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0 TEUMACZENIU | SCENICZNEJ ADAPTACJI DZWIEKOW
W WISNIOWYM SADZIE ANTONA CZECHOWA

TRANSLATION AND STAGE ADAPTATION OF THE SOUNDS IN THE CHERRY ORCHARD BY ANTON CHEKHOV

The present article focuses on the problem of inter- and intralingual translation — or, more precisely, its adaptation. Ad-
aptation is considered here in terms of the translation studies as well as the theatre studies — as a transfer of written text
into the language of theatre. The research materials are Chekov’s play The Cherry Orchard, its translation into Polish made
by Agnieszka Lubomira Piotrowska and its stage realization. The performance was staged by the Georgian director David
Mgebrishvili in 2017 in Teatr Nowy in Zabrze, Poland. The author analyses how to transfer the sounds, which are thought
to be a typical motive in Chekhov’s works.
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18 listopada 2017 roku w Teatrze Nowym w Zabrzu odbyla sie pre-
miera Wisniowego sadu Antona Czechowa, a dokladniej — Davida
Mgebrishvilego. Jest to zgodne z postulatami Wielkiej Reformy Te-
atru, ktora prawo do utworu przekazuje w rece rezysera. Sztuka Cze-
chowa w wizji Mgebrishvilego to, jak anonsuje teatr?,

uwspoéleze$niona wersja dramatu okrzyknietego najwybitniejszym w dorobku
Antoniego Czechowa! To poruszajaca opowie$é o ludziach — stojacych w obli-
czu nieuchronnej katastrofy, z ktorej jedynym wyjsSciem jest sprzedaz tytutowego
wisniowego sadu. W tym $wiecie bohaterowie poddajg sie niesionym przez zycie
konieczno$ciom... a kazdy nosi w sobie jaki§ dramat, pozornie niewidoczny w ba-
nalnej rzeczywistoSci...

Zmierzenie sie z dzielem uwazanym za ,najwybitniejsze” w dorob-
ku Czechowa jest nie lada wyzwaniem. Jeszcze wiecej odwagi wymaga
jego uwspdlczes$nienie. Gruzinski rezyser podjal sie proby interpre-
tacji mrocznego, dusznego, wrecz beznadziejnego Swiata Czechowa.

! https://teatrzabrze.pl/przedstawienia/wisniowy-sad-antoni-czechow-2/
(28.08.2020).
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Robi to na swoj sposob. Rezygnuje z utartych konwenanséw i oddala
sie od wizji Czechowa, ktory stworzyl obraz wisniowego sadu z kwit-
nacymi drzewami w zimny majowy poranek. Mgebrishvili adaptuje
Czechowa. Jakie jednak sg tego konsekwencje? Mgebrishvili pracuje
z przekladem Agnieszki Lubomiry Piotrowskiej — wspolczesnej thu-
maczki najwiekszych rosyjskich dziel, specjalizujacej sie jednocze-
$nie w thumaczeniu scenicznym. Piotrowska podkresla, ze w swojej
pracy sama nie uwspolcze$nia tekstow, chyba ze jest o to proszonaZ.
Tym samym nasuwa sie watpliwos¢ co do kwestii autora ,,uwspolcze-
Snionego” dziela. Lektura thumaczenia wykonanego przez Piotrowska
ijego konfrontacja z tym, co slyszymy na scenie3, pozwala stwierdzi¢,
ze proces adaptacji sztuki przez gruzinskiego rezysera rozpoczal sie
juz na poziomie tekstu.

Adaptacja w przekladzie moze by¢ rozpatrywana jako jedna ze stra-
tegii thumaczenia, w ktorej zjawiska nieznane w jezyku docelowym
zastepuje sie elementami rownowaznie funkcjonalnymi lub — szerzej
— jako ,strategia thumaczenia wolnego, niedostownego, ktéra naru-
sza ekwiwalencje tekstu wyjsciowego i tekstu docelowego™. Adapta-
cja w tym kontekscie jest wiec celowym wprowadzaniem zmian w celu
dostosowania tresci tekstu wyj$ciowego do wymagan odbiorcy tekstu
docelowego. R6zni sie ona od translacji tym, ze odchylenia od orygina-
hu w jej przypadku nie s3 spowodowane przez réznice jezykowes.

W rozumieniu teatralnym adaptacja to odrebna praktyka tworcza
(obok rezyserii, inscenizacji i scenografii) oznaczajaca stworzenie tek-
stu do spektaklu na podstawie tekstu juz istniejacego®. Jej zasada jest

2 A. L. Piotrowska, Od tumaczki, w: A. Czechow, Dramaty, przel. A.L. Piotrowska,
Officyna, £6d7Z 2019, s. 9—12.

3 W pracy korzystalem ze zrodel: A. Yexos, Buwunésutit cad, w: A. I1. Yexos, IToaHoe
cobpaHue covuneHull u nucem 8 30-mu momax. Couunerus t. 13. Hayka, Mocksa
1986; A. L. Piotrowska — przeklad niepublikowany, uzyczony na potrzeby badan;
Teatr Nowy w Zabrzu — realizacja sceniczna, nagranie udostepnione na potrzeby
badan.

4 U.Dambska-Prokop, Adaptacja, w: U. Dambska-Prokop (red.), Mala encyklopedia
przektadoznawstwa, Wydawnictwo Wyzszej Szkoly Jezykéw Obceych i Ekonomii,
Czestochowa 2000, s. 27—-30.

5 G. Jager, Die sprachlichen Bedeutungen — daz zentrale Problem bei der
Translation und threr wissenschaftlichen Beschreibung, w: G. Jager, A. Neubert
(Hrsg.), Bedeutung und Translation (="Ubersetzungswischaftliche Beitrige”
9), Lepizig 1986. Cyt. za R. Lewicki, Zagadnienia lingwistyki przekladu,
Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2017, s. 24.

¢ A. Sordyl, Adaptacja jako twércza praktyka w polskim teatrze wspéblczesnym.
Krystian Lupa — Krzysztof Warlikowski — teatr krytyczny, ,Postscriptum Polo-
nistyczne” 2011, nr 2 (8), s. 43—60.
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wierno$¢ duchowi i tresci zrodla przy jednoczesnym prawie adaptato-
ra do dokonywania zmian. Adaptacja teatralna pozwala tez, zgodnie
z zalozeniami Wielkiej Reformy Teatru, na przejawienie sie adaptuja-
cego w tekécie. Musi by¢ to jednak kompromis miedzy tym, co i w ja-
kim celu powiedzial autor, a stowami adaptujacego’. Patrice Pavis,
francuski semiotyk teatru, stwierdza, ze w adaptacji kontekst narracyj-
ny moze podlega¢ zmianom, natomiast warstwa dyskursywna wyrdz-
nia sie zmianami radykalnymi. Badacz idzie jeszcze dalej, twierdzac,
ze adaptacja, w przeciwienstwie do ttumaczenia czy tez aktualizacji
(ang. contemporization), moze by¢ swobodna, a adaptujacy moze
zmienia¢ sensy dziela oryginalnego lub zupekie je przeksztalcaé®.

Tak rozumiana adaptacja pozwoli nam na stosowanie tego pojecia
w szerokim, bo intra- i intersemiotycznym sensie. Adaptacja do tej
pory byla zagadnieniem omawianym najcze$ciej w ramach przekladu
filmowego, rzadko natomiast pojawiala sie w kontekscie przekladu
dla sceny. A jest to problem niezwykle ciekawy, gdyz, jak zauwaza
Malgorzata Semczuk-Jurska, zawiera w sobie wla$nie kwestie prze-
kladu intersemiotycznego, ktére wymagaja od tlumacza naleznego
kunsztu®. Adaptacja bedzie zatem forma interpretacji, podsumowa-
nia i tym samym przekazu gtownych mysli i idei utworu. Odchylenie
od tekstu wyjSciowe zawsze jednak wiaze sie z pewnym obawami. Sus-
san Bassnett okresla ten problem jako ,red herring” (pol. fatszywy
trop)'°, twierdzac, ze ani ,adaptacja” (ang. adaptation), ani ,wersja”
(ang. version) nigdy nie zostaly precyzyjnie zdefiniowane w kontek-
Scie przekladu i sa uzywane po to, by usprawiedliwia¢ badz wyjasniaé
konkretne strategie odchylenia od tekstu zrédlowego'. Mozna na to
spojrzec takze inaczej, czesto bowiem przy realizacji scenicznej poja-

7 M. Wright, Proces dramatopisarstwa, przekl. A. Konieczny, PWN, Warszawa
2019, s. 132.

8 P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, przel. S. Swiontek, Ossolineum, Wroclaw
2002, s. 22.

9 M. Semczuk-Jurska, Teatralna adaptacja tekstu literackiego jako przeklad
intersemiotyczny (,Burzliwe zycie Lejzorka Rojtszwarica” Ilji Erenburga),
w: S. Grucza, A. Marchwinski, M. Pluzyczka (red.), Translatoryka. Koncepcje —
Modele — Analizy, Wydawnictwo Naukowe Instytutu Kulturologii i Lingwistyki
Antropocentrycznej Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2010, s. 119—123.

10 S, Bassnett, Ways through the Labirynth: Strategies and Methods for Translating
Theatre Texts, w: T. Hermans (red.), The Manipulation of Literature: Studies in
Literary Translation, Croom Helm, Beckenham 1985, s. 87—102.

u S, Bassnett, Still Trapped in the Labyrinth: Further Reflections on Translation
and Theatre, w: S. Bassnett, A. Lefevere (red.), Constructing Cultures, Multilingual
Matters, Clevedon, s. 90—108.
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wia sie problem pomijania elementéw niepasujacych do danej wizji
lub — na odwrét, dodawania czego$, czego nie ma w oryginale. Wy-
nika to z konkretnego charakteru danej sztuki i odwiecznych ograni-
czen przedstawienia teatralnego co do przestrzeni i czasu.

Wydaje sie, ze sam Czechow krytycznie odnosil sie do powyzszych
zjawisk. Nie byl, jak pamietamy, zadowolony z adaptacji Konstantina
Stanislawskiego, ktory na pierwszy plan wysunal element tragiczny
sztuki®2. Co wiecej, ostroznie podchodzil do samego przekladu, cze-
mu wyraz dal w liécie do Olgi Knipper: ,,Boo611ie k mepeBoziaMm 3Tum
s paBHOJyIIEH, KOO 3HAaW0, UTO B ['€pMaHMU MBI He HYKHBI M He
CTaHEM HY’KHBI, KaKk Obl Hac HU nepeBoawIn 3. Podobne podejécie
prezentowal przy thumaczeniu Wisniowego sadu na francuski: ,Beap
3TO IUKO, ppaHIly3bl HUUEro He moUMyT u3 Epmostas, us npogaxku
MMEHUS U TOJBKO Oy/IyT CKy4JaTh 4.

Mimo tych obiekcji thumaczono go czesto. I nic dziwnego, bowiem
twoérczo$¢ Czechowa ma wymiar uniwersalny; porusza problemy,
ktore lacza ludzi niezaleznie od tego, w jakim kraju mieszkaja. Cze-
chow daje widzowi mozliwo$¢ dowolnej reakcji i wyciagniecia dowol-
nych wnioskéw — nie narzuca zadnego punktu widzenia. A jednocze-
$nie jest nieuchwytny®. Dlatego tez badania tworczosci Czechowa,
przede wszystkim w kontekscie jego przekladu, sprowadzaja sie do
uchwycenia glebi jego tekstow przy maksymalnym przyblizeniu jej
odbiorcom®.

Wsiewotod Meyerhold po obejrzeniu realizacji Wisniowego sadu
w Moskiewskim Akademickim Teatrze Artystycznym napisal do Cze-
chowa: ,Bama mbeca abcrpaktHa, kKak cuMdonus YaiikoBekoro. 1

12 Zresztg Stanistawski odegral znaczaca role w projektowaniu Wisniowego sadu.
To za jego namowa Czechow zatytulowal utwor Buwnésniii cad. Zastosowal przy-
miotnik nie relacyjny — BumHeBbI, a jakoéciowy BHIIHEBEIH, zmieniajac tym
samym wydzwiek dziela.

3 A. TI. YexoB, ITucbmo KHunnep-Yexosgoil O. JI., 15 HosaOpsa 1901 2. Aama,
w: A.TI. Yexos. I[ToaHoe cobpaHue couuHeHuil u nucem: B 30 m. I[Tucbma: B 12 m.
T. 10. ITucvma, Anpeas 1901 — uroab 1902, Hayka, Mocksa 1981, s. 115.

14 A. I1. Yexos, Yexos A. II. ITucbmo KHunnep-Yexosoii O. JI., 24 okmsabps 1903 e.
Aama , w: A. I1. Yexos. [ToaHoe cobpaHue couuHeHuil u nucem: B 30 m. ITucoma:
B 12 m.T. 11. [Tucbma, utons — dekabps 1903, Hayka, MockBa 1982, s. 284—285.

5 H.M. HecrepoBa, O.B. Cob6oseBa, Peatuu «ycadebrozo mupa» A.Il. Yexosa
8 3epkane aH2AUIICKO20 A3blKd, ,BecTHUK YeaA0HMHCKOrO TOCYyZapCTBEHHOTO
yHUuBepcuTeTa”, 2012, nr 32 (286), s. 76—81. Za: 1. Peiidwna, KusHb AHmMoHa
Yexoea, przel. O. Makaposa, b.C.I'.-IIpecc 2011, s. 11.

1 H.M. [lapenckas, K.E. Bacumuy, I1azonbt dswicenus 6 «Buwnesom cade»
A.II. Yexosa: Opuaunan u pymbiHcKuil nepesod, «[IpakKTUKH WHTEPIIPETAIIUN»
2016, 1r 1, s. 180-191.
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pexuccep J0JKEH YJIOBUTD ee CIIyXoM mpexxzie Becero” V. Nie bez przy-
czyny Meyerhold odnosi sie wlaénie do strony dzwiekowej dramatu.
Doswiadczenie rezysera teatralnego pozwolilo mu dostrzec, jaka
role odgrywa u Czechowa dzwiek. Jednym z nich jest dzwiek peka-
jacej struny i odglos drzew padajacych pod silg topora, ktory stychaé
w trakcie calego utworu. Funkcja tych dzwiekéw jest podkreslenie
atmosfery, ale odnosza sie one takze do fabuly, ktéra rozwija sie na
wszystkich planach. Majac na uwadze wielokodowos¢ sztuki teatral-
nej, dzwieki nalezy rozpatrywaé w charakterze pelnowarto$ciowych
elementow tekstu. Czechow w swoim dramacie zapisal wprost war-
stwe dzwiekowa towarzyszaca wydarzeniom $wiata przedstawionego
za posrednictwem swych bohateréw i didaskaliow.

JIro60Bb AH/1peeBHa [...]: CJ10BHO rie-To
mys3bika. ([IpuciyiBaercs.)

Raniewska: [...] Jakby gdzie§ muzyka
(Nastuchuje)

CrplnnHo, kak EnuxonoB urpaer Ha
TUTape Bce Ty JKe TPYCTHYIO MIeCHIO.

Slychadé, jak Jepichodow gra na gitarze
wciaz te sama smetna piosenke.

CJIBIIIHO, KaK BJJAJIM CTYYAT TOIIOPOM
II0 JIEPeBY

(Z dala dochodzi odglos rabania
toporami drzew)

Powszechne jest przekonanie, ze przeklad utworéw Czechowa nie
jest szczegblnym wyzwaniem, nie liczac realiow, aluzji czy niektérych
~Stowek™8. Pisal on bowiem podobno jezykiem bezbarwnym i pozba-
wionym indywidualno$ci. Trudno wiec sie doszukiwac tutaj jakichs
spektakularnych bledow tlumacza. Stoi za to przed nim inne zadanie
— zrozumienie Czechowa jako artysty i czlowieka, zrozumienie Rosji.
Nie bez znaczenia jest tez dbalo$¢ o oddanie wszelkich niuanséw je-
zykowych. Problemy pojawiaja sie glownie na etapie realizacji, gdzie
rezyser zrezygnowal z niektorych dzwiekow.

Na chwile przed koncem sztuki scena jest pusta. Jak pisze Cze-
chow:

Scena pusta. Stychaé, jak na klucz
zamykane sg wszystkie drzwi, jak
potem odjezdzaja powozy. Zapada
cisza. Wérod tej ciszy rozlega sie gtuchy
stukot siekiery o drzewa, brzmiacy
samotnie, smutno.

Cuena nycrta. CIIBIIIHO, KaK Ha KJII0Y
3aMuparoT Bee JIBEPH, KaK IIOTOM
OTHE3KAI0T SKUMaku. CTaHOBUTCS
Tix0. Cpeiu TUILIUHBI Pa3/IaeTcst
IJIyXOH CTYK TOMOpa IO JEPEBY,
3ByYaIllUi OITHOKO U TPYCTHO.

v B. 9. Meitepxosba, Cmamvu. I[Tucbma. Peuu. Becedvt. B 2 u. Y. 1. VIcKyccTBO,
MockBa 1968, s. 85.
8 H. M. [lapenckas, K. E. Bacunuy, [1azoavt dsuwicenus..., s. 180—191.
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Rezyser nie korzysta z mozliwoSci, na ktére wskazuje mu autor.
Nie stychaé zadnego dzwieku. Narzedziem Mgebrishvilego jest ci-
sza. Nie slychaé na razie nawet siekiery odbierajacej zycie wisnio-
wemu sadowi. Tym bardziej nie brzmi on ani samotnie, ani smutno.
Ostatnia scena w zamys$le Czechowa zostala zaprojektowana jako
dzwiekowa dominanta akcji. Nastepnie padaja pelne smutku, zalu
i troski stowa Firsa, po czym znowu otrzymujemy doznania stucho-
we:

CIBIIITUTCS OTAATIEHHBIN 3BYK, TOYHO Stycha¢ odlegly dzwiek, jakby z nieba,

¢ He0a, 3BYK JIOITHYBIIIEH CTPYHBI, niby dzwiek pekajacej struny,
3aMUparoIuii, meuanbHbIi. HacTymaer |zamierajacy, smutny. Zapada cisza
TUIIHUHA, ¥ TOJIBKO CJIBIIITHO, KaK i tylko stychaé, jak daleko w sadzie

JlaJIeko B caZly TOIIOPOM CTy4aT IO siekiery rabia drzewa.
JlepeBy.

Mgebrishvili dopiero tutaj wykorzystuje odglosy siekiery, jak-
by wydluzajac wyczuwalne napiecie. O ile w pierwszym przypad-
ku thumaczka zrozumiata idee ,stukania” siekiery o drzewa — nie
Scinania ich, nie zabijania, o tyle w drugim — drzewa juz sa raba-
ne — wycinane, rozlupywane na kawalki. Umieraja. Element wy-
dawaloby sie malo znaczacy (taki tez jest w kontekscie przekladu
na potrzeby sceny), rozpatrywany na tle caloSci pokazuje jednak,
ze thumaczka ingeruje w moc autora, ktéry daje badz odbiera zy-
cie swoim bohaterom. Czechow piszac: ,/laneko B casy Tormopom
cryuat o fepeBy’, podkresla cierpienie drzew spowodowane ude-
rzeniami toporem. Piotrowska zwieksza intensywno$¢ i traktuje
drzewa brutalniej.

Inny dzwiek to odglos pekajacej struny, ktéra przerywa ciagtosé
akeji, bytu, zycia, sensu zycia, wybrzmiewa smutno z dali. Zakonczyt
sie pewien etap i nie ma drogi odwrotu. Ale na scenie prézno nashu-
chiwa¢ tego charakterystycznego dzwieku. W jego miejsce stychaé
utwor zespotu Velvet Underground — Venus in furs. Jest to zabieg

v Dzwiek pekajacej struny stychaé w tekécie jeszcze raz. Ale cala ta scena zostata
w adaptacji usunieta. Tym samym widz zostaje pozbawiony pelnej informacji.
W tekécie kazdy z bohateréw reaguje na niego inaczej. Lopachinowi kojarzy
sie on z dzwiekiem oberwanego kubta w kopalni; Gajew i Trofimow — slysza
w nim odglosy réznych ptakéw. Raniewska okre$la dzwiek jako nieprzyjemny.
D7wigk ten jest niemozliwy do zinterpretowania. Wedlug badaczy odnosi sie on
do $mierci Griszy — syna Raniewskiej. Zob. M. Y. Jlapunosa, 38yk a10nHyswell
cmpyHbwl 8 cgeme oavkaopa, ,,J11zecrus HO:xHOTO deiepayibHOTO yHUBEPCUTETA.
dutosioruyeckre Hayku~ 2009, N 2, S. 39—47.
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niewatpliwie odwazny, bowiem dzwiek zerwanej struny jest poniekad
,wizytowka” calej sztuki — symbolem smutku i strachu, zwiastunem
nadchodzacego zniszczenia pierwotnego ladu?°. Warstwa melodycz-
na utworu wprowadzonego przez rezysera przestrasza. Ostre, smut-
ne zapetlone dzwieki wraz z warstwa liryczna (chociaz gra ona tutaj
znikoma role, bo widzowie raczej sie w nig nie wstuchuja) podkre-
Slaja tylko motyw nieuchronnego przemijania, zmeczenia zyciem,
uleglosci wobec dominacji drugiego; zwiastuja nadciagajaca kleske.
Ten motyw przewodni jest bohaterem drugiego planu, stymulatorem
wyobrazni widza. Zwieksza napiecie akcji.

Thimaczka nie miala najprawdopodobniej problemu z przekaza-
niem zamystu Czechowa, ale wizja rezysera byla inna — zadecydo-
wal o rezygnacji z wielu dZzwiekéw zza sceny. Byly to miedzy innymi
muzyka grana przez pasterza na flecie, Jepichodow grajacy na gita-
rze czy strojaca sie do zagrania walca orkiestra. Przyklady to takze
dzwieki wydawane przez samych bohaterow. Tutaj mozna przywolaé
koniec aktu II, w ktérym Waria zza sceny trzykrotnie nawoluje Anie
podczas jej spotkania z Trofimowem. Ta niepewno$¢ buduje napiecie
akcji i sprawia, ze widz zaczyna niepokoi¢ sie mozliwym pojawieniem
sie Warii. W realizacji scenicznej Waria siedzi w tym czasie nieopo-
dal bohaterow i od poczatku jest uczestniczka sceny. Rezyser odebrat
wiec widzom mozliwo$¢é odczuwania pewnych emocji — stresu i nie-
pewnosci.

Warstwa dzwiekowa przejawia sie tez w zaprojektowanych przez
Czechowa pauzach. Autor w didaskaliach postugiwal sie krotka wska-
z6wka may3sa. Pojawia sie ona w tekécie 34 razy. Trzykropek, tak-
Ze wyrazajacy cisze pauzy — 472. Mozna wiec sadzic, jest to jedno
z ulubionych narzedzi Czechowa. Jest to milczenie znaczace®, wy-
razajace okreslone tresci. Wéréd znaczen pauzy odnajdujemy takie
jak ogdlny wyraz i $rodek komunikowania, taktyczny wyraz dziala-
nia, symptom charakterologiczny, kategoria moralna, estetyczna czy
nawet mistyczna2?. Kazde milczenie ma swoja sile ilokucyjna, ktora
nalezy uwzgledniaé. Cisza pauz wystepuje zaréwno w dialogach bo-

20 M. Y. JlapuHOBa, 38yK 10nHY8LLell CMpYHbL 8 ceeme dhoavkaopa, ,13Bectust FOxxHO-
ro (enepapHOro yHUBepcuTera. drutosiornyeckre Hayku® 2009, Nr 2, S. 30—47.

2 Choé jezykoznawcy stwierdzaja, ze milczenie i pauza réznia sie od siebie, na potrzeby
tej analizy przyjmiemy je za elementy tozsame. Por. I. Dabska, Milczenie jako wyraz
i jako warto$é, ,Roczniki Filozoficzne”, z. 1, t. XI, 1963, s. 73—79; S. Sniatkowski,
Milczenie i pauza w gramatyce nadawcy 1 odbiorcy. Ujecie lingwoedukacyjne.
Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakow 2002.

22 J. Rokoszowa, Jezyk a milczenie, ,,Biuletyn PTJ”, z. XL, 1983 s. 129—137; . Dabska,
Milczenie jako wyraz i jako warto$é..., s. 73—79.
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haterow, wskazujac na ich niepewno$¢, niezdecydowanie, brak po-
myshu na przysztoé¢, Swiadomos¢ beznadziejnosci, zadume, nadzieje,
wspomnienia, jak tez miedzy ich replikami i calymi scenami. Wow-
czas milczenie zatrzymuje akcje, przenosi widza w stan niepewnoSci,
kaze mu niecierpliwie oczekiwa¢ na rozwdj wydarzen.

Thumaczka rzetelnie przekazala pauzy zaprojektowane przez Cze-
chowa. Ale ich thumaczenie za pomocg znakéw sceny — gry aktorow
— odbiega juz znacznie od tekstu wyj$ciowego. W scenie, w ktorej
Lopachin proponuje Raniewskiej sprzedaz sadu, ich wymiana zdan
wyglada nastepujaco:

Lopachin: Bedzie pani bra¢ z letnikéw co najmniej dwadzie$cia pie¢ rubli rocznie
od dzialki, 1 jesli zaraz dacie ogloszenie, to przysiegam na wszystko, ze do jesieni
nie pozostanie ani jednego wolnego skrawka ziemi — wszystko rozbiora. Stowem:
gratuluje, jesteScie uratowani. Okolica cudowna, rzeka gleboka. Tylko, prawda,
trzeba powyprzatac, poczysScié... na przyklad, powiedzmy, zburzy¢ wszystkie sta-
re budynki, o, ten dom jest juz do niczego, wyraba¢ stary wisniowy sad...

Raniewska: Wyrabac¢? Kochany mdj, przepraszam, pan nic nie rozumie. Jezeli
w tej guberni jest co$ ciekawego, wrecz wspanialego, to tylko nasz wisniowy sad.

Ten sam tekst wygloszony ze sceny brzmi:

Lopachin: Bedzie pani bra¢ z letnikéw co najmniej dwadzie$cia pie¢ rubli rocznie
od dzialki... [zdziwienie], i jesli zaraz dacie ogloszenie... [nadzieja], to przysie-
gam na wszystko, ze do jesieni nie pozostanie ani jednego wolnego skrawka zie-
mi — wszystko rozbiora... [ekscytacja]. Stowem: gratuluje, jesteécie uratowani...
[duma] Okolica cudowna..., rzeka... gleboka... Tylko..., prawda..., trzeba powy-
przataé..., [zadumanie] poczyscic... na przyklad, powiedzmy, zburzyé wszystkie
stare... [wspomnienia] budynki, o, ten dom... [wspomnienia] jest juz do niczego,
wyrabac stary wisniowy sad... [...]

Raniewska: Kochany mdj, przepraszam, pan nic nie rozumie... [zdziwienie] Je-
zeli w tej guberni... jest co$ ciekawego... wrecz wspanialego... [duma, gradacja
napiecia] to tylko nasz winiowy sad.

Wida¢ tutaj wyraznie, jakie zmiany w utworze zaszly na pozio-
mie scenicznym. Taka interpretacja pauz zmienia w oczach widza
wydzwiek sceny i odbior bohaterow. Wskazuja na to dodane przeze
mnie w nawiasach uczucia towarzyszace bohaterom. Stopniowanie
napiecia i nasycenie tyloma emocjami krotkiej wypowiedzi sprawia,
ze tekst jeszcze bardziej odchodzi od zalozonej przez Czechowa far-
sy w kierunku tragedii. Milczenie, jak juz wspomnialem, jest takze
realizowane miedzy scenami. Tworzy tam napiecie i oczekiwanie
na mozliwy zwrot akcji. Czesto tej zaplanowanej ciszy towarzysza
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jednak przeciagle i tajemnicze metaliczne dzwieki — utwor Meta-
lorgy zespolu Deep Listening Band. Wydaje sie on jednak pozor-
nym wypelnieniem pustki, a pauzy wykorzystywane przez rezysera
draznig. Zwracaja na to uwage krytycy, mowiac o dtuzyznach ,po-
miedzy kolejnymi dialogami”3 czy o ciazacej i przytlaczajacej ciszy,
ktéra ,wywoluje niepokoj, jednak wraz z rozwojem akcji zaczyna
meczy¢ i nuzy¢. Rozwleklo$¢ niektorych scen drazni”. I jesli uwa-
za¢ za wyznacznik akceptacji sztuki przez widza inscenizacyjno$é
(rozumiang jako funkcjonalno$é czy przydatno$¢ sceniczng badz
inscenizacyjng tekstu /przekladu sztuki teatralnej)*s, to adaptacja
ta odbiega od tych zalozen. Utracila swa warto$¢ przy ttumaczeniu
na kod teatru.

Na przykladzie powyzszego wida¢, ze dzwieki wprowadzone do
sztuki przez Czechowa odgrywaja w niej bardzo istotna role, sa jej
nieodlgcznym elementem. W didaskaliach, poza wieloma funkcjiami
dla nich typowymi, Czechow oferuje narzedzia przydatne w realizacji
scenicznej — kontekst czy podtekst. Pomijanie tych wskazéwek pro-
wadzi do splaszczenia znaczen zawartych implicytne w tresci utworu,
inaczej, warstwy kodowej, a tym samym znaczeniowej wielowymia-
rowosci sztuki. Postacie nie wchodza w interakcje z dzwiekami, przez
co znaczenie tych ostatnich maleje. Mgebrishvili, podobnie jak Stani-
stawski w 1904 roku, sprzeciwia sie idei Czechowa, by utwor ten miat
charakter komedii czy nawet farsy. I nawet jesli przyzna¢ mu do tego
prawo, to jednak wydaje sie, ze byly to modyfikacje zbyt daleko idace.

Adaptacja jest odmiang przekladu, ktéra mimo watpliwosci odno-
szacej sie do zgodnosci z tekstem wyjSciowym (jest to przeciez rodzaj
manipulacji*®), ma racje bytu®. Ale zmiany zaproponowane przez
Mgebrishvilego mozna nazwa¢ odwazniej — zawlaszczeniem (ang.
appropriation), pod ktérym Julie Sanders rozumie réwniez forme
adaptacji. O ile jednak adaptacja odwoluje sie do tekstu Zrodlowe-
go, do oryginalu, o tyle zawlaszczenie zdecydowanie odchodzi od tego

23 https://katowice.wyborcza.pl/katowice/7,35018,22703494,koniec-swiata-i-co-
dalej-wisniowy-sad-w-teatrze-nowym-w-zabrzu.html (3.05.2020).

24 A, Zakrzewska. http://www.rozswietlamykulture.pl/reflektor/2018/01/01/sztu-
ka-pozegnan-recenzja-wisniowego-sadu-davida-mgebrishvili/ (3.05.2020).

25 A. Romanowska, Hamlet po polsku, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 20035,
S. 40—41.

26 M. Heydel, Zwrot kulturowy w badaniach nad przektadem, ,Teksty Drugie”
2009, nr 6, s. 21—33.

27 7. Zaleska, Przejezyczenie. Rozmowy o przekladzie, Rozmowa z Jerzym Jar-
niewiczem, Wydawnictwo Czarne, Wolowiec 2015, s. 193.
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zrédlaz8. Uwazam, ze tak jest i w tym przypadku — rezygnacja z ,,ciszy
Czechowa” i jego melodii tekstu jest zawlaszczeniem.

Zdaniem Patrice’a Pavisa ,kazdy rodzaj interwencji w tekst dra-
matu — poczawszy od tlumaczenia az po reinterpretacje, jaka przy-
nosi adaptacja sceniczna — jest tylez odtwarzaniem co twoérczoScia,
poniewaz [...] pocigga za soba konstruowanie nowego znaczenia”.
Nie ma jednej i ostatecznej adaptacji sztuki dawnej, niech zatem ada-
ptacja (zawlaszczenie) Mgebrishvilego i zmiana dzwiekoéw zaprojek-
towanych przez autora bedzie jedynie impulsem do dalszych inter-
pretacji Czechowowskiego dziela.
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