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DIDASKALIA W ORESTEI AJSCHYLOSA JAKO PROJEKT
INSCENIZACJI TLUMACZA (NA PRZYKLADZIE
AGAMEMNONA)'

ABSTRACT. Bibik Barbara, Didaskalia w Orestei Ajschylosa jako projekt inscenizacji ttumacza (na przy-
ktadzie Agamemnona) (Stage directions in the Aeschylus’ Oresteia as the translator’s designed prospective
theatre staging (on the example of the Aeschylus’ Agamemnon)).

‘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 theatre productions. Of course they
were influenced by the Athenian theater of the day, but in every age the drama is influenced by the theatre of its
days. And translation of a drama requires to be imagined by the translator who is never free from any influences
or references to the stages and theatres of authors’ time. That is why in this paper I would like to examine what
kind of staging the translators suggest in their translations and stage directions they insert in the texts.

Keywords: Aeschylus, Oresteia, Agamemnon, Weclewski, Kasprowicz, Srebrny, Sandauer.

Jak powszechnie wiadomo, w starozytnych tekstach dramatycznych dida-
skaliow? nie byto. Nie oznacza to jednak, ze zachowane utwory dramatyczne sg
catkowicie pozbawione uwag scenicznych czy inscenizacyjnych. Jak podkresla
Oliver Taplin, wickszo$¢ potrzebnych informacji, wszelkie istotne dziatania sce-
niczne sa implicite zawarte w samych utworach, ktore stanowia jedynie scena-
riusz’; wszelkie natomiast dziatanie niezbedne do tego, by wystawic i zrozumie¢
grecka tragedie, zawiera si¢ w jej stowach®. Brak zapisu owej projektowane;j

'Niniejszy artykul powstal w ramach prac nad przygotowywana rozprawa habilitacyjng
poswigcong wybranym przektadom Orestei Ajschylosa na jezyk polski (uwzgledniajaca przede
wszystkim projekcje inscenizacyjne polskich thumaczy).

2W dzisiejszym rozumieniu tego terminu, w ktorym odnosi sie on do autorskich wskazdéwek
scenicznych zawartych w tzw. tekscie pobocznym (Pavis 2002: 102). W tym tez znaczeniu beda
mnie w niniejszym artykule interesowaty didaskalia (z pomini¢ciem tekstu gtéwnego poszczegol-
nych przekladow) zamieszczone w Orestei Ajschylosa przez poszczegélnych ttumaczy.

3Taplin 2004: 13; cf. Easterling 1997: 157. Na temat potencjatu teatralnego ukrytego w staro-
zytnym tekscie dramatycznym — vide Skwara 2008: 243-260.

“Taplin 2004: 36.
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inscenizacji otwiera jednak droge ttumaczowi do projekcji inscenizacji podlug
swojej wiedzy na temat teatru starozytnego, swoich gustow estetycznych czy
teatralnych, lub tez podlug mozliwosci teatralnych danego okresu historyczne-
go. Juz Tadeusz Zielinski® podkreslat doniostg role ttumacza w ksztaltowaniu
scenicznej wizji dramatu. Jego zdaniem, przektad powinien by¢ zaopatrzony
w uwagi sceniczne $wiadczace o inwencji i wyobrazni thumacza, jak i jego rze-
telnej wiedzy na temat konwencji w starozytnym teatrze. We wszystkich intere-
sujacych mnie w niniejszym artykule thtumaczeniach didaskalia sa obecne. Jakie
zatem inscenizacje nam one proponujg?

Na temat teatru starozytnego i inscenizacji sztuk antycznych wiemy dzisiaj
duzo, ale niektore aspekty tego waznego i bogatego zjawiska spotecznego ze
starozytno$ci wciaz pozostaja okryte tajemnicg. W ciagu ostatnich dwustu lat
badacze znacznie przyczynili si¢ do poszerzenia naszej wiedzy na ten temat,
niekiedy zasadniczo zmieniajac dotychczasowe ustalenia. Z tego powodu trudno
przypuszczaé, by stan wiedzy na temat starozytnej sceny byl taki sam w XIX
wieku jak w drugiej polowie XX wieku. Proby archeologii sceny starozytnej
moga si¢ zatem znaczgco r6zni¢ miedzy soba. A w kwestii inscenizacji nie bez
znaczenia jest takze to, ze na przetomie wiekow w historii teatru europejskie-
go doszto do Wielkiej Reformy Teatru, ktora otworzyta nowe drogi insceniza-
cjom sztuk i roli poszczegdlnych os6b w nie zaangazowanych, w tym przede
wszystkim rezysera. Jakkolwiek dramat starozytny, zwlaszcza grecki, byt wy-
darzeniem od$wigtnym, panstwowo-religijnym, nie ulega jednak watpliwosci,
ze sztuki starozytne pisano na scene¢ i z mysla o niej, stad niewatpliwie nalezy
je rozpatrywac jako utwory przeznaczone do wystawienia w teatrze. Petna ich
realizacja to przedstawienie teatralne®.

Warto jednak od samego poczatku mie¢ petlng $swiadomos$¢ uwarunkowan
naturalnych teatru greckiego i zwigzanych z nimi automatycznie rozbieznosci
w przekladach tego teatru na jakakolwiek pdzniejsza scene. Teatr starozytnej
Grecji byl teatrem otwartej przestrzeni, w ktorym orchestra, budynek skene oraz
proskenion byly skierowane ku ogromnych rozmiaréw widowni (theatron) opar-
tej o jego wzniesienie. Wszyscy tlhumacze natomiast maja do czynienia przede
wszystkim z teatrem zamknigtym, dla ktoérego projektuja zawarta w przektadzie
inscenizacjg, mieszczacym sie¢ w budynku, o mniejszej scenie i znacznie mniej-
szej widowni, a jednocze$nie wyposazonym w inne urzadzenia teatralne i maja-
cym odmienne mozliwos$ci realizacji efektow scenicznych niz te, jakimi dyspo-
nowat teatr starozytny.

SCf. Golik-Szarawarska 1997: 78-79; Lanowski 1997: 179-185; Zielinski 1938. Na temat
thumaczenia sztuk starozytnych oraz jego wplywu na potencjalng inscenizacj¢ — cf. Goldhill 2007;
Walton 2008: 153—167.

¢Chociaz dzisiaj nikt z pewnoscia nie odmowi tym tekstom takze znacznych wartosci literac-
kich. Swoistym konsensusem literackiej i teatralnej teorii dramatu jest uznanie go za ,,stuge dwoch
panoéw” (termin Dobrochny Ratajczakowej (2006: 80—89)).
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Warto rowniez dodad, ze teatr starozytny w V wieku przed Chr. byl wpraw-
dzie w duzym stopniu teatrem skonwencjonalizowanym, lecz konwencje te nie
przekreslaty oryginalno$ci, o czym §wiadczg zachowane tragedie’, a jego sceno-
grafia charakteryzowala si¢ znaczng uniwersalnoscig. Zdaniem Taplina®, nosni-
kami idei dramaturgow sa stowa, ktorych werbalne znaczenie zawiera i wyjasnia
wymiar wizualny’. W podobnym tonie wypowiadat si¢ takze Stefan Srebrny,
ktory pisal, ze ,tragedia czy komedia to nie tekst literacki, ale calos¢ wido-
wiska teatralnego, ktorego tekst jest jedynie czgscig sktadowg™!?. O ile jednak
idea autora sztuki pozostaje niezmienna, o tyle sita rzeczy zmienia si¢ publicz-
no$¢ — od starozytnosci do dzi$ — wraz z jej oczekiwaniami, zainteresowaniami
i przyzwyczajeniami'!. Stad odbior danego dzieta i jego ostateczna interpretacja,
jak pokazuje praktyka, sg subiektywne i indywidualne'?. W niniejszym artyku-
le beda mnie interesowaé przektady Zygmunta Weclewskiego' z 1873 roku,
Jana Kasprowicza'* z 1908 roku, Stefana Srebrnego's, thumaczenia wydanego
w 1952 roku, ale ukonczonego w czasie Il wojny §wiatowej, oraz Artura San-
dauera'® z 1977 roku. Jak mozna zauwazy¢, kazde ttumaczenie powstalo w od-
miennym okresie historii teatru. Przektad Weclewskiego pojawit si¢ w okresie
dominacji teatru iluzjonistycznego, kiedy ,,wystawa”, jej widowiskowos¢ jest
waznym — jesli nie najwazniejszym — czynnikiem inscenizacji teatralnej. Ka-
sprowicz tlumaczyt wprawdzie w okresie tzw. Wielkiej Reformy Teatru, zapo-
czatkowanej ok. 1890 roku, ktérej czotowym przedstawicielem w Polsce byt
Stanistaw Wyspianski, a jednoczes$nie w czasach postrzegania dramatu przede
wszystkim jako literatury, a nie teatru (to, co si¢ w nim liczyto, to stowo, a nie
oprawa plastyczna). Srebrny byt uczniem Zielinskiego, znajomym i wspolpra-
cownikiem Reduty Juliusza Osterwy oraz Mieczystawa Limanowskiego, kto-
rych poglady na teatr i role aktora z pewnos$cig byty mu bliskie. W pewien spo-
sob byt tez spadkobierca wspomnianej Wielkiej Reformy Teatru — uwzgledniat
jej osiagnigcia w swoich dziataniach teatralnych. Byt rowniez inscenizatorem'’

"Cf. Easterling 1997: 152.

$Taplin 2004: 18.

°Trzeba jednak pamietaé o tym, ze w przedstawieniu teatralnym wypowiadane stowa sg uzu-
petniane przez $rodki niewerbalne, jak choéby gest, ruch, tembr glosu, sposéb méwienia czy za-
chowania itp., ktore thumacz, majacy $wiadomos¢ teatralnego wymiaru przektadanego utworu,
proponujac potencjalng inscenizacj¢, moze uwzgledni¢ w przekladzie.

10Srebrny 1984: 178.

! Taplin 2004: 19.

12Taplin 2004: 20; cf. Bednarczyk 2005: 26.

13Eschylos 1873.

4Ajschylos 1908.

1’ Aischylos 1952.

!¢ Sandauer 1977.

7W Teatrze na Pohulance w Wilnie wystawil Kréla Edypa (29 XI 1935) oraz Oresteje (30
IV 1933).
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irezyserem'® teatralnym w wilenskim teatrze. Sandauer natomiast, ttumacz dziet
klasycznych, komedii Arystofanesa, przektadat Oresteje w czasach ,,realnego
socjalizmu”. O ile, jak si¢ wydaje, moment powstania przektadu Sandauera
nie wptynat znaczaco na sposob jego translacji Orestei Ajschylosa, o tyle czas,
w ktorym tworzyli Weclewski, Kasprowicz i Srebrny, taki §lad na ich przekta-
dach odcisnat".

W didaskaliach wprowadzonych przez Srebrnego i Weclewskiego zostaty
zachowane niektore elementy starozytnej terminologii teatralnej, jak orchestra,
thymele czy ekkyklemat. Terminéw tych nie spotykamy natomiast ani u Kaspro-
wicza, ani u Sandauera. Ich zachowanie mogtoby wskazywaé na stosowana
przez thumacza strategie eksterioryzacji tekstu, zachowania pewnej jego obco-
$ci, wskazania dystansu kulturowego, a takze na probe rekonstrukcji tragedii.
Zdaniem niektorych badaczy, Srebrny dazyl w swej dziatalnosci do takiej ar-
cheologii sceny?’. Weclewski natomiast we wstepie do swoich przektadow tra-
gedii Ajschylosa zamieScit rozdziat Rzecz o teatrze greckim®', ktory w znacznej
mierze pomaga przy rekonstrukcji jego projekcji oraz wyobrazen na temat sta-
rozytnego teatru. U Srebrnego i Weclewskiego spotykamy zatem, na poziomie
didaskaliow, rozdzial przestrzeni gry na sceng, na ktorej wystepuja aktorzy, oraz
orchestre, czyli miejsce choru, podczas gdy u Kasprowicza i Sandauera wszy-
scy aktorzy pojawiaja si¢ na scenie. Podzial ten nie jest jednak u obu thumaczy
taki sam. Weclewski, zgodnie z informacjami zapisanymi we wspomnianym
rozdziale Rzecz o teatrze greckim, a takze w didaskaliach do Orestei, zaklada,
ze orchestra znajduje si¢ ponizej siedzen widowni oddzielonych od niej murem
i kilka stopni ponizej sceny, na ktorej wystepuja aktorzy®>. Srebrny natomiast,
rozmieszczajac akcje na jednym poziomie sceny, dokonuje symbolicznego po-
dzialu przestrzeni. Zachowane materiaty z przygotowanej przez Srebrnego w wi-
leniskim Teatrze na Pohulance w 1938 roku® inscenizacji Orestei Ajschylosa,

180d VIII 1944 do IIT 1945 byt zatrudniony na etacie rezysera w Teatrze Polskim w Wilnie,
w ktorym wystawit dramat Stefana Zeromskiego Uciekta mi przepioreczka (premiera odbyta sie
16 XII 1944) oraz najpewniej zamierzal wystawié takze Wesole biatoglowy z Windsoru Szekspira.

19Njestety, nie mam mozliwosci szerszego oméwienia tego problemu w tym miejscu. Ow ,,ho-
ryzont thumacza”, jak go okreslit Antoine Berman, na ktory sktadaja si¢ rozne czynniki (literac-
kie, spoteczne, polityczne, historyczne, osobowe, jak wiedza tlumacza, jego osobowos¢, intuicja,
wrazliwos¢, §wiadomos¢ literacka czy kulturowa, takze indywidualne upodobania), warunkujace
i wptywajace na sposob odczytania przez ttumacza danego dzieta, stanowi bardzo istotny punkt
moich rozwazan w rozprawie habilitacyjne;j.

20Na temat sposobu postrzegania greckiej sceny oraz inscenizacji dramatéw klasycznych
przez Srebrnego, w tym sporu, jaki wywiazat si¢ miedzy nim a Zielinskim, dotyczacego sposobu
wystawiania dziet antycznych — vide Srebrny 1984: passim; Axer 1991: 39—47; Golik-Szarawar-
ska 1991: 7-47; Golik-Szarawarska 1999: 7-36.

2'Eschylos 1873: IX-XV.

2Eschylos 1873: X—XI.

B Ajschylos, Oresteja, inscenizacja S. Srebrny, rez. M. Szpakiewicz, muz. T. Szeligowski,
plastyka choru W. Feyn, kostiumy K. i J. Golusowie, Teatr na Pohulance, Wilno 30 IV 1938 r.
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ktora znalazla swoje odzwierciedlenie w tresci didaskaliow wprowadzonych do
przektadu, upowazniaja do takich zatozen. W wilenskim teatrze, jak mozemy sig
dowiedzie¢ z dostepnych materiatow, patac krolewski, znajdujacy si¢ w glebi,
byl polaczony z poziomem wlasciwej sceny kilkoma stopniami, wtasciwa scena
za$, na ktorej wystepowali aktorzy i choreuci, kilkoma stopniami z siedzeniami
widowni (co wykorzystat Srebrny w zakonczeniu Orestei, w finatowej proce-
sji Eumenid®*, sprowadzajac aktorow, dodatkowy chor oraz Erynie-Eumenidy ze
sceny poprzez wyjscie na widowni, wlgczajac tym samym publiczno$¢ obecna
na widowni w kontekst przedstawienia)®. Kasprowicz i Sandauer natomiast, po-
zbawiajac swoje tlumaczenia starozytnych odniesien i nie wskazujac na zadne
roéznice miedzy sceng starozytng a im wspotczesna, by¢ moze tym samym stosuja
strategie familiaryzacji.

Niemal na samym poczatku Agamemnona w thumaczeniach Weclewskiego,
Kasprowicza oraz Srebrnego pojawia si¢ takze uwaga o pewnym znanym od
starozytno$ci srodku teatralnym, mianowicie milczeniu — $rodku o silnej eks-
presji, ktory moze podkresla¢ dramaturgie rozgrywajacych sie zdarzen, wywo-
lywa¢ rdzne nastroje (tajemnicy, wyczekiwania, tragicznosci, niepewnosci itp.)
czy tez stuzy¢ niedoméwieniu®. Wielka szkoda jest to, iz nie mamy danych co
do jego dlugosci w trakcie potencjalnej inscenizacji, gdyz, jak wiadomo z prak-
tyki teatralnej, moze ona sygnalizowa¢ mniejsza badz wieksza wytrzymatos¢
danej publiczno$ci na cisze oraz pewne aktualne przyzwyczajenia teatralne.
Warto podkresli¢, ze sposrod omawianych przektadow najwieksza liczba pauz,
chwil dhuzszego badz krotszego milczenia wyrdznia sie przektad Srebrnego.
To spostrzezenie moze nas sktoni¢ do przypuszczen, iz byt to $rodek teatralny
szczegollnie istotny dla ttumacza, zwlaszcza ze poza zaznaczaniem pauz badz
milczenia w didaskaliach rowniez w samym tek$cie ttumaczenia znajdujemy
wiele znakdéw graficznych, takich jak wielokropki czy pauzy, wskazujacych na

Opis inscenizacji — vide Golik-Szarawarska 1993: 167-182. Materiaty dotyczace inscenizacji
znajduja si¢ w Sekcji Rekopisow Oddzialu Zbioréw Specjalnych Biblioteki Uniwersyteckiej
w Toruniu. Inscenizacja Srebrnego, o ile mi wiadomo, do dzisiaj pozostaje jedynym w polskim
teatrze repertuarowym urzeczywistnieniem potaczenia sit filologa klasycznego i thumacza oraz
dyrektora teatru i catego zespotu teatralnego w celu jak najlepszego ukazania starozytnej tragedii
na scenie teatralnej, ktory to postulat byt wielokrotnie podnoszony przez teoretykéw i badaczy
przektadu, zwtaszcza tekstow dramatycznych. Dodatkowo Srebrny, jak si¢ wydaje, do dzisiaj
pozostaje jedynym czlowiekiem taczacym kompetencje filologiczne i teatralne, bedacym jedno-
czes$nie thumaczem, filologiem, teatromanem i cztowiekiem teatru, czyli thumaczem, o ktorego
dopominaja si¢ wlasnie teoretycy ttumaczen scenicznych. Cf. Goetsch 1994: 93; Snell-Hornby
2007: 119.

2Wigcej na temat projekcji inscenizacyjnej omawianych takze w niniejszym artykule thuma-
czy zamieszczonej w Eumenidach Ajschylosa — vide Bibik 2013: 57-75.

2 Cf. Golik-Szarawarska 1993: 168—177.

26Na temat milczenia w Orestei Ajschylosa — vide Rosenmeyer 1982: 192; Thalmann 1985:
221-237. Wigcej o milczeniu w dramacie — vide Krajewska 2003: 139-150; Winniczuk 1951:
284-302, 359-376, 399-413.
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interpretacje danego miejsca w tragedii przez thumacza. Srebrny, bedacy znawca
teatru oraz jego praktykiem, znajacy wage tego znaku teatralnego, w petni wy-
korzystuje go w swoim ttumaczeniu.

Rozpoczynajac Agamemnona, a tym samym Oresteje, poszczegolni thuma-
cze przedstawiaja czytelnikowi w didaskaliach miejsce wydarzen w nastgpujacy
Sposob?’:

Scena® przedstawia patac krolewski w Argos ze skrzydtami po obydwoch bokach. W prawem
skrzydle mieszkania czeladzi; w lewem go$cinne pokoje. Przed patacem posagi i oltarze Zeu-
sa, Apollona i Hermesa. Na szczycie ptaskim oficyny czeladnej, ktora za straznice stuzy, bo
stamtad widok na gory, morze i przylegle okolice, wida¢ str6za, podnoszacego si¢ ze swojego
legowiska. (Weclewski)

Sciana tylna sceny przedstawia zamek Atrydow w Argos. Przed zamkiem szereg ottarzy i po-
sagdw bogdw. Na dachu przechylony ku przodowi [stréz]. (Kasprowicz)

Budynek w gtebi wyobraza patac Atrydow. Noc. Na dachu patacu czuwa Straznik. (Srebrny)
W glebi patac Atrydéw. Dwa trony kamienne oraz posagi bogéow. Lezacy na dachu wartownik
podnosi si¢. (Sandauer)

Widzimy zatem, ze najbardziej umownie i lakonicznie przedstawia scene
Srebrny. Skadinad wiemy, ze zaktada on jedna i te sama dekoracje architekto-
niczng (analogicznie wyobraza ja sobie Sandauer) we wszystkich czesciach try-
logii. Pisze o tym nastgpujaco: ,,Budynek sceniczny przez caty czas widowiska
musi (pomijajac drobne zmiany) by¢ jeden i ten sam. Idzie wlasnie o to, zeby
podkresli¢ jego znaczenie formalne jako stalego elementu sceny””. Kaspro-
wicz i Sandauer natomiast wprowadzaja rekwizyty, ktore odegraja swoja rolg

Warto w tym miejscu nadmieni¢, jakie edycje lub przektady, na ktore powotujg si¢ inte-
resujacy mnie tlumacze, byty dla nich Zrédlem badz stanowity punkty odniesienia podczas
pracy. Weclewski korzystal zatem z edycji oryginatu opracowanej przez Johanna Gottfrieda
Hermanna (4eschyli Tragoediae, Lipsiae 1852), ktéra jednak nie ma zadnych didaskaliow, oraz
z niemieckiego przektadu Johanna Gustawa Droysena (Des Aischylos Werke, Berlin 1842),
opatrzonego juz didaskaliami. Kasprowicz korzystal z Weclewskiego oraz de facto niemiec-
kich przektadow Ulricha von Wilamowitza-Moellendorfa, ukazujacych si¢ od 1899 r. i zawie-
rajacych didaskalia. Srebrny natomiast korzystat z edycji oryginatu Wilamowitza z 1914 r.
(Aeschyli Tragoediae, red. U. de Wilamowitz-Moellendorff, Berlin 1914). Trzeba jednak od
razu powiedzie¢, iz analiza didaskaliow wprowadzonych przez polskich ttumaczy we wszyst-
kich czgéciach Orestei wykazuje ich mniejsza (w wypadku Kasprowicza) lub wicksza (w wy-
padku Weclewskiego i Srebrnego) samodzielno$¢ wzgledem zrodet. Sandauer nie powotuje si¢
na zadng edycje badz przektad, niemniej didaskalia wprowadzone przez niego wykazuja pewna
zalezno$¢ od tych zapisanych przez Srebrnego. Nie miejsce tu jednak na szczegodtowsq analize
tych zrodet.

#Sceng dla Weclewskiego jest cata przestrzen migdzy $ciang tylng a brzegiem orchestry:
,scena: prostokat dtuzszymi, rownolegtymi bokami obrocony ku orchestrze, i acz nie glgboki
weale, siegajacy przecie ostatnich koncow budowy teatralnej. Nazywata sie oxnyn, jakkolwiek to
nazwisko wiasciwie nalezato si¢ tylko tylnej $cianie i dekoracyom zamykajacym sceng” (Eschylos
1873: XI), z ktérej wydziela ,,przednice sceny, czyli proskenion”.

% Srebrny 1984: 318.
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w dalszych czeséciach tragedii. Zarowno od Weclewskiego, jak i od Kasprowicza
dowiadujemy si¢ juz w poczatkowych didaskaliach o miejscu akcji, mianowicie
miescie Argos. Zdecydowanie za$ najbogatszy i najbardziej szczegdlowy, wrecz
iluzjonistyczny (a jako taki charakterystyczny dla dekoracji teatralnych XIX
wieku®®) opis daje Weclewski, zwlaszcza jesli zatozymy (co jest bardzo praw-
dopodobne, biorgc pod uwage XIX-wieczne dekoracje teatralne), ze publicz-
no$¢ na tylnym prospekcie widziata owe lasy, morze i okolice. Niemniej sposob
projekcji patacu krélewskiego w Argos moze w pierwszej chwili wprowadzac
czytelnika w zaklopotanie, zwlaszcza w porownaniu z analogicznym, zamiesz-
czonym w rozdziale Rzecz o teatrze greckim: ,,w samym $rodku domu (grodu,
patacu) byt glowny wchaod, czyli wrota krolewskie; drzwi za§ boczne po prawe;j
stronie widza bedace wiodly do pokojow goscinnych, po lewej do mieszkania
czeladzi®”, ktory przedstawia nam odwrdcony obraz pomieszczen patacowych.
Ale, co wyrazniej wida¢ w Ofiarnicach, jesli wezmie si¢ pod uwage opis za-
rowno patacu, jak i wejs¢ w teatrze greckim, Weclewski we wstepnym artykule
przedstawia opis kierunkow od strony widza, w didaskaliach natomiast — w tym
wypadku — od strony sceny. Warto takze od razu odnotowac, ze opis sceny za-
mieszczony w rozdziale Rzecz o teatrze greckim, ktory z pewnoscia uzupetnia
ten zamieszczony we wstepnych didaskaliach:

$ciana sceny z desek (mivakeg) lub obi¢ (korafinuote, moponetacpote), malowana, przed-
stawiata budynek dwupietrowy zwykle (8inpeg) i z obszernym frontonem, portykami i prze-
stronnym dziedzincem; rzadziej przedstawiala przedmiejska okolice, obdz wojenny lub co
innego. Przed owym budynkiem lub udekorowanymi przestrzeniami odbywata si¢ akcya. Tam
na dziedzincu lub na goscincu publicznym spotykaly si¢ dramatyczne osoby??,

jakkolwiek jest wyrazem wiedzy ttumacza na temat teatru greckiego, to jednak
w zaskakujacy sposob przypomina rowniez opis dekoracji stosowanych do in-
scenizacji tragedii klasycznych w XIX wieku:

300 wptywie XIX-wiecznej dekoracji i techniki teatralnej na Weclewskiego mogtaby $wiad-
czy¢ takze informacja, ktorg podaje w didaskaliach po w. 21 przektadu: ,,na krancach przezrocza
ptomien btyska”. Jak zauwaza Nicoll (1977: 188), ,,pojawienie si¢ oswietlenia gazowego, a na-
stepnie elektrycznosci wptyngto w sposob znaczny na rozwdj teatralnych efektow §wietlnych, do
ktorych zalicza si¢ takze projekcja przezroczy w teatrze wyswietlajacych np. niebiosa. W XIX
w. stosowano nowe metody o$wietlenia dla uzyskania wigkszego prawdopodobienstwa badz dla
wzmozenia widowiskowych walorow scenerii”. Weclewski przektada Ajschylosa, mieszkajac
w Warszawie, gdzie znajduje si¢ bardzo nowoczesny wowczas oraz doskonale wyposazony pod
wzgledem technicznym teatr. Niniejsza adnotacja jest wigc interesujaca aluzja do aktualnej w cza-
sach tlumacza scenografii teatralnej i rozwigzan scenograficznych. Kiedy czyta si¢ didaskalia
Weclewskiego, na mys$l przychodzi zreszta XIX-wieczny ruch antykwaryczny czy realistyczno-
naturalistyczny w teatrze.

31 Eschylos 1873: XII.

32Eschylos 1873: XII.
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tutaj scena dla braku realiow nie odtwarzata okreslonej rzeczywistosci, ale byta dla aktoréw
czym$ 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 prze-
waznie kilkurzedowa kolumnade, tworzaca kulisy boczne i idaca perspektywicznie w giab.
Dekoracja tylna przedstawiata raz fronton patacu, kiedy indziej podworzec potkolisty. Schody
i kolumny, w swej surowosci pigkne i monumentalne, nie dawaty jej jednak tej barwnosci,
jaka dysponowata drama. Wszystkie dekoracje malowane byty iluzjonistycznie®.

Jednym z ciekawszych inscenizacyjnie momentow Agamemnona jest paro-
dos choru, a w szczegdlnosci zachowanie oraz dzialania Klitajmestry. Kwestia
ta jest wcigz dyskutowana w literaturze przedmiotu* i nie ma w zasadzie zgo-
dy co do tego, co robi Klitajmestra, kiedy i czy w ogole pojawia si¢ podczas
parodosu oraz kiedy, jesli w ogdle, schodzi ze sceny, by ponownie pojawi¢ si¢
okoto wersu 260, kiedy to chor zwraca si¢ do niej (ww. 258-263), a ona po
raz pierwszy przemawia w wersie 264. Problemem sg przede wszystkim skiero-
wane do krolowej stowa choru w ww. 83—87, sugerujace jej obecnos¢ i pewne
zachowania, na ktore wladczyni nie odpowiada. Przekonywajace, aczkolwiek
p6zniejsze niz analizowane przektady wytlumaczenie tej sceny dat Jerzy Axer
w artykule zamieszczonym w ksigzce Filolog w teatrze®®. Nie zakonczyto ono
jednak sporu. Axer, wbrew badaczom uwazajacym, ze dziatania Klitajmestry nie
majg zadnego zwiagzku z trescig pie$ni choru, uwaza, ze zwigzek ten jest Scislty
i sceniczne dziatania Klitajmestry stanowig wizualne uzupetnienie pie$ni choru:

ofiara spetniana na scenie stanowi doskonale rusztowanie, na ktéorym rozpia¢ mozna wizj¢
ofiary Ifigenii. Pod nicobecnos¢ krolowej wizja ta musiataby si¢ formowaé wytacznie w sfe-
rze wyobrazni widzow, nie ozywiana i nie wspomagana zadnymi wrazeniami wizualnymi.
Przy jej obecnos$ci ofiara spelniana na scenie zostaje w $wiadomosci odbiorcéw skonfron-
towana z ta, ktorej wizja tak plastycznie i tak drastycznie zasugerowana zostata w stowach
piesni choru. Migdzy obu ofiarami rodzi si¢ napigcie, powstaje petna dramaturgii walka
i wzajemne przenikanie si¢ dwoch obrzeddéw. Ofiara, o ktorej sens pytat chér na wstepie
i po zakonczeniu lirycznej czesci parodosu, jest zatem komentowana przez tamtg dawna, zto-
wrézbng ofiarg. W ten sposdb wizja ofiary Ifigenii staje si¢ tg oczekiwang odpowiedzia na
pytanie choru o sens czynnos$ci ofiarnych spetnianych przez krolowa. Tak wiec obraz byt tu
odpowiedzig na obraz. Ofiara Klitajmestry rodzi si¢ tedy z tamtej ofiary sprzed lat zarzadzo-
nej przez Agamemnona, wkrotce zas sama przemieni si¢ w trzecig ofiar¢: w rytualny mord na
Agamemnonie®’.

Tym samym, dla uwaznego widza, dzialania Klitajmestry sa wroga zapo-
wiedzig dalszych dziatan krolowej. Co wigcej, dla Axera efekt wywotany przez

3 Okonska 1961: 12.

3 Cf. Taplin 1977: 280-288; Axer 1991: 22-31; Peradotto 1969: 237-263; Chodkowski 1985:
39-44; Chodkowski 1975: 61-64.

3 Wersy tekstu oryginalnego podaj¢ za: Aeschylus 1914.

% Axer 1991: 22-31.

7 Axer 1991: 28-29.
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tak budowang scene wspolgra z Ajschylosowa koncepcja postaci Klitajmestry,
»dwuznacznos¢ wszystkich wypowiedzi i dziatan scenicznych stanowi tu bo-
wiem podstawowy $rodek wywotywania napigcia. Dzieje si¢ tak zwtaszcza, kie-
dy na scenie pojawia si¢ Klitajmestra™®. Zdaniem Axera, Klitajmestra pozostaje
na scenie przez caly parodos, od pierwszych stow skierowanych do niej przez
przewodnika choru. Didaskalia zawarte w omawianych ttumaczeniach pokazu-
ja, jak rozne wyobrazenia mieli thumacze na temat tej kontrowersyjnej sceny.
W tlumaczeniach autorstwa Srebrnego i Sandauera, zanim w ogole pojawi
si¢ Klitajmestra, dowiadujemy si¢ z didaskaliow, ze w Argos ,,co$ sie dzieje”.
W przektadzie Srebrnego, jeszcze zanim na sceng wkroczy chor starcoéw maja-
cy odspiewac parodos, z patacu wychodza stuzace ,,niosace przybory ofiarne
i rozchodzg si¢ w roézne strony przez boczne wejscia orchestry”, w przektadzie
Sandauera natomiast ,,w mie$cie zapalaja si¢ kolejno ofiarne ognie i rozlega ra-
dosna wrzawa”. Zauwazamy, ze W opisie pojawia si¢ przymiotnik ,,radosny”, co
zgadzaltoby sie z pierwsza reakcja straznika na ujrzany ognisty sygnat, pozostaje
on jednakze w sprzecznosci z budowana od poczatku przez Ajschylosa atmosfe-
ra leku, dwuznaczno$ci oraz czego$ niepokojacego czajacego si¢ w paltacu, cze-
go$ zaktocajacego ustalony porzadek. W przektadzie Kasprowicza z kolei chor
jest ubrany w $wiateczne szaty, sugerujace jaka$ wyjatkowa okolicznos¢, ktora
w tym miejscu nalezy, jak si¢ wydaje, taczy¢ z zakonczeniem dziesiecioletniej
wojny pod Troja. Sandauer precyzyjnie zaznacza pojawienie si¢ Klitajmestry
w parodosie, odnotowujac w didaskaliach: ,,z patacu wychodzi Klytajmestra ze
$wita, by zlozy¢ na ottarzu dziekczynne ofiary”. Bezposrednio po tym wpro-
wadzeniu pojawiajg si¢ slowa: ,,biegniemy tu - / co w piersiach tchu - / spytac,
z czyjego rozkazu / nad miastem tym / wzbija si¢ dym / z wszystkich oltarzy od
razu”, ktoére w pierwszej chwili sugeruja, iz by¢ moze to nie Klitajmestra jest
sprawczynig plonacych ofiar. W pozostalych przektadach kwestia ta w ogodle
nie podlega dyskusji. W tlhumaczeniach Weclewskiego, Kasprowicza i Srebr-
nego Klitajmestra, jak odnotowuja, wchodzi na scene tuz przed bezposrednim
zwrotem przodownika choru do niej. U wszystkich ttumaczy Klitajmestra na
scenie pojawia si¢ w towarzystwie stuzebnych (Srebrny), stuzebnic (Kaspro-
wicz), $wity (Sandauer) czy tez stug oraz orszaku (Weclewski). Cel jej wejscia
na scen¢ jest jednoznaczny (dla Srebrnego i Sandauera okraszony dodatkowo
przymiotnikiem ,,dziekczynny”, kierujacym uwage czytelnika od razu ku zakon-
czeniu wojny trojanskiej, ale okazujacym sie¢ w perspektywie dalszych wyda-
rzen wielce dwuznacznym), najbardziej za$ szczegdtowy jego opis znajdujemy
u Weclewskiego: ,,z bram krélewskiego grodu wyszty tymczasem shugi, niosac
kruze i czary ofiarne, i otoczyly ottarze. Rownoczesnie ukazuje sie Klitemne-
stra z licznym orszakiem i nakazuje rozpocza¢ ofiare”. Weclewski jako jedyny
sugeruje, ze ofiara nie jest bezposrednio sprawowana przez krolows, a jedynie

3 Axer 1991: 30.
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nakazana przez nig stugom. Moze to odejmowac tej scenie cze$¢ z owych zna-
czen, o ktorych pisat Axer, u pozostatych thumaczy natomiast przydawac ich,
zgodnie z opinig badacza, jako Ze ofiary spetnia Klitajmestra wraz ze stugami.
Thumacze, z wyjatkiem Weclewskiego, odnotowuja to, ze Klitajmestra milczy,
zajeta ofiarami. Srebrny i Sandauer dodatkowo informujg czytelnika, ze w tym
momencie zmienia si¢ pora dnia — noc przechodzi w dzien. Problematyczng za$
kwestie pozostania Klitajmestry na scenie az do zakonczenia parodosu ttumacze
rozwigzuja nastepujaco: Srebrny w didaskaliach nakazuje Klitajmestrze opuscic
scene po w. 119 przektadu, Sandauer nie odnotowuje wyjscia krolowej, ktore
jednakze musialo nastapié, poniewaz po w. 205 ttumacz odnotowuje, ze chor
zwraca si¢ do wchodzacej wlasnie Klitajmestry. W przekladzie Srebrnego na-
tomiast Klitajmestra ponownie pojawia si¢ tuz przed ostatnim czterowierszem
parodosu, co odnotowuja didaskalia po w. 263 przektadu. W ttumaczeniu Ka-
sprowicza Klitajmestra niewatpliwie pozostaje na scenie przez caty parodos az
do nastepujacej po nim rozmowy choéru z krdlowa, gdyz thumacz odnotowuje
przed stowami choru skierowanymi do krélowej: ,,Dzien. Klytaimestra, skon-
czywszy ofiary, zwraca si¢ ku Chorowi”. W przektadzie Weclewskiego z kolei
mozemy jedynie zaktadaé, ze sytuacja jest analogiczna do tej przedstawionej
przez Kasprowicza, jako ze nie odnotowuje on ani zejscia Klitajmestry w trakcie
parodosu, ani jej ponownego pojawienia si¢ tuz przed pozniejszymi wersami
skierowanymi do niej. Kasprowicz we wstepie do dzieta napisal, ze uwagi sce-
niczne wziat ,,z Weclewskiego i Wilamowitza™. Niewatpliwie w niemieckim
thumaczeniu Agamemnona autorstwa Ulricha von Wilamowitza-Moellendorf-
fa* Klitajmestra, zgodnie z wprowadzonymi didaskaliami, pozostaje na scenie
przez caty parodos*'.

Pojawienie si¢ zwycigskiego Agamemnona, tytutlowej postaci pierwszej czg-
$ci Orestei, oraz przeprowadzona wowczas jedyna w tragedii rozmowa rozdzie-
lonych na dziesie¢ lat malzonkéw pobudzajg wyobraznie nie tylko ttumacza,
lecz takze, za jego posrednictwem, widza czy czytelnika, zwlaszcza ze scena
ta jest nasycona znakami, symbolami, wieloznaczno$cig zarowno stowna, jak
i obrazowa. Na sam sposob pojawienia si¢ Agamemnona na scenie nie ma zgody
w$rdod badaczy przedmiotu. Wiadomo, ze pojawia si¢ on w towarzystwie branki,

¥ Ajschylos 1908: 11.

4 Cf. Wilamowitz-Moellendorff 1899. Wydanie samego Agamemnona — Aischylos 1885.

“'We wstepie do przektadu Kasprowicz wprowadza do$¢ enigmatycznie brzmigcg adnotacje:
»Wilamowitza wydanie Agamemnona wyczerpane”. W tym miejscu zapewne ma na mysli wy-
danie z 1885 r., w ktorym ukazat si¢ tekst grecki w opracowaniu Wilamowitza i jego niemiecki
przektad. Od 1899 r. natomiast ukazywat si¢, wielokrotnie wznawiany, wybor tragedii greckich
w thumaczeniu Wilamowitza (ttumaczenie Orestei znajdowato si¢ w tomie I, ktory ukazat si¢
w 1900 r.). Poréwnanie didaskaliow wprowadzonych przez Kasprowicza z tymi zamieszczonymi
przez niemieckiego badacza w obu wydaniach Agamemnona (z 1885 i 1900 r.) wskazuje na znacz-
ng zalezno$¢ wlasnie od drugiego wydania Tragedii greckich Wilamowitza.
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Kasandry, jakkolwiek przez cala scene konfrontacji matzonkéw pozostaje ona
postacig niema. Kontrowersje wzbudza to, czy wjezdzata ona na tym samym,
czy na innym rydwanie niz Agamemnon. Wielu badaczy sadzi, ze na tym sa-
mym?*, gdyz wowczas taki obraz odwotywatby si¢ w wyobrazni widza do ce-
remonii za$lubin®, oczywiscie dwuznacznej, jako ze w Argos czekata na Aga-
memnona prawowita zona. Niemniej takie pojawienie si¢ zwycieskiego wodza
z otrzymang od zotierzy brankg przydawaloby tej scenie dodatkowych znaczen
i wplywatoby na sposéb interpretacji stow i postawy Klitajmestry. Na podstawie
didaskaliow wydaje sie, ze wszyscy thumacze sktonili si¢ ku takiemu wtasnie
obrazowi pierwszego po dziesieciu latach wjazdu krola do ojczyzny. Wiedzac
skadinad, ze Klitajmestra nie jest stereotypowa zona, a — jak si¢ okaze — to ona
bedzie witac ich oboje, mozemy zaktada¢, z duza doza prawdopodobienstwa, ze
taki obraz nie jest dla niej bez znaczenia. Pierwsze spotkanie matzonkéw dale-
kie jest rowniez od oczekiwanego czulego powitania kochajacych sie i tesknia-
cych za sobg ludzi po dziesieciu latach rozlgki. Zadne z nich nie kieruje swoich
pierwszych stow do wspotmatzonka.

Z opowiadania herolda wiemy, ze powrdt zwycigskich wojsk greckich spod
Troi zostal zaktécony przez burze, ktéra dokonata wielkiego zniszczenia, roz-
dzielita wojownikow, a wielu nawet pozbawita zycia. Niemniej omawiane di-
daskalia, przede wszystkim te wprowadzone przez Weclewskiego, sugeruja,
jakoby statkom Agamemnona nic si¢ nie stato. W jego przekladzie znajduje-
my bowiem szczegdtowy obraz powrotu zwycieskiego krola wraz z wszelkimi
zdobyczami. Czytamy zatem: ,,Agamemnon ukazuje si¢ na wysokim rydwanie
tryumfalnym; po jego boku Kasandra; za nimi wozy z brankami trojanskiemi
i liczny orszak goncow, kopijnikéw, bydlo objuczone tupem zabranym itd.”.
Thumaczowi z pewnoscia chodzilo o podkreslenie widowiskowosci tej sceny
(zgodnej wszak z duchem teatru jego czasow). Kasprowicz z kolei skierowat
swoja uwage nie na rydwan czy zdobycze wojenne, lecz na stroje Agamemnona
i Kasandry*. W jego przektadzie czytamy: ,,W ptaszczu krolewskim zjawia si¢
na rydwanie Agamemnon; za nim Kasandra, z oznakami prorokini: w przepa-
skach wetnianych we wlosach i z laskag wawrzynowa w reku”. W ttumaczeniu
Srebrnego, a za nim, przypuszczalnie, w przektadzie Sandauera znajdujemy za$
w didaskaliach obraz pewnego poruszenia w miescie, spowodowanego niespo-
dziewanym, acz wyczekiwanym powrotem witadcy. Widzimy grupy statystow
przemierzajace scene jakby w przygotowaniu przyjecia krola, styszymy gwar

42 Cf. Taplin 1977: 304; Kitto 1997: 76; Chodkowski 1975: 68. Inaczej kwesti¢ te postrzegaja
np. Peradotto (1969: 86), Lesky (2006: 123).

4 Cf. Debnar 2010: 129-145; Rehm 1994: 43-58.

#“Kasprowicz by¢ moze nie wyobrazatl sobie na scenie tak licznego orszaku jak Weclewski,
ale w dalszych czesciach Orestei nie wykluczat scen grupowych. Wprawdzie w jego czasach opra-
wa plastyczna nie byla najwazniejsza, lecz mimo to 6w twoérca autorskich dramatéw uwzglednit
ja we wprowadzonych didaskaliach.
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miasta oraz sygnaty powitalne. I na tym poruszeniu koncentruje si¢ wizja obu
tlumaczy. W didaskaliach Srebrnego czytamy zatem: ,,Traby. Przez orchestrg
przebiegaja grupy ludu $pieszace na spotkanie Agamemnona. Gwar okrzykow
powitalnych za sceng. Chor szykuje si¢ na powitanie krola. Wreszcie, poprze-
dzony grupg zbrojnych, ukazuje si¢ woz, na nim Agamemnon i Kasandra”,
w Sandauera natomiast: ,,za sceng traby i gwar. Ludzie przebiegaja przez sceng.
Wkracza gwardia, za nig na rydwanie Agamemnon i Kasandra”. Z zachowanych
materiatéw do wilenskiej inscenizacji wiemy, ze realizacja sceniczna rdznita sig
od zaprojektowanej przez Srebrnego — w przedstawieniu bowiem Agamemnon
wkraczal na scene lewym wejSciem prosceniowym, poprzedzany zotierzami,
w towarzystwie giermka i Kasandry.

O tym, ze Agamemnon przemawia z wozu i pozostaje na nim az do spetnie-
nia prosby Klitajmestry, dowiadujemy si¢ ze stow krolowej, a nastepnie z wy-
miany zdan miedzy matzonkami, podczas ktérej miedzy innymi Zona namawia
meza do zej$cia z wozu 1 wkroczenia do domu droga wyS$cietang purpurowa
tkaning, na co Agamemnon, poczatkowo niech¢tnie, przystaje. Weclewski jed-
nak w didaskaliach juz na poczatku dodaje, ze Agamemnon pozostaje i prze-
mawia z wozu. Klitajmestra wychodzi z patacu podczas ostatnich stow prze-
mowienia m¢za. Jak podkreslajg niektorzy komentatorzy*, pojawia si¢ ona na
scenie na stowo ,,vixn” (w. 854), co jest nie bez znaczenia, jako ze rozmowa
miedzy matzonkami jest swoista walka o wtadze, pozycje i zwycigstwo. Stowo
to ma u Srebrnego forme los zwycieski, u Kasprowicza — zwyciestwo, a u Wec-
lewskiego — Nike. Brak go natomiast u Sandauera. Kasprowicz w didaskaliach
sugeruje, ze Klitajmestra wkracza na scen¢ w trakcie ostatnich stow meza. Thu-
macz przedstawia przy tym rozbudowany obraz wyjscia Klitajmestry: ,,Podczas
ostatnich wyrazéw wyszta z bramy patacu Klytajmestra i podaza ku rydwanowi.
Staje pomigedzy Agamemnonem a Chérem. Towarzyszace jej stuzebnice z wat-
kami tkanin w reku zatrzymuja si¢ w bramie. Klytajemstra zwrécona do Choru”.
Taki obraz daje nam pewne wyobrazenie o krolowej, ktora nie zwaza na pozo-
stalych obecnych, lecz kieruje si¢ bezposrednio do rydwanu swojego meza — on
bowiem stanowi cel jej zamierzen (mimo iz poczatkowo Klitajmestra méwi do
choru i dopiero przed stowami o Orestesie zwraca si¢ ku rydwanowi). Purpure,
jeden z bardziej wieloznacznych, a jednocze$nie widowiskowych elementow
teatru starozytnego, o ktorej podeptanie bedzie toczyt si¢ spor miedzy matzon-
kami, dostrzegamy w didaskaliach Srebrnego i Sandauera, brzmiacych niemal
identycznie (kolejno: ,,z patacu wychodzi Klitaimestra, za nig dwie stuzebne
niosace zwoj purpury”’, ,,wchodzi Klytajmestra; za nig dwie stuzebne, ktore nio-
sa zwoj purpury”’), w przektadzie Kasprowicza natomiast mamy enigmatycznie
brzmiace i niewiele mowiace ,,watki tkanin”. O ile w didaskaliach Srebrnego
i Sandauera nie podano miejsca, w ktorym zatrzymata si¢ Klitajmestra wraz ze

4 Cf. Taplin 1977: 306-308; Goldhill 1984: 68.
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swoimi shluzebnicami (mozemy jedynie przypuszczaé, ze nastagpilo to na progu
badz tuz za progiem patacu, ze wzgledu na jego symboliczne znaczenie, ktorego
tlumacze zapewne byli swiadomi*), o tyle w przektadzie Kasprowicza znajdu-
jemy konkretng choreografi¢ sceny — Klitajmestra podaza w kierunku rydwanu,
a stuzebnice pozostaja w bramie i czekaja na wezwanie krolowej. W ttumacze-
niu Weclewskiego takze dostrzegamy rozplanowanie ruchu Klitajmestry — po-
czatkowo zatem krolowa zatrzymuje si¢, najpewniej na progu patacu, i dopiero
przed bezposrednim zwrotem do meza schodzi kilka stopni ,,po wschodach wio-
dacych na scen¢”. Adnotacja ta wskazuje nam, ze w zatozeniu Weclewskiego
wejscie do patacu krolewskiego znajdowalo sie kilka stopni ponad poziomem
sceny. Roztozenie sukna zostaje odnotowane jedynie w didaskaliach Srebrnego
(tuz przed zakonczeniem powitania Agamemnona przez Klitajmestre) oraz Ka-
sprowicza (po zakonczeniu owego powitania). Weclewski i Sandauer pomijaja
stosowng adnotacje. Zdaja sie jedynie na stowa wypowiedziane przez Klitajme-
stre o rozktadaniu kobiercéw i uznaja je za wystarczajace. Srebrny i Kasprowicz
odnotowuja w didaskaliach takze zdjecie obuwia przez jedna ze stuzebnic przed
wkroczeniem Agamemnona na owg purpure (wlasciwie u Srebrnego shuzebni-
ca je zdejmuje, u Kasprowicza za$§ jedynie odwiazuje). Weclewski natomiast,
po stowach Agamemnona skierowanych do stuzebnych, by zdjeli mu obuwie,
postuguje sie wspominanym juz §rodkiem teatralnym, mianowicie milczeniem,
ktore chwilowo jakby zawiesza akcjg, czym podkresla istotno$¢ tego momentu.
Odejscie Agamemnona i Klitajmestry po zakonczonej konfrontacji réwniez nie
jest jednoznaczne, jesli spojrzymy na wprowadzone didaskalia. W przektadzie
Weclewskiego krolowa wchodzi do patacu wraz z Agamemnonem, co ozna-
cza, ze najpewniej styszy on ostatnie, dwuznaczne slowa matzonki. W thuma-
czeniach Kasprowicza, Srebrnego i Sandauera z kolei Agamemnon wchodzi
najpierw, podczas gdy Klitajmestra przystaje na progu, by skierowac ostatnie
stowa do Zeusa-Spetniciela. Tak rozwiazane zakonczenie sceny moze oczywi-
$cie wplyna¢ na odmienng nieco interpretacje widza czy czytelnika przektadu
Weclewskiego od odbiorcy pozostatych tlumaczen. Interesujaca choreografig
tego momentu znajdujemy natomiast w didaskaliach Srebrnego, ktory juz po
w. 959 przektadu zaznacza ruch w kierunku patacu: ,,rusza powoli ku patacowi,
obok niego Klitaimestra. Stuzebne postepuja za nimi, zwijajac purpurg. Zbroj-
ni odchodza bocznym wejsciem” (z tych ostatnich stéw wida¢ jednoczesnie,
w jaki sposob Srebrny pozbywa si¢ calej §wity towarzyszacej powracajacemu
Agamemnonowi), co oznacza, ze ostatnie stowa Klitajmestra wypowiada w ru-
chu, idac z Agamemnonem, ostatnie za$ dwa wersy — gdy pozostaje sama przed
wej$ciem do palacu: ,,Agamemnon wchodzi do patacu, Klitaimestra zatrzymu-
je sie chwile w progu”. Srebrny oraz Sandauer odnotowuja w didaskaliach, ze
stuzebne wchodza za Klitajmestra do patacu. Kasprowicz opisuje ten moment

4 Cf. Aeschylus 2002: XXIV-XXV, XLIV; Wiles 1997: 168; Sommerstein 2010: 155.
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nastepujaco: ,.Znika. Scena si¢ oproznia; pozostaje tylko Kasandra stojaca na
rydwanie i Chor starcow”.

Weclewski, Kasprowicz i Srebrny, opisujac w didaskaliach triumfalny po-
wrot Agamemnona do Argos, zgodnie podaja, ze siedzaca obok niego na rydwa-
nie dziewczyna jest Kasandra, corka Priama, wieszczka, ktérej imienia widz
znajacy mitologie moze si¢ domysli¢ (u Ajschylosa pada ono dopiero wtedy,
gdy jako pierwsza zwraca si¢ do niej Klitajmestra). Milczy ona jednak zaréwno
przez cala sceng rozmowy malzonkow, jak i wowczas, kiedy zwraca si¢ do niej
krélowa. Taplin napisal, ze milczenie stanowi ,,aktywny symbol jej osobliwo-
$ci”¥. Nie bez powodu. Jej nicoczekiwane pojawienie si¢ oraz zachowanie sg
niepokojace. Jak wkrotce przekonaja si¢ cztonkowie choru, Kasandra doskonale
zdaje sobie sprawe z zamierzen Klitajmestry, zna przeszie oraz przyszte wy-
darzenia, wie, jaki los czeka Agamemnona oraz ja samg. A jednak milczy. Od-
zywa si¢ natomiast w momencie, w ktérym w zasadzie tracimy na to nadziej¢.
I w didaskaliach wprowadzonych przez ttumaczy jej milczenie znajduje swoje
odbicie. Zanim Kasandra przemowi, Srebrny czterokrotnie powtoérzy w dida-
skaliach, ze wieszczka milczy, Kasprowicz — trzykrotnie, a Sandauer — dwu-
krotnie. Dodatkowo kazdy z nich, z wyjatkiem Kasprowicza, przyda owemu
milczeniu istotne dookreslenie, nadajace znaczenie tej postaci. W przektadzie
Srebrnego zatem Kasandra stoi ,,nieporuszona”, u Sandauera ,,w milczeniu od-
wraca glowe”, u Weclewskiego natomiast ,,dumnie si¢ odwraca”, podczas gdy
Klitajmestra probuje nakloni¢ ja do wejscia do patacu. Kasandra nie ulega jed-
nak namowie krolowej, ktorej w poprzedzajacej scenie postuchat Agamemnon.
Weclewski miedzy stowami choru a pierwszym krzykiem Kasandry wprowa-
dza adnotacje ,,milczenie”, podkres§lajac wazno$¢ majacego nastapi¢ krzyku.
On takze jako jedyny realistycznie wyjasnia w didaskaliach, co jest powodem,
dla ktoérego Kasandra wydobywa z siebie dzwigk. Pisze: ,,Kasandra, ogladajac
sie, spostrzega przed patacem posag Apollona”, jakby ttumaczac, ze to wlasnie
posag wyobrazajacy boga, od ktorego otrzymata swoj przeklety dar, niczym
sam bog, byt ,,wyzwolicielem” glosu Kasandry. Z kolei Srebrny jako jedyny
podaje w didaskaliach do pewnego stopnia choreografie ruchu Kasandry w tej
scenie — odnotowuje, w ktorym momencie wstaje ona z wozu, schodzi z niego,
kieruje si¢ ku patacowi oraz cofa sie, idzie i zatrzymuje si¢ przed wejsciem
do patacu. Takie scharakteryzowanie postaci Kasandry poprzez ruch przed jej
swiadomym wejsciem do palacu wskazuje na pewna dynamike zwiazang z ta
postacia, przede wszystkim uczuciowa czy psychiczng — Kasandra wie, co ja
czeka, wie, ze gdy przekroczy prog, umrze. Zanim jednak wejdzie do patacu,
pozbywa si¢ jeszcze, o czym mowi, wszystkich oznak wieszczych, symbolizuja-
cych jej potaczenie z Apollonem, ktorego dar tak boles$nie ja doswiadczyt, przez
ktory musiata znies¢ wiele cierpien, ktory zamiast by¢ btogostawienstwem, stat

47Taplin 2004: 170.
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si¢ przeklenstwem. Tym samym symbolicznie odrzuca — czy raczej probuje od-
rzuci¢ (gdyz, jak si¢ przekonujemy z jej dalszych stow, gest ten nie wpltywa
W ujemny sposob na jej zdolno$¢ oceny wydarzen) — zaré6wno dar, jak i dar-
czynce. Gesty te nie zostaja przeoczone przez thumaczy; znajduja tautologiczne
odzwierciedlenie w didaskaliach. Srebrny odnotowuje, ze ,tamie i odrzuca laske
wieszczbiarsky” oraz ,,zrywa wstegi, rzuca je na ziemig”, a Sandauer, iz ,,tamie
i depcze*® prorocze insygnia”. Weclewski z kolei (a warto zauwazy¢, ze nie
mowi on o oznakach czy symbolach wieszczych, lecz o ,,odzieniu”) opisuje, ze
Kasandra ,,rzuca kostur i wience; poczem zaczyna zdejmowac z siebie odzienie
kaptanskie”. Oczywiscie, w razie zastosowania tego ostatniego rozwigzania sce-
nicznego Kasandra musialaby mie¢ na sobie co najmniej dwie szaty, zapewne
typowa kobieca oraz narzucone na nig odzienie kaptanskie, jako ze jest rzecza
nieprawdopodobna, by w XIX wieku w teatrze odzienie kaptanskie bylo jedyna
szatg aktorki. Opisujac ruch Kasandry w kierunku patacu, Weclewski wykorzy-
stuje takze epitet wskazujacy na jej uczucia wzgledem domu Atrydow — pisze,
iz ,,odwraca si¢ z odraza”.

W kulminacyjnym momencie pierwszej czesci Orestei, zanim rozlegnie si¢
krzyk mordowanego Agamemnona, Srebrny wprowadza milczenie, wycisza at-
mosfere, aby spotegowac napiecie i kontrastowo wobec milczenia wprowadzic¢
krzyk krola. Dla Srebrnego i Weclewskiego krzyk ten wydobywa sie z wngtrza
patacu, dla Kasprowicza — z ,,wewnatrz”, Sandauer za§ w pewien sposob tamie
iluzje sceniczng i wprowadza nas w rzeczywistos¢ teatralna, piszac: ,,za sceng”
(podobnie i w innych miejscach, w. 100, 590, 1038, 1040). Z kolei on odnotowu-
je w didaskaliach niepokoj, zamieszanie zwigzane z zaistniala sytuacja. Pisze,
iz choreuci styszacy krzyk ,,przekrzykuja si¢” swoimi wypowiedziami. Kaspro-
wicz, Srebrny oraz Sandauer wprowadzaja takze w didaskaliach choreografig
choru — kazg mu podaza¢ w kierunku patacu, podczas gdy u Weclewskiego mo-
zemy zapewne zaklada¢ statyczny chor, dyskutujacy wprawdzie o tym, co po-
winien zrobic¢, ale pozostajacy w orchestrze, co bytoby zgodne z XIX-wieczna
(obecng jeszcze w XX wieku) praktyka sceniczng.

Kolejng sporng w literaturze przedmiotu*’ sceng jest ukazanie si¢ Klitajme-
stry nad cialami zamordowanych me¢za oraz jego kochanki, Agamemnona i Ka-
sandry. Wérod badaczy nie ma zgody co do tego, jak scena ta zostata rozwigzana
(czy postuzono si¢ urzadzeniem zwanym ekkyklema, czy nie), w jaki sposob
zostaty ukazane ciata ofiar oraz co byto narzedziem zbrodni. Obraz moze dodat-
kowo komplikowa¢ analogiczna scena w Ofiarnicach, w ktorej nad cialami za-
mordowanych Klitajmestry i Ajgistosa stanie syn Klitajmestry i Agamemnona,

“W tym wypadku didaskalia Sandauera bytyby zgodne z pogladami tych badaczy, ktorzy
w zrzuceniu przez Kasandr¢ wieszczych symboli dostrzegaja analogi¢ do podeptania purpuro-
wych tkanin przez Agamemnona w poprzedzajacej scenie, cf. Sider 1978: 16-17.

4 Cf. Dugdale 2008: 116; Wiles 1997: 163; Taplin 1977: 325-326; Sider 1978: 25; Diggle
216; Lesky 2006: 125; Chodkowski 1975: 74.
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Orestes. Ajschylos w kwestii narzgdzia zbrodni pozostaje enigmatyczny, co tak-
ze otwiera droge interpretacjom. Zdaniem wszystkich thumaczy, to, co ukazuje
sie¢ oczom widza czy czytelnika, to wnetrze palacu, ale kazdy z nich nieco od-
miennie projektuje t¢ scene. Najkrotszy i zarazem najmniej narzucajacy si¢ wy-
obrazni czytelnika opis daje Srebrny: ,,W tej samej chwili odstania si¢ wnetrze;
wida¢ zwloki Agamemnona i Kasandry. Przy zwlokach stoi Klitaimestra”. Resz-
te mamy zapewne wyczyta¢ ze stow samej morderczyni. Nie méwi on tez nic
na temat tego, w jaki sposob odstania si¢ owo wnetrze (enigmatycznie brzmia,
niestety, takze uwagi Srebrnego wprowadzone do teatralnego skrotu wilenskiej
inscenizacji®’, uzupetniajace didaskaliowy opis informacjg o plamie krwi na
czole i ubraniu Klitajmestry oraz $wietle padajagcym od wewnatrz), czego nie
omieszkali pomina¢ pozostali thumacze. Weclewski podaje nam wiecej szczego-
low: ,,widok na komnaty grodu otwiera si¢. Klitemnestra z siekierg na ramieniu.
Zwtoki Agamemnona i Kasandry lezg zakryte na ziemi obok niej”. Na sposob,
w jaki Weclewski wyobrazat sobie ukazanie si¢ komnat grodu za pomoca urza-
dzenia zwanego ekkyklemat, rzucaja $wiatto uwagi dotyczace teatru greckiego
zapisane w rozdziale Rzecz o teatrze greckim:

gdy zmieni¢ bylo potrzeba tylng cz¢$¢ sceny (ktorej wlasciwie, jak i dekoracjom zamykajacym
sceng nalezy si¢ nazwa okmyn’'), natenczas za pomocg maszyn trojkatnych (ot mepioictot, sc.
60pa) dokonywano tego, ze Sciana sceniczna czg$ciowo albo catkowicie po obydwoch stro-
nach si¢ usuwata (scena ductilis®, versilis) i na wnetrze komnat albo na las, puszcze, brzeg
morski itp. otwierat si¢ widok. Czynnos$¢ ta zwata si¢ €ékikvkAely, a sceneria stad wynikta
€ KkUKAnuo i zmieniata obraz lub w gtownej akeyi jaki$ zaprowadzata wypoczynek. Zmiany
catkowite, jak w Eschylosa Eumenidach, byty niezwykte™.

W pozniejszej nauce zwykto si¢ przyjmowac, iz:

ekkyklemat to prawdopodobnie drewniana platforma na kotkach, wytaczana ze skene przez
otwarte wrota najcz¢sciej w finale przedstawienia. Istnienie tego urzadzenia wigzano zatem
z pojawieniem si¢ w teatrze budynku skene i wielu uczonych jego pierwsze uzycie przypisy-
wato Ajschylosowi w Orestei, cho¢ narosto wokoét tego zagadnienia wiele sporow™*.

Z opisu Weclewskiego wida¢, ze przypisuje on ekkyklematowi inna funk-
cje niz te przyjeta pdzniej. W jego projekcji, w ktorej ,,odstania si¢ widok na
komnaty grodu”, nie mamy do czynienia z wytaczanym z budynku scenicznego
urzadzeniem przedstawiajagcym wnetrze, lecz ze zmiang scenografii polegajaca
na odslonigciu tegoz wnetrza za pomoca specjalistycznych maszyn. Weclew-

S9Rkps 986/1/111: Skrét dla teatru (Aischylos, Oresteja).

SEschylos 1873: XI.

S2Cf. Kocur 2001: 204: ,,panele przesuwane, szczegolnie wykorzystywane w teatrze renesan-
sowym, wywodzono z antyku”.

53 Eschylos 1873: XIII.

$*Kocur 2001: 211-212.
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ski opowiada si¢ takze za konkretnym narzedziem zbrodni oraz podaje nam
informacj¢ o zwlokach, zapewne dlatego, ze trzydziesci cztery wersy dalej po-
informuje w didaskaliach o odkryciu przez Klitajmestre tych zakrytych zwtok,
co jest jedyng taka wskazowka wsrod omawianych tlhumaczen. Z didaskaliow
Kasprowicza i Sandauera dodatkowo dowiadujemy si¢ o konkretnym miej-
scu patacu, ktore ukazuje sie¢ oczom widza, mianowicie o tazni, powszechnie
postrzeganej jako miejsce mordu (trzykrotnie méwi o niej Kasandra w scenie
rozmowy choru, podczas gdy Klitajmestra po dokonaniu czynu wypowiada je-
dynie nastepujace stowa: €éotnra § €v0 Emonc, en e€epyacuevolg (w. 1379).
Sandauer podaje bardziej rozbudowane didaskalia: ,, Ten [palac] si¢ otwiera,
ukazujac wnetrze tazni, w niej zwloki — Agamemnona i Kasandry. Nad nimi
— z toporem w jednej, ze skrwawionym ptaszczem w drugiej dtoni, z czerwo-
na plama na czole — Klytajmnestra”. Dowiadujemy si¢ z nich, ze Klitajmestra
bedzie prowadzita dialog z chorem na tle fazni, w ktorej jeszcze znajduja sig
zwloki Agamemnona i Kasandry. Laznia jako miejsce mordu jest dla Sandauera
oczywista, co jasno wynika ze wstepu do ttumaczenia Agamemnona. Co moze
wydac sie bulwersujace, autor zdecydowanie opowiada si¢ takze za mordem
dokonanym w trakcie aktu seksualnego, o czym wszakze informuje czytelnika
wytacznie we wstepie. Z jego didaskaliow poznajemy takze rekwizyty, kto-
re trzyma Klitajmestra: topor oraz skrwawiony ptaszcz. Ow plaszcz jest ele-
mentem, o ktorym krolowa bedzie mowita chérowi w trakcie przedstawiania
w niezwykle obrazowy sposob tego, jak zamordowata swojego meza. Plaszcz
jest jednak nie tylko elementem tego czynu — powroci bowiem w drugiej cze-
$ci Orestei, po morderstwie dokonanym przez Orestesa na matce. Z rozmowy
choreutow z krélowa dowiadujemy sie takze o plamie krwi wcigz widocznej
na jej czole, niemniej Sandauer postanowit wprowadzi¢ ten element juz w di-
daskaliach, by¢ moze po to, by wzbudzi¢ u czytelnika konkretne skojarzenia
z inng widoczna plama krwi u innej tragicznej bohaterki, o ktorej mowi we
wstepie, mianowicie z Lady Makbet czy Balladyng. Podobnie rozbudowane
didaskalia znajdujemy w przektadzie Kasprowicza: ,,Rozsuwa si¢ $ciana tylna
sceny: widac¢ faznie, w ktérej zamordowano Agamemnona. Zwtoki jego, wielka
okryte tkaning, spoczywaja w wannie; obok nich lezy trup Kasandry, Klytaime-
stra z siekiera w reku zastepuje droge mezom rady, pragngcym wkroczy¢ do
wnetrza. Klytaimestra z czolem obryzganem krwig”. Z tych didaskaliow poza
informacja o dokonaniu mordu w tazni dowiadujemy si¢ rowniez, ze cialo Aga-
memnona wciaz spoczywa w wannie, w ktorej go zamordowano. Kasprowicz
zaznacza w nich takze ruch choreutow pragnacych ,,wkroczy¢ do wnetrza”, co
w sytuacji gdy aktorzy i choreuci wystepujg na jednym poziomie sceny jest
znacznie latwiejsze w realizacji. Poeta podaje takze informacje o okryciu ciata
Agamemnona tkaning, o ktorej mowi Klitajmestra w jego tlumaczeniu (nie-
stety, Orestes w Ofiarnicach bedzie mowit o plaszczu, co spowoduje zerwanie
owego obrazowego potaczenia tych dwdch scen). Narzedziem zbrodni — tak dla
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Weclewskiego, jak i dla Kasprowicza — jest siekiera. Podobnie jak Sandauer,
Kasprowicz od razu informuje czytelnika o widocznym znaku krwi na czole
krélowej.

Jesli chodzi o zakonczenie pierwszej czesci Orestei, najbardziej precyzyjne
rozwigzanie znajdujemy w didaskaliach wprowadzonych przez Weclewskiego.
Wedtug niego, Klitajmestra po wymianie stow z choreutami odchodzi do pata-
cu, ustepujac miejsca pojawiajacemu si¢ nastgpnie Ajgistosowi — ,,w plaszczu
krélewskim, otoczonemu kopijnikami, [ktéry] wychodzi z go$cinnych poko-
jow”. Te didaskalia zwracajg nasza uwage na dwa interesujace elementy: to, ze
Ajgistos jest ubrany w ptaszcz krolewski, chociaz krol dopiero co zmart, a on
jest uzurpatorem (co jednak w pewien sposob charakteryzuje nam postac¢ Ajgi-
stosa); oraz miejsce, z ktérego wychodzi on, by pojawic si¢ na scenie, mianowi-
cie pokoje goscinne. To sugeruje, wbrew powszechnym pogladom, ze Ajgistos
caty czas, nawet w trakcie morderstwa, przebywat wewnatrz patacu i przyszedt
nie z zewnatrz, lecz z innej czesci tegoz patacu. Ajgistosa w ptaszez krolewski
ubiera takze Kasprowicz w swych didaskaliach. Ttumacze, z wyjatkiem Wec-
lewskiego, podaja, iz Ajgistos wchodzi w otoczeniu zbrojnych, nie precyzuja
jednak skad. Mozemy jedynie zakladaé, ze spoza palacu. W podobny sposdb
zaden thumacz, poza Weclewskim, nie precyzuje, gdzie przez caly czas rozmo-
wy Ajgistosa z choreutami znajduje si¢ Klitajmestra: czy wraca do patacu, czy
tez moze caly czas przebywa na scenie i przystuchuje si¢ rozmowie. Weclew-
ski natomiast odnotowuje w didaskaliach, w ktérym momencie Klitajmestra
,»wpada” ponownie na scene, by rozdzieli¢ rozmawiajacych. U Srebrnego staje
ona ,,pomiedzy przeciwnikami”. Zamknigcie Orestei didaskaliami, po wypo-
wiedzeniu kwestii aktorskich, pojawia si¢ jedynie w przektadach Weclewskie-
go 1 Kasprowicza. ,,Egistos i Klitemnestra wchodza do patacu; Choér udaje sie
do miasta” (Weclewski) i w sposob nieco bardziej rozbudowany: ,,Klytaime-
stra i Aigisthos ging we wnetrzu patacu. Drzwi zamykajg si¢ za nimi. Z jednej
strony rozchodzi si¢ chor, z drugiej swita Aigisthosa” (Kasprowicz). Nalezy
zwroci¢ uwage na odejscie choru w przektadzie Weclewskiego. Z wstepnych
rozwazan wiemy, ze orchestra, na ktorej przebywa chor przez calg pierwsza
cze$¢ trylogii, w zatozeniu tego ttumacza znajduje si¢ ponizej poziomu sce-
ny i ponizej poziomu widowni: ,,z miasta przybywa chor starcow i wszedlszy
do orchestry, okraza tymele”. Z kolei z rozwazan Weclewskiego zamieszczo-
nych w rozdziale Rzecz o teatrze greckim dowiadujemy sie, ze chor wchodzit
i opuszczat orchestre parasceniami znajdujacymi si¢ tuz przy orchestrze™ i, jak
wynika z zamieszczonej tamze ryciny, prowadzacymi bezposrednio na jej po-
ziom. Nie mozemy zatem wykluczy¢, ze w projektowanej inscenizacji chor

>Weclewski pisze: ,,Sciany za$ boczne po prawej i lewej stronie, rownolegte do siebie, w kto-
rych byly drzwi wchodowe dla aktorow, a tuz przy orchestrze dla choru, nazywaly si¢ parascenia
(mapacknvia)” (Eschylos 1873: XI).
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miat opuszcza¢ orchestre wlasnie jednym z takich bocznych wejs¢ (prawym
od strony widzow>®), zwlaszcza ze, jak wiadomo z ikonografii teatralnej, teatry
XIX wieku miaty takie wlasnie boczne wejscia na poziomie orchestry (kana-
tu orkiestrowego). Kwestia wej$¢ i zejs¢ bohaterow powrdcei za$ kilkakrotnie
w drugiej czesci trylogii Ajschylosa — w Ofiarnicach.

Podstawa projekcji zapisanej w didaskaliach do przektadu przez wszyst-
kich interesujagcych mnie w niniejszym artykule tlumaczy byt ten sam — nie
liczac ewentualnych rozbieznosci w edycjach oryginatu, z ktérych korzystali
w trakcie prac — tekst: Agamemnon Ajschylosa. Trudno zatem oczekiwac, by
proponowane przez nich projekcje réznilty sie w sposob zasadniczy, w kazdej
omawianej scenie. Niewatpliwie znajdziemy w nich wiele podobienstw, wy-
ptywajacych z co najmniej dwoch czynnikdéw: po pierwsze, z plastycznego,
sugestywnego jezyka Ajschylosa, narzucajacego pewne rozwigzania sceniczne
(niektorzy badacze twierdza wrecz, jak pisatam we wstepie artykulu, ze tek-
sty starozytnych utworéw dramatycznych sa gotowymi scenariuszami)®’, po
drugie, z tego, iz przektady te wpisuja si¢ w seri¢ translatorska i kazdy kolej-
ny tlumacz zna przektad(y) swojego poprzednika czy poprzednikdéw. Analiza
didaskaliow wprowadzonych przez omawianych ttumaczy do ich przektadow
pokazuje jednak, iz sa oni w stosunkowo niewielkim stopniu zalezni od swoich
poprzednikow oraz zrddet, z ktorych korzystaja w trakcie prac nad przektadem,
co dowodzi ich znacznej samodzielnosci (dotyczy to zwlaszcza Weclewskie-
go°* i Srebrnego, w mniejszym za$ stopniu Kasprowicza i Sandauera). Nie bez
znaczenia sg tu takze ich osobowos¢ tworcza, intuicja, wrazliwos¢ czy nawet
preferencje teatralne, wszystkie czynniki wchodzace w sktad ,,horyzontu ttuma-
cza”, ktorego nie mogltam w niniejszym artykule oméwi¢ w nalezyty sposob.
Jeden czynnik jednak, wptywajacy na wyobraznie ttumacza oraz projektowana
przez niego inscenizacje, udato mi si¢, mam nadzieje, zaznaczy¢: mianowicie
teatr, stan techniczny oraz oprawa sceny wspotczesnej danemu thumaczowi®’.
Weclewski przektadal Agamemnona, gdy na scenie polskiej (a takze europe;j-
skiej) dominowata bogata, iluzjonistyczna oprawa plastyczna, same teatry za$

S*Weclewski notuje: ,,wiedzie¢ i to nalezy, ze z prawej strony wchodzili na scene przybywaja-
cy z prowincji (rypofev 7| €k Apuevog 1 €k molewc), z lewej zas skadinad pieszo przybywajacy
(ot ooy 00ev melot apikvovpevol)” (Eschylos 1873: XIII).

STW jaki sposob informacje zawarte w stowach dramatu moga wptywac na ttumacza i jego
decyzje o wprowadzaniu didaskaliow — vide Skwara 2004: 67-76.

¥ Weclewskiemu, pierwszemu ttumaczowi calej Orestei, przystuguje tu zresztg szczegdlne prawo
inauguracji serii. Nie bez powodu zatem jego przektad stat si¢ swoista matryca dla pozostatych.

% Niestety, niewiele mozna powiedzie¢ o wptywie inscenizacji sztuk antycznych na poszczeg6l-
nych ttumaczy. W XIX w. nie znajdowaty si¢ one w ogole w repertuarze teatrow. Pojawiaé zaczety
si¢ dopiero w poczatkach XX w. Z reguly jednak przedstawialy antyk w sposéb sztampowy, na co
uzalat si¢ Srebrny w swoich recenzjach, notatkach i wyktadach. I tylko nieliczne inscenizacje antyku
znalazly jego uznanie. Jego inscenizacja w wilenskim teatrze z 1938 r. postrzegana byla natomiast
jako wydarzenie wyjatkowe i oryginalne w owym czasie, takze z uwagi na opraw¢ plastyczna.
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(w Polsce) uchodzily za doréwnujace pod wzgledem techniki scenom europej-
skim. Thumacz nie wahat si¢ zatem przed zaznaczeniem w didaskaliach poten-
cjalnego zastosowania praktykabli czy podscenia. Jego opisy sa zdecydowanie
najbardziej iluzjonistyczne spos$rod opisow wszystkich omawianych ttumaczy,
stanowia z pewno$cig odzwierciedlenie 6wczesnych tendencji teatralnych. Nie-
watpliwie zaktada on takze wykorzystanie malowanych dekoracji czy systemu
kulis, ktorym dysponowat dwczesny teatr. Z takimi dekoracjami jest zapozna-
ny rowniez Kasprowicz, ktory zaprojektowat didaskalia wtasnie na takg znang
sobie ,,wystawe sceniczna”. Sg one jednak ubozsze, by¢ moze niekiedy nie-
co mniej widowiskowe niz te zaprojektowane przez Weclewskiego, ale i stan
techniczny scen teatralnych w czasach Kasprowicza pogorszyt si¢, a oprawa
plastyczna zdecydowanie nie byla wowczas najwazniejsza. Najwazniejsze byto
stowo. Nie bez powodu dramat postrzegano wowczas przede wszystkim jako
literaturg, a krytyka teatralna ograniczata si¢ w znacznym stopniu do literac-
kiego omowienia utworu, z rzadka wspominajgac o jego scenicznej ,,wystawie”.
Srebrny byt za$ bez watpienia wychowankiem i uczniem Wielkiej Reformy
Teatru, poczawszy od roli, jaka ta przypisata inscenizatorowi. A taka funkcje
pehit przy realizacji Orestei w Teatrze na Pohulance. Wprowadzone przez
niego didaskalia, ktore znajdujemy w tekscie drukowanym, a ktore de facto
w znacznej mierze przedstawiaja nam obraz wilenskiej inscenizacji, w tworczy
sposob przeksztalcaja dostepna mu 6wczesng scen¢ na sceng teatru atenskiego,
zaktadaja juz nie malowana, lecz architektoniczng scenografie, bogata oprawe
plastyczna oraz muzyczng. Nie bez powodu zatem dzieto Srebrnego stato sig
inspiracja dla pdzniejszych tworcow teatralnych czy thumaczy, jak choéby San-
dauer, ktorego didaskalia, jak juz pisatlam, wykazuja pewng zbiezno$¢ z tymi
wprowadzonymi przez Srebrnego (nawet jesli krytycznie wypowiadat sie na te-
mat warstwy jezykowej samego przektadu®). Dla niektorych zreszta do dzisiaj
pozostaje on autorytetem w kwestiach teatralnych.
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STAGE DIRECTIONS IN THE AESCHYLUS’ ORESTEIA AS THE TRANSLATOR’S
DESIGNED PROSPECTIVE THEATRE STAGING (ON THE EXAMPLE OF THE
AESCHYLUS’ AGAMEMNON)

Summary

We all know that in ancient tragedies there were no written stage directions. But it does not
mean that there were no stage instructions. As Oliver Taplin highlights, the majority of the infor-
mation needed to perform any ancient tragedy is implicite included in an ancient text itself, which,
in his opinion, is a kind of a theatre script. But the fact that we do not have any written records of
any performance which took place in V cen. BC makes it possible for the translator of any ancient
tragedy to design his own prospective staging of the play. Without no doubts the fifth century BC
tragedies were the theatre productions. And they were influenced by the Athenian theater of the
day — its natural location, architecture, theatre equipment and stage design. Thus, any translator
who wants to make his translation both literary as theatrically significant, has to include this the-
atre dimension of any ancient tragedy in his or her version of the play. And inserting stage direc-
tions into the translation is one of the means to do it (and we find them in almost every modern
translation of ancient plays). That is why, in my paper, I would like to discuss four translations of
the Aeschylus’ Agamemnon (the first part of the only extant ancient trilogy titled Oresteia) into
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Polish published by Zygmunt Weclewski in 1873, Jan Kasprowicz in 1908, Stefan Srebrny in
1952 and Artur Sandauer in 1977, taking mainly into consideration the stage directions inserted by
them into their translations. I would like to examine what kind of staging the translators suggest
and why. For translation of a drama, as the scholars notice, requires to be imagined by the transla-
tor. And it is hard to be free from any influences or references to the stages and theatres of authors’
time. Thus a part of this imaginary process (of the designed prospective staging) may be seen or
read in the translation. And the translator becomes the first director of a theatre play.



