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Strategie polskich thumaczy
wloskich librett w XVIII wieku

Wiek XVIII w Polsce jest niezaprzeczalnie epoka teatru. Do datujacych
si¢ od konca XVI stulecia dokonan jezuitow i aktywnego w rdznym
stopniu za panowania kolejnych krélow dworu krélewskiego dotaczaja
powoli dwory magnackie oraz inne sceny szkolne. W pierwszej potowie
XVIII stulecia prym wioda jeszcze teatry konwiktowe, ale August 11,
zmuszony przez okolicznosci polityczne do dhuzszego pobytu w War-
szawie, sprowadza tu swa kapele i zespot Spiewakow, sktadajace sig
gléwnie z artystow wloskich. Znaczacym momentem w rozwoju nasze-
go teatru jest utworzenie Teatru Narodowego; dopiero bowiem istnie-
nie statej sceny o charakterze publicznym moze zagwarantowac dostep
do tej rozrywki szerszym odbiorcom, a nie tylko przedstawicielom elit
magnackich.

Pod wieloma wzgledami sytuacja, ktora w owym czasie rysuje
si¢ w polskiej literaturze, odpowiada w modelowy sposob jednemu
z przypadkow wymienionych przez Itamara Evena-Zohara w jego teo-
rii polisysteméw [Even-Zohar, 1978]. Przesilenie pomigdzy epokami,
gdy schytek baroku niesie juz symptomy nadchodzacego oswiecenia,
stwarza warunki do czerpania z obcej kultury; literatura thumaczona
zajmuje w naszym systemie pozycj¢ prymarna. Szczegdlnie wyraz-
nie tendencja ta zaznacza si¢ w polskiej dramaturgii. Badajac polskie
przektady tekstow teatralnych w XVIII wieku, zasadne jest jednak
rozroznienie dwoch okresow nie tylko z uwagi na o$wieceniowy juz
charakter epoki stanistawowskiej, lecz takze ze wzgledu na istotne
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zmiany w systemie organizacji przedstawien, zwigzane z powstaniem
sceny narodowej.

W pierwszej polowie stulecia thumacze rekrutuja si¢ w wigkszosci
ze $rodowisk szkolnych. Jezuici dysponowali swoim repertuarem, pi-
sanym gtéwnie po tacinie, ale okolo potowy wieku, w zwiazku z pro-
wadzong reforma nauczania, teatry szkolne coraz czgsciej proponowaty
sztuki w jezyku polskim [Kadulska, 1997; Kadulska, 1974]. Najczgsciej
byly to wtasnie przektady, a obok autorow wywodzacych si¢ z kregow
zakonnych na sceny zaczgto wprowadza¢ — co jest widoczne zwlaszcza
w teatrach pijarskich — repertuar siedemnasto— i osiemnastowiecznych
klasykow.

W epoce saskiej spektakle teatru krolewskiego — oraz wigkszo$¢
wystawien na dworach magnackich — realizowane byty przez trupy
zagraniczne (wloskie czy francuskie), a jesli pojawialy si¢ przektady,
zazwyczaj towarzyszyly obcojezycznym przedstawieniom. Nawet po
otwarciu sceny narodowej przewazajaca liczba inscenizacji odbywata
si¢ w jezykach francuskim, wloskim czy niemieckim. Jednakze z bie-
giem lat przybywato tekstow w jezyku polskim; pierwsze oryginalne
teksty nielicznych polskich autoréw (Urszuli Radziwittowej, Francisz-
ka Bohomolca, Wactawa Rzewuskiego) powstaty okoto polowy stule-
cia. W drugiej potowie wieku proporcja migdzy tekstami oryginalnymi
a przektadami staje si¢ bardziej zrownowazona, ale te ostatnie petnia
weciaz niebagatelna rolg.

Jednym z gtownych zrodet polskiej tworczosci wieku XVIII jest
dramaturgia wtoska. Na przestrzeni stulecia doliczytam si¢ okoto stu
trzydziestu przektadow wioskich sztuk, z tego az ponad sto to teksty
zwigzane z teatrem muzycznym [Miszalska et al., 2007; Miszalska et
al., 2011]. Taka sytuacja nie powinna dziwi¢ — wiek XVIII byt wiekiem
rozkwitu teatru muzycznego w catej Europie, a wloska opera dzierzyta
niezaprzeczalny prym na tym polu. Wloscy artysci: kompozytorzy, Spie-
wacy i oczywiscie libreciéci, goszczeni byli na dworach europejskich od
Madrytu po Petersburg i wystepowali na scenach pierwszych teatrow
publicznych. Wérdd gatunkow stowno-muzycznych tego okresu nalezy
wymieni¢ w pierwszym rzedzie opery powazng oraz komiczna, a takze
oratorium i kantate.

Powodzenie tych gatunkéw w Polsce jest jednak rézne w rdznych
okresach stulecia. W epoce saskiej przetozono u nas dwanascie oper
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powaznych (w sumie pigtnascie przektadow) — wszystkie z jednym wy-
jatkiem autorstwa najstynniejszego librecisty epoki Pietra Metastasia —
dziewig¢ oratoriow (jedenascie przektadow) i trzy kantaty. Wsrdd ora-
toridw az pigc to teksty Metastasia; pojawiaja si¢ jednak tez inni poeci:
Giovanni Claudio Pasquini, Stefano Pallavicini, krolewiczowa Maria
Antonia Walpurgis 1 trzech autorow anonimowych. Pasquini byt takze
autorem trzech ttumaczonych kantat. Wéréd thumaczy na czoto wysuwa
si¢ Jozef Andrzej Zaluski z czternastoma przektadami. Sze$ciu pisarzy
jezuickich dostarcza osiem przektadow. W sumie w epoce saskiej po-
wstato co najmniej trzydziesci tekstow dramatycznych majacych swe
zrodlo we wloskim teatrze muzycznym. Najwickszym powodzeniem
cieszyly si¢ opery Metastasia: Temistocle z trzema polskim wersjami,
Attilio Regolo z dwiema; po dwa przektady mialy tez jego oratorium La
passione di Gesu Cristo oraz [ pellegrini al sepolcro Pallaviciniego i La
conversione di Sant’Agostino Walpurgis.

Oratorium i opera r6znig si¢ struktura i tematyka. Oratorium sktada
si¢ z dwoch czgsci niedzielonych na sceny i najczesciej dotyczy moty-
wow biblijnych lub hagiograficznych, opera dzielona jest na trzy akty
oraz sceny i podejmuje tematyke $wiecka, heroiczng lub sentymentalna.
Istotne jest tez, ze oratorium jest forma koncertowa, a nie sceniczna,
czyli oratoria wykonywano bez kostiumow 1 dekoracji, a $piewacy po-
zostawali caty czas na scenie.

W podejsciu thumaczy jezuickich do tekstow wyjsciowych reprezen-
tujacych rézne gatunki nie zauwazamy jednak zasadniczych rdznic. Na-
czelnym celem autoréw byto bowiem przystosowanie tekstu do potrzeb
sceny szkolnej. Istotny byt temat, czyli historia wybitnej postaci, moga-
cej stanowi¢ wzor cnot obywatelskich i chrzescijanskich godnych nasla-
dowania — postaci biblijne: Abel, Seila, cérka Jeftego; postaci z historii
starozytnej: Atyliusz Regulus, Cyrus, Hadrian, Syroes, Temistokles.
Thumacze jezuiccy sposrod oper Metastasia wybierali wige dramaty
okres§lane mianem ,.heroicznych”. Czgsto tez zmierzali do uwypukle-
nia przestania dramatu. Znaczenie Seili jako biblijnej figury Chrystusa
zostaje wyrazone w sposob bardziej dostowny [Seila, 1754], ale figura
Chrystusa staje si¢ rowniez bohater rzymski, Regulus [Mecinski, 1753].
Treséci utworéw musiaty zosta¢ poddane pewnej korekcie; w pierwszym
rzedzie zgodnie z wytycznymi Ratio studiorum — mimo mozliwosci uzy-
skania stosownej dyspensy — rezygnowano z postaci kobiecych. Corka
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Jeftego Seila staje si¢ synem; postaci zenskie w Regulusie zmieniaja si¢
W mezcezyzn, a uczucie mitosci zostaje zastapione przyjaznia. Prowadzi
to do pewnych komplikacji i wyraznie narusza prawdopodobienstwo
psychologiczne bohaterow. Czasem ttumacz decydowat si¢ tez na do-
danie postaci drugoplanowych. Zwiazane to byto z zamiarem dydak-
tycznym, bedacym najczeséciej ukoronowaniem catorocznej pracy jak
najwigkszej liczby uczniow kolegium'.

Kolejne zmiany dotyczyty struktury. Dramaty wystawiane w teatrze
jezuickim byty tylko czgsciowo $piewane i raczej nie brano pod uwage
muzyki oryginalnej. Recytatyw zatem staje si¢ partia deklamowana. We
wiloskich tekstach pisany byt jedenasto— i siedmiozgtoskowcem o rzad-
kich rymach, co imitowato naturalny tok wypowiedzi; w polskich przyj-
mowat posta¢ trzynasto— lub jedenastozgloskowca rymowanego pa-
rzyscie (Seila), rzadziej trzynastozgtoskowca bezrymowego (Regulus).
Arie poddawano tez do$¢ istotnym modyfikacjom. Czgsto ich tres¢ ule-
gala zmianie, a struktury polimetryczne typowe dla wloskich ariette za-
stgpowano formami zakorzenionymi w polskim systemie metrycznym:
strofami o wersach dtugich: jedenasto— i trzynastozgtoskowych, obok
ktorych pojawiat si¢ osmiozgloskowiec. Cel przeksztalcen wydaje sig
jasny; libretta operowe i oratoryjne zmierzaty w kierunku tragedii, jak
okresla Wojciech Mecinski swego Regulusa (1753), badz dramy. Autor
Seili (1754), bedacej przektadem oratorium Giefte, wprowadza podziat
na sceny i1 uzyskuje w ten sposob drame o nietypowej dwuczegsciowe;j
strukturze, ale o charakterystycznej ,,rodzinnej” tematyce. Przedstawia
wewnetrzny konflikt ojca zmuszonego poswigci¢ swe dziecko, rozdar-
cie migdzy uczuciem ojcowskim a powinnos$cia wladcy, a z drugiej stro-
ny pokorg i sktonnosé¢ do ofiary mtodocianego bohatera.

Najbardziej aktywnym tlumaczem epoki saskiej byt biskup Jozef
Andrzej Zatuski. Ttumaczyt z taciny, francuskiego i wloskiego; byt tez
autorem kilku dramatow oryginalnych. Jego przektady librett oratoryj-
nych $cisle wiazaty si¢ z koncertami na drezdenskim dworze. O ich wy-
konaniu wspomina biskup na tytutowych kartach swych drukéw. Spo-
$rod oper Metastasia wybrat trzy dramaty heroiczne: Temistocle, Cato
Uticense, La clemenza di Tito (wyd. 1754) oraz sentymentalna oper¢

I Taka praktyka w teatrze szkolnym nie byla zjawiskiem rzadkim. Pisze o tym

m.in. J. Puttkamer we wstgpie do Abdolomina [Puttkamer, 1753].
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Demoofonte (niezachowana). W przeciwienstwie do tekstow jezuickich,
utwory Zatuskiego nie doczekaly sig inscenizacji, a jednak w strategiach
obranych przez biskupa odnajdujemy po cze$ci podobne modyfikacje
jak w dramaturgii szkolnej. Dobdr tekstow jest znaczacy, tak jak i w te-
atrze szkolnym gtowni bohaterowie maja by¢ nosnikami cnot obywatel-
skich, patriotycznych i chrzescijanskich, bo jak sam stwierdzat, jego po-
czynaniom patronowat zamyst stworzenia teatru narodowego, bedacego
szkota dla mtodego pokolenia [Zatuski, 1754]. Zatuski zmienia nato-
miast nieco przekaz ideowy Metastasia (poety na dworze Habsburgow),
zastgpujac pochwate absolutyzmu o$wieceniowego hotdem ztozonym
ideatom republikanskim [Gambacorta, 1990: 181]. Jednakze tres¢ od-
daje wiernie, nie cenzuruje tematéw erotycznych, nie eliminuje postaci
kobiecych. Cho¢ jako jeden z pierwszych polskich autoréw, przy okazji
przektadow satyr Boileau, zabral glos na temat swej strategii translator-
skiej, czyli ,,adaptacji unarodowionej” [Zigtarska, 1969: 68], ttumaczac
libretta, nie stosuje takich zabiegdw, tematy zaczerpnigte z historii staro-
zytnej nie wymagaly bowiem oswojenia. Modyfikacje formy sa réwniez
zbiezne z tendencjami zaobserwowanymi w przektadach jezuickich.
Recytatyw przyjmuje u Biskupa formg trzynastozgloskowca parzyste-
go, w ariach, obok jedenastozgtoskowca uzytego w momentach napig-
cia tragicznego, stosuje on tez o§miozgloskowiec, najbardziej popular-
ny wowczas wiersz meliczny. Przektadajac opery i oratoria, Zatuski nie
zmienia swej strategii, mimo ze te pierwsze okreslat jako tragedie lub
»,drammy”, a te ostatnie nazywat ,,melodrammami”, sytuujac je w ob-
rebie gatunkéw stowno-muzycznych. Zmiany na poziomie formy wy-
kluczaty jednakze ewentualne wykonanie do muzyki oryginalu. Wydaje
sig, ze taki zamiar nie przy$wiecat dwczesnym ttumaczom. Zreszta Me-
tastasio, $piewany po wlosku, zagoscit na stale na warszawskiej scenie
Sasow dopiero z koncem lat 50., a wérdd wystawianych oper zabrakto
preferowanego przez teatry szkolne repertuaru ,,heroicznego”. Sigganie
do tekstow Pietra Metastasia przez polskich autoréw poszukujacych tra-
gedii narodowej czy obywatelskiej jest natomiast zwigzane z charakte-
rem dramaturgii ,,cesarskiego poety”. Wigkszos¢ dramatow konczy si¢
pomyslnie; napigcie tragiczne, jesli wystepuje, ma charakter tagodny,
a z finalu wynika nauka moralna.

Przerabianie librett Metastasia na dramaty i tragedie bylo swego
rodzaju norma w epoce saskiej, tym bardziej wigc warto wspomnieé
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o dwdch autorach, ktérych podejs$cie zapowiada zmiany zwigzane z roz-
wojem teatru, w tym teatru muzycznego, w okresie stanistawowskim.
W dniu urodzin Augusta III w 1754 roku ,,na theatrum sali krolewskiej
w Warszawie” wystawiono L’eroe cinese do muzyki Johanna Adolfa
Hassego. Opera $piewana byta przez wioska trupe, a inscenizacji to-
warzyszyt przektad Jozefa Epifaniego Minasowicza, bliskiego wspot-
pracownika Zaluskiego. Po raz pierwszy funkcja polskiej wersji libretta
operowego zblizata si¢ do funkcji oryginatu bez dodatkowych podtek-
stow dydaktycznych. Bohatyr chinski byt jednak wersja ,,do czytania”.
Uzycie trzynastozgloskowca parzystego w recytatywach i forma arii
— mimo prob zblizenia si¢ do oryginatu poprzez czgstsze stosowanie
wersow krotszych o o$miu sylabach — wykluczaja od$piewanie opery do
muzyki pierwowzoru [Minasowicz, 1755].

By¢ moze ostatnim jezuita?, ktory siegnat do tworczosci Metastasia,
byt Franciszek Borowski. W rekopisie datowanym na poczatek lat 60.
XVIII stulecia zachowat si¢ odpis jego czterech dramatdw, w tym dwodch
przektadow z Metastasia: Dobra zona Zenobija i Temistokles®. Strategia
Borowskiego znacznie rdzni si¢ od stosowanej wczesniej przez jego
wspotbraci. Thumacz nie zmodyfikowat tresci, nie usunat postaci zen-
skich, a wybor jego padt wreez na utwor, ktorego tytutowa bohaterka
jest kobieta. Roznie jednak potraktowal dwa tlumaczone utwory. Zeno-
bija, zapewne z uwagi na swa sentymentalna fabule, zachowata forme
opery. Przektad Temistoklesa, z ktorego znikaja wszystkie arie, staje si¢
tragedia. Interesujace sq tez jego wybory metryczne. W recytatywie thu-
macz stosuje wiersz bialy z rymowanymi klauzulami, czasem krotszy
niz trzynascie sylab. W ariach za$ z duzym powodzeniem wers krotki:
osmio— i siedmiozgloskowy. Nie mamy dowodow, ze dramaty zostaly
wystawione, ale zamiar inscenizacji byt prawdopodobny, gdyz Borow-
ski byl nauczycielem, a inna jego sztuke Sennacheryb grano w kole-
gium w Winnicy.

Jak wida¢, thumacze okresu saskiego traktowali wloskie libretta ora-
toryjne i operowe jako material wyjsciowy, poddajac go pewnej obrobce

2 W drugiej potowie wieku beda go jeszcze thumaczy¢ na potrzeby szkolne pijar

Kajetan Skrzetuski i bazylianin Bazyli Popiel.
*  Archiwum Prowincji Poludniowej, sygn. 443. Dramat wydany drukiem w: [Le-
wanski, 1963].
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zwiazanej z postawionym sobie celem dydaktycznym. Nie istnial jesz-
cze zamiar wystawienia polskich tekstow z muzyka, thumacze widzieli
zatem w tych utworach dobry material na tragedi¢ lub dramat. Czg$¢
z tych tekstow doczekata si¢ inscenizacji w teatrach szkolnych. Inne,
cho¢ niewystawiane, jak dramaty Zatuskiego, miaty w sobie pewien po-
tencjal inscenizacyjny.

Produkcja dramaturgiczna czaséw stanistawowskich jest duzo bo-
gatsza niz w pierwszej potowie stulecia. W przypadku co najmniej dzie-
wigcédziesigeiu szesciu dramatow udalo si¢ zidentyfikowaé zrodto wio-
skie. W okresie tym przetozono trzynascie oper powaznych, trzydziesci
trzy oratoria, jedna kantatg i trzydziesci cztery opery komiczne.

Tlumaczeniem librett oratoryjnych trudnili si¢ w zasadzie tylko dwaj
autorzy: bazylianin Bazyli Popiel oraz Wactaw Sierakowski, kanonik
kapituty wawelskiej. O Popielu, thumaczu Metastasia — ktéry w latach
1780-1782 przetozyt cztery jego oratoria i trzy opery — niewiele wiado-
mo. Zwiazany byt z osrodkiem w Supraslu, gdzie wydawano jego tek-
sty. Nie posiadamy informacji o wystawianiu jego utwor6éw, cho¢ nie
mozna tego wykluczy¢, gdyz w Supraslu istniata tez szkolna scena. Ba-
zyli Popiel nie réznicuje swej strategii w przektadach oratoriéw i oper.
Pozostaje wierny makrostrukturze utworéw, nie wprowadza zmian
w tresci czy postaciach. Ciekawe jest jego podejs$cie do formy libretta.
Odczytuje Metastazjanski wiersz nierymowany jako proze¢ i nasladu-
jac oryginat, stara si¢ przyozdobi¢ go rymowanymi dwuwierszami za-
mykajacymi kwestie postaci. We wstepie do Krola pasterza odwotuje
si¢ tez do istniejacej juz polskiej praktyki teatralnej (cho¢ dotyczyta
ona oper komicznych), wedtug ktorej deklamowano recytatyw proza,
a $piewano tylko arie [Popiel, 1780]. Popiel staral si¢ w ariach uzywac
gléwnie o$miozgloskowca i rzadko stosowat wersy dluzsze, ponadto
by¢ moze jako pierwszy taczyt dwie strofy rymem ostatniego wiersza.
Strategia zblizenia metrycznego do oryginalu jest widoczna, ale zbyt
jeszcze ostrozna, by bez zastrzezen wykonac tekst do oryginalnej szaty
muzycznej.

Pozostate przektady oratoriow (poza dwoma wyjatkami) sa dzietem
Waclawa Sierakowskiego. Sprowadzit on do Krakowa i przettumaczyt
dla swej szkoly $piewu przy ulicy Grodzkiej az trzydziesci trzy orato-
ria r6znych autoréw. Wsrod przektadéw kanonika nie brakto oczywi-
Scie librett Metastasia, gdyz ,,cesarski poeta” pozostaje u nas w drugiej
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polowie wieku nadal najcze¢sciej thumaczonym dramaturgiem wtoskim,
a moze i europejskim. Przektady zostalty wydane w tomie Kantata
w muzyce (1780). Wersja wydana drukiem ma bardzo podobna forme
do przektadow Popiela: recytatyw staje si¢ proza z rymowanymi klau-
zulami, a arie majq schematy ztozone z wersow o réznej dtugosci: od
szesciu do czternastu sylab. Zamiarem Sierakowskiego jednakze byto
przygotowanie koncertow oratoryjnych z uczniami szkoty. W muzeum
kapituty wawelskiej zachowalo sig kilka partytur z oryginalnag muzyka
wloskich kompozytoréw, na ktoérych nad nutami nadpisano przektady
Sierakowskiego. Wersja partyturowa rézni si¢ od przektadu drukowane-
go. Zamiar wykonania utworu z muzyka wptynal na strategi¢ przektadu
— thumacz musial zmiesci¢ tres¢ w wersie o $ci$le okreslonej dlugosci.
Koncerty Sierakowskiego to pierwszy przypadek w historii polskiej
muzyki wykonania polskiego oratorium do oryginalnej kompozycji
[Ryszka-Komarnicka, 2003: 116-117; Paleta, 2013].

Wisrdd thumaczy oper okresu stanistawowskiego odnajdujemy dwoéch
bazylianow: Juliana Antonowicza i wspomnianego juz Popiela, pijara
Kajetana Skrzetuskiego, eksjezuit¢ Franciszka Dionizego Kniaznina,
ale tez osoby $wieckie: Franciszka Podoskiego, Wincentego Ignacego
Marewicza, a takze dwie kobiety: Kunegund¢ Komorowska i niejaka
Bukowska. Jak wspomniano, Bazyli Popiel thumaczy opery podobnie
jak oratoria. T¢ sama technike przektadu przyjmuje Kunegunda Komo-
rowska. Jej Temistokles (1782) pisany jest proza z rymowanymi klau-
zulami, a arie nie przynosza nowych rozwiazan. Najkrotszym wersem
jest osmiozgtoskowiec, ale stosowane sa tez miary dluzsze. Schematy
stroficzne powielaja propozycje, ktore widzieliSmy juz w przektadach
Zatuskiego i Minasowicza. Funkcje, jakie Popiel i Komorowska przypi-
suja swym tekstom, nie sa do konca jasne. Z jednej strony wida¢ u nich
pewien wysitek w oddaniu oryginalnej formy melodramatu jako utwo-
ru sfowno-muzycznego oraz starania w warstwie retorycznej nadajacej
fragmentom charakter liryczny, z drugiej strony watpliwe jest, aby dra-
maty doczekaty si¢ realizacji scenicznej, chociaz ukazaly si¢ drukiem
w serii Dufoura wéréd tekstow ogladanych w teatrze. Duzo bardziej
czytelna jest strategia Skrzetuskiego, Antonowicza i anonima, ktory na
warsztat wziat Artaserse (1782). Skrzetuski juz w tytule okresla swo-
ja Laskawos¢ Dytusa jako ,,dramma tragiczne [...] z wloskiego jezyka
[...] przetozone”. W swej przedmowie nadto nadmienia, ze nie stosujac
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si¢ w ariach i recytatywach do ,,wiersza krotkosci”, uczynit tak, biorac
utwor ,,raczej za tragedia niz za operg”. W istocie Skrzetuski eliminuje
arie, usuwajac je lub wiaczajac w dialogi i wybiera klasyczny polski
wiersz tragiczny, czyli trzynastozgtoskowiec parzysty. Zamiar ttumacza
jest jasny; jego ,,dramma tragiczne” mozna byto oglada¢ na scenie pijar-
skiego Collegium Nobilium w roku 1779. To samo libretto pod koniec
stulecia wzial na warsztat bazylianin Antonowicz. Jego podejscie do
oryginatu jest jeszcze bardziej odwazne. Nie tylko usuwa arie, ale recy-
tatyw zamienia na proze, nie zachowujac rymowanych kadencji. Utwor
staje si¢ tragedia (pisana proza). Takie rozwiazanie nie bylo czgsto sto-
sowane w polskim XVIII wieku, ale zdarzato si¢ wezesniej wsrod au-
toréw jezuickich®. Antonowicz ttumaczy rowniez Artaserse. 1 tu stosuje
t¢ sama strategi¢: uzycie prozy oraz eliminacjg arii. Zachowuje jedynie
cztery partie choru, uznajac je zapewne za stosowny element struktu-
ry tragedii. Oba przektady Antonowicza zachowaly si¢ w unikatowych
odpisach r¢kopismiennych, a jak donosita ,,Gazeta Narodowa i Obca”
(nr 42) z 26 maja 1792 (cyt. za: [Jackl, 1967: 599)), ,,we Wtodzimierzu
[...] ku wieczorowi ks. Bazylianie dali trajedi¢ pod tytutem Zaskawosé
Tytusa, grana przez mtodziez szkolng”. Artaserse uzyskat jeszcze jed-
na polska wersj¢ anonimowa wydang drukiem. I w tym przypadku na-
stapito przesunigcie gatunkowe — opera stala si¢ tragedia, pozbawiona
arii 1 pisang trzynastozgtoskowcem rymowanym parzyscie. I ten utwor
nadawat si¢ do potencjalnego wystawienia i by¢ moze zostal przygoto-
wany z mys$la o scenie szkolne;j.

Sledzac losy Metastazjanskich librett w XVIII-wiecznej Polsce, od-
najdujemy w strategiach thumaczy wciaz podobna intencje¢: thumaczami
kieruje zamiar stworzenia tragedii, bedacej no$nikiem wartosci etycz-
nych i cnét obywatelskich. Czasem w tle pojawia si¢ idea teatru mu-
zycznego, opery powaznej, lecz zazwyczaj chodzi o tekst ,,do czytania”,
towarzyszacy ewentualnie wystawieniu oryginatu. Tendencje t¢ zdaje
sig¢ pieczg¢towac Franciszek Dionizy Kniaznin, poeta na putawskim dwo-
rze. Po raz kolejny Temistocle ,,cesarskiego poety” staje si¢ inspiracja
dla polskiego artysty. Temistokles Kniaznina (grany w Putawach w 1786

4 Zanajodpowiedniejsza formg dla tragedii uwazano wiersz, ale np. J. Puttkamer

we wstepie do Abdolomina dopuszcza stosowanie prozy w przektadzie, choé za sto-
sowniejszy dla tragedii uwaza wiersz [Kadulska, 1974: 12-37].
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roku)® to pod wzgledem tresci dos¢ wierny przektad wloskiej opery,
jednakze thumacz wybiera inne metrum, bezrymowy jedenastozgtosko-
wiec, rezygnuje z arii, dzieli materi¢ na pi¢é, a nie trzy akty, a w finale
kaze gldownemu bohaterowi — ocalonemu przez Metastasia — zada¢ sobie
samobdjcza $mierc. Stoimy zatem wobec jednej z pierwszych polskich
tragedii, skomponowanej wedtug klasycznych regut. Lekcja Metastasia
jednak sig tu nie konczy, Kniaznin bowiem jest tez autorem pierwszej
polskiej opery powaznej. Jego Matka Spartanka z roku 1786 spetia
wymogi klasycznego libretta operowego.

Na tle oméwionych dotychczas przektadow opery powaznej intere-
sujaco prezentuje si¢ Axur, krol Ormuz Lorenza da Pontego do muzyki
Antonia Salieriego przetozony przez Wojciecha Bogustawskiego. Jest to
chyba jedyne thumaczenie wloskiej opery seria przeznaczone do wyko-
nania z muzyka, i co szczegolne, jest to pierwsza opera powazna odspie-
wana po polsku w catosci®. Przektad musiat bra¢ pod uwage zgodnosé
z muzyka oryginatu. Nie tylko arie i ansamble przedstawiaja schematy
metryczne bliskie wloskim fragmentom, ale rowniez polski recytatyw
zbliza si¢ do recytatywu wloskiego. Wprawdzie Bogustawski nie za-
chowuje polaczenia jedenasto— i siedmiozgloskowca, lecz stosuje proze,
ale oddaje rymowane klauzule wypowiedzi postaci, a na dodatek liczba
polskich sylab oscyluje wokot liczby wioskich sylab rzeczywistych.

Zupetnie nowym zjawiskiem zwiazanym z dziatalnoscia Teatru Na-
rodowego jest thumaczenie oper komicznych. Analiza repertuaru sceny
narodowej dowodzi niezbicie, ze publicznos¢ warszawska preferowata
wlasnie ten typ rozrywki; rzadziej na scenie pojawialy si¢ opery po-
wazne, a tragedie nalezaty do rzadkosci. Przetozono wowczas z wio-
skiego co najmniej trzydziesci cztery teksty (trzydziesci siedem wersji
polskich). Byly to libretta bardzo wielu modnych autorow dostarcza-
jacych swe produkcje na europejskie sceny; wsrod nich warto wspo-
mnie¢ stynne intermedium Antonia Gennara Federica La serva padrona
przetozone u nas dwa razy. Wérdd thumaczy widzimy gldwnie posta-
ci zwiazane z Teatrem Narodowym: na pierwszym miejscu Wojciecha
Bogustawskiego, z co najmniej czternastoma przekladami; istotny jest

5 Wydany drukiem w: [Kniaznin, 1828: 45-117].
¢ Premiera miata miejsce 24 wrzes$nia 1793 roku, a tytutowa role Axura odtwarzat
Wojciech Bogustawski.
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tez wktad Leona Pierozynskiego (pig¢ tekstow); wérdd pozostatych na-
zwisk na uwagge zashuguje Jan Nepomucen Kaminski, ktérego wigksza
czg$¢ utwordw przypada juz na poczatek wieku XIX. Spora liczba prze-
ktadow, bo az trzynascie, jest anonimowa.

Wazna datg dla rozwoju polskiej opery komicznej byt rok 1778, kie-
dy scena narodowa wystawita po raz pierwszy utwor catkowicie polski.
Tekst do Nedzy uszczesliwionej napisat na podstawie kantaty Franciszka
Bohomolca Wojciech Bogustawski, a muzyke skomponowat Maciej Ka-
mienski. Bogustawski zastosowat rozwiazanie przejete prawdopodobnie
z tradycji francuskiej i niemieckiej [Zoérawska-Witkowska, 2004: 581
oraz przyp. 32], do ktorego odwotywat si¢ Bazyli Popiel — recytatyw
napisany proza byl deklamowany, a §piewano jedynie wierszowane arie.
Do lat 80. opery komiczne wystawiano jednak jeszcze w jgzyku orygina-
hu. Inscenizacjom wloskim towarzyszyt czesto druk libretta (najczesciej
w anonimowym przekltadzie). Istniata tez praktyka wydan dwujezycz-
nych: oryginat wioski z polskim thumaczeniem. Przyktadem moga by¢
teksty z lat 70.: Le serve rivali / Stuzebne zawisne (1774), La fiera di Ve-
nezia / Jarmark wenecki (1775), La pescatrice ovvero [’erede riconosciu-
ta / Rybaczka albo dziedziczka poznana (1775). Oryginaly wloskie maja
struktur¢ wspomniang juz wczesniej wielokrotnie. W recytatywach jede-
nastozgltoskowiec przeplata si¢ z siedmiozgtoskowcem, rymy sa rzadkie
1 nieregularne. Arie, ansamble i chory pisane sa wersem krotkim, czesto
zuzyciem o$miozgtoskowca. W polskich przektadach recytatyw bez wy-
jatku pisany jest proza, w ariach thumacze staraja si¢ nasladowaé formy
metryczne oryginatu. Rzadko jednak buduja wiersz bedacy catkowitym
odpowiednikiem pierwowzoru. Czeste jest uzycie o$miozgloskowca,
ale pojawiaja sig tez wersy dtuzsze. W przektadzie opery La vendemmia
Giovanniego Bertatiego (Winobrarncy, 1885) ansamble stanowigce jadro
opery komicznej i swoim rytmem nasladujace sprzeczke, cho¢ wyod-
rebnione kursywa, nie maja regularnych miar i na pewno nie mogtyby
zosta¢ od$piewane do muzyki Giuseppe Gazzanigi.

Zasadnicza zmiang strategii translatorskiej zauwazamy wowczas,
gdy zapada decyzja o wystawianiu oper z muzyka oryginatu, lecz z pol-
skim librettem. Thumaczem wigkszo$ci tekstow byl pierwszy polski
librecista, Wojciech Bogustawski. Czut on tekst libretta i rozumiat wy-
mogi dostosowania go do muzyki, co wynika z analizy jego Fraskatanki
(La Frascatana Livignego), wystawionej w 1782 roku do oryginalnej
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muzyki Giovanniego Paisiella. Analiza arii Nardona ze sceny XVIII
aktu I wykazuje, ze thumacz $cisle podaza za tekstem oryginalnym. Tzw.
settenario tronco, czyli siedmiozgloskowiec liczacy w rzeczywistosci
sze$¢ sylab, z ktorych ostatnia jest akcentowana, u Bogustawskiego
staje si¢ szeSciozgtoskowcem. Gdy w oryginale pojawia sig settenario
piano (siedem sylab z akcentem na przedostatniej), w polskiej wersji
mamy siedmiozgloskowiec. Thumacz pilnuje zatem liczby sylab rzeczy-
wistych 1 stara si¢ nas§ladowac rytm oryginatu, przewaznie trocheiczny.
Nie mamy watpliwosci, ze ta strategia pozwolita $piewakom na wyko-
nanie utworu z muzyka.

Szerokie zainteresowanie wloskim teatrem muzycznym w polskim
XVII wieku wynikato z tego, Ze opera ta osiagngta niebywale wysoki
poziom i podbita Europg. Mamy tu do czynienia z jedna z klasycznych
sytuacji opisywanych przez teori¢ skopos. Podejscie polskich thumaczy
do tekstow librett miato charakter pragmatyczny. Wynikato z funkcji,
jaka wiazano z tekstem docelowym. Strategie kierujace si¢ zasada funk-
cjonalnos$ci sa szczegdlnie czgste w przypadku tekstow teatralnych,
gdyz teksty przeznaczone na sceng i poddane bezposredniej konfronta-
cji z odbiorca musza uwzglednic jego horyzont oczekiwan. Z tego tez
wzgledu w tekstach teatralnych bardziej niz w innych tekstach literac-
kich ujawnia si¢ ,,negocjacyjny” charakter przektadu [Lefebvre, 1978:
34]. Thumacze nie wahali si¢ wydobywac z oryginatu tych cech i tych
wartosci, ktore uwazali za przydatne [Aaltonen, 2000: 49]. Ich $wiado-
mos$¢ swoisto$ci gatunkdéw dramatycznych nie byla jeszcze pehna, i to
zagadnienie nie wchodzito raczej w zakres ich zainteresowan. W pierw-
szym rz¢dzie bylo to poszukiwanie wzorcow dla rodzimej tragedii. Nie
dziwi to, jesli przypomnimy funkcje, jaka przypisywano teatrowi naj-
pierw w praktyce szkolnej, a nastgpnie w projekcie o§wieceniowym.
Miat on gléwnie spetnia¢ zadanie dydaktyczne: formowac chrzescijani-
na, obywatela 1 patriot¢. Funkcja Iudyczna teatru byta jak gdyby wtor-
na i zaczeta wysuwacé si¢ na plan pierwszy dopiero w latach 70. XVIII
stulecia; stad duze wowczas zainteresowanie komedia i opera komicz-
na, ktére jednakze rowniez pehily czg¢$ciowo funkcje wychowawcze.
W konkluzji tego artykutu raz jeszcze nalezatoby odnies¢ si¢ do teorii
Evena-Zohara, gdyz nie sposob przeceni¢ znaczenia, jakie przeklady
tekstow teatru muzycznego odegraty w ksztaltowaniu naszej rodzimej
dramaturgii.
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STRESZCZENIE:

Polscy dramaturdzy XVIII wieku korzystaja w sposoéb widoczny z repertuaru
europejskiego. Wigkszo$¢ dramatow to w rzeczywistosci przektady i przerob-
ki tekstow obcych. Migdzy zrodtami wtoskimi poczesne miejsce zajmuja li-
bretta operowe i oratoryjne. Artykul przedstawia panorame¢ XVIII-wiecznych
polskich przektadéw wtoskich librett oraz jest proba odtworzenia motywacji
thumaczy i odnalezienia glownych strategii przektadowych. W pierwszej czg-
Sci stulecia przektady powstawaty gtdéwnie w $rodowisku jezuickim z przezna-
czeniem na sceng szkolna. Inna kategori¢ stanowity przektady towarzyszace
spektaklom $piewanym w jezyku wloskim. Dopiero pod koniec XVIII stule-
cia tekst przektadu stuzyt do przygotowania spektaklu z muzyka oryginalna.
Roézne okolicznoséci powstawania przektadow i rézne ich przeznaczenie miaty
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decydujacy wpltyw na wybory tlumaczy, ktore odnosity si¢ do fabuty, wymo-
wy ideologicznej, a takze formy i najczesciej prowadzity do zmiany gatunku:
z libretta na tragedig lub dramg szkolna. Modyfikacje te pozwalaja zauwazy¢,
jak tekst przeznaczony na sceng, bardziej niz inne ttumaczone teksty literackie,
podlega presji systemu docelowego. Przesledzenie historii przektadow i ewo-
lucji postawy ttumacza pozwala zrekonstruowaé wazna czgs¢ dziejow dawnej
dramaturgii polskiej i odnalez¢ jej zrodta.

Stowa kluczowe: wtoska opera, wloskie oratorium, libretto, polskie przektady,
XVIII wiek

SUMMARY:

Strategies in Translating Italian Librettos in 18th Century Poland

Polish dramatic writers of the 18" century very often referred to the European
repertoire. The majority of Polish dramas in fact were translations or adaptations
of foreign texts. Among Italian sources opera and oratorio librettos were the most
important. The paper is an attempt to review Polish translations of Italian libret-
tos in the 18™ century, to reconstruct the translators” motivation and to discover
their translation strategies. In the first half of the 18" century a huge part of
translated dramas were created by the Jesuits in order to be presented on school
stage. Apart from this kind of texts at that time there were also Polish translations
whose aim was to accompany performances in Italian language as texts ,,for re-
ading”. Only in the late 18" century translation were used in performances with
original music. Specific circumstances and finality of translations would have
a decisive impact on translation strategies which could affect the story, the ide-
ology but also the form of dramas and usually resulted in change of genre. These
modifications prove that the translation of theater texts is especially submitted to
a pressure of target system cultural context because the target text has to establish
a direct contact with the public. Examining the history of translations and the
evolution of translator’s approach helps to reconstruct an important share of the
history of Polish dramaturgy and to indicate its sources.

Key words: italian opera, italian oratorio, libretto, polish translastions, 18" century
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