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Nadpisy operowe w Polsce
— mig¢dzy teorig a praktyka

W obecnych czasach coraz czgéciej przedmiotem zainteresowania bada-
czy teorii przekltadu sa thumaczenia konferencyjne, audiowizualne czy
multimedialne. Tym samym tradycyjne rozumienie ttumaczenia jako
operacji transferu mi¢dzyjezykowego przeprowadzanej na dwoch tek-
stach pisanych wydaje si¢ nie tyle traci¢ na aktualno$ci, ile przestaje
by¢ definicja nadrz¢dna i absolutna. Niewatpliwie jedna z przyczyn jest
szybki rozwo6j nowoczesnych metod czy srodkow komunikacji, ktorego
doswiadczamy w ostatnim czasie. Ttumaczenie nie jest juz tylko i wy-
facznie zajg¢ciem kojarzonym z przektadem literackim lub bardziej co-
dziennym przektadem tekstow specjalistycznych. Dzisiaj thumacz musi
nierzadko sprosta¢ zadaniu, jakie niosa za soba pojecia multimodalno-
$ci, interaktywnosci czy audiowizualnosci.

Problematyka przektadu ustnego i audiowizualnego staje si¢ zatem
tematem wielu debat, konferencji oraz monografii. Wciaz jednak istnie-
ja zagadnienia, ktore sa omawiane tylko pokrotce; mozna napotkac po-
jedyncze wzmianki badz ogolne informacje na temat mniej oczywistych
praktyk thumaczeniowych, co moze stwarza¢ falszywe wrazenie, ze sa
to czynnosci mniej wazne czy to z punktu widzenia rzekomo niewielkie-
go stopnia trudnosci, czy z racji stanowienia niewielkiego przyczynku
do dyskusji na temat teorii przektadu.

Wydaje sig, ze takie podejscie, cho¢ w petni nieuzasadnione, jest po-
wszechne w przypadku problematyki nadpiséw operowych, ktore gosz-
cza na scenach najwazniejszych oper §wiata od przeszto trzydziestu lat.
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Tym bardziej dziwi fakt, ze dotychczas powstato zaledwie kilka opraco-
wan dotyczacych tej niewatpliwie ztozonej dziatalnosci translatorskiej.

Nadpisy operowe — poczatki

Nadpisy operowe to jeden z typow thumaczenia audiowizualnego, kto-
ry wystgpuje zarowno w wersji intralingwalnej, jak i interlingwalne;.
Nadpisy po raz pierwszy pojawity w 1983 roku w Operze Kanadyjskiej
w Toronto podczas spektaklu Elektry Richarda Straussa. Gtownym po-
mystodawca wprowadzenia rozwiazania byt dwczesny dyrektor insty-
tucji Lotfi Mansouri, ktory docenit korzysci, jakie wynikaty z wprowa-
dzenia tlumaczenia w formie podpiséw do produkcji filmowych.

Wybér opery nie byt przypadkowy. Elektra to opera ekspresjo-
nistyczna, ktora pomimo nawiazania do tragedii Sofoklesa moze by¢
trudna w odbiorze. Jest to dzieto, ktérego problematyka w szczegdlny
sposob koncentruje si¢ wokot ludzkiej psychiki, dlatego tak istotne jest
zrozumienie $piewanych stéw. Nadpisy mogly zatem okaza¢ si¢ przy-
datne co najmniej z dwoch powoddw: po pierwsze, przyblizyty i po-
zwolity zrozumie¢ tekst opery, po drugie, pomogly w odbiorze dzieta
niezbyt popularnego czy znanego. Niewatpliwie widz mogt odnies$¢ nie-
zwykle pozytywne wrazenie, bowiem za pomoca tych prostych linijek
tekstu byt w stanie zrozumie¢ doktadniej, co si¢ dziato na scenie nawet
w przypadku mniej kanonicznego dziela.

Glowne zatozenie byto stosunkowo proste — nadpisy mialy by¢ in-
tegralnym elementem przedstawienia operowego. Z jednej strony miaty
by¢ czytelne i jasne, z drugiej strony bardzo dyskretne, niemalze transpa-
rentne. Okazato si¢ to niematym wyzwaniem, o czym moga §wiadczy¢
komentarze, ktore ukazaty si¢ w zagranicznej prasie kilka lat po wpro-
wadzeniu nadpiséw do oper w krajach anglojgzycznych. Dla niektorych
nadpisy byly oczekiwanym dobrodziejstwem, ktore pozwolito na znacz-
nie lepsze doswiadczanie opery [por. Doran, 2005; Holden, 2005]; dla
innych nadpisy graniczyty z bluznierstwem czy profanacja operowych
konwencji [por. Higgins, 2005]. Ostatecznie zwycigzyla pragmatyka —
nadpisy operowe staly si¢ jednym ze sktadnikow przedstawien w wielu
operach na calym $wiecie, co sporej czesci widzow pozwolito na nowo
odkry¢ te forme sztuki, ktora dotychczas byta zarezerwowana dla praw-
dziwych koneserow.
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Nadpisy operowe w teorii

Zalozenia i1 przestanki wynikajace z charakteru opery jako specyficzne-
go rodzaju sztuki, jak rowniez teorii przektadu audiowizualnego, w du-
zej mierze decyduja o ostatecznym ksztatcie nadpisow operowych. Nad-
pisy istnieja bowiem jako element pewnego kompleksu semiotycznego,
jakim jest przedstawienie operowe. Tym samym powinny zosta¢ w spo-
sob naturalny wkomponowane w cato$¢ sceniczna, przy jednoczesnym
zachowaniu rownowagi migdzy stowem, muzyka i obrazem, rownowagi
tak istotnej dla gatunku operowego [por. Horowicz, 1963].

Dzieto operowe opiera sig na trzech podstawowych prawach, z kto-
rych najwazniejszym jest synteza sztuk. Opera czgsto okreslana jest jako
encyklopedia znakéw czy doskonaly materiat badawczy dla semiotyka.
Niewatpliwie jest to zaleta sztuki operowej, pod warunkiem ze wszystkie
znaki tworza pewna harmoni¢ wynikajaca z kompozycji. Kazdy znak,
ktéry pojawia si¢ w danej inscenizacji, jest istotny z punktu widzenia jej
semantyki. Nie powinien by¢ zatem rozpatrywany poza tym wiasciwym
kontekstem, ktory decyduje o jego desygnatach. Nalezy w tym miejscu
zauwazy¢, ze inscenizacja operowa to pewien syntetyczny kompleks,
a nie zwykte zestawienie tekstu, obrazu i dzwicku. W przypadku opery
podejscie analityczne wydaje sig sprzeczne z jej natura. Dlatego w celu
zrozumienia i petnej interpretacji danego dzieta poszczegolne sktadniki
nalezy rozpatrywa¢ w szerszym kontekscie danej inscenizacji, a jego
znaczenie jako wypadkowa znaczen reprezentowanych przez poszcze-
g6Ine znaki.

Bledem wydaje si¢ zatem twierdzenie, ze nadpisy to przektad li-
bretta operowego. Niewatpliwie libretto to tekst, ktory w procesie ttu-
maczenia zostaje uwzgledniony jako jeden z wazniejszych i podsta-
wowych, jest to wszak ten sktadnik przedstawienia, ktory najczesciej
jest niezrozumiaty dla widza (nie tylko ze wzgledu na uzycie kon-
kretnego j¢zyka, ale takze sposob przekazania stow). Libretto istnieje
zasadniczo w kontekscie inscenizacji oraz przedstawienia i tym sa-
mym nie powinno funkcjonowac jako tekst samodzielny, ktéry miatby
postuzy¢ za tekst zrodtowy w tradycyjnie rozumianym tlumaczeniu,
ktorego celem z kolei bytoby stworzenie tekstu docelowego w postaci
listy nadpisow.
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W przypadku nadpisoéw operowych nalezy mowi¢ o tlumaczeniu
audiowizualnym, w ktérym, oprocz oczywistych znakow werbalnych,
o procesie 1 produkcie decyduja takze znaki niewerbalne i relacje mig-
dzy nimi. Nadpisy operowe stuza zatem do mediacji znaczehh w pew-
nym kompleksie semiotycznym [por. Tomaszkiewicz, 2006], w przy-
padku ktorego gesty, dzwigki czy kostiumy sg naturalnym dopetnieniem
stowa.

Powyzsze przestanki teoretyczne znalazty swoje odzwierciedlenie
w nielicznych wskazowkach praktycznych oraz strategiach stosowa-
nych przez znane instytucje operowe na $wiecie, m.in. londynska Oper¢
Krolewska czy nowojorska MET. Posrod najwazniejszych kwestii nale-
zy odnotowac zardwno te techniczne, dotyczace formatu tekstu wyswie-
tlanego na ekranie, jak réwniez te zwiazane z poszczegdlnymi zabie-
gami redakcyjnymi, ktore maja na celu stworzenie tekstu klarownego
i przystgpnego [Dewolf, 2001; Low, 2002; Burton, 2009].

W poszukiwaniu praktycznych wskazéwek

Z punktu widzenia przecigtnego widza niezwykle istotna jest dlugosé
poszczegdlnych linijek oraz czas niezbgdny do ich przeczytania. Nalezy
pamigtac¢ o tym, ze widz nie przyszedt do opery w celu zapoznania si¢
z przektadem libretta, a w celu doswiadczenia pewnych doznan este-
tycznych. Dlatego czytanie nadpiso6w nie powinno odciaga¢ uwagi od
akcji scenicznej w stopniu wigkszym, niz jest to absolutnie konieczne.
W zwiazku z tym zaleca sig, aby w linijce nie byto wigcej niz czterdzie-
$ci znakow, co jest uzasadnione okre$lonymi ograniczeniami, zar6wno
przestrzenno-czasowymi, jak i kognitywnymi (chociaz Peter Low [2002]
sugeruje, ze nalezy ograniczac si¢ do trzydziestu dwoch znakow).
Wiaze si¢ to oczywiscie z pewnymi zabiegami redakcyjnymi czy
kondensacyjnymi, co jest zjawiskiem charakterystycznym dla ttuma-
czenia audiowizualnego [por. Diaz Cintas, Remael, 2007; Titford, 1982;
Tomaszkiewicz, 2010]. I tak wsérdéd wskazowek praktycznych mozna
przeczytaé, ze wszelkie fragmenty o drugorzednym znaczeniu czy pel-
niace funkcje fatyczna moga zosta¢ pominigte (oczywiscie, gdy zacho-
dzi taka konieczno$¢; nalezy pamigtaé, ze kondensacja tekstu nie jest
zabiegiem obowiazkowym i decyzje na tym poziomie powinny by¢ po-
dejmowane po kazdorazowej analizie najwazniejszych aspektow, w tym



NADPISY OPEROWE W POLSCE... 49

relewancji danego fragmentu z punktu widzenia widza). Ponadto suge-
ruje si¢ upraszczanie sktadni oraz nierzadko rezygnacje z serii okreslen
oraz krotkich powtorzen w obrebie danego fragmentu.

Jonathan Burton [2009] stusznie zauwaza, ze nadpisy odzwiercie-
dlaja tre$¢ opery, nie zas sposob jej przekazywania. Stad logiczne wyda-
je si¢ pomijanie wszelkich wykrzyknien czy innych zwrotow o funkcji
prozodycznej, ktore w przypadku opery sa zb¢dne w formie pisanej. Ten
sam autor podkresla istot¢ wprowadzenia okreslonych znakéw graficz-
nych, ktére stuza akcentowaniu poszczego6lnych typoéw lub cech wypo-
wiedzi, np. nawiasow nalezy uzywac¢ w przypadku uwag na stronie, kur-
sywe do wskazania gltoséw z offu, a pauzy w celu zaznaczenia kwestii
poszczegdlnych bohateréw.

Zarowno Burton [2009], jak i Low [2002] zaznaczaja, ze nadpisy po-
winny by¢ sformutowane w sposob jasny i przejrzysty. Nalezy pamigtac,
ze nadpisy to tylko jeden z wielu bodzcow, ktore trafiaja do widza, stad
niejasne lub ztozone konstrukcje moga okazac si¢ pomocne w niewiel-
kim stopniu. Nalezy zatem unika¢ elementow nacechowanych stylistycz-
nie badz metaforycznych. Bezwzglednie nalezy stylistyke nadpiséw do-
stosowac do biezacej inscenizacji —jesli akcja opery zostaje przeniesiona
do czasow wspolczesnych, nadpisy nie powinny zawiera¢ poetyckich
czy gorolotnych sformutowan typowych dla estetyki epoki, nawet je-
$li te pojawiaja si¢ w libretcie. Dostosowanie nadpiséw kazdorazowo
do poszczegodlnych inscenizacji moze oczywiscie nie$¢ za soba pewne
konsekwencje ekonomiczne, dlatego londynska Opera Krolewska ma
w zwyczaju opracowywac nadpisy w sposob jak najbardziej obiektywny
1 pozbawiony operowej stylistyki, co pozwala na wykorzystanie ich przy
ro6znych inscenizacjach po wprowadzeniu drobnych poprawek.

Bardzo wazny jest takze logiczny podziat tekstu na poszczegdlne
tablice, na co uwage zwraca Linda Dewolf [2001]. Nie wystarczy po-
stawi¢ kropki czy przecinka w dowolnym miejscu 1 przenie$¢ dalsza
czg$¢ tekstu do kolejnej linijki. Nadpisy wyswietlane w ramach jednej
tablicy musza tworzy¢ cato$¢ pod wzgledem semantycznym, syntak-
tycznym i logicznym. Przy podziale tekstu na tablice nalezy zwracaé
szczegoOlng uwage na odpowiednia synchronizacje poszczegolnych li-
nijek z akcja sceniczna. Nadpisy powinny pojawiac si¢ w odpowiednim
momencie, co jest szczegdlnie wazne w przypadku sytuacji komicznych
lub kiedy konieczne jest budowanie pewnego dramatyzmu. Wowczas
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uzasadnione moga by¢ nawet nadpisy kilkuwyrazowe. Nalezy ponadto
zadba¢ o to, aby nadpisy nie pojawialy si¢ zbyt wczesnie oraz aby nie
pozostawaty wyswietlone dtuzej niz to konieczne. Trzeba pamigtac, ze
widzowie automatycznie spogladaja na ekran w oczekiwaniu na nowa
tablicg i moga tym samym czyta¢ wciaz ten sam tekst, jesli ten jest zbyt
dlugo wyswietlany na ekranie.

Opracowanie relewantnych nadpisow operowych to proces ztozo-
ny, wymagajacy decyzji na wielu poziomach. Niezbg¢dna jest staranno$¢
oraz podejmowanie $wiadomych decyzji dotyczacych podziatu tekstu,
wszelkich opuszczen, dtugosci linijek, wykorzystania pustych tablic czy
zabiegow redakcyjnych. W procesie przygotowania nadpisoOw niezwy-
kle wazna jest takze analiza biezacej inscenizacji jako pewnej cato$ci.
Osoba odpowiedzialna za przygotowanie nadpisOw powinna zatem
w miar¢ mozliwos$ci bra¢ udzial w pracach inscenizatorskich od same-
go poczatku. Jest to prawdopodobnie podejscie bardziej uzasadnione
takze pod wzgledem ekonomicznym, pozwala bowiem na redagowa-
nie tekstu w miarg rozwoju prac i wprowadzanie niezbgdnych zmian na
biezaco, czego rezultatem z kolei sa nadpisy bardziej przejrzyste oraz
lepiej ,,dopasowane” do danej interpretacji. Nadpisy operowe powstaja
oczywiscie na bazie libretta, jednak libretto to tylko jedno z wielu Zrodet
wykorzystywanych w calym procesie.

Pomimo istniejacych wskazéwek czy zalecen nie mozna mowic
jednak o przyjetych standardach, ktore wykraczatyby poza mury danej
instytucji. Zasady dobrej praktyki ,,surtitlera”, jesli w ogoéle istnieja, sa
opracowywane przez pracownikow danej opery w formie dokumentoéw
przeznaczonych do uzytku wlasnego. Oznacza to, ze w praktyce moz-
na zetknaé si¢ z przeréznymi sposobami postrzegania nadpiséw i ich
funkcji, a co za tym idzie — r6znymi stylami opracowania nadpiséw
operowych.

Nadpisy operowe w praktyce

Sytuacja taka ma miejsce np. w polskich operach, w ktérych z jednej
strony mozna spotka¢ nadpisy, ktore niemalze wiernie oddaja tres¢ prze-
ktadu libretta, z drugiej strony takie, w ktorych kondensacja przektadu
sprowadza si¢ przede wszystkim do licznych pominie¢ dluzszych frag-
mentow tekstu.
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W Polsce nadpisy operowe pojawily si¢ w potowie lat 90. XX wieku.
Obecnie sa stosowane przez znaczng wigkszos$¢ instytucji operowych
w kraju, ktore na przelomie lat wypracowaly wtasne metody opraco-
wania nadpisow. Nierzadko opery majq rézne systemy obstugi tablic
$wietlnych, jak réwniez dysponuja wlasnym sprzetem — zazwyczaj sa
to ekrany diodowe, zdarzaja si¢ takze ekrany ciektokrystaliczne. Zakres
wspodtpracy migdzy operami rzadko obejmuje nadpisy operowe, stad
rozbieznos$ci w sposobach opracowania nadpisOw oraz w ostatecznym
ksztatcie produktu koncowego spotykane sa stosunkowo czgsto. Nalezy
przy tym zauwazy¢, ze brak literatury specjalistycznej oraz odpowied-
nich badan na temat odbioru przedstawien operowych z nadpisami nie
pozwala jednoznacznie stwierdzi¢, jakie nadpisy — te bardziej skonden-
sowane czy tez te, ktore wiernie oddaja tekst przektadu libretta — sa
najbardziej pozadane.

W wigkszosci przypadkéw nadpisy powstaja na bazie przektadu li-
bretta, przy czym najczesciej sa to przektady ,,stowo w stowo” i literal-
ne (rozroznienie za: [Newmark, 1988]) oraz przektady literackie. Poza
tym opery wykorzystuja przektady meliczne. Niestety wydaje sig, ze
w niektorych przypadkach proces przygotowania nadpiséw sprowadza
si¢ przede wszystkim do podziatu tekstu przekladu na poszczego6lne ta-
blice, oznaczenia wyciagu fortepianowego jako podstawy synchroniza-
cji oraz zapisu tekstu w odpowiednim formacie. Nierzadko trudno jest
wskaza¢ réznice migdzy nadpisami i tekstem przektadu, co jest zapewne
powodowane niewielkim stopniem ingerencji na poziomie sktadni, lek-
syki czy interpunkcji. Czgsto jest to wynikiem biezacych zatozen in-
scenizatorskich, w przypadku ktorych rezyser decyduje o wyswietlaniu
przektadu bez wigkszych zmian redakcyjnych. Wydaje si¢ jednak, ze
glowna przyczyna jest bledna interpretacja nadpiséw jako odzwiercie-
dlenia przektadu libretta.

Nalezy pamigtac, ze thumaczenie to proces teleologiczny. Cel czy
funkcja przektadu bedzie w duzej mierze decydowaé o calym proce-
sie, ograniczajac tym samym wolno$¢ thumacza do okres§lonych strate-
gii czy technik translatorskich. W przypadku tlumaczenia melicznego
nadrzednym celem jest stworzenie tekstu, ktory sprosta wymaganiom
stawianym przez nieodlaczna melodig; niezwykle istotny bedzie zatem
dobdr odpowiednich glosek (zwlaszcza w przypadku $piewu operowe-
£0), liczba sylab, akcenty czy wreszcie semantyczna korelacja migdzy



52 ANNA REDZIOCH-KORKUZ

stowem a dzwigkiem. Stad czgsto tego typu przektady odbiegaja znacz-
nie (glownie pod wzgledem leksykalnym) od oryginatow.

Przeklady literackie zamawiane sa z mysla o przysztych widzach-
-czytelnikach. Sa to teksty, ktore najczgsciej trafiaja do programéw czy
wydawnictw ptytowych. Wiadomo jest zatem, ze taki przektad powinien
by¢ sformutowany w sposob staranny z zachowaniem stylu oryginatu.
Przektady dostowne umozliwiaja zapoznanie si¢ z tekstem opery i zrozu-
mienie fabuly. Sa one opracowywane przede wszystkim dla obsady. Jak
wiadomo, przy thumaczeniu tego typu roéznice strukturalne miedzy jezy-
kami nie sg brane pod uwage. W rezultacie otrzymany tekst jest niegra-
matyczny i pozbawiony sensu, zwlaszcza w przypadku thumaczenia ,,sto-
wo w stowo”. Ttumaczenia literalne ukierunkowane sa przede wszystkim
na ekwiwalencj¢ leksykalng przy uwzglednieniu gramatyki jezyka doce-
lowego, jednak sa to czesto sformutowania niezgrabne i nie do konca
poprawne pod wzgledem stylistycznym [por. Newmark, 1988].

Jesli zatem owe przektady zostajq odzwierciedlone w formie nadpi-
sow bez uwzglednienia funkcji tych ostatnich oraz szerszego kontekstu
inscenizacji, dochodzi do stworzenia produktu, ktory w ograniczonym
tylko stopniu bgdzie spetnial swoja rolg. Nadrzednym celem nadpiséw
jest umozliwienie komunikacji w przedstawieniu operowym w sposob
jak najbardziej relewantny dla widza, czyli przystgpny i pozbawiony
wszelkich elementow redundantnych (takze, a moze przede wszystkim
ze wzgledu na obecno$¢ niewerbalnych systemow znakowych). W prze-
ciwnym razie powstale nadpisy beda zawieraty btgdne lub niejasne sfor-
mutowania, beda zbyt nacechowane stylistycznie lub po prostu nielo-
giczne 1 nickonsekwentne.

Nie nalezy oczywiScie podwazac zupetnie zasadno$ci wykorzystania
powyzszych przektadow, ktore stanowia przeciez jeden z podstawowych
materiatow zrodtowych w procesie. Nalezy jednak koniecznie pamigtac,
ze przektady te nie powstawaty z mysla o pdzniejszym wykorzystaniu
w formie tekstu wyswietlanego na tablicy §wietlnej, dlatego konieczne
sa pewne modyfikacje, ktore sprawia, ze 0w tekst bedzie spetniat te wia-
Sciwe funkcje.

Z tego punktu widzenia najlepszym rozwiazaniem wydaje si¢ prze-
ktad ,,stowo w stowo”, ktéry wymaga wprowadzenia licznych zmian oraz
refleksji nad ostatecznym ksztattem nadpisow. Nie znaczy to, ze pozosta-
te przektady nie powinny by¢ wykorzystywane w procesie opracowania
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nadpisow. Problem w tym, ze przektad meliczny bgdzie melodyjny, prze-
ktad literacki bedzie staranny i estetyczny, a w literalnym nie wszystkie
bledy czy niezgrabnosci dadza si¢ zauwazy¢ na pierwszy rzut oka. O ile
osoba opracowujaca nadpisy nie dostanie si¢ pod panowanie ztudnego
1 nieuzasadnionego prymatu stowa oraz o ile skupi si¢ na inscenizacji jako
glownym zrodle inspiracji, o tyle bedzie zdaza¢ do nadrzednego celu, ja-
kim jest przygotowanie relewantnych nadpiséw operowych.

Podsumowanie

Proces przygotowania nadpisow operowych to zadanie trudne, nie po-
lega ono bowiem na oczywistym i prostym podziale przekladu libretta
1 zachowaniu tym samym wysokiego stopnia odpowiedniosci migdzy
nadpisami i1 przektadem. Przestanki teoretyczne wskazuja na koniecz-
nos$¢ analizy wielu zrédel oraz wspolprace wielu osob pracujacych nad
sukcesem danej inscenizacji. Ponadto kontekst, w jakim nadpisy funk-
cjonuja, przyczynia si¢ do powstania licznych ograniczen, ktoére oso-
ba opracowujaca nadpisy powinna wzia¢ pod uwage. Z jednej strony
ograniczenia te narzucaja okreslone strategie kondensacyjne, z drugiej
strony moga okaza¢ si¢ pomocne, gdyz w pewien sposob pozwalaja od-
nies¢ si¢ do konkretnych problemow i rozwiazan typowych dla nadpi-
sow operowych czy thumaczenia audiowizualnego.

W przypadku niektorych praktyk w polskich operach rozdzwigk
migdzy teorig a praktyka wydaje si¢ oczywisty. Moze to mie¢ swoje zro-
dlo nie tyle w braku kompetencji osob zajmujacych si¢ opracowaniem
nadpiséw, ile w ograniczonym dostegpie do literatury specjalistycznej.
Przede wszystkim jednak problem wydaje si¢ leze¢ w powszechnym ro-
zumieniu thtumaczenia i tym samym nadpisow.

Nadpisy operowe to specyficzny typ dziatalnos$ci translatorskiej, by¢
moze nie do konca jeszcze docenianej. Zrozumienie idei i funkcji nadpi-
sOW wymaga zmiany podejscia i przyjecia szerszej perspektywy, w kto-
rej thumaczenie nie bedzie postrzegane wylacznie jako operacja na tek-
stach pisanych czy, szerzej, znakach jezykowych. Nadpisy operowe to
w pewnym sensie przektad inscenizacji operowej — integralnej catosci,
w ktorej kazdy znak jest wazny w procesie operowej semiozy i ktorego
znaczenie w duzej mierze zalezy od doboru pozostatych znakow. Moze
to pozwoli zblizy¢ praktyke do teorii.
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STRESZCZENIE

Artykut porusza problematyke nadpisow operowych, ktore od przeszto trzy-
dziestu lat sa stalym elementem licznych przedstawien operowych. Wydaje sig,
ze tematy dotyczace tego konkretnego typu tlumaczenia audiowizualnego sa
podejmowane stosunkowo rzadko. Stad trudno mowic o przyjetych standardach
oraz okreslonych paradygmatach opracowania nadpiséw. Rozdzwigk migdzy
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teorig a praktyka jest zatem zjawiskiem nieuniknionym. Wiaze si¢ to w pew-
nej mierze z tradycyjnym rozumieniem ttumaczenia, ktore to rozumienie winno
zosta¢ zrewidowane tak, aby nadpisy byly postrzegane jako przektad pewnego
kompleksu semiotycznego, a nie libretta.

Stowa kluczowe: opera, nadpisy, audiowizualny, standardy

SUMMARY

Opera Surtitling in Poland: Theory and Practice

The article discusses opera surtitling, which has been used in many opera ho-
uses around the world for over thirty years. It seems, however, that this parti-
cular AVT type has been hardly discussed by both scholars and practitioners.
Therefore, it seems almost impossible to indicate any widely accepted standards
or surtitling paradigms. Consequently, the dichotomy between theory and prac-
tice appears unavoidable. It is partly due to a more traditional understanding of
translation, which apparently needs to be revisited in order to make surtitling an
example of a translation activity aimed at translating a semiotic complex rather
than a libretto.

Key words: opera, surtitling, audiovisual, multimodality
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