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Didaskalia w przekladzie tekstu dramatycznego
(na przykladzie Orestei Ajschylosa)’

Jak pisat Stefan Srebrny, polski filolog klasyczny oraz teatrolog, ,.tra-
gedia czy komedia to nie tekst literacki, ale cato§¢ widowiska teatral-
nego, ktorego tekst jest jedynie czgscia sktadowa” [Srebrny, 1984: 178;
por. Golik-Szarawarska, 1991: 22]. Oczywiscie, w przypadku starozyt-
nych tekstow dramatycznych, czgscia bardzo istotna, gdyz, jak pisat inny
znawca dramatu antycznego Oliver Taplin, wigkszo$¢ potrzebnych in-
formacji, wszelkie istotne dziatania sceniczne sg implicite zawarte w sa-
mych utworach, ktore stanowia jedynie scenariusz; wszelkie natomiast
dzialanie niezbg¢dne do tego, by wystawi¢ 1 zrozumie¢ grecka tragedig,
zawiera si¢ w jej stowach [Taplin, 2004: 36; por. Axer, 1991: 11-47]%
Scenariusz ten, jak powszechnie wiadomo, jest pozbawiony didaska-
liow?, nie oznacza to jednak, ze zachowane utwory dramatyczne nie

' Niniejszy artykul powstal w ramach pobytu stypendialnego w Londynie we

wrzesniu 2013 roku. Dzigkuj¢ Fundacji z Brzezia Lanckoronskich za przyznane
stypendium.

2 O sile stowa, ktore stanowi podstawowe tworzywo scenicznego obrazu w dra-
macie antycznym, oraz jego mocy zdolnej do wywotywania obrazow w wyobrazni
odbiorcy zob. [Axer, 1991: passim].

3 W dzisiejszym rozumieniu tego terminu, w ktorym odnosi si¢ on do autorskich
wskazowek scenicznych zawartych w tzw. tek$cie pobocznym [Pavis, 2002: 102].
W tym tez znaczeniu beda mnie w niniejszym artykule interesowaly didaskalia
(z pominigciem tekstu gldwnego poszczegdlnych przektadow) zamieszczone w Or-
estei Ajschylosa przez poszczegoélnych jej thumaczy.
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zawieraja zadnych uwag scenicznych czy inscenizacyjnych®. Tragedie
i komedie V wieku przed Chr. sa bowiem produkcjami par excellence
teatralnymi. Dramat natomiast przystosowuje si¢ do z gory danej sceny,
do aktualnego ksztattu teatru, do jego architektury i topografii, do ksztal-
tu 1 wygladu sceny oraz urzadzen scenicznych, ktore decydujaco wpty-
waja na jego forme [por. Srebrny, 1984: 55, 173; Golik-Szarawarska,
1991: 29]. A jak wiadomo, uwarunkowania naturalne teatru greckiego
byly zdecydowanie odmienne od ksztattu budowli teatralnych XIX czy
XX wieku. Teatr starozytnej Grecji byt teatrem otwartej przestrzeni,
w ktoérym orchestra, budynek skene oraz proskenion skierowane byty
ku ogromnych rozmiaré6w widowni (theatron) opartej o wzniesienie
terenu. Interesujace mnie natomiast w niniejszym artykule thumacze-
nia powstalty w czasach dominacji zupetnie innej sceny, umieszczonej
w teatrze zamknigtym, znacznie mniejszej i dysponujacej skromniejsza
widownia, a jednocze$nie wyposazonej w inne urzadzenia teatralne czy
mozliwosci efektow scenicznych niz te, na ktore mogt sobie pozwolié
starozytny teatr grecki. Na podstawie wybranych przekladéw Orestei
Ajschylosa — Zbigniewa Weclewskiego z 1873 roku [Tragedye Eschy-
losa, 1873], Jana Kasprowicza z 1905 roku [Ajschylos, 1908] oraz Ste-
fana Srebrnego, ttumaczenia wydanego w 1952 roku [Ajschylos, 1952],
ale ukonczonego w czasie Il wojny $wiatowej — a przede wszystkim
na podstawie wprowadzonych przez tych ttumaczy do ich przektadéw
didaskaliéw chciatabym przyjrze¢ sig, w jaki sposob warunki teatralne,
aktualne w czasach ttumacza, wptywaja na oraz ksztaltuja indywidualny
projekt inscenizacyjny wpisany w tekst przektadu. Jako przyktad wy-
bratam kilka scen z trzeciej cze$ci Orestei, Eumenid, mianowicie sceny

4 Jerzy Axer w ksiazce Filolog w teatrze zawart niezwykle cenne uwagi na

temat znaczenia stow w dramacie antycznym, budowania obrazow scenicznych ze
stowa poetyckiego oraz na temat stowa jako podstawowego tworzywa scenicznego
obrazu, ktore ,,zachowato niemal calg struktur¢ widowiska, tacznie z tym «jak to
wygladato», z obrazem scenicznym” [Axer, 1991: 21]. Co do twierdzenia, ze kazdy
przeklad jest interpretacja, panuje w zasadzie zgoda wsrod badaczy przedmiotu.
Wydaje si¢ zatem, ze uwagi Axera o ,,sceniczno$ci” stowa w dramacie antycznym
w potaczeniu z analiza poszczeg6lnych przekladow tragedii pod tym wilasnie katem
moga stanowi¢ doskonaty punkt wyjscia do dalszych rozwazan nad catoksztattem
indywidualnych projekcji inscenizacyjnych wpisanych przez poszczegélnych
thumaczy do ich przektadéw, czemu chciatabym poswigci¢ moje dalsze badania nad
przektadami Orestei Ajschylosa.
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poczatkowe rozgrywajace si¢ w Delfach, scen¢ pojawienia si¢ Ateny
oraz scene sgdu nad Orestesem w Atenach.

Przeniesienie miejsca akcji w Eumenidach pokazuje nam, ze po-
wszechnie uwazana za starozytng i przypisywana Arystotelesowi,
a w rzeczywisto$ci sformutowana dopiero w renesansie, zasada jed-
no$ci miejsca nie znajduje w tej tragedii odzwierciedlenia. Podobnie
nie znajduje go takze w drugiej czgsci Orestei, w Ofiarnicach. W obu
tragediach, w trakcie akcji, Ajschylos zmienia jej miejsce — w Ofiar-
nicach w pierwszej czgsci sztuki akcja dzieje si¢ przed oraz na gro-
bie Agamemnona, w drugiej za$ przed i w patacu Atrydow w Argos.
W Eumenidach natomiast, w ktorej to tragedii zmiana jest bardziej
spektakularna, poczatkowo akcja dzieje si¢ w Delfach, przed i w $wia-
tyni Apollona, a nastgpnie przenosi si¢ do Aten, gdzie odbywa si¢ sad
nad morderca matki, Orestesem. OczywiScie starozytny teatr grecki,
zwlaszcza w swoich poczatkach, byt teatrem dalekim od iluzji, w du-
zym stopniu skonwencjonalizowanym (co jednak, jak warto podkre-
$li¢, nie przekreslato w nim oryginalnosci), pozbawionym kurtyny, stad
zmiany te byly z pewno$ciag umowne, dalekie od realizmu. Wydarzenia
dzialy si¢ symultanicznie, a zmiang¢ miejsca zaznaczono co najwyzej
za pomoca stowa, gestu czy rekwizytu. Konwencje teatralne ulegaja
jednak zmianie.

Rozpoczynajac Eumenidy, poszczegdlni thumacze przedstawiaja
czytelnikowi miejsce wydarzen w nastgpujacy sposob: ,,Widok na $wia-
tyni¢ Apollona w Delfach z przysionkami® po obu stronach. Z przysion-
ka po prawej stronie wychodzi Wieszczka Pytyjska w szatach kaptan-
skich, z laurowym wienicem na glowie i z prorockim koszturem w reku.
Modli si¢ do bogow-zatozycieli $wiatyni delfickiej i do bostw okolicz-
nych. Poczem siada na trojnogu. Orchestra przedstawia otwarte miejsce
przed $wiatynia” (Weclewski); ,,Sciana tylna: front §wiatyni Apollina.
Drzwi zamknigte, obok nich stara Prorokini w sukni kaptanki z wielkim

5

Zbigniew Weclewski w artykule poprzedzajacym przektad tragedii Ajschylosa
pisze nastgpujaco: ,,Krolewski dom miat na froncie dziedziniec, gdzie toczyt si¢
dialog; mial przysionki (propyla) ozdobione obrazami i posagami bostw; nie brakto
tam takze ottarza opiekunczych bozkoéw, mianowicie Zeusa agyieus” [Weclewski,
1872: XIV]. By¢ moze w niniejszym miejscu przysionki sa tozsame ze skrzydtami
patacu, ktore pojawily si¢ w didaskaliach w dwoch poprzedzajacych czg¢sciach try-
logii Ajschylosa.
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kluczem, przewieszonym przez ramig; we wlosach gatazki oliwne” (Ka-
sprowicz); ,,Budynek w glebi wyobraza swiatyni¢ Apollona w Delfach”
(Srebrny). Mozna zauwazy¢, ze wszyscy thumacze projektuja ,.$cia-
ng tylng” czy ,,.budynek w glebi” jako $wiatyni¢ Apollona. Didaskalia
Srebrnego sa wprawdzie bardzo lakoniczne, jednak skadinad wiadomo,
ze zaktadal on jedna i t¢ sama dekoracjg, najpewniej architektoniczna,
we wszystkich cze$ciach trylogii; pisal bowiem o tym nastgpujaco:
,,Budynek sceniczny przez caly czas widowiska musi (pomijajac drobne
zmiany) by¢ jeden i ten sam. Idzie wtasnie o to, zeby podkresli¢ jego
znaczenie formalne jako stalego elementu sceny” [Srebrny, 1984: 318].
Pomocna przy analizie wprowadzonych przez Srebrnego didaskaliow
oraz projektowanej inscenizacji jest przygotowana przez niego w wilefi-
skim Teatrze na Pohulance, w 1938 roku, inscenizacja® Orestei Ajschy-
losa, ktora wptyneta na ksztalt didaskaliow wprowadzonych do przekta-
du’. Jak pisze Grazyna Golik-Szarawarska:

Centralna czg¢$¢ konstrukceji scenicznej spelnia¢ miata funkcje wiasciwe
greckiej orchestrze, budowla w glebi zachowywac podobienstwo do antycz-
nej skene. Scenografowie [...] ustawili w glebi sceny patac krolewski. Przed
jego frontonem, po bokach wyrastaly dwie nadnaturalnej wielkosci kolum-
ny w stylu doryckim. Kilka stopni taczyto t¢ budowlg z poziomem sceny
wiasciwej. Podobnie proscenium potaczone byto schodami z widownia. Na
przodzie sceny, w zaleznos$ci od potrzeby, ustawiano ottarze Ateny, Apollo-
na i Artemidy. [...] Wolna przestrzen pomigdzy wejsciami zajmowaty dwa
niskie ottarze ofiarne przepasane szafranowymi wstegami. W drugiej czgsci
na scenie pojawit si¢ dodatkowo surowy w linii, bialy grob Agamemnona.
W trzeciej wnoszono posag Ateny, bedacy doskonalq replika archaicznego
xoanon [Golik-Szarawarska, 1993: 168-169].

¢ Ajschylos, Oresteja, inscenizacja S. Srebrny, rez. M. Szpakiewicz, muz. T. Sze-

ligowski, plastyka choru W. Feyn, kostiumy K. i J. Golusowie, Teatr na Pohulance,
Wilno 30 IV 1938 rok. Opis inscenizacji zob. [Golik-Szarawarska, 1993: 167-
-182]. Materiaty dotyczace inscenizacji znajduja si¢ w Sekcji Rekopisow Oddziatu
Zbioréw Specjalnych Biblioteki Uniwersyteckiej w Toruniu.

7 W tym miejscu warto przypomnie¢ stowa Jerzego Axera, ze wbrew intencjom
Stefana Srebrnego (o czym pisz¢ w zakonczeniu do niniejszego artykutu) o wprowa-
dzeniu do przektadu jedynie tych didaskaliow, ktore bezspornie wynikaja z tekstu
Ajschylosa, ttumacz niejednokrotnie ,,przekracza granice tego, co wiadomo na pew-
no” [Axer, 1991: 44].
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Z opisu przedstawionego przez Golik-Szarawarska wynika, ze cho¢
projekt sceniczny Srebrnego jakkolwiek teoretycznie rozdziela aktorow
od choreutow, cztonkdéw choru, to jednak w zasadzie wystgpuja oni na
jednym planie. W podobny sposoéb, jesli przyjrze¢ si¢ didaskaliom wpro-
wadzonym we wszystkich trzech czesciach Orestei, projektuje sceng Ka-
sprowicz. Inaczej natomiast scen¢ oraz plany gry projektuje Weclewski.
Poza wprowadzonymi przez niego didaskaliami, pomocnym przy rekon-
strukcji jego inscenizacji oraz wyobrazen na temat starozytnego teatru,
jest zamieszczony we wstepie do jego przekladow tragedii Ajschylosa
rozdziat zatytutowany ,,Rzecz o teatrze greckim”, w ktdérym pisze:

[...] gdzie najnizsza tawa tuk zakre$lata, zaczynata si¢ orchestra, lezaca
glebiej czyli nizej jeszcze i przedzielona od siedzen murem do$¢ wysokim
[...]. Gdy przedstawia¢ miano dramat, bedaca w glebi orchestre ze scena
10 do 12 stop wyzej lezaca, mniej wigcej przynajmniej wyréwnywano czyli
wyniesiono tym celem, aby chor mogt zostawaé w bezposrednim z aktorami
stosunku. Takim sposobem chor stawat na rusztowaniu, kilku tylko wscho-
dami od sceny przedzielonem [...]. Za cigciwa, granicg orchestry stano-
wiaca, na ptaszczyznie nieco podwyzszonej poczynala si¢ scena: prostokat
dtuzszymi, rownolegltymi bokami obrocony ku orchestrze, i acz nie glgboki
wecale, siggajacy przecie ostatnich koncow budowy teatralnej [Weclewski,
1873: X-X1].

W tym samym rozdziale Weclewski zamieszcza tez opis sceny, ktory
z pewnoscia uzupetnia wprowadzone do Orestei didaskalia:

[...] $ciana sceny z desek (pinakes) lub obi¢ (katablemata, parapetasmata),
malowana przedstawiata budynek dwupigtrowy zwykle (dieres) i z obszer-
nym frontonem, portykami i przestronnym dziedzincem; rzadziej przed-
stawiata przedmiejska okolicg, ob6z wojenny lub co innego. Przed owym
budynkiem lub udekorowanymi przestrzeniami odbywata si¢ akcya. Tam na
dziedzincu lub na go$cincu publicznym spotykaty si¢ dramatyczne osoby
[Weclewski, 1873: XII].

Opis ten, jakkolwiek jest wyrazem wiedzy samego tlumacza, jak
1 w duzym stopniu wyrazem stanu nauki w XIX wieku odno$nie do
kwestii teatru greckiego, to jednak w zaskakujacy sposéb przypomina
opis dekoracji, stosowanych do inscenizacji tragedii klasycznej w XIX
wieku:
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[...] tutaj scena dla braku realiow nie odtwarzata okreslonej rzeczywistosci,
ale byta dla aktorow czyms$ w rodzaju podwyzszajacej podstawy i dawata
za nimi tto architektoniczne. Niezaleznie bowiem od tego, czy rzecz dziata
si¢ w patacu, czy na placu przed patacem, malowano przewaznie kilkurzg-
dowa kolumnadg, tworzaca kulisy boczne i idaca perspektywicznie w glab.
Dekoracja tylna przedstawiata raz fronton patacu, kiedy indziej podworzec
potkolisty. Schody i kolumny, w swej surowos$ci pigkne i monumentalne,
nie dawatly jej jednak tej barwnosci, jaka dysponowata drama. Wszystkie
dekoracje malowane byly iluzjonistycznie [Okonska, 1961: 12].

Przy okazji omawiania projekcji inscenizacyjnych zawartych przez
poszczegdlnych thumaczy warto wspomnieé, ze Weclewski i Srebrny we
wprowadzanych w catej Orestei didaskaliach zachowuja niektore ele-
menty starozytnej terminologii teatralnej, postugujac si¢ takim okresle-
niami, jak orchestra, thymele czy ekkyklemat. Jest to zapewne swoisty
element strategii eksterioryzacji tekstu, nadajacej przektadowi dystans
kulturowy, pewna obcos¢. Terminami tymi nie poshiguje si¢ natomiast
Kasprowicz w swoim przekladzie (we wstgpnych didaskaliach do
Ofiarnic podaje jedynie sformutowanie ,,0kragly plac przed patacem”).
By¢ moze takie podejscie jest zatem jakas wskazowka inscenizacyjna,
$wiadczaca o probie pewnej rekonstrukceji tragedii, w przypadku Wec-
lewskiego i Srebrnego, a w przypadku Kasprowicza, pozbawiajacego
swoje tlumaczenia starozytnych odniesien, podkresleniem aktualnej te-
atralno$ci utworu, rozgrywajacego si¢ na scenie teatru mu wspotczesne-
go. O tym zas, ze Srebrny wykazywat inklinacje w kierunku archeologii
sceny, wiadomo z literatury przedmiotu®.

Problematyczna w FEumenidach jest kwestia ukazania wngtrza
$wiatyni po tym, jak wybiegnie z niej przerazona tym, co zobaczyla,
wieszczka. Dotad bowiem nie widziata ani nie doswiadczyla ona takie-
go widoku, o czym zaswiadcza jej zatrwazajacy, a jednoczesnie niezwy-
kle wymowny i plastyczny opis. Srebrny proponuje czytelnikowi bardzo

8 Wiecej na temat sposobu postrzegania greckiej sceny teatralnej oraz inscenizacji

dramatow klasycznych przez Srebrnego, w tym sporu ,,ideologiczno-estetycznego”,
jak nazwatl go Axer, jaki wywiazat si¢ migdzy nim a jego mistrzem Tadeuszem
Zielinskim, dotyczacego sposobu wystawiania dziet antycznych na 6wczesnej sce-
nie zob. [Srebrny, 1984: passim; Axer, 1991: 39-47; Golik-Szarawarska, 1991: 7-47;
Golik-Szarawarska, 1993: 167-182; Golik-Szarawarska, 1999: 7-36].
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lakoniczne rozwigzanie: ,,Odstania si¢ wnetrze §wiatyni. Widac¢ obraz
opisany przez Pyti¢. Obok Orestesa stoi Apollon”. Niestety Srebrny nie
precyzuje, w jaki sposob miatoby owo wnetrze wraz z cala przebywaja-
ca w $rodku grupa osob by¢ widoczne dla widowni (nie wiadomo?, czy
ttumacz zaktada na tyle szerokie drzwi $wiatyni, czy moze ,,wysunig-
cie” tej grupy za pomoca teatralnego urzadzenia, by obraz z wszelkimi
szczegdtami mogt by¢ dostrzezony). Analogiczna watpliwo$¢ nasuwa
si¢ po przeczytaniu didaskaliow Kasprowicza, mimo iz tlumacz ten
zataczyl w swym opisie znacznie wigcej szczegotdéw, zwlaszeza odno-
szacych si¢ do wygladu wngetrza §wiatyni oraz postaci znajdujacych sig
w $rodku, mianowicie Orestesa, Erynii i Apollona:

Otwiera sig¢ $ciana tylna: wida¢ wnetrze Swiatyni; w Srodku pepek ziemi,
z glazu wykuty stozek, owinigty welnianymi paskami. Przy nim na krzesle
siedzi Orestes z mieczem w jednej, z gatazka oliwng, owinigta welnianym
pasem, w drugiej. Naokoto niego $pia Erynie, straszne, czarniawe postacie
niewiescie, z ciemnozielonymi, ociekajacymi oczami. Przy Orestesie staje
Apollon o jasnych kedziorach, w diugiej, ze wszystkich stron zapigtej, fat-
dzistej szacie. U boku ma kolczan, w reku tuk.

By widz mégt dojrze¢ wszystkie te szczegoty, drzwi $wiatyni, o kto-
rych wspomina we wstepnych didaskaliach Kasprowicz, musialyby by¢
bardzo szerokie, zwlaszcza ze, jak wynika z nastepujacych didaskaliow,
Apollon przemawia do Orestesa we wngtrzu $wiatyni, po czym: ,,Ore-
stes wychodzi z $§wiatyni, rozge oliwna zostawil, miecz schowal do
pochew”. Taki projekt inscenizacji moze sugerowac, iz thumacz zaktada
stosunkowo ptytka sceng, znajdujaca si¢ w bliskiej odlegtosci od wi-
downi. W innym wypadku taki zapis uniemozliwialby jego sceniczna
realizacj¢. Weclewski natomiast w swojej projekcji proponuje zastoso-
wanie ekkyklemy, za pomoca ktorej otwiera si¢ wngtrze swiatyni. O tym
urzadzeniu stosowanym w antycznym teatrze pisze nast¢pujaco:

[...] gdy zmieni¢ bylo potrzeba tylna czgs¢ sceny (ktorej whasciwie, jak i de-
koracjom zamykajacym sceng nalezy si¢ nazwa skene [Weclewski, 1873:

®  Wiadomo jednak, Ze przedstawiajac histori¢ ksztaltowania si¢ sceny atenskiej,

zakladal wprowadzenie ekkyklematu migdzy 467 a 458 rokiem przed Chr., za-
tem zapewne zakladal jego wykorzystanie w Orestei Ajschylosa, zob. [Golik-
-Szarawarska, 1991: 41-42].
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XI]), natenczas za pomoca maszyn trojkatnych (periaktoi, sc. thyrai) doko-
nywano tego, ze §ciana sceniczna czg¢$Sciowo albo catkowicie po
obydwoch stronach si¢ usuwata (scena ductilis [por. Kocur, 2001:
2041, versilis) 1 na wngtrze komnat, albo na las, puszczg, brzeg morski itp.
otwierat si¢ widok. Czynno$¢ ta zwala si¢ ekkyklein, a sceneria stad wynikta
ekkyklema 1 zmieniata obraz lub w gtéwnej akcyi jaki$ zaprowadzata wypo-
czynek. Zmiany catkowite, jak w Eschylosa Eumenidach, byly niezwykte
[Weclewski, 1873: XIII].

W pdzniejszej nauce zwykto przyjmowac sig, iz

[...] ekkyklemat to prawdopodobnie drewniana platforma na kétkach, wy-
taczana ze skene przez otwarte wrota najczgs$ciej w finale przedstawienia.
Istnienie tego urzadzenia wiazano zatem z pojawieniem si¢ w teatrze bu-
dynku skene i wielu uczonych jego pierwsze uzycie przypisywato Ajschylo-
sowi w Orestei, cho¢ narosto wokét tego zagadnienia wiele sporéw [Kocur,
2001: 211-212]".

Z opisu Weclewskiego wynika natomiast, ze po pierwsze, zaklada
on stosownie periaktoi [por. Kocur, 2001: 203-204] w atenskim teatrze
V wieku przed Chr., po drugie za$, ze ekkyklematowi przypisuje inng
funkcje niz t¢ pozniej przyjeta, za to bardziej zblizona do urzadzen te-
atralnych stosowanych w 6wczesnym teatrze. W jego projekcji bowiem
ewidentnie nie chodzi o wytaczane z budynku scenicznego urzadzenie
przedstawiajace wnetrze, a o zmiang scenografii polegajaca na odsto-
nigeiu tegoz wngtrza za pomoca zmiany dekoracji''. Podobnie zatem
jak Kasprowicz, Weclewski zaktada ukazanie wnetrza Swiatyni: ,,otwie-
ra si¢ widok na wnetrze $wiatyni za pomoca ekkyklemy. Na kamieniu
w $rodku nawy siedzi Orestes: wlos jego rozpierzchty w wielkim nie-
tadzie, twarz trupiej bladosci. W okoto niego na krzestach Chor Ery-
nij, w $nie pograzony. Obok Orestesa Apollon, w gigbi Hermes”. Wec-
lewski, konsekwentnie uzywajac stow wywodzacych si¢ ze starozytnej
praktyki teatralnej, jednoczesnie podaje jednak takie szczegoty, jak te

10 Srebrny niewatpliwie w ten wlasnie sposdb rozumie mechanizm stosowania ek-

kyklematu, zob. [Golik-Szarawarska, 1991: 36].
1 Zdaje sig, ze w ten sam sposob, biorac pod uwagg wpisane didaskalia, Weclew-
ski zaprojektowatl sceng w Agamemnonie Ajschylosa, w ktorej Klitajmestra staje
nad ciatami zamordowanych, m¢za i Kassandry.
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dotyczace wygladu twarzy Orestesa, ktore sita rzeczy w teatrze greckim
pozostatyby niewidoczne i mogly by¢ zrealizowane jedynie w teatrze,
w ktorym aktorzy wystepuja bez masek i znajduja si¢ w takiej odlegto-
$ci od widza, ze ten ma mozliwo$¢ dostrzezenia twarzy aktora o ,,trupiej
bladosci”.

Niewatpliwie na uwagg zashuguje sposob rozwiazania zmiany miej-
sca akcji w Eumenidach, o czym wspominatam na poczatku artykutu. Po
wypedzeniu Erynii ze $wiatyni delfickiej przez Apollona, bog wraca do
jej wnetrza, Erynie rozpierzchajg sig, scena za$ przez chwilg pozostaje
pusta. Gdy ponownie si¢ zapeni, akcja bedzie toczyta si¢ juz w Atenach.
Srebrny w swoim ttumaczeniu moment ten podkresla pauza (milczenie
jest zreszta jednym z charakterystycznych elementéw teatralnych wy-
korzystanych w jego projekcji). Zmiang miejsca za$, zgodnie ze swoimi
pogladami na temat antyiluzjonistycznego charakteru teatru greckiego,
zaznacza jedynie symbolicznie: ,,Na orchestrze ustawiaja starozytny
drewniany posag Pallas-Ateny. Akcja przenosi si¢ do Aten; budynek
w glebi oznacza teraz Swiatynig Pallady. Wchodzi Orestes”. Weclewski
notuje natomiast: ,,Scena si¢ zmienia. Swiatynia Pallady na zamku
w Atenach; w jej nawie Orestes przy posagu bogini”. By¢ moze thumacz
ma na mysli to samo rozwigzanie teatralne, ktére wykorzystat przy
ukazaniu wnetrza $wiatyni Apollona w Delfach. Warto zauwazy¢, ze
umozliwia mu ono pokazanie Orestesa od razu wewnatrz Swiatyni Ate-
ny (a takie rozwiazanie sugeruje stwierdzenie, iz siedzi on przy posagu
bogini znajdujacym si¢ w nawie $wiatyni). Oczywiscie scenograficz-
ne zatozenia poczynione przez Weclewskiego i Srebrnego maja dalsze
konsekwencje we wprowadzeniu Orestesa na sceng, jednak zdecydo-
wanie najbardziej znamienna jest zmiana scenografii, ktora proponuje
Kasprowicz: ,,Podczas przerwy zmieniaja dekoracyg¢. Zmiana.
Sciana tylna przedstawia front §wiatyni Pallady w Atenach. Opodal sta-
rozytny posag Ateny a przy nim oltarz. Orestes wchodzi z boku, siada
u stop posagu, obejmuje go rekami”. Z pewnos$cia ttumacz nie zaktada
w swoich didaskaliach rekonstrukcji teatru atenskiego. Zmiany przezen
proponowane charakterystyczne sg dla teatru drugiej potowy XIX wie-
ku — zaktadaja antrakt, w czasie ktérego dekoracja nie podlega symbo-
licznym, a gruntownym zmianom. Kasprowicz oraz Srebrny, mimo iz
analogicznie wzgledem siebie, a inaczej niz Weclewski, projektuja wej-
$cie Orestesa z zewnatrz oraz jego zachowanie przy posagu, to jednak,
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by¢ moze, kazdy z innego powodu. Pierwszy przypuszczalnie kierujac
si¢ zasadami dziewigtnastowiecznego teatru realistycznego, drugi za-
pewne proba rekonstrukeji teatru atenskiego. Z pism Srebrnego wiado-
mo, ze byl on przeciwnikiem stosowania konwencji teatru realistycz-
nego czy iluzjonistycznego przy realizacji dramatoéw antycznych, nie
tylko w teatrze mu wspolczesnym, a z kolei byt wielkim zwolennikiem
teatru umownego, symbolicznego i kreacyjnego. Waznym elementem
inscenizacji byto dla niego takze zachowanie zasady symultanicznosci
przestrzeni scenicznej [cf. Srebrny, 1984: passim; Golik-Szarawarska,
1991: 13-47].

W nieco odmienny sposob kazdy z thumaczy projektuje natomiast
ponowne pojawienie si¢ na scenie choru Erynii. Oliver Taplin zwraca
uwage, ze

[...] efekt przerazenia, jaki wywotuje pierwsze wejscie Choru, nie stabnie,
lecz jest wrecz wzmocniony, kiedy Erynie ponownie zjawiaja si¢ na scenie
— tym razem w Atenach. I znow jest wielce nieprawdopodobne, by Chor
wkraczal w zwartym szyku; Erynie z pewnoScia raz jeszcze wchodza w roz-
proszonych grupach, a ich ,,chaotyczna” choreografia znajduje odzwiercie-
dlenie w astroficznej pie$ni. Badz co badz, to przeciez ,,matki rozjuszone
psice”, podazajace za §ladem krwi, ktory tropia na ziemi i ponad morzem.
Tym razem nie wypadaja one przez wrota skene, lecz wychodza z boku,
przez eisodos; niemniej jednak lustrzany charakter tej sceny jest oczywisty
[Taplin, 2004: 206].

Polscy tlumacze jednak, jak si¢ wydaje na podstawie didaskaliow,
preferuja bardziej uporzadkowane rozwigzanie sceniczne. Kasprowicz
wprowadza choér na sceng ,.szeregiem™: ,,Chor podaza szeregiem za
Orestesem”. Weclewski wprawdzie poczatkowo w didaskaliach bardzo
trafnie oddaje gwattowno$¢ i dziko$§¢ choru zadnego krwi swojej ofiary
(,,Chor Erynij wpada nagle z gwattownoS$cia i w zamigszaniu dzikiem”),
jednak juz nastgpujace didaskalia, w ktorych Przodownica zwraca sig ,,do
drugich Erynij”, sugeruja, ze uktad chéru nie jest az taki nieuporzadko-
wany. Podobnie scena ta wyglada w przektadzie Srebrnego. Poczatkowo,
wprawdzie nie w az tak dostowny sposob jak Weclewski, przedstawia
on obraz Erynii tropiacych swa ofiarg, a jak mozna zaktada¢, ,tropienie
$ladow” nie odbywa si¢ w sposob uporzadkowany (,, Wbiega Chor tro-
piac $lady”), to jednak juz po chwili przedstawia on chor podzielony na
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dwa ,,p6tchéry”. Prawdopodobnie zatem zaréwno w zatozeniach Wec-
lewskiego, jak i Srebrnego chor Erynii pojawia si¢ na scenie w dwoch
grupach. Piesn $piewana przez chor jest piesnig magiczna, ktorej celem
jest osaczenie Orestesa [por. Prins, 1991: 177-194], stad gwalttowny
ruch Erynii w trakcie jej wykonywania. Trafnie, podkreslajac zaréwno
taniec, jak 1 jego gwalttowno$¢, przedstawia to Srebrny: ,,[Przodownica
choru] do Choéru, ktoéry tymcezasem ustawia si¢ do tanca, zwartym kotem
otaczajac Orestesa” oraz w kolejnych didaskaliach: ,,w czasie refrenow
dziki taniec dookota Orestesa”. Weclewski natomiast wprowadza po-
dzial r6l, a w konsekwencji i miejsca: ,,Przodownica wchodzi na tymele,
reszta Erynij ustawia si¢ w orchestrze, $piewajac wstepny chor czyli pa-
rodos”. Przy zalozeniu, ze Orestes siedzi w ,,nawie $wigtyni”, a wigc na
scenie, a najpewniej w jej ,,wnetrzu”’, oznacza to takze, ze chor nie okra-
za Orestesa, a nawet znajduje si¢ od niego w pewnym oddaleniu. Wy-
daje si¢ rowniez, ze parodos jest w wykonaniu Erynii pie$niq statyczna,
wbrew praktyce starozytnej, a zgodnie chociazby z praktyka dziewigt-
nastowiecznego teatru przedstawiajacego chor w sposob statyczny i ko-
turnowy. O tym, jak silne byly przyzwyczajenia i oczekiwania widowni
w kwestii rozwiazan scenicznych partii choralnych, $wiadczy niezro-
zumienie, jakie wykazali recenzenci wilenskiej inscenizacji Srebrnego,
zarzucajac inscenizatorowi wtasnie zbytnia ruchliwo$¢ choru. Jak pisze
Golik-Szarawarska, ,,liczne uwagi na ten temat wskazywaly, iz publicz-
nos$¢, nawet ta elitarna, przyzwyczajona byta wtedy do statycznych cho-
roOw recytujacych swoje partie. Z trudem tez godzita si¢ na wszelkie
eksperymenty” [Golik-Szarawarska, 1993: 178]. Kasprowicz natomiast
podaje jedynie informacje, ze chor okraza Orestesa (,,Chor okrazywszy
Orestesa”) — informacja ta nie sugeruje zadnych szczegélnych rozwia-
zah scenicznych. Wobec powyzszych uwag zaktada¢ jednak mozna, jak
si¢ wydaje, wzglednie spokojny ruch choru.

Przed piesnig choru Orestes wzywa boginig Ateng, dla ktérej przybyt
do Aten, aby odda¢ si¢ pod jej opiekg i1 sprawiedliwy osad. Po piesni
zatem wladczyni attyckiej ziemi pojawia si¢ na scenie. Jednak kazdy
z tlumaczy inaczej projektuje jej przybycie. W tlumaczeniu Srebrnego
Atena ,,wchodzi” na sceng, zapewne majestatycznie, jak przystato na
jedna z najwazniejszych bogin panteonu greckiego. W przektadzie Ka-
sprowicza ,,wbiega na sceng”, jako ze przybywa z daleka i bedac dale-
ko, ustyszata wezwanie. W zatozeniu Weclewskiego natomiast: ,,Atena,
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tarcza i dzida uzbrojona, ukazuje si¢ w powietrzu na rydwanie rumaka-
mi zaprzezonym”. W przedstawionym opisie musi zastanawiac, jak thu-
macz wyobrazat sobie to ukazanie si¢ bogini na rydwanie w powietrzu.
Piszac o teatrze greckim, zapewne mial na mysli specjalne rusztowanie
(by¢ moze urzadzenie zwane mechane, czyli specjalny dzwig umozli-
wiajacy wzniesienie postaci w gore, jakkolwiek jego zastosowanie w te-
atrze przy inscenizacji sztuk Ajschylosa wciaz jest dyskutowane [Kocur,
2001: 214-219]), o ktérym pisze we wstgpie do przektadow tragedii Aj-
schylosa: ,,Eschylos bowiem [...] urzadzat sceny cate, w ktorych wy-
stgpowaly bostwa, odegrane na zawistych w powietrzu rusztowaniach,
albo spuszczat bostwa na skrzydlatych rydwanach i potworach” [Wec-
lewski, 1873: XIII]. Jednak, by taki zapis w didaskaliach nie byt pusta
wskazoéwka inscenizacyjna, by¢ moze zaktadat jego realizacje przy po-
mocy jakiego$ wspotczesnego mu urzadzenia teatralnego, stuzacego do
imitacji lotu. Wiadomo, ze w teatrze XIX wieku, w teatrach zwlaszcza
muzycznych, dla imitacji lotu postugiwano si¢ flugiem, jednak unosit
on zwykle jedna osobg. Natomiast dla roznicowania planéw dramatycz-
nych od okoto 1790 roku szeroko postugiwano si¢ praktykablami, na
ktorych, jak pisze Zbigniew Raszewski [1978: 90, 122], pojawialy sig
zaréwno pojedyncze postaci, jak i cale grupy osob.

Scena sadu nad Orestesem nalezy do scen zbiorowych i tak tez wy-
raznie przedstawiaja ja w swoich didaskaliach omawiani thumacze. War-
to moze przy tej okazji wspomnie¢ o teatrze ksigcia Jerzego Il z Meinin-
gen (tzw. meiningenczycy), ktory przyczynit si¢ do tego, Zze na przetomie
wiekdéw zaczeto w teatrze przywiazywacé uwage do rozwiazywania scen
zbiorowych czy do realizmu historycznego. Zespot ten z goscinnymi
wystgpami objezdzat teatry na terenie dawnej Rzeczpospolitej (tournée
po Europie odbyto si¢ w latach 1881-1890 [Sivert, 1987: 10]). Mogt
zatem zosta¢ zauwazony przez Kasprowicza. Weclewski projektuje te
sceng nastepujaco: ,,Atena wystepuje na czele dwunastu Areopagitow
i obywateli, ktorzy siadaja w glebi teatru. Przed nimi po jednej tronie
oltarz, po drugiej stot z naczyniami do losowania. Przy ottarzu Orestes.
Choér w orchestrze, jak poprzednio”. Kasprowicz zas:

Podczas powyzszego $piewu ustawiono na ziemi tawki dla s¢dzidéw, oskar-
zonego 1 oskarzycieli, wzniesiono stot z urnami do glosowania itd. Orestes
siadl po jednej, Chor oskarzycieli po drugiej stronie. Atena zjawia si¢ na
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czele sgdziow i starcow; obok niej Herold. Thum obywateli. Sedziowie sia-
daja; Atena zajmuje miejsce przewodniczacego.

Srebrny natomiast w swoim przektadzie projektuje te sceng ze
znacznie wigksza umownoscia, niz uczynili to poprzedzajacy thumacze:
,,wchodzi Atena. Za nig herold, trgbacz, sedziowie, stuzba. Gromadzi
si¢ lud”, w kolejnych didaskaliach za$: ,herold daje znak laska i po-
wstrzymuje napor thumu” oraz ,,trgbacz trabi. Stuzba przygotowuje co
trzeba do rozprawy sadowe;j”. Niestety, na podstawie samych didaska-
liow nie wiadomo, jakie nowe elementy scenograficzne, w zatozeniu
ostatniego tlumacza, pojawity si¢ na scenie celem dostosowania jej do
rozprawy sadowej. Z pewnoscia jednak ustawiono dwie urny — ,,skazu-
jaca” i ,,uwalniajaca” — oraz wniesiono kamyki do gtosowania, o czym
pisze Srebrny w kolejnych didaskaliach. Weclewski oraz Kasprowicz sa
w tej kwestii znacznie bardziej precyzyjni, podajac nam niemal gotowa
liste rekwizytow i sprzetéw teatralnych koniecznych do inscenizacji tej
sceny. Weclewski podaje nawet liczbg towarzyszacych Atenie Areopa-
gitéw, co wyklucza ewentualne watpliwos$ci pojawiajace si¢ przy scenie
glosowania (a po analizie didaskaliéw i tekstu moga si¢ takie wlasnie
pojawi¢). Niemniej mozna zauwazy¢ znaczne roznice w projekcji tej
sceny u obu thumaczy. Weclewski zaktada znaczny rozdzial migdzy stro-
nami sporu. Chor Erynii znajduje si¢ bowiem niezmiennie w orchestrze,
Orestes natomiast przy ottarzu znajdujacym si¢ na scenie. Wczesniej,
jak mozna byto przeczyta¢ w didaskaliach, Orestes byt przy posagu bo-
gini w nawie §wiatyni. Oltarz byt zatem prawdopodobnie elementem
scenografii wniesionym tuz przed rozpoczgciem tej sceny. W innym
wypadku Orestes zapewne siedziatby przy nim od poczatku, jak btagal-
nik. Areopagici za$ zasiadaja w gl¢bi teatru, najpewniej blisko $ciany
tylnej. Wida¢ zatem, ze strony sporu — oskarzajace, oskarzony, do kto-
rego dotaczy za chwile Apollo, oraz sedziowie — w zatozeniu thumacza
stanowia trzy odmienne, rozdzielone grupy na planie sceny. W projekc;ji
Kasprowicza wszystkie potrzebne rekwizyty i sprzety teatralne zostaja
whniesione na sceng w trakcie poprzedzajacej piesni choru. Sam thumacz
proponuje natomiast ciekawe rozwiazanie omawianej sceny. Oskarzony
bowiem razem z Apollonem oraz oskarzajace zasiadaja po dwu stro-
nach jednego stotu. Nie znajduja si¢ zatem w takim oddaleniu, jakie
zaktada Weclewski. Warto tez podkresli¢, ze w dos¢ nietypowy sposob



70 BARBARA BIBIK

Kasprowicz projektuje sceng, w trakcie ktorej Erynie siedza przy stole,
anie stoja, jak przystalo na chor tragiczny. Niestety nie wiadomo, w kto-
rym doktadnie miejscu zostaly ustawione tawki dla s¢dziow i Ateny,
mozna jedynie zaktada¢, ze rowniez w do$¢ bliskiej odleglosci od stotu,
przy ktéorym siedza Orestes i Erynie. Niemniej takie ustawienie sceny
moze $wiadczy¢ o tym, ze Kasprowicz projektuje inscenizacjg, mys$lac
0 wspodlczesnym mu teatrze. Zreszta wnikliwa analiza wprowadzonych
przez poetg do przektadu didaskalidw, we wszystkich czg$ciach Orestei,
upowaznia nas do takiej konkluzji. Projektowane przez Kasprowicza
sceny rozgrywaja si¢ bowiem na scenie teatralnej o ksztatcie prostokata,
w linii prostopadtej wzgledem widowni, bez konieczno$ci wykorzysta-
nia, znajdujacej si¢ przeciez w teatrze, orchestry i wykorzystujac jedy-
nie boczne wejscia na sceng.

Glosowanie nad uniewinnieniem Orestesa rozpoczyna si¢ po uzy-
skaniu przez Ateng zapewnienia, ze obie strony sporu uszanuja decyzje
sedzidow. Z zatozen thumaczy wpisanych w didaskalia wynika, ze kazdy
z nich zaprojektowat t¢ sceng jako sceng ,,w ruchu”, zapewne w celu
podkreslenia jej powagi i znaczenia. Najpewniej takze sedziowie pod-
chodzili do urn pojedynczo'?, co potegowato efekt teatralny oraz napig-
cie, zwigzane z oczekiwaniem na werdykt. Niestety didaskalia Srebr-
nego nie podaja sposobu, w jaki zaplanowal on t¢ sceng, nie podaja tez
szczegotdw dotyczacych rozstawienia siedzen czy potrzebnych rekwi-
zytow. Mozna jedynie przeczyta¢ o znajdujacych si¢ na scenie dwoch
urnach: ,,rozpoczyna si¢ glosowanie. Kazdy z sedziow bierze jeden
z przygotowanych kamykow i wrzuca go do jednej z dwu ustawionych
przedtem urn — «skazujacej» 1 «uwalniajacej». Rownoczesnie toczy si¢
dialog” oraz o tym, ze po zakonczeniu glosowania s¢dziowie wracaja
na miejsca: ,,glosowanie si¢ skonczylo, sedziowie wrocili na miejsca.
Atena bierze do r¢ki kamyk™. Projekt ten moze jedynie uzupehic opis
wilenskiej inscenizacji, w ktorym mozna przeczytaé, ze przebieg gloso-
wania byl mocno rozbudowany o akcjg¢ pantomimiczna, co nie znalazto
jednak uznania krytykdéw [Golik-Szarawarska, 1993: 179]. Didaskalia

12 Tak réwniez przyjelo si¢ uwazaé w literaturze przedmiotu, ze na kazda z nastg-

pujacych wypowiedzi, po rozpoczgciu glosowania, przypada jeden glos sgdziego.
Weclewski zreszta odnotowuje ten fakt w didaskaliach przed kazda wypowiedzia
toczacego sig dialogu: ,,[I-XII] Areopagita wrzuca”.
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Kasprowicza przy projekcie tej sceny sa dos$¢ lakoniczne: ,,Skonczyw-
szy glosowanie, sedziowie zajeli znowu miejsca”. Wiedzac jednakze,
jak rozstawione byly siedzenia i stoty, oraz zaktadajac, ze sedziowie za-
jeli miejsca na tawkach wzdtuz dtuzszego boku stotu, ruch, jaki musieli
wykona¢, odbywat si¢ zatem w linii prostopadiej do stotu i zapewne byt
dos¢ krotki, ze wzgledu na niewielkie wymiary sceny. Ciekawe rozwia-
zanie proponuje natomiast Weclewski: ,,podczas dialogu dystychiczne-
go sedziowie z kolei biora gatki z ottarza i wrzucaja do urny”. Oznacza
to zatem, ze sgdziowie, by wrzuci¢ gatk¢ do odpowiedniej urny, musza
przej$¢ koto Orestesa, siedzacego wszak przy ottarzu, oraz Apollona,
nastepnie przejs¢ obok Erynii znajdujacych si¢ w orchestrze, by dojsé
do stotu z naczyniami do glosowania. Zaprojektowany ruch odbywa si¢
zatem po okrggu lub owalu.

Srebrny we wstepie do przektadoéw tragedii Ajschylosa, w odniesie-
niu do zamieszczania w przektadach uwag scenicznych, napisal nastg-
pujace stowa:

[...] pozostawi¢ ten stan rzeczy w przektadzie wydato mi sig¢ jednak niewta-
$ciwe: chodzi przeciez o ulatwienie czytelnikowi zrozumienia i odczucia
utwordw starozytnego dramaturga, a temu migdzy innymi stuzy¢ moga in-
formacje sceniczne. Ale powstaje kwestia, czy ograniczy¢ je do konieczne-
go minimum, czy tez rozbudowaé szeroko. Wybratem pierwsze: staralem
si¢ nie narzucac czytelnikowi swojej wizji, dawa¢ informacje jedynie wte-
dy, gdy sa one bezsporne, gdy trudno przypuscié, by w intencji poety mogto
by¢ inaczej; i tylko w paru wypadkach pozwolitem sobie na indywidualna
rezyserig” — tam, gdzie zdawato mi sig, Ze mogg w ten sposob pomoc czy-
telnikowi [Srebrny, 1952: 6].

Stowa wyrazone przez Srebrnego wydaja mi si¢ w adekwatny spo-
sob odnosi¢ do zawartych w niniejszym artykule rozwazan. Wskazow-
ki bowiem, zamieszczone przez thumaczy w ich przektadach i majace
,Hutatwi¢ czytelnikowi zrozumienie i odczucie utworu starozytnego
dramaturga”, w rzeczywistosci, jak zauwaza Jerzy Axer [1991: 39-
-41], sa przeciez autorska wizja przedstawienia, ale nie Ajschylosa,
a thumacza. Kazdy zatem z omawianych thumaczy proponuje czytelni-
kowi wlasnie indywidualng rezyseri¢. Oczywiscie nie sa to projekcje
calkowicie odrgbne, jako Ze ich podstawa wciaz pozostaje tragedia Aj-
schylosa. Jednak utwory dramatyczne swoja pelna realizacje znajduja
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w teatrze, w widowisku teatralnym. Tekst, jakkolwiek wazny, jest tylko
jego czescia sktadowa. A ta pelna realizacja, czyli realizacja sceniczna,
jak staratam si¢ pokazaé, moze si¢ migdzy soba rozni¢ tak, jak rdznig
si¢ omawiane przeklady co do zawartych w nich projekcji insceniza-
cyjnych. Donioslg rolg thumacza w ksztalttowaniu scenicznej wizji dra-
matu podkres$lat juz mistrz Srebrnego, Tadeusz Zielinski [por. Golik-
-Szarawarska, 1997: 78-79; Lanowski, 1997: 179-185; Axer, 1991:
42], ktory swiadom, ze wszystkie didaskalia sa wtasnos$cia ttumacza,
postulowatl jednak ich wprowadzanie do przektadow. Jego zdaniem, od-
twarzanie sceny atenskiej jest zadaniem natury archeologicznej, a nie
poetyckiej; thumacz zatem przy interpretacji dramatow antycznych po-
winien usuna¢ na bok catg archeologig sceny. Didaskalia za$ sa, wedlug
Zielinskiego, $wiadectwem inwencji 1 wyobrazni thumacza oraz jego
rzetelnej wiedzy na temat konwencji panujacych w starozytnym teatrze.
Na tym tle migdzy Srebrnym i Zielinskim, zgodnymi co do kwestii po-
strzegania antyku jako gtéwnej tradycji europejskiej, wywiazat si¢ spor,
ktory Axer [1991: 45-47] nazywa artystycznym i $wiatopogladowym,
a nie naukowym, spor migdzy dwoma stanowiskami opracowywania
dramatoéw antycznych: jednym, idacym za Srebrnym i odpowiadajacym
pokazywaniu mozliwie wiernych kopii antycznych widowisk, na kto-
ry powotywaé si¢ moga wszyscy zwolennicy teatru archeologicznego,
1 drugim, idacym za Zielinskim i odpowiadajacym pogladom zwolen-
nikéw nadawania nowego ksztattu teatralnego tragedii greckiej, thuma-
czenia jednej formy widowiskowej na druga. Spor ten stanowi wazny
punkt odniesienia wobec omawianej problematyki didaskaliow w tek-
stach dramatow antycznych, podobnie jak i wypowiedziana przez Axera
w zakonczeniu artykutu konkluzja, ktéra jednak, jak pokazuje praktyka
oraz powyzsze rozwazania, nie jest az tak jednoznaczna: ,,didaskalia sa
zatem deklaracja wiary ich autora i zarazem oferta dla publicznosci. Ma
ona do wyboru — bawi¢ si¢ w teatr antyczny albo p6j$¢ do prawdziwe-
go teatru w nadziei, ze istnieje szansa «roztopienia swego cierpienia
w ich cierpieniu, bo oni to my» — jak pisat Zielinski” [Axer, 1991: 47].
Tragedie greckie pisane byly z my$la o atenskim teatrze V wieku przed
Chr., ktéry to teatr w znacznym stopniu wptynal na ich formeg!. Jednak

3 Srebrny uwazal, ze struktura sceny teatru antycznego znajduje swoje odbicie

w strukturze dramatu. Jak pisze Grazyna Golik-Szarawarska: ,,Jego zdaniem teksty
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kazdy z omawianych w niniejszym artykule thumaczy wychowany zo-
stat juz w odmiennej kulturze teatralnej, dysponowat innym zasobem
doswiadczen, odniesien, przyzwyczajen czy oczekiwan. I to wlasnie te
odniesienia, jak wyglad teatru, ksztalt sceny, urzadzenia teatralne czy
dekoracje sceniczne teatru wspotczesnego danemu thumaczowi, mozna
znalez¢ w kazdym z omawianych przektadow. Nawet thumacz starajacy
si¢ odda¢ ksztalt inscenizacji jak najbardziej zblizony do starozytnej,
probujacy w swoje didaskalia wpisa¢ swoista rekonstrukcj¢ pierwotne-
go przedstawienia nie jest wolny, jak staratam si¢ pokazac, od tych wia-
$nie odniesien badz indywidualnej rezyserii. Kazda zatem z inscenizacji
Orestei Ajschylosa, pod katem teatralnym, bytaby nieco inna. Ale kazda
z zaproponowanych scen w zaskakujacy sposob przypomina te, ktora
byla danemu tlumaczowi najblizsza: scena Srebrnego — wilenska sce-
n¢ Teatru na Pohulance, natomiast sceny Weclewskiego 1 Kasprowicza
— sceng teatru lwowskiego, przy czym, w przypadku tego ostatniego,
z wytaczeniem jako planu gry znajdujacej si¢ ponizej poziomu sceny or-
chestry. Przeklad Kasprowicza doczekal si¢ zreszta swojej realizacji na
scenie Teatru Stowackiego w Krakowie w roku 1910 (premiera odbyta
si¢ 19 marca) — na t¢ sceng pasowal wrecez idealnie.
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STRESZCZENIE

Jak powszechnie wiadomo, w starozytnych tekstach dramatycznych didaska-
liow nie byto. Nie oznacza to jednak, ze teksty te sa catkowicie pozbawione
uwag scenicznych. Tragedie z V wieku przed Chr. byly bowiem bez watpienia
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produkcjami teatralnymi. Na ich form¢ wptyngly uwarunkowania naturalne,
architektoniczne, topograficzne, zasob urzadzen teatralnych czy dekoracji sce-
nicznych atenskiego teatru. Kazdy zreszta dramat przystosowuje si¢ do teatru
swojej epoki. We wszystkie interesujace mnie w niniejszym artykule przektady
ich thumacze wprowadzili didaskalia. Jakie zatem projekty inscenizacyjne nam
one proponuja? I czy sa one pozbawione odniesien do scen teatralnych znanych
thumaczom?

Stowa kluczowe: Ajschylos, Eumenidy, Weclewski, Kasprowicz, Srebrny

SUMMARY

Stage directions in the translation of drama (in the Aeschylus’ Oresteia)
We all know that in the ancient tragedies there are no written stage directions.
But it does not mean that there are no stage instructions. Without no doubts the
fifth century BC tragedies were the theatre productions. And they were influen-
ced by the Athenian theater of the day — its natural location, architecture, theatre
equipment and stage design. In every age the drama is influenced by the theatre
of'its days. The authors of the translations I am interested in this article inserted
the stage directions in their translations. And I would like to examine what kind
of staging they suggest. And whether they are devoid or not of the influences of
or the references to the stages and theatres of authors’ time.

Key words: Aeschylus, Eumenides, Weclewski, Kasprowicz, Srebrny
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