Justyna Lukaszewiczg

KOMEDIE GOLDONIEGO W POLSKIM OSWIECENIU
Aspekty metateatralne

,Recepcje wloskiej komedii w Polsce przed rokiem 1800 mozna w zasadzie
zamkna¢ w historii utworé6w Carla Goldoniego™.! W Polsce stanistawowskiej
wystawiono pie¢ adaptacji jego komedii, a cztery wydano drukiem — w sumie
polskie wersje uzyskato wowczas sze$¢ sztuk wenecjanina. Nie ma wsrdd nich
sztuki-manifestu Teatr komediowy (Il teatro comico) z 1750%, ani innych dra-
matow, w ktorych w sposdb oczywisty przejawia si¢ metateatralno§¢ tworczo-
$ci weneckiego autora, takich jak biograficzna komedia I/ Moliere (1751), cho¢
,utworow, w ktorych problematyka teatralna staje si¢ przedmiotem dyskusji, na-
pisal Goldoni az czternascie”.> Warto jednak poszuka¢ w osiemnastowiecznych
polskich przektadach/adaptacjach okruchow metatekstualnosci w postaci choéby
drobnych aluzji do zycia teatralnego i przejawow teatru w teatrze, konfrontujac
pod tym wzgledem wersje polskie z wloskimi oryginatami. Wsrod motywacji dla
zglebienia tego tematu mozna wymieni¢ ogromne znaczenie teatru w polskiej kul-
turze tego okresu i wazng role Wtochow (antreprenerow, aktorow, $piewakow)
w 6wczesnym polskim zyciu teatralnym. By¢ moze te okolicznosci wptynely na
wzmocnienie aspektéw metateatralnych w procesie przektadu.

Ze studiow Tadeusza Kowzana wynika, Ze ,,metateatralno$¢ jest zjawiskiem
uniwersalnym, obecnym od grecko-rzymskiej starozytnosci do dzi§ we wszyst-
kich jezykach i rejonach $wiata”.* Patrice Pavis definiuje metateatr jako ,,przed-
stawienie lub dramat o charakterze autorefleksyjnym, ktorego tematyka skoncen-

U J. Miszalska, Z ziemi wloskiej do Polski... Przeklady z literatury wiloskiej w Polsce do korca
XVIII wieku, Krakéw 2015, s. 325.

2 Ten programowo-polemiczny utwor po raz pierwszy w jezyku polskim zostat wydany w 2011:
C. Goldoni, Teatr komediowy, przekt. i oprac. J. Dygul, Gdansk 2011.

3 J. Dygul, Metateatralnos¢ w dramaturgii Carla Goldoniego, Warszawa 2012, s. 273.

4 T. Kowzan, Thédtre miroir. Métathédtre de 1’Antiquité au XXF siécle, Paris 2006, s. 13. ,La
métathéatralité est un phénomeéne universel, elle est omniprésente depuis 1’ Antiquité greco-romaine
jusqu’a nos jours, dans toutes les langues et toutes les régions du monde”. Przektady cytatow, o ile nie
zaznaczono inaczej — J. L. Termin ,,metateatr” wprowadzit w roku 1963 Lionel Abel.
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trowana jest wokot spraw teatru”.’ Metateatralno$¢ w utworze dramatycznym
ujawnia si¢ poprzez ,tekstowe wyartykutowani[e] sytuacji teatralnej” (np. w ad-
resie do publicznosci) lub ,,sfabularyzowani[e] sytuacji teatralnej” (teatr w te-
atrze) albo wtedy, kiedy ,,sztuka teatru staje si¢ przedmiotem wypowiedzi postaci
dramatycznych”.®* Wérdd ,.konwencjonalnych chwytow i sposobow przejawiania
si¢ w dramacie metateatralnoci”’ Stawomir Swiontek wyréznia formy posred-
nie, ktore ,,przywoluja — tzn. uswiadamiajg odbiorcy — pewne charakterystyczne
wlasciwosci i cechy teatru jako sztuki”.® Obejmujg one m.in. zmiang tozsamosci
postaci dokonywana zazwyczaj poprzez zmiane kostiumu, czyli technike dégu-
isement (travestissement) bedaca, zdaniem Pavisa, ,,0znaka teatralnos$ci, rodzajem
teatru w teatrze”.’

Zachowaty si¢ polskie wersje pigciu komedii Goldoniego wystawionych lub
opublikowanych w trzydziestoleciu stanistawowskim: La moglie saggia, La ve-
dova scaltra, L’avvocato veneziano, L amantemilitare i Le bourru bien faisant
(nie znamy tekstu wystawionej przez Bogustawskiego w 1790 przerdbki I/ vero
amico). La moglie saggia po raz pierwszy grano w weneckim teatrze Sant’ Angelo
w roku 1752, a przektad Tadeusza Lipskiego Zona poczciwa zabrzmiat na scenie
narodowej w 1766.'° La vedova scaltra, triumfujagca w Wenecji w 1748, w Polsce
pojawita si¢ jako Panna rozumna, wydana bez daty, z informacja o jej wysta-
wieniu w 1774 w dworskim teatrze Mniszchow w Dukli.!" Komedia L ‘avvocato
veneziano, wystawiona w Teatro Sant’Angelo w sezonie 1749/1750, ukazata si¢
po polsku jako Mecenas poczciwy (1779, ttum. J. P. F. D.)."? Przektad komedii
L’amante militarne, wystawionej w Wenecji w 1751, zatytutowany Mifos¢ zot-
nierska (Dufour, 1781), ktory postuzyt jako podstawa spektaklu w roku 1780,
zawdzigczamy niejakiej M. M., prawdopodobnie Mariannie (Marii) Maliszew-
skiej.!3 Sztuka Le bourru bien faisant, ktora w 1771 odniosta sukces w Paryzu,
gdzie wenecki dramatopisarz spedzit ostatnie trzydziesci lat zycia, w Warszawie

5 P, Pavis, Slownik terminéw teatralnych, przekt., oprac. i uzup. S. Swiontek, Wroctaw 2002, s. 287.

¢ Ibidem, s. 289.

7 S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekstu dramatycznego, Warszawa
1999, s. 120.

8 Ibidem, s. 126.

°  P. Pavis, op. cit., s. 88.
Edycja komedii: J. Eukaszewicz, Adaptacja komedii Goldoniego , La moglie saggia: Zona
poczciwa” Tadeusza Lipskiego, ,,Pamietnik Literacki” 1989 nr 4, s. 171-215.

' Panna rozumna. Komedyja we trzech aktach z wloskiego na polski jezyk przettumaczona.
Grana w Dukli roku 1774 dnia 1 miesigca grudnia. Zachowala si¢ takze wersja rekopismienna, niewiele
roznigca si¢ od tekstu drukowanego, ktorej nie wezme pod uwage w dalszych rozwazaniach.

12 Mecenas poczciwy. Komedyja we trzech aktach, napisana po wlosku przez JMci Pana Karola
Goldoniego, a na ojczysty jezyk przettomaczona przez J. P. E. D. Dufour, 1779, [w:] Teatr polski, czyli
zbior komedyji, dram i tragedii, z najstawniejszych autorow francuskich ttomaczonych, i przez aktorow
Polskich na Teatrze Warszawskim granych, Warszawa 1779, t. IX. W wersji cyfrowej druk ten, podobnie
jak wydania Mifosci zotnierskiej i Dziwaka dobroczynnego, dostgpny jest na stronie polona.pl.

3 Mifo$é¢ zotnierska. Komedyja we trzech aktach przez Jejmosé Panng M.M. z wloskiego tloma-
czona i na Teatrze Warszawskim reprezentowana, Warszawa 1781.
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zostata ogloszona drukiem w 1785 jako Dziwak dobroczynny (thum. J. P.)!4, a wy-
stawiona po polsku najpo6zniej w roku 1787.1

Teatralnos¢ sztuki La moglie saggia, ktdrg adaptowat kasztelan teczycki Tade-
usz Lipski, aktywny uczestnik i organizator zycia teatralnego w pierwszych latach
funkcjonowania Teatru Narodowego, buduje migdzy innymi mocne osadzenie we
wloskiej tradycji komediowej, widoczne na pierwszy rzut oka w antroponimach:
Arlecchino (Matys), Brighella (Wiernocki), Pantalone de’ Bisognosi (Staruszew-
ski) czy Corallina (Eliza). Odniesienia te znikly w Zonie poczciwej. Nieobecna
w oryginale, a zastosowana w adaptacji konwencja nazwisk znaczacych (conte
Ottavio stat si¢ starostg Furiackim, a marchesa Beatrice wdowa Gniewalska), po-
wszechna w polskim teatrze tamtej epoki, stanowi element charakterystyki po-
staci o znacznie mniejszym stopniu autorefleksyjnosci, jako ze kieruje mysl od-
biorcy nie na wyrazistg tradycj¢ teatralng i to, co jest powszechnie rozpoznawane
jako dla niej typowe, ale na realia pozateatralne (ogélnoludzkie cechy charakteru
i swojsko brzmigce dla polskiego odbiorcy nazwiska).

Tytutowa cecha gtownej postaci podkreslona zostata jej nowym imieniem
Agnieszka. Przypisana jej poczciwos¢ zastapita eksponowang we wloskim tytule
madro$¢ bohaterki oryginatu, Rosaury. Jednak w obu wersjach zona cierpliwie
i z pokorg znosi upokorzenia ze strony niewiernego meza, ale tez nie waha si¢
uzy¢ podstepu, zeby wstrzasnaé matzonkiem i odzyskac jego mitosé.

W przektadzie znikly takze rozsiane we wloskim teks$cie drobne, zartobliwe
aluzje metakomediowe. Pierwsza z nich zostata wpisana do sceny ekspozycji
(rozmowy stuzacych o chlebodawcach), ktora byta duma Goldoniego.'®

Pistone: Oh, quello ¢ una buona limosina: si caccia per tutto, vuol saper tutto, e poi nelle botte-
ghe conta tutto, e fa commedia di tutti. (La moglie saggia, 1, 1)"7

Johan: Co moj pan to tebski: wszedzie si¢ wsciubi, chce wszystko wiedzie¢, a potym w posie-
dzeniach ze wszystkich zartowa¢. (Zona poczciwa, 1, 1,s. 181) '

Ponadto w opisie zachowania postaci Goldoni kilkakrotnie uzywa innego za-
pozyczonego z terminologii teatralnej stowa — scena (pl. scene), zwlaszcza w wy-
razeniu fare scene (robi¢ sceny). We wszystkich przypadkach w polskim tekscie
znika ten aspekt oryginatu, cho¢ podstawowy sens czasem jest oddany wyrazenia-
mi bez teatralnej konotacji, jak ,,dziwaczy¢” czy ,,czyni¢ §miech”:

¥ Dziwak dobroczynny. Komedyja we trzech aktach Pana Goldoniego. Z wloskiego jezyka na

francuski a teraz na Ojczysty, dla Teatrum Warszawskiego przelozona przez J. P., Warszawa 1785, [w:]

Teatr Polski..., op. cit., Warszawa 1794, t. XXIII. Zachowat si¢ takze rekopis z inng wersja przektadu
(cho¢ pod tym samym tytutem), wierniejsza oryginatowi. Poming ja w dalszych rozwazaniach.

15 Podstawowe informacje o oryginatach i przektadach za: J. Lukaszewicz, Carlo Goldoni
w polskim Oswieceniu, Wroctaw 1997.

16 Zob. J. Lukaszewicz, Carlo Goldoni..., op. cit., s. 43.

17 Korzystam z tekstu oryginatu opublikowanego na stronie: liberliber.it. Podobnie w przypadku
omawianych w dalszej cz¢$ci artykutu komedii I/ vero amico, L’ amante militare i L ’avvocato veneziano.
Tekst Le bourru bienfaisant udostgpnia natomiast: books.google.com.

18 Cytuje tekst w moim opracowaniu: J. Lukaszewicz, Adaptacja..., op. cit.
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Beatrice: o non fo quelle s ¢ e n e che fate voi. (I, 8)
Gniewalska: Waszmo$¢ pan widzisz, ze janiedziwacze. (I, 5—s. 184)

Rosaura: Eh via, qui etatevi, non facciamo scene. (I, 17)
Agnieszka: Ach, nie czynmy § mie c hu ludziom. (I, 10 —s. 191)

Lelio: Ma vi prego d’una grazia, non fate s c e n e colla signora Rosaura. (IL, 5)
[opuszczone w thumaczeniu (11, 4)]

Beatrice: Che cosa posso fare per compiacervi? (con simulazione) (Mi aspetto qualche bella
scena).(da sé) (I, 6)
[opuszczone w thumaczeniu (11, 5)]

Znikta tez najpelniejsza aluzja metateatralna (w zakonczeniu II, 4 — w thum.:
I1, 4)"°, w ktorej markiza Beatrice wy$miewa sig¢ z listu hrabiego Ottavia, podsu-
mowujac, ze nadawatby si¢ do umieszczenia w jakiej$ komedii, przy czym padaja
oba terminy teatralne, commedia i scena:

Beatrice: Oh che bella lettera,da mettere in una commedia! Oh che bel pazzo! Oh
che belle scenel!
Gniewalska: Ach, co za gtupi list! Co za dziwak!

Takze majacy metateatralny wydzwiek motyw makijazu zostal w adaptacji
wyraznie ograniczony. Znikt krétki monolog Arlekina, w ktérym opisuje on, jak
jego pani (marchesa Beatrice), umalowawszy sie¢, udaje kobiete radosna, wyspa-
ng, wypoczeta, tymczasem calg noc nie spata, tylko rozpaczata:

La s’¢levada dal letto verde come un cogumero, ma da qua unamezz’oretta la vegnira fora del
camer in bianca e Rossa come una rosa. (II, 1)
Wstata z 16zka zielona jak ogorek, ale po potgodzinie wyszta z pokoju biato-ré6zowa jak réza.

Idea poprawiana urody, bliska naktadaniu maski, zostala rozwini¢ta w dwoch
nastepnych scenach. Thumacz, ktéry mocno okroit sceng II, 2 (w polskim tekscie:
IL, 1), nie przetozyt zamykajacej ja komicznej ztosliwosci Arlekina w odpowiedzi
na replike Brighelli (stuzacy méwia o Beatrice), cho¢ daje ona (wraz ze wskazow-
ka sceniczng) spore pole do scenicznego popisu aktorowi grajacemu stuzacego
rodem z komedii dell’arte:

Brighella: A scriver fursi? A metter el negro sul bianco?

Arlecchino: No; a metter el bianco su negro. (fa cenno che si belletta, e parte)
[Brighella: Pewnie pisze? Zajeta jest ktadzeniem czarnego na biatym?
Arlecchino: Nie, biatego na czarnym. (udaje, ze sie maluje i odchodzi)]

Adaptator nie wykorzystal nie tylko tego lazzo, ale takze refleksji Brighelli
(w oryg. I, 3) na temat tadnych i brzydkich kobiet, poprawiania urody oraz pigk-

19 Odnotowatam to w: ibidem, s. 176-177.

106



KOMEDIE GOLDONIEGO W POLSKIM OSWIECENIU. ASPEKTY METATEATRALNE

na naturalnego i sztucznego. Nie ma tez w tekscie Zony poczciwej kolejnego przy-
pomnienia o makijazu Beatrice w zakonczeniu sceny 11, 7, gdzie Goldoni wpisat
uwage Rosaury ,,a parte”:

Si vedeche la coscienza la rimorde. Il rossore le verrebbe sul viso, se un altro rosso non I’impe-
disse (da sé, e parte).
Wida¢, ze sumienie ja gryzie. Zaczerwienilaby sig, gdyby nie inna czerwien na jej twarzy.

W przypadku Beatrice o zmianie jej tozsamosci mowig inne postacie. Metateatral-
ny watek, sluzacy budowaniu charakterystyki bohaterki i wzmacnianiu komizmu,
realizuje si¢ niemal wylacznie w warstwie stownej. Ten jej aspekt zostal utracony
w przektadzie. W petniejszym tego stowa znaczeniu technike déguisement Goldoni
zastosowal, budujac role Rosaury. Ta pelna tagodnosci, dobroci i cierpliwosci kobieta
w jednej scenie udaje wsciekta na Arlekina za to, ze flirtuje z jej stuzaca: na chwile
przyjmuje role kogo$ o zupehie innym charakterze niz jej wlasny, a jej chwilowa
tozsamos$¢ zbliza si¢ do uwypuklonej w komedii porywczosci mgza i rywalki. W tej
scenie (1I, 14) Rosaura wypowiada pod adresem Arlekina nastgpujace grozby:

Vattene di questa casa, o ti faro gettare dalla finestra.
Va via, e se ci torni piu, ti fard romper le braccia.

Te zdania zostaty przettumaczone wiernie, a nawet z naddatkiem fadunku po-
tencjalnej przemocy:

Precz z domu mojego, bo ci¢ kaze przez okno wyrzucic.
Precz stad zaraz. Jesli tu kiedy powrécisz, kaze ciirece,i nogi potamad. (IL, 11)

W obu wersjach jezykowych Rosaura/Agnieszka tak dobrze odgrywa t¢ role, ze
stuzaca (Corallina/Eliza) nie rozumie, co si¢ dzieje, poki jej pani nie wytlumaczy.
Efekt déguisement jest nieco silniejszy w przekladzie takze poprzez kontrast w sto-
sunku do postaci, ktorej tagodnos¢ podkresla imig i ogloszona w tytule cecha.

Te krotka sceng mozna uznaé za swoistg przygrywke czy probe przed znacz-
nie wigksza, bardzo $wiadomie przygotowang rolg, ktora Rosaura/Agnieszka gra
w kluczowej scenie komedii (II, 7; przektad: 111, 5), kiedy udaje przed mezem,
ze chce dobrowolnie uwolni¢ go od siebie, pijac zatrutg przez niego lemoniade.
W wersji polskiej wiernie przetozona scena jest rownie patetyczna i odnosi ten
sam, zamierzony przez zdeterminowang kobiete skutek: zona odzyskuje mitosé
meza, ktdry obiecuje poprawe.

Takze w komedii La vedova scaltra efekt ,teatru w teatrze” wigze si¢ z aktor-
skim talentem tytutowej postaci: ,,sprytnej wdéwki” w oryginale, ,,panny rozum-
nej” w przekladzie. Wydawac by si¢ mogto, ze aktorskie zadanie mniej pasuje do
charakteru tytutowej bohaterki adaptacji takze ze wzglgdu na jej znacznie wicksza
niz w oryginale bezkompromisowo$¢ w kwestii makijazu. Noszenie na twarzy
,maszki oszukanstwa” Julianna uznaje wrecz za podtos¢ (I, 3), podczas gdy Ro-
saura nie aprobuje malowania sie¢, ale tez nie widzi siebie w roli reformatorki
podazajacego za moda $wiata (I, 4). Jednak celem wielokrotnej zmiany wlasnej

107



JUSTYNA LUKASZEWICZ

tozsamosci jest tutaj ujawnienie cudzej: kobieta zakrywa swoja twarz, zeby od-
stoni¢ prawdziwe oblicze kazdego z adoratoréw. Dzialanie jest skuteczne: zaden
Z mezczyzn nie rozpoznaje zamaskowanej kobiety, a ona demaskuje niestato§¢
trzech z nich. W obu wersjach jezykowych utworu dzigki déguisement kobieta
osiaga cel zwigzany z mito$cig i matzenstwem.

Podobnie jak w Zonie poczciwej, tak i tu znikly oczywiste znaki teatralnosci
zwigzane z konwencjami komedii dell’arte. W tym przypadku razem z imieniem
Pantalona zostata wyeliminowana cata jego rola; zrezygnowano tez z lazzi Arle-
kina. W przektadzie zachowano jednak dwa najwazniejsze aspekty sztuki: wy-
korzystanie stereotypow narodowosciowych i wybdr kandydata na meza dzigki
podstepowi. Kobieta wyprobowuje bowiem stato$¢ wszystkich adoratoréw, prze-
bierajac si¢ kolejno za krajanke kazdego z nich.

Przeniesienie akcji z Wenecji do Polski sprawia oczywiscie, ze w nowych re-
aliach intryga ta jest mniej prawdopodobna; wystgpowanie kobiety w przebra-
niu, a takze spotkania si¢ w jednym miejscu przedstawicieli wielu narodowo-
$ci sg stabiej umotywowane. Cho¢ Wenecja i spryt lepiej wspolgraja ze strategia
opracowang przez gtowna bohaterke komedii, takze ,,panna rozumna” skutecznie
zmienia swa tozsamos$¢ i to az czterokrotnie. Wciela si¢ kolejno w cztery kobiety
réznych nacji, za kazdym razem majac za partnera nieswiadomego tego faktu
kandydata do swej r¢ki. Kazdy z nich jest tez jednocze$nie widzem, przed ktorym
kobieta odgrywa swoj spektakl. W oryginale reke Rosaury uzyska rodak, czyli
Wtoch, w polskiej takze rodak, czyli Polak, ktéry musi konkurowaé z Anglikiem,
Francuzem i Wlochem (u Goldoniego wystepuje jeszcze Hiszpan).

Swoj plan wyprébowania statosci wszystkich adoratorow Rosaura przedstawia
zaufanej pokojowce Marionette:

Coll’occasione del carnovale e delle maschere, vo travestirmi, e trovandomi separatamente,
voglio fin germi con ciascheduno un’incognita amante, e vedere se in grazia mia sanno disprez-
zare un’avventura amorosa; anzi, perché la prova sia piu efficace, mi fingero della nazione di
ciascheduno di essi, e coll’aiuto diun a b it o bene assetato, della maschera, delle lingue che gia suf-
ficientemente io possiedo, e di qualchecaricatura all’usanza di quei paesi,cerchero
di farmi credere sua paesana. Mi lusingo di riuscirvi, perché per imitare io valeva
un Milano sin da ragazza. (111, 1)

W przektadzie plan jest ten sam, cho¢ okoliczno$¢ karnawatu znika (zastgpio-
na balem maskowym):

20 Korzystajac zkarnawatu i maskarady, chceprzebra¢ sie¢ i wobec kazdegoznichudawaé

$miertelnie zakochang. W ten sposob przekonam sie, czy dzieki sktonnosci, jakg zywia do mnie, potrafig
wzgardzi¢ przygoda mitosna. A izby proba odniosta tym lepszy skutek, ud am, ze pochodz¢ z kraju
kazdego z moich adoratoréw, i przy pomocy odpowiedniego stroju, maski, jezykdw, ktore
wystarczajaco posiadam, i lekkiej karykatury zwyczajow danego kraju, postaram si¢, aby
kazdy z nich wziat mnie za swoja rodaczke. Sadze, ze mi si¢ to uda, gdyz od dziewczgcych lat znana
byta mojasztuka nasladowania ludzi.” C. Goldoni, Sprytna wdowka, przekt. Z. Jachimecka,
[w:] idem, Sprytna wdowka, Zakochani, oprac. M. Brahmer, Wroctaw 1971, s. 117-118.
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ja chcg si¢ przebra¢ w maszki dla kazdego z osobna y podtug ich kazdej nacyji stroju. W jezy-
kach dosy¢ mam wiadomosci, oni sobie teraz sprawuja kompanie, przy ktorej okazyji bede miata
sposob tatwy do wykonania zamystu mego: pod maszka nie bede¢ poznana. Udawad
bede, zem sposobu innego nie miata do o§wiadczenia mego afektu dla nich; tacno kazdego tym
sposobem wyrozumie¢ potrafi¢. Na stowko wyciagnaé, wiesz ze nam nie trudno (111, 1).

Zmiana tozsamosci, ktora w oryginale wyrazajg trzy czasowniki ,travestirsi”
(przeb/ie/ra¢ sig), ,.fingere” (udawac) i ,,imitare” (nasladowac) oraz wyrazenie ,,far
credere” (sprawi¢, zeby ktos co$ mylnie sadzit), a w przektadzie dwa — ,,przebrac
si¢” 1 ,,udawac” oraz wyrazenie ,,nie by¢ poznang”, dokona si¢ przy uzyciu bogate-
go wachlarza §rodkéw. Rosaura wymienia dwa elementy przebrania: strdj i maske,
a nastepnie dwa niematerialne sktadniki budowania rél, z wykorzystaniem cech
i stereotypdw narodowosciowych: adekwatny jezyk i karykature obyczajow. Julian-
na takze bedzie korzysta¢ z masek i strojow narodowych oraz udawac — jak czytamy
w dalszej czesci tekstu — ,,manierg, ulozenie i zwyczaj” Angielek (w domysle takze
kobiet innych nacji). Rosaura jest pewna swego jako do§wiadczona i uznana aktor-
ka (,,od dziewczgcych lat znana byta moja sztuka nasladowania ludzi”). Niemniej
w dalszej czesci tej sceny powotuje Marionette na swoja konsultantke i instruktor-
ke, ktora pomoze jej wykreowac posta¢ Francuzki (jako przedstawicielka tej nacji),
a takze Angielki (jako ze spedzita trzy lata w Londynie). Julianna odwotuje si¢ ra-
czej do cech niewiescich niz indywidualnych kompetencji aktorskich (,,Na stowko
wyciggnac¢, wiesz ze nam nie trudno”) i rowniez bedzie liczy¢ na wiedze Maryjanki,
francuskiej stuzacej, ktora stuzylta tez w Anglii.

W osiemnastowiecznym przektadzie tej sceny pominigty zostat dodatkowy
atut maski: znieksztatcenie gtosu, utrudniajgce rozpoznanie osoby zamaskowanej
(,,La maschera altera facilmente la voce”), za to uwypuklono znaczenie kostiumu
w przygotowaniu spektaklu: ,,Nagotujesz mi z garderoby stroj anglielski, fran-
cuski i wenecki” — zleca Maryjance Julianna. Fakt, ze bohaterka stawia przed
soba aktorskie zadanie, podkresla terminologia teatralna (carattere, personaggio
= postac) uzyta tylko w wersji oryginalnej, kiedy Rosaura zwraca si¢ do Mario-
nette: ,,Per sostenere i vari caratteri, ho bisognopero di qualche istruzione. Tu
puoigio varmi nel personaggio francese”.

Julianna, podobnie jak Rosaura, czuje si¢ kompetentna, jesli chodzi o jezyki
obce, ale tylko w polskiej wersji komedii do poszczegdlnych scen, w ktorych
bohaterka udaje rodaczki swoich adoratoréw, wpisane zostaly repliki dowodza-
ce jezykowych kompetencji tytulowej postaci. Polski autor inkrustowat swoj
tekst francuskimi, angielskimi i wloskimi zwrotami, tworzac repliki, w ktorych
mieszajg si¢ dwa jezyki, co pomaga wykreowa¢ kazda z r6l w odréznieniu od
pozostatych, a jednocze$nie wzmacnia komizm.?! Za przyktad niech postuzy

2l Z techniki adaptacyjnej polegajacej na wprowadzaniu wtretow obcojezycznych niezaleznie od

oryginatu bardzo czgsto korzystal znany ze swych tendencji do amplifikacji Franciszek Zabtocki. Dzigki
temu zwickszal komizm, modyfikowat charakterystyke postaci, osiagat efekty parodystyczne. Zob.
J. Lukaszewicz, Dramaty Franciszka Zabtockiego jako przekiady i adaptacje, Wroctaw 2006, s. 293-296.
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fragment dialogu migdzy Julianng przebrang za Angielke a Milordem Runebi-
fem (1L, 10):

MILORD (daje jej sztuczczyk ztoty): Za pokazaniem tego sztuczczyka bede wiedzial, kto jestes.
JULIANNA: Dobrze, za pokazaniem tego sztuczczyka Jou should been varrant from my love.
MILORD: Badz pewna, with all, my Heart.

JULIANNA: I am jour most humble servant, my dear soul. (Odchodzi).

MILORD: I am jours my little Darling.??

Analogicznie w roli Francuzki Julianna postuguje si¢ po czg$ci francuszczyzng
(przy czym autor nie zwaza na niespojnosci sktadniowe, albo wrgcz wprowadza
je dla efektu komicznego): ,,JJe vous dis deja, ze teraz nie moge. Adieu, bywaj
zdrow”, ,,Si vous avez la hardiesse de me suivre, upewniam ci¢, ze mi¢ wigcej nie
obaczysz” (111, 7), a w roli Wenecjanki odpowiada Hrabiemu po wtosku (111, 12):

Hrabia: Oto masz moje¢ tabakierke.
Julianna: Questo mi basto.?

Pokaz kompetencji jezykowych polskiej bohaterki, wzmacniajac teatralnosé
kreowanych przez nia ,,postaci”, rekompensuje w jakiej$ mierze zniknigcie wia-
rygodniejszej ramy dla efektow metateatralnych, jaka stanowia wenecki karna-
wat i tradycja dell’arte. Z drugiej strony ttumacz nie wykorzystal metateatralne-
go akcentu w zakonczeniu komedii Goldoniego, gdzie w podsumowujacej re-
plice tytulowej postaci padajg oba stowa sktadajace si¢ na tytul oryginatu — ,,ve-
dova” (wdowa) i ,,scaltra” (sprytna), a takze ,,scaltrezza” (spryt). Na odczytanie
tej repliki jako zwrotu do publicznos$ci pozwala dodatkowo stowo ,,applaudita”
stanowiace posredniag zachete dla widzow, zeby oklaskiwali aktorke wypowia-
dajaca te stowa:

Ecco dunque condotto felicemente a fine ogni mio disegno. Ecco assicurato lo stato di una ve -
dova e di una fanciulla, stati egualmente pericolosi. Confesso di aver operato nelle mie direzioni
dascaltramasiccomelamiascaltrezzanon é mai stata abbandonata dalle massime d’onore
e dalle leggi della civil societa, cosi spero che saro, se non applaudita, compatita almeno, e forse
forse invidiata.

W polskiej wersji ostatnie stowo nalezy do ojca ,,panny rozumnej”, ktory win-
szuje jej roztropnosci i dobrego wyboru, zyczac szczgscia mlodej parze.

Odwotania do tradycji dell’arte zostaty zachowane — cho¢ nie bez modyfikacji
—tylko w jednej z analizowanych tu adaptacji. Wbrew panujacej wowczas tenden-
cji akcja Mitosci zotnierskiej nie zostata przeniesiona do Polski, a wsrdd postaci
tej komedii sg Brygiella, Bizoniozy (w oryginale: Pantalone) i Trufaldyn (w ory-
ginale: Arlecchino). Cechy metateatralnosci noszg sceny 12—13 aktu I (w przekta-
dzie: 11-12) zudziatem tej ostatniej postaci. Arlecchino/Trufaldyn daje si¢ w nich

22 Zachowuje ortografie i interpunkcje opublikowanego tekstu.

2 Poprawnie byloby: Questo mi basta.
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ztapa¢ na nieprawdziwy obraz zycia wojskowego i zacigga si¢ do armii. Sceneria,
w jakiej do tego dochodzi, opisana jest w didaskaliach:

Piazza col Corpo di guardia, ed una tavola con vino e denari. BRIGHELLA con divisa. Due
CAPORALI e soldati. Si suonail tamburo. (1, 12)

Teatr wyraza izbe szynkowng, w ktorej zZotnierze z Brygiellim i dwiema Kapralami, prze -
brani, jedzq, pijg, grajg, tancujg, Spiewajqg. (1, 11)

W polskiej wersji tekstu zaakcentowano fakt, Zze scena zostala specjalnie za-
aranzowana, aby ukaza¢ kuszacy dla potencjalnego rekruta obraz zokierskiego
zycia. Maliszewska opisuje go listg pigciu czasownikow §wiadczacych o dobrej
zabawie (,,jedza, pija, graja, tancuja, Spiewaja”’); Goldoni wyrazeniami ,,una tavo-
la con vino e denari” (st6t z winem i pienigdzmi) i zdaniem ,,Si suonail tamburo”
(Ktos$ gra na bebnie). Wrazenie ,.teatru w teatrze” tylko w polskiej wersji tekstu
pobocznego kreuja stowa ,.teatr” i ,,przebrani”. Oczywiscie, nie sg to sygnaty kie-
rowane bezposrednio do widza przedstawienia. Dla tego ostatniego jednak pol-
ska autorka przewidziata przy$piewki, ktore nie maja odpowiednika w oryginale
1 dzigki ktorym ta czes$¢ komedii staje si¢ w wersji polskiej czym$ w rodzaju in-
termedium:

ZOLNIERZ (pierwszy krecqc sie, Spiewa.):
Nuze, wiara, nuze, Zywo,

Pijmy wodke, pijmy piwo.

ko

Wszyscy, co si¢ zwawo bili:

Dobrze jedli, dobrze pili.

ZOENIERZ DRUGI (taricujgc, Spiewa):
Przy kokoszce jarzgbaty.
Podryguje kur wtochaty.
skskok
A przy trunku i dziewczynie
Zaraz cztowiek w lepszej minie.
Oha!

Wiaczone do polskiej sztuki kuplety stanowia dodatkowy element putapki,
w ktora wpadnie Trufaldyn. Tylko w polskiej wersji metoda werbunku tak wta-
$nie zostaje nazwana, co dodatkowo podkres§la zachowanie werbujacych, ktore
zmienia si¢ na widok potencjalnego rekruta:

BRIGHELLA: Me manca ancora quattro omeni a ridur completa la compagnia del nostro capi-
tanio; se podessimo farli avanti de marciar, la saria una bella cossa.

CAPITANO: Li faremo. Abbiamo la liberta in questo paese di poter reclutare. Li faremo.

BRIGHELLA: Sti paesani i ¢ furbi come el diavolo.[Ci wie$niacy sg sprytni jak sam diabet.]
I, 12)
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BRYGIELLA: Jeszcze mi czterech ludzi brak do kompletu kompanii... Wy$mienicie bytoby,
gdyby si¢ udato, przed wymaszerowaniem stad naszem ich zwerbowac.

KAPRAL PIERWSZY: Zwerbujemy ich jeszcze.

BRYGIELLA: Ale bo ci Wlosi za diabty ostrozni.. Trudno Wtocha ztowi¢!

KAPRAL DRUGI: Niczego! I Wioch tak w ta pk ¢ wpadnie jak i drugi... sy... (postrze-
gaiq Trufaldyna, siadaiq za stotem)(l, 11)

W sensie dostownym déguisement jest czgécig roli Arlekina/Trufaldyna, ktory
dezerteruje za namowg i przy pomocy Coralliny/Karolinki. W polskiej wersji tek-
stu kobieta poleca mu si¢ przebra¢ w jej suknie, co stanowi czesta w Owczesnej
praktyce adaptacyjnej konkretyzacj¢ i eksplicytacje.*

CORALLINA: Potresti travestirti inmaniera di non essere conosciuto. E poco che sei
fatto soldato, tutti non ti conosceranno.

ARLECCHINO: Disi ben; questa la m’incontra infinitamente; come m’oiadatravestir?

CORALLINA: Ci penseremo. Verrai a trovarmi, e la discorreremo. (11, 4)

KAROLINKA: Moglbys sie do tego jeszcze przebra ¢ inaczej... Cudnie by ci si¢ udalo; bo
i tak ci¢ jeszcze wszyscy nie znaja.

TRUFALDYN: A jakze sig mam przebrac?

KAROLINKA: Oto tak... IdZ do mego pokoiku... WeZ moje suknie, ubierz sig¢
w nie idopiero $miato dezerteruj... nie boj sig, uda ci si¢ dobrze. (11, 4)

W scenie II, 10 (w przektadzie: 11, 9) Arlecchino/Trufaldyn wystepuje ,,prze-
brany po biatoglowsku” (,,vestito da donna”). Wzbudza jednak podejrzenie ,,Che
donna ¢ questa?” (Co to za kobieta?) — ,,Czego ta kobieta tak pilno kreci sig?”,
zostaje przepytany, rozpoznany jako mezczyzna (cho¢ moéwi zmienionym glosem,
a paradoksalnie wlasnie dlatego) i zmuszony do ujawnienia swej prawdziwej toz-
samosci. W komedii dell’arte drugi Stuzacy (Zanni) jest ghupi, naiwny, gapowaty,
nie potrafi wypetnia¢ polecen, popehnia gafy.® Od tego wiasnie typu komediowe-
go wywodzi si¢ Arlecchino w L’amante militare. Maliszewska podkreslita cha-
rakterystyczng dla niego oci¢zalo$¢: Trufaldyna zdradza dodatkowo fakt, Zze ze
zdenerwowania si¢ jaka. Okazuje si¢ wigc jeszcze gorszym aktorem niz Arlekin
W pierwowzorze, co naturalnie nie umniejsza metateatralnego charakteru tej sce-
ny, a nawet go podkresla.

W ostatniej scenie komedii w obu wersjach jezykowych nastepuje ujawnie-
nie sytuacji teatralnej poprzez wpisanie do konncowej, podsumowujacej repliki
tytulu sztuki. Kowzan kwalifikuje taki zabieg jako najbardziej podstawowa
forme gry luster (jeu de miroirs), jak metaforycznie opisuje metateatralnos$¢.?
Ostatnie stowo nalezy jednak w polskim utworze do innej postaci i stanowi

24 Zob. J. Lukaszewicz, Dramaty..., op. cit., s. 280-288.
33 Zob. np. M. Surma-Gawlowska, Komedia dell 'arte, Krakow 2015, s. 116-119.
26 T. Kowzan, op. cit., s. 225.
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podkreslenie przesunig¢cia akcentow, jakie dokonato si¢ w przejsciu od orygi-
natu do przektadu:

ALONSO: Si, adorata Rosaura, finalmente voi siete mia, io son vostro. V’amai teneramente,
ma per I’amore non ho mai trascurato 1’esecuzione de’ miei doveri. Tale esser deve ]I’ Amante
Militare, il quale sopra ogni altra cosa di questa terra amar deve la gloria, la fama, la riputazione
dell’armi, il decoro di se medesimo, quello della sua nazione; ¢ far risplendere anche fra le passioni
piu tenere la robustezza dell’animo, il valore, la rassegnazione e 1’onore.

BRAWURA: Nie dziwowac¢ si¢ Mospanie; zwyczajnie: mito$§¢ zotnierzska.

W oryginale tytutowy ,,zotnierz kochanek”, posta¢ szlachetna, definiuje ideat,
ktorego jest wcieleniem, jako zoknierza, ktory ponad wszystko ceni chwate, dba
o reputacj¢ wojska oraz honor wilasny i swego narodu, nie porzuca stuzby dla
mitosci, tyko najpierw wywiazuje si¢ ze swoich obowiazkow. Te wzniostg prze-
mowe zastepuje w przekladzie krotka, nonszalancka replika zawadiaki Brawury
(u Goldoniego: Don Garzia), ktory ,,mocniej jeszcze [niz swoj pierwowzor| odsy-
ta do toposu zohierza-samochwata” i uosabia ,,mito$¢ zomierskg” (tytut wybrany
przez ttumaczke), czyli ,,mito$¢ niestal[a], traktowan[g] jak zabawka”.?’

Zabieg wpisania tytutu komedii w jej tekst gtowny zostal znacznie szerzej wy-
korzystany w sztukach Dziwak dobroczynny 1 Mecenas poczciwy.

Francuski przymiotnik i rzeczownik bourru (podobnie jak wtoskie stowo bur-
bero) okresla cztowieka szorstkiego, nieuprzejmego. W tytule polskiej przerobki
jej bohater zostat przedstawiony z bardziej subiektywnego punktu widzenia (in-
nych postaci) jako ,,dziwak”. Ceche t¢ podkresla nazwisko Bizarski (w oryginale:
Géronte), zawierajace aluzj¢ do francuskiego stowa ,,bizarre” (dziwny). Tytulowe
dziwactwo Bizarskiego, na ogo6l niezaleznie od oryginatu, jest odbiorcom przypo-
minane w replikach r6znych postaci, takze tytutowe;j:

MARTON (a part) : Le voila maintenant dans le chagrin : il n’y manquoit que cela. (I, 6)
KRZATALSKA (na stronie) : Otéz znowu d ziw ac zy ¢ zaczyna, wlasnie tez jeszcze na tym
nam nie zbywato. (I, 5)

MADAME DALANCOURT: Je viens de rencontrer ce Bourru... il grondait, il grondait!(I, 16)
KLARYSSA: Dopierotyniko com si¢ spotkata ztymnaszym d ziw a ki e m... gdyra, gdyra... (I, 15)

MADAME DALANCOURT (seule): Quel caractére! Mais ce n’est pas cela qui m’inquiete le
plus ; c’est le trouble de mon mari (I, 22)

KLARYSSA (sama): Co za charakter, co za umyst d zi w a c zn y! Alez to nie tak mnie martwi,
jako niespokojnos¢ i troski me¢za mojego. (I, 19)

SPRZYJALSKI: Jestem jego przyjaciel... a mimo tego, mowigc miedzy nami, dziwakom
ten si¢ przystuguje najlepiej, kto ich woli dogadza. (I, 2)

27 J. Miszalska, op. cit., s. 331.
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M. GERONTE (seul): Dorval est mon ami, Dorval I’épousera; je lui donnerai la dot, je lui
donnerai tout mon bien, tout. (I, 7)

BIZARSKI (sam po niejakim mysleniu): Sprzyjalski jest moj wielki przyjaciel, Sprzyjalski sig
z nig ozeni... dam mu z nig posag, dam mu caty moj majatek, dam mu wraz z nig wszystko! ... nie,
nie uczyni¢ w tym zadnego dziwactw a, kiedy wydziedziczajac rozpustnego Synowca zapiszg
Siostrze jego cnotliwej... (111, 4)

M. GERONTE (sérieux mais sans emportement et les prenant ['un et autre par la main):
Ecoutez. Mes épargnes n’étoient pas pour moi ; vous les auriez trouvé un jour : vous les manger
aujourd’hui, la source en est tarie ; prenez-y garde : si la reconnaisance ne vous touche pas, que
I’honneur vous y engage. (I11, 9)

BIZARSKI (serio jednak bez unoszenia si¢ gniewem i biorgc obojga za regce): Oszczgdnos$c
w uzywaniu dochodéw moich... nazywaliscie skapstwem i niezno$nym d ziw a ¢ t w e m, bodajby
wszyscy d ziw aczylipodobniez, a nasladujac mnie w tym jednym, bodaj i od drugiego dalekie-
mi nie byli, to jest by w potrzebie ratowali blizniego. (III, 7)

M. GERONT (a part et touché): Maudit soit mon chien de caractére! Je ne puis pas garder ma
colére comme je le voudrois. Je me souffletterois volontiers. (I11, 10)

BIZARSKI (na stronie zmigkczony): Co za przeklgty, co za niegodziwy umyshu mego charakter,
ze nie moggj tak jak chcej gniewac si¢... co za umyst kapryczny! ...bodajby wys$wistali podobnych
Dziwakow... (I, 8)

W oryginale ostatnie stowo komedii nalezy do Géronta, ktory zaprasza wszyst-
kich na kolacje, a przyjaciela Dorvala do partii szachow. Komedia konczy si¢ na
nazwie ulubionej gry tytutowego bohatera (w adaptacji szachy zostaty zastapione
»arcabami”). W polskiej wersji ostatnig replike wypowiada odpowiednik Dorvala,
Sprzyjalski, tym razem przywotujac obie cechy tytutowego bohatera, a wigc w za-
sadzie pely tytut sztuki. Zwraca si¢ przy tym do widzow, wigc — tylko w adapta-
cji — nastgpuje ,,ujawnienie skrywanego zazwyczaj przez tekst drugiego uktadu
komunikacyjnego (scena-widz)"*: ,,Z ochota. (do parteru),Otoztodziwak
wcaledobroczynny.”

W komedii Mecenas poczciwy, przerodbce L’ avvocato veneziano, podobnie jak
w Zonie poczciwej i Sprytnej wdéwce, ograniczone zostaly $lady tradycji dell’ar-
te: znikty lazzi pary stuzacych (w oryginale: Arlecchino i Colombina; w polskiej
komedii: Bazyl i Justyna), a takze — ze wzgledu na przeniesienie akcji do Polski
— reprezentujacy szkole bolonska doktor Balanzoni, skontrastowany z tytulowym
adwokatem weneckim. Natomiast podobnie jak w Dziwaku dobroczynnym pod-
kre$lona zostata cecha gltéwnej postaci wpisana do tytulu polskiej komedii: po-
czciwosc, czyli najwigksza cnota, obejmujgca uczciwos¢, honorowos¢ i dobro€.
O poczciwosci mowi bedacy jej wcieleniem Dobrzecki: ,,poczciwoscia si¢ za-
szczycam” (I, 10), ,,poczciwi ludzie nie potrzebuig przysiegi.” (11, 1), ,,Nie dla po-

28 P. Pavis, op. cit., s. 289.
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czciwych mecenasow” (s. 62), a takze jego przyjaciel Leliusz (Lelio): ,,dla cnoty,
wymowy, i poczciwosci wszgdzie ma powage” (s. 51).

Ostatnie stowo w obu wersjach komedii nalezy do postaci tytutowej. W orygi-
nale jest to przemowa do Rosaury, ktoéra wprawdzie przegrata sprawg sadowa, ale
za to pokochata z wzajemnos$cia i poslubi mecenasa strony przeciwnej. Wenecki
adwokat Alberto Casaboni zabierze wybrank¢ swego serca do rodzinnego miasta,
ale przedtem poucza Rosaurg o jej matzenskich obowiazkach, nakazuje cnotli-
wos$¢, skromnos$¢ i wstrzemiezliwos$¢, przestrzega przed pokusami wielkiego mia-
sta i ruing zycia malzenskiego spowodowang nadmierng pobtazliwoscig mezoéw
w stosunku do Zon:

Siora Rosaura, mia cara sposa, mia diletta muggier, adesso xeel tempo de metter in pratica quella
bella virtu che fin al presente 1’ha coltiva. Ella passa dal stato felice della liberta a quello laborioso
del matrimonio. Mi ghevdi ben, sempre ghe ne vorrd; in casa mia spero che gnenteghe manchera.
La meno in una gran citta, dove abbonda le ricchezze, i spassi, i divertimenti. Ma giusto per questo,
la se prepara de metter in opera tutta la so virti. Dell’amor del mario no la se ne abusa; del stato
comodo no la se insuperbissa; i spassi e i divertimenti la i toga con moderazion. Perché 1’amor se
coltiva coll’amor; le fameggie se conserva colla prudenza; i divertimenti i dura, co i xe discreti. La
compatissa, se cussi subito, ¢ a prima vista, ghefazzo una specie de ammonizion, perché se tutti
i maridifasse sta lizion alla sposa el di delle nozze, se vederave manco matrimoni odiosi, manco
fameggieprecipitade, manco femenedescreditade. Perché no ghexecossa che rovina piu la muggier,
quanto la condiscendenza del poco savio mario.

Po przelozeniu pierwszego zdania, w ktéorym adwokat zwraca si¢ do Zony
z apelem o cnotliwe zycie takze w stanie matzenskim, adaptator zmienia dalszy
cigg nauki moralnej. Mecenas Dobrzecki daje siebie za przyktad, przy czym — tak
jak w Dziwaku dobroczynnym — wypowiedziane zostaja oba wyrazy skladajace
si¢ na tytut polskiej komedii (tym razem w odwrotnej kolejnosci). Formuta ad-
resatywna ,,Mci Panowie” dotyczy¢ moze nie tylko postaci sztuki, ale takze jej
publicznosci, co wzmacnia metateatralny charakter ostatniej repliki.

Mcia Panno Pieniacka, kochana oblubienico, mita matzonko! teraz czas uzywac tej cnoty, ktoras
dotychczas troskliwie dochowata. M ci Panowie, widzicie, ze podobna jest cztowiekowi, cnotg
i charakterem rzadzacemu sig, wszelkie zwyciezy¢ przeszkody; a jezeli zgryzoty i prace w podbi-
janiu namigtno$ci poniesione, jakiej warte nadgrody, jezeli, mowig, moj charakter jakiegokolwiek
szacunku po nich wymagac¢ si¢ zdaje, mowcie, zempoczciwego Mecenasa dochowatl obo-
wigzkow.

Czas na podsumowanie tematu metateatralnosci w osiemnastowiecznych pol-
skich wersjach komedii Goldoniego. Ttumacze komedii La moglie saggia i L’a-
vvocato veneziano, ktorzy — dziatajac zgodnie z idea unarodowionej adaptacji
— wyeliminowali ze sztuk Goldoniego praktycznie wszystkie elementy obcosci,
ograniczyli takze aspekty nawigzujace do tradycji komediowej dell’arte, w ory-
ginatach obecne zwlaszcza w lazzi stuzacych, spadkobiercoéw Zannich. Nazwy
typoéw komediowych zwiagzanych z ta tradycja wykorzystata tylko Maliszewska,
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aw jej Mitosci Zzotnierskiej zostal nawet podkreslony metateatralny charakter scen
z Trufaldynem. Natomiast w Zadnej z analizowanych polskich komedii nie wpro-
wadzono imienia Arlekin czy stéw pochodnych (arlekinada, arlekinstwo) jako
aluzji do tradycji teatralnej, w ktorej ,,motywem spotykanym niemal w kazdym
canovacciobyloprzyjmowanie na siebie cudzej tozsamos§cipola-
czonezprzebieraniem”, w celu wySmiania postaci ubranej np. nieadekwat-
nie do wieku. Takie retoryczne uzycie nazwy emblematycznego typu komedii
all’italiana spotykamy u Zabtockiego: ,,Ha, ha, ha, co za ghupi! Na staros$¢ robi¢
si¢ Arlekinem!” 3

Rzadziej niz w pierwowzorach wystepuja w przektadach terminy teatralne, jak
»scena’” czy ,.komedia”, co szczegdlnie widoczne jest w porownaniu obu wersji
jezykowych La moglie saggia. Polscy tlumacze zachowali jednak wszystkie sce-
ny o charakterze metateatralnym zwigzane z przyjeciem nowej tozsamosci 1 be-
dace przyktadem teatru w teatrze w Zonie poczciwej, Pannie rozumnej i Mitosci
zolnierskiej.

Najczesciej stosowanym przez polskich autoréw zabiegiem metateatralnym
jest przywotanie tytutu komedii w replice zamykajacej sztuke. Zostat on wpraw-
dzie wyeliminowany w przektadzie sztuki La vedova scaltra, ale zastosowano
go w polskich wersjach L’amante militarne (analogicznie do oryginalu, cho¢
z modyfikacjg) oraz Le bourru bienfaisant i L’avvocato veneziano (niezaleznie
od oryginatdéw, gdzie nie ma takiej aluzji). Zawarte w tytutach sztuk cechy prota-
gonistow, dobroczynnos¢ i poczciwosc, sa takze wielokrotnie przypominane pol-
skiemu odbiorcy w réznych miejscach tych komedii, zwykle bez podstaw w od-
powiednich replikach tekstow zrédtowych.

Dlaczego w oswieceniu nie przelozono na polski metateatralnych komedii
Goldoniego, jak I/ featro comico? Otdz, jak to wykazuje Jolanta Dygul, Goldoni,
ktory tworzyt w kontekscie teatralnym narzucajgcym mu z jednej strony Scisty
kontakt z aktorami, a z drugiej rywalizacj¢ z innymi autorami, bronit godnosci za-
wodu poety komicznego, publikujac kolejne wydania swoich komedii, opatrujac
je paratekstami, piszac Pamigtniki, a takze wpisujac do tekstow dramatycznych
elementy debaty o teatrze i apologi¢ autora teatralnego.’! Inne byty okoliczno-
$ci pracy i cele dostawcow repertuaru dla Teatru Narodowego, nie zawsze nam
dzisiaj znanych z nazwiska, ktorzy — czasem tylko dorywczo — starali si¢ bawi¢
1 wychowywa¢ publiczno$¢ nieobyta z realiami wloskimi. Dominujacy model
unarodowionej adaptacji drastycznie zreszta ograniczat pole do aluzji do kultury
wloskiej, w tym teatralne;.

2 M. Surma-Gawlowska, op. cit., s. 173.

J. Lukaszewicz, op. cit., s. 170.
J. Dygul, op. cit., zwlaszcza s. 275-277.
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