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Abstract
Putting Action into Words: Intersemiotic Surtitles in Modernised Opera Productions

Since their debut over operatic stages in the early 1980s, surtitles have become an
important part of the audiovisual translation field. It is also, among others, thanks to
them that opera is currently regaining its popularity — they make opera productions
more accessible and audience-friendly. Surtitles can also considerably shape an opera
production, especially when it is modernised. Modernising operatic productions is
nowadays one of the most popular trends in major opera houses, though it is not free
of many challenges. Libretti are always sung in original, but bringing the action a few
centuries ahead may mean that the original text does not correspond to what the viewers
can see on the stage. In such cases surtitles may serve as a bridge between the original
and stage design. Recently, some opera houses have started treating surtitles as an integral
part of their productions and sometimes the whole translation follows the modernised
production both semantically and stylistically. The original for such translations is then
not just the libretto, but the whole production and surtitles become intersemiotic. This
clash between different messages is the source of innovations, and surtitles, which closely
follow modernised productions may be considered to be a translational experiment.
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Wstep

Nadpisy operowe zostaly wprowadzone po raz pierwszy w latach osiemdzie-
sigtych (Burton 2010: 180) i poczatkowo wzbudzaty ogromne kontrowersje.
Niektorzy dyrektorzy teatroéw operowych przez dhugi czas nie zgadzali sie
na wprowadzenie ekranow do nadpiséw w kierowanych przez nich instytu-
cjach, a same nadpisy byly takze krytykowane przez rezyserow, dyrygentow
oraz krytykéw operowych (Holden 2005; Tommasini 2008). Dzi§ ekrany
z nadpisami operowymi sg kluczowym elementem wyposazenia wigkszosci
teatrow operowych i publiczno$¢ $§miato wyraza swoje niezadowolenie, jesli
taka forma przektadu libretta operowego nie jest akurat dostepna (Burton
2009: 62).

Wprowadzenie nadpiséw byto jednym z rozwigzan, za pomoca kto-
rych starano si¢ przezwyci¢zy¢ kryzys, ktory dotknat oper¢ na przetomie
XX 1 XXI w. (Desblache 2007: 164), poniewaz dzigki nim opera stata si¢
bardziej zrozumiata i dostepna. Sposobem na uatrakcyjnienie wizerunku
1 przyciagnig¢cie mlodszej widowni stato si¢ takze uwspolczesnianie spek-
takli; w wielu teatrach operowych na $wiecie ten trend jest juz norma, lecz
przektady towarzyszace takim spektaklom nadal pozostajg kwestig sporng.
Niektore teatry operowe w przektadach w formie nadpiséw koncentruja sig,
niezaleznie od charakteru produkcji, niemal wytgcznie na tekscie libretta,
lecz czg$¢ instytucji operowych dostosowuje przektady do konkretnych pro-
dukcji. Tradycyjnie tekstem zrodlowym dla nadpiséw rzeczywiscie jest tylko
libretto, ale liczne przyktady nadpiséw towarzyszacych uwspoétczesnionym
produkcjom operowym wskazuja, ze tekst zrédlowy moze obejmowac takze
scenografi¢, rekwizyty 1 gre aktorska. Czasami takie zmiany stuza jedynie
utatwieniu odbioru przedstawienia widzom, lecz od kilku lat teatry operowe
eksperymentujg rowniez z rolg swoich nadpisoéw, ktore stopniowo stajg si¢
jedng z integralnych czesci catej produkcji. W niniejszym artykule dokonam
analizy fragmentéw wybranych przektadow w formie nadpiséw dostoso-
wanych do spektakli uwspotczesnionych, w ktorych tradycja spotyka si¢
znowoczesnoscia i ktore nieustannie wzbudzaja wiele kontrowersji (Wakin
2013). Pozwoli mi to wykaza¢, jakie systemy semiotyczne sktadaja si¢ na
tekst zrodtowy — jesli bowiem ich tekst zrodtowy ma bardziej ztozong struk-
ture niz tekst docelowy, wowczas takie napisy majg charakter intersemio-
tyczny. Ponadto szczegotowe nakreslenie tekstu zrodtowego umozliwi takze
zbadanie funkcji, jakie intersemiotyczne nadpisy operowe moga spetniac.
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Nadpisy operowe

Nadpisy operowe sg jedng z trzech form ttumaczen librett operowych: po-
czatkowo publiczno$¢ nieznajaca jezyka, w jakim $piewana byta opera,
mogta $ledzi¢ akcje, czytajac przektad z programu w formie papierowej,
aw XIX w. libretta zaczeto thumaczy¢ na wersje przeznaczone do $piewania.
Popularno$¢ oper wykonywanych w oryginale powrdcita jednak w XX w.,
a pod koniec tego wieku pojawity si¢ nadpisy. Opracowano je na poczatku
lat osiemdziesigtych w Kanadzie, a pierwszg opera z nadpisami byta Elek-
tra Straussa. Nadpisy zrewolucjonizowaly opere, ktora dzieki nim stata si¢
duzo bardziej dostgpna; nawet stuchajac opery w jezyku, ktory sie zna, nie
zawsze mozna zrozumie¢ wszystkie stowa, a petne (1 wygodne) zrozumienie
libretta stato si¢ mozliwe dopiero dzigki nadpisom.

Stowo ,,nadpisy” jest thumaczeniem angielskiego stowa surtitles (lub
jego pelnej wersji: supertitles) podkreslajacego rdznice miedzy przektadem
umieszczonym nad sceng a napisami (ang. subtitles) pojawiajacymi si¢
zazwyczaj u dotu ekranu. Jest to jednak termin problematyczny i nalezy
zaznaczy¢, ze nie wszystkie przektady wyswietlane w teatrach operowych
zashuguja na ten przedrostek, poniewaz nie wszystkie ekrany z napisami
umieszczane sg rzeczywiscie nad sceng. Przyktadowo w Polsce w Operze
Krakowskiej umieszczone sg dwa ekrany: jeden znajduje si¢ ponad sceng
i przeznaczony jest dla widowni na balkonie, a drugi jest pod sceng — dla
widowni na parterze. Ponadto nie we wszystkich jezykach stowo ,,nadpisy”
zostato przyjete przez teatry operowe: w jezyku angielskim funkcjonuje ter-
min surtitles, w niemieckim iibertiteln, we wtoskim sopratittolo i wszystkie
te stowa zawierajq przedrostek ,,nad-", ale hiszpanskie i polskie teatry opero-
we przy opisie swoich oper podaja, ze ich przektad librett to, odpowiednio,
subtitulos i ,,napisy”. Ekran z nadpisami nie zawsze jest takze umieszczany
pod scena (czy nawet pod nig) — w takich teatrach jak Komische Oper
w Berlinie, Wiener Staatsoper w Wiedniu czy Metropolitan Opera House
w Nowym Jorku ekraniki z przektadem umieszczane sg na tytach siedzen
widzow; w takich przypadkach kazdy widz moze wybra¢ jezyk (zazwyczaj
dostepne sg co najmniej dwa) lub w ogdle wylaczy¢ ekran'.

! W niniejszym artykule bedg uzywac stowa ,,nadpisy” dla wszystkich typoéw tlumaczen
wyswietlanych przez teatry operowe.
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Dzigki nadpisom opera stata si¢ bardziej przystgpna, a kolejnym sposo-
bem uatrakcyjniania tego gatunku jest takze wystawianie uwspotczesnionych
spektakli. Trend ten jest wyjatkowo popularny w Niemczech, gdzie naj-
wigksze teatry operowe, takie jak Bayerische Staatsoper w Monachium czy
Deutsche Oper Berlin wystawiajg niemal wylacznie produkcje uwspotczes-
nione. Libretta i didaskalia traktowane sg wowczas jako ogolna instrukcja
pochodzaca od autora i zawierajaca raczej rekomendacje i wskazowki, a nie
sztywne zasady. Czasem sa one nawet zaledwie inspiracja:

To, co librecista i kompozytor chcieli przekazac, ich oryginalny zamyst i wy-
konanie moga stanowi¢ ciekawostke i nawet mozna do nich (ironicznie) na-
wigza¢ w spektaklu, lecz nie powinny one decydowac o jego ksztalcie. Nie
majg one pozycji uprzywilejowanej i niczego nie moga wymusza¢ — naleza do
zamierzchtej przesztosci (Savage 2001: 417, przet. A.O.).

Oryginat nie musi zatem odgrywac¢ najwazniejszej roli. Muzyka, libretto
1 ogdlny ksztatt catej historii pozostaja bez zmian, ale to, co publicznosé¢
widzi na scenie, moze znaczaco roznic si¢ od tego, co widziano na premierze
tej samej opery.

Niezaleznie od samej produkcji, $piewana jest zawsze oryginalna wersja
libretta bez zadnych zmian, ale kwestia przektadu wyglada juz inaczej —
tlumacz moze albo pozosta¢ wierny tekstowi i zaryzykowaé¢ dysharmonig
migdzy przektadem a spektaklem, albo wprowadzi¢ znaczgce zmiany i do-
pasowac tekst do spektaklu (Ozarowska 2017b: 262). Jesli zatem thumacz
(lub teatr operowy wraz z thumaczem) zdecyduje si¢ na drugie rozwigzanie,
woweczas tekst wyjsciowy nadpiséw bedzie zawiera¢ wigcej systemdw zna-
kéw niz tylko stowa.

Przektad intersemiotyczny

Przektad intersemiotyczny nigdy nie cieszyl si¢ szczeg6lnym zainteresowa-
niem ze strony badaczy. Nawet kiedy w swoim stynnym eseju On Linguistic
Aspects of Translation Roman Jakobson opisat trzy rodzaje przektadu, czyli
wewnatrzjezykowy (przeredagowanie), miedzyjezykowy (przektad wiasci-
wy) oraz przektad intersemiotyczny (transmutacja) (2009: 44), to doktadanie
nakreslit pierwsze dwa typy, lecz w przypadku trzeciego ograniczyt si¢
zaledwie do definicji: ,,przektad intersemiotyczny lub transmutacja stano-
wi interpretacj¢ znakow jezykowych za pomocg znakow pozajezykowych
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systemow znakowych” (Jakobson 2009: 44); nastepnie wyjasnit jedynie,
ze przektad intersemiotyczny polega na transpozycji ,,ze sztuki stowa na
muzyke, taniec, film czy malarstwo” (Jakobson 2009: 49). Wigkszo$¢ ba-
daczy podazyla jego sladami i przez wickszo$¢ XX w. tematyka przektadu
intersemiotycznego nie cieszyta si¢ zbyt wielkg popularnoscig w dziedzinie
translatoryki, zwlaszcza w pordwnaniu z przektadem intrasemiotycznym.

Zainteresowanie przektadem intersemiotycznym zaczeto jednak rosngé
pod koniec XX w., a jednym z naukowcow, ktdrzy znaczaco rozwingli ten
dziat przekladoznawstwa, jest Henrik Gottlieb, ktory w 1994 r. opublikowat
artykut Subtitling: Diagonal Translation. Skupit si¢ w nim na semiotycz-
nym charakterze napisoéw i ich tekscie zrodtowym. Wedhug Gottlieba, jesli,
przykladowo, wypowiedzi pozostaja w thumaczeniu wypowiedziami, to
taki przektad jest horyzontalny i jednowymiarowy, lecz jesli wypowiedzi
w przektadzie zostajg zapisane (w formie napiséw), to przektad ten jest
dwuwymiarowy i moze by¢ albo wertykalny, jesli jezyk si¢ nie zmienia, albo
diagonalny, jesli jezyki zrodtowe i wyjsciowe sg roézne (Gottlieb 1994: 104).

Gottlieb rozwinat t¢ koncepcje w swoich pozniejszych artykutach;
w Subtitling and International Anglification twierdzi, ze napisy ,,sa funda-
mentalnym zerwaniem z semiotyczng strukturg filmu z dzwigkiem”, i pod-
kresla rolg semiotycznej struktury mediow, definiujgc napisy jako ,,diase-
miotyczne ttumaczenie w polisemiotycznych mediach (wiacznie z filmami,
telewizja, plikami wideo czy DVD) w formie jednej Iub kilku linii tekstu
pisanego ukazanej na ekranie i dostosowanego do dialogéw oryginalnych”
(2004: 220-221, przet. A.O.). Co ciekawe, Gottlieb w przeciwienstwie do
wielu innych badaczy (na przyktad Virkkunen 2004: 91; Mateo 2007: 135)
uzywa stowa ,,polisemiotyczne”, a nie ,,multisemiotyczne”; wyjasnia stowo
,»polisemiotyczne,” piszac, ze ,,0dnosi si¢ ono do obecnosci dwoch lub wiecej
rownolegtych kanatéw dyskursu tworzacych tekst”.

Gottlieb proponuje takze swoje wiasne definicje jezyka i tekstu — jezyk
opisuje jako ,,zywy system komunikacyjny dziatajacy poprzez potaczenie
znakow sensorycznych” (2003: 167, przet. A.O.), a tekst jako ,,kazde po-
taczenie znakdéw sensorycznych z intencjg komunikacji” (2005: 3, przet.
A.O.). Na tej podstawie definiuje takze thumaczenie jako ,.kazdy proces
lub jego produkt, w ktérym polaczenie znakow sensorycznych z intencja
komunikacji zastgpione jest innym potaczeniem ukazujacym oryginat lub
zainspirowany nim” (2005: 3, przet. A.O.) i to dzigki uzyciu wyrazenia
»potaczenie znakow sensorycznych” (ibid) podkresla obecnos¢ réznych
systemow znakow w procesie przektadu.
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Definicja przektadu Gottlieba stata si¢ podstawa dla nowej taksonomii
thumaczeniowe;j, ktora sktada si¢ z ,,czterech wymiaréw thumaczen”: Gottlieb
skupia si¢ na potencjalnych zmianach w semiotycznej strukturze ttumaczen,
ktoére moga by¢ izosemiotyczne [z wykorzystaniem tego samego kanatu
(lub kanatow) wyrazenia co tekst zrodtowy], diasemiotyczne (z wykorzy-
staniem roznych kanatow), ultrasemiotyczne (z wykorzystaniem wigkszej
liczby kanatow) lub infrasemiotyczne (z wykorzystaniem mniejszej liczby
kanatow) (2018: 50). Poczatkowo Gottlieb nazywat thumaczenie ultrasemio-
tyczne i infrasemiotyczne odpowiednio thumaczeniem supersemiotycznym
1 hyposemiotycznym (2005: 4; 2008: 45), ale w swoim artykule z 2018 r.
uzyt on juz nowych wersji tych terminow (2018: 50). Niezaleznie jednak
od nazw, wszystkie cztery typy rozrozniane sa za pomoca réznych kanatow
komunikacyjnych, ktore zostaty wyjasnione przez Gottlieba jako ,.kanaty
wyrazu” (2004: 219); p6zniej zaczat on nazywac je takze ,,kanatami semio-
tycznymi” (2018: 46).

Powyzsze typy przektadu opisane przez Gottlieba mozna odnies¢ takze
do thumaczen librett operowych. Przektad izosemiotyczny lub ,,thumaczenie
wlasciwe” wykorzystuje te same kanaty komunikacyjne co oryginatl i wedhug
Gottlieba thumaczenie izosemiotyczne obejmuje zaréwno teksty monose-
miotyczne, jaki i polisemiotyczne (2018: 51); ponadto, skoro wszystkie
thumaczenia w formie pisemnej sg uwazane za izosemiotyczne (2005: 4),
wowczas w kontek$cie operowym przyktadem takiego thumaczenia jest
wydrukowany tekst libretta dostepny w programach. Zazwyczaj jest to
niemal to samo ttumaczenie, ktore wy$wietlane jest na ekranie z nadpisami
(nadpisy moga by¢ nieznacznie krotsze). Przektad diasemiotyczny wykorzy-
stuje inne kanaly semiotyczne niz oryginat, lecz ich liczba si¢ nie zmienia;
Gottlieb twierdzi, ze ,,zagranie zapisanej muzyki” to przyktad przektadu
diasemiotycznego, wiec muzyka grana przez orkiestr¢ na podstawie par-
tytury rowniez jest przektadem diasemiotycznym. W ttumaczeniu ultrase-
miotycznym ,,ttumaczenie wykorzystuje wigcej kanatéw semiotycznych niz
oryginal” (2018: 51, przet. A.O.) i moze by¢ ono zilustrowane przyktadem
catej produkcji operowej, ktora opiera si¢ na libretcie i partyturze, lecz
jej forma finalna zawiera takze §piew, nadpisy, scenografi¢ i gre aktorska.
Ostatni typ, thumaczenie infrasemiotyczne, wykorzystuje mniej kanatow
komunikacyjnych niz oryginat — w tym przypadku przyktadem moze by¢
audiodeskrypcja z informacjami o wizualnych aspektach produkcji, czyli
o scenografii, rekwizytach czy grze aktorskiej.



168 ALEKSANDRA OZAROWSKA

Tradycyjne nadpisy majg charakter izosemiotyczny, gdyz ich tekstem
zrodlowym jest wytacznie libretto, lecz mogg one by¢ réwniez infrasemio-
tyczne, jesli sg co prawda— w wersji pisanej, lecz ich tekst zrodtowy sktada
si¢ z kilku kanatow semiotycznych. Najpopularniejszymi nadpisami infra-
semiotycznymi sg nadpisy dopasowane do produkcji uwspotczesnionych,
ktore zostang omowione w nastgpnej sekcji. Przygotowywanie thumaczen
librett dla indywidualnych produkcji nie jest jednak nowym zjawiskiem
w przektadoznawstwie, a przyktadem moze by¢ publikacja Klausa Kaindla
z 1995 r., ktora poswigcona jest co prawda tlumaczeniom przeznaczonym
do $piewania, ale znaczaca czg¢$¢ zawartej w niej analizy moze odnosic si¢
takze do nadpisow.

W swojej ksigzce Kaindl podkresla role semiotyki w przektadzie opero-
wym 1 twierdzi, ze tekst operowy sktada si¢ z wielu znakow, obejmujagcych
mi¢dzy innymi muzyke, gesty czy kostiumy, ktore powinny by¢ traktowane
jako catos¢, poniewaz zarowno werbalne, jak i niewerbalne znaki uzyte
w operze wplywaja na tre$¢ przekazywang w tekscie zrodtowym (Kaindl
1995: 27). Jest to niezwykle istotne dla widzow, gdyz ,,im tatwiej odbiorcy
zinterpretuja relacje migdzy symbolami, tym latwiej bedzie im zrozumie¢
tekst” (Kaindl 1995: 27, przet. A.O.).

Poglady Kaindla dotyczace przektadow przeznaczonych do $piewania
oraz typologia Gotlieba wspdlnie wskazuja na istot¢ nakreslenia tekstu zrod-
towego dla kazdego przektadu — zwiaszcza scenicznego. Kaindl zauwazyt, ze
semiotyczne plaszczyzny spektaklu scenicznego sceny postrzegane sg jako
interaktywna czgs$¢ analizy przektadu (2013: 263), a podobne poglady wyra-
zity takze Riitta Virkkunen (2004) i Griesel (2005). Kaindl uwaza réwniez,
ze do tekstu zrodtowego powinny wiaczone by¢ wszystkie istotne elementy
semiotyczne spektaklu, gdyz ,,w operze jezykowe, muzyczne i sceniczne
elementy nie sg zaledwie dodatkami... zadanie thumacza polega obecnie
na tworzeniu nowego $wiata tekstowego dla nowej przestrzeni kulturowe;j
z wykorzystaniem konkretnych narzedzi operowych” (Kaindl 1994: 117,
przet. A.O.). Cho¢ od publikacji Kaindla mingto niemal 30 lat i jego ory-
ginalnie stowa dotyczyty wylacznie przektadu operowego przeznaczonego
do $piewania, to okreslenie tekstu zrodtowego dzi$ jest rtownie wazne, o ile
nawet nie wazniejsze, dla nadpiséw w produkcjach uwspolczesnionych,
w ktorych spotykaja si¢ ze soba nie tylko rézne epoki, lecz takze systemy
semiotyczne.
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Przyktady intersemiotycznych nadpiséw operowych

Ustalenie ksztattu tekstu zrodtowego nadpiséw zalezy zazwyczaj od indywidu-
alnych decyzji teatru operowego. Niektore instytucje, na przyktad Bayerische
Staatsoper w Monachium, traktuja nadpisy jako medium informacyjne, ktore
ma charakter dosy¢ ogolny. W takich przypadkach nadpisy staja si¢ thumacze-
niem funkcjonalnym (Ozarowska 2017a: 181), a w rezultacie, by postuzy¢
si¢ terminologia Vermeera, stajg si¢ propozycja informacji (Nord 2018: 12).
Niektore teatry operowe rozszerzajg jednak tekst zrodtowy i tym samym
przekltad staje si¢ integralng czescig catej produkcji. Nadpisy sg w niekto-
rych przypadkach $cisle dopasowane do konkretnych produkcji, lecz czgsto
koncepcje sg po prostu uogolnione, gdyz sam oryginat libretta nie odpowiada
temu, co pokazywane jest na scenie — jest to szczegolnie istotne w operach,
ktorych libretta zawieraja elementy $cisle odnoszace si¢ do konkretnej epoki.

Przyktadem takiej opery moze by¢ Lucia di Lammermoor (pol. Lucja
z Lammermooru) Gaetana Donizettiego. Opera ta osadzona jest w X VII-wiecz-
nej Szkocji i w akcie II jedna z postaci wspomina dwdch brytyjskich monar-
chow — Marig II Stuart i Wilhelma III Oranskiego. W tabeli 1 zamieszczono
oryginalne libretto oraz dwa thumaczenia przygotowane na potrzeby réznych
produkcji. Pierwsza z produkcji zostata wystawiona przez Royal Opera House
w 2016 1. 1 osadzona jest w podznym wieku XIX, a akcja drugiej, wystawionej
przez Bayerische Staatsoper w 2015 r., przeniesiona zostata do potowy wieku
XX. Z historycznego punktu widzenia w zadnej z tych produkcji postacie
Marii II i Wilhelma III nie powinny zatem si¢ pojawic.

Tabela 1
Orveinalne libretto Przeklad Royal Opera Przeklad Bayersiche
e House Staatsoper
Meodi Now that William is dead,
Spen t<; & Gulielmo. ascend- Mary will be crowned A change of government
ere vedremo in trono Maria. queen. - . takes plage. . .
(Shuchaj, Gulielmo nie zyje i (Teraz, kiedy William nie (W rzadzie nastapia zmi-
P e zyje, any).
na tronie zasiadzie Maria)®. to Maria zostanie krolowg).

Zrodlo: opracowanie wlasne.

2 W tabelach podane sg oryginalne libretta oraz przeklady teatrow operowych na jezyk
angielski, a ponizej znajdujg si¢ moje wlasne thumaczenia tych fragmentow na jezyk polski.
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Nadpisy Royal Opera House zachowaty imiona Marii oraz Wilhelma
i to thumaczenie mozna uznac za izosemiotyczne, gdyz informacje przeka-
zywane sg tam przez te same kanaty co w oryginale, a tekst zrodtowy to po
prostu oryginalne libretto. Royal Opera House zazwyczaj nie dopasowuje
swoich przektadow do indywidualnych produkcji, a przektad Bayersiche
Staatsoper jest $cislej dopasowany do calej produkcji, wigc ma charakter
infrasemiotyczny, poniewaz jego tekstem zrodlowym jest nie tylko orygi-
nalne libretto, lecz takze ogolna scenografia czy kostiumy. W produkcji
niemieckiego teatru operowego szkocki dwor zamieniony zostat na grupe
politykéw w garniturach, a gtéwna posta¢ wzorowana jest na Jackie Kennedy
uwiktanej w polityczne spory swojej rodziny. Nadpisy nie przekazujg co
prawda zadnych detali, tak jak oryginalne libretto, lecz tradycyjny przektad
tego fragmentu moglby w kontekscie tej inscenizacji by¢ niezrozumiaty
i mylacy dla publiczno$ci. Ogolna tres¢ tekstu zrodtowego i docelowego
pozostaje jednak ta sama — jeden z bohaterow opery informuje, Ze zmienig
si¢ osoby sprawujace wiadzg.

Zdarza si¢ jednak, ze nadpisy sg bardziej szczegdtowe, a thumacz bierze
pod uwagg takze kostiumy, rekwizyty i scenografi¢. Elementy oryginalnego
libretta sg wowczas w przektadzie zmienione, aby unikngé niejasnosci. Przy-
ktadowo, akcja opery Cosi fan tutte (pol. Tak czynig wszystkie) Wolfganga
Amadeusza Mozarta osadzona jest w X VIII-wiecznym Neapolu, lecz w 2018
1. Metropolitan Opera House wystawito produkcje tej opery, ktéra zostala
przeniesiona do potowy XX w. w Nowym Jorku. Przektad towarzyszacy
tej produkcji zostat dostosowany tak, aby odpowiadat akcji toczacej si¢ na
scenie. Przyktadowo, w akcie I dwoch gldéwnych bohateréw zarzeka sig,
ze s3 gotowi wyciggnaé swoje miecze (aby tylko broni¢ honoru swoich
ukochanych), lecz w tej produkcji sa to oficerowie marynarki ubrani we
wspolczesne mundury, a cata scena odbywa si¢ w restauracji. Fragment ten
zostal przethumaczony w nastepujacy sposob:

Tabela 2
Oryginalne libretto Przeklad Metropolitan Opera
Fuor la spada! Put up your fists!
Qual di noi piu vi piace. Fight one of us!
(Wyciagnij miecz! (Naszykuj pigsci!
Wybierz jednego z nas). Walcz z jednym z nas!)

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Przektad zdania Fuor la spada! w formie Put up your fists! nie zawiera
wzmianki o mieczu czy nawet innej broni biatej, lecz mozna uznac, ze ory-
ginalne znaczenie jest zachowane, gdyz me¢zczyzni daja do zrozumienia,
ze sg gotowi na pojedynek. Nadpisy te mozna uznaé za infrasemiotyczne,
gdyz ukazujg one nie tylko oryginat libretta, lecz takze to, co widoczne jest
na scenie, a w tym wypadku sa to gesty i kostiumy. Tekstem zrédtowym
staja si¢ zatem informacje przekazywane przez werbalne i niewerbalne
kanaty semiotyczne. W tym wypadku konfrontujg si¢ ze soba dwa rdzne
komunikaty, lecz rdznica ta nie jest razaca.

W powyzszym przyktadzie nadal jednak nie uwzgledniono bardziej
szczegblowych elementdw stroju bohaterow czy ich rekwizytow, a niekiedy
elementy oryginalne zastgpuje si¢ wiasnie elementami z samej produkc;ji.
Przyktadem moze by¢ Faust Charles’a Gounoda wystawiony przez Metro-
politan Opera House w 2011 r. Tradycyjnie opera ta osadzona jest w XVI
w., lecz w tej produkcji akcja zostata przeniesiona do wieku XX, a Faust
jest tam naukowcem pracujagcym nad bombg atomowa. W akcie I, kiedy
Faust po raz pierwszy spotyka Mefistofelesa, diabet opisuje mu swoj stroj.
W tej produkcji Mefistofeles ubrany jest zgodnie z XX-wieczng moda i ma
na sobie garnitur oraz kapelusz panama, co znaczaco rdzni si¢ od opisu
zawartego w oryginalnym libretcie:

Tabela 3

Oryginalne libretto Przeklad Metropolitan Opera House

Me voici! — D’ou vient ta surprise?

Ne suis-je pas mis a ta guise?

L’épée au coté, la plume au chapeau,
L’escarcelle pleine, un riche manteau sur
I’épaule.

En somme, un vrai gentilhomme!

(Oto i ja! Jestes zaskoczony?

Nie podoba ci si¢ moj stroj?

Miecz, piéro w kapeluszu,

Here I am! Why are you so surprised?

I’m not what you expected?

With the cane and panama hat,

Dressed to the nines...

Altogether: a real gentleman.

(Oto i ja! Dlaczego jestes taki zaskoczony?)
Spodziewates si¢ czegos innego?

Laska, kapelusz panama,

sakiewka z pieniedzmi i wspaniaty ptaszcz. Stl‘():] J ék spod lg‘%y‘ o . .
1 . . . Ogolnie rzecz biorac: prawdziwy dzentel-
Ogolnie rzecz biorac, prawdziwy dzentel- men)

men!)

Zrodto: opracowanie wlasne.

W tym fragmencie przektadu stréj postaci na scenie stat si¢ dla thumacza
istotniejszy niz oryginalne libretto. Jesli zreszta widzowie przeczytaliby
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w nadpisach o mieczu, ptaszczu i sakiewce z pieniedzmi, mogloby to by¢
dla nich mylace, poniewaz nie widzieli tych elementéw kostiumu na scenie.
Przektad ten poszedt jednak o krok dalej — fragment ,,L’escarcelle pleine,
un riche manteau” przettumaczono jako ,,Dressed to the nines” — nie ma
tam zadnych szczegotowych informacji, wigc by¢é moze ttumacz nie chciat
juz dodawa¢ zadnych informacji wprost ze sceny, lecz stre§cit charakter tej
postaci, czyli diabta ukazanego jako wspotczesny, elegancki, pewny siebie
me¢zezyzna. W tym przypadku na tekst zrodlowy sktada sie kilka kanatow
semiotycznych — sa to stowa libretta, kostiumy, rekwizyty i1 gra aktorska;
tekst docelowy zawiera zatem wszystkie te informacje, lecz w tekscie do-
celowym informacje przekazane sg jedynie za posrednictwem stow.

Nalezy takze podkresli¢ najbardziej kontrowersyjny, a zarazem inno-
wacyjny aspekt takiego rozwigzania — ze sceny ptyna bowiem do widzoéw
dwie sprzeczne ze sobg informacje: solista opisuje tradycyjny strdj, lecz
jest ubrany w stroj wspotczesny; z ekranu z nadpisami widzowie otrzymuja
natomiast informacj¢ w zgodzie z kwestiami wizualnymi. Wielu widzow
prawdopodobnie nie zna lub nie rozumie oryginalu, wigc moze nie zauwazy¢
tych sprzeczno$ci, lecz dla widzow zaznajomionych z oryginatem jest to
niewatpliwie przyciagajace uwage rozwigzanie. Dzigki niemu zlagodzona
zostaje takze roznica miedzy czasem i miejscem akcji w oryginale i w kon-
kretnej produkcji, a publiczno$¢ nie dekoncentruje si¢ jawnymi sprzecznos-
ciami, lecz jest ptynnie przeniesiona w czasoprzestrzen zamierzong przez
tworcow produkcji.

Potencjat interpretacyjny danych postaci jest wykorzystywany w nad-
pisach coraz czesciej — czasem nie tylko po to, aby uniknaé niejasnos$ci.
W akcie Il opery Cosi fan tutte jedna z postaci, Despina, przebiera si¢ za no-
tariusza i udziela fatszywego $lubu dwom parom; we wspomnianej powyzej
produkcji Metropolitan Opera House scena ta dzieje si¢ w parku rozrywki,
a Despina nie wyglada jak notariusz, lecz jak kowboj, a w przektadzie jej
stowa zostaty odpowiednio dopasowane do tego wizerunku:
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Tabela 4

Oryginalne libretto

Przeklad Metropolitan Opera House

Augurandovi ogni bene

Il notaio Beccavivi

Coll’usata a voi sen viene

Notarile dignita.

E il contratto stipulato

Colle regole ordinarie

Nelle forme giudiziarie,

Pria tossendo, poi sedendo,

Clara voce leggera.

(Zyczac wam wszystkiego najlepszego,
Notariusz Beccavivi

przybywa do was

wraz z cala swoja notarialng godnoscia.
Najpierw troche zakaszle,

potem usiadzie i

przeczyta umowe ze

standardowymi klauzulami zapisanymi

1, the justice of the peace,
give y’all a big Texas howdy!

These licenses are drafted

in the standard judicial format.

My voice is a mite squeaky,

But if y’all will excuse me, I’ll recite it.

(Ja, sedzia pokoju,

witam was wszystkich serdecznie,

wak jak przystato w Texasie!

Te umowy zapisane s w standardowym
jezyku prawniczym.

Wybaczcie, moj gtos jest troche piskliwy,
ale pozwolg sobie je przeczytac).

jezykiem prawniczym).

Zrbdto: opracowanie wlasne.

Mozna bezpiecznie uznac, ze ani Mozart, ani jego librecista Lorenzo Da
Ponte nie wspominaliby w operze o Teksasie ani tym bardziej o teksanskich
pozdrowieniach, lecz, ku uciesze widzow, to wlasnie pokazano w nadpisach.
Wiele elementéw zostato zatem tutaj dodanych, niektdére pominigto (jak
imie notariusza), a niektore zmieniono — notariusz stat si¢ lokalnym sg¢dzia
pokoju. To osiagniecie humorystyczny efektu byto wlasnie powodem, dla
ktorego tekstem zrodtowym stata si¢ takze interpretacja postaci i gra aktor-
ska, a thumaczenie stato si¢ infrasemiotyczne. W takim przypadku wiekszo$¢
widzow, nawet jesli nie znaja oni oryginatu, zorientuje si¢, ze przektad
nie zgadza si¢ z tym, co tradycyjnie uznawane jest za oryginal nadpisow,
czyli $piewanym librettem. Takie jednak prawdopodobnie byto zamierzenie
tworcow tej produkcji, i to wlasnie ta ostentacyjna zabawa z czasem akcji
1 przestrzenig zawartymi w stowach libretta, scenografii i nadpisach stanowi
o innowacyjnym charakterze takiego przektadu.

W powyzszych fragmentach najwazniejszg role w tekscie zrodtowym
odgrywa oryginalne libretto, a jedynie (dtuzsze lub krotsze) fragmenty
dopasowane sa do poszczegdlnych produkeji. Istnieja jednak przypadki,
w ktérych interpretacja, scenografia, aktorstwo, rekwizyty i kostiumy sta-
nowig tak samo istotng cze$¢ tekstu zrodtowego jak tekst libretta — nie tylko
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w wybranych fragmentach, lecz takze w calej operze. W 2013 r. w Metro-
politan Opera House wystawiono produkcje Rigoletta Giuseppe Verdiego,
ktéra nie jest osadzona tak jak w oryginale, w XVI-wiecznych Wtoszech,
lecz w Las Vegas w latach szes¢dziesiatych. Czgs¢ akcji rozgrywa sie albo
w roz§wietlonym neonami kasynie, albo w nocnym klubie o watpliwej
reputacji. W tym wypadku cate ttumaczenie dopasowane jest do takiego
wiasnie charakteru produkcji. Tabela 5 prezentuje fragment rozmowy migdzy
ksigciem (ktory w tej produkeji jest wlascicielem kasyna oraz piosenkarzem
stylizowanym na Franka Sinatre) oraz jedng z jego kochanek wygladajaca
jak Marylin Monroe.

Tabela 5

Oryginalne libretto Przeklad Metropolitan Opera House

DUCA . .
! .
Ma dee luminoso Stay! Your movie-star looks really light up
In corte tal astro qual sole brillare the place.
S X L Every heart in this club should be beating

Per voi qui ciascuno dovra palpitare. for you

Per voi gia possente la fiamma d’amore

. . . o You’re irresistible, baby!
Inebria, conquide, distrugge il mio core. “ » 2aby

You make me burn with love!

You send me to the moon!

(Zaczekaj! Twoj wyglad gwizdy filmowej
roz$wietla cale to miejsce.

Kazde serce w tym klubie powinno bi¢ dla
ciebie.

Nie mozna si¢ tobie oprzeé, kochanie!
Przez ciebie ptong z mitosci!

Dzigki tobie jestem w siodmym niebie!)

(Przeciez tak jasna gwiazda

powinna 1$ni¢ na moim dworze niczym
stonce.

To dla ciebie kazde serce bije tutaj.

To dla ciebie ptonie juz ogien mitosci,
ktory pochtania moje serce).

CONTESSA

Calmatevi! Take it easy, fella!
(Proszg si¢ uspokoic!) (Spokojnie, kolego!)
DUCA

Per voi gia possente la fiamma d’amore My heart’s on fire.
Inebria, conquide, distrugge il mio core. I’ll follow you anywhere.
(To dla ciebie ptonie juz ogien mitosci, (Moje serce ptonie,
ktory pochtania moje serce). pojde za toba wszedzie).
CONTESSA

Calmatevi! Play it cool!

(Proszg si¢ uspokoic!) (Spokojnie!)

Zrodlo: opracowanie wlasne.
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Ogdlna wiadomos$¢ przekazana w oryginale i w przektadzie jest taka
sama, ale zostata ona wyrazona w zupelnie odmienny sposéb. Przede wszyst-
kim jezyk przektadu jest znacznie bardziej nieformalny ze wzglgdu na takie
stowa jak baby czy fella —ich odpowiedniki sg zresztg nieobecne w oryginale
i zostaly dodane w jedynie przektadzie, podobnie jak wzmianki o gwiezdzie
filmowej czy odniesienie to piosenki Sinatry Fly me to the Moon. Zatem
tekst zrodlowy zawiera takze informacje zawarte w kostiumach i scenografii,
lecz najwazniejsza jest tutaj ogdlna interpretacja tej produkcji — infrasemio-
tyczne nadpisy podkreslaja charakter catej sceny i stajg si¢ istotng czescia
produkcji. Publiczno$¢ ma wiec w tym przypadku do czynienia ze swoista
stylizacja tekstu, a taki przektad nie ma jedynie funkcji informacyjnej, lecz
takze artystyczna.

W trzech ostatnich przyktadach innowacyjny i eksperymentalny charak-
ter nadpiséw zawarty jest nie tylko w ostatecznym ksztalcie nadpisow, lecz
takze w ich roli. Tradycyjnie nadpisy miaty jedynie pomoc widowni w od-
biorze opery i zaktadano, ze beda praktycznie niewidoczne — jak twierdzi
Burton, ,,ludzie nie przychodzg do opery, zeby czytac¢ nadpisy” (2010: 180).
Jednak w powyzszych przyktadach oczekiwano, ze publiczno$¢ poswieci
przektadowi wigksza uwage 1 uzna je za jedng z czesci sktadowych calej
produkcji. Przektady Rigoletta czy Cosi fan tutte przyciagaja uwage tak
samo jak, przyktadowo, scenografia, co sprawia, ze taki typ przektadu ma
charakter eksperymentalny. W tych wypadku widzowie prawdopodobnie
sg $wiadomi stylizacji przektadu i akceptuja ja jako operowa konwencje.

Warto réwniez zauwazy¢, ze takie nadpisy nie zawsze wpisujg si¢ takze
w ogdlnie przyjete reguty nadpiséw operowych takze ze wzgledu na swoja
dhugoé¢. Pominigcia i kondensacja sg waznymi aspektami zardwno napisow
(Diaz Cintas, Remael 2007: 146), jak i nadpisow, a jak mozna zauwazy¢
w przytoczonych powyzej przyktadach, przektady w formie nadpisow li-
czg niemalze tyle samo znakoéw co oryginal — a czasem sg nawet jeszcze
dhuzsze. Takie rozwigzania spotykaja si¢ z krytyka ze strony niektorych
badaczy-praktykow (Palmer 2020: 38), lecz stosuje je coraz wiecej teatrow
operowych.

Whioski

Jak zostato juz wspomniane, przektad intersemiotyczny nie jest najpopu-
larniejsza dziedzing translatoryki, a czesto w ramach thumaczen intersemio-
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tycznych bada si¢ jedynie pojedyncze systemy niewerbalne thtumaczone na
system werbalny. Niemniej taksonomia Gottlieba pozwala na bardziej zto-
zong 1 szczegdtowa analize thumaczen intersemiotycznych; nadpisy operowe
dopasowane do uwspotczesnionych produkeji sg przyktadem ttumaczenia
intersemiotycznego, poniewaz ich tekst zrodtowy moze sktadac si¢ z kilku
systemow znakow. W kontek$cie operowym oryginat — tekst zrodtowy —
zawiera zatem informacje pochodzace nie tylko z libretta, lecz takze sce-
nografii, gry aktorskiej, rekwizytow i kostiumow. Nie oznacza to, ze sam
tekst oryginalnego libretta nie jest juz istotny: nadal odgrywa wazna role,
poniewaz nadal jest to przede wszystkim przektad libretta, a ,,przektadem jest
twor, od ktorego oczekuje sie ekwiwalencji” (Kazmierczak 2017: 20); nie-
mniej w przypadku opery inne elementy catej produkcji sa réwniez istotne.
Wspolna rola wszystkich kanatow semiotycznych wynika z multimodalnego
charakteru opery, gdyz ,,w operze tre$¢ przekazywana jest za posrednictwem
réznych metod komunikacyjnych” (Minors 2020: 14). Ta skomplikowana
struktura operowa moze by¢ odzwierciedlona takze w nadpisach.

Dopasowywanie przektadu do konkretnych produkcji nie jest nowsg ideg
— piszac o ttumaczeniu librett w formie do przektadow przeznaczonych do
$piewania, Kaindl omawia trudnos$ci zwigzane z takim typem przektadu
i wymaganiami roznych produkcji (1994: 119); nadpisy oferujg jednak
znacznie wigksza dowolnos$¢. Ponadto obecnie, z kilkoma wyjatkami takimi
jak English National Opera, wigkszo$¢ teatrow operowych wystawia opery
$piewane w oryginale.

Przygotowywanie nadpisow dopasowanych do produkcji uwspodtczes-
nionych jest wyzwaniem rowniez ze wzgledéw technicznych — przektad nie
moze by¢ zbyt dtugi i musi zmiesci¢ si¢ na ekranie nadpiséw. Dodatkowo
thumacze nadpiséw operowych powinni posiada¢ wiedzg¢ z dziedziny prze-
ktadu, muzyki i literatury (Ozarowska 2017c: 78); wazne jest takze, aby
thumacze wiedzieli o wszystkich kanatach semiotycznych produkcji, co
oznacza, iz powinni by¢ cze$cig zespotu produkcyjnego (Palmer 2014: 28).
Niejednokrotnie thumacz i operator nadpisow to rézne osoby, ale przyktado-
wo w Metropolitan Opera House tlumaczenia sg zarowno przygotowywane,
jak i wyswietlane przez ten sam zespo6t specjalistow.

Nadpisy infrasemiotyczne sg takze kontrowersyjne — publicznos¢ styszy
oryginal §piewany na scenie, lecz na ekranie nadpiséw odczytuje inne in-
formacje. Jesli zatozy sie, ze wigkszo$¢ publiczno$ci nie rozumie oryginatu
(nawet jesli widzowie znaja jezyk libretta, to zwykle trudno jest zrozumie¢
libretto w formie Spiewanej), to pokazywanie jej thumaczenia odbiegajacego
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od oryginatu i tak jest bardzo kontrowersyjne i moze nawet zosta¢ nazwane
manipulacja. Z drugiej strony manipulacja tego typu moze zosta¢ uspra-
wiedliwiona konwencjami teatralnymi. Takie nagromadzenie sprzecznych
komunikatow jest wtasnie swoistym eksperymentem przektadowym — pub-
liczno$¢ w wigkszo$ci ma Swiadomos$é, ze oryginalne libretto odbiega od
oryginalu, lecz to, co widzi na scenie i co moze przeczyta¢ na scenie, jest
spojne i jest takze cze$cig konwencji operowe;.

Infrasemiotyczne napisy odgrywaja jednak jeszcze jedna istotng rolg. Co-
raz czgsciej sg dopasowywane do kazdej produkeji i,,musza by¢ dopasowane
do kontekstu catej semiotycznej warstwy produkcji i ich rola nieustannie si¢
zmienia” (Palmer 2020: 37, przet. A.O.). Uwspodtczesnianie oper jest obec-
nie bardzo popularne, lecz jednoczes$nie jest tez ryzykowne — akcja opery
moze by¢ przeciez charakterystyczna dla wieku XVI, a nie XXI, nawet jesli
$piewacy ubrani sg we wspotczesne stroje — ale to whasnie nadpisy moga
zaradzi¢ tej rozbiezno$ci; ich funkcja jest zatem zaréwno informowanie
publiczno$ci o przebiegu akcji, jak i zachowywanie jednosci catej produkcji
(Ozarowska 2017a: 181). Michael Mayer, rezyser opisywanego powyzej
Rigoletta, stwierdzit, ze ,,im mniej sprzecznos$ci, tym lepiej” (Wakin 2013,
przet. A.O.). Nadpisy moga takze ,,pomdc w zrozumieniu muzyki i gry
aktorskiej” (Virkkunen 2004: 93, przet. A.O.) i niektorzy rezyserzy zaczeli
juz wykorzystywac¢ ten potencjal, ktéry moze by¢ najlepiej rozwinigty,
jesli nadpisy majg charakter intersemiotyczny. Przypadki takie sg wcigz
eksperymentalne i rzadkie, lecz poniewaz uwspotczesnianie oper cieszy si¢
tak duza popularnoscia, mozna przypuszczaé, ze takich przektadéw bedzie
coraz wigcej. W calej produkcji operowej komunikaty przekazywane sg za
pomoca réznych kanatow intersemiotycznych, a tekst docelowy — nadpisy
— wykorzystuje zaledwie jeden kanal, ale moze on zawiera¢ w sobie cate
semiotyczne bogactwo oryginatu.
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