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Riassunti

Italiano

La presente tesi prende in esame l’‘adattamento linguistico simultaneo’ per il teatro in generale e per l’opera in particolare. Si tratta di un concetto d’insieme che compare qui per la prima volta e che riunisce tutti i dispositivi adottati dai teatri europei e nord-americani per tradurre in tempo reale quello che viene cantato sul palco. 

Nei primi due capitoli viene analizzato, sotto molteplici punti di vista, ogni singolo sistema. Verranno considerati quindi non soltanto quelli più famosi, come il sopratitolaggio, ma anche altri dispositivi per nulla utilizzati in Italia. Infine saranno esaminati gli strumenti di cui dispone l’adattatore e saranno sottolineati i vincoli tecnici ai quali quest’ultimo deve adeguarsi. 

Il terzo capitolo sarà anch’esso incentrato sull’aspetto tecnico. Verranno messi in parallelo due sistemi molto simili fra di loro, spesso confusi: il sopratitolaggio per l’opera e il sottotitolaggio per la televisione.

L’ultimo capitolo sarà interamente consacrato alla fase preparatoria dell’adattamento linguistico simultaneo in generale, con un occhio di riguardo al sopratitolaggio. Si tratta di una fase molto delicata in cui l’adattatore deve prendere in considerazione tutte le esigenze del pubblico e dei professionisti che gravitano attorno al mondo dello spettacolo e cercare di soddisfarle tutte. Allo stesso tempo, un approccio teorico alla professione tenterà di sollevare alcune questioni linguistiche di particolare rilievo. 

In allegato, si troveranno delle schede terminologiche che possono offrire una base lessicale per comprendere in maniera più chiara non soltanto questo lavoro ma anche altri studî in materia di sopratitolaggio. 

Français

Ce mémoire a pour but de faire un tour d’horizon sur le monde de ce que j’ai appelé "adaptation linguistique simultanée" pour le théâtre en général et pour l’opéra en particulier. Il s’agit d’une notion assez simple qui comprend l’ensemble des dispositifs adoptés par les théâtres européens et nord-américains pour que les spectateurs comprennent, en temps réel, ce qui est chanté sur scène. 

Dans les deux premiers chapitres nous analyserons le plus complètement possible ces systèmes (conçus surtout aux Etats-Unis mais aussi en France et au Royaume-Uni) parmi lesquels figurent non seulement le surtitrage, qui, pour le moment, est la technique la plus répandue, mais également d’autres dispositifs qui ne sont pas encore très utilisés mais qui ne tarderons pas à être adoptés par d’autres théâtres occidentaux. Nous essaierons de décrire les aspects techniques de chacun d’entre eux et de les comparer avec les exigences des directeurs de théâtre, des spectateurs, des chefs d’orchestre et des chanteurs. Ensuite, nous examinerons les instruments dont dispose l’adaptateur afin de déterminer les contraintes auxquelles ce professionnel est soumis. 

Pour en terminer avec le côté technique et dans un souci de précision, nous établirons, dans un chapitre successif, les différences entre deux systèmes très proches l’un de l’autre: le surtitrage pour l’opéra et le sous-titrage pour la télévision.

Le dernier chapitre sera entièrement consacré à la phase préparatoire de l’adaptation linguistique simultanée en général avec une attention toute particulière pour le surtitrage. La phase préparatoire de l’adaptation est un passage très délicat car, pour que la qualité de ce travail puisse attester les compétences de l’adaptateur, ce dernier doit tenir compte des exigences du public et des professionnels du monde du spectacle. Parallèlement, nous aborderons aussi les aspects plus strictement théoriques en nous attardant, plus particulièrement, sur certaines questions linguistiques qui font de cette profession, un métier à part entière.

Ce mémoire comprend également des fiches terminologiques qui peuvent représenter une base lexicale pour la compréhension non seulement de ce travail mais également d’autres recherches ayant trait au surtitrage. 

English

This work is focused on what I have called ‘simultaneous linguistic adaptation’ for theatres in general and for operas in particular. The concept of simultaneous linguistic adaptation is quite a simple one, since it covers all the systems adopted by North-American and European theatres aiming at a real-time translation of the libretto for the audience.

In the first two chapters, I will analyse all these systems, notably surtitling (the most spread one) but also other devices designed in the United States of America, in France and in the United Kingdom. After a technical analysis, I will match the characteristics of each of them with the needs not only of spectators but also of theatre directors, singers, conductors and music directors. Then, I will have a look at the instruments the adapter is equipped with and at the related technical constraints. 

In an other chapter, I will conclude my technical analysis by comparing two different, but very similar, techniques: subtitles for TV screens and surtitles. 

As far as the last chapter is concerned, I will concentrate particularly on the preparation phase of the files for surtitling, which is probably the most important phase as the quality of surtitles depends, primarily, on this. At the same time, I will refer to theoretical aspects in general and to linguistic ones in particular as the latter are profoundly and intimately linked to the surtitler’s profession.

I will conclude my work with a short glossary which will facilitate the comprehension not only of this work, but also of future works dealing with surtitling. 

____________________________________________

PREMESSA
__________________________

Premessa

Il presente lavoro è frutto di una lunga preparazione iniziata nel 2001 all’ISTI di Bruxelles dove sono potuto entrare in contatto con il mondo della titolazione seguendo corsi post laurea sulla traduzione per i media. Tornato in Italia nel 2002 ho avuto l’opportunità di approfondire ulteriormente queste conoscenze attraverso delle esperienze lavorative che mi hanno portato ad approfondire l’aspetto della sequenziazione e della proiezione di sottotitoli ad un festival del cinema per i diritti umani e a doppiare in simultanea un film di cui avevo ricevuto precedentemente i dialoghi.

Parallelamente, ho avuto la possibilità di assistere gratuitamente ad alcune opere in alcuni dei più grandi teatri d’opera europei.

Infine, nel 2003, ho potuto fare degli stage di proiezione e sopratitolatura presso il Prescott Studio di Scandicci (Firenze) che è una delle più importanti agenzie di sopratitolaggio in Italia. 

Avrei voluto approfittare delle mie competenze per poter eseguire tutte le fasi del sopratitolaggio (ampliando quindi la mia tesi con una consistente parte pratica) ma non mi è stata concessa la possibilità di farlo.

Per quanto riguarda le fonti alle quali ho attinto per condurre a termine la mia ricerca, ci sono, innanzitutto, degli articoli (pochi) tratti da conferenze o analisi comparative con altre modalità di traduzione come la traduzione per i media. Poi, ho trovato del materiale in due tesi straniere (una belga scritta in francese e l’altra finlandese in inglese) dalle quali ho anche allargato la mia gamma di informazioni sitografiche. È proprio su internet che ho trovato la maggior parte dei dati sui quali ho basato il mio lavoro. Molto materiale proviene anche dalle interviste che, io ed altre persone interessate alla materia, abbiamo effettuato a diversi professionisti del settore. Per finire, un ruolo fondamentale lo hanno svolto anche gli stage che ho svolto con il sopraccitato Prescott Studio che mi hanno permesso non soltanto di assistere a numerosi spettacoli ma anche di toccare con mano il lavoro del sopratitolista, approfondendo, in particolar modo, l’aspetto più squisitamente teorico della professione. 

Per concludere questa premessa vorrei sottolineare che il progetto iniziale di questa tesi comprendeva anche una parte interamente dedicata alla teoria del sopratitolaggio basata sugli atti della prima conferenza europea sul sopratitolaggio che ha avuto luogo a Firenze nel 1986. Sfortunatamente, potrò accedere a queste informazioni soltanto nel 2004. Ecco quindi che mi sono ritrovato nella condizione di dover decurtare il progetto lasciando ad un’occasione futura l’approfondimento di tale aspetto.

____________________________________________

INTRODUZIONE
__________________________

Introduzione

Sin dalla nascita dell’opera lirica, si è discusso sul rapporto tra le parole e la musica nel quadro dell’opera lirica. Mozart, a tal proposito, aveva le idee ben chiare: secondo lui “la poesia deve alla musica un’obbedienza filiale” (Abert 1989). In questo modo, il maestro austriaco affermava, in maniera inequivocabile, che la musica viene prima della parola e che quest’ultima non può assolutamente sostituire la prima. A tal proposito, un po’ più moderati sono stati Salieri e, soltanto nel Novecento, Strauss. Quest’ultimo, riprendendo le parole della parodia settecentesca del primo, Prima la musica e poi le parole, mette in scena quella che gli autori del libretto definirono una conversazione per musica, vale a dire il Capriccio.  È la storia di una singolar tenzone fra un poeta, sostenitore del primato delle parole sulla musica, e un musicista, con idee opposte. Nella prefazione alla partitura, Strauss dice che musica e parole sono fratello e sorella: il finale non decreterà nessun vincitore perché la contessa Madeleine, chiamata a fare da giudice, si accorge di quanto sia difficile scindere la poesia dalla musica. Malgrado il verdetto resti sospeso, l’intento degli autori è chiaro: sentenziare la parità assoluta.

  Parallelamente a questo dibattito, si sviluppa anche un altro aspetto, quello del primato dell’italiano sulle altre lingue. Vista la nascita italiana del genere, la nostra lingua diventa la lingua della musica, tant’è vero che nel Borghese Gentiluomo di Molière, in cui i personaggi stranieri vengono stereotipati, gli italiani cantano. Sebbene questo primato venga incrinato alla fine del Settecento da compositori e librettisti di lingua tedesca, l’italiano continua a restare in auge. Il librettista italiano di Mozart, Da Ponte sosteneva l’assoluto primato della propria lingua sulle altre nel coniugarsi con la musica del maestro. Sulla stessa lunghezza d’onda del librettista di Treviso era sintonizzato il tedesco Händel che, nel 1710, rappresentava, a Londra, davanti ad un pubblico assolutamente anglofono, il Rinaldo ed altre sue opere che egli stesso, in collaborazione con il suo librettista, scrisse in italiano. Nel 1861, il parigino Gounod, che era fermamente convinto dell’impossibilità di tradurre le sue opere se non a costo di distruggerne l’essenza, si innervosì quando sentì cantare la celebre cavatina del suo Faust in una traduzione ritmica
 italiana apparentemente molto fedele all’originale francese: “Salve, o casta e pia dimora”
.  Secondo lui, l’accento espansivo “scoppia come un razzo su ‘casta’ distruggendo così tutto il mistero, tutto il pudore della mia armonia” (Sablich 2002a). Ma dovette rassegnarsi all’idea che il francese non poteva, ancora, competere con l’italiano. Addirittura, nei primi del Novecento, si arrivò all’estremizzazione di questo ‘pan-italianismo’. Una delle vittime più eccellenti fu la Carmen di Bizet rappresentata in tutto il mondo e per più di vent’anni nella versione ritmica italiana ad assoluto detrimento dell’originale francese.

Una posizione contraria a quella appena presentata è occupata da altri grandi maestri dell’opera ottocentesca che appoggiavano la traduzione del libretto nella lingua del pubblico indipendentemente dalla musicalità della stessa. Wagner, in una celebre lettera di risposta ad un suo ammiratore inglese, scriveva che soltanto in versione ritmica inglese le sue opere sarebbero state pienamente capite ed apprezzate da un pubblico anglofono. Pertanto si augurava che almeno alla Royal Opera House di Londra, le sue opere si rappresentassero in versione tradotta. Schönberg, addirittura, patrocinò una versione inglese del suo Pierrot lunaire malgrado quanto dirà poi, nel 1974, D’Amico, vale a dire che “estromettere dal Pierrot il suono della lingua tedesca pare sacrilego”.  

Dopo la seconda guerra mondiale, l’egemonia dell’italiano sulle altre lingue viene meno. Resta comunque aperta la questione del rapporto tra le parole e la musica nel quadro della traduzione del libretto. Se nel Regno Unito (ma anche negli Stati Uniti) la regola è la versione originale (la musicologa e giornalista americana Barbara Jepson del Metropolitan Opera di New York –2001–, fa notare che “prima dell’introduzione dei sopratitoli la gente diceva di andare a teatro solo per ascoltare la musica, non importava loro niente della storia”
), nel resto d’Europa si alternano fautori della versione originale e, soprattutto nei paesi del Mediterraneo e in Germania (paesi dove la lingua riveste un’importanza altamente nazionalistica), accaniti sostenitori della traduzione del libretto. 

In Italia, uno dei più grandi traduttori di tutti i tempi, Fedele D’Amico, ha combattuto per molti anni una battaglia culturale contro la versione originale in favore della traduzione ritmica. Come ricordano Roccatagliati e Scala (2001), nei suoi innumerevoli lavori, D’Amico “usava aggiungere note allo spartito per conseguire una maggiore naturalezza della frase in italiano. Ovviamente la linea del canto ne risultava continuamente modificata ma, d’altronde, -sosteneva nel 1955 lo stesso D’Amico- canto non vuol dire soltanto note, vuol dire parole, ritmo di suoni verbali e di frasi. Capire bene quello che si canta è […] presupposto di ogni canora interpretazione; sicché la pratica delle traduzioni obbedisce ad esigenze molto ragionevoli fra cui quella di fornire agli esecutori la possibilità di un’espressione naturale ed immediata, senza la quale non si dà né arte né canto”. Contrariamente a quanto possa sembrare, però, la versione ritmica non è stata l’unica alternativa alla versione originale. In alcuni teatri italiani, soprattutto per le opere di autori di lingua slava (ma anche in altre occasioni) si è tentato di far cantare l’opera in lingua originale, tradotta, in simultanea, attraverso un espediente del tutto simile all’interpretazione di conferenza senza, peraltro, grossi risultati
. Un altro esperimento è stato tentato nel gennaio 1986 a Perth, in Australia quando, alla West Australian Opera, venne messa in scena l’Alcina di Händel. Il direttore d’orchestra, prendendo spunto da un suggerimento di Auden
, decise di far cantare i recitativi nella versione ritmica inglese e di lasciare le arie nella versione originale italiana. Il tentativo fece parlare di sé tanto che, in occasione del Maggio fiorentino dello stesso anno, il regista Ermanno Olmi decise di mettere in scena la Káta Kabanova di Janácek introducendo un cantante che, all’inizio di ogni scena, riassumeva, in italiano (in versi ma senza sottofondo musicale), l’azione che sarebbe poi stata cantata in ceco. Più recentemente sono state tentate altre soluzioni di questo genere ma, nel frattempo, si era già diffusa, dal Canada, una tendenza nuova che di lì a poco avrebbe conquistato tutti i teatri d’opera più importanti del mondo, il sopratitolaggio
. Inizialmente, il sopratitolaggio non riscosse molto successo: il direttore d’orchestra, David Pountney li definì “preservativi teatrali, nient’altro che pezzi di lattice fra gli spettatori e gli attori”
. Alcuni direttori di teatro giustificavano la loro contrarietà ai sopratitoli, accusandoli di creare spettatori pigri ed agevolare le cattive pronunce da parte dei cantanti. Col tempo, però, le critiche mosse al sopratitolaggio si sono attenuate ed oggi, l’opinione del presidente e direttore della Opera America
, secondo il quale “i sopratitoli hanno contribuito a demistificare alcuni degli stereotipi che rendevano l’opera inaccessibile al pubblico medio visto che si tratta di un intrattenimento specificamente europeo che necessita una certa preparazione alla rappresentazione”
, è condivisa quasi universalmente. Il successo di questa tecnica (che sarà analizzata nei capitoli del presente lavoro) e l’obiettiva difficoltà di realizzare delle buone versioni ritmiche di opere straniere
 hanno decretato la fine della diatriba sulla comprensione linguistica del testo dell’opera e dato il la ad una nuova era. Come sintetizzato egregiamente da Sablich (2002a) “oggi, quella delle traduzioni ritmiche è […] una questione superata dai tempi”. 

Dopo l’introduzione dei sopratitoli, tutta una serie di altri dispositivi sono nati in Europa, ma soprattutto in America, con il medesimo obiettivo: fornire al pubblico uno “strumento in più per avvicinare chi non conosce la lingua […], o non abbia già familiare l’opera, alla comprensione, o semplicemente all’ascolto” (Sablich, 2002a) del testo cantato in lingua originale. Oggi, questi dispositivi sono un fenomeno diffuso in molti teatri d’opera eppure non esiste (in nessun testo di mia conoscenza) un termine iperonimo che li raccolga tutti sotto di sé. Attualmente, c’è, infatti, chi parla di titolatura e titolazione (che sono sinonimi), ma sono delle nozioni troppo generiche che comprendono anche il sottotitolaggio per il cinema e la televisione. Quanto al termine sopratitolaggio, abbiamo il problema inverso, vale a dire che si tratta di una generalizzazione. E questo, per diverse ragioni. In primo luogo, il sopratitolaggio è una tecnica ben precisa di quello che definiremo “adattamento linguistico simultaneo”, con delle caratteristiche proprie, fra cui quella più evidente dell’essere posizionato al di sopra del palcoscenico. Quindi, ogni espediente utilizzato nel teatro dell’opera per adattare linguisticamente il testo in contemporanea con l’azione scenica che non fosse posizionato sul proscenio (al di sopra del palco) non rientrerebbe nella definizione di sopratitolaggio. Di più: il sopratitolaggio è composto da un testo che scorre su un supporto visivo. Ogni altro tipo di adattamento non ‘visivo’ non può essere assimilato al sopratitolo. 

Oltre a queste ragioni tecniche, ve ne sarebbe anche una linguistico-morale: dato che i gusti cambiano in fretta (il passaggio dalle versioni ritmiche al sopratitolaggio passando per gli altri esperimenti che abbiamo visto è durato appena quarant’anni) e che si intravedono per il futuro nuove tecnologie più snelle ed efficaci di adattamento linguistico simultaneo che sostituiranno il sopratitolaggio, perché chiamare tutti i dispositivi attuali ‘sopratitolaggio’ semplicemente perché quest’ultimo è il più diffuso, oggi? Non è forse meglio trovare un iperonimo che, una volta per tutte, li raggruppi indistintamente evitando così di chiamarli, fra vent’anni, con il nome del sistema che andrà per la maggiore?  Ritengo che ‘adattamento linguistico simultaneo’ sia preferibile ai fumosi (perché non permettono calchi immediati) ‘Clip-on-Captioning Display’, ‘Bounce-Back’ o ‘Palm Captioning Display’.

Per tutte queste ragioni mi è sembrato opportuno cogliere l’occasione per ovviare a tale lacuna. Ecco quindi che ho sviluppato il concetto di adattamento linguistico simultaneo (o più semplicemente –ma solo per il teatro d’opera– adattamento operistico). Visto, però, che le singole parole che lo compongono possono essere fuorvianti o poco chiare, permettetemi di spiegare le ragioni delle scelte effettuate nel coniare questo composto. A mo’ di premessa, c’è da dire che grazie alle esperienze lavorative di cui ho potuto approfittare per entrare nel mondo di quello che viene comunemente denominato ‘sopratitolaggio’, ho acquisito una quantità di conoscenze tale da permettermi di avere un quadro teorico abbastanza esaustivo in materia. Forte di questa conoscenza, ho azzardato una piccola rivoluzione terminologica che cerca di far chiarezza nel settore della titolatura.

Innazitutto, vorrei rendere omaggio alla fonte della mia ispirazione, vale a dire Sergio Sablich. Nel suo articolo “Tradurre l’opera all’epoca dei sopratitoli” (2002b) il musicologo sostiene che i sopratitoli non sono una “traduzione né ritmica né integrale, e talvolta neppure fedele […] bensì una condensazione del testo e un adattamento compiuto pensando alla sua […] funzione: […] la sincronizzazione, tutt’altro che facile, con la scena e con la musica”. Considerando che quest’ultima è la funzione primaria di ogni dispositivo utilizzato nel teatro d’opera per far capire il contenuto linguistico del testo cantato sulla scena, ho creduto opportuno prendere a prestito la parola adattamento ed accompagnarla alla parola linguistico. Tutti gli strumenti da me analizzati in questo studio hanno l’obiettivo di far giungere il pubblico alla comprensione linguistica del testo dell’opera a cui assistono. Qualora ogni singolo spettatore, prima di recarsi a teatro, non si prepari allo spettacolo attraverso un’accurata lettura del libretto, difficilmente potrà apprezzare appieno la portata semantica dei brani cantati. La lingua del libretto, infatti, oltre ad essere adattata per ragioni ritmiche alla melodia (e quindi deformata lessicalmente o sintatticamente a seconda delle esigenze), appartiene alla tradizione letteraria di qualche secolo fa. Inoltre, era già distante dal pubblico coevo alla creazione dell’opera lirica. Pertanto, lo spettatore dei giorni nostri considera questa lingua ancora più distante, talvolta estranea, al proprio universo linguistico. Infine, vorrei aggiungere un particolare: se la comprensione linguistica di un’opera italiana risulta ostica al pubblico italiano odierno, figuriamoci quale sarà il grado di comprensione linguistica dello stesso pubblico nel caso assistesse ad un’opera cantata in lingua straniera. A partire da questa considerazione, il pubblico dell’opera lirica ha cominciato, soprattutto negli ultimi decennî del ventesimo secolo, ad esigere uno strumento che gli permettesse di comprendere maggiormente il testo cantato, indipendentemente dal fatto che si trattasse di un’opera scritta e cantata nella propria lingua oppure in una lingua straniera. A tal proposito, però, la traduzione letteraria non può essere una soluzione efficace in quanto comporta serî problemi per coloro che dovranno leggerla e, allo stesso tempo, seguire lo spettacolo visto che la lettura è, per esperienza comune, più macchinosa e lenta dell’ascolto. Da qui, l’esigenza di fornire al pubblico un testo ridotto e più immediato rispetto all’originale, l’adattamento linguistico per l’appunto che, tengo a sottolineare fin d’ora, non è né una traduzione né una sintesi ma un tentativo di mediazione (composto sia di traduzione letterale che di sintesi) fra il testo cantato e il pubblico in favore di quest’ultimo ma nel massimo rispetto possibile per il primo.

Un’altra caratteristica tipica di tutti gli apparecchi di adattamento linguistico di mia conoscenza è quella dell’immediata disponibilità dell’adattamento linguistico per il pubblico. Il testo di cui può beneficiare quest’ultimo viene proiettato allo stesso tempo in cui è cantato il testo originale. Mi sembra quindi che il termine simultaneo si addica in pieno al concetto che voglio esprimere. A coloro che fossero indotti, per deformazione professionale, a paragonare l’adattamento linguistico all’interpretazione di conferenza in cabina (o simultanea) per via del termine appena descritto, vorrei fornire un’ulteriore precisazione. La ‘simultaneità’ di cui si parla in questo contesto non sta nella produzione della traduzione da parte dell’interprete, come avviene nell’interpretazione simultanea di conferenza, ma nella fruizione da parte del pubblico. In altre parole, mentre l’interprete di simultanea traduce in tempo reale il testo di partenza senza, salvo qualche eccezione, poter correggere quanto detto, nel caso dell’adattamento linguistico, l’adattatore può trattare il testo di partenza come meglio crede perché, salvo qualche eccezione, lo ha a disposizione molto tempo prima della rappresentazione. Ad essere simultaneo, quindi, non è l’adattamento ma la fruizione, da parte del pubblico, del testo già tradotto. 

Ora che sono stati chiariti i termini che verranno utilizzati in questo lavoro, è possibile addentrarsi nel vivo della questione. In particolare, la presente tesi ha l’obiettivo di analizzare i diversi dispositivi di adattamento linguistico simultaneo per il teatro dell’opera sia dal punto di vista tecnico che teorico. Per ottenere questo risultato è stato necessario un lungo periodo di formazione come sopratitolista caratterizzato essenzialmente da stage di proiezione e da un corso, che ho seguito a Bruxelles, sul sottotitolaggio per la televisione e sulla preparazione dei file per il mondo del sopratitolaggio operistico. Durante questo corso sono emerse diverse problematiche alle quali accennerò in questo lavoro. Più specificamente, ho dovuto prendere atto della mole di lavoro necessaria per la preparazione di file per il sopratitolaggio operistico in particolare e per l’adattamento in generale. Inoltre, ho preso coscienza di tutte gli esperimenti che sono stati compiuti in materia, vale a dire versioni opinabili dell’adattamento operistico come quella del sopratitolista americano Conklin che, nella versione ambientata durante la prima guerra mondiale de La Bohème di James Robinson messa in scena nel 2001 alla New York City Opera, cambiò parti intere dell’opera nelle sue didascalie. A mo’ di esempio, alla fine del secondo atto, quando il libretto prevedeva l’entrata della parata, Conklin, seguendo il suo motto ‘I titoli devono essere progettati, non soltanto tradotti’
, ha preso la decisione che il canto che accompagnava quella parata era poco militaresco e, di conseguenza, proiettò, in sostituzione, la terza e quarta strofa della Marseillaise (Jepson 2001). Un altro uso non ortodosso, o meglio, non comune del sopratitolaggio è stato fatto dalla Glimmerglass Opera, nel 2000, quando venne presentato al pubblico The Glass Blowers di John Philip Sousa. In quell’occasione, i sopratitoli servirono non soltanto per spiegare il testo cantato “ma anche per dare indicazioni circa la guerra ispano-americana, come l’esplosione del Maine o la mobilitazione delle forze americane” spiega il direttore artistico della Glimmerglass (Jepson 2001). Quest’ultimo aneddoto solleva anche la questione della necessità di diverse versioni di adattamento (dettagliato, sintetico, riassunto della scena…) a seconda del livello di assistenza linguistica e culturale di cui il singolo spettatore necessita. Infine, ho scoperto che l’adattamento operistico può essere effettuato non soltanto attraverso il sopratitolaggio, ma anche con l’ausilio di tutta una serie di strumenti.
A partire da queste conquiste ho voluto continuare ad approfondire l’aspetto della titolazione con un occhio di riguardo per il sopratitolaggio ed ecco che ho messo a confronto i varî dispositivi di adattamento linguistico simultaneo cercando di individuarne le peculiarità. In seguito, sulla base di una vasta gamma di dati forniti dalle case produttrici dei diversi sistemi, dai teatri d’opera e dai professionisti che ne fanno uso, ho estrapolato una serie ideale di caratteristiche che ogni dispositivo dovrebbe avere per soddisfare le esigenze del pubblico. Quindi, le ho paragonate con ogni singolo sistema. Come si vedrà, il risultato è che non esiste una soluzione miracolosa; ogni sistema presenta le sue innovazioni e le immancabili pecche. Per approfondire ulteriormente il discorso, ho analizzato gli strumenti che ogni adattatore ha a sua disposizione per espletare il proprio mestiere. 

Per quanto riguarda più da vicino la redazione della tesi, ho deciso di presentare, innanzitutto, gli strumenti dell’adattatore (capitolo 1). Nel secondo capitolo, ho affrontato l’analisi tecnica di tutti i sistemi di adattamento linguistico simultaneo e, per terminare con l’analisi più strettamente tecnica del mio lavoro, ho svolto, nel terzo capitolo, un’analisi comparativa dei due espedienti traduttivi dell’ultima generazione, il sopratitolaggio e il sottotitolaggio. Partendo dal presupposto personale che queste tecniche cugine possono essere confuse l’una con l’altra portando, per di più, alla convinzione, sbagliata, che il sopratitolista può anche svolgere il lavoro del sottotitolista, e viceversa, ho messo in luce quelle che sono le differenze strettamente tecniche delle due professioni.

Nella seconda parte del mio lavoro, ho tentato un approccio teorico al sopratitolaggio, il sistema di adattamento operistico più diffuso e sul quale esiste la maggiore quantità di informazioni. In particolare, ho cercato di fare un’analisi comparativa delle varie tecniche di preparazione alla fase finale del lavoro del sopratitolista, vale a dire la proiezione delle didascalie nella sale di teatro.  

Concludono e chiosano la tesi 20 schede terminologiche di termini essenzialmente di lingua straniera utilizzati nel mondo dell’adattamento linguistico simultaneo.

____________________________________________

CAPITOLO 1

Gli strumenti dell'adattatore

__________________________

Gli strumenti dell’adattatore

In tutta le fasi della propria professione l’adattatore e in particolare il sopratitolista dispone di diversi strumenti. Cerchiamo quindi di vedere quali sono i più comuni e di capirne il funzionamento. Per prima cosa vorrei analizzare i software per la sequenziazione e la proiezione delle didascalie, poi passerò al vaglio le varie modalità di proiezione dei sopratitoli per concludere con i video-proiettori (utilizzati esclusivamente dai sopratitolisti) e gli schermi. 

I software

I software sono un elemento importante della strumentazione necessaria per la traduzione di uno spettacolo. Tuttavia questa tesi non vuole essere uno studio tecnico-informatico bensì un’analisi dell’efficacia dei varî metodi di adattamento linguistico simultaneo nel teatro dell’opera. Ecco quindi che tratterò soltanto en passant la questione dei sistemi informatici con delle semplici spiegazioni per profani.

Le varie agenzie di sopratitolaggio operistico da me contattate utilizzano essenzialmente tre tipi di software. Il primo, o primitivo, è Microsoft PowerPoint. Esistente in ogni comune calcolatore, questo programma ha il vantaggio di essere molto semplice e di facile reperibilità. Microsoft PowerPoint è, infatti, in dotazione con Windows 98, occupa uno spazio risibile nella memoria del disco fisso ed è di facile utilizzo. Programmato, infatti, per proiettare semplici didascalie, Microsoft PowerPoint richiede, per essere operativo, soltanto un collegamento ad un proiettore qualsiasi ed una pressione verticale, coordinata con il testo originale, esercitata da uno delle cinque dita di una delle due mani del corpo umano (comunemente detto clic) su uno dei tasti del computer identificati o da una freccia rivolta verso il basso o verso destra
. Sfortunatamente, PowerPoint presenta diversi inconvenienti, primo fra tutti la sua instabilità che può diventare un elemento fastidioso durante una rappresentazione teatrale, che richiede una sincronia spesso totale fra la pronunzia delle battute e la proiezione delle diapositive. 

Prendendo spunto da Microsoft PowerPoint, varî teatri e associazioni europei ed americani hanno messo a punto,  talvolta in maniera empirica, talvolta dopo rodaggio presso altri teatri e associazioni, diversi tipi di software specificamente per il sopratitolaggio. Fra i più comuni software ritroviamo Libretto, Ledbord, Kalieute e Torticoli. Malgrado ci siano delle leggere differenze concernenti l’interfaccia o il funzionamento, le operazioni di base di questi sistemi informatici sono le medesime: si prepara il testo da proiettare mediante un semplice trattamento testo conferendogli un’impaginazione pre-impostata. Dopodiché si trasferisce il file verso il programma in questione che provvederà a visualizzare i titoli così come verranno proiettati, vale a dire a gruppi di ‘tot’ righe (generalmente due). Per scorrere i sopratitoli è valido lo stesso procedimento di Microsoft PowerPoint. Inoltre, questi sistemi, contrariamente a quanto succede con PowerPoint per cui l’operazione risulta essere molto più macchinosa, permettono di interrompere la proiezione così come era stata programmata nell’eventualità in cui i cantanti o il regista o ancora il maestro d’orchestra si sbagliassero nella successione delle battute. Basta cliccare su un tasto predisposto per ritrovare il giusto titolo da proiettare e continuare il lavoro. Ovviamente questo implica, da parte del proiezionista, la conoscenza pregressa dell’opera e della lingua in cui viene cantata l’opera altrimenti si rischia il caos a tempo indeterminato.

Un terzo tipo di sistema per la adattamento linguistico simultaneo è quello della trascrizione assistita di cui parlerò in seguito perché può essere definito un dispositivo di adattamento linguistico simultaneo a parte, vista la complessità del suo funzionamento, strettamente collegato alla strumentazione di proiezione dei titoli.

Le modalità di proiezione dei sopratitoli

In realtà, parlando di modalità di proiezione dei sopratitoli, dovrei dire, semplicemente, di proiezione di titoli, visto che non si tratta di dispositivi inventati espressamente per il sopratitolaggio ma, piuttosto, sono stati presi in prestito dal sottotitolaggio ed esistono da prima che nascesse il sopratitolaggio operistico. Si tratta del pop-on e del roll-up.

Il pop-on

Questo sistema prevede che i sopratitoli si presentino sullo schermo in blocco. Tendenzialmente si tratta di due righe che compaiono insieme nel momento esatto in cui viene pronunciata la battuta, restano sullo schermo il tempo necessario alla lettura per poi scomparire insieme sostituite da un’altra didascalia di due righe di sopratitoli oppure vuota in caso di pausa naturale da parte degli attori (National Captioning Institute 2002). Questo metodo viene utilizzato, in Italia, nel sottotitolaggio di film, video o altri documenti oppure in Francia o nelle Fiandre in trasmissioni in diretta come ad esempio i telegiornali (Studio l’Équipe 2000).

Nel sopratitolaggio operistico è la forma di proiezione più diffusa. Murray Fisher (2002b), co-fondatore della PCS (Personal Captioning Systems, Inc.), spinge perché si faccia uso di questo sistema di proiezione molto apprezzato dal pubblico. I vantaggi sono infatti dimostrati da due studî (Sancho-Aldridge 1996 e Captionmax 2002) secondo i quali gli spettatori si accorgono facilmente del cambiamento da una didascalia ad un’altra perché intervallate, per una frazione di secondo, da uno schermo nero. Il cambiamento di luce generato da questa alternanza di schermi neri e schermi con testo attira l’attenzione del pubblico che sa, pertanto quando rialzare lo sguardo per leggere la didascalia successiva. Inoltre il pop-on è un sistema molto preciso perché permette la sincronizzazione delle didascalie con la pronuncia delle battute nonché di posizionare la didascalia nella parte sinistra o destra dello schermo così da agevolare l’individuazione di chi sta parlando qualora ci si trovasse in presenza di preziosismi canori caratterizzati da uno scambio rapido o da una sovrapposizione di battute di diversi personaggi (figure 1 e 2). Il pop-on è quindi chiaro e semplice da utilizzare.
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	ABRAHAM :

C’est quoi ce doigt ?
SAMSON : 

C’est juste une crampe.



	Figura 1
: sottotitolo pop-on allineato a sinistra che facilita l’individuazione dell’oratore.
	
	Figura 2:  esempio tratto dallo spettacolo « Romeo and Juliet », 

del 5 marzo 2002 al Teatro nazionale di Chaillot.


Le Du (2002) e Petit (2002a) sono concordi nel sostenere che una tale presentazione ha il vantaggio di facilitare la lettura dello spettatore che, qualora, al momento della risposta, si fosse dimenticato della domanda può rileggerla senza che quest’ultima abbia lasciato lo schermo e quindi la memoria dello spettatore stesso.

Il roll-up, che vedremo fra poco non permette una tale opzione. Le risposte appaiono semplicemente una sotto l’altra. Quando due personaggi parlano allo stesso tempo le battute compaiono anch’esse una sotto l’altra precedute dalla dicitura “insieme”. 

 Il roll-up 

Secondo la descrizione del National Captioning Institute (2002), il roll-up è un sistema di proiezione di titoli in cui, questi ultimi, invece di comparire e scomparire, sfilano, su tre righe, dal basso verso l’alto dello schermo. Ogni volta che il proiezionista invia il titolo successivo, questo compare in fondo allo schermo e sale spingendo le altre righe verso l’alto finché quella più in alto scompare.
Nel sottotitolaggio, il roll-up viene utilizzato tendenzialmente nelle regioni francofone per le trasmissioni in diretta. Nel Québec, tutti i documentarî in inglese sono sottotitolati in francese col sistema roll-up così come i telegiornali ed alcune trasmissioni per giovani. Lo stesso avviene in Vallonia con le trasmissioni fiamminghe. Secondo Studio l’Équipe 2000 anche la BBC e Channel 4, nel Regno Unito, fanno ricorso al roll-up per le trasmissioni in diretta, soprattutto durante i telegiornali.  

Per quanto riguarda più da vicino il sopratitolaggio, il roll-up è poco utilizzato sebbene venga preferito al pop-on dalla Royal Shakespeare Company e da Stagetext nel Regno Unito e dal Theater Development Fund negli Stati Uniti. In particolare questo sistema viene privilegiato per il dinamismo e il ritmo che gli sono tipici. Il sistema roll-up permette di guadagnare tempo, e quindi denaro, in quanto da la possibilità al sopratitolista di non passare per una fase di sincronizzazione con la pronuncia delle battute perché una didascalia rimane sullo schermo anche una volta che la battuta corrispondente è stata pronunciata. Inoltre, se qualcuno è un po’ più lento nella lettura può contare su quest’ultimo aspetto per poter terminare la fase di lettura dei sopratitoli. Curiosamente, questa peculiarità è anche quella maggiormente criticata dai detrattori del roll-up. Secondo gli studî condotti da Sancho-Aldridge (1996) e Captionmax (2002), infatti, il pubblico trova macchinoso ed ingombrante il movimento continuo dei titoli che li distrae dal filo del discorso. Se basta concentrarsi su una soltanto delle tre righe proiettate sullo schermo per seguire il discorso, visto che le righe salgono incessantemente, il pubblico poco allenato a questo tipo di proiezione viene distratto dalle altre due righe e finisce inevitabilmente per rileggere più volte la medesima riga. Sempre secondo gli stessi studî, sarebbero gli anziani ad avere maggiori difficoltà a seguire questo sistema mentre i giovani, allenati con la televisione, riescono a servirsene in maniera migliore.   

Esiste poi un terzo tipo di proiezione, mai utilizzato dagli adattatori operistici ma che, a mio avviso, dovrebbe essere comunque menzionato, il ‘paint-on’. In questo caso, i titoli vengono proiettati come nel caso del pop-on con l’unica differenza che ad apparire non è l’intera battuta bensì una parola alla volta. Un’altra caratteristica del paint-on è che, le parole che vengono affisse non spariscono perché spinte via dalla frase successiva, ma rimangono sullo schermo fino a coprire l’intera area programmata per la proiezione. Come ho già detto, il paint-on non ha ancora trovato un uso concreto nel mondo dell’opera ma chissà che qualcuno non pensi di utilizzarlo per una versione ‘alternativa’ dell’opera.

Come si è visto, entrambi (roll-up e pop-on) i sistemi che possono essere utilizzati dall’adattatore presentano aspetti positivi ed immancabili inconvenienti. Non v’è quindi un sistema migliore dell’altro. Nel teatro dell’opera, il pop-on è tuttavia preferito al roll-up, soprattutto in Italia, dove non abbiamo granché esperienza con la titolazione in generale. Nei paesi anglofoni o bilingui (Canada, Belgio, ecc.), invece, si preferisce il roll-up.

  Gli schermi 

L’adattatore operistico fa uso di schermi su cui proiettare i titoli. Esistono però delle differenze a seconda dei paesi e dell’architettura dei varî teatri. Mentre il classico sopratitolista fa, tutt’oggi, uso di un semplice schermo nero di plexiglas trattato su cui inviare le didascalie da un proiettore per lucidi, i dispositivi di sopratitolaggio più avanzati prevedono l’uso di uno schermo LED o LCD
. LED significa Light Emitting Diods cioè Diodi Elettro Luminescenti e la peculiarità di questo tipo di schermi sta nella proiezione, che avviene elettronicamente. Se da una parte le spese di installazione sono maggiori, c’è da tenere in considerazione che il sistema è molto più stabile e di più facile manutenzione. A tal proposito, vorrei ricordare un episodio che è capitato al proiezionista con cui stavo facendo uno stage di titolatura. Pochi minuti prima dell’apertura del sipario, la lampadina del proiettore ha deciso di fare uno scherzo a tutti esplodendo. Il proiezionista ha dovuto avvisare del problema tecnico il maestro d’orchestra e ritardare di qualche minuto l’inizio dello spettacolo per pulire il proiettore dai frammenti di vetro e per sostituire la lampadina. Ebbene, un episodio del genere non potrà mai accadere con uno schermo LED precedentemente controllato.

Per quanto riguarda più da vicino le caratteristiche tecniche di quest’ultimo schermo, i modelli oggi reperibili sul mercato sono essenzialmente tre e il loro prezzo oscilla fra i 3290 e gli 8774 euro (dati del 2002) a seconda del numero di righe e di caratteri che possono contenere. Il più piccolo degli schermi LED può proiettare due o tre righe, ciascuna di 26 caratteri di 5 o 7,5 cm. Per il medesimo numero di righe, il secondo schermo può proiettare fino a 35 caratteri della stessa grandezza dei caratteri del primo. Il terzo schermo, infine, permette di proiettare tre o quattro righe da 35 caratteri sempre di 5 o 7,5 cm. (Pullan 2002c e Carling 2002b).

Tutti e tre questi schermi sono dotati di un’opzione in grado di proiettare il testo in un colore a scelta o in più di un colore contemporaneamente. Tendenzialmente, però, le agenzie di adattamento operistico che fanno ricorso alla stenotipia collegata a schermo LED tendono a far uso di un solo colore, per evitare di appesantire la messa in scena, già compromessa dalla presenza dello schermo che , dal canto suo, viene posto o all’interno della stessa oppure sul proscenio. Inizialmente il colore utilizzato era il rosso. Tuttavia, in seguito ad un sondaggio effettuato dalla britannica Stagetext nel periodo compreso tra il novembre 2000 e l’aprile 2001 ben il 19% degli intervistati si lamentava della scelta del colore perché non contrastava sufficientemente con lo sfondo nero e quindi di difficile lettura. Per questo motivo si è deciso di utilizzare l’ambra che, sempre secondo un’inchiesta condotta dalla Stagetext, accontenterebbe il 98% del pubblico. Il bianco, per lo schermo o per i caratteri, non viene utilizzato perché sebbene permetta una visione ottimale dei singoli caratteri, soprattutto se proiettato in contrapposizione al nero, crea una luminosità eccessiva che disturba la messa in scena.

Gli schermi per il sopratitolaggio classico, che non hanno delle caratteristiche tecniche vincolanti, si adattano ad ogni situazione e ad ogni teatro. Tuttavia, in seguito ad un’analisi di mercato condotta nel 2000, la Sticom, azienda francese produttrice di schermi e pannelli, limita la propria produzione a cinque tipi di schermi (tabella 1) che si differenziano in base a quattro fattori: la grandezza dei caratteri (da tre a dieci centimetri), la distanza da cui sono leggibili (da uno a cinquanta metri), il numero di righe (tre o quattro da venti o trenta caratteri ciascuna) e le dimensioni dello schermo (da 76x30cm a 310x75cm).

	Altezza del carattere
	Leggibilità da metri
	Righe per carattere
	Dimensioni schermo

	  3 centimetri
	1 a 18 metri
	3x20 centimetri
	  76x30 centimetri

	  5 centimetri
	1 a 30 metri
	3x20 centimetri
	115x38 centimetri

	10 centimetri
	1 a 50 metri
	3x20 centimetri
	215x60 centimetri

	10 centimetri
	1 a 50 metri
	3x30 centimetri
	310x60 centimetri

	10 centimetri
	1 a 50 metri
	4x30 centimetri
	310x75 centimetri

	Tabella 1: cinque diversi tipi di schermi prodotti dalla Sticom


Infine, permettetemi di dilungarmi sulla grandezza dei caratteri. Può sembrare un aspetto assolutamente secondario ma quando si sta in fondo alla sala e non si riesce a vedere il sopratitolo, lo spettatore è doppiamente innervosito: perché non comprende la lingua dello spettacolo e soprattutto perché potrebbe avere a disposizione una traduzione di cui però non può godere in quanto la distanza dallo schermo non gli permette di mettere bene a fuoco i singoli caratteri. Secondo due sondaggi condotti dalla Stagetext (uno fra il novembre del 2000 e l’aprile del 2001 e l’altro fra l’ottobre 2001 e il gennaio 2002 su un campione di cento spettatori), i caratteri di 5cm (adottati inizialmente dall’azienda) erano troppo piccoli per il 41% degli intervistati, mentre quelli da 7,5cm accontentavano l’86% del pubblico. Ovviamente tutto dipende dalla grandezza della sala, ma attualmente la Stagetext fa uso di caratteri di 7,5cm.

Il proiettore

Nei primi anni di vita del sopratitolaggio, in Canada e in America, la proiezione di sopratitoli veniva effettuata con l’ausilio di grossi schermi di televisione. Il sistema era però di difficile installazione e troppo ingombrante. Inoltre l’alone luminoso emesso dallo schermo di televisione era talmente fastidioso che risultava difficile recitare scene in cui si prevedeva il buio. Ecco, quindi, che nel 1988 il Metropolitan di New York propone di far ricorso al proiettore che, di lì a poco, avrà la meglio sui poco amati televisori (Northern Virgina Resource Centre 1998). Già agli inizî degli anni ottanta, quasi tutti i sopratitolisti facevano uso del proiettore, che era collegato al computer del proiezionista sul quale era installato PowerPoint. Da allora in poi, il proiettore è un elemento essenziale del lavoro di qualsiasi adattatore e, più in particolare, del sopratitolista. Se, come abbiamo visto nel paragrafo precedente, quasi tutti gli adattatori fanno uso di schermi LED per la proiezione, via cavo, delle didascalie, il sopratitolista classico fa ancora uso dei proiettori per poter far comparire i titoli sullo schermo nero posto sul proscenio. 

Col passare del tempo il sistema è stato via via perfezionato fino a raggiungere le caratteristiche odierne. Oggi, quasi tutti i proiettori hanno una forma pressoché cubica di circa tre metri cubici e mezzo (1,5m x 1,5m x 1,5m) e riescono a proiettare fino a 40 caratteri di testo in maniera nitida da più di cinquanta metri di distanza. A seconda delle agenzie di sopratitolaggio, le immagini vengono proiettate sul proscenio, ai lati (soprattutto nel caso di proiezioni in due versioni) o, come succede soprattutto in Francia, all’interno della scena. In quest’ultimo caso, la trasmissione delle didascalie deve avvenire, salvo qualche eccezione, via cavo e non tramite un proiettore perché, altrimenti, le luci del palco contrasterebbero con quelle delle didascalie che non risulterebbero leggibili. In ogni caso, in base all’esperienza avuta con i sopratitolisti italiani, posso affermare con certezza che si deve evitare al minimo la luminescenza sulla scena. Addirittura, Mauro Conti copre il fascio luminoso del proiettore con uno schermo nero quando i sopratitoli non devono essere proiettati. “Si tratta di un’attenzione –spiega– che ho nei confronti del pubblico in sala e dei cantanti. Bisogna ricordarsi, infatti che il sopratitolista deve fare quanto più possibile attenzione a non dare nell’occhio”. (Conti 2003). Ora, se si proiettano i sopratitoli sulla scena, gli attori e gli spettatori dovranno continuamente avere a che fare con questa luce che va e viene di poco sopra le loro teste. Ciò nondimeno ci sono dei cantanti che, come vedremo, preferiscono questa seconda opzione.

Quanto ai vantaggi del proiettore che, come ho già avuto modo di dire, è un elemento divenuto oramai una condicio sine qua non per poter proiettare i sopratitoli, possiamo ricordare la sua flessibilità. A seconda della scenografia, il proiettore può essere puntato o sul proscenio o ai lati di esso o direttamente nella scena. Queste soluzioni presentano, tuttavia degli inconvenienti. Se si proiettano i sopratitoli sul proscenio (che è la soluzione più frequente) o ai lati della scena, allora gli spettatori dovranno muovere continuamente lo sguardo, se non la testa, per poter usufruire del servizio. Se si vuole ovviare a questo problema, e quindi se si vuole avere i sopratitoli nel medesimo campo visivo dell’azione scenica, si può puntare il proiettore direttamente sulla scena ma allora si presenta la spiacevole situazione prima descritta. Johanna Petit (2002a) sostiene che quello che ho appena descritto come uno svantaggio ha in realtà il merito di ‘avvertire’ gli spettatori con problemi d’udito del cambiamento da una didascalia all’altra senza che debbano fissare continuamente lo sguardo sullo schermo. 

Indipendentemente dai problemi, comunque, il proiettore resta uno strumento indispensabile per il sopratitolista che, tra l’altro, deve sempre averne uno di sua proprietà visto che non tutti i teatri sono dotati di un sistema di adattamento linguistico simultaneo.

____________________________________________

CAPITOLO 2

I dispositivi di adattamento
 linguistico simultaneo

__________________________

I dispositivi di adattamento linguistico simultaneo 

L’adattamento linguistico simultaneo è un concetto in cui facciamo rientrare tutti gli espedienti adottati dai diversi teatri europei ed americani, per far sì che il pubblico che assiste ad uno spettacolo operistico possa comprendere, in tempo reale, il contenuto linguistico del testo cantato sul palco. A partire tendenzialmente dalla fine degli anni ottanta, una serie di strumentazioni più o meno sofisticate è stata proposta al pubblico dell’opera soppiantando una tradizione molto rudimentale, l’interpretazione simultanea. Prendendo spunto dall’ambito delle conferenze, alcuni direttori di teatro avevano ipotizzato, infatti, nel corso degli anni settanta e ottanta, di importare questa tecnica che sembrava, nei risultati, molto efficace, ovvero un meccanismo analogo a quello usato nelle conferenze internazionali: in una cabina il più possibile insonorizzata e con l’ausilio di una cuffia (per avere un audio auspicabilmente nitido) e di un microfono (per raggiungere i dispositivi di ricezione in sala), l’interprete traduce il testo originale nella lingua desiderata o ne legge una traduzione già preparata. Se, in teoria, i vantaggi di questo sistema sono evidenti (chi vuole richiede il dispositivo di ricezione e chi non vuole non viene infastidito dall’interpretazione; è di facile utilizzo; i costi d’installazione sono contenuti; ecc.) c’è  da dire che numerosi e non trascurabili sono gli svantaggi. Premettendo che questo tipo di adattamento linguistico simultaneo viene ancora utilizzato per certe, sempre più rare, occasioni, il suo insuccesso è stato dettato dall’insoddisfazione sempre crescente delle esigenze del pubblico. Il sistema è infatti discriminatorio perché la persona che lo utilizza è subito individuabile. Inoltre, il flusso della voce dell’interprete è monocorde (non si tratta di un attore e non è suo compito esserlo), sempre la stessa (sarebbe impensabile avere tanti interpreti quante sono le voci. Di solito c’è un solo interprete, al massimo due) e distoglie considerevolmente l’attenzione degli spettatori dalla voce dei cantanti e dalla musica. Si tratta di un problema artistico, quest’ultimo, di notevole importanza. La voce dei cantanti coniugata alla musica dell’orchestra è infatti una parte integrante e indispensabile dell’opera teatrale, il cui significato linguistico è, almeno in parte, intuibile grazie all’azione scenica. Per di più, la pressione, seppur lieve, esercitata dalla cuffia o dall’auricolare del ricevitore sulle tempie o sull’orecchio comporta, a lungo termine, un affaticamento e di conseguenza un fastidio per lo spettatore. Non c’è da dimenticare, poi, che il costo di un interprete non è così basso visto che viene pagato a seconda dei giorni che lavora. Pertanto, l’interpretazione simultanea non ha mai riscosso tanto successo. Inoltre, con l’avvento di altri sistemi più vantaggiosi, si è passati alla quasi abolizione di questo metodo facendone ricorso soltanto come ultima alternativa o in caso di assoluta urgenza.

Attualmente, fra i varî sistemi esistenti, soltanto uno ha riscosso il consenso più o meno generale del pubblico, vale a dire il sopratitolaggio che, il caso vuole, è anche il sistema più vantaggioso nel rapporto qualità-prezzo che ci sia in circolazione. Si sta assistendo, però, da alcuni anni a questa parte, alla diffusione di un nuovo sistema di adattamento linguistico simultaneo, più oneroso a breve termine, ma molto più apprezzato dal pubblico ed ammortizzabile sul lungo periodo, l’Electronic Libretto System personalizzato.

Avendo introdotto il concetto della soddisfazione del pubblico passeremo, ora in rassegna quelle che sono le caratteristiche che ogni dispositivo dovrebbe, idealmente, avere per soddisfare le esigenze del pubblico. Prima di iniziare mi sia consentito di aggiungere che la lista di queste caratteristiche è il frutto di una serie di interviste effettuate da me o da esperti di titolazione a persone che gravitano attorno al mondo del teatro (lirico e di prosa) sia in Europa che in America, nonché di un’analisi dei sondaggi svolti da alcuni teatri per testare l’indice di gradimento dei servizî offerti al pubblico. Non si tratta, probabilmente, di un elenco esaustivo bensì di una base per un eventuale dibattito.

Le tecniche di adattamento linguistico simultaneo sono fra le più disparate, ma le esigenze restano le stesse per qualsiasi dispositivo. In particolare, ogni sistema deve essere flessibile, poco ingombrante e di facile utilizzo per spettatori che non possono sempre sapere come funziona un determinato dispositivo. Come vedremo infatti sono stati inventati dei sistemi avanzatissimi dal punto di vista tecnologico ma non sempre semplici da usare, con l’ovvio risultato di infastidire il pubblico già prima dell’inizio dello spettacolo pregiudicando l’indice di gradimento dello stesso.

In secondo luogo, il sistema in questione deve essere accessibile da tutte le postazioni salvo predisporre un sistema di combinazione delle esigenze del pubblico con la sistemazione dei posti. Vedendo l’aspetto da un’altra angolatura, se il sistema in dotazione al teatro desse un’ottima visione dell’adattamento operistico soltanto a partire da alcune privilegiate posizioni, tutti vorrebbero poter occupare questi posti e non altri. Inoltre è plausibile pensare che molti potrebbero lamentarsi di non aver avuto accesso o di non aver avuto la possibilità di avere accesso a tale sistema perché lo ignoravano. Meglio quindi dotarsi di un sistema che sia accessibile a tutti. 

C’è poi una considerazione da fare. Spesso succede, racconta il direttore del teatro d’opera di Aix-en-Provence, che qualche spettatore particolarmente puntiglioso si lamenti delle dimensioni del sistema di adattamento linguistico individuale. Questo fa sì che, a detta dello spettatore, tutti quanti si accorgono delle sue carenze in materia d’opera e che lo considerano un(’) ignorante. È auspicabile, quindi, che il sistema adottato da un teatro sia discreto per evitare inutili situazioni spiacevoli.

Inoltre, il sistema deve evitare, nella misura del possibile, di disturbare gli spettatori che non desiderino usufruire dell’adattamento linguistico simultaneo e, a maggior ragione, i cantanti.

Infine, il testo dell’adattamento deve rientrare nel campo visivo dello spettatore nel senso che quest’ultimo deve poter, con un solo colpo d’occhio, leggere i titoli e guardare lo spettacolo. Si tratta in realtà di un’utopia visto che non ci si può concentrare, con la vista, su due piani differenti allo stesso tempo né su due punti troppo distanti l’uno dall’altro sebbene rientrino nello stesso campo visivo. Il sistema non deve, comunque, obbligare lo spettatore a spostare eccessivamente lo sguardo o addirittura la testa con relative messe a fuoco a breve distanza l’una dall’altra. Al contrario, deve agevolarlo quanto più possibile nella lettura dei titoli altrimenti si assisterà, a mio avviso, ad un rifiuto del sistema in questione. A tal proposito, vorrei anticipare che tutti i dispositivi si dividono in due categorie: da una parte si collocano i sistemi individuali, che fanno comparire i titoli a breve distanza dallo spettatore. Questo permette (non sempre tra l’altro) di avere i titoli nella stessa direzione dove è volto lo sguardo ma obbliga lo spettatore a cambiare continuamente messa a fuoco concentrandosi ora su una superficie bidimensionale distante qualche decimetro, ora su una superficie tridimensionale a media-lunga distanza (cinque a cinquanta metri). Dall’altra parte ci sono i dispositivi collettivi che fanno comparire i sopratitoli sul proscenio o ai lati della scena. Questo fa sì che il pubblico non debba sforzarsi nella messa a fuoco, ma lo costringe a far saltare continuamente lo sguardo da un punto all’altro della scena.

Per quanto riguarda più da vicino le esigenze del direttore del teatro, il sistema in questione non deve essere troppo oneroso né comportare dei costi di installazione e di manutenzione gravosi sul bilancio del teatro. Non deve essere possibile rubarlo né danneggiarlo in maniera irreversibile; alcuni pezzi di alta tecnologia sono infatti facilmente deteriorabili. Qualora non disponessero di una protezione adeguata, potrebbero rovinarsi e diventare causa di contenzioso fra gli spettatori e il teatro.

Infine, dal punto di vista tecnico, ogni dispositivo di adattamento operistico deve poter integrarsi facilmente nell’architettura della sala tenendo in considerazione che i teatri barocchi sono spesso molto raccolti e non v’è spazio per l’installazione di apparecchiature particolarmente ingombranti. Alcuni progetti sono stato bocciati proprio per questo motivo malgrado la loro accettabilità dal punto di vista tecnico. 

In realtà, non esiste ancora una soluzione miracolosa che possa rispondere in maniera positiva a tutti i criterî appena menzionati. Ogni strumentazione ha i proprî punti forte e le proprie falle. In questo capitolo cercherò, come già detto, di descrivere le tecniche di adattamento linguistico simultaneo più diffuse in Europa e in America, nonché di analizzarne gli aspetti positivi e gli svantaggi.

Prima di entrare nel vivo della questione, ricordo che ogni tipo di adattamento linguistico simultaneo si basa sui principî del sottotitolaggio per il cinema e per il piccolo schermo. I software che sono stati analizzati, quindi, valgono per tutti i sistemi di adattamento linguistico simultaneo.

Andando per ordine, verranno, prima di tutto, descritte le diverse opzioni individuali adottate dai teatri occidentali in maniera che si possa capirne il funzionamento, l’utilità e gli inevitabili svantaggi per poi passare ai dispositivi collettivi (più comunemente detti sopratitolaggio) su cui mi soffermerò in maniera più accurata.

 I dispositivi individuali 

I sistemi individuali seguono il principio della trasmissione del testo tradotto per ogni singolo spettatore. Devono esistere perciò tanti apparecchi di ricezione quanti sono i potenziali spettatori che desiderano questo genere di sistema di adattamento linguistico simultaneo. Questi ultimi possono sedersi in qualsiasi posto vogliano sebbene, a seconda del sistema utilizzato, alcuni posti possono essere migliori di altri. A tal proposito, una delle maggiori critiche volte ai sistemi di adattamento linguistico simultaneo è proprio la fatica che comporta il continuo movimento degli occhi, talvolta addirittura della testa, dal testo della traduzione alla scena. Indipendentemente da ciò, tutti i sistemi individuali hanno il vantaggio di non necessitare una prenotazione dei posti speciale per coloro che hanno bisogno della traduzione. Inoltre questi sistemi individuali dispongono di molti canali di ricezione il che permette, qualora il teatro lo prevedesse, di proiettare il testo della traduzione in diverse lingue, o addirittura in diverse versioni per la stessa lingua (sintesi delle scena, adattamento dettagliato o trascrizione completa del libretto).

 Altri vantaggi derivano dalle dimensioni di questi congegni. Essendo perlopiù discreti, non disturbano né gli spettatori che non vogliono farne uso, né i cantanti, che non vengono distratti dalla luminescenza dello schermo. Inoltre, la messa in scena non risulta affatto disturbata o limitata dagli apparecchi perché gli schermi sono posizionati sui singoli posti a sedere in sala. Questo fa sì che tutta la strumentazione non è visibile dalla scena e quindi i cantanti sono rassicurati dal fatto che credono che nessuno stia controllando, testo alla mano, se le parole del brano cantato sono quelle giuste o meno. Si tratta quest’ultimo di un punto molto controverso. Molti sostengono che la soggezione psicologica dei cantanti nei confronti dei sopratitoli sia di scarsa rilevanza o addirittura un aspetto assolutamente inesistente. Eppure, durante alcune interviste raccolte da Sarah Desmedt nella sua tesi di laurea sul sopratitolaggio per non udenti o persone con problemi d’udito, diversi membri di associazioni di agevolazione all’accesso alla cultura hanno sollevato questo aspetto. Addirittura, alcuni cantanti operistici hanno confessato di non essere stati a proprio agio sul palcoscenico in presenza dei sopratitoli soprattutto se questo problema andava a sovrapporsi ad altri (la prima volta sul palco, un problema di voce, problemi personali e via dicendo). 

Il Livret Électronique

Il ‘livret électronique’ o libretto elettronico è stato messo a punto nel 1996 dalla società francese Idrel SA in collaborazione con Frédéric Le Du. Questo sistema è stato utilizzato per la prima volta dall’associazione di facilitazione di accesso alla cultura, Accès Culture al Théâtre National de Chaillot di Parigi. Passo dopo passo questo sistema sta conquistando anche i più grandi teatri come la celebre Comédie française e il Théâtre National di Marsiglia. Il Livret Électronique, come evocato dalla parola stessa, prende ispirazione dal libretto di sala. Partendo dal dato di fatto che molte persone utilizzano il libretto di sala mentre assistono ad un’opera, Le Du ha pensato bene di alleggerire lo spettatore in questa pratica, evitandogli due grosse difficoltà: l’illuminazione (spesso risolta facendo ricorso ad una piccola torcia elettrica, ingombrante e non sempre funzionale) e la difficoltà di seguire il libretto di sala con testo a fronte. 

In particolare, il testo adattato dell’opera viene introdotto in un computer che si trova in sala di proiezione (vedi figura 1) che è collegato, mediante un semplice cavo elettrico, ad un’emittente di alte frequenze anch’essa in sala di proiezione. L’emittente è, a sua volta, collegata ad un’antenna che emette via onde radio l’adattamento del testo o la trascrizione del libretto direttamente sugli schermi del libretto elettronico in sincronia con l’azione scenica. Il lavoro del proiezionista viene facilitato da un piccolo altoparlante che si trova in sala di proiezione e che gli permette di seguire l’azione scenica dalla sua postazione.
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Figura 1 – Tappe della proiezione dell’adattamento del testo. Su gentile  concessione di Accès Culture
Il libretto elettronico misura 25 x 23 cm. Si presenta come una scatola ergonomica che può essere facilmente tenuta in mano ed è alimentato a batterie ricaricabili con un’autonomia di 5 ore. Il display a cristalli liquidi si trova nella parte superiore della scatola ed è dotato di un sistema che permette allo spettatore di leggere nel buio della sala (figura 2).
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Figura 2 – Libretto elettronico. Su gentile concessione di Accès Culture
Questo congegno è stato progettato di modo che sullo schermo possano apparire quattro righe di testo ognuna formata da 32 caratteri.  

Dal punto di vista linguistico il libretto elettronico ha sei canali due dei quali sono dedicati a persone con problemi d’udito. I restanti quattro sono invece destinati alle lingue più comuni in Francia a scelta fra inglese, francese, tedesco, italiano e spagnolo a seconda della lingua dell’opera. Questa varietà di lingue permette a chiunque di seguire lo spettacolo, il che è sicuramente un aspetto positivo per un teatro d’opera internazionale. Inoltre, il libretto elettronico ha il vantaggio di poter essere utilizzato in qualunque posto e di non comportare grosse spese di allestimento. 

Malgrado tutti questi vantaggi, il contrasto fra il sistema di retro-illuminazione e i caratteri non è tanto forte da richiamare l’attenzione di chi l’usa nel momento in cui si passa da una battuta all’altra. Nel caso in cui lo spettatore fosse più propenso a seguire la scena, allora perderebbe molte battute. Qualora invece volesse seguire a tutti i costi il filo del discorso, correrebbe il rischio di rimanere con gli occhi incollati sul libretto elettronico e di perdersi lo spettacolo. Lo stesso disagio viene causato da un altro aspetto. Il libretto elettronico viene infatti tenuto in mano od appoggiato sulle ginocchia. Il testo della traduzione non rimane quindi nel medesimo campo visivo dell’azione scenica. Per supplire a questo inconveniente, l’utilizzatore deve continuamente alzare ed abbassare la testa con tutto ciò che ne potrebbe conseguire. Per di più, si tratta di uno dei primi congegni individuali mai ideati e la complessità delle funzioni del sistema non ha permesso di ridurre più di tanto le dimensioni dell’apparecchio ricevitore. Questo fa sì che alcuni preferiscono non farne uso perché troppo ingombrante e poco pratico da portarsi in giro durante le immancabili pause all’interno dell’opera.

Tutto sommato numerosi teatri continuano ad utilizzare questo genere di sistema di adattamento linguistico simultaneo, soprattutto in Francia, preferendolo ad altri sistemi molto più costosi e contando sul fatto che molti spettatori sono abituati al libretto di sala visto che lo utilizzano qualora non vi fosse in dotazione al teatro alcun sistema di adattamento operistico.

 Il Palm Captioning Display  

Il Palm Captioning Display (letteralmente schermo palmare per titolazione) è un sistema americano inventato da Murray Fisher della PCS (Personal Captioning Systems). L’ispirazione per questa invenzione gli è provenuta dalla Southside Occupational Academy dove insegna. Molti dei suoi studenti hanno severi problemi d’udito e, per permettere loro di apprezzare il teatro, in generale, ha ideato questo dispositivo che è, poi, stato messo a punto dalla società per cui lavora, la PCS. Il sistema è stato sperimentato per la prima volta al Victory Gardens Theater di Chicago in occasione della rappresentazione dello spettacolo “Hambone” nel mese di aprile 2001. In seguito, grazie al successo riscosso da questo sistema, Sandy Shinner, vice-direttrice artistica e direttrice dell’Access Point del Victory Gardens, l’ha riproposto anche per altre occasioni ma sempre in fase sperimentale in collaborazione con l’American Musical Theater di San José in California. Ufficialmente, il sistema non è ancora stato adottato da nessun teatro ma si sta lavorando perché ciò avvenga entro breve. 

Il funzionamento di questo apparecchio è del tutto simile a quello del Livret  Électronique di Accès Culture. Il testo viene introdotto in una prima fase nel computer in sala di proiezione tramite l’apposito sistema informatico di sottotitolaggio. Il computer è collegato via cavo ad un’emittente-radio che invia, in sala segnali radio che vengono elaborati e proiettati su un piccolo schermo a cristalli liquidi e retro-illuminato misurante 9 x 10 cm. L’elemento innovatore rispetto al precedente sistema è rappresentato dallo schermo che, funzionante anch’esso a batterie ricaricabili, è fissato tramite un sostegno flessibile allo schienale di fronte allo spettatore (vedi figura 3). All’interno dello schienale viene inserito il ricevitore che elabora le informazioni radio ricevute dall’emittente in sala di proiezione. 
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	          Figura 3 – sostegno regolabile PCS (2001) 


Il sistema permette di far comparire sullo schermo fino a otto righe di testo da 30, 40 caratteri di sei millimetri (vedi figura 4). Visto che si tratta di un servizio pensato per agevolare la comprensione di persone con problemi sensoriali è stata prevista anche un’opzione per presbiti che consiste nell’ingrandimento dei caratteri salvo, però, diminuire il numero di righe proiettate (Fisher 2002b). In questa fase di sperimentazione è stata anche studiata la possibilità non trascurabile di proiettare il testo in più lingue o in più versioni per la stessa lingua (sintesi della scena, adattamento trascrizione del libretto).   
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	 Figura 4 – Palm Captioning Display – PCS (2001) 


Così come il Livret Électronique, questo sistema può essere utilizzato da tutti i posti in sala. O meglio, tutti posti in sala sono dotati di allaccio per lo schermo. Basta, semplicemente, richiedere lo schermo alla biglietteria e farselo installare da un tecnico. Inoltre, non esiste un cablaggio che collega la trasmittente al sistema di ricezione (anche se esiste un impianto da inserire dentro la poltrona) e quindi l’installazione del sistema nell’architettura della sala risulta essere meno difficoltoso.

Grazie all’alta tecnologia, molti sono i vantaggi del Palm Captioning Display rispetto al sistema precedente. In particolare, malgrado l’impostazione generale preveda la proiezione di caratteri bianchi su sfondo nero, è possibile anche far ricorso ad altri colori. Questo facilita la lettura del testo al pubblico e in particolare alle persone con problemi d’udito in quanto viene data loro la scansione delle battute e quindi capiscono quando termina la battuta di un personaggio e quando inizia quella di un altro (Fisher 2002d). Inoltre, il fatto che il sistema è collocato fisicamente sopra il sedile di fronte comporta, per lo spettatore, il vantaggio di avere i titoli nella medesima direzione dell’azione scenica (figura 3) e di non dover avere la responsabilità dell’apparecchiatura che non è asportabile dai sedili. Il sistema è poi retro-illuminato. Questo fa sì che le persone che non fanno richiesta del sistema non vengono disturbate o distratte dalla luce dello schermo. D’altro canto però, come accennato nell’introduzione del presente capitolo, il pubblico è obbligato a mettere continuamene a fuoco ora i titoli ora il palcoscenico. Inoltre, il passaggio da un gruppo di sottotitoli all’altro non è evidenziato e questo genera nello spettatore il comportamento che ho descritto nel caso del Livret Électronique. Un altro aspetto a sfavore di questo sistema è che, così come quello precedente, non è assolutamente discreto e quindi potrebbe provocare l’effetto ghettizzazione a cui ho già avuto modo di accennare.

Dal punto di vista finanziario, il Palm Captioning Display costa circa 910 € (US $ 885 -dati aggiornati al giugno 2002-) comprensivo di schermo, sostegno pieghevole, batterie ricaricabili e carica-batterie. Tuttavia, fa notare Fisher (2002c), è possibile ottenere uno sconto del 25% a partire da un ordine superiore alle 20 unità. Per di più, i costi di manutenzione  vengono ammortizzati sul lungo periodo in quanto non comporta eccessive spese di manutenzione (basta infatti ricaricare le batterie) ed è compatibile con ogni tipo di software di trattamento testi finora inventati. 

Il Clip-On-Captioning Display  

Il Clip-On-Captioning Display è anch’esso un prodotto della PCS. Anche questo sistema è stato sperimentato per la prima volta, come il precedente al Victory Gardens di Chicago durante la rappresentazione dell’“Hambone” nel mese di aprile 2001. Diversamente dal precedente però, non è il risultato di una ricerca volta a rendere fruibile l’opera a persone con problemi d’udito bensì il frutto di ricerche militari aventi l’obiettivo di agevolare il lavoro dei piloti d’aereo. Si tratta infatti di occhiali dotati di un proiettore di ologrammi che, originariamente, doveva permettere al pilota di consultare dati e cartine geografiche. 

Un’emittente senza fili trasmette i dati inseriti in un computer ad uno schermo minuscolo di 6 x 9,5 mm circa sito su una delle stanghette degli occhiali. Grazie ad un prisma l’immagine presente nel microschermo (nel nostro caso si tratta di sottitoli), è rifranta verso la lente che si trova di fronte al microschermo (figure 5 e 6).
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	Figura 5-Clip-On-Captioning Display- CS -2001 
	Figura 6 -Clip-On-Captioning Display- PCS –2001


 Prima di essere rifranti i sottotitoli passano attraverso una potente lente che ingrandisce l’immagine in modo da avere l’illusione che rimanga sospesa nel vuoto ad una cinquantina di centimetri dall’occhio e non a qualche millimetro da esso. Il ricevitore e le batterie sono collegati al sistema tramite un filo (figura 7). Grazie alle sue dimensioni ridotte (il ricevitore occupa lo spazio di un cercapersone), il sistema ricevente può tranquillamente essere nascosto nella tasca della camicia o della giacca dello spettatore. 

Un’altra caratteristica del sistema è che può contenere fino a otto righe di testo ognuna composta da trenta o quaranta caratteri da sei millimetri ciascuno. Parallelamente al sistema precedentemente descritto, il Clip-On-Captioning Display proietta i sottotitoli in bianco su sfondo nero e contiene l’opzione di poter ingrandire i caratteri per persone affette da presbiopia, previa diminuzione del numero dei caratteri e delle righe disponibili.   
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	Figura 7 – Immagine simulata –  Mauro (2001)


Questo sistema è l’unico ad avere il grande vantaggio di permettere allo spettatore di avere i sottotitoli e la scena nel medesimo campo visivo. Non è quindi necessario operare una cernita fra la lettura dei sottotitoli e l’azione scenica. Si evitano quindi quei fastidiosi movimenti continui del capo e degli occhi. Come già accennato nel paragrafo introduttivo dei dispositivi di adattamento operistico, spostare il proprio sguardo da un piano visivo ad un altro necessita anche una messa a fuoco immediata, cosa che potrebbe non sempre risultare ovvia per persone con problemi di astigmatismo. Secondo Murray Fisher (2002b), con questo sistema lo spettatore è come se assistesse allo spettacolo da dietro un vetro posizionato fra lui e il palcoscenico con i sottotitoli direttamente sul vetro. Questo permette di avere un’immagine piatta dei titoli e della scena e non su diversi piani. Inoltre, mantiene gli stessi vantaggi dei sistemi precedenti. Il testo viene proiettato in bianco su sfondo nero ma è altresì possibile cambiare l’impostazione del colore dei caratteri e dello sfondo con la possibilità di far apparire i sottotitoli in diversi colori. Questo permette sia di distinguere la scansione delle battute ma anche di capire con quale intensità o con quale tono viene pronunziato il testo (Fisher 2002c). Si potrebbe infatti ipotizzare una legenda che fa corrispondere ad ogni colore una caratteristica del linguaggio parlato (rabbia, ironia, scherno, ecc.).  Di più: i sottotitoli sono disponibili in quattro lingue o in alternativa, per le persone con problemi d’udito, in tre lingue più la versione adattata nella lingua originale. Un altro grande vantaggio del Clip-On-Captioning Display è la sua adattabilità ad ogni tipo di spettatore. In origine, il prisma era posizionato direttamente sulle lenti. Questo obbligava il teatro o ad ignorare le persone con problemi di vista, o a dotarsi di lenti correttrici con diverse diottrie. Nel primo caso, il problema della discriminazione nei confronti delle persone con problemi di vista risulterebbe inaccettabile. Nel secondo, è scontata la difficoltà di avere in dotazione tanti occhiali differenti quante sono le differenti combinazioni delle diottrie. Per supplire a questi inconvenienti è stata da poco ideata la possibilità di rendere il dispositivo indipendente dagli occhiali. Quindi, chi non ha problemi di vista riceverà degli occhiali con lenti neutre e chi, invece, ne ha potrà tranquillamente avere il dispositivo applicato sul proprio paio d’occhiali.

Dopo il dolce vien l’amaro. Alcune persone potrebbero trovare fastidioso avere continuamente i sottotitoli nel proprio campo visivo. Succede di sovente, infatti, che le persone richiedano un sistema di adattamento linguistico simultaneo semplicemente per avere delle delucidazioni durante i passaggi più complessi. Ecco allora che avere continuamente i sottotitoli che si spostano ad ogni minimo movimento del capo comporta un fastidio non indifferente, aggravato dal peso degli occhiali (140 grammi). Quest’ultimo, a chi non è abituato ad inforcare gli occhiali ogni mattina, rende sgradito questo schermo frapposto fra lui e l’‘arte’. Quel che è peggio, l’immagine viene proiettata soltanto su una sola lente. Clark (2001a e b) fa notare che secondo studî condotti dal National Center for Accessibile Media (NCAM), per avere una visione ottimale, è indispensabile agire sull’occhio dominante. Se si volesse tenere in considerazione quest’osservazione sarebbe necessario che il teatro si dotasse di due tipi di Clip-on-Captioning Display, uno per occhio destro dominante e uno per occhio sinistro dominante. Per giunta, le persone non di rado ignorano qual è il loro occhio dominante e se ne accorgono soltanto a spettacolo iniziato quando è oramai troppo tardi tornare sui proprî passi. Inoltre, sebbene abbia appena annoverato fra i vantaggi il fatto di avere, per così dire, un’immagine ‘bidimensionale’ del proprio campo visivo con il conseguente annullamento di eventuali difficoltà di messa a fuoco, c’è da tenere a mente che non sempre si tratta di un meccanismo immediato. Molte sono, infatti, gli spettatori –racconta il direttore del Victory Gardens– che si sono lamentate del fatto che, a loro detta, il sistema non funzionava; l’immagine proiettata era sfocata e infastidiva soltanto la visione dello spettacolo. In realtà, spiega il direttore , visto che si tratta di un’azione (quella di mettere a fuoco allo stesso tempo un’immagine virtuale su un’altra reale) innaturale per l’occhio umano, alcuni riescono ad adattarsi agevolmente alla nuova situazione mentre altri possono avere maggiori difficoltà. Dal punto di vista finanziario, infine, come tutte le cose belle, ogni dispositivo ricevente del Clip-on-Captioning Display comporta un costo assai elevato per il teatro (US $ 1985.00 cioè 2050 € circa). L’inventore Murray Fisher spera di poter allargare il proprio mercato anche ai cinema e alle scuole (per agevolare l’integrazione di allievi e studenti con problemi d’udito) abbassando così il prezzo di produzione e, di conseguenza, quello di vendita. In guisa di conclusione, il prezzo elevato e l’alta tecnologia dell’apparecchio hanno il doppio svantaggio di rendere il sistema allettante per i ladri della nuova generazione nonché suscettibile di danneggiamento involontario da parte di spettatori poco accorti.

 Il Rear Window e il Bounce Back

Il Rear Window Captioning è stato ideato nel 1999 dal Media Access Group del NCAM, National Center for Accessible Media. Il Bounce Back, sempre nel 1999 ma dalla Cinematic Captioning Systems, Inc. Entrambi i sistemi sono in uso negli Stati Uniti d’America e in Canada. La ragione per cui sono raggruppati all’interno dello stesso capitolo è che il meccanismo di base comprende la stessa peculiarità: il testo rovesciato che compare su uno schermo LED fissato al muro in fondo alla sala proietta l’immagine al dritto su uno schermo in plexiglas (vedi figura 8).
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	Figura 8 – Testo rovesciato proiettato su uno schermo LED appeso al muro in fondo alla sala– CCS (2000)


Coloro che desiderano approfittare dei sottotitoli possono vederli su uno schermo trasparente in acrilico (10 x 30cm) che rispecchia i titoli presenti sullo schermo LED dietro di loro. Lo spettatore potrà ricevere lo schermo in biglietteria ed installarlo da solo su un supporto flessibile fissato al bracciolo del proprio posto (figura 9). 
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	Figura 9 – schermo in acrilico – CCS (2000)


Lo schermo, così installato e regolato secondo le proprie necessità, funge da specchio che riflette e rende visibili i titoli (figura 10).     
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	Figura 10 – Rear Window e Bounce Back –Access Board–2001


La caratteristica peculiare dei due sistemi è che non infastidiscono le persone che non vogliono utilizzarli. Tutti i sistemi che si basano su display, infatti, hanno lo svantaggio di essere luminescenti e quindi visibili anche da altre postazioni disturbando così l’attenzione dei vicini o di coloro che siedono immediatamente dietro. I titoli che compaiono sugli schermi del Rear Window e del Bounce Back, al contrario, non emettono bagliore in quanto gli schermi sono trasparenti. Inoltre, gli schermi sono posizionati ad un’altezza tale per cui non rientrano nel campo visivo degli altri spettatori seduti più indietro come può succedere con il Palm Captioning Display se posizionato su schienali particolarmente alti. In terzo luogo, questi sistemi permettono di vedere lo spettacolo attraverso lo schermo trasparente in acrilico e quindi i titoli e l’azione scenica rientrano nello stesso campo visivo ma con le osservazioni appena fatte per il Clip-on-Captioning-Display. Dal punto di vista economico, poi, la grande spesa è rappresentata soltanto dallo schermo LED che d’altronde è un investimento unico in quanto difficilmente deteriorabile o suscettibile di essere rubato. Quanto agli schermi in acrilico il loro costo ammonta a soli US $ 75 (80 € circa).

Se da una parte questi sistemi risolvono problemi presentati da altri dispositivi, c’è da dire che purtroppo non sono una panacea. Secondo varî studî condotti dal NCAM, numerose persone si sono lamentate della difficoltà che comporta l’installazione dello schermo che deve essere regolabile al punto giusto per potere avere una visione ottimale e completa dei sottotitoli. Basta infatti che lo spettatore in questione non sia seduto in posizione corretta o che il suo posto sia troppo avanti all’interno della sala o ancora che il suo schermo sia posizionato troppo in alto o troppo in basso che non riesce a visualizzare bene il testo che gli scorre sotto gli occhi (Clark 2001 a e b). Un altro inconveniente, in specifico per le persone sedute troppo in avanti all’interno della sala, deriva dall’inclinazione dei titoli proiettati. Basta che una persona seduta appena dietro sia troppo alta che la sua testa disturba la proiezione. Ancora. Questi due sistemi non permettono di avere più di una versione dei sottotitoli. La ragione è semplicissima. La proiezione dell’adattamento avviene in maniera meccanica e naturale nel senso che i titoli non vengono trasmessi via radio o per via elettronica ma vengono semplicemente riflessi dagli schermi-specchio in sala. Un altro schermo LED in  fondo alla sala disturberebbe soltanto la rifrazione dei titoli proiettati dall’altro schermo LED, sovrapponendovisi.     

Electronic Libretto System

Nel 1995 la società Figaro Systems, Inc. installa per la prima volta, su richiesta del Metropolitan Opera di New York, un sistema rivoluzionario che verrà utilizzato entro breve anche dalla Santa Fe Opera nonché dalla prestigiosa Wiener Staatsoper per poi diffondersi nei migliori teatri d’opera europei ed americani, fra cui il teatro degli Arcimboldi di Milano. Si tratta di un sistema innovativo che funziona con schermi VFD (Vacuum Fluorescent Display) integrati nello schienale dei sedili degli spettatori. Grazie ad un sistema di cablaggio, gli schermi sono collegati con una rete di alimentazione e con il computer centrale che, con l’ausilio di un programma simile a quello per il sopratitolaggio, invia loro il testo. Ogni schermo permette di visualizzare due righe di testo (figura 11).  

	[image: image12.jpg]




	Figura 11 –VFD– ACCESS BOARD (2001)


All’inizio del paragrafo abbiamo definito quest’ultimo sistema, rivoluzionario. Infatti, malgrado si tratti di un sistema relativamente di vecchia invenzione (1995 contro 2001 per alcuni dei sistemi che descritti nei paragrafi precedenti), l’Electronic Libretto System è l’unico che è in grado di competere seriamente con il sopratitolaggio propriamente detto. Innanzitutto perché, potenzialmente, è in grado di proiettare i titoli in otto versioni diverse. Inoltre, ogni spettatore gestisce il proprio apparecchio le cui funzioni sono volutamente elementari secondo il principio della semplicità che, in un teatro con tante persone non per forza esperte di nuove tecnologie, è d’obbligo. Basta pigiare un bottone per azionarlo o per spegnerlo ed un altro per trovare il canale di preferenza. La versione aggiornata offre altresì la possibilità di ruotare lo schermo su se stesso in maniera da avere una visione il più personalizzata possibile dei titoli. Per finire, sono stati ideati dei filtri anti-riflesso onde evitare che gli spettatori seduti vicino alla persona che fa uso dell’Electronic Libretto System siano infastiditi dalla luce emessa da quel display. Sfortunatamente, nemmeno il libretto elettronico è esente da problemi di altra natura. Innanzitutto, c’è il problema, per il pubblico, dovuto alla continua messa a fuoco dallo schermo che si ha di fronte al palcoscenico. Per quanto riguarda il bilancio del teatro, il costo di ogni display ammonta a circa mille dollari americani (dati del 2002 corrispondenti all’epoca a 1097.00 €). Se si volesse installare il display su tutti gli schienali, il prezzo si gonfierebbe vertiginosamente. Per di più, il cablaggio di cui necessita l’Electronic Libretto System è impressionante visto che il sistema non funziona tramite una rice-trasmittente radio. Questo comporta dei costi d’installazione non indifferenti. Si potrebbe allora limitare l’installazione a qualche posto ma allora l’effetto desiderato svanisce in quanto riservare il sistema a pochi fortunati potrebbe essere fonte di inutili lamentele. Secondo la già citata Sarah Desmedt (2002) ci sono da una parte persone che si vergognano di utilizzare l’ausilio perché potenziali vittime di socialmente fastidiosi commenti alle proprie spalle. Inoltre l’effetto provocato da alcuni libretto-display accesi in sala sugli spettatori delle file posteriori è quello di un “piccolo cimitero” (secondo la definizione data da Mauro Conti a proposito) alquanto fastidioso. C’è da dire, però, che lo schermo VFD è studiato apposta perché non provochi luminescenza, quindi l’effetto appena descritto è dovuto al fatto che ogni spettatore riesce a vedere i display di altri spettatori. Un’ultima considerazione da fare concerne la “spostabilità” dell’intero congegno. Mentre per i sistemi descritti precedentemente tale problema non si poneva, in questo caso non è immaginabile poter utilizzare l’Electronic Libretto System per un’altra sala di spettacolo smontando e rimontando tutti i macchinarî nonché gli impianti elettrico, fonico e audio.

Tutto sommato si tratta di un’invenzione veramente geniale visto che soddisfa tutte le esigenze degli spettatori. La nota dolente dell’aspetto economico potrebbe, dal canto suo, esser risolta promovendo il prodotto presso altri teatri ed ammortizzando così le spese di produzione con una conseguente diminuzione del costo del prodotto finito. Per il momento, come dicevamo prima, l’Electronic Libretto System è in dotazione soltanto ad alcuni grandi teatri d’opera internazionali. L’efficacia del sistema e la soddisfazione del pubblico di questi teatri potrebbero essere un incentivo per i direttori di altra sale di spettacolo ad effettuare questo investimento che, come dicevo prima, se generalizzato risulterebbe inferiore al costo attuale e garantirebbe ai direttori di teatro un gran successo di pubblico ed una diminuzione notevole delle spese di manutenzione. Inoltre, non è da escludere la possibilità di migliorare il sistema collegandolo ad una rice-trasmittente radio così da evitare almeno molte spese di installazione. Per quanto riguarda infine il problema della fastidioso effetto in sala provocato dal funzionamento di alcuni schermi, esso potrebbe essere risolto dando la possibilità ad ogni spettatore di coprire integralmente la luminescenza in sala apponendo uno schermo nero sul sedile di fronte. Questo però, come ho già detto, non fa sì che il testo del libretto-display e l’azione scenica siano, idealmente, posti uno sopra l’altro all’interno del proprio campo visivo, come succede con i sottotitoli in televisione, bensì mantiene il problema dovuto all’obbligo di spostare continuamente lo sguardo dai titoli al palcoscenico.

Ad ogni modo, secondo la Figaro Systems, depositaria del brevetto, e secondo i teatri che hanno adottato l’Electronic Libretto System, quest’invenzione conoscerà sicuramente un grande successo. L’importante è che i direttori dei teatri abbiano la lungimiranza di compiere l’investimento una volta per tutte.

I dispositivi collettivi

Il concetto di ‘dispositivi collettivi’ comprende tutti quei sistemi che proiettano il testo su un unico schermo visibile da tutti gli spettatori in sala. I dispositivi che rientrano in questa categoria sono, per la verità, soltanto due: il sopratitolaggio classico e il sopratitolaggio con trascrizione assistita. Questa suddivisione corrisponde, come vedremo, anche a due diversi modi di preparare i sopratitoli. In realtà, il sopratitolaggio classico è quello che riscontra il maggior successo di pubblico mentre quello con trascrizione assistita viene utilizzato solo sporadicamente. Lasciando a paragrafi successivi l’analisi tecnica di questi due sistemi, permetteteci ora una breve panoramica sulla storia del sopratitolaggio.

Il sopratitolaggio nasce nel gennaio del 1983 in Canada. Il direttore artistico della Canadian Opera Company per la stagione 1982-83, Lofti Mansouri, decide di sperimentare all’O’Keefe Centre di Toronto la proiezione sul proscenio di didascalie con la traduzione del libretto dell’“Elektra” di Richard Strauss rappresentata in versione originale nel gennaio 1983. L’esperimento raccoglie il consenso di buona parte del pubblico e così, la Canadian Opera Company sceglie L’incoronazione di Poppea di Claudio Monteverdi, che verrà proiettata nell’aprile dello stesso anno, per l’adozione ufficiale di questo sistema che viene subito registrato sotto il nome di SURTITLES TM. 
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	Figura 12: esempio di sopratitolaggio tratto dallo spettacolo La Bohème del 1996 alla Canadian Opera Company


Malgrado qualche strenuo oppositore, i sopratitoli conoscono, in America, un successo strepitoso. La parola ‘surtitles’ (in italiano sopratitoli), benché sia un marchio registrato, si diffonde in tutto i teatri d’opera e di prosa del mondo con un senso molto più generico insieme alla tecnica che designa. Il direttore della San Francisco Opera afferma che il 40% (dati del 2001) del pubblico del suo teatro è composto da persone fra i venti e i quarant’anni, il 10% in più rispetto ai dati risalenti all’anno precedente l’adozione dei sopratitoli nel 1991. In Europa, i sopratitoli arrivano per la prima volta nel 1986 a Firenze durante la conferenza ospitata dal teatro comunale sulla traduzione della parola cantata. L’ultimo giorno è dedicato interamente al sopratitolaggio. Pochi giorni dopo, più esattamente il 1° giugno 1986, in occasione del 49° Maggio Musicale Fiorentino, debutta al Teatro Comunale di Firenze un nuovo allestimento de Die Meistersinger von Nürnberg di Richard Wagner. È in quest’occasione che viene sperimentato l’uso dei sopratitoli in un teatro d’opera. L’idea è partita direttamente dal responsabile artistico e musicale dello spettacolo, Zubin Mehta, ed è stata accolta con piena disponibilità dal regista, Michael Hampe. 

Contrariamente a quanto è avvenuto oltreoceano, dopo il debutto e in generale durante i primi anni, il sopratitolaggio riscuote scarso favore visto che ad esso si oppone l’élite, per così dire, ‘purista’ degli estimatori dell’opera. Poi, però, si sono cominciati ad intravedere i vantaggi di questo genere di adattamento linguistico simultaneo e da allora tutti i maggiori teatri italiani ed europei non possono farne a meno. Addirittura, i teatri di Cagliari e Sassari hanno iniziato, nel 2001, a sopratitolare tutte le opere in programmazione, anche quelle in italiano. La ragione è semplicissima: il pubblico di opera lirica ha iniziato a rendersi conto che se la comprensione linguistica di opere straniere è prevedibilmente ostica, quella delle opere nostrane non è da meno. E una volta provati i benefici del sopratitolaggio per opere straniere gli spettatori hanno cominciato a richiedere anche la trascrizione di quelle di casa nostra. Ad oggi, si sono uniti all’iniziativa anche i teatri di Venezia e Bologna.

Sergio Sablich, autorevole musicologo ed esperto di teatro, è stato uno dei promotori di quell’esperimento coraggioso che cambiò il volto del teatro d’opera. Nell’articolo che scrisse in quell’occasione sul programma di sala, (un testo che, da allora, è rimasto come una sorta di pietra miliare per chi si accosta all’argomento della titolazione) Sablich dice: “L’esperimento che accompagna la rappresentazione dei Maestri cantori di Norimberga al Maggio è una novità assoluta per l’Italia. Può darsi che già solo per questo esso sia accolto con sospetto, ma anche con curiosità. Vorremmo però che servisse soprattutto allo scopo per cui è stato ideato, senza secondi fini: aiutare il pubblico […] nella comprensione linguistica di un’opera imponente e complessa, nella quale non soltanto si ha una stretta compenetrazione fra testo e musica ma anche predominano largamente le scene di dialogo e di conversazione” (2002b). E ancora: “Si è cercato […] di non perdere per strada nessun filo dell’intreccio, o almeno nessun nodo importante lasciando spazio alla scena e alla musica là dove esse da sole compivano l’opera” (2002b). Nel suo articolo, Sablich continua introducendo i sopratitoli al pubblico e poi passando alle ragioni che l’hanno portato a promuovere questo sistema  proveniente d’oltreoceano nel corso di un’opera complessa come la versione originale dei Maestri Cantori di Norimberga di Wagner.

Per Sablich, i sopratitoli sono delle “didascalie con la traduzione […] del testo” che vengono proiettate su uno schermo sovrastante il palcoscenico e che seguono lo stesso principio dei sottotitoli per film. I sopratitoli però, in contrapposizione a questi ultimi, presentano la caratteristica di entrare “in rapporto non soltanto con il canto e con la recitazione ma anche con la musica”. Lasciando ad un capitolo a parte il raffronto tra queste due tecniche cugine, passiamo ora all’analisi tecnica dei due sistemi collettivi e ad una valutazione dei suoi aspetti positivi e negativi.  
Il sopratitolaggio con trascrizione assistita

CART system collegato a schermo LED

Nel 1997, l’americana Arlene Romoff, impiegata a Broadway, divenuta non udente in seguito ad una malattia degenerativa, chiede a Don De Pew, che svolge la professione di CART journalist a New York, se è possibile adattare il CART system alla proiezione di sopratitoli per il teatro d’opera. De Pew ha messo a punto un sistema che è stato poi brevettato dalla TAP (Theater Access Project) dopo la prima, a Broadway appunto, nel 1997. In Europa è l’associazione londinese Stagetext che utilizza tale metodo per sopratitolare opere liriche e pièces teatrali. L’apparecchiatura è composta dal cosiddetto CART system e da uno schermo LED (schermo a diodi elettro-luminescenti) che proietta le righe in roll-up.

Il CART system è qualcosa di molto vicino a quello che in Italia viene chiamato stenotipia e proprio per questa ragione, in questo capitolo, utilizzerò indifferentemente l’uno per l’altra. CART è una sigla e sta per Communication Access Realtime Translation. Si tratta di un ricercato metodo di trascrizione assistita che si svolge grazie ad una tastiera collegata ad un computer. Durante ogni tipo di riunione come i congressi, le conferenze e le sedute parlamentari oppure durante le trasmissioni televisive, uno stenotipista trascrive quanto viene detto dagli oratori in tempi molto più brevi rispetto alla semplice dattilografia perché il dispositivo utilizzato sfrutta un codice fonetico più ristretto rispetto all’alfabeto italiano (vedi figura 13). Il computer riconosce questo codice e lo decodifica nell’alfabeto della lingua desiderata proiettando il testo prodotto sul proprio schermo. Il tempo dell’operazione appena descritta è ridotto nei migliori dispositivi a due secondi di ritardo della proiezione della parola nei confronti della pronuncia della stessa da parte dell’oratore
.
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	 Figura 13: schema della tastiera per stenotipia –Stentura, 2003.


A teatro questo sistema viene utilizzato sia per trascrivere il testo originale che per tradurlo. In entrambi i casi, soprattutto nel teatro dell’opera, lo stenotipista richiede il testo di partenza in anticipo per poter, eventualmente, lavorare alla sua traduzione di modo da non doverlo tradurre o trascrivere in simultanea. Il testo di arrivo viene così introdotto nel computer che, grazie ad un software ad hoc, riconosce le prime parole di una battuta ed automaticamente la proietta per intero. Qualora non fosse possibile, per motivi di tempo, tradurre preventivamente il testo originale, il sopratitolista avrebbe comunque un grosso aiuto nel disporre del testo dello spettacolo durante il proprio lavoro.

Per quanto riguarda da vicino la proiezione di sopratitoli, lo schermo LED è stato adattato in maniera tale da poter funzionare con i software di trascrizione e da poter soddisfare le esigenze delle varie sale. Le tecnologie attuali hanno permesso allo schermo in questione di poter proiettare in maniera chiara i caratteri, leggibili fino ad una distanza di 45 metri. Esistono comunque tre diversi tipi di schermo. Per maggiori informazioni sugli schermi esistenti rimando al capitolo sugli strumenti del sopratitolista.

Il principale vantaggio della stenotipia collegata a schermo LED è rappresentato dalla tempistica. Se un sopratitolista classico, come vedremo, dovrà operare la sequenziazione del testo tradotto preventivamente, lo stenotipista adattatore compirà questa operazione in contemporanea con il suo lavoro decidendo via via la quantità di caratteri da proiettare. Basta cliccare sul tasto ‘invio’ e il computer invia automaticamente il sopratitolo allo schermo. 

Un altro grosso vantaggio del sistema è la capacità di reazione di fronte agli imprevisti. Nel caso in cui uno dei cantanti sbagliasse una battuta, lo stenotipista sufficientemente preparato può intervenire in tempo reale senza che il pubblico si accorga dell’errore. C’è da aprire una parentesi a tal proposito. Come anticipato precedentemente, questi sistemi vengono impiegati sia per sopratitolare opere liriche che spettacoli di prosa. Nel mondo dell’opera lirica, che è quello che ci interessa maggiormente, gli errori da parte dei cantanti sono molto meno frequenti rispetto a quello della prosa. I cantanti sono infatti agevolati dalla presenza della musica che aiuta il lavoro della memoria, nonché dal fatto che i cantanti di opera lirica dispongono di prove molto più lunghe rispetto alle compagnie teatrali normali. Peter Pullan (2002b) ci spiega, però, che grazie ad uno stenotipista esperto, nel maggio del 2002, la propria compagnia (la Stagetext) è riuscita a sopratitolare uno spettacolo di cui avevano soltanto la metà del testo cantato. Si tratta comunque di un caso rarissimo, soprattutto nel mondo della lirica, con l’attenuante del fatto che lo spettacolo in questione non doveva essere tradotto ma semplicemente trascritto dall’inglese in inglese. Vorrei sottolineare, inoltre, che Pullan non parla dell’esito di tale esperimento ma si limita a far notare la straordinarietà dell’accaduto.

Altro vantaggio tipico di ogni sistema collettivo è la possibilità offerta dalla stenotipia collegata a schermo LED agli spettatori utenti di non farsi notare, restando, quindi, nell’anonimato. Inoltre, il seppur limitato bagliore prodotto dallo schermo LED li mette in grado di rendersi conto del cambiamento di sopratitoli con lo svantaggio però di distrarre coloro che non volessero farne uso. Si tratta, quest’ultimo, di un aspetto molto controverso. Alcuni fra i maggiori sopratitolisti di professione, infatti, sostengono che l’alone disturbi il pubblico in sala ed in particolar modo i cantanti. In scene dove si esige il buio, la luce emessa dallo schermo LED produce il cosiddetto “effetto moccolo”, vale a dire un bagliore instabile che cambia con il succedersi dei sopratitoli, come se si fosse in presenza di un mozzicone di candela ancora acceso. Ecco quindi che si cerca di limitare la luminescenza dello schermo LED attraverso un sistema di retro-illuminazione e proiettando caratteri color ambra su schermo nero.

 D’altro canto, però, i direttori di teatro sottolineano che gli spettatori che usufruiscono dei sopratitoli preferiscono la presenza del bagliore che li avverte quando devono risollevare lo sguardo verso lo schermo per leggere la battuta successiva. A mio avviso, in base alle esperienze avute sia in teatro di prosa che all’opera, non è necessario che lo schermo LED emetta tanto bagliore. Sta infatti all’intelligenza dello spettatore capire quando è finita una battuta ed inizia quella successiva. Se negli scambi di battute questo è particolarmente semplice visto che oltre alla battuta, e quindi al titolo, cambia anche il personaggio, è possibile intuire il cambiamento di sopratitoli anche all’interno dei monologhi dato che, solitamente, si cerca di far stare nelle due righe tradizionali dello schermo la traduzione di un’intera frase pronunciata sul palco. Ora, visto che il canto è inevitabilmente ritmato dalla respirazione, il cantante tenderà a inspirare alla fine di una frase della propria battuta e non in mezzo. Ergo, quando si intuisce che il cantante sta facendo una pausa per respirare è probabile che stia per iniziare la frase successiva e che quindi c’è un nuovo sopratitolo da leggere. Perciò, la decisione di emettere il minor bagliore possibile proiettando caratteri ambra su sfondo nero al posto di caratteri bianchi mi sembra una scelta alquanto oculata. Per di più, le nuove tecnologie permettono ora di utilizzare degli schermi LCD o VFD
 che annullano o quasi il bagliore emesso visto che l’immagine arriva elettronicamente e non più attraverso diodi elettroluminescenti.

Passando agli svantaggi del sistema in questione, oltre a quelli già menzionati ritroviamo l’impossibilità delle apparecchiature di proiettare più di una versione dei sopratitoli alla volta a meno che non si decida di installare un secondo schermo collegato ad un secondo stenotipista con lo svantaggio però di appesantire notevolmente la scena. Una tale soluzione è tuttavia d’obbligo in quei paesi (ufficialmente bilingui o plurilingui) dove la tradizione impone la versione dell’opera in due lingue. Vengono allora disposti due schermi verticali, uno sulla sinistra e uno sulla destra della scena. A tal proposito vorrei però ricordare che le lingue non hanno tutte la stessa capacità di concisione e che non è facile preparare e proiettare due versioni dello stesso spettacolo. La musicologa americana Sandra Bowdler ricorda (Jepson 2001) che poco dopo l’introduzione dei sopratitoli, assisté ad una rappresentazione in versione originale della Lucia di Lammermoor di Donizzetti a Hong Kong. Visto che si trattava di una co-produzione sino-britannica, il direttore d’orchestra decise di mettere insieme comprimarî e coro cantonesi e cantanti principali inglesi. Per l’occasione vennero allestiti due schermi, uno con sopratitoli in lingua inglese e l’altro in cantonese. Visto che il cantonese non è per niente una lingua concisa, nonostante gli sforzi del sopratitolista nel ridurre il più possibile il testo, il proiezionista di lingua cantonese dovette, in numerose occasioni, continuare ad inviare didascalie e didascalie anche una volta che i cantanti avevano terminato di cantare. Succedeva spesso, quindi, che gli spettatori di lingua cantonese non sapessero più a quale momento dell’azione scenica e del canto corrispondeva la didascalia che stavano leggendo. Un altro svantaggio tipico della stenotipia applicata a schermo LED è la difficoltà di installazione. Gli schermi utilizzati nella trascrizione assistita sono collegati alla macchina dello stenotipista via cavo il che implica una non spostabilità del sistema. Tale inconveniente potrebbe essere risolto facendo ricorso ad un semplice proiettore di sala ma per il momento nessuno sembra averci pensato o più semplicemente non è possibile per motivi tecnici. 

Inoltre, sebbene la proiezione avvenga in tempi molto rapidi, c’è comunque un certo lasso di tempo che intercorre tra la pronuncia della battuta da parte dell’attore e la comparsa dei sopratitoli sullo schermo in sala. Bisogna riconoscere che non è piacevole stare ad aspettare l’arrivo della traduzione e, una volta arrivata, continuare a leggerla sebbene il cantante abbia già finito di pronunciare la sua battuta. 

Infine, permetteteci di affrontare un aspetto di fondamentale importanza, l’affidabilità del risultato finale. Qualora il sopratitolista non avesse a disposizione il testo dell’opera cantata (caso mai verificatosi per una traduzione operistica, dice Stagetext) il lavoro della trascrizione, ma soprattutto quello dell’adattamento linguistico risulterebbe molto complesso, ai limiti della fattibilità. Secondo Stagetext (2002), infatti, nel corso di una trascrizione effettuata con questo sistema e senza avere introdotto il testo di arrivo nel computer, gli errori di battitura ammontano a circa il 3% per una rappresentazione di prosa e il 12% per un’opera lirica malgrado il software utilizzato sia dotato di correttore ortografico automatico. Nemmeno in questo caso vengono forniti ulteriori dettagli e quindi non potremo mai sapere se i dati in questione fanno riferimento ad un adattamento con testo di partenza a disposizione oppure senza. L’aspetto degli errori di battitura, comunque,  risulta essere inevitabile vista la precarietà nella quale lavora lo stenotipista, che, per di più, richiede un compenso sicuramente superiore a quello di un classico sopratitolista, perché, a differenza di quest’ultimo, lo stenotipista ha una competenza e una qualità in più conseguite dopo un corso di circa sei mesi in media. Per di più, si deve prendere in considerazione l’aspetto traduttivo. Sebbene abbia già sottolineato che l’adattamento linguistico non è una traduzione vera e propria e che avviene raramente in simultanea, nel caso in cui fosse impossibile fare altrimenti, c’è comunque una grossa difficoltà nell’adattare linguisticamente in simultanea un testo teatrale con le due aggravanti, nel caso dell’opera lirica, della comprensione fonetica dell’originale e dell’aulicità del testo di partenza.

Tutto sommato quindi, sebbene i vantaggi siano quantitativamente superiori agli svantaggi, la stenotipia collegata ad uno schermo LED può essere, a mio avviso, una buona soluzione per l’adattatore che venisse contattato a ridosso della rappresentazione oppure per una rappresentazione per la quale non c’è molto tempo per prepararsi. In quest’ultimo caso la scelta della stenotipia è sicuramente migliore di quella dell’interpretazione simultanea, ma non può essere considerata come una soluzione duratura ai problemi di adattamento linguistico simultaneo di un teatro d’opera. 

Il sopratitolaggio classico

Il sopratitolaggio classico utilizza, così come il CART system, la proiezione su uno schermo per rendere accessibili al pubblico le didascalie. A differenza di quest’ultimo, però, il sopratitolaggio classico è nato molto prima. 

Un’altra differenza fra i due sistemi di sopratitolaggio sta nella proiezione. Se, da un canto, ho iniziato il capitolo affermando che la stenotipia e il sopratitolaggio classico sono imparentati dalla proiezione collettiva dei titoli, in realtà, nel caso del sopratitolaggio classico, questa non ha conosciuto le evoluzione tipiche dei procedimenti provenienti d’oltreoceano. In particolare, il sopratitolista classico non fa uso di uno schermo LED per la proiezione, ma di un semplicissimo schermo nero sulla cui superficie vengono proiettate le didascalie ambra su sfondo nero a partire da un proiettore luminoso. Questo rende l’impianto del sopratitolista sicuramente meno affidabile proprio perché si deve effettuare la messa a punto dell’intera apparecchiatura ogni volta che si procede alla proiezione di sopratitoli, ma anche facilmente trasportabile nonché più flessibile perché non ha bisogno, come gli altri sistemi, di essere collegato a fili elettrici per funzionare. Se, ad esempio, si volesse adattare linguisticamente un’opera in un teatro che non prevede nessun sistema del genere, il sopratitolista classico potrà comunque svolgere il proprio lavoro con strumenti di sua proprietà senza troppe spese aggiuntive per il teatro. Nessun altro tipo di sistema di adattamento linguistico simultaneo, al di fuori della traduzione in cabina, può essere utilizzato in queste circostanze. 

Inoltre, il sopratitolaggio classico è diverso dalla trascrizione assistita per via della fase preparatoria di cui parleremo più in dettaglio nel paragrafo successivo. Per il momento ci limiteremo a dire che la preparazione dei sopratitoli comporta, in questo caso, un lavoro di traduzione dell’originale e un adattamento personalizzato della traduzione ai vincoli imposti dalle caratteristiche tecniche dei sistemi di proiezione nonché un lavoro di rettifica per correggere eventuali imprecisioni. Tutto ciò richiede molto tempo, sicuramente molto di più rispetto alla trascrizione (o traduzione) assistita, che nella peggiore delle ipotesi può richiedere un lavoro di preparazione di una settimana. Nel caso del sopratitolaggio classico, una preparazione di sette giorni è possibile soltanto se la traduzione e l’adattamento sono già stati eseguiti, vale a dire se l’opera da sopratitolare è già stata sopratitolata dalla stessa agenzia. Sarà quindi necessario soltanto effettuare il lavoro di sequenziazione del testo da proiettare.

Passando ora all’analisi del sistema e al paragone con altri dispositivi, il vantaggio principale di questo tipo di adattamento linguistico è l’accessibilità a tutto il pubblico. C’è tuttavia da fare una precisazione, e cioè che a seconda del posto occupato, la visione di questi sopratitoli può essere addirittura insoddisfacente. Chi ha avuto la fortuna di sedersi in prima fila durante una première di un’opera straniera, infatti, si sarà reso conto che per seguire i sopratitoli è necessario adagiare il capo sullo schienale del proprio posto e fissare lo sguardo verso il punto più alto del proprio campo visivo. Si tratta di un’operazione che richiede un notevole sforzo da parte del proprio corpo. Se moltiplichiamo il tutto per circa due ore di spettacolo è facile che lo spettatore in questione riscontri un dolore al collo più o meno intenso. È intuibile che non tutti se la sentono, o possono permettersi, di sacrificare il proprio fisico per capire il contenuto linguistico di un’opera teatrale. Benché i sopratitoli siano un valore aggiunto, lo spettatore in questione tenderà, in seguito a questo esperimento, a rifiutare il sistema di sopratitolaggio posizionato al di sopra della scena. Per quanto riguarda quello posizionato ai lati, lo stesso problema si ripropone in maniera del tutto simile allo spettatore seduto sul loggione laterale opposto allo schermo con i sopratitoli di suo interesse. Per avere un servizio all’altezza delle proprie aspettative, cioè per poter seguire comodamente i sopratitoli senza dover distogliere eccessivamente lo sguardo dall’azione scenica, è indispensabile, quindi, prenotare dei posti che garantiscano un’ottima visione vale a dire nella parte posteriore del teatro, platea o galleria che sia, per i sopratitoli posizionati sopra la scena e in platea per quelli ai lati (Petit 2002b). 

C’è poi da aggiungere che il sopratitolaggio collettivo non permette di proiettare i sopratitoli in più di una lingua. Questo può essere un problema marginale in Italia dove la lingua nazionale è una soltanto. Ma in paesi come il Belgio, in cui la situazione linguistica è maggiormente complessa (nel caso specifico ci sono tre regioni monolingui -Vallonia francese, Fiandre neerlandofone e cantoni indipendenti tedeschi- più la regione bilingue di Bruxelles-capitale, senza considerare la comunità internazionale della Nato e dell’Unione europea), la questione riveste un’importanza politica. Se, infatti, il tedesco è considerato come marginale e relegato ai cantoni vicino alla Germania e l’inglese una lingua straniera, resta comunque il problema del bilinguismo per la regione di Bruxelles-capitale. Per risolvere tale problema, il teatro regio de La Monnaie di Bruxelles propone una traduzione nelle due lingue ufficiali dell’opera che viene cantata esclusivamente in lingua originale. Per risolvere la questione sono stati installati due schermi LED (a diodi elettro-luminescenti) verticali su ciascuno dei lati della scena. Questa potrebbe essere una soluzione anche per l’Italia qualora la probabile integrazione politica dell’Unione europea richiedesse ai teatri d’opera degli Stati membri di adottare una strumentazione di adattamento linguistico simultaneo plurilingue. Ovviamente tale soluzione varrebbe soltanto per una lingua in più. 

Dal punto di vista tecnico, il proiezionista deve conoscere non soltanto l’opera che deve sopratitolare, ma anche la lingua dell’opera. Non è questa un’ovvia e inutile considerazione: se si considera che i sopratitoli devono essere sincronizzati con l’inizio delle battute pronunciate sul palcoscenico e che la proiezione viene effettuata manualmente, colui che si trova a dover premere il pulsante che fa scorrere i sopratitoli deve anche avere una buona conoscenza della lingua di partenza. Spesso ci sono, infatti, delle parti soltanto recitate e quindi la velocità del flusso di parole aumenta. In questi casi, qualora il proiezionista facesse affidamento esclusivamente alla traduzione a fronte del libretto per sapere quando proiettare il sottotitolo successivo, l’alta velocità di eloquio potrebbe causargli non pochi problemi. Per ovviare a questo problema alcuni sopratitolisti affidano il lavoro di proiezione ad un maestro di musica che, partitura in mano, segue non le parole bensì la musica. Così facendo, si può conoscere in precedenza il tempo della battuta successiva e garantire quindi una perfetta sincronia fra la traduzione e la parola cantata. Vorrei precisare, tuttavia, che i cantanti possono decidere, per motivi di fiato o per estro personale, di anticipare o ritardare di frazioni di secondo l’inizio della battuta. Ecco quindi che un perfezionista non potrebbe mai pretendere un lavoro senza sbavatura alcuna.

Inoltre, i brontoloni ad oltranza si lamentano che i sopratitoli li distraggono dall’opera perché la loro attenzione viene attratta dal cambiamento di intensità luminosa dovuta al passaggio da un sopratitolo all’altro e distolta dall’azione scenica che dovrebbe meritarsi tutta l’attenzione del pubblico. A tal proposito, Sandy Shinner, vice-direttrice artistica del Victory Gardens Theater di Chicago, sostiene che alcune persone avrebbero la tendenza a boicottare le rappresentazioni sopratitolate proprio per evitare di essere infastiditi dai sopratitoli (Mauro 2001). D’altro canto, Petit (2002a) controbatte aggiungendo che alcuni spettatori che preferiscono non fare uso di sopratitoli confessano di gettare uno sguardo furtivo allo schermo sul proscenio durante quelle opere particolarmente complesse per capire i passaggi più difficoltosi.

Per concludere, vorrei aggiungere due parole concernenti i cantanti. Molti affermano di essere distratti dai sopratitoli perché sanno che gli spettatori sono concentrati a seguire la traduzione e quindi sono meno attenti a quello che accade sulla scena. Di più: secondo Murray Fisher (2002a), “alcuni cantanti sono angosciati dal fatto che gli spettatori stanno seguendo il testo”. Questo provoca in loro la sgradevole sensazione di essere sotto esame. In ogni caso, quanto detto vale forse di più per il teatro di prosa che per l’opera visto che, come ho già detto precedentemente,  la musica suggerisce parzialmente le parole aiutando in qualche modo il lavoro della memoria dei cantanti. 

____________________________________________

CAPITOLO 3

Le differenze 
fra sopratitolaggio e sottotitolaggio

__________________________

Le differenze fra il sottotitolaggio e il sopratitolaggio 

Le origini del sottotitolaggio risalgono all’era del film muto e più precisamente al 1909 (Ivarsson 1992). Oggi, dopo quasi un secolo dall’invenzione quanto mai necessaria delle celebri diapositive che intervallavano e spiegavano le scene di ogni tipo di film, da Il Monello di Chaplin passando per Metropolis di Lang fino ad arrivare ad un genere quasi totalmente incentrato sul monologo come Giovanna d’Arco di Dreyer, il sopratitolaggio si è evoluto notevolmente ed è arrivato ad un livello tecnologico tale che non lascia quasi più margine all’errore. Dico ‘quasi’ perché come vedremo fra poco, sussiste ancora un’ultima frontiera che questo genere non ha ancora varcato ma che forse non tarderà a farlo. Per assistere invece all’esplosione del sopratitolaggio per teatri d’opera, si deve aspettare fino agli inizî degli anni ottanta, sebbene Ivarsson (1992) sostenga che esistono numerose prove registrate di proiezioni di titoli a teatro anche negli anni venti. Indipendentemente dalla data di nascita, comunque, sia il sottotitolaggio che la sua evoluzione nel teatro hanno il medesimo obiettivo: quello di far comprendere al pubblico il contenuto e le idee principali della scena nonché i sentimenti dei personaggi. Nei limiti del possibile, il titolista cerca inoltre di tralasciare il minor numero possibile di informazioni. Il tutto, cercando di non distrarre troppo lo spettatore al quale dovrà essere lasciato il tempo di godersi il resto dello spettacolo.

 Di primo acchito, sembrerebbe quindi che i due sistemi di adattamento linguistico simultaneo implichino numerose simiglianze. Ciò nondimeno, in seguito ad un’analisi dettagliata dei due processi sarà possibile notare come le strade di questi due generi siano spesso divergenti dal punto di vista di fattori fisici o più squisitamente linguistici. 

Lo spazio fisico

Il primo impatto che uno spettatore ha con il teatro in generale e con i sopratitoli in particolare è proprio a livello fisico. Ecco perché il settore che mi accingo ad analizzare è quello strettamente fisico del movimento degli occhi. Assistere ad un’opera sopratitolata o ad un film sottotitolato è un’operazione complessa che coinvolge molteplici aree del cervello visto che si deve simultaneamente seguire un’immagine in movimento, leggere i titoli ed ascoltare il testo cantato o i dialoghi. Leggere i sopratitoli a teatro con un’azione scenica in corso o i sottotitoli su uno schermo cinematografico o televisivo implica una continua messa a fuoco da parte degli occhi che devono saltare continuamente dalla parte alta del proscenio al palcoscenico, per tutta la durata dello spettacolo nel primo caso e dalle immagini proiettate sullo schermo alla banda nera con i titoli che scorrono nel secondo. Durante le innumerevoli messe a fuoco, l’occhio si sofferma su ogni immagine un tempo che, secondo Josiane Hay (Gambier 1998), varia dai 20 ai 250 millesimi di secondo. L’occhio infatti esplora tutto quello che il cervello ritiene sia di primordiale importanza all’interno del proprio campo visivo. Se analizziamo più da vicino le due operazioni però ci renderemo conto che in realtà esistono delle differenze anche importanti. Nel piccolo così come nel grande schermo, infatti, lo sguardo è fisso su un rettangolo piatto ben delimitato di dimensioni che vanno da qualche metro quadrato a meno di mezzo metro quadrato. La parte saliente dell’immagine viene di solito posizionata al centro mentre i sottotitoli sono posti, centrati, al di sotto dello schermo nel medesimo campo visivo. Per uno spettatore seduto in poltrona a pochi metri dal televisore di casa, l’attenzione è concentrata su uno spazio fortemente ridotto per cui il movimento degli occhi costa pochissima fatica.

In teatro la situazione cambia notevolmente. Il palcoscenico è uno spazio tridimensionale e l’azione può svolgersi nella maniera più irregolare possibile con botole che si aprono e poi spariscono, oggetti che scendono dal soppalco, persone ed oggetti che vanno e vengono dalle quinte o addirittura dalla sala. Ecco quindi che seguire un’opera nella sua complessità implica un’attenzione sicuramente superiore a quella utilizzata per seguire un film sottotitolato, proprio in ragione del suo carattere più indefinito. Inoltre, il movimento degli occhi è sproporzionatamente più ampio visto che ogni oggetto sul palco ha la sua importanza e merita l’attenzione dello spettatore che, se vogliamo, svolge anche l’attività di regista personale. Se aggiungiamo i sopratitoli, solitamente collocati al di fuori del campo visivo dello spettatore (sul proscenio), l’occhio viene sovraccaricato di lavoro visto che non soltanto si deve spostare da una parte all’altra del teatro (sovente) con un ripetuto movimento del capo, ma deve svolgere la sua attività di messa a fuoco passando da una superficie piatta con immagini bidimensionali ad un’immagine seppur abbastanza statica ma comunque tridimensionale. Come appena accennato la distanza fra il proscenio e il palco fa sì che lo spettatore non riesce, con il solo movimento dello sguardo, a seguire contemporaneamente l’azione scenica e il cambio di sopratitoli. Ergo, uno spettatore che è assolutamente a digiuno della lingua in cui viene recitata l’opera a cui sta assistendo non sa quando la traduzione dei dialoghi o dei monologhi è giunta a termine e quindi deve continuamente tenere d’occhio i sopratitoli anche a costo di perdere alcuni preziosi decimi di secondo di azione scenica. Nel caso contrario, lo spettatore presterà meno attenzione allo scorrere dei titoli e quindi perderà alcune parti della traduzione con conseguente sconforto per non aver colto il significato del passaggio in corso. Moltiplichiamo il tutto per diverse ore di spettacolo, magari in prima fila, ed otterremo uno spettatore distrutto, probabilmente non del tutto favorevole all’oggetto di questo mio studio. 

Permettetemi ora di continuare la mia analisi e di addentrarmi nelle specificità tecniche dei due sistemi.

Differenze tecniche

Nel cinema e in televisione, il sottotitolaggio per normodotati obbedisce ad una serie di regole fisse che si sono imposte nel corso degli anni e che sono legate a vincoli fisici e tecnologici come ad esempio la grandezza di uno schermo televisivo, la capacità di rifinitezza del mezzo di trasmissione e i varî strumenti a disposizione. Solitamente, il testo esposto sullo schermo non supera le due righe e, quando possibile, si fa ricorso ad una riga soltanto. Le parole non sono mai mandate a capo, né, possibilmente, il soggetto ed il verbo vengono separati; esiste, poi, un numero fisso di caratteri per ogni riga (30 per la rete franco-tedesca ARTE); le righe rimangono esposte per un tempo che va da uno a cinque secondi e la proiezione viene fatta tenendo conto di una serie di parametri come ad esempio il susseguirsi delle immagini: si cerca, nella misura del possibile, di evitare di proiettare i sottotitoli bianchi su un immagine talmente chiara da impedirne la comprensione. Inoltre si preferisce sincronizzare lo spotting (il susseguirsi dei sottotitoli) con lo scorrere delle immagini. Tutti questi parametri, con i moderni sistemi elettronici di proiezione di sottotitoli, vengono rispettati automaticamente dal software in dotazione al proiezionista. Quest’ultimo valuterà la possibilità di trascurare uno dei criterî sopraccitati qualora la fruibilità del testo ne dovesse risentire.

Nel sopratitolaggio niente di tutto ciò è così ben definito. Il teatro non è un’industria, per cui ogni rappresentazione, per quanto bravi possano essere i cantanti e l’orchestra, è diversa dall’altra. Inoltre, il sopratitolaggio non può vantare una tradizione quasi secolare come il sottotitolaggio e alcune caratteristiche tecniche sono ancora a discrezione del sopratitolista e del proiezionista. Il sopratitolaggio viene ancora effettuato con apparecchiature mobili quali uno schermo nero sospeso sul proscenio o in fondo al palco (a seconda dell’architettura del teatro) ed un proiettore di immagini controllato dal computer che lavora con l’ausilio dello schermo appena descritto installato ad una distanza tale che permette di visualizzare nitidamente i sopratitoli. In quest’ultimo caso, in particolare, si deve svolgere, ad ogni rappresentazione un test per verificare se i titoli sono ben visibili da tutti i posti in sala, se l’immagine riesce a centrare appieno lo schermo nonché se l’immagine è ben definita oppure è necessario lavorare a livello di messa a fuoco dei caratteri. Queste tecniche, in quanto meno all’avanguardia, sono più flessibili e permettono di proiettare più righe allo stesso tempo. Nel caso dei teatri belgi, ad esempio, dove ogni produzione straniera viene tradotta nelle due lingue più rappresentative del paese (francese e nederlandese), ogni proiezione di sopratitoli può essere composta anche da sette righe. Josiane Hay (Gambier 1998) racconta che la co-produzione israelo-palestinese del Romeo e Giulietta è stata tradotta simultaneamente in arabo, ebraico ed inglese con conseguenti ed inevitabili problemi tecnici e logistici. Il numero di caratteri varia a seconda delle contingenze (grandezza dello schermo, alfabeto utilizzato, capacità di definizione del software e genere letterario -prosa o poesia-). La più grande differenza resta comunque quella della sincronizzazione della proiezione dei sopratitoli con il succedersi delle scene. Perciò, il sopratitolista ha bisogno di provare diverse volte, prima della messa in scena, la proiezione della successione dei sopratitoli che viene effettuata in maniera manuale. Qualora non fosse possibile provare direttamente con i cantanti e l’orchestra, il proiezionista avrà a sua disposizione una registrazione dello spettacolo. Il problema con questo genere di lavoro è che la registrazione è sicuramente precedente alle ultime prove dello spettacolo per cui ogni tipo di variazione viene inevitabilmente ignorata dal proiezionista che in sede di prova ante-generale dovrà procedere alla messa a punto della scansione e, se necessario, di correggere od eliminare alcune battute. Per di più, malgrado nel teatro dell’opera le battute siano dettate dalla musica, i cantanti possono fare un uso improprio delle pause e dei respiri o addirittura sbagliare l’inizio o l’intera battuta. Per poter reagire prontamente a questo genere di errori, il proiezionista deve poter avere a sua disposizione un sistema che permette di saltare alcune righe di testo o di introdurre immagini vuote da proiettare sullo schermo. 

Per terminare, esistono anche dei metodi, utilizzati per lo più con l’obiettivo di agevolare i non-udenti o le persone con difficoltà auditive, che prevedono l’uso di diversi colori a seconda di chi è il personaggio che parla in un dialogo o in uno scambio di battute, o di espedienti di varia natura per sottolineare elementi extra-testuali come ad esempio l’accento calcato su una particolare parola, la velocità di eloquio, una battuta pronunciata dietro le quinte (voce off) e così via. 

Come è facile immaginare queste aggiunte al testo non sono di gradimento di un pubblico esigente come quello del teatro dell’opera. Se infatti nei teatri di prosa questi espedienti sono abbastanza comuni, nel teatro lirico si tende ad attenersi alla semplice e già fastidiosa (perché distrae) proiezione ambra su nero dei sopratitoli.

Lo spettatore e la rappresentazione

Un’importanza fondamentale riveste la relazione che s’instaura tra il pubblico ed il genere di spettacolo o programma a cui sta assistendo. Un qualsiasi pubblico formula, anche inconsciamente, delle aspettative che, spera, la rappresentazione non disattenda. Ora, le serie televisive spaziano dal poliziesco al melodrammatico, dalla fiction ai documentarî o ancora ai telegiornali. Le produzioni più popolari vengono esportate anche in tutto il mondo, come nel caso delle trasmissioni nord-americane. Queste saranno doppiate o sottotitolate. Il rapporto che si viene a creare fra il pubblico e questi programmi è, salvo qualche rara eccezione, sicuramente più superficiale rispetto alle aspettative di un pubblico di un’opera lirica. Il carattere ‘aleatorio’ della televisione fa sì che lo spettatore di un determinato programma possa non prevedere di assistere a quel determinato programma a quella determinata ora né che riveda il medesimo una seconda volta in vita sua. L’attenzione è relativamente bassa per una serie di fattori che vanno dal semplice fatto di essere a casa propria, con tutti i disturbi che ne possono conseguire (zapping, squilla il telefono, gente che parla o passa davanti allo schermo e via dicendo), a quello più malcelato degli intenti del produttore che, per ovvie ragione, pensa prima al fantomatico share e poi alla qualità del prodotto offerto. Inoltre, anche per queste ragioni, non esistono delle trascrizioni in vendita dei varî programmi. Al limite si può accedere a dei piccoli riassunti delle trasmissioni che sono ben lungi dall’essere esaustive. Prendendo in considerazione tutto ciò, il produttore di sottotitoli riduce il testo fino al quaranta per cento del testo iniziale (Ivarsson, 1992) ponendo il suo lavoro, a mio avviso, ai margini del classico lavoro di traduzione.

In teatro, la relazione fra le aspettative del pubblico e il testo operistico è molto diverso. Il testo messo in scena è sovente una produzione classica, di autori ben noti e appartenente alla letteratura mondiale. Indipendentemente dal livello culturale del singolo spettatore, il pubblico sa che esiste un testo di riferimento accessibile a tutti e che, per quanto rivisitata possa essere la messa in scena, può prepararsi come si deve alla rappresentazione. Tutto questo ha un forte impatto sui sopratitoli in quanto lo spettatore esige una traduzione il più completa e il più fedele all’originale possibile. Non solo il contenuto ma anche il taglio dell’opera con tutte le varie sfumature devono poter essere assaporati al momento del canto. Per quanto riguarda i passi celebri che tutti conoscono a memoria come il Va’ Pensiero o La Donna è mobile o mille altri ancora, il pubblico si aspetta di avere una traduzione fedelissima all’originale e non un semplice riassunto. Per non parlare dei testi più squisitamente poetici nel qual caso una traduzione poetica è spesso richiesta nonostante le quanto mai possibili difficoltà di lettura. È per questi motivi, ma per molti altri ancora, che il lavoro del sopratitolista richiede un’attenzione particolare a rispettare il numero maggiore dei criterî esposti anche a costo di comportare uno sforzo in più per il pubblico.

La proiezione

I sopratitoli sono delle didascalie contenenti testo che vengono proiettate su uno schermo nero al disotto o al disopra dell’immagine a cui fanno riferimento per spiegare quello che gli attori o i cantanti dicono in maniera incomprensibile o quasi sul palco (Il Giornale della Musica, 1999). 

I sopratitoli sono la traduzione del libretto di un’opera suddivise in didascalie e proiettate su uno schermo poto sul proscenio durante la rappresentazione (The New York Times, settembre 1983). 

Ma chi proietta queste didascalie e come? Per quanto riguarda il sottotitolaggio, basta introdurre, con l’ausilio dell’apposito programma di sottotitolaggio, la traduzione del testo negli schermi neri posti centrati in basso sul video. Ovviamente, le didascalie dovranno comparire in contemporanea con la pronuncia della battuta o della frase a cui fanno riferimento. Una volta portata a termine questa operazione di sincronizzazione, il filmato è pronto per essere proiettato. I sottotitoli compariranno automaticamente perché registrati nella pellicola. Qualora dovesse accadere che il video deve essere tradotto simultaneamente alla proiezione allora sarà lo stenotipista (o il dattilografo) incaricato della traduzione che invierà il testo man mano che completa la traduzione di una frase. Quest’ultima osservazione vale anche per il sopratitolaggio di opere liriche e di ogni tipo di spettacolo che deve essere tradotto ‘in simultanea’ col metodo della stenotipia o simili. Ma nel caso del sopratitolaggio classico, la questione si fa molto più complessa perché intervengono fattori squisitamente artistici. Indipendentemente dal tipo di opera che si deve tradurre, infatti, il sopratitolista dovrà prestare attenzione a tutta una serie di aspetti per il buon esito del proprio lavoro. Innanzitutto, la differenza più evidente fra il sotto- e il sopratitolaggio, in materia di proiezione, sta nella modalità di quest’ultima: nel sopratitolaggio la proiezione viene effettuata manualmente. Visto che ogni rappresentazione è diversa dall’altra, in quanto si tratta di spettacoli dal vivo (e non registrati), non è possibile programmare la successione delle didascalie e proiettarla in automatico. Ogni didascalia deve essere proiettata con un clic del mouse. A rendere ancora più delicata l’operazione interviene la tempistica. Nel sottotitolaggio è possibile sincronizzare le battute con i titoli attraverso programmi ad hoc che, facendo ricorso alla mappatura vocalica, sanno quando bisogna trasmettere la didascalia. Inoltre, se ci dovessero essere problemi, si può ripetere il procedimento finché non si ottiene il risultato desiderato. Per giunta, la sincronizzazione perfetta, in determinati filmati (documentarî, telegiornali, interviste, ecc.), non è incontrovertibile. Nel sopratitolaggio, la sincronizzazione è un aspetto artistico che, a seconda dell’agenzia che si occupa dell’adattamento linguistico simultaneo, può rivestire un ruolo centrale del lavoro perché il sopratitolo è considerato parte integrante dell’opera. Ecco quindi che si crea la necessità di non ammettere alcun tipo di décalage tra la pronunzia delle battute e la proiezione delle didascalie. La soluzione adottata da alcune agenzie italiane e tedesche è di tradurre il testo dell’opera e di operare la sequenziazione della traduzione tenendo in considerazione la partitura. In altre parole, le scelte traduttive e la sequenziazione vengono effettuate in base ai tempi musicali. Così facendo è necessario far ricorso, per la proiezione, ad un maestro di musica che, per definizione, sa leggere la musica e mantiene una didascalia sullo schermo e proietta la successiva rispettando i tempi imposti dal movimento del pezzo. Ciò implica altresì che le didascalie vengono proiettate tutte con lo stesso ritmo finché il motivo non cambia. 

Un altro aspetto da tenere in considerazione in sede di proiezione è quello rappresentato dallo stile dell’originale. Il sopratitolista cerca di ottenere la partitura dell’opera molti mesi prima. Questo è necessario per trovare una buona soluzione per ogni problema traduttivo posto dalla lingua di partenza. A differenza del sottotitolaggio in cui si tende a spiegare le metafore, ad ‘appiattire’ per così dire lo stile dell’originale (senza pertanto annientare eventuali intenti evocativi), il pubblico dell’opera esige una traduzione che rispecchi l’atmosfera dell’opera in questione. Questo ha effetti diretti sulla proiezione. Il sopratitolista, infatti, tenendo conto di quanto detto, dovrà considerare che il pubblico impiegherà molto più tempo a leggere e capire una metafora piuttosto che una frase semplice e senza alcun artificio poetico. Ergo, in fase di sequenziazione, il sopratitolista dovrà prendere accorgimenti perché il testo non venga proiettato troppo velocemente durante la rappresentazione.

Per terminare vorrei anche menzionare altri aspetti secondarî ma che possono avere serie conseguenze sul prodotto finale. Prima di tutto c’è da considerare la possibilità che i singoli cantanti decidano di iniziare o terminare la propria parte con decimi di secondo di scarto rispetto al solito. In questo caso, il proiezionista dovrà rassegnarsi all’imperfezione. Ma qualora succedesse che un cantante sbagliasse la propria battuta, il sopratitolista (che vigila alla buona esecuzione del lavoro) si troverà di fronte ad una scelta morale: continuare la proiezione così come è stata concepita per lo spettacolo nella speranza che la musica detti al cantante la battuta successiva corretta oppure interrompere la proiezione, introdurre uno schermo nero e riprendere la proiezione quando il cantante torna a rispettare il testo. In ognuno dei due casi gli effetti sulla rappresentazione risultano evidenti ad un pubblico accorto e preparato. Non è quindi possibile affermare quale sia la decisione giusta.

Conclusioni

In guisa di conclusione, vorrei brevemente ribadire che malgrado il sopratitolaggio e il sottotitolaggio siano strettamente imparentati fra di loro perché uno figlio dell’altro e perché hanno il medesimo obiettivo di mediazione linguistica, per ragioni tecniche, fisiche e di esigenze del pubblico, le differenze fra questi due generi, per lo più poco comuni allo spettatore medio italiano, sono sostanziali e meritano di essere prese in considerazione qualora si propendesse a credere che basta una medesima preparazione per espletare entrambi i lavori. Come si è potuto intuire anche dal capitolo sulle varie tappe del lavoro del sopratitolista, l’adattamento operistico, e in particolare il sopratitolaggio, non può essere considerato alla stregua del sottotitolaggio ma è, in definitiva, un altro lavoro.

____________________________________________
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La fase di preparazione

Nelle nostre indagini sul campo abbiamo avuto modo di conoscere le varie tappe di preparazione dei sopratitoli classici. Le due maggiori agenzie di sopratitolaggio italiane utilizzano pressoché la medesima apparecchiatura per la proiezione e per l’adattamento, anche se esiste una differenza di fondo sulla percezione che i rispettivi responsabili hanno della loro professionalità. Alla domanda ‘quale aggettivo utilizzerebbe per qualificare il suo lavoro ?’ sono state fornite risposte divergenti. Uno dei due si definisce un tecnico, l’altro un artista. La differenza salta immediatamente all’occhio. Tecnico ed artista sono non soltanto due qualificativi che esprimono categorie di lavoratori, ma sono testimonianza di un aspetto molto più profondo della professione, vale a dire la maniera di preparare i sopratitoli. 

Il tecnico dice di considerare il sopratitolo come un ausilio concesso al pubblico, ma che esula dall’opera lirica. In altre parole, lo spettacolo non deve essere giudicato in base ai sopratitoli bensì in base alle caratteristiche classiche dell’opera: prestazioni canore e drammatiche dei cantanti, qualità dei musicisti, direzione del maestro d’orchestra, regia, scenografia, sceneggiatura e via dicendo. In questo contesto, il sopratitolo è semplicemente un mezzo che serve per capire i concetti espressi sul palcoscenico. Si farà quindi molta attenzione a non sovraccaricare troppo la mente dello spettatore attraverso degli espedienti quali la sintesi concettuale o l’uso di sinonimi più brevi e talvolta più eloquenti. In breve si predilige l’immediatezza della comprensione alla fedeltà all’originale.

Partendo dallo stessa volontà di offrire un ausilio linguistico al pubblico, l’artista tenterà di riprodurre nella maniera più esaustiva possibile la traduzione fedele del testo originale. Ecco quindi che si cercherà di proiettare una traduzione che sia il più adeguata possibile allo stile dell’originale per non sminuirlo o per non renderlo troppo aulico
. L’artista non  tradurrà mai “preussische Führer” con il più diretto “re tedesco
” ma con il più esatto “condottiero prussiano”. Inoltre tenderà a prediligere gli aspetti estetici della professione anche a costo di distrarre maggiormente lo spettatore dall’azione scenica. Un esempio per tutti: la proiezione ‘artistica’ prevede che i sopratitoli vengano proiettati seguendo il ritmo della musica. Nel caso in cui il movimento del pezzo suonato fosse un allegro, un presto o un vivace, le didascalie dovranno apparire in maniera brusca, mentre se il motivo è più moderato allora, per attenuare l’impatto visivo, si farà ricorso alla dissolvenza sia di apertura che di chiusura. 

Da questa breve descrizione è facile intuire che il lavoro di preparazione dei file sarà alquanto diverso soprattutto in materia di traduzione del testo cantato che è la prima mossa da compiere, prescindendo, in alcuni casi, da altri aspetti quali i vincoli tecnici del sistema di adattamento e i problemi concettuali. Lasciando da parte la teoria della traduzione, che non è un settore di mia competenza, vorrei ora passare agli aspetti tecnici della professione che presentano numerose simiglianze proprio perché non dipendono strettamente dalle teorie traduttive (o almeno solo in minima parte) ma dalle esigenze del pubblico e dai vincoli imposti dai teatri, dalle compagnie e dagli strumenti utilizzati. Ecco quindi che mi limiterò ad affrontare il problema della tempistica, per poi passare all’analisi tecnica della preparazione vera e propria dei file da inserire nel computer che servirà per proiettare i sopratitoli. Prima però mi si permetta di osservare che il lavoro dell’adattatore è strettamente collegato a quello del traduttore. In alcuni casi, queste due figure coincidono nel senso che se il sopratitolista conosce bene una lingua preferirà tradurre lui stesso il testo che verrà cantato sul palco. Altrimenti affiderà la traduzione ad un professionista. Si verificano inoltre dei casi in cui una compagnia decide di mettere in scena un’opera in versione integrale, senza modificare il libretto originale; in questo caso è facile che esista già in circolazione una traduzione letterale (non ritmica
) e quindi la prima fase può anche essere saltata. Infine, succede spesso che un sopratitolista free lance venga chiamato da una compagnia per un’opera da lui già precedentemente sopratitolata. In questo caso si passa addirittura all’ultima fase senza passare per le prime due. Vediamo ora di capire bene quali sono le tre fasi del lavoro del sopratitolista.

Nel momento stesso dell’ingaggio o dell’attribuzione dell’appalto, il sopratitolista cerca di ottenere la sceneggiatura dello spettacolo sotto forma elettronica. Lisa Carling (2002b), direttrice del Theater Access Project del Theater Development Fund di New York, sottolinea l’importanza di questa scelta in termini di tempo. È infatti sufficiente introdurre il file elettronico in un qualsiasi programma di trattamento testi per passare direttamente alla traduzione e, in un secondo momento, alla fase successiva che è quella della sequenziazione. In verità, le due operazioni sono invertibili perché la sequenziazione può essere effettuata già sul testo originale; sia il sopratitolista tecnico che quello artistico tenderanno infatti a rispettare la suddivisione sintattica del testo recitato. Tuttavia, in questo caso, l’operazione richiede più tempo perché esige una terza fase di controllo della sequenziazione dovuta alle immancabili differenze sintattiche esistenti fra due lingue. In generale, quindi, si tende ad eseguire prima la traduzione integrale dell’originale e poi l’adattamento tecnico. I tempi di queste due operazioni variano da un professionista all’altro. In Italia si passa dalla settimana al mese e mezzo per un’opera lirica. Questi tempi lievitano in altri paesi europei. Frédéric Le Du (2002), responsabile tra l’altro dell’associazione Accès Culture, sostiene che per gli spettacoli in programmazione al Théâtre National de Chaillot, Francia, questa fase può durare anche diversi mesi. Addirittura, la già citata Stagetext (2001a) tenta di ottenere la sceneggiatura in formato elettronico sei mesi prima della rappresentazione. Qualora i teatri fossero più piccoli e le rappresentazioni più brevi, invece, i tempi sono molto serrati. Johanna Petit (2002a), animatrice socioculturale dell’associazione di facilitazione di accesso alla cultura Un Autre Regard afferma che, in un’occasione rimasta per sua fortuna unica, un teatro per il quale lavora saltuariamente le ha consegnato il testo da tradurre appena due giorni prima della première.

Personalmente crediamo che i tempi di questa prima importante fase debbono essere tali da permettere al sopratitolista di lavorare in tutta professionalità e di fornire così un servizio al pubblico all’altezza delle aspettative. La tempistica varia a seconda delle richieste del teatro. Se al sopratitolista viene chiesto di tradurre un’opera lirica mai tradotta prima da una lingua che non è di sua conoscenza, i tempi saranno particolarmente lunghi perché dovrà subappaltare la traduzione letteraria del testo ad un traduttore professionista e poi rivedere il testo adattandolo, secondo le sue tecniche lavorative, la partitura e i vincoli dello schermo. Se invece le esigenze sono inferiori perché l’opera da sopratitolare è stata già tradotta dalla stessa agenzia e i cambiamenti da apportare non sono notevoli, allora il sopratitolista potrà svolgere il proprio lavoro anche in pochi giorni.

Una volta approntata la traduzione dell’opera, si passa alla fase di verifica in cui ci si assicura che quest’ultima rispetti uno schema stabilito dallo stesso sopratitolista che si baserà sull’esperienza personale e le singole esigenze del direttore d’orchestra e del direttore di teatro. In particolare, si lavora il testo della traduzione adattandolo ai vincoli, tecnici e linguistici, imposti dal sistema di adattamento operistico di cui si fa uso (numero massimo di caratteri per ogni didascalia, velocità del pezzo suonato, complessità sintattiche del testo cantato, ecc.). Si provvederà, quindi, ad accorciare il testo attraverso le tecniche più diffuse come il riassunto concettuale, la sinonimia e l’abolizione della ripetizione.

Dopo la ‘sgrassatura’
 della traduzione, si passa alla fase più delicata, quella che fa del sopratitolista una professione a parte diversa sia dal traduttore che dal sottotitolista (spesso considerati entrambi in grado di svolgere il lavoro del sopratitolista) e che Sablich stesso definisce “tutt’altro che facile” (2002a), la sincronizzazione. In altre parole, si controlla, in questa terza fase, che la titolazione appena effettuata sia coniugabile con la messa in scena. Le varie agenzie contattate lavorano in maniera differente. Un Autre Regard e Accès Culture, le due associazioni francesi già menzionate, rilavorano il testo a partire da una registrazione video dello spettacolo compiuta durante le prove. Soltanto in questo caso, l’operazione è analoga a quella compiuta dai sottotitolisti che devono lavorare con proiezione manuale per i festival internazionali. Altre associazioni, soprattutto non italiane, quali Theater Access Project, Aria Nuova e Stagetext assistono alle prove dello spettacolo con una copia cartacea dei sopratitoli per apporvi le dovute modifiche durante lo svolgimento della rappresentazione. Una terza possibilità è rappresentata dalla tecnica utilizzata dalle agenzie italiane e da qualche agenzia belga che, direttamente a teatro, durante la prova ante-generale, proiettano i sopratitoli e, contemporaneamente, modificano il lavoro da loro svolto in studio. La scelta della prova ante-generale è spiegata dal fatto che il testo dello spettacolo può dirsi definitivo soltanto in questa sede; sovente è infatti aperta al pubblico e vede la presenza della stampa e dei critici letterarî che, l’indomani, dovranno presentare una recensione per gli spettatori della première. Raramente quindi il testo viene ulteriormente modificato dopo questa prova. Inoltre, diversi cantanti sostengono che spesso la qualità della prova ante-generale è migliore di quella della generale dove intervengono fattori, quali lo stress della vigilia e la volontà di non affaticarsi troppo per il giorno dopo, che possono influire negativamente sul risultato finale. 

Indipendentemente dalla scelta del momento e della sede in cui operare questa terza operazione, i sopratitolisti lavorano nella stessa maniera. Si introducono schermi neri (o meglio si proietta una didascalia vuota e quindi nera) per sottolineare le pause naturali nei dialoghi; si individuano i momenti in cui i sopratitoli devono essere proiettati più lentamente o più velocemente. Inoltre, qualora il sopratitolista non avesse mai assistito all’opera che dovrà adattare, è possibile che si renda conto soltanto in quest’ultima sede di eventuali errori di traduzione: alcuni termini possono essere polisemici, alcuni pronomi possono far riferimento ad un sostantivo diverso da quello presupposto, e così via.

La sequenziazione: unità di senso e sincronizzazione

La grandezza e la nitidezza dei caratteri dei sopratitoli è, come abbiamo visto, un aspetto essenziale della proiezione e della comprensione dell’opera lirica da parte degli spettatori. C’è un altro aspetto da tenere in considerazione concernente l’estetica e la visibilità dei sopratitoli: la lunghezza della porzione di testo proiettato di volta in volta. È necessario, infatti, perché il testo sia facilmente leggibile, che il sopratitolista trovi il giusto mezzo fra sopratitoli troppo lunghi e sopratitoli troppo brevi. Fin qua, niente di troppo difficile, se non entrassero in gioco molteplici ostacoli tecnici.

Tanto per cominciare la modalità di proiezione dei titoli. Nel caso del pop-on, l’intero testo dovrà essere sezionato in blocchi di sopratitoli da un minimo di una ad un massimo quattro righe (ma tendenzialmente due) sebbene i diversi software utilizzati dai professionisti permettano di proiettarne di più. A giustificare questa scelta intervengono diversi fattori. Innanzitutto lo schermo che non permette di contenere più di tante righe sufficientemente leggibili dagli ultimi posti della sala. Inoltre, sarebbe meglio non ingombrare troppo la scena perché la scenografia ne risulterebbe notevolmente appesantita. Per di più è stato provato da studî condotti dalla Stagetext che troppo testo da leggere scoraggia il pubblico. Infatti, oltre a dover prestare troppa attenzione ai sopratitoli e poca all’azione scenica, lo spettatore si troverà in una situazione in cui non riesce più a sapere se quel che legge è veramente ciò che i personaggi stanno dicendo in quel momento o, piuttosto, se sia una battuta che è già, o non ancora, stata pronunciata. Altre persone non abituate alla lettura di questo tipo di sopratitoli potrebbero rileggere più volte la stessa riga. Insomma, decidere di proiettare quattro blocchi di due righe è molto meglio che proiettarne uno da otto. Questo non soltanto perché la lettura ne risulterebbe agevolata, ma anche perché tale opzione permette di rispettare il principio non scritto della sequenziazione ossia delle varie unità di senso e del ritmo dell’azione scenica. Un ulteriore vantaggio di questa decisione, che è anche l’obiettivo di ogni sopratitolista che si rispetti, è rappresentato dalla possibilità, per lo spettatore, di guardare il più possibile il palcoscenico così da poter avere la sensazione di non perdersi niente dell’intera opera.  

Per quanto riguarda il roll-up invece, il testo adattato non viene suddiviso in blocchi, ma in singole righe che sfilano sullo schermo in maniera continua dal basso verso l’alto. Nonostante abbia detto precedentemente che non è necessario un lavoro di sequenziazione come nel caso di utilizzo della modalità pop-on, è tuttavia indispensabile fare un minimo di attenzione in sede di preparazione dei file per evitare il totale non rispetto delle unità di senso. Nel caso specifico delle pause naturali o dei silenzi scenici sarà necessario trasmettere al pubblico l’idea del silenzio (che viene comunque percepito) attraverso l’introduzione di didascalie vuote, tante a seconda della durata del silenzio. Se la pausa fra una battuta e l’altra fosse più corta rispetto al tempo necessario per far scorrere oltre alla riga della battuta anche altre due righe nere (nel caso di una proiezione a tre righe), allora il sopratitolista deciderà di far scorrere le due righe nere più velocemente del solito.

Indipendentemente dalla modalità di proiezione prevista, i sopratitolisti evitano, in genere, di raggruppare due idee nel medesimo sopratitolo. Qualora ci si trovi in presenza di una battuta particolarmente breve, il sopratitolista deciderà di proiettare un sopratitolo di poche parole, dando così maggior risalto alla battuta stessa (Fisher 2002a).

 Per quanto riguarda l’eventualità di battute diverse cantate da più personaggi allo stesso tempo o in maniera sequenziale, abbiamo già visto che ci si adegua alle opzioni offerte dal sistema di proiezione che si sta utilizzando: una battuta allineata a destra e quella sottostante a sinistra, nel caso del pop-on; semplicemente una sotto l’altra (con l’eventuale didascalia) nel caso del roll-up. Vorrei sottolineare che queste tendenze sono utilizzate essenzialmente nei paesi francofoni. In Italia e nel Regno Unito, invece, si tende a mettere sulla stessa riga le domande e le risposte precedute dal segno di inizio battuta: 

	-Ortruda, dove sei? -Qui ai tuoi piedi.


	

	Figura 14: Esempio tratto dal Lohengrin,

del 7/11/2002 al Teatro comunale di Bologna


La pronuncia all’unisono della stessa battuta, addirittura, viene trascurata perché lo spettatore viene ritenuto in grado di capire da solo quando due persone stanno dialogando o quando parlano simultaneamente (Conti, 2003).

A tal proposito, Sergio Sablich (2002b) parla chiaro: “…il Quintetto
 non sarà accompagnato dalla proiezione del testo relativo: e non tanto per difficoltà pratiche altrove risolte […], quanto perché, in quel momento, chiarissimo sia dal punto di vista poetico che drammatico, la sospensione magica nel canto e nella musica diviene valore autonomo e caratterizzante, e richiede perciò una concentrazione e un abbandono assoluti”. In questo caso, il pubblico dovrà non soltanto accettare tale decisione lasciandosi coinvolgere dalla musica ma anche, qualora lo desiderasse, completare il lavoro volutamente lasciato in sospeso dal sopratitolista.  

Traduzione letterale o adattamento?
Così come avviene col sottotitolaggio, una delle grandi questioni ancora aperte è: ‘Bisogna ridurre il testo sopprimendo non soltanto tutti gli elementi superflui ma anche alcune parti troppo complesse
, oppure basta trascrivere alla lettera la traduzione integrale del libretto dell’opera?  

Sablich, già nel suo articolo del 1986, precisava che non si sarebbe trattato di una traduzione fedele (quella di Die Meistersinger von Nürnberg), malgrado l’ovvia constatazione che in un’opera sarebbe necessario capire non soltanto tutto ciò che accade ma anche tutto ciò che viene cantato sulla scena. Tuttavia, fa notare Sablich, la trama dei Maestri Cantori di Norimberga è fondamentalmente semplice come accade del resto in quasi tutte le opere liriche. Il vero problema è dovuto al fatto che la trama è “dilatata ed elaborata” e “sottoposta ad infinite sfumature […] musicali” (2002b). Ecco quindi che risulta necessario avere chiaro in mente quello che dicono i singoli personaggi e quella che è la funzione assolta dalla melodia e dal commento orchestrale. Quest’ultimo viene utilizzato da Wagner, “come ognuno sa, con precisi compiti di definizione psicologica ed espressiva, per mezzo della tecnica del Leitmotiv, cui sono destinate, in rapporto con il testo, essenziali incombenze drammatiche” (2002b). 

Come è possibile immaginare, però, le opinioni di professionisti, cantanti e maestri d’orchestra non coincidono appieno. Premesso che sarebbe impossibile intervistare tutti i membri delle categorie sopraccitate (talvolta non siamo riusciti nemmeno ad intervistare i massimi esponenti) e che, di conseguenza, quello che è stato scritto ha valore puramente indicativo e non statistico, si passerà, ora, all’analisi delle varie posizioni in materia. Infine, verrà tentata una conciliazione delle varie opinioni.  

La maggior parte delle associazioni francesi, belghe ed inglesi intervistate hanno deciso di trascrivere alla lettera il testo. Peter Pullan (2002a), co-fondatore della Stagetext, sostiene che l’adattamento operistico non è che una discriminazione per coloro che non conoscono il testo né la lingua dell’opera. La sua politica è di tradurre la totalità dell’originale perché le parole, dice lui, contengono in sé un messaggio e una cultura che solo la comprensione totale del testo permette di cogliere. “Inoltre –aggiunge Pullan– non bisogna dimenticare che il pubblico operistico non è composto esclusivamente da normodotati ma anche da persone che possono avere problemi d’udito”. Ecco quindi che bisogna offrire un servizio quanto mai completo a tutto il pubblico. 

In suo sostegno accorre Johanna Petit (2002a) che aggiunge: “[…] ovviamente, noi dell’associazione siamo coscienti che leggere il testo non è la stessa cosa che ascoltarlo. […] Leggere dei sopratitoli comporta uno sforzo di concentrazione maggiore rispetto al passivo ascolto […] e quindi, con l’accelerarsi del ritmo di proiezione (che ovviamente dipende da quello del canto), la difficoltà di seguire i sopratitoli aumenta”. Tuttavia, precisa Petit, “è dimostrato che la velocità di lettura dipende dall’esercizio individuale. Un esempio concreto è dato dal fatto che gli inglesi (che sono abituati ai sottotitoli in televisione) riescono a seguire i sopratitoli senza alcun problema anche quando la velocità di proiezione aumenta. Secondo due indagini svolte dalla Stagetext durante le stagioni liriche 2000/2001 e 2001/2002 nei maggiori teatri d’opera in cui lavora, la velocità di proiezione è giudicata soddisfacente rispettivamente dal l’81 % e dal 90% degli spettatori intervistati. Ne consegue che la velocità di proiezione non può essere addotta come elemento a sfavore della traduzione letterale del testo originale in quanto si tratta di un aspetto puramente individuale e soggettivo.

Anche molti direttori d’opera (francesi, inglesi e belgi) sono d’accordo con la traduzione letterale del testo originale rabbrividendo all’idea di poter offrire un “Verdi o un Wagner amputati”
.

Per quanto riguarda l’opinione della maggior parte dei direttori d’orchestra (italiani e stranieri), la traduzione letterale è l’unica via possibile per poter apprezzare appieno la grandezza di un’opera lirica. Molti sono d’accordo, addirittura, nel sostenere che il testo sia molto più importante dell’azione scenica.  Quello che conta è essere rapiti dalla musica e far cavalcare la propria immaginazione sulla base degli elementi offerti dalla musica e dal testo cantato. Alcuni sopratitolisti (soprattutto italiani) confessano di consultare anche il direttore d’orchestra prima di proiettare la versione definitiva dei sopratitoli. Sovente succede che ai maestri non piaccia l’uso di determinate parole e chiedono espressamente di sostituirle con delle soluzioni proprie. Inoltre, uno dei maestri d’orchestra dell’Opéra-Bastille di Parigi, in una conferenza tenutasi a Bruxelles nel febbraio 2002 sulla traduzione, ha ricordato un aneddoto in favore della traduzione letterale del testo cantato. Un suo amico cieco gli confessò, un giorno, di aver potuto finalmente godere della forza delle passioni e dei sentimenti dei personaggi della Bohème grazie ad una traduzione in Braille fattagli espressamente da un amico che condivideva con lui l’amore per il teatro d’opera. “Inoltre”, chiosa il direttore, “l’intreccio dell’opera è spesso lineare e di facile comprensione e quindi basta un’occhiata al palco per cogliere l’essenziale della messa in scena. Quello che conta, infatti, è la portata emotiva delle espressioni utilizzate e non è possibile quindi, a mo’ di esempio, ridurre lo slancio emotivo di Elsa che alla richiesta di matrimonio di Lohengrin risponde: “Wie ich zu deinen Füssen liege/ geb’ich dir Leib und Seele frei” in un semplice e banale “sì, con tutta me stessa” ma è necessario tradurlo per intero, vale a dire “Come io giaccio ai tuoi piedi/ ti offro in dono corpo e anima”, a costo di incollare lo spettatore allo schermo sul proscenio”.

Per terminare il quadro aggiungiamo che anche i sopratitolisti italiani si schierano in favore della proiezione integrale del libretto ma soltanto in caso di una trascrizione in italiano di un’opera cantata in italiano. La ragione è semplicissima: la lettura dei sopratitoli è facilitata dal fatto che anche l’udito dà il suo contributo alla comprensione del testo. Di conseguenza, l’accelerazione del ritmo di proiezione delle didascalie non pregiudica la lettura, sebbene gli italiani siano poco abituati al sopra- e sotto-titolaggio e quindi più lenti nella lettura di questi ultimi rispetto ad altri paesi dove invece la titolazione è la regola.

Due posizioni controcorrente rispetto alla norma nel loro paese sono quelle del direttore d’orchestra del Teatro Colón di Bogota, lo statunitense Will Crutchfield e della soprano americana Elizabeth Futral. Dopo aver difeso per anni la posizione dei puristi che non vogliono alcuna interferenza fra loro e l’opera, Crutchfield è ora passato dalla parte di coloro che vedono di buon occhio una traduzione il più possibile integrale del testo cantato sul palco. “Credo che i riassunti telegrafici diminuiscano la portata comunicativa dell’opera soprattutto se sono scritti in una lingua sterile e lineare mentre […] il testo per intero è molto più elegante ed interessante” (“Crutchfield at large”, opera news, Maggio 1990). Crutchfield spiega che la gente, capendo il testo, è maggiormente attratta dall’opera tant’è che il numero di persone che vanno al teatro d’opera è secondo lui, aumentato esponenzialmente da quando sono stati installati i sopratitoli nel suo teatro. Per diverse ragioni approva la posizione di Crutchfield, la cantante statunitense Elizabeth Futral. “Quando cantavo alla Lyric Opera di Chicago,” racconta la Futral in un articolo del periodico interno del teatro, “era stato installato uno schermo per sopratitoli all’interno della scenografia. Stavamo interpretando una rivisitazione del Candide e quando l’orchestra ha iniziato a suonare le prime note del ‘Glitter and Be Gay’, ho avuto un vuoto di memoria, allora mi sono voltata verso lo schermo ed ho letto le prime parole della mia battuta”. A detta dell’articolo, il pubblico si è divertito per il fuoriprogramma. Da quel momento in poi, la Futral è sempre stata favorevole alla traduzione letteraria o alla trascrizione integrale del testo cantato proiettate sotto forma di sopratitoli. 

Dalla parte opposta si collocano, quasi all’unanimità, i cantanti europei, i sopratitolisti italiani e molti esponenti dell’opera americana. Come ho già accennato in precedenza, i cantanti non vedono di buon occhio la proiezione della traduzione letterale né della trascrizione dell’opera. Le ragioni addotte sono fra le più svariate. Innanzitutto, in quanto artisti, i cantanti non vogliono che la concentrazione del pubblico si fissi su qualcosa di non teatrale, come loro percepiscono i sopratitoli, trascurando così l’artisticità dell’opera da essi messa in scena. La comprensione delle singole parole non è, secondo la maggior parte di loro, così indispensabile come la perfezione dell’idillio fra musica e canto. Come sostiene la cantante lirica Elisa Morelli in un’intervista del 12 aprile 2003, “delle sterili parole proiettate su uno schermo […] non valgono lo slancio travolgente della forza della musica. Mi è difficile concepire”, continua la Morelli, “che un perfetto sconosciuto (il sopratitolista, ndr) possa catturare l’attenzione del pubblico più di me”. Un’altra ragione per cui i cantanti non vedono di buon occhio l’esistenza dei sopratitoli è la loro scarsa propensione ad essere giudicati o a sentirsi sotto esame. Sempre Elisa Morelli racconta che sovente, alcuni suoi colleghi mostrano chiari segni di agitazione quando sanno della presenza di sopratitoli a tal punto che la loro prestazione canora ne subisce le conseguenze. La conclusione che si deve trarre da queste due posizioni è quindi che se è proprio necessario avere un adattamento operistico meglio che questo sia il più succinto possibile e che non distragga troppo il pubblico dall’azione scenica.

Quanto ai sopratitolisti italiani, la loro posizione è chiara. Entrambe le maggiori aziende di sopratitolaggio del nostro Paese sono del tutto convinte che la funzione del sopratitolista sia quella di essere il più invisibile possibile. “Quando il pubblico segue l’opera non accorgendosi dell’impatto del sopratitolo sul resto della rappresentazione, allora il nostro lavoro è riuscito. Qualora invece i sopratitoli appesantissero il risultato finale, lo spettatore in sala tenderà a boicottarli concentrandosi esclusivamente sulla messa in scena” (Conti, 2003). Conti, uno dei maggiori sopratitolisti italiani, fa valere tutti i suoi anni di esperienza come musicologo, professionista e soprattutto amante dell’opera e spiega che in Italia il professionista deve mediare tra il libretto e il pubblico infastidendo quest’ultimo il meno possibile. Parafrasando quanto citato sopra, il singolo spettatore deve percepire il meno possibile l’intervento del sopratitolista sull’opera e poter usufruire nella maniera più naturale possibile dell’aiuto dell’adattamento operistico. Se i titoli calcassero il testo originale, ed in particolar modo la sintassi, leggerli e capirli potrebbe risultare troppo macchinoso per il pubblico tanto da fargli talvolta perdere una parte eccessiva dell’azione scenica. 

Negli Stati uniti, dove il sopratitolaggio è arrivato nel 1984 al New York City Opera, la posizione quasi generalizzata in materia di tutti coloro che gravitano attorno al teatro lirico è in favore dell’adattamento e non della traduzione letterale. Secondo l’opinione più diffusa, il pubblico in sala deve abbandonare gli occhi il meno possibile da quanto accade sulla scena altrimenti leggere i titoli diventa la principale attrattiva a discapito della musica e della messa in scena. Secondo il coreografo e costumista del Seattle Opera, John Conklin, le parole hanno una “capacità di attrazione intrinseca per via della loro specificità […]. Questo fa sì che se si proietta la traduzione esatta dell’intera opera, allora quest’ultima diventa una sorta di testo con sottofondo musicale” (Opera News, The Metropolitan Opera Guild, dicembre 2001). Fa eco a questa idea Sonya Haddad, capo del servizio di traduzione del Metropolitan Opera di New York. Il suo motto è ‘less is more’ (meno è, meglio è), riferito alla quantità di sopratitoli da proiettare. La tecnica da lei utilizzata è quella dell’abbattimento di alcune parti da lei considerate superflue, ma non della semplificazione linguistica. “Se un personaggio viene descritto come dolce, carino, affascinante ed attraente” spiega lei nel forum di discussione del sito ufficiale del Metropolitan, “io lo farò diventare carino ed attraente, ma non mi azzarderò mai a modificare la sintassi o a sostituire le parole con sinonimi più brevi. Il testo deve essere più breve, non telegrafico”. Più avanti nella discussione, la Haddad sostiene che il suo stile cambia a seconda del testo tradotto. Spesso, quando traduce opere classiche italiane o tedesche, tenderà ad utilizzare un lessico con etimo latino mentre se il testo dell’opera è di più recente creazione allora si limiterà ad una sintassi e ad un lessico più corrente e semplice.

Ad optare per una riduzione o per un adattamento del testo di partenza è anche l’associazione Accès Culture che può essere definita una vera e propria eccezione nello scenario francese. La posizione del responsabile dell’associazione, Frédéric Le Du, è quella di voler dare al pubblico il tempo di leggere i sopratitoli e di poter approfittare appieno della messa in scena. “La riduzione o l’adattamento non sono la regola” dice Le Du, “ma qualcosa di inevitabile e di fortemente tributario del ritmo dell’aria interpretata”. Secondo i dati dell’agenzia in questione, infatti, la media della quantità di testo proiettata è del 75% dell’originale o della traduzione letterale fino a raggiungere quota 65% in caso di un allegro.

Personalmente, non crediamo si possa propendere per una posizione piuttosto che per l’altra. Ogni opera è diversa dall’altra e all’interno della stessa opera ci sono momenti in cui sarà possibile optare per una traduzione integrale ed altri in cui sarà inevitabile effettuare una sintesi dell’originale. A complicare le cose intervengono le esigenze del pubblico. Se, da un lato, gli basta capire a grandi linee quanto accade sul palco per non sentirsi del tutto smarriti, dall’altro, sarà molto più esigente qualora l’orchestra ed i cantanti eseguano pezzi celebri conosciuti a memoria da tutti. In questo caso esistono delle traduzioni oramai entrate nell’uso comune. Qualora non ve ne fossero, il pubblico è, comunque curioso di sapere cosa viene esattamente detto in quel frangente proprio in ragione della celebrità del momento. È tuttavia vero che, per quanto uno spettatore possa essere veloce nella lettura, tutti noi possiamo riconoscere che ascoltare una frase e decifrarne il significato è molto più rapido ed efficace che leggerla. Se si vuole, quindi, che il singolo spettatore approfitti il più possibile della messa in scena sarà necessario che il sopratitolista gli lasci il tempo di farlo, optando per una riduzione dei titoli da proiettare. 

Un’altra soluzione caldeggiata da Sarah Desmedt nella sua già citata tesi sul sopratitolaggio per sordo-muti potrebbe essere l’installazione di due schermi per la proiezione di due adattamenti diversi. Ovviamente, però, questa soluzione presenta l’inconveniente non trascurabile di appesantire notevolmente la scena rischiando di distrarre oltre modo il pubblico. D’altro canto, se il dispositivo di adattamento operistico utilizzato da un teatro è il libretto-display, allora sarà sicuramente possibile, per il pubblico, scegliere fra la traduzione letteraria e la sintesi. Anche in questo caso, tuttavia, si presentano non pochi problemi. Innanzitutto è necessario che il sopartitolista faccia due versioni dell’adattamento, aumentando così la sua mole di lavoro. Inoltre la proiezione deve avvenire in automatico (col rischio di accumulare décalage fra la comparsa dei titoli e il canto) oppure con un altro proiettore ed un altro proiezionista (raddoppiando però i costi per il teatro). Per ovviare all’inconveniente, la Figaro Systems, Inc. (ideatrice dell’Electronic Libretto System) ha introdotto nel mercato un software che da la possibilità ad un unico proiezionista di inviare, allo stesso tempo, più sopratitoli da più blocchi di didascalie diversi. Se questa opzione è molto apprezzata dal pubblico, il sopratitolista non si mostra particolarmente attratto dall’idea di dover compiere il doppio del lavoro (due adattamenti diversi) per lo stesso spettacolo. 

Qualunque sia la tecnica del sopratitolista, comunque, c’è un principio (condiviso da quasi tutti i sopratitolisti da me intervistati) che bisogna tenere sempre a mente: che il sopratitolo (che si voglia tecnico o artistico) rimane un ausilio alla comprensione e non deve assolutamente sostituirsi ad uno qualsiasi degli elementi che compongono l’opera. Come riassume bene Conti, “i sopratitoli devono essere visibili ed invisibili allo stesso tempo” nel senso che non si deve percepire l’impatto che i titoli possono avere sull’opera così come concepita dal regista, dal direttore d’orchestra e dai cantanti. 

Funzione e utilità degli elementi extralinguistici

L’eterno dibattito sul quanto e come adattare la traduzione letterale o la versione completa del testo rappresentato allo schermo per sopratitoli comprende anche questioni più marginali che potremmo definire quasi tecniche e che riguardano la sfera della tipografia e, più in generale, dell’esteticità del sopratitolo. Quando si adatta il testo di un’opera ci si rende subito conto che i testi delle opere sono farciti di segni di interpunzione e di particelle come le esclamazioni che spesso non hanno valore semantico ma servono al solo rispetto della metrica. A questo punto il sopratitolista, così come ogni traduttore che si rispetti, deve decidere se tralasciarle oppure inserirle nel testo. Secondo la regola più diffusa, si utilizza il minor numero possibile di segni di interpunzione per non appesantire il testo (Carling 2002b, Le Du 2002, Petit 2002a e Pullan 2002a). Nel caso dei tre punti di sospensione, però, la questione assume un aspetto diverso. Mentre nel sottotitolaggio i puntini vengono eliminati, perché quasi mai si riesce a far stare in una sola didascalia il contenuto di un’intera battuta (nel cinema) o di un periodo (al telegiornale o nei documentarî), nel sopratitolaggio vale la logica contraria. Visto che solitamente si riesce a far stare in una sola didascalia un periodo o una battuta, qualora quest’operazione non fosse possibile e il sopratitolo restasse in sospeso, allora si fa ricorso ai punti di sospensione per terminare il primo sopratitolo ed iniziare il secondo (Le Du 2002 e Petit 2002a). 

Per quanto riguarda le esclamazioni, queste sono le prime a subire l’effetto della riduzione del testo. Ci sono tuttavia in tutte le opere un largo, un adagio o un andante oppure dei passaggi in cui le esclamazioni servono a dare peso alle affermazioni dei personaggi e quindi rivestono un’importanza traduttiva.. In questi casi la traduzione dell’esclamazione è automatica. La scena prima del secondo atto del Lohengrin messo in scena nel maggio 2003 al teatro di Spoleto in occasione del Festival dei due mondi offre numerosi esempî di quanto appena detto. Nella scena in questione, Ortruda e Federico si trovano ai piedi della chiesa dove piangono la loro sorte avversa. Dopo aver ascoltato il lamento di Federico, Ortruda esclama: “Ha, nennst du deine Feigheit Gott?”. Il sopratitolista ha optato in questo caso per una traduzione letterale della battuta vale a dire “Ah! Tu chiami Dio la tua viltà?” perché la frase sta tutta in un’unica riga della didascalia proiettata. Lo stesso accade più avanti quando Ortruda deride Federico: “Gottes Kraft? Ha, ha!” ed insiste molto sulla risata che si carica d’importanza semantica. In tali situazioni il sopratitolista non può che tradurre alla lettera: “La forza del Signore? Ah! Ah!”. Sempre in quest’occasione, Ortruda dice: “Ha, wer ihm zu entgegen wüßt, der fänd’ ihn schwächer als ein Kind” e, sebbene l’orchestra rallenti il movimento, il sopratitolista adatta, tralasciando l’esclamazione e concentrandosi esclusivamente sul contenuto della frase: “Chi sapesse affrontarlo, lo troverebbe più debole d’un fanciullo”. Il motivo è semplice: l’esclamazione allungherebbe troppo la didascalia appesantendo la lettura.  
Lo stesso principio vale per le ripetizioni di una stessa idea o le liste di parole ed aggettivi che vengono considerati degli artificî puramente superflui dal punto di vista contenutistico e quindi soppressi. Altre volte, per motivi di metrica o di tempo è invece possibile lasciarli tali e quali. Questa volta gli esempî sono tratti dallo spettacolo “Romeo and Juliet” del marzo 2002 al Théâtre National de Chaillot sopratitolato in un’occasione per la comunità anglofona di Parigi. Nella versione originale i cantanti dicevano: “Where’s Romeo? Did you see him, today? ”. Il sopratitolista francese ha deciso di renderlo con un semplice “Où est Roméo?” (Dov’è Romeo?) omettendo la seconda parte (“L’hai visto oggi?”) giudicata una ripetizione. La scelta è dovuta, in questo frangente, alla velocità di eloquio dei cantanti dettata dal movimento che, nel caso specifico, era un presto. Sempre nel corso dello stesso spettacolo gli attori cantano: It is written that the shoemaker should meddle with his yard, and the taylor with his last, the fisher with his pencil, and the painter with his nets. Sempre per motivi di tempo, il sopratitolista ha scelto di ridurre il testo omettendo alcuni esempî: “Il est écrit, le cordonnier doit se servir de son aune et le peintre de ses filets
”.

Se si mettono a confronto le trascrizioni delle battute cantate sul palco e i corrispettivi sopratitoli, ci si potrà rendere conto del vantaggio in termini di tempo delle scelte del sopratitolista che, in questi casi, vengono condizionate dai vincoli tecnici della strumentazione a disposizione.

	Versione Originale
	Sopratitolo

	Where’s Romeo ?
Did you see him, today ?
	Où est Roméo ? 

	Figura 15: Primo esempio tratto dallo spettacolo “Romeo and Juliet” del marzo 2002


	Versione Originale
	Sopratitolo

	It is written… 

that the shoemaker should meddle with his yard, 

and the taylor with his last, 

the fisher with his pencil, 

and the painter with his nets. 
	Il est écrit… 

le cordonnier doit se servir de son aune
et le peintre de ses filets.

	Figura 16: Secondo esempio tratto dallo spettacolo “Romeo and Juliet” del marzo 2002


Un altro aspetto non sempre evidente è quello dell’uso di diversi colori. Ogni dispositivo di sopratitolaggio, anche il più rudimentale, permette di utilizzare diversi colori per il testo. Questa potrebbe essere un’ottima idea per le scene corali in cui non sempre è facile individuare chi è che sta parlando. Ovviamente sarà necessario spiegare dapprincipio quale personaggio corrisponde a quale colore. In Italia questa opzione non viene, per ora, nemmeno contemplata perché sarebbe, a mio avviso, percepita come una bizzarria del sopratitolista, ma in altri paesi come il Belgio o i Paesi Bassi, dove l’accesso alla cultura è una realtà assodata, l’uso di più colori è uno dei tanti accorgimenti per agevolare la comprensione dell’opera ad un pubblico con problemi di udito o di vista. Questa soluzione non viene concepita come bizzarra, spiega Erich Borgman, esperto di titolazione e sottotitolista per la televisione olandese, perché la gente è abituata a leggere i sottotitoli in televisione i quali presentano queste medesime caratteristiche.

____________________________________________

CONCLUSIONI
__________________________

Conclusioni

In questo lavoro si è cercato di mettere un po’ di ordine nel mondo della titolazione al teatro d’opera. In particolare, è stato introdotto il concetto di adattamento linguistico simultaneo, un iperonimo che riesce a coprire tutti gli strumenti che vengono utilizzati a teatro per far comprendere al pubblico in sala ciò che viene cantato sul palcoscenico. In seguito, è stata fatta una differenziazione tra i sistemi collettivi, vale a dire quei dispositivi visibili da tutti gli spettatori, e i sistemi individuali che, al contrario dei precedenti, vengono gestiti dal singolo spettatore.

Dopo questa precisazione linguistica, è stata approntata un’analisi tecnica dei varî sistemi. Per l’occasione sono stati, innanzitutto, presentati gli strumenti con cui l’adattatore lavora nonché i vincoli tecnici ai quali quest’ultimo è chiamato a confrontarsi. Una volta che sono state chiarite le condizioni di lavoro dell’adattatore, sono state enumerate e spiegate le esigenze di coloro che, direttamente o meno, hanno a che fare con i sopratitoli: direttori di teatro e d’orchestra, cantanti, spettatori e tecnici degli allestimenti scenici. Si è poi passati ad un’ampia descrizione delle caratteristiche tecniche dei singoli dispositivi di adattamento linguistico simultaneo che sono stati adottati dai maggiori teatri europei ed americani. Queste caratteristiche sono state, infine, messe a confronto con le aspettative precedentemente descritte e ne è emerso che nessun dispositivo, per il momento, soddisfa tutte le richieste menzionate. 

Per concludere con l’aspetto tecnico, abbiamo messo a confronto il più diffuso dei sistemi di adattamento linguistico simultaneo, il sopratitolaggio, con il più diffuso dei sistemi di titolazione in generale, il sottotitolaggio. Senza soffermarci sulla descrizione di quest’ultimo (sul quale si può trovare una letteratura abbastanza esaustiva) si è dimostrato che, contrariamente a quanto si può credere, queste due tecniche della titolazione non sono affatto identiche ma presentano divergenze sostanziali e sufficienti per poter affermare, senza timore di essere smentiti, che le due professioni (quella del sopratitolista e quella del sottotitolista) necessitano di preparazioni mirate e, di conseguenza, diverse l’una dall’altra.

L’ultima parte della tesi verte, invece, su una serie di aspetti relativi alla fase di preparazione dei titoli da inviare ai sistemi precedentemente descritti. Come si è visto, numerosi sono gli ostacoli e i vincoli, tecnici, linguistici, che l’adattatore deve affrontare se non vuole incappare in un giudizio negativo da parte del pubblico. Per risolvere queste limitazioni, il professionista deve far ricorso ad una serie di regole e di accorgimenti mai scritti prima dai quali dipendono il buon esito del lavoro. Ne emergono numerose problematiche, tecniche, linguistiche ma più specificamente stilistiche, che vedono opposti, a livello teorico, tutti coloro che gravitano attorno al mondo della titolazione. A tal proposito, la strada è aperta, a futuri studiosi in materia, di una diatriba sulle questioni più squisitamente teoriche.

Concludono il presente lavoro schede terminologiche che possono essere utilizzate da altre persone che, in futuro, vorranno affrontare la questione dell’adattamento linguistico simultaneo in generale o del sopratitolaggio in particolare.

____________________________________________

SCHEDE
TERMINOLOGICHE

__________________________

Schede terminologiche

Queste schede terminologiche sono importanti per la comprensione della tesi 'Il teatro d'opera e l'adattamento linguistico simultaneo' ma anche di altri eventuali lavori che si concentrano sulla titolazione per il teatro. Essendo il lavoro appena citato uno dei primi in Italia, se non addirittura il primo, per portata e vastità di aspetti affrontati, i termini che vengono utilizzati possono risultare ostici ad un pubblico non esperto in materia. Donde, l'idea di guidare il lettore agevolandolo qualora incontrasse per la prima volta un termine da noi considerato tecnico. Per lo stesso motivo, molti termini inglesi non sono riscontrabili nella letteratura italiana. Ecco quindi che la definizione che abbiamo dato nelle schede terminologiche ha potuto essere attestata soltanto dagli esperti in materia, gli unici, o quasi, ad utilizzare attualmente questa terminologia.

Come si potrà vedere dallo schema che riassume i rapporti semantici fra i lessemi per cui è stata preparata una scheda terminologica, il dominio del campo semantico è la titolazione (o titolatura), vale a dire l'insieme delle tecniche volte alla proiezione di didascalie esplicative per il mondo dei media in generale. Da questo dominio si diramano due sottodominî principali: gli ausilî elettronici e i sistemi di adattamento linguistico simultaneo. Abbiamo deciso di non scrivere delle schede terminologiche per questi due termini visto che il primo non è tecnico, ma semplicemente un tentativo di riassumere due sottodominî di 2° grado (quello degli schermi e quello delle modalità di proiezione dei titoli che, per la stessa ragione, hanno subito la stessa sorte); mentre il secondo termine, pur essendo tecnico, compare per la prima (e per ora unica) volta nella tesi sopramenzionata (dove viene ampliamente descritto) e quindi non può essere attestato. Dai due sottodominî di 2° grado del sottodominio degli ausilî linguistici si diramano, da una parte, gli schermi LED, LCD e VFD, dall'altra, le modalità pop-on, roll-up e paint-on di proiezione delle didascalie. Il sottodominio principale dei sistemi di adattamento linguistico simultaneo è, anch'esso, suddiviso in due sottodominî: i sistemi individuali e i sistemi collettivi (per i quali non esiste una scheda). Il primo comprende una serie di termini inglesi che rimangono tali, o quasi, nel gergo italiano. Il secondo è suddiviso in sopratitolaggio classico e sopratitolaggio con trascrizione assistita. Quest'ultimo comprende un ulteriore termine, stenotipia, che ha un sinonimo nel mondo del sopratitolaggio operistico, vale a dire CART System.
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	Schema riassuntivo dei rapporti semantici fra i termini descritti


Italiano: Bounce Back

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo

Sottodominio di 2° grado: Sistemi individuali

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Sostantivo maschile

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: il Bounce Back, letteralmente ‘di rimbalso’, è un complesso sistema che prevede la visualizzazione di un testo rovesciato su uno schermo LED che sta in fondo alla sala. Il testo viene riflesso nello schermo degli spettatori al dritto.
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Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: Si tratta di un marchio registrato della Cinematic Captioning Systems entrato nel linguaggio corrente come sinonimo di Rear Window Captioning Display (vedi scheda).

En: Bounce Back

Fr: Bounce Back

Italiano: Clip-on-Captioning Display

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo 

Sottodominio di 2° grado: Sistemi individuali

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: Il Clip-on-Captioning Display è uno strumento di titolazione usato sia al teatro di prosa che d’opera. È dotato di un minuscolo schermo che si applica sulla stanghetta degli occhiali dello spettatore. Grazie ad un prisma e ad una lente di ingrandimento, la didascalia ricevuta via radio dalla cabina di regia, viene trasformata in ologramma e proiettata nel vuoto.
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Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: Si tratta di un marchio registrato della Personal Captioning Systems entrato nel linguaggio corrente come sostantivo maschile.

En: Clip-on-Captioning Display

Fr: Clip-on-Captioning Display

Italiano: Libretto elettronico
Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo

Sottodominio di 2° grado: Sistemi individuali

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Definizione: il libretto elettronico è un dispositivo di adattamento operistico individuale di cui esistono essenzialmente due versioni, una portatile e l’altra applicata alla poltrona di fronte lo spettatore. Il primo, di invenzione francese, è dotato di uno schermo a cristalli liquidi mentre il secondo, americano, sfrutta la tecnologia del VFD (vedi scheda ‘schermo VFD’). Entrambi sono collegati con l’apparecchiatura del proiezionista in sala di regia.

	[image: image18.jpg]





                    Figura 1: Libretto elettronico francese
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                            Figura 2: libretto elettronico americano

Fonte definizione: Rundle, 2003
En: Electronic libretto

Fr: Livret électronique
Italiano: Paint-on

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Modalità di proiezione delle didascalie

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: Il paint-on è una delle varie modalità di proiezione delle didascalie che vengono proiettate come nel caso del pop-on con l’unica differenza che ad apparire non è l’intera battuta bensì una parola alla volta. Le parole che vengono affisse non spariscono ma rimangono sullo schermo fino a coprire l’intera area programmata per la proiezione.

Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: esistono equivalenti in italiano ma si tratta essenzialmente di termini interni vale a dire utilizzati solo da una determinata agenzia.

En: Paint-on 

Fr: Paint-on 

Italiano: Palm Captioning Display

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo
Sottodominio di 2° grado: Sistemi individuali

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: letteralmente schermo palmare per titolazione. Il Palm Captioning Display è uno strumento di titolazione individuale che si applica alla poltrona di fronte lo spettatore. È dotato di un piccolo schermo a cristalli liquidi e retro-illuminato che riceve le informazioni da una trasmittente radio posta in sala di regia e collegata al computer del proiezionista.  
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Fonte definizione: Rundle, 2003.

Note: Si tratta di un marchio registrato della Personal Captioning Systems entrato nel linguaggio corrente come sostantivo maschile

En: Palm Captioning Display

Fr: Palm Captioning Display
Italiano: Pop-on

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Modalità di proiezione delle didascalie

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: Il Pop-on è una delle varie modalità di proiezione di didascalie (o captions). La didascalia compare sullo schermo nel momento esatto in cui viene pronunciata la battuta a cui corrisponde; resta sullo schermo il tempo necessario alla lettura per poi scomparire.

Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: Esistono equivalenti in italiano ma si tratta essenzialmente di termini interni vale a dire utilizzati solo da una determinata agenzia.

En: Pop-on

Fr: Pop-on

Italiano: Rear Window Captioning

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo

Sottodominio di 2° grado: Sistemi individuali

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Sostantivo maschile

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: il Rear Window Captioning, letteralmente ‘specchietto retrovisore’, è un complesso sistema che prevede la visualizzazione di un testo rovesciato su uno schermo LED che sta in fondo alla sala. Il testo viene riflesso nello schermo degli spettatori al dritto.
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Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: Si tratta di un marchio registrato del National Institute for Accessibile Media entrato nel linguaggio corrente come sinonimo di Bounce Back.

En: Rear Window Captioning

Fr: Rear Window Captioning

Italiano: Roll-up

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Modalità di proiezione delle didascalie

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito integrale dall’inglese

Definizione: Il roll-up il è una delle varie modalità di proiezione di didascalie. Le didascalie sfilano, su tre righe, dal basso verso l’alto dello schermo. Ogni volta che il proiezionista invia la didascalia successiva, questa compare in fondo allo schermo e sale spingendo le altre righe verso l’alto finché quella più in alto scompare. 

Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: esistono equivalenti in italiano ma si tratta essenzialmente di termini interni vale a dire utilizzati solo da una determinata agenzia.

En: Roll-up 

Fr: Roll-up 

Italiano: Schermo LCD

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Schermi

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Maschile singolare

Status: Prestito parziale dall’inglese

Definizione: Lo schermo LCD è caratterizzato da cristalli liquidi per cui permette le stesse funzioni dello schermo LED col vantaggio di essere più stabile e leggibile ma anche più costoso.

Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: schermo LCD deriva dall’inglese ‘. Nella trasposizione in italiano, gli esperti hanno preferito lasciare la sigla LCD traducendo soltanto la parola ‘screen’ con il corrispettivo italiano ‘schermo’.

En: Liquid Cristal Diods screen

Fr: Écran à diodes à cristaux liquides 

Italiano: Schermo LED (schermo a diodi elettro-luminescenti)

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Schermi

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Sostantivo maschile

Status: Prestito parziale dall’inglese

Definizione: Lo schermo LED è un tipo di schermo utilizzato dagli adattatori per proiettare le didascalie per l’adattamento linguistico simultaneo. È caratterizzato da diodi elettro-luminosi che permettono la visualizzazione dei titoli inviati elettronicamente dal computer.
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	Schermo LED per Bounce Back


Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: schermo LED deriva dall’inglese ‘Luminescent electric diods screen’. Nella trasposizione in italiano, gli esperti hanno preferito lasciare la sigla LED traducendo soltanto la parola ‘screen’ con il corrispettivo italiano ‘schermo’.

En: Light Emitting diods screen (LED screen)

Fr: Écran LED (Écran à diodes électro-luminescentes)

 Italiano: Schermo VFD (Vacuum Fluorescent Display) 

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Ausilî elettronici

Sottodominio di 2° grado: Schermi

Indicativo grammaticale: Termine complesso

Note grammaticali: Sostantivo maschile

Status: Prestito parziale dall’inglese

Definizione: lo schermo VFD è uno schermo utilizzato in pochi teatri d’opera (perché molto costoso) che permette di avere una visione nitida e senza alone della didascalia. È collegato elettronicamente al computer che gli invia le informazioni.
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	Schermo VFD inserito nel sedile della poltrona di fronte allo spettatore


Fonte definizione: Rundle, 2003

Note: schermo VFD deriva dall’inglese ‘Vacuum Fluorescent Diods screen’. Nella trasposizione in italiano, gli esperti hanno preferito lasciare la sigla VFD traducendo soltanto la parola ‘screen’ con il corrispettivo italiano ‘schermo’.

En: Vacuum Fluorescent Diods screen (VFD screen) 

Fr: Écran VFD (à diodes fluorescentes dans le vide)

Italiano: Sopratitolaggio

Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo

Indicativo grammaticale: Termine semplice

Note grammaticali: Maschile singolare 

Definizione: Il sopratitolaggio è quel sistema di adattamento operistico che prevede la proiezione di didascalie con la traduzione del libretto su uno schermo posto al disopra della scena. Si distingue per la procedura utilizzata in fase di preparazione e proiezione.

Fonte definizione: Sablich, 1986

Note: ‘Sopratitoli’, che è la parola madre da cui il termine ‘sopratitolaggio’ deriva, è un calco del marchio registrato della Canadian Opera Company, SURTITLES TM. Il termine è poi entrato nel linguaggio corrente finché non ne è stato fatto un calco nelle altre lingue. Senza alcuna specificazione, coincide, per il momento, con ‘sistemi collettivi’ per mancanza di altri sistemi diversi da esso rientranti nello stesso campo semantico.

En: Surtitling

Fr: Surtitrage

Italiano: Stenotipia 
Dominio: Titolazione

Sottodominio di 1° grado: Adattamento linguistico simultaneo

Sottodominio di 2° grado: Sistemi collettivi 

Sottodominio di 3° grado: Sopratitolaggio con trascrizione assistita

Indicativo grammaticale: Termine semplice

Note grammaticali: Femminile singolare

Definizione: La stenotipia è un sistema di scrittura rapida basato su un codice che permette ad un professionista di scrivere una parola con un solo gesto su una tastiera ad hoc.
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	        Schema della tastiera per stenotipia –Stentura, 2003.


Fonte definizione: Istituto Veneto di Dattilografia 

Note: Il termine stenotipia esiste anche in inglese (stenotypy) ma comprende esclusivamente l’apparecchiatura che viene utilizzata da stenotipisti in tribunale. Per quanto riguarda il mondo della titolazione, si preferisce utilizzare il termine CART system (dove CART sta per ‘Communication Access Realtime Translation’, vale a dire traduzione in tempo reale che facilita la comunicazione). Di conseguenza, sempre nel mondo della titolazione, si preferisce utilizzare il termine ‘CART journalist’ piuttosto che ‘stenotypier’ per designare lo stenotipista.

En: CART System

Fr: Sténotypie

 Italiano: Titolatura

Indicativo grammaticale: Termine semplice

Note grammaticali: femminile singolare

Definizione: l’apposizione di didascalie ad un film o ad uno spettacolo dal vivo con l’obiettivo di tradurne per iscritto il testo orale.

Fonte definizione: Rundle 2003

Note: Titolatura è un sinonimo di ‘titolazione’ (vedi scheda). Vengono utilizzati entrambi i termini senza alcuna differenza di significato. Titolatura è meno comune.

En: Captioning, titling

Fr: Titrage

Italiano : Titolazione

Indicativo grammaticale: Termine semplice 

Note grammaticali: Femminile singolare

Definizione: l’apposizione di didascalie ad un film o ad uno spettacolo dal vivo con l’obiettivo di tradurne per iscritto il testo orale

Fonte definizione: Rundle 2003

Note: Titolazione è un sinonimo di ‘titolatura’ (vedi scheda). Vengono utilizzati entrambi i termini senza alcuna differenza di significato. Titolazione è più comune.

En: Captioning, titling

Fr: Titrage
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� Come spiega bene W.H. Auden (1963), la versione (o traduzione) ritmica è una versione “ritmicamente identica non alla prosodia metrica dell’originale, come risulterebbe dalla lettura, ma alla prosodia musicale come risulta nel canto.”


� Nella versione originale francese: “Salut, demeure chaste et pure”


� “Bifore the introduction of surtitles people came to the opera just for listening to the music. They did not care about the plot” (Jepson 2001: 3). Traduzione del candidato.


� Per approfondimenti sull’interpretazione simultanea al teatro d’opera rimando al capitolo 2.


� W. H. Auden (1963), dimostrando una spiccata fantasia ma anche concezione dell’importanza della comprensione linguistica per il pubblico, suggeriva, per Die Walküre di Wagner, una versione in cui, assieme alle Walküre ci fosse anche qualche Valchiria in una buona traduzione ritmica di modo che si restituisse brio e chiarezza ad un’opera ridotta a qualcosa di incomprensibile.  


� La parola sopratitolaggio è stata calcata sull’originale inglese surititles. Prendendo a modello fonetico-morfologico (per vicinanza semantica) il termine ‘sottotitolaggio’, la maggior parte degli esperti ha iniziato a chiamare questa nuova tecnica ‘sopratitolaggio, con una sola ‘t’ ignorando le regole fonetico-morfologiche della lingua italiana che vorrebbero che, in un composto, la parola che segue il prefisso sopra- subisca il raddoppiamento sintattico. In questo caso, quindi, si dovrebbe dire soprattitolaggio con due ‘t’ (come sopralluogo o soprattutto). Per ora, sopratitolaggio è il termine più diffuso. 


� “[…] theatrical condoms. A mere piece of celluloid between me and art” (Jepson 2001: 2). Traduzione del candidato.


� L’agenzia nazionale statunitense che si occupa di diffusione e controllo dell’opera in America.


� “[…] surtitles have helped demystifying some stereotypes making opera inaccessible to common people. It is a specific form of European entertainment and needs homework […]” (Jepson 2001: 2).


� W. H. Auden (1963) spiega che “la difficoltà sta nel fatto che esistono due forme di prosodia musicale: la quantitativa, propria del verso greco e latino, e l’accentuativa, propria del verso inglese e tedesco. Nella prosodia quantitativa si hanno sillabe lunghe e sillabe brevi […]; nella prosodia accentuativa, la lunghezza delle sillabe viene ignorata […] e la distinzione è fra sillabe accentuate e non […]. Ciò significa che non è sufficiente per il traduttore leggere i versi del libretto, scandirli e farne una copia in prosodia inglese, perché se porrà a confronto la propria copia con la partitura si accorgerà che spesso la deformazione musicale del ritmo parlato, che suonava possibile nella lingua originale, risulta impossibile in inglese. Tale risultato è frequente soprattutto nella traduzione dall’italiano, lingua che […] è molto più libera dell’inglese nel prolungamento o nell’abbreviazione delle sillabe.”


� “titles must be designed, not just translated.” (Jepson 2001: 4). Traduzione del candidato.


�  Si tratta esattamente della stessa definizione a cui ho avuto diritto io durante la mia prima esperienza guidata con Microsoft PowerPoint.


� Si tratta di un esempio tratto dalla televisione ma utilizzato anche nel teatro d’opera. 


� LCD sta per Liquid Cristal Diods cioè diodi a cristalli liquidi. È molto più avanzato del LED perché più stabile ed efficace. L’unico problema è il costo ancora troppo elevato. Si sta comunque assistendo ad una diffusione di questi schermi che non verranno menzionati nel corso della tesi perché le caratteristiche tecniche sono identiche a quelle degli schermi LED.


� Per maggiori informazioni sulla stenotipia rimando al sito internet in sitografia. 


� Vedi capitolo precedente sugli schermi.


� Potrebbe sembrare quest’ultima una rara eventualità, ma in realtà, vengono rappresentate sempre più opere moderne dal registro volutamente semplice se non basso. In questo caso, scrivere i sopratitoli in uno stile aulico annullerebbe l’effetto desiderato.


� Si tratta di un esempio vero ma di cui non posso, per motivi ‘diplomatici’, dichiarare la fonte di provenienza.


� Le traduzioni ritmiche possono distaccarsi non poco dal testo del libretto originale in quanto il loro obiettivo è, per definizione, quello di sposarsi prima di tutto con la musica originale.


� Termine utilizzato da una delle agenzie italiane ma non riscontrabile nella letteratura della titolazione.


� Sta parlando, nel caso specifico, del quintetto che canta in Die Meistersinger von Nürnberg di Wagner.


� Ovviamente, la decisione circa la superfluità di un elemento e la complessità di alcune parti è soggettiva. 


� Si tratta di parole usate dal direttore del teatro d’opera de La Monnaie da me brevemente interrogato sulla questione.


� Sta scritto… il calzolaio deve usare la iarda e il sarto la forma, il pescatore il pennello e il pittore la rete (Traduzione del candidato)
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