Pamietnik Literacki 2023, 1, s. 217-228 I

Portrety Hrabiny Rozyny w ttumaczeniu.
Kilka uwag o ,,Porgi, amor” i ,,Dove sono i bei
momenti” Wolfganga Amadeusa Mozarta,
Lorenza Da Pontego i Stanistawa Baranczaka

Aleksandra Reimann-Czajkowska




Pamietnik Literacki CXIV, 2023, z. 1, PL ISSN 0031-0514

DOI: 10.18318/pl.2023.1.12

ALEKSANDRA REIMANN-CZAJKOWSKA Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan

PORTRETY HRABINY ROZYNY W TLUMACZENIU
KILKA UWAG O ,PORGI, AMOR” I ,DOVE SONO I BEI MOMENTI"
WOLFGANGA AMADEUSA MOZARTA, LORENZA DA PONTEGO
I STANISLAWA BARANCZAKA

Przeklad wokalny (zalozenia wstepne)

Zamierzeniem szkicu nie jest normatywne ujecie teorii przektadu gatunkéow dwu-
kodowych, w tym wypadku stowno-muzycznych. Praktyke translatorska, Stanista-
wa Barariczaka rozpatruje jako fenomen osobny, bez precedensu w polskiej litera-
turze. Jesli wiec z przedstawionych interpretacji uda sie wyprowadzi¢ warsztatowe
wskazowki dla ttumaczy, beda one tylko efektem ubocznym tej pracy, a nie jej celem.
Stowa ,ttumaczenie” nie uzylam w tytule catkiem Scisle, warto je jednak zredefi-
niowac, by ukazac praktyke translatorska w szerszej, intermedialnej perspektywie.
W odniesieniu do przektadu tekstow literackich Michat Glowinski postuguje si¢
pojeciem transformacjil. Jest to sformutowanie na tyle nosne, ze w gatunkach
dwukodowych nalezaloby méwic¢ o transformacji drugiego stopnia. Réznice struk-
turalno-semantyczne zachodzace miedzy oryginalem a przekladem maja, bowiem
dalsze konsekwencje w konfrontacji z muzyka,. Tekst literacki to element wymien-
ny, podczas gdy muzyka jest strukturalna, twierdza, w ktérej ttumacz powinien sie
zadomowic, ale ktorej nie wolno mu zmieniac.

Biorac pod uwage spostrzezenie Marty Mateo, ze kazdy jezyk ,nastrecza innych
trudnosci translatorskich i ma odmienna $piewno$¢é”2, warto przyja¢ a priori: autor
przektadu wokalnego w rownym stopniu musi wykazac sie umiejetnoscia stuchania
muzyki, jak i umiejetnoscia stuchania jezyka.

Dla Bararczaka stuchanie wyselekcjonowanych wykonan kompozycji muzycz-
nych byto ,impulsem do aktywnosci przekladowej, obrania niekonwencjonalnego
trybu translacji, sytuowania »jezyka-w-dZzwieku«, ktére ma postaé¢ praktyki inter-
medialnej par excellence”3. Przedmiotem uwagi bedzie wiec thumaczenie traktowa-
ne jako efekt (za)stuchania, fascynacji, ambicji, a by¢ moze nawet obsesji Baran-
czaka, ktory przektad tekstow przeznaczonych do $piewania uwazat za najwigksze

1 M. Gtowinski, Swiadectwa i style odbioru. ,Teksty” 1975, nr 3, s. 11.

2 M. Mateo, Music and Translation. W zb.: Handbook of Translation Studies. T. 3. Ed. Y. Gambier,
L. van Doorslaer. Amsterdam-Philadelphia 2012, s. 115-116.

3 A. Hejmej, Stuchajacy Stanistaw Barariczak: przektad i akuzmatyka. ,Pamietnik Literacki” 2023,
z. 1,s. 234.
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wyzwanie translatorskie. W rozmowie zamieszczonej w programie do Wesela Figa-
ra autor Chirurgicznej precyzji przyznat:

Odkad pamietam, uwielbiam opere, uwielbiam Mozarta i uwielbiam wymadrzacé si¢ na temat tego,
jak powinien wyglada¢ dobry przektad poetycki. [...] najbardziej ze wszystkiego lubie teksty do muzyki
wokalnej: w dziedzinie przekladu po prostu nie ma niczego trudniejszego |...]%.

Thumaczenie nalezatoby zatem zaliczy¢ do Swiadectw odbioru i w tym wypadku
potraktowac je jako szczegolny efekt stuchania.

Przektad wokalny to stara sztuka, ktéra obecnie zajeta stosunkowo nowy obszar.
JTtumaczenie wokalne jest ttumaczeniem dyskursu poetyckiego w sztuce hybrydo-
wej”, pisze Dinda L. Gorlée®, Harmonizujace w nim odmienne media artystyczne —
muzyka i jezyk — w trakcie wykonywania utworu powinny sie dopelnia¢. W gatun-
kach mieszanych, takich jak opera, musical czy piesn, gdzie tekst literacki wiaze
sie z tekstem muzycznym, a najczesciej jest mu podporzadkowany, raczej nie
zdarza sie, by stowo zdotalo si¢ usamodzielnic i prowadzi¢ niezalezny artystycznie
zywot. Chociaz badania nad przektadem wokalnym ciesza si¢ rosnacym zaintere-
sowaniem®, nadal zasadna wydaje sie konstatacja Michata Bristigera:

Dla tekstow stownych utworéw muzycznych nie ma dotad ustalonej procedury badawczej. Mogiby
ja stworzy¢ jedynie jaki$ nowy dziat stylistyki w ramach interdyscyplinarnego studium z udzialem
teorii muzyki’.

W tworczosci Baraniczaka oprocz nowatorskich translacji wokalnych otrzymu-
jemy wszelkie mozliwe Srodki objasniajace — najwigcej uwag technicznych zawiera
ksiazka Ocalone w ttumaczeniu. Szkice o warsztacie ttumacza poezji z dodatkiem
»Matej antologii przektadéw-probleméw”. W przektadzie wokalnym najistotniejsza
zasada brzmi: ,tekst nalezy przelozyc tak, aby dalo sie go zaspiewa¢ w spos6b
okreslony w zapisie nutowym”8,

Baranczakiem méwily rzesze aktoréw, chwalac przy tym lekkosé jego ttumaczenri
dramatow Williama Szekspira. Czy podobnie moze by¢ w operze? Czy Baranczakiem
mozna Spiewac¢? OdpowiedZ wydaje sie niejednoznaczna, a przedstawione analizy

powinny przyblizy¢ nieoczywiste problemy ttumaczen wokalnych.

S. Baranczak, rozmowa z M. Weissem-Grzesiniskim w: W. A. Mozart, Wesele Figara. Opera
w 4 aktach. Libretto wedtug P. Beaumarchais'go - L. Da Ponte. Wersja pol. S. Baran-
czak. Rez. M. Weiss-Grzesinski. Program Teatru Wielkiego im. Stanistawa Moniuszki
w Poznaniu. Poznani 1995, s. 11. Do rozmowy tej odsytam dalej za pomoca, skrétu R i numeru
stronicy.

D.L. Gorlée, wstep w: Song and Significance: Virtues and Vices of Vocal Translation. Ed. D. L. Gor-
1é e. Amsterdam 2005, s. 7.

O rosnacym zainteresowaniu przektadem libretta moze $wiadczy¢ cykl seminariow librettologicznych
organizowanych przez Centrum Badan nad Teatrem Muzycznym UAM oraz Komisj¢ Muzykologicz-
na Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk.

M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnien analizy muzycznej. Krakéw 1986, s. 25.
S. Baranczak, Mata antologia przektadéw-probleméw: 40 tamigtéwek w postaci wierszy do
przettumaczenia wraz z komentarzami wyjasniajacymi, dlaczego zadanie to jest praktycznie niewy-
lonalne, oraz 40 rozwiqzarn tychze tamigtéwek w postaci mimo wszystko wykonanych ttumaczeri.
W: Ocalone w ttumaczeniu. Szkice o warsztacie ttumacza poezji z dodatkiem ,Matej antologii prze-
Itadéw-problemow”. Wyd. 3, popr. i znacznie rozszerz. Krakéw 2004, s. 295.
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Barariczakiem $piewaé czy nie? Oto jest pytanie...

Baranczak przettumaczyt Don Giovanniego oraz Wesele Figara — opery Wolfganga
Amadeusa Mozarta, ktére w historii muzyki konkuruja o miejsce na najwyzszym
podium. Na temat pierwszej rozpisywat sie Sgren Kierkegaard, wielokrotnie powta-
rzajac: ,Ten Don Juan zapewnia mu [tj. Mozartowi] najwyzsze wsréd ludzi miejsce”.
Zdaniem Josepha Kermana: ,ani Don Giovanni, ani Cosi fan tutte nie maja drama-
tycznej spéjnosci ani sity Figara”10. Z kolei u Baraniczaka czytamy: ,Te dwie opery
sa dla mnie jednakowo genialne, ale powiedzialbym, ze Don Giovanni jest z nich
dwoch dzielem moze glebszym, Figaro natomiast — pehiejszym” (R 13).

Mozna zatozy¢, ze w obu operach kompozytor oraz jego librecista, Lorenzo Da
Ponte, wypracowali strategie wspoétpracy, tym bardziej ze Mozart podobno miat
wplyw na ostateczny ksztalt libretta. Jak pisat Mieczystaw Tomaszewski:

Mamy prawo sadzi¢, ze Mozart bral udziat w kreacji tekstu. Swoj sad na temat roli libretta okreslit
jasno juz wezesniej, przy okazji Uprowadzenia z seraju: zadna kwestia, zadne zdanie w operze nie moze
zaistnie¢ bez aprobaty kompozytorall.

Z Weselem Figara w thumaczeniu Baranczaka widz/stuchacz po raz pierwszy
spotkal sie w 1995 roku w Teatrze Wielkim w Poznaniu, gdzie przedstawienie w pol-
skiej wersji jezykowej wyrezyserowat Marek Weiss-Grzesiriskil2, W postowiu do
tomu Stanistaw Barariczak stucha arcydziet Tomasz Cyz opisuje wrazenie, jakie
towarzyszyto mu w czasie shuchania ,rodzimego” Figara:

Ciekawe [...], ze kiedy w 2005 roku bytem w Teatrze Wielkim w Poznaniu na przedstawieniu Wese-
le Figara w rezyserii Marka Weissa — Spiewanym wiasnie po polsku, w przekladzie Stanistawa Baran-

czaka - czutem jakis dziwny szelest w tych stowach. Jakby ich sita, skrzacy sie tu i 6wdzie dowcip, puls
13

spetnialy sie nie w Spiewie, tylko w czytaniu'°.
Przez lata kontrowersje wokot polskiego przekladu narastaty. Dorota Szwarcman

napisata wprost:

to ,ttumaczenie” nie jest naprawde tlumaczeniem, nie miato zreszta, stuzy¢ do operowego wykonania,

poeta zrobit to dla wtasnej rozrywki, dla zartu, podobnie zreszta bylo z Don Giovannim (i stynnymi
wersjami arii Ottavia ,....w morde mi da”). Zgadza sie tylko rytm i z grubsza tresé¢!4.

Stwierdzenie, ze ttumaczenia librett Wesela Figara i Don Giovanniego nie byly
pisane z intencja wokalna, jest dyskusyjne (stanowisko Baranczaka okazuje sie w tej
kwestii niejednoznaczne). Aria Ottavia Dalla sua pace, na ktéra, powotuje sie Szwarc-
man, ma dwie wersje: pierwsza, pisana w trybie serio, to ttumaczenie wokalne,

9 S. Kierkegaard, Stadia erotyki bezposredniej, czyli erotyka muzyczna. W: Albo - albo. T. 1.
Przektl., wstep J. Iwaszkiewicz. Warszawa 1976, s. 53.

10 J. Kerman, Opera as a Drama. New York 1956, s. 109.
11 M. Tomaszewski, Don Juan wedtug Mozarta. W: Muzyka w dialogu ze stowem. Préby, szkice,
interpretacje. Krakow 2003, s. 67.

Wesele Figara i Don Giovanniego w ttumaczeniu S. Baranczaka wydano dopiero dwa lata
pbzniej, na tamach ,Res Facta Nova” (1997, nr 2).
T. Cyz, Barariczaka stuch (i humor) absolutny. W zb.: Stanistaw Barariczak stucha arcydziet. Wy-
bér R. Krynicki. Krakow 2016, s. 368-369.

D. Szwarcman, ,Wesele Figara” w trzy tygodnie. Na stronie: https: //szwarcman.blog.polityka.
pl/2019/04/28 /wesele-figara-w-trzy-tygodnie (data dostepu: 27 II 2021).
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druga zas, pisana w trybie buffo, nalezy do fonetéw, czyli prywatnych gatunkéw
wymyslonych przez twoérce Fioletowej krowy'®. Wioski wers ,morte mi di” zostat wiec
przethumaczony dwojako, raz z zachowaniem wiernosci sensu: ,skonamija”16, a raz
z zachowaniem brzmienia: ,w morde mi da” (R 20). W Weselu Figara wystawionym
w 2019 roku w Warszawskiej Operze Kameralnej w rezyserii Grzegorza Chrapkie-
wicza thumaczenie Baranczaka wykorzystano jedynie w recytatywach, natomiast
partie popisowe Spiewano w jezyku oryginalnym. Z czasem w Teatrze Wielkim w Po-
znaniu ograniczono sie¢ do polskich napiséw wyswietlanych nad scena, a calos¢
wykonywano w jezyku wloskim. Poczynione obserwacje Swiadcza, bezspornie, ze
ttumaczenia wokalne Bararnczaka sa wyzwaniem interpretacyjnym nie tylko dla
wykonawcy, ale przede wszystkim dla badacza pogranicza muzyki i literatury.

Miedzy Porgi, amor a ,smetnym banatem”

Przedmiotem interpretacji beda dwie najwazniejsze (i zreszta, jedyne) piesni Hrabi-
ny Rozyny z Wesela Figara Wolfganga Amadeusza Mozarta: Porgi, amor oraz Dove
sono i bei momentil”. Arie dzieki swej zwiezto$ci moga, by¢ traktowane jako minia-
turowe dzieta, ktore stanowia dogodny model dla przeprowadzenia badan z prze-
ktadoznawstwa, wchodzacego w zakres praktyki intermedialnej.

Przytoczmy oryginalne stowa kawatyny oraz jej polskie thumaczenia — Stanista-
wa Baranczaka i Bronistawa Romaniszyna!8:

Porgi, amor, qualche ristoro
al mio duolo, a’ miei sospir!
O mi rendi il mio tesoro,
o mi lascia almen morir,
o mi lascia almen morir!
Porgi, amor, qualche ristoro
al mio duolo, a’ miei sospir,
o mi rendi il mio tesoro,
o mi lascia almen morir,
almen mortr,
o mi rendi il mio tesoro,
o mi lascia almen morir.

(L. Da Ponte)

Po co mi ten smetny banat:
dola jednej z niechcianych zon?
Chce jak dawniej by¢ kochana;
jesli nie - to wole zgon,
jesli nie - to wole zgon!
Po co mi ten smetny banat:
dola jednej z niechcianych zon?
Chce jak dawniej by¢ kochana;
jesli nie - to wole zgon,
juz wole zgon;
chce jak dawniej by¢ kochana -
jesli nie - to wole zgon!

(S. Baranczak)

Laska, twa wesprzyj ma, dusze,
Ty, co patrzysz na lez mych zdréj!
Albo $miercia skoncz katusze,
Albo skarb mi powrd¢ moj...
Albo skarb mi powro¢ maj!
Laska, twoja wesprzyj dusze,
Ty, co widzisz tez mych zdroj!
Albo $miercia skoncz katusze,
Albo skarb mi powré¢ maj,
Skarb powr6¢ moj!
Albo $miercia skoncz katusze,
Albo skarb mi powré¢ maj!

(B. Romaniszyn)

W przektadzie literalnym, ktéry oddaje sens wiersza, lecz nie podaza za tekstem
muzycznym, piesn ta brzmi nastepujaco:

15 Na ten temat pisze w swojej ksiazce Muzyczne transpozycje. S. I. Witkiewicz — W. Hulewicz — S. Ba-
ranczak - Z. Rybczyniski — L. Majewski (Krakow 2018, rozdz. Kiedy ucho robi oko, czyli o fonetach
Stanistawa Baranczaka wobec muzyki).

16 W.A. Mozart, L. Da Ponte, Don Giovanni. W zb.: Stanistaw Barariczak stucha arcydziet, s. 79

(przet. S. Baranczak).

Zob. M. Straburzynski, ,Wesele Figara” Da Pontego, Barariczaka i Rymiciewicza: ttumaczenie

jako problem wokalny. W zb.: Libretto i przektad. Red. E. Nowicka, A. Borkowska-Ry-

chlewska. Poznan 2015. - J. Dembinska-Pawelec, Stanistaw Bararnczak stucha Mozarta.

»Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” 2019, nr 1.

18 W. A. Mozart, L. Da Ponte: Le nozze di Figaro. Commedia per musica in quattro atti. Mila-
no 2005, s. 87-89; Wesele Figara. W zb.: Stanistaw Baranczak stucha arcydziet, s. 211 (przel.
S. Bararnczak).- W. A. Mozart, Wybdr arii operowych na sopran. Oprac. B. Romaniszyn.
Krakéw 1956, s. 56-58 (przel. B. Romaniszyn).
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Daj, mitosci, troche pocieszenia

w moich bélach, w moich westchnieniach.
Zwroc¢ mi skarb mgj

Albo pozwoél umrzec 19,

To, ze Hrabina nie pojawia si¢ w akcie I, ma zapewne spotegowac¢ wraZenie
piesni Porgi, amor, otwierajacej akt kolejny. Mozart celowo kontrastuje arie Figara
Non piit andrai z kawatyna, Rozyny, oferujac w ten sposob odbiorcy rézne emocje.
Stuchacz majacy swiezo w pamieci konczaca, akt I arie w rytmie marsza, juz po
chwili wstuchuje sie w melodyjna, piesn, ktora jest mitosna, apologia zwatpienia,
zalu i tesknoty20. Meloman docenia wykorzystany przez Mozarta diapazon uczué —
Barariczak méwi o nim wprost:
dla mnie wielkos¢ tej opery jest miedzy innymi funkcja, ogromnej rozpietosci, jaka rysuje tu sie¢ pomie-
dzy elementami liryzmu a komizmu. Mysle, Ze jest to niezwykle osiagniecie przede wszystkim Mozarta,
ktory potrafit w ramach jednego utworu, nieraz nawet w sasiadujacych dwu scenach, zderzyé ze soba,
skrajnie odlegle od siebie nastroje muzyczne, nie produkujac przy tym estetycznego czy emocjonalnego
dysonansu. Wystarczy poréwnac¢ rubaszna, farsowos¢ arii Figara z zakoriczenia aktu I i delikatny, a za-
razem wrecz rozpaczliwy liryzm wyznania Hrabiny w cavatinie z poczatku aktu II. [R 17]

Takze w samej arii Porgi, amor uczucia s silnie skontrastowane: poczatkowe
uzalanie sie nad wlasnym losem (,Porgi, amor, qualche ristoro / al mio duolo, a’ miei
sospir!”) przeobraza sie w zdeterminowanie i pewnos¢ co do podejmowanych decy-
zji (,0 mi lascia almen morir”). Istnieje zwiazek miedzy ariami Hrabiny: Porgi, amor
i Dove sono - w jednej i drugiej wystepuje nawiazanie do motywu Agnus Dei, wy-
Korzystanego wczesniej przez Mozarta w Mszy koronacyjnej C-dur (KV 317)21,
W muzyce, majacej ograniczona nosnos¢ semantyczna, cytat jest intertekstualna,
wiadomoscia. Dodajmy, wiadomoscia, o wiele bardziej zrozumiala dla potomnych
Mozarta niz dla jemu wspétczesnych, ktorzy mogli nie znac jego utworéw sakralnych.

W wypadku zapozyczen z muzyki instrumentalnej intertekstualny dialog wpi-
suje si¢ w gre znaczen wewnatrzmuzycznych, dyktowanych prawami harmonii,
ktdre najczesciej funkcjonuja poza kontekstem referencyjnym. Wiecej mozliwosci
interpretacyjnych pojawia si¢ w muzyce wokalnej. Agnus Dei jest utworem zako-
rzenionym w okreslonym obszarze kulturowym. Formuta wystepuje w najwazniej-
szej czesci eucharystii, a jednoczesnie odwotuje sie do powszechnie znanej symbo-
liki chrzescijariskiej. Wprowadzenie fragmentu modlitwy do swieckiej piesni wpty-
wa na nasze wyobrazenie o Hrabinie i powadze jej sytuacji. Zaklada domniemana,

Dla pelniejszej perspektywy komparatystycznej przytoczmy jeszcze ttumaczenie angielskie
E. H. Bleiler - zob. W. A. Mozart, L. Da Ponte, The Marriage of Figaro. W zb.: Famous
Italian Opera Arias: A Dual-Language Book. Full Texts of Great Arias in the Original Italian and a New
English Translation. Ed., transl. E. H. Bleiler. New York 1996, s. 33):

Love, offer me some solace

for my sorrow, for my sighs!

Either restore my lover to me,

or at least let me die!

20 Zob. J. Wald off, Recognition in Mozart’s Operas. New York 2006, s. 100.

21 Zob. D. Heartz, Mozart's Operas. Berkeley 1990, s. 120. - K. Brown-Montesano, Under-
standing the Women of Mozart’s Operas. Berkeley — Los Angeles — London 2007, s. 172. Liryczny
temat arii Porgi, amor zostal przez W. A. Mozarta wczesniej wykorzystany w Andante ma ada-
gio, drugiej czesci Koncertu na fagot i orkiestre (KV 191) z 1774 roku.
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zgodnos¢é miedzy bezinteresowna ofiara — oznaczajaca poswiecenie, mitos¢, prze-
baczenie i pokdj — a blagajaca, i pograzona w smutku heroina. Utwor religijny moze
zatem towarzyszyc¢ tekstowi o tematyce laickiej. Jezyk muzyczny pozwala Mozar-
towi wykorzystaé¢ dzielo sakralne do wykreowania $wieckiego, a zarazem ,uswie-
conego” muzyka, portretu Rozyny.

Miedzy Agnus Dei a kawatyna wystepuja, zbieznosci w strukturze muzycznej
oraz na plaszczyznie retoryki. Oba utwory rozpoczyna apostrofa. ,Agnus Dei” i ,,Por-
gi, amor” to btagalne zwroty do béstwa. Stowa skierowane do Baranka sa, prosba,
o odpuszczenie win oraz o pokdj, ktory w tym wypadku nalezatoby rozumiec¢ przede
wszystkim jako poké6j sumienia. Hrabina zwraca si¢ do Amora, spersonalizowa-
nej mitosci, prosi go o ulzenie w bélu i pocieszenie: ,,Porgi, amor, qualche ristoro [Daj,
milosSci, troche pocieszenia]”. Zaréwno cytat muzyczny (bezposrednie odniesienie
do innego utworu), jak i zastosowane chwyty retoryczne to elementy dzieta, ktore
powinny mie¢ odzwierciedlenie w polskim przektadzie.

Wzmocniona muzycznie apostrofa jest wazna dla przestania utworu (przypada
na mocna, czeS¢ taktu). Baranczak wprowadza zamiast niej pytanie retoryczne: ,Po
co mi ten smetny banal?”, co z kolei wiaze si¢ z zaniechaniem wskazania milosci
jako bezposredniej adresatki arii. W polskiej wersji to nie Amor, tylko wewnetrzne
rozterki Hrabiny znajduja sie¢ w centrum uwagi. W odréznieniu od oryginatu, w kto-
rym dominuja czasowniki w drugiej osobie trybu rozkazujacego: ,porgi”, ,rendi”,
Llascia’, u Baranczaka wystepuja, czasowniki modalne (wolitywne): ,chce” i ,wole”.
Rozyna w wersji Da Pontego kieruje swoje stowa do mitosci, natomiast Rozyna
w tlumaczeniu Baranczaka toczy wewnetrzna, batalie. Nawet w sztywnych ramach
operowej konwencji i obwarowanym ograniczeniami przektadzie wokalnym udaje
sie dokona¢ znaczacych zmian w kreacji gtéwnych postaci dramatu: w oryginale
Rozyna jest kobieta, bezradnie szukajaca, pomocy, u Barariczaka ta sama bohater-
ka analizuje sytuacje, a w jej stowa ,smetny banal” wpisany jest dystans (czy wrecz
odrobina sarkazmu). Juz zmiany w plaszczyZnie jezykowej sprawiaja, Ze otrzymu-
jemy dwa rézne portrety Hrabiny.

Dla sopranistki przywiazanej do oryginalnej wersji Porgi, amor newralgicznym
momentem bedzie zapewne zastapienie ,pocieszania” (wt. ,ristoro”) ,banatlem” w ro-
dzimej wersji jezykowej. Zamiana stow kluczy, takze tych nalezacych do Zelaznego
repertuaru motywow operowych, znaczaco wplywa na odbior calej arii oraz na krea-
cje postaci, w tym wypadku heroiny Rozyny. Epitet ,smetny” jest nacechowany,
przypisuje abstrakcyjnemu pojeciu emocje, ktore mozemy odnies¢ do Hrabiny.
W wersji oryginalnej jesteSmy sktonni uznaé przedstawiona w kawatynie sytuacje
za tragiczna, natomiast stuchajac wersji Baraniczaka - raczej za zatosna. W wypad-
ku tak daleko idacych réznic miedzy oryginalem a przektadem muzyka odgrywa
arbitralna role — bedzie albo wsparciem dla stéw, albo ich dzwigkowa antyteza, a to
z kolei wywola percepcyjny dysonans, wrazenie nieprzystawalnosci i zgrzyt.

Dalsza weryfikacja przekladu wokalnego powinna przebiega¢ w konfrontacji
z muzyka. Podpiszmy wiec polskie stowa pod pierwszymi taktami piesni — wspol-
nymi dla Porgi, amor i Agnus Dei.

Utwor rozpoczyna sie wstepem instrumentalnym, wykonywanym przez smycz-
ki oraz instrumenty dete drewniane (juz wowczas rozpoznajemy melodie Agnus
Dei). Pierwsze dwa takty sa prowadzone ptynnie, dos¢ powolne tempo (larghetto)
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Missa solemnis in C, K. 337, “Agnus Dei”

Po co mi ten sme - tny ba - nat

sprzyja zadumie. Wzrastajaca linia melodyczna, ktéra opada dopiero na drugiej
sylabie stowa ,,amor”, jest muzycznym odzwierciedleniem uczuc rozpietych miedzy
nadzieja, a rezygnacja, miedzy mitoscia a rozgoryczeniem. W pierwszym takcie
najwazniejsze i muzycznie najbardziej wyeksponowane stowo to ,porgi” - przypada
na mocna czes¢ taktu oraz na najwieksza wartos¢ muzyczna (éwierénute z kropka);
akcent muzyczny jest w tym wypadku zgodny z akcentem jezykowym. Nastepnie
wyréznione zostato stowo klucz: ,amor”, w ktérym na druga sylabe przypadaja,
Spiewane legato az dwie wartosci muzyczne, znajdujace sie na réznych stopniach
gamy. Pojawiajaca sie na koncu drugiego taktu pauza ¢wierénutowa to zapewne
chwila refleksji, majaca przygotowac¢ do wyznania. W kolejnych dwéch taktach
istotna, funkcje pelni stowo ,ristoro”. Akcent jezykowy zgadza sie z akcentem mu-
zycznym - na drugiej sylabie od korica sa, potaczone tukiem (zatem Spiewane lega-
to) dwie wartosci, w tym najwyzszy w omawianym fragmencie dzwiek (g2). W tekscie
polskim w drugim takcie stowo ,amor” zostaje zastapione zaimkiem osobowym
,mi”. Czy Baranczak nie prowadzi w ten sposob gry z oczekiwaniami odbiorcy,
ktory styszac eksponowane muzycznie ,mi”, daremnie bedzie oczekiwal dokoncze-
nia stowa kluczowego dla wyznania heroiny?

W Porgi, amor wyzwaniem dla sopranistki jest ,prowadzenie miekko ptynacej
kantyleny, spokojna emisja dzwieku oraz piekna modulacja dynamiczna”22,
W pierwszych taktach gloska dominujaca (wystepujaca az cztery razy), najczesciej
akcentowana, i zdecydowanie najwazniejsza, jest otwarte o, samogltoska wykorzysty-
wana do ,ekstremalnie wysoko potozonych nut"23, W kontekscie calej piesni o na-
biera konotacji semantycznych, zwiazanych z lamentem i zalem.

Thumaczac zacytowane wersy, Romaniszyn postuzyl sie szykiem przestawnym,
stawia na poczatku frazy dopeknienie ,Laska twa wesprzyj”. O ile mozna zgodzi¢
sie na zamiane samogloski o (w stowie ,,porgi”) na a (w stowie ,taska”), o tyle z punk-
tu widzenia wykonawcy trudne do zaakceptowania jest dwukrotne wprowadzenie
nosowej samogloski q w wyglosie, tym bardziej ze przypada ono w miejscach mu-

22 Mozart, Wybér arii operowych na sopran, s. VII.
23 E. Sierostawska, Przektad arii operowych jako specyficzne zagadnienie przektadoznawstwa.
Krakoéw 2012, s. 167.
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zycznie podkreslonych. U Baranczaka Hrabina koncentruje sie na wlasnych uczu-
ciach. Nie ma w jego wersji apostrofy do Mitosci ani do Boga. U Romaniszyna,
chociaz zostaje wprowadzony zaimek dzierzawczy ,twa”, stuchacz do korica arii nie
dowie sig, do kogo zwraca sie Rozyna stowami: ,wesprzyj ma dusze”, ,skoricz ka-
tusze” albo ,skarb mi powr6¢ moéj”. Ttumacz wprowadza rymy meskie ,twa” - ,ma”,
ktore wedtug Barariczaka naleza do niedopuszczalnych ryméw oklepanych typu:
~SWOj” — ,twoj”, ;matko ma” — ,corka twa” (R 20).

Podpisane pod nutami polskie wersy speliaja wymagania formalne stawiane
przektadom wokalnym. Udaje si¢ odwzorowac¢ budowe sylabiczna, tekstu, ustrzec
przed niewygodnymi wykonawczo zbitkami glosek, zamkna¢ ttumaczenie w ramach
frazy i uniknaé¢ tym samym przerzutni. Na przyktadzie analizy pierwszych taktow
Porgi, amor mozna stwierdzi¢, ze przektad wokalny zalezy od sposobu stuchania
muzyki Mozarta, a to z kolei wplywa na styl myslenia prozodia muzyczna. Powia-
zanie tekstu literackiego z muzyka, stwarza wiele istotnych ograniczen dla tekstu
werbalnego i wymaga niebywatej maestrii jezykowej.

Dove sono i bei momenti... Homofoniczne rymy Barariczaka

Druga aria Hrabiny, Dove sono i bei momenti, jest bardziej rozbudowana niz Porgi,
amor. Utwor sklada sie z kilku czesci:

- czesé A (od stow ,,Dove sono’);

- czesé B (od stow ,,Perché mai se in pianti’);

- cze$¢ A’ (od stow ,Dove sono”, ale ze zmienionym zakoriczeniem);

- czesc¢ C (od stéw ,,Ah se almen la mia costanza’).

Czesci ABA’ mozna by traktowac jako jedna, calosé — arie da capo, po ktorej
nastepuje kolejna samodzielna czesé (C) ze zmienionym rytmem i innym tempem.
Hrabina Spiewa o swoich uczuciach, a skontrastowane czesci arii wiaza sie z towa-
rzyszacymi Rozynie zmiennymi emocjami. W pierwszej calostce, utrzymanej w tem-
pie andante i metrum i, dominuja, zal, smutek i tesknota, natomiast w czesci C -
w ktorej tempo zmienia sie na allegro, a metrum na i - slyszymy wyznanie pelne
nadziei i wiary w ,zar milosci”.

W arii Dove sono i bei momenti zanalizujmy poczatkowe oraz ostatnie takty
piesni. W pierwszym fragmencie styszymy reminiscencje Agnus Dei:

Gdzie sa, o - we nie - zwy - kle chwi - le

Gdziez, ach, gdzie sa u -ro - cze chwi - le

Da Ponte: ,Dove sono i bei momenti”.

Baranczak: ,Gdzie sa owe niezwykle chwile”.
Romaniszyn: ,,Gdziez, ach, gdzie sa urocze chwile
Dove sono i bei momenti to, z jednej strony, aria pelna smutku i rozczarowania,

»;24..

24 Mozart, Da Ponte: Le nozze di Figaro; Wesele Figara, s. 289. - Mozart, Wybor arii opero-

wych na sopran, s. 71.
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z drugiej - petna nadziei. Hrabina z Zalem wspomina chwile szczeScia. Réwnoczesnie
liczy na to, Ze zaplanowana intryga pozwoli upokorzy¢ Hrabiego Almavive, a w kon-
sekwencji odmieni serce niewiernego meza.

Oba polskie thumaczenia odpowiadaja, tekstowi muzycznemu - liczba sylab jest
w nich zgodna z oryginatem, dzigki czemu mozna wpisaé¢ stlowa w kolejne takty.
W wersji Da Pontego stowa koricza sie gtoska otwarta, co jest duzym udogodnieniem
dla Spiewaka. Badajac czestotliwos¢ wystepowania samoglosek, przekonujemy sie,
ze w thumaczeniu Baranczaka przewazaja stowa zakoriczone na e (tylko jedno sto-
wo konczy sie na g). W wersji wloskiej najczesciej pojawia sie samogloska o, ktora
jest akcentowana muzycznie w pierwszych dwoch taktach, w kolejnych dwéch
taktach akcentowane jest e. Romaniszyn wprowadza zaimek pytajny ,gdziez”, za-
konczony niewygodna wykonawczo spolgloska, szczelinowa,. W ttumaczeniu Baran-
czaka akcenty jezykowe odpowiadaja akcentom muzycznym.

W fonetach Barariczak dazyt do zbieznosci wspdtbrzmien; analogicznie poste-
puje w translacji libretta. W partyturze — w ktorej czesto podpisuje sie pod nutami
kilka wersji jezykowych — mozemy sledzi¢ tekst muzyczny i teksty jezykowe w ukta-
dzie wertykalnym, ,akordowym”; jest to wazne w lekturze ttumaczeri Baranczaka,
poniewaz odkrywamy wowczas semantyczno-brzmieniowa, gre (za przyktad niech
postuzy humorystyczna zabawa na granicy jezykow w tercecie z aktu II: ,cosa’,
~sposa’ — ,koza”, ,poza”). Pozbawione uzasadnienia semantycznego uwydatnienie
w drugim takcie zaimka wskazujacego ,owe” nabiera w wertykalnym trybie lektu-
ry nowego znaczenia — polskie ,owe” kojarzymy stuchowo z wtoskim ,dove”. Poeta
proponuje gre jezykowa, ktéra przebiega w sposob symultaniczny - jest przezna-
czona dla oka, a jednoczesnie dla ucha. Homofoniczne rymy Baraniczaka powstaja,
na skutek rzekomego przeslyszenia, wiazac podobnie brzmiace i zarazem odlegle
znaczeniowo stowa. Stuchacz/czytelnik doceni efekt humorystyczny tylko wtedy,
gdy w trakcie opery wykonywanej w wersji oryginalnej bedzie mégt rownoczesnie
czytaé polskie libretto.

W czesci C najczesciej powracaja, stowa: ,di cangiar Uingrato cor [odmieni¢ nie-
wdzigczne serce]”, powtarzane wraz z jednoczesnym wygasaniem wersu (powtarza-
niem coraz mniejszej jego czesci). Samo ,lingrato cor” pojawia sie na koncu arii az
trzykrotnie. Wers jest eksponowany trylem oraz najwiekszymi wartosciami (gtéwnie
poinutami). Podkreslone zostalo takze stowo klucz ,cor” — raz nastepuje ono przed
pauza, ¢wier¢nutowa, innym razem przypada na poéinute, a wreszcie pojawia sie
jako ostatnie (zakoniczone wykrzyknieniem!) stowo arii.

Zaréwno Baranczak, jak i Romaniszyn zdecydowali si¢ zastapi¢ wyraz ,cor
[serce]” oksytonem z dalekiego pola semantycznego.

Stanistaw Baranczak: ,z jego serca przegnat chiod”.

Bronistaw Romaniszyn: ,ze odmieni cate z10"25.

Stowo podkreslone muzycznie, wielokrotnie powtarzane zapada w pamiec.
W polskiej arii Rozyna $piewa: ,przegnat chtéd” (Baranczak) lub ,cate zto” (Roma-
niszyn). Chociaz ttumaczenie zachowuje sens oryginatu, perswazyjna sita wzmoc-
nionej muzycznie repetycji drazy przekaz niezalezny. Jezeli przyjmiemy zapropo-

25 Mozart, Da Ponte, Wesele Figara, s. 290. - Mozar t, Wybér arii operowych na sopran, s. 75.

Podkresl. A. R.-Cz.
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nowany w ostatnich taktach zapis, wowczas okaze sig, Ze co prawda na ,chiod”
przypada pétnuta i najwyzszy w calej arii dzwiek (a2), ale juz po nim styszymy
trwajace dwa razy dluzej stowo ,serce”. Konczace ari¢ Sciesnienie ,serca chiod”
wydaje sie znamienne dla Rozyny Bararnczaka, ktéra jest postacia zdystansowana,
a jednoczesnie rozdarta miedzy skrajnymi uczuciami. Hrabina Almaviva w wersji
oryginalnej i jej polska odpowiedniczka to bohaterki ,o réznym stanie ducha” -
pierwsza kojarzy si¢ z symbolicznie rozumianym sercem, druga zas (jednak nieco
bardziej) — z chtodem. Muzyka Mozarta wydaje sie tym razem blizsza wiernej

i ofiarnej Rozynie Da Pontego niz h
tosé, niz poprosi ja stowami ,Porgi,

eroinie Barariczaka, ktéra raczej zawalczy o mi-
amor”.

Na granicy tlumaczenia

W kontekscie komparatystyki intermedialnej §ledzenie modyfikacji znaczeniowych
w przekladzie wokalnym nie ogranicza sie do materii jezykowej — thumaczenie jest

postrzegane jako intersemiotyczny

transfer migdzy tekstami. Wskazanie modyfika-
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¢ji sensu zachodzacej w przektadzie w gatunkach mieszanych wiaze sie z nowa,
intermedialna, eksplikacja, tekstu literackiego, w ktorym jezyk bedzie traktowany
jako material brzmiacy, a przy tym znaczacy. Mozna by kolejny raz postawi¢ pro-
blem dotyczacy (nie)przekraczalnych granic ttumaczenia. W czasach ,ptynnej no-
woczesnosci” tak sformulowane zagadnienie wydaje si¢ jednak anachronizmem.
Warto w zamian zastanowic¢ sie nad performatywnym sposobem lektury, umozli-
wiajacym réwnoczesne tropienie intermedialnych zaleznosci miedzy tekstem mu-
zycznym, tekstem literackim i jego thumaczeniem?26. Prace translatorskie Baran-
czaka — podobnie jak poezja - sa dla ucha i tak jak muzyka dochodza, ,do glosu
gléwnie w wykonaniu i odbiorze. [...] Bez wykonawcy muzyka jest martwa, a dla
stuchaczy - nie istnieje”2?. To samo dotyczy Baranczakowych ttumaczen librett,
ktére powinny istnie¢ w tacznosci z muzyka, i z oryginalnym tekstem.
Bristiger w odniesieniu do ttumaczen Baranczaka twierdzi:

wydarzylo sie w operze Mozarta cos, czego przedtem nie bylo. Tym pojeciem jest to, co jest charak-
terystyczne. W muzyce po raz pierwszy postaci opery staja si¢ charakterami, i to réznymi charak-
terami. A jezeli tak, jezeli charaktery sa rézne, to oczekujemy, ze beda one réwniez utrzymane w réznych
rejestrach stylistycznych, stylistycznych muzycznie i kto wie, czy nie pod wzgledem stylu werbalnego.
I tu znéw mamy zagadnienie istotne dla thumacza: czy oddaje on te rejestry i co z nich wynika28,

Istotnie, Rozyna w ttumaczeniu i Rozyna w oryginale to dwie rézne postaci i nie
ma sensu rozstrzygac, ktory portret hrabiny jest fadniejszy, ciekawszy czy bardziej
odpowiedni. Barariczak ,nadpisuje” swoja kreacje, ktéra nie powinna funkcjonowac
konkurencyjnie wobec pierwowzoru, lecz komplementarnie, w intermedialnym
sposobie odbioru.

Libretto, bedac integralna czescia dzieta operowego, pozostaje otwarte na rézne
warianty interpretacyjne, dzieki czemu przedtuza wtasna zZywotnosc. Prace trans-
latorskie Baranczaka sa wazne nie tylko dla melomanéw, ale réwniez dla literatu-
roznawcow/czytelnikow. Styl stuchania i rozumienie muzyki Mozarta determinuja
czesto odmienne strategie przekladu tekstu wokalnego.

Tekst stowny, ktéremu towarzyszy muzyka, byt dla Baraniczaka jedna z odmian
liryki. Interpretacja dwoch arii nie rozwiaze dylematu, czy wystawia¢ dzieta opero-
we w oryginale, czy w jezyku zrozumiatym dla odbiorcéw. Sam Barariczak udziela
trzech réznych, a zarazem rownowaznych odpowiedzi. Pierwsza z nich nobilituje
jezyk narodowy w operze:

Wystawianie oper w jezyku oryginalnym ma, oczywiscie, swoje plusy i swoje uroki. Jesli jednak
chcemy odbiera¢ opere w sposob zgodny z intencjami jej tworcow, to znaczy jako dzielo calosciowe,
operujac jednoczesnie — i we wzajemnym Scistym powiazaniu - kilkoma réznymi systemami znakowymi,
to wystawianie jej w jezyku oryginatu rowna sie rezygnacji z jednego z tych systeméw, mianowicie sys-
temu jezykowo-literackiego [...]. Amputujemy w ten sposob operze cos bardzo waznego: tracimy szanse
obserwacji tego cudu, jakim jest wspétdziatanie estetyczne muzyki i inscenizacji z poezja. [R 21]

26 Zob. Cyz, op. cit., s. 369.

27 E. Letowska, Arcydzieta Bararnczaka. Zgubione i ocalone. ,Gazeta Wyborcza” 2017, nr z 21 1.
Na stronie: https://wyborcza.pl/7,75517,21273191,arcydziela-baranczaka-zgubione-i-ocalone-
arcydziela.html (data dostepu: 1 III 2021).

Mozart Barariczaka. Rozmowa M. Dziewulskiej, M. Bristigera, P. Kloczowskiego
i G. Michalskiego. ,Zeszyty Literackie” nr 67 (1999), s. 160-161.
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Druga odpowiedZ jest utrzymana w tonie humorystycznym:

Ostatecznie, czy stuchacz jakiejkolwiek opery w ogéle prébuje zrozumie¢ stowa wyspiewywane
przez te wszystkie tenory i koloraturowe soprany? Nie probuje i ma racje, bo i tak tekst jest albo po
wlosku, ktérego to jezyka stuchacz nie rozumie, albo przetoZony na jezyk polski tak okropnie, Ze lepiej
sie w to zanadto nie wstuchiwaé29.

Muzyka to jezyk uniwersalny, dostgpny dla kazdego. W odréznieniu od recyta-
tywow, ktorych istota, sa dialogi rozwijajace akcje, w ariach najwazniejsze pozostaja,
uczucia. Zapewne dlatego Barbara Kubiak, wystepujaca w roli Rozyny, stwierdzita:
,Przeciez gdy $piewam stowa Porgi, amor, to i tak wszyscy wiedza, o co chodzi"3°.

Kolejna odpowiedz Baranczaka dotyczy juz bezposrednio jego ttumaczen wo-
kalnych. Nie odnosi si€ jednak do opery, ale do przetozonych piosenek Beatlesow.
I mimo ze Barariczak ttumaczyt teksty tak, by mozna bylo je Spiewac, nie omieszkat
zastrzec:

cho¢ nikogo z profesjonalistéw do tego [Spiewania] nie zachecam: jestem zdania, ze niepowtarzalny styl
i koloryt beatlesowskich nagran nie da sie ani podrobi¢, ani wyrugowaé bez szkody dla catosci3!.

A niepowtarzalny styl Mozarta? Czy - teoretycznie — réwniez przetoZone na
polski libretta Da Pontego mozna Spiewac, ale praktycznie lepiej tego nie robi¢? By¢
moze thumaczenia wokalne Baraniczaka nalezatoby dopisa¢ do jego gatunkéw pry-
watnych, ktore powstaly na rubiezy stuchania i thumaczenia: muzyki i poez;ji?
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Problems of vocal translations are made subject of the paper. Following Stanistaw Bararczak, transla-
tion text for singing consists in the greatest language mastery and also is constrained by a number of
rules and regulations. Even the smallest structural-semantic deviation from the original may lead to
consequences when confronted with music. Barariczak’s vocal translations are seen as a separate
phenomenon, and also as an interpretive challenge not only for the performer, but first and foremost
for music-literature borderline researcher. An analysis of Countess Almaviva’s songs reveals that Ro-
sina in the original and in the translation are different characters. Barariczak creates a figure that is
not conflicting to its prototype, but functions complementarily in a new intermedial reception mode.

29 S, Bararnczak, Pegaz zdebiat. Poezja nonsensu a zycie codzienne. Wprowadzenie w prywatnag
teorie gatunicéw. Wyd. 2, poszerz. Warszawa 2008, s. 102.

30 WypowiedZ B. Kubiak podczas konferencji Moniuszko in memoriam — w kregu polskiej literatury
wokalnej w Akademii Muzycznej im. I. J. Paderewskiego w Poznaniu w 2018 roku.

31 Cyt. za: A. Poprawa, Ucho: Tak! - Oko: Taaak, ale. W: Szykista. Felietony po kulturze. Poznari
2020, s. 133.





