktora, by powtorzyt zbyt gesta
lub niejasng kwestie. Kazda aluzja musi by¢ przejrzysta - na scenie

nie ma miejsca na przypisy u dotu strony (Gravier, 1973, s. 2-3).

Zdaniem Graviera waznym elementem jest rytm, rozumiany nie tylko jako
uktad akcentow czy dtugosci fraz, ale jako swego rodzaju ,oddech stowa”,
ktory wyznacza aktorom tempo i energie, a publicznosci pozwala bez
problemu S$ledzi¢ akcje. W konsekwengji rola ttumacza/ttumaczki wykracza
poza indywidualng prace; aktywnie przyczyniajac sie do procesu twoérczego,
wspétpracujac z teatralnym zespotem, dostosowuje stowa do konkretne;j
realizacji, a nie skupia sie na stworzeniu wersji ostatecznej, zamknietej na

potrzeby publikacji.

Ttumacz powinien uczestniczy¢ w prébach, starajac sie zrozumiec i
uwzgledni¢ zamyst rezysera, ktérego staje sie wspotpracownikiem.
Zdarza sie, ze na etapie prob dokonuje on drobnych poprawek,
zaréwno po to, by pozosta¢ wierniejszym oryginatowi, gdy w
ostatniej chwili odkryje drobne btedy, jak i po to, by przepisac
niektére kwestie w sposéb bardziej zgodny ze stylem, jaki pragnie
nadac¢ przedstawieniu rezyser. Wszystko to, rzecz jasna, musi
odbywac sie z poszanowaniem ducha dzieta i bez zdradzania

zasadniczej intencji autora (tamze, s. 9-10).

Jest to stanowisko wyraznie odmienne od tego, ktore prezentuje Bassnett, a

jednoczesnie blizsze obecnym trendom. Czy zatem w pracy nad tekstem



dramatycznym priorytetem jest jego wiernos¢ wobec oryginatu, czy
skutecznos¢ teatralnej wizji? Przygladajac sie problemowi wyboru strategii
przektadu, mozna odnies¢ wrazenie, ze ostatecznie zalezy ona wtasnie od
tego, w jaki sposéb podchodzimy i jak rozumiemy proces tworzenia
spektaklu. A takze od wyborow inscenizacyjnych i otwartosci na kompromisy

zespotu.

Rozmowy o tlumaczeniu

Iwona Nowacka

Ttumaczka tekstéw teatralnych, kuratorka, twérczyni teatralna. Wsrod jej
autorek i autoréw sa m.in. Rainer Werner Fassbinder, Sibylle Berg, Falk
Richter, Bonn Park, Milo Rau, Ferdinand von Schirach, Katja Brunner,
Svenja Viola Bungarten. Stypendystka Fundacji Wspotpracy Polsko-
Niemieckiej, Funduszu Wyszehradzkiego, Kunstlerhaus Lukas, Literarisches
Colloquium w Berlinie, Kulturkontakt Austria, Landis & Gyr

Stiftung. Wspdlpracowniczka ,Theater der Zeit” i , Die deutsche Biithne”.

Cztonkini duetu performatywnego Turkowski & Nowacka.

Jakie umiejetnosci sa niezbedne w pracy tlumaczki? Co jest

najwazniejsze w tlumaczeniu tekstu?

Kiedy studiowatam germanistyke, duzy nacisk ktadto sie na jezyk, ale jezyk
to nie wszystko. Jesli ttumacze tekst teatralny, musze by¢ w stanie go
przeanalizowaé pod katem teatrologicznym, scenicznym, potrafi¢ wykryc
ukryte cytaty albo odniesienia do innych dziet kultury, nie tylko niemieckie;j.

Ponadto niemieckojezyczni autorzy i autorki to ludzie o roznym pochodzeniu,



wiec osoba ttumaczaca musi by¢ w stanie najpierw bardzo dobrze zrozumiec
kontekst, dokonaé gtebokiej analizy tekstu i dopiero wtedy mozna zaczac
zastanawiac sie nad konstrukcja przektadu jako ekwiwalentu oryginatu. Jako
thumaczka dostaje od oryginatu mape, po ktorej zaczynam pltywac moja
wlasna tddka, ale tak naprawde stwarzam cos nowego. Zaskoczyto mnie, ze
jako student aktorstwa wybrates taki temat pracy magisterskiej, ale
jednoczesnie bardzo sie ucieszytam. I nie tylko dlatego, ze to okazja do
rozmowy o przektadzie. Od wielu lat uwazam, ze nasze zawody sa
spokrewnione, poniewaz aktor czy aktorka dostaja materiat, ktory nie jest
ich, moga sie z nim zmagac, nie zgadzac, nie rozumie¢, ale musza go sobie
przyswoi¢, zblizy¢ sie do niego, przepuscic¢ przez siebie i stworzy¢ cos
wedtug wlasnej interpretacji, mozliwosci i doswiadczenia. Tak samo jest z
przektadem. Nie ma dwoch takich samych ttumaczen, tak jak nie ma dwdch

takich samych Hamletow.

To prawda, ale aktor zwykle moze liczy¢ na pomoc rezysera/rezyserki.
A czy ttumacz/thumaczka, jesli ma mozliwos¢, powinien/powinna

skontaktowac sie z autorem/autorka? Zapytac?

Sa dwie szkoly. Znam osoby, ktére mdowia: ,Absolutnie nie. Napisal/a tak,
jest niezrozumiate, trudno. Ja mam prawo w takim razie przettumaczy¢ tak,
jak ja to interpretuje”. Ja jednak uwazam, ze warto zwrocic sie do osoby
autorskiej, jesli jest taka mozliwos¢, bo ostatecznie to bedzie nasze wspdlne
dzieto. Warto wiec dowiedzie¢ sie, skad sie pewne rzeczy wziety, z jakich
skojarzen, co stato za danymi decyzjami autorskimi. Bardzo mnie to inspiruje
w pracy. Jest taka anegdota, ktora opowiadatam juz tysiace razy, o tekscie
Powarkiwania Drogi Mlecznej Bonna Parka. Tytut niemiecki to Das Knurren

der MilchstrafSe, czyli dostownie cos jak ,warczenie, burczenie” drogi



mlecznej. Miatam ogromny problem z tym tytutem, zreszta tytuty to osobne
wyzwanie. Zawsze ttumacze je na korcu, kiedy juz naprawde duzo wiem o
tekscie. Ale w przypadku Powarkiwan... minety dwa tygodnie od zakonczenia
pracy, a ja nadal nie miatam tytutu. Wszystkie opcje, ktore bratam pod
uwage, odrzucatam, bo jakos nie dziataly... Wreszcie umowitam sie na
rozmowe z Bonnem i zapytatam, dlaczego warczenie, czy miat na mysli
dzwiek zwierzecy, a jesli tak, to jaki? Grozny? Glosny? Cichy? I w koncu
powiedziatam: ,Wiesz co, Bonn? A sprébuj wydac z siebie ten dzwiek”. I on
wtedy zrobit takie ,wrr, wrr”. I natychmiast w mojej gtowie pojawito sie
stowo ,powarkiwania”! Oczywiscie nie byla to wielce merytoryczna dyskusja
z autorem, natomiast to, ze moge poznac jego mysli, skojarzenia, mysli wokot
danego pomystu, sceny, rozwigzania, jest dla mnie bardzo cenne i pomocne.
Zdarzyto mi sie ttumaczy¢ kilka tekstow niezyjacego juz Fassbindera i
szczerze mowiac bardzo mi brakowato takiej mozliwosci. Dla mnie to jest po

prostu bardzo wazne, teatru tez nie robi sie w samotnosci.

Czy thumaczenie sprawia, ze tekst cos traci?

W takim procesie zawsze cos$ sie traci, ale tez zyskuje. Przektad jest na
pewno sztuka kompromisu, dla mnie tez sztuka szukania okazji, zeby to, co
stracitam po drodze, odzyska¢ w innym miejscu. Musisz podja¢ decyzje,
znalezé jakie$ rozwiazanie i kiedy na przyktad jednak zdecydujesz, ze w
danym miejscu najwazniejsza jest tresé, a nie forma i tracisz rym, aliteracje,
to majac to w glowie, caly czas szukasz okazji, zeby gdzies$ ,odrobic¢” te

strate. Przektad to ciggte balansowanie.



Czy praca tlumacza jest obecnie doceniania, widzialna? Jakie sa twoje

doswiadczenia?

Jest takie gtupie powiedzenie, ze muzyke w filmie zauwaza sie dopiero jak
jest zta, bo przeszkadza. Troche tak jest z przektadem, myslimy o nim, kiedy
cos zgrzyta, a rzadko rozmawia sie o jego istocie, jakosci. Nie docenia sie,
gdy jest dobry, niestety. Ale mam wrazenie, ze w ciagu ostatnich dziesieciu
lat duzo sie zmienito w kwestii widzialnosci naszego zwodu, bo ttumacze i
ttumaczki jako grupa zawodowa bardzo sie wyemancypowali. Wydawnictwa
zaczynaja dawac nasze nazwiska na oktadki ksigzek, cho¢ nadal nie jest to
regula. Podobnie w teatrze, choé wcigz zdarza sie, ze nazwiska ttumaczki czy
ttumacza nie ma na plakacie i w zapowiedzi spektaklu. Bardzo mnie drazni,
na przyktad kiedy w social mediach uzywa sie fragmentu tekstu i podpisuje
autora, ale nie ttumacza. A przeciez to jest dzieto dwoch osob. Moi autorzy i
autorki zawsze to bardzo podkreslaja. Kazda decyzja ttumaczki i ttumacza
ma konsekwencje i z dobrego tekstu mozna w przektadzie zrobi¢ bardzo zly i
odwrotnie. Nasz zawdd obecnie stoi przed wielka transformacja, osoby
zajmujace sie przekltadem artystycznym w wielkiej rewolucji spowodowanej
sztuczna inteligencja musza sie na nowo odnalez¢. Jakie bedzie nasze
miejsce? Ostatnio zdarzyto mi sie kilka takich sytuacji, ze gdy w teatrze
potrzebne jest ttumaczenie jakiegos fragmentu, wrzuca sie go do translatora.
Teatr jest zadowolony, bo zaoszczedzil, ale potem taki tekst dostaje aktor czy
aktorka i musi sie z nim meczy¢. Zespot aktorski odzywa sie wiec do mnie, bo
albo nie moze sie go nauczy¢ albo uwaza, ze ,nie brzmi”. Po przyjacielsku
moge to zredagowac, sprawdzié, zmienic, zeby to rzeczywiscie brzmiato
dobrze w jezyku i na scenie. I jaki jest efekt? Teatr szczesliwy, bo
zaoszczedzi, aktor szczesliwy, bo ma poprawione, a praca ttumaczki
pozostaje niewynagrodzona i anonimowa. Mysle, ze w zwigzku z rozwojem Al

potrzebne jest zredefiniowanie naszej roli, znalezienie strategii na



zaprzegniecie tych narzedzi do pracy na nasza rzecz, ale nie zastepowania
nimi cztowieka. Realizuje teraz w ramach stypendium KPO projekt, w ktéorym

miedzy innymi badam mozliwosci wspotpracy osoby ttumaczacej z Al.

Jak wyglada twoja wspélpraca z zespolem juz na etapie prob?

Od pewnego czasu, w niektorych sytuacjach, stosuje przypisy. Wczesniej
myslatam, ze takie rozwigzanie nie wchodzi w gre, bo przeciez nikt nie
bedzie tego grat. Ale moimi odbiorcami i odbiorczyniami sa osoby, ktdre
robia spektakl, wiec moge komunikowac sie z nimi w taki sposéb. Dodaje
przypisy, notatki, bardzo lubie takie dodatki, czasem sa dtugie i barwne. W
zeszlym roku ttumaczytam sztuke Jej stowo. Jego stowo Ferdinanda von
Schiracha, ktéra pdzniej zostata wystawiona w Teatrze Wybrzeze w Gdansku.
Tematem jest sprawa sadowa, akcja dzieje w Niemczech, w niemieckiej
rzeczywisto$ci prawnej. Autor jest karnista i praktykujacym adwokatem. W
takich wypadkach pojawia sie pytanie, czy przenosi¢ historie do Polski.
Wychodze z zatozenia, ze takie decyzje zostang podjete na poziomie
realizacji. Ale wiedzac, ze wiele sformutowan procesowych typowo
niemieckich moze by¢ obcych albo w gltowie 0s6b czytajacych pojawi sie
pytanie, czy mozna to w ogole wystawi¢ w Polsce, napisatam ,Intro od
thumaczki”, w ktorym wyjasnitam, ze przeniesienie realiow sadowych na
polskie jest mozliwe i zostato to juz ustalone z autorem. Moze to troche
wynika z mojego buntu przeciwko niewidzialnosci thumaczki? Lubie by¢
widzialna i zaznacza¢ otwartos$¢ na dialog. Dzieki temu zapobiegam sytuacji,
w ktorej ktos przeczyta ttumaczenie, uzna, ze zmiany nie sa mozliwe i odtozy
tekst. A przeciez zmiany bardzo czesto sg konieczne i osoby autorskie tez to
rozumieja. Trzeba pogadac, poinformowaé autora/autorke, ale generalnie

raczej wszyscy jesteSmy praktykami/praktyczkami teatru i wiemy, ze tekst



jest po po prostu materiatem do realizacji, a nie nietykalna ksiega.

Podobno zdarza sie, ze uczestniczysz w préobach i pomagasz na

biezaco w kwestii tekstu.

Nie przy kazdej realizacji. Nie zawsze mam czas i tez nie zawsze jestem
potrzebna, nie mozna siedzieé¢ ludziom na gtowie. Trzeba umie¢ oddac
materiat. Wprawdzie kazda dodatkowa osoba cos wnosi do procesu, ale
czasem im mniej os6b, tym tatwiej zaryzykowadé, otworzy¢ sie. Ludzie musza
mieC przestrzen. Ale rzeczywiscie zdarza sie, ze przyjezdzam na proby i
przyjmuje perspektywe kogos bliskiego dramaturgii, bo znam ten tekst od
innej strony, mam wyjatkowy wglad w jego tkanke, dzieki czemu widze inne
rzeczy i moge dac inne uwagi. Tekst i przektad to tylko elementy spektaklu, a
zeby powstat dobry spektakl, to wszystkie elementy musza sie ztozy¢ w
catos¢. Najgorsze, co mi sie zdarzato w teatrze, to kiedy ,elementy” walczyty
ze soba, kazdy chciat by¢ najwazniejszy. To nigdy nie dziata. Zawsze jest
mozliwos¢ kontaktu ze mna i jesli co$ nie gra, nie brzmi, to sprawdzam,
dlaczego wybratam takie rozwiazanie i zastanawiam sie, czy na pewno jest
ono dobre. Zdarza sie, ze odkrywam, ze mogtam przettumaczyé cos lepiej,
inaczej, albo wyjasniam twércom/twérczyniom, dlaczego wybratam takie
stowo. Kiedy tekst jest juz w prébach, to oczywiscie inaczej funkcjonuje, jest
osadzony w konkretnym Swiecie, stworzonym przez konkretny zespét ludzi. I
on musi stuzyé tym ludziom i ich wizji spektaklu, a nie moze by¢ nadrzedny.
Nigdy tak nie myslatam o tekscie. Praca w teatrze wzmacnia we mnie to

przekonanie. Teatr to sport zespotowy, a ja czuje sie czescia tej druzyny.



Czyli czujesz sie wspoltworczynia?

Zdecydowanie. Thumaczac, tez troche wymyslam ten Swiat na nowo. I
oczywiscie, ze jest to proces pod wieloma wzgledami tatwiejszy, niz
napisanie oryginalnego tekstu, ale paradoksalnie pod wieloma wzgledami
trudniejszy. Zastanawiam sie, skad bierze sie opdr przed uznaniem, ze
thumacz to tez autor, cho¢ musze powiedziec, ze czasem wrecz stysze od
ludzi, ze tez jestem autorka tekstu, co jest bardzo mite. Ale kazda zmiana to

powolny proces.

Czy stosunek do pracy ttumacza zmienia sie rowniez na plaszczyznie

finansowej?

Generalnie kwestie finansowe w zawodach zwigzanych z kultura to nie jest
wesota historia. Swiat ma problem z traktowaniem naszej pracy jako pracy i
styszymy porady: ,Niech sie wezma do jakiejs normalnej prace, skoro im jest
zle. Jesli robia to, co lubia, to niech nie chca za to pieniedzy” i tak dalej. Jesli
thumaczysz dramat wspdtczesny i nie sa to Szalone nozyczki, to nie jest tatwo
wyzy¢ z tantiem, stawki za tlumaczenie tez nie sa oszalamiajace. A ta praca
zajmuje duzo czasu, energii, wymaga duzego naktadu pracy, konkretnych
kompetenciji. Jesli chodzi o ttumaczenie dramatu, to teatr tez nie zamowi
kota w worku, nie zamoéwi ttumaczenia w ciemno za kilka tysiecy ztotych,
zeby sprawdzié, czy bedzie dla nich ciekawy i go wystawig. Ale to nie moze
tez oznaczad, ze jako ttumaczka mam poswieci¢ pare miesiecy na prace za
darmo. Cho¢ rzeczywiscie, kiedy czuje, ze tekst jest fajny, to ryzykuje i

ttumacze go w ciemnao.



I potem taki tekst lezy w szufladzie?

Czasami tak jest. Czasami musi poczekaé¢ na swdj moment. Powarkiwania
Drogi Mlecznej lezaty kilka lat. Wydrukowat je ,Dialog”, byly czytania w
Teatrze Wspotczesnym w Szczecinie, w Dramatycznym w Warszawie,
spektakl dyplomowy i tyle. I dopiero po kilku latach nagle Teatr Wybrzeze i
Teatr im. Stowackiego w Krakowie wystawily go niemalze rownoczesnie.
Przetlumaczytam ten tekst tylko dlatego, ze sie w nim totalnie zakochatam i
pracowalam nad nim dla samej radosci przebywania z tym materiatem. Ale to
jest oczywiscie ogromne ryzyko, musze dywersyfikowac¢ moje przychody i
robi¢ tez inne rzeczy. Nadal udaje mi sie otrzymywac stypendia, mam o tyle
latwiejsza sytuacje, ze Niemcy sporo pieniedzy inwestuja w kulture, cho¢ to
tez sie powoli zmienia... Ale wiele oséb ttumaczy z jezykow krajow, ktore w
ogdle nie oferuja takich mozliwosci i ttumacze/ttumaczki sa zdani tylko na

siebie.

Zapewne styszalas juz to pytanie wiele razy, ale co jest najtrudniejsze

w pracy tlumaczki?

To jest najczesciej zadawane pytanie w wywiadach czy na rozmowach po
spektaklu, co chyba pokazuje, ze nasza praca kojarzy sie z ciezarem i
trudem. Oczywiscie tez, ale jest rowniez fajnym wyzwaniem. A najwieksze
wyzwania? Klasykiem sa gry stowne, konkretne odniesienia do danej kultury,
nieznane w kulturze jezyka docelowego, a ktdre trzeba przenies¢, metafory
osadzone w jezyku. No i oczywiscie neologizmy. Kiedys tlumaczytam tekst
dla dzieci, a panuje takie gtupie przekonanie, ze ttumaczenie tekstu dla
dzieci jest tatwe, wiec mozna za nie ptaci¢ mniej. Byt to tekst dla dzieci w

wieku przedszkolnym, Ptasilot austriackiej autorki Anah Filou. Ma moze



trzydziesci stron, a ttumaczytam go szesé miesiecy... Tam jest taka jazda w
jezyku, ze w zasadzie musiatam stworzy¢ nowa wersje jezyka polskiego,
inspirujac sie jezykiem stworzonym przez autorke. Ponadto ogromnym
wyzwaniem w przekltadzie tekstu teatralnego jest rytm, ktory jednoczesnie
tez jest najwazniejszym jego elementem. Po tym mozna od razu rozpoznac,
czy tekst ttumaczyta osoba znajaca sie na teatrze. W prozie, oczywiscie, rytm
tez jest wazny, ale nie najwazniejszy, ma inne znaczenie i funkcje. W
przypadku tekstu teatralnego najistotniejsze jest to, aby pamietac, ze bedzie

mowiony ze sceny.

Jerzy Radziwilowicz

Aktor teatralny, filmowy i ttumacz. Absolwent warszawskiej Panstwowej
Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza (1972), w latach
1972-1996 aktor Narodowego Starego Teatru im. Heleny Modrzejewskiej w
Krakowie. Wyktadat w krakowskiej Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
im. Ludwika Solskiego (obecnie Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianskiego), byt jej prorektorem w latach 1981-1984. Od 1998 roku aktor
Teatru Narodowego w Warszawie. Autor przektadow dramatéw Moliera, za
ktore otrzymat Nagrode Literacka ZAiKS (2014), nagrode , Literatury na
Swiecie” (2015), Warszawskiej Premiery Literackiej oraz AICT (2024) za

caloksztalt tworczosci.

Jak to sie stalo, ze jako aktor zajal sie pan przekladem?

To sie zaczeto, kiedy Jerzy Grzegorzewski chciat zrobi¢ Don Juana.

Oczywiscie, istniaty juz polskie ttumaczenia, ale on je odrzucat, cos mu w



nich nie odpowiadato. Nie powiedzial, co konkretnie, cho¢ mam pewne
podejrzenie, ale to tylko moje domysty. W kazdym razie nie mégt znalez¢
odpowiedniego ttumaczenia. W pewnym momencie chcial nawet zrobic¢
zlepek roznych przektadéw Don Juana, ale ostatecznie, na szczescie, tego nie
zrobit. Nie jest to najlepszy pomyst, swoja droga. Wczesniej graliSmy juz Don
Juana we Francji w oryginale, tak ze ja ten tekst bardzo dobrze znatem ,od
srodka”, znatem intencje postaci, miatem zrobiona cala analize tekstu, ale
tez rytmy, ktore sa tam bardzo wazne. Grzegorzewski zapytat, czy nie
podjatbym sie nowego ttumaczenia, a ja powiedziatem, ze sprébuje.
Przettumaczytem pierwszy akt i spodobat mu sie, wiec zrobitem catosé.

Pozniej ttumaczytem jeszcze Tartuffe’a, Mizantropa.

Czy doswiadczenie aktorskie pomaga w ttumaczeniu tekstow dla

teatru?

Zdecydowanie pomaga, oczywiscie. Aktor stale pracuje z tekstem, uczy sie
wstuchiwa¢ w intencje autora, nawet jesli na pierwszy rzut oka nie jest ona
widoczna. Aktor szuka tonu, rytmu dialogéw, napie¢ miedzy stowami. To jest
dokladnie to, co chcemy przekazaé, prawda? Na papierze tego nie ma, ale
znajac intencje postaci, nie mogac przetlumaczy¢ czegos dostownie, moge to
uchwycic¢ czy podejs¢ od innej strony. Jedna z najwazniejszych kwestii
tlumaczenia jest wtasnie odnalezienie, co kryje sie pod stowami, bo wtedy
moge pozwoli¢ sobie na Swiadoma zmiane. Chodzi o przekazanie sensow,
trzymanie sie jak najblizej postaci, ich spraw, motywacji. Niektore

thumaczenia sq trafne, ale nie bardzo nadaja sie do mdéwienia.



Czyli zgadza sie pan ze stanowiskiem Maurice’a Graviera, ze tekst

powinien by¢ ,, méwialny”?

Nie znam tekstu Graviera, wiec nie wiem, co on rozumie przez
,moéwialnosc¢”. Jezeli to, ze tekst ma sie aktorom dobrze, jak sie mowi w
teatrze, uktadaé w ustach, no to jest oczywiste. Ale musi on by¢ tez,
zrewanzujmy sie innym stowem, ,przyswajalny”, musi dociera¢ do widza, bo
widz nie moze sobie do tego po prostu wrocic¢, przewrocic kartki czy
przewinac, zeby ustyszeé jeszcze raz. Zawsze mysle o tekscie w taki sposob,
jakbym styszat go ze sceny, polegam na stuchu i mojej intuicji scenicznej.
Teksty maja swoj rytm, pewna specyfike brzmienia. Takie teksty jak Don
Juan pisane sg rozwinietymi, wielokrotnie ztozonymi zdaniami. Niektérzy te
zdania dziela na krétsze, sprowadzaja do zdan prostszych, ale ja uwazam, ze

te ceche tekstu nalezy zachowac.

Ale rozumiem, ze nie chodzi o uwspoiczesnianie jezyka? W dramacie

klasycznym z XVII wieku jest duzo archaizmow.

Jezyk sie zmienia. Ale nie chodzi o uwspoiczesnianie, ttumaczenie nie ma z
tym nic wspolnego, a przynajmniej nie powinno, bo to sa dwie odrebne
sprawy. Przez uwspétczesnianie rozumiem przenoszenie akcji dramatu, a co
za tym idzie postaci, we wspdtczesne albo mniej odlegle w czasie realia.
Wtedy méwimy raczej o adaptacji. A ttumaczenie jest przeniesieniem tekstu
w inny jezyk, wspdtczesny ttumaczowi, z zachowaniem realiéw oryginatu. W
koncu te stare sztuki byly pisane jezykiem wspdtczesnym autorowi i jego
widzom. Staram sie unika¢ stow niezrozumiatych albo takich, ktérych
znaczenie rozmyto sie, zmienito, przestarzatych. Ale unikam tez uzywania

stéw zbyt nowych. W tych sprawach ostatecznym arbitrem jest ucho



thumacza. Staram sie tez unika¢ zbyt nowych zapozyczen. Jezyk polski jest na
tyle bogaty, ze zawsze mozna znalez¢ odpowiednik. Tadeusz Boy-Zelenski
przetozyt Zywoty pari swawolnych, utwér XVI-wieczny, staropolszczyzna,
piekna praca, ale trudno sie to czyta, a przeciez Brantome napisat to

jezykiem wspotczesnym jemu i jego czytelnikom.

A jak to jest z thumaczeniem dramatu pisanego wierszem, ktory ma

swoje zasady?

Wiersz ma swoja scista strukture, tempo, nadaje dynamike scenom,
postaciom i calemu spektaklowi. Wiersz ma swoja metryke, podziat
sylabiczny, niektore okreslone akcenty. W jezyku polskim sztandarowym
wierszem jest trzynastozgtoskowiec, czyli trzynascie sylab w wersie.
Natomiast we francuskim takim ,odpowiednikiem” jest aleksandryn, ktéry
ma ich dwanascie i nalezy wytacznie do tego jezyka. Wielu tltumaczy, jak Boy-
Zelenski, Korzeniewski, Zalewski, zastepowato aleksandryn
trzynastozgtoskowcem. Ja uwazatem, ze dla komedii wlasciwszy jest
jedenastozgtoskowiec, daje lepsze tempo, nerw, i tak przetozytem Tartuffe’a i
Mizantropa. Utrudnitem sobie zadanie, bo jednak te dwie sylaby bardzo
zwiekszaja pojemnos¢ wersu. Ale sadze, ze takie rozwigzanie jest lepsze dla
dynamiki tekstu, nie rozwleka go i pozwala na szybkie, zywe tempo, co jest w

komedii niezwykle wazne.

Czy uwaza pan, ze przeklad jest sztuka kompromisow? Zawsze cos sie

traci?

Straty musza by¢, ale moga by¢ rdozne. Ttumacz zawsze robi jakas krzywde



oryginatowi, najczesciej z koniecznosci wyboru. Powiedziatbym, ze tu nie o
kompromis chodzi, a o wybdr. To zawsze sa bardzo trudne wybory. Przyjatem
zasade, ze trzeba zawsze sta¢ po stronie autora i sensu. Jesli ludzie
przychodza na Moliera, to chca ustyszeé tekst Moliera, nie bedzie to ten sam
tekst, to oczywiste, ale niech bedzie wierny przekazowi oryginatu. Zawsze
cos tracimy, ale nie jest to tak bolesne, gdy mamy pewnosé, ze nie oddalamy
sie niebezpiecznie od sensu, ktéry czytamy w oryginale. Ttumacz tworzy

Swiat autora w tkance wtasnego jezyka.

Kontrowersje

Pytanie o ,zle ttumaczenie” wydaje sie prowokacyjne, a przede wszystkim
problematyczne. Wspotczesne przektadoznawstwo od dawna bowiem
odchodzi od prostych ocen normatywnych, opartych na opozycji wiernosc-
niewiernosc¢, zastepujac je refleksja nad funkcja przektadu, jego kontekstem
kulturowym, instytucjonalnym i scenicznym. Skoro kazdy przektad jest
interpretacjg, a tekst dramatyczny ulega przeksztalceniom w procesie
inscenizacji, to czy w ogole mozna méwic o ,ztym” ttumaczeniu? A jesli tak,
to wedtug jakich kryteriéw i z czyjej perspektywy mozna to stwierdzi¢? W
teatrze problem ten nabiera szczegdlnego znaczenia - btedy, uproszczenia
lub nieprzemyslane decyzje translatorskie, ktore w lekturze moga pozostac
niezauwazone, na scenie ujawniajg sie natychmiast, na przyktad w postaci
niezrozumiatych dialogéw, zaburzen tempa, niezamierzonego komizmu lub
semantycznych niekonsekwencji. Teatralna konwencja sprawia, ze przektad

staje sie szczegolnie podatny na krytyke.

Zle ttumaczenie nie musi przy tym oznaczaé jedynie btedu jezykowego czy
nieznajomosci realiéw kulturowych. Przektady krytykowane i ocenione jako

nieudane bywaja zbyt archaiczne, wygtadzone, nadmiernie uwspdtczesnione



albo przeciwnie - zamkniete w estetyce, ktéra uniemozliwia zywy kontakt z
widzem. W takich przypadkach spor o jakosé przektadu staje sie w istocie
debata nad rola jezyka w teatrze. Kontrowersje wokét przektadéw
dramatycznych maja zatem charakter nie tylko filologiczny, lecz przede
wszystkim estetyczny, ideologiczny i instytucjonalny. Publiczne reakcje,
krytyczne recenzje, polemiki tworcoéw, a czasem protesty widzow ujawniaja,
ze przeklad w teatrze nie jest neutralnym narzedziem, lecz jednym z
kluczowych czynnikow ksztattujacych odbior dzieta scenicznego. Jednak
kontrowersje wokot przektadu nie ograniczaja sie jedynie do tresci sztuk, ale
tez do proceséw, jakie zachodza w tej dziedzinie juz od wiekow. Maria
Tymoczko w Translation in a Postcolonial Context ujmuje przektad jako jedna
z kluczowych praktyk kulturowych uwiktanych w relacje wtadzy. Wskazuje,
ze XIX-wieczni thumacze literatury staroirlandzkiej na jezyk angielski celowo
dostosowywali teksty do dominujacych, wiktorianskich standardow
moralnych i estetycznych. Usuwano fragmenty uznane za prymitywne,
obsceniczne lub zbyt brutalne, aby udowodnic¢, ze kultura irlandzka jest
rowna brytyjskiej, co w rzeczywistosci byto forma poddania sie kolonialnej

kontroli.

Sami Irlandczycy zostali odcieci od poznawania wlasnej kultury w
jej oryginalnej formie jezykowej, a przektad stat sie jednym ze
srodkow, dzieki ktédrym zaczeli rozumie¢ i konstruowac¢ samych
siebie, swoja tozsamos¢, kulture i formy literackie - krétko méwiac,
swoje miejsce w swiecie. Pod wieloma wzgledami rola przektadu w
Irlandii jest podobna, a nawet paradygmatyczna dla roli przektadu
w innych krajach z historia kolonialnego i kulturowego ucisku. Ludy
uciskane maja nie tylko okreslone cele polityczne w ttumaczeniu

tradycyjnych materiatéw kulturowych, ale - pomijajac konkretne



programy polityczne - przektad jest wazny, poniewaz definiuje
kulture narodowa zaréwno w oczach rodakow, jak i catego Swiata
(Tymoczko, 2014, s. 82).

Jednoczesnie Tymoczko podkresla, ze w kontekstach postkolonialnych
przektad moze stac sie narzedziem oporu i renegocjacji tozsamosci. Ttumacz
nie dazy wéwczas do pelnej asymilacji tekstu, lecz do ujawnienia jego

kulturowej odrebnosci oraz historycznego uwiktania.

W obszarze kultury hiszpanskojezycznej autorzy z dawnych kolonii
hiszpanskich w Ameryce Lacinskiej wypracowali pionierskie
strategie formalne, w tym realizm magiczny, a takze poszerzyli
zasoby jezykowe literackiej hiszpanszczyzny XX wieku, tak aby
mogta ona wyrazac specyficzng hybrydowos¢ oraz historyczne i
kulturowe doswiadczenie Ameryki Lacinskiej. W swiecie
anglojezycznym proces ten trwa od okoto dwustu lat, odkad byle
kolonie - w tym Stany Zjednoczone i Irlandia - zaczely rozwijac¢
wlasne literatury w swoich odmianach jezyka angielskiego. W tym
sensie jezykowym literatura postkolonialna, podobnie jak przektad,
ma charakter subwersywny; Seamus Heaney, méwigc o
wykorzystaniu przez Joyce’a dublinskiej, potocznej odmiany
angielszczyzny, twierdzit, ze Joyce przeksztalcit jezyk angielski z
»,imperialnego upokorzenia” w ,rodzima bron” (Tymoczko, 1999, s.
34).

Opisane zjawisko nie porusza bezposrednio kwestii jakosci przektadu, jednak
wskazuje na niezwykle interesujacy mechanizm, w ktérym tlumaczenie moze

by¢ poteznym narzedziem politycznym. W tym wypadku przektad, bedacy



sposobem kolonizacji, staje sie mieczem obosiecznym; wczesniej
wykorzystany do asymilacji z kolonizatorem, wraca p6zniej jako orez do

walki o narodowa tozsamosc.

Kontrowersja wokot przektadu Antygony Sofoklesa autorstwa Seamusa
Heaneya wydanego w 2004 roku pod tytutem The Burial at Thebes (Pogrzeb
w Tebach) to przyktad, jak ttumaczenie klasycznego dramatu moze stac sie
politycznym manifestem i wywota¢ debate o granicach etyki ttumacza.
Heaney, tworzac swoj przektad w cieniu inwazji USA na Irak, nadat postaci
Kreona cechy prezydenta George’a W. Busha. Dyskusja dotyczyta jawnej
aktualizacji politycznej i wpisania antycznego dramatu w kontekst
globalnego konfliktu po 11 wrzesnia 2001 roku. Najbardziej kontrowersyjne
okazalo sie wtozenie w usta tebanskiego wiadcy stow Whoever isn't for us / Is
against us in this case (Kto nie jest z nami, jest w takim razie przeciwko
nam), co byto niemal dostownym cytatem ze stynnej deklaracji George’a W.
Busha. Krytycy zarzucali Heaneyowi, ze sprowadzit ztozona, tragiczna postac
Kreona do roli bezwzglednego despoty, czyniac ze sztuki narzedzie doraznej

krytyki administracji USA i jej retoryki wojennej.

Seamus Heaney twierdzi, ze jego nowe ttumaczenie Antygony
zostato czesciowo zainspirowane wojna Busha z Irakiem - w
szczegolnosci argumentem, ze jest sie albo zwolennikiem
bezpieczenstwa panstwa, albo poplecznikiem terroryzmu. Zatuje
tylko, ze cho¢ odrobina tego politycznego ozywienia nie przenikneta
do inscenizacji Lorraine Pintal, ktérej, pomimo gry we
wspétczesnych kostiumach, brakuje jakiegokolwiek poczucia

kulturowej specyfiki (Billington, 2007).



Kontrowersje budzit réwniez warsztat thumacza - Heaney nie znat jezyka
starogreckiego, opierat sie na istniejgcych opracowaniach i przektadach
posrednich Sofoklesa (m.in. Richarda Jeba). Dla wielu tradycjonalistéw i
filologéw klasycznych sytuacja, w ktdrej autor sygnuje tekst jako
,thumaczenie”, nie majac dostepu do oryginatu, byta forma intelektualnego
naduzycia. Z tego powodu dzieto to czesto klasyfikowane jest nie jako
przektad, lecz jako adaptacja, nasycona specyficznym irlandzkim wyrazem
buntu artysty, ktory poprzez historie Antygony probowatl przepracowac nie
tylko problemy Swiatowe, ale i traumy konfliktu w Irlandii P6tnocnej. The
Burial at Thebes stat sie przedmiotem sporu o to, czy ttumacz ma prawo do

radykalnej manipulacji tekstem zrodlowym w stuzbie wspétczesnej sprawy.

Kazdy spdr ujawnia sprzeczne oczekiwania wobec ttumacza/ttumaczki:
spotyka sie on/ona z oczekiwaniami wykazania sie jednoczesnie
umiejetnosciami filologicznymi, poetyckimi, dramaturgicznymi, zarazem
pozostajac spotecznie niewidzialnym. W tym sensie kontrowersje zwigzane z
thumaczeniem tekstéw dla teatru nie swiadcza bezsprzecznie o kryzysie w
przektadzie, lecz sktaniaja do zastanowienia sie nad rola thumacza/ttumaczki
w teatrze. To wlasnie w temacie przektadu krzyzuja sie pytania o granice
adaptacji, odpowiedzialno$é kulturowa i prawo tekstu do bycia
niewygodnym. Zamiast traktowacé je jako dowdd porazki, wyzej wymienione
przyktady mozna odczytac jako momenty, w ktérych przektad ujawnit swoja
rzeczywista stawke jako akt interpretacji, ktéry mocno wplywa na reakcje
publicznosci. Wiekszos¢ debat i sporéw translatorskich nie dotyczy
pojedynczych btedéw leksykalnych czy kontrowersyjnych decyzji formalnych,
lecz ujawnia gtebsze napiecia wpisane w sama praktyke przektadu
teatralnego. Napiecia te powracaja w réznych konfiguracjach historycznych i

kulturowych, w powtarzajacych sie od lat porzadkach:



- wiernos¢ wobec oryginatu/skutecznosé sceniczna,
- dostownosc¢/adaptacyjnosc,

- poetyckos¢/komunikatywnosc,

- archaizacja jezyka/aktualizacja jezyka,

- autonomia tlumacza/nadrzednosc¢ autora,

- norma kanoniczna/pluralizm retranslacji,

- intencja autora/intencja inscenizacji.

W zasadzie problem ten mozna uprosci¢ stwierdzajac, ze wspotczesne debaty
dotycza przede wszystkim stopnia ingerencji ttumacza/ttumaczki w tekst
oryginatu. Cho¢ spory te bywaja przedstawiane jako prosty wybdr, analiza
praktyki przektadowej pokazuje, ze nie da sie ich jednoznacznie
rozstrzygnac, nawet skupiajac sie na pojedynczych przypadkach. Kazdy
przektad tekstu dramatycznego sytuowany jest pomiedzy tymi biegunami i
wymaga nieustannej negocjacji i to na wielu poziomach. Préba ich
ostatecznego pogodzenia prowadzitaby do uproszczen, ktére nie oddaja
realnej ztozonosci procesu twérczego. Dlatego wnioskiem w mojej pracy jest
przesuniecie akcentu z pytania o to, jak nalezy ttumaczyc¢, na pytanie o
odpowiedzialnos¢ ttumacza/ttumaczki. Odpowiedzialnosé, ktéra czesto nie
daje sie sprowadzi¢ do prostej definicji (jak zreszta w ogdle
odpowiedzialnos¢ artystyczna), lecz ktéra polega na Swiadomosci
konsekwencji wyboréw: wobec tekstu, sceny, tworcéw i odbiorcow.
Ttumacz/ttumaczka nie jest ani niewidzialnym posrednikiem, ani
suwerennym autorem; jego/jej pozycja lokuje sie gdzies pomiedzy, w
obszarze decyzji, ktére maja wymiar zarazem estetyczny i etyczny. Nie wolno
zapominac takze, ze rola ttumacza w dzisiejszym swiecie jest nieustannie
podwazana, podawana w watpliwos¢ i marginalizowana na rzecz

nowoczesnych technologii.



Czy biorac pod uwage ztozonos¢ praktyki ttumaczeniowej, twércy i
twdrczynie teatru moga zrezygnowac z pracy oséb zajmujacych sie
przektadem? Czy nowoczesne technologie beda w stanie oddac¢ to, co do tej

pory byto jedynie domena cztowieka, domena artysty?

W kontekscie dramatéw, wiersza czy innych tekstéw scenicznych takie
narzedzia moga pomdc w szybkiej analizie tekstu czy wstepnej adaptacji pod
katem gramatyki i leksyki, jednak zastapienie intuicji artystycznej
thumacza/ttumaczki moze okazac sie niemozliwe. Rozumienie tekstu, jego
subtelnosci, idiomow, emocjonalnego napiecia czy performatywnej funkcji
wcigz sg bardzo ludzkimi przymiotami. Zmieniajace sie realia kultury i
teatru, globalizacja oraz rosnace tempo wymiany kulturowej sprawiaja, ze
thumaczenia musza by¢ elastyczne i otwarte na rézne konteksty odbioru. W
tym sensie przysztosé thumaczenia dramatycznego wiaze sie zar6wno z
integracja nowych narzedzi technologicznych, jak i ze wzmacnianiem
Swiadomosci artystycznej ttumacza/ttumaczki jako osoby wspottworzacej
spektakl, artysty/artystki. Thumacz/ttumaczka decyduje, jakie rejestry
jezykowe zostang zachowane lub ztagodzone, jakie elementy ,obce”
pozostang widoczne, a jakie zostana dostosowane do lokalnych norm. To
on/ona rozstrzyga, czy tekst ma prowokowac, rani¢, bawié, dezorientowac
czy tez komunikowac sie w sposéb zrozumialy i przystepny. Nowe
technologie moga utatwi¢ dostep do jezykowych i kulturowych zasobdw,
przyspieszy¢ procesy analityczne i wspomoc w tworzeniu przektadow, ale nie
wyeliminuja potrzeby swiadomej interpretacji, rozumienia kontekstu przez
pryzmat ludzkiej wrazliwosci. Przysztosé ttumaczenia tekstow
dramatycznych jest nierozerwalnie zwigzana z przysztoscia teatru.
Ttumacz/ttumaczka pozostaje osobg, ktora potrafi rozpoznac, co w tekscie
dramatycznym jest nosnikiem sensu, a co elementem zbednym; co musi

zosta¢ zachowane, a co moze, lub nawet powinno, ulec zmianie.



Ostatecznie wiec tlumaczenie dla teatru nie jest ani prostym aktem transferu
tresci, ani indywidualnym aktem tworczym. Jest praktyka odpowiedzialnosci
za nowe zycie tekstu. To wlasnie owa odpowiedzialnos¢, a nie iluzja
absolutnej wiernosci czy formalnej poprawnosci, okazuje sie wspolnym

mianownikiem wszystkich debat, kontrowersji i sporow wokot przektadu.

Artykut stanowi fragment pracy magisterskiej napisanej pod opieka dr Marty
Brys na Wydziale Aktorskim Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa

Wyspianskiego w Krakowie.
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