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Wprowadzenie

Zarys problemu

Od kiedy powstaty pierwsze filmy, zaistniata potrzeba ich thumaczenia. Filmy od po-
czatku byty produktem, ktéry ich tworcy chcieli sprzedaé jak najszerszej rzeszy od-
biorcow. Thumaczenia w pewnym stopniu wymagaty juz filmy nieme. Okazato si¢, ze
obraz kinematograficzny nie jest uniwersalnie zrozumialy. W krajach o kulturach bar-
dzo odmiennych od kultury wyj$ciowej nawet filmy nieme musiaty by¢ komentowane
przez thumacza, tak aby widzowie zrozumieli mozliwie najwigcej z jego tresci. Jednak
dopiero w filmie dzwickowym teksty filmowe staly si¢ prawdziwg przeszkoda w dys-
trybucji filmowej. Aby ja pokonac, nalezato opracowa¢ metody translacji tekstow wy-
stepujacych w filmie. To zapewnito bezproblemowe rozpowszechnianie produktu, ja-
kim jest film.

Ilo$¢ rozpowszechnianych filmoéw nieprzerwanie wzrasta. Dzieje si¢ tak w
zwigzku z rozwojem technologii przekazu i powstawaniem coraz to nowych mediow,
takich jak telewizja, internet, DVD czy Blue-Ray. Przy pomocy tych mediéw rozpo-
wszechniane sg filmy w duzej mierze produkcji zagranicznej, czyli dla polskiego wi-
dza obcojgzyczne. Wymusza to na dystrybutorach zlecanie translacji tekstow wyste-
pujacych w filmach, tak aby byly one zrozumiate dla widzow w Polsce. To samo do-
tyczy zresztg innych krajow w Europie i na §wiecie. I cho¢ sporzadzanie polskiej wer-
sji jezykowej do filmow zagranicznych konieczne byto od poczatkow kina, to nigdy
dotad nie zaymowano si¢ tym na tak wielka skale jak dzi$.

Obecnie mamy do czynienia z potrzeba translacji filmoéw w ilosciach, z ktorg nie
moga juz sobie poradzi¢ thumacze wykonujacy takie thumaczenia od lat i majgcy wie-
dze w zakresie ich wykonywania. Do czasu przemian w Polsce ttumacze filmowi byli
ksztatceni przez doswiadczonych tlumaczy-nauczycieli pracujacych dla Studia Opra-
cowan Filmow (SOF) w Warszawie i Lodzi, ktore obstugiwato niemal caty rynek thu-
maczen filmowych w Polsce. Po upadku SOFu w 1998 tradycje ksztalcenia nowej
kadry przejeto m.in. studio Start International Polska. Jednak wickszo$¢ tego typu
studiow nie ksztalci ttumaczy. Stad powstata potrzeba ksztalcenia thumaczy w zakre-
sie thumaczenia audiowizualnego. W zwigzku z tym niektore instytucje akademickie,
stowarzyszenia thumaczy czy tez prywatne firmy probuja wypetnié t¢ luke, oferujac
odpowiednie kursy uzupehiajace czy szkolenia. Zapotrzebowanie na ksztalcenie w
tym kierunku ciagle jest ogromne, co wida¢ po popularno$ci szkolen.

Aby zorganizowa¢ odpowiednie ksztalcenie ttumaczy, nalezy stworzy¢ naukowe
podstawy dla dydaktyki translacji audiowizualnej. Nic wigc dziwnego, ze od pewnego
czasu translatoryka zauwaza ten stan rzeczy i probuje go podda¢ naukowej refleks;i.
Jednym z pierwszych probleméw wymagajacym naukowego namystu, ktory probuje
rozstrzygna¢ w niniejszej pracy, jest proba okreslenia, w jakim zakresie film jest
obiektem badan translatoryki audiowizualnej. Aby tego dokona¢, nalezy oddzieli¢
wlasciwosci filmu, jakimi zajmuje si¢ translatoryka, od wlasciwosci filmu, jakimi in-
teresuja si¢ inne nauki, ktore uczynity film obiektem swoich badan, takie jak filmo-
znawstwo czy tez medioznawstwo. Probujac odpowiedzie¢ na to pytanie w kontekscie



translatoryki, nalezy stwierdzi¢, ze film interesuje translatoryke w zakresie, w ktorym
filmowe wypowiedzi jezykowe (teksty filmowe) beda obiektami uktadow translacyj-
nych, zaréwno jako teksty wyjsciowe, jak i teksty docelowe.

Translacje tekstow filmowych, okreslang w niniejszej pracy translacja filmowa,
zalicza si¢ obecnie do translacji audiowizualnej, okreslanej tez w Polsce przektadem
audiowizualnym. Cze¢$¢ translatoryki zajmujaca si¢ translacja audiowizualna, a wiec
1 poruszanymi w niniejszej pracy zagadnieniami translacji filmowej, okresla si¢ trans-
latoryka audiowizualng. Dzigki duzemu zainteresowaniu badaczy zagadnieniami
translacji audiowizualnej i prowadzonym w tym zakresie badaniom, wzrasta znacze-
nie tej galtezi translatoryki. Obecnie literatura poswigcona translatoryce audiowizual-
nej porusza wiele kwestii zwiazanych z translacja filmowa, ale nie mozna powiedzie¢,
ze je wyczerpuje. Wrecz przeciwnie, wiele probleméw dopiero oczekuje naukowego
zbadania i opisania.

Szczegblna uwage warto skupi¢ na thumaczu audiowizualnym i jego kompetencji
translatorskiej. Jedng z podstawowych kompetencji translatorskich jest umiejetnosé
formutowania tekstu docelowego w poszczegdlnych uktadach translacji audiowizual-
nej. W tym celu podjetam si¢ przeprowadzenia badan polegajacych na obserwacji
dziatan ttumaczy filmowych i zrekonstruowaniu ich posunig¢. Efektem tych badan
jest opis standardow wykonywania takich tekstow w Polsce. Opis badan i wnioski
dotyczace zasad formutowania tekstu docelowego w uktadach translacji audiowizu-
alnej stanowi zasadnicza cze$¢ niniejszej rozprawy.

Dzi¢ki rozwojowi translacji audiowizualnej trwa proces poszerzania ram przed-
miotu inicjalnego translatoryki. Dzieje si¢ to za sprawg powstawania nowych metod
translacji audiowizualnej, ktore staja si¢ nowymi obiektami badan translatoryki. Oka-
zuje si¢, ze ogromny wplyw na powstawanie i rozpowszechnianie nowych metod
translacji ma polityka. Takim wydarzeniem politycznym, ktére wywarto wptyw na
rozwo6j pewnych metod translacji filmowej byto przystapienie Polski do Unii Euro-
pejskiej. Unia Europejska prowadzi konsekwentng polityke audiowizualna, ktora naj-
krocej mozna opisaé w nastgpujacy sposob: obraz ruchomy powinien by¢ dostepny
dla kazdego. Zatem Polska jako cztonek UE zmuszona jest dopasowac swoje prawo-
dawstwo w tym zakresie do przepiséw unijnych. Dyrektywy unijne' wymagaja od
polskich dystrybutorow np. oferowania thumaczenia dla odbiorcéw z dysfunkcjg stu-
chu czy wzroku. Przez to, jakoby w sposob narzucony przez prawo, rozwingly si¢
nowe metody tlumaczenia jak audiodeskrypcja i thumaczenie napisowe dla niewido-
mych. W zwiazku z tym obecnie nie mozemy juz moéwic o tym, ze istniejg trzy metody
translacji filmowej, poniewaz obok tradycyjnych trzech: translacji dubbingowej, lek-
torskiej 1 napisowej dla styszacych pojawily si¢ trzy kolejne, w peli autonomiczne,
takie jak: (inter- i intralingwalna) translacja napisowa dla niestyszacych oraz (inter- i
intralingwalna) audiodeskrypcja. Wszystko wydaje si¢ wskazywac na to, ze nie beda
one w Polsce mato znanymi, niszowymi metodami translacji filmowej. Zapewni¢ ma

! Dyrektywa 2007/65/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z 11 grudnia 2007 roku zmienia-
jaca dyrektywe Rady 89/552/EWG w sprawie koordynacji niektorych przepisow ustawowych,
wykonawczych i administracyjnych panstw cztonkowskich, dotyczacych wykonywania tele-
wizyjnej dziatalnosci transmisyjne;.



to nowa ustawy o telewizji i radiofonii, ktorej projekt w 2013 r. ztozyt PSL. Z nauko-
wego punktu widzenia istotne jest rowniez to, aby okresli¢, dokad zmierza produkcja
filmowa i podazajaca wraz z nig translacja tekstow filmowych. Czy film sprzed dzie-
sieciu lat thumaczyliSmy tak, jak przettumaczymy go dzisiaj czy tez w przysziosci?
Jak podejs¢ do filméw zrealizowanych w 3D czy 5D?

Cele pracy

Celem niniejszej pracy jest charakterystyka translacji audiowizualnych stosowanych
w Polsce w odniesieniu do filmu. Charakterystyka ta bedzie dokonywana na kilku
ptaszczyznach. Po pierwsze — zostanie dokonana rekonstrukcja wszystkich uktadow
translacji audiowizualnych, przeprowadzona na podstawie rzeczywistych zdarzen
translacyjnych majacych miejsce w Polsce, z wyrdznieniem wszystkich obiektow wy-
stepujacych w poszczegolnych uktadach translacji audiowizualnej. Aby ten cel osia-
gnaé, nalezy zacza¢ od rozpoznania i opisu wszelkich posuni¢¢ thumaczeniowych
okreslanych mianem translacji audiowizualnych, a nastepnie przedstawic je w postaci
modelu, nazywanego w translatoryce uktadem translacyjnym.

Nastepnie podjeta zostanie proba rekonstrukcji ograniczen, ktorym podlegaja tek-
sty w poszczeg6lnych uktadach translacji audiowizualnej oraz proba przeksztatcenia
tych ograniczen w reguly formulowania tekstow docelowych w kazdym z opisanych
uktadow translacji audiowizualnej. Stawiam to sobie za jeden z wazniejszych celow,
poniewaz uwazam, ze translatoryka, na podstawie prowadzonych w jej ramach badan,
musi przyszlym thumaczom audiowizualnym dostarczy¢ wiedzy o sposobie formuto-
wania takich tekstow. Zaprezentowane reguly maja na celu wsparcie kompetencji
translatorskiej w zakresie tworzenia tekstu. Pod nazwa ,,ograniczenia” w niniejszej
pracy rozumiem wszelkie okolicznosci determinujgce ksztalt tekstu docelowego w
okreslonym uktadzie translacji audiowizualne;j.

Kolejng ptaszczyzng charakterystyki bedzie opis obiektow specyficznych dla da-
nego uktadu, czyli wystepujacych tylko w konkretnym typie uktadu translacji audio-
wizualnej. Takim obiektem w uktadzie translacji lektorskiej jest lektor, a w uktadzie
translacji dubbingowej rezyser dubbingowy i aktorzy dubbingowi. Lektor i aktorzy
dubbingowi traktowani sg jako posrednicy komunikacyjni, ktérzy prezentuja odbiorcy
finalnemu tekst docelowy przygotowywany przez translatora. Wiedza o sposobie pre-
zentacji tekstu przez tych posrednikoéw komunikacyjnych jest translatorowi niezbedna
do wiasciwego sformutowania tekstu docelowego. Pozostali uczestnicy uktadow
translacji audiowizualnych, tacy jak nadawcy inicjalni, inicjatorzy zadania translacyj-
nego i odbiorcy finalni, beda wzigci pod uwage w zakresie, w jakim majg wptyw na
formutowanie tekstow docelowych.

Dalszym celem jest zaproponowanie niektoérych okreslen translatorycznych sto-
sowanych do opisu omawianej w niniejszej pracy rzeczywistosci. W moim przekona-
niu jest to konieczne z dwdch powodow. Pierwszy z nich to stosowanie niekiedy jed-
nej nazwy na okreslenie kilku odmiennych zjawisk czy obiektow. Drugi z kolei to
chetne stosowanie w translatoryce okreslen obcoj¢zycznych, co podyktowane jest sta-
bym upowszechnieniem nazw polskich.



Metodologia badan

Analizy w niniejszej pracy beda prowadzone w oparciu o zatozenia translatoryki an-
tropocentrycznej, co szczegblowo omawiam w rozdziale 3.2 ,,0gdlny uktad translacji
audiowizualnych”. Natomiast w tym podrozdziale szczegdélowo przedstawiam przy-
jeta metodologie badan, ktéra ma umozliwi¢ osiggnigcie zamierzonych celow.

(1) Wnioski dotyczace translacji filmowej w Polsce zamierzam sformutowaé
przede wszystkim na podstawie badan wtasnych, niemniej w omawianym w niniejszej
pracy zakresie uwzgledniam opublikowane wyniki badan translatorycznych innych
badaczy. Badania wtasne opieram w duzej mierze na (c) zrédtach internetowych, (d)
prasie filmowej, (¢) wywiadach, relacjach ustnych, wspomnieniach 0s6b bedacych
uczestnikami (obiektami) audiowizualnych uktadéw translacyjnych, takich jak: lek-
torzy telewizyjni, translatorzy lektorscy, adiustatorzy oraz inne osoby zwigzane z
opracowywaniem polskiej wersji filmoéw zagranicznych w Polsce, (f) informacjach
pochodzacych ze szkolen z translacji audiowizualnych, prowadzonych przez do-
swiadczonych thumaczy audiowizualnych.

Istnieje juz pewna literatura drukowana na temat translacji filmowej. W pewnych,
omawianych w niniejszej pracy kwestiach mozna si¢ juz oprze¢ na przeprowadzonych
badaniach. Np. w zakresie translacji lektorskiej powotuje si¢ w pewnym stopniu na
badania Moniki Wozniak, w sprawie translacji napisowej na badania Arkadiusz Bel-
czyka, a w zakresie audiodeskrypcji na badania Agnieszki Szarkowskiej. Jednak
wiekszo$¢ zajmujacych mnie w niniejszej pracy zagadnien wyjasniam poprzez bada-
nia wlasne, ktore w zasadniczym stopniu opieram na postulowanych powyzej zro-
dtach.

W przypadku translacji filmowej postulat wykorzystywania zrodet internetowych
ma uzasadnienie, gdyz wielu znawcdw translacji filmowej publikuje tylko w interne-
cie i nie zawsze dgza oni do opublikowania swoich prac poza nim. Doskonatym przy-
ktadem jest tu ogromna i szczegdtowa praca wykonywana przez znakomitego i na
dodatek jednego z nielicznych znawcow polskiego dubbingu, Zbigniewa Dolnego. Od
kilku lat w internecie jest dostgpna jego $wietnie opisana i udokumentowana rok po
roku Historii polskiego dubbingu (Z. Dolny 2012a). Autor na razie niestety nie za-
mierza tej pracy publikowa¢ w formie ksigzkowe;.

Opieranie si¢ na relacjach ustnych zwigzane jest z przyjetym zatozeniem, ze wnio-
ski dotyczace zadan poszczegdlnych osob wystepujacych w uktadach translacji au-
diowizualnej bedg formutowane na podstawie wypowiedzi konkretnych przedstawi-
cieli danego zawodu o swojej pracy. Zatozenie to wynika z przekonania, ze niektére
zagadnienia translacyjne mozna wyjasni¢ tylko w rozmowach z ludzmi majacymi do
czynienia z translacjg filmowa. Wywiady okazujg si¢ niezbedne w wyjasnianiu sze-
regu nierozstrzygnietych kwestii. Poniewaz praca tych ludzi nie zostata dotychczas
wyczerpujaco udokumentowana w zadnej ksigzce, na ktérg moglabym si¢ prosto i
fatwo powota¢, postanowitam wykorzysta¢ relacje ustne. W zwigzku z tym nawigza-
tam liczne kontakty m.in. z thumaczami audiowizualnymi, adiustatorami i lektorami.
Osoby te zazwyczaj nigdy nie opublikowaty, a moze nawet nigdy nie opublikujg wia-
domosci, jakimi dysponujg. Dlatego postanowitam do tych ludzi dotrze¢ i uzyskaé
interesujgce mnie odpowiedzi.
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Sposobem na skontaktowanie si¢ z tymi osobami okazato si¢ uczestnictwo w pro-
wadzonych przez nie szkoleniach z translacji audiowizualnej. Uczestniczytam w na-
stepujacych kursach w zakresie translacji audiowizualnej: dwoch kursach translacji
lektorskiej prowadzonej przez ttumaczy: Grazyne Adamowicz-Grzyb oraz Sylwestra
Misiorka i Krzysztofa Kowalczyka, dwdch kursach translacji dubbingowej prowadzo-
nych przez Kamilg Klimas-Przybysz oraz Anne¢ Celinska i Dorot¢ Dziadkiewicz,
trzech kursach z translacji napisowej dla styszacych, prowadzonych przez Agate Deke
1 Magdalen¢ Balcerek, Arkadiusza Belczyka i Maksa Frydryka. Pragne doda¢, ze z
wyjatkiem dwoch, wszyscy ci thumacze zrzeszeni sg w Stowarzyszeniu Ttumaczy Au-
diowizualnych, ktérego cztonkiem mozna zosta¢ tylko na podstawie udokumentowa-
nego dorobku ttumaczenia filmowego. Stad tez uzyskane od nich informacje traktuje
jako rzetelne i poparte wlasnym doswiadczeniem.

Dotarcie do wszystkich interesujacych mnie osob nie bylo jednak mozliwe. Dla-
tego zdecydowatam si¢ rowniez na wykorzystanie prasy filmowej, ktora dokumentuje
prace interesujacych mnie uczestnikow ukltadow translacji audiowizualnych. Liczne
artykuly prasowe powstate na podstawie rozmow z osobami z branzy filmowej lub
wywiady z nimi sg nieocenionym zrédtem informacji.

(2) Zdecydowatam si¢ na omowienie metod translacji filmowej wystepujacych w
Polsce. Uwazam, ze zawsze nalezy mowi¢ o danym typie translacji w okreslonym
kraju. Za takim podejsciem przemawia fakt, ze konkretne metody translacji filmowej
(lektorska, dubbingowa, napisowa dla styszacych, napisowa dla niestyszacych, czy
audiodeskrypcja) mogg si¢ r6zni¢ miedzy sobg w zaleznosci od kraju, w ktérym sa
wykonywane. Zdarza si¢ to w przypadku, gdy mowa jest o tych samych obiektach
uktadu translacyjnego lecz majacych inne wlasciwosci. Fakt ten zauwaza np. nie-
miecki badacz Christopher Kurz w odniesieniu do translacji dubbingowej, ktora w
Niemczech rozni si¢ od translacji dubbingowej wykonywanej we Wloszech czy we
Francji:

Istnieja jednak znaczace roznice, jezeli chodzi o preferencje i punkty cigzko$ci
w roéznych krajach. Np. we Wloszech przyktada si¢ takg samg wage do jakoscio-
wej synchronizacji ruchu ust jak w Niemczech i Francji. Do tego dochodzi jed-
nak fakt, ze we wloskich opracowaniach dubbingowych przyktada si¢ wieksza
wage do poprawnoS$ci gramatycznej, np. ,,congiuntivo®. Poza tym na pierwszym
planie zawsze jest aspekt glosowy, to znaczy, ze glos synchronizujacy zawsze
musi pasowaé do aktora na ekranie? (Ch. Kurz 2006: 52).

Podobnie rzecz ma si¢ z translacjg lektorska. W literaturze translatorycznej mo-
zemy natrafi¢ na wiele stwierdzen ogdlnikowych w odniesieniu do translacji lektor-
skiej. I tak np. mozemy przeczytaé, ze (...) wielu nadawcow w Europie Wschodniej

2 ,Es gibt jedoch graduelle Unterschiede bei den Vorlieben und Schwerpunkten in den ver-
schiedene Landern. In Italien wird beispielsweise ebenso viel Wert auf die qualitative Lippen-
synchronitit gelegt wie in Deutschland und Frankreich. Hinzu kommt jedoch, dass in italieni-
schen Synchronfassungen mehr Wert auf grammatikalische Richtigkeit z. B. ,,congiuntivo®,
gelegt wird. AuBerdem steht der stimmliche Aspekt im Vordergrund, d. h. die Synchronstimme
muss zum Schauspieler auf der Leinwand passen.
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(Polska, Wspolnota Niepodleglych Panstw, kraje Baltyckie) stosuje wersje lektorskq
Jjako glowng metode przektadu telewizyjnego® (Dries 1995: 6, cyt. w A. Szarkowska
2008: 15) lub, ze W Polsce i kilku innych krajach dawnego bloku komunistycznego
przyjela sig trzecia metoda przektadu: film z lektorem (A. Belczyk 2007: 9).

Trzeba jednak pamigtaé, ze translacja lektorska w wymienionych krajach nie jest
taka sama, tylko dlatego, ze tak samo jg nazywamy. Nalezy sprecyzowac, ze w kaz-
dym z wymienionych krajow translacja lektorska wykonywana jest w sposob od-
mienny*. Np. jezeli chodzi o translacje lektorska w Bulgarii, to lektor bardzo wczuwat
si¢, gral aktorsko czytany tekst docelowy, tacznie z odgrywaniem np. scen erotycz-
nych’. O tak zwanym ,,wczuwaniu si¢” lektora w Rosji i na Ukrainie pisze tez Monika
Wozniak (2008: 51). Dodaje ona, ze w Rosji i na Ukrainie mamy dodatkowo do czy-
nienia z dwuglosows translacjg lektorska, czyli czytang przez lektorke i lektora. Za-
tem lektorski tekst docelowy w Polsce, Rosji, Bulgarii czy na Ukrainie musi mie¢
odmienne wlasciwosci. Nalezy wiec omawia¢ oddzielnie translacje lektorska w Pol-
sce, translacje lektorska w Bulgarii, Rosji czy w Danii, gdzie jest ona réwniez stoso-
wana, ale wytgcznie do filmow dla dzieci.

Innym przyktadem uwag o charakterze ogolnikowym, ponadto nie zawsze zgod-
nych z prawda s3 np. ponizsze:

W Europie Wschodniej mamy do czynienia z takim zjawiskiem, ze popularne
audycje i seriale o duzej ogladalnos$ci sag dubbingowane, a mniej popularne opra-
cowywane napisowo® (S. Reinart 2004: 75).

Rowniez w Europie Wschodniej mamy dubbing. Takie kraje jak Czechy czy
Polska zaliczamy do krajow dubbingujacych. W Czechach juz w dawnych cza-
sach dubbingowano radzieckie filmy fabularne, po upadku zelaznej kurtyny sg
to przede wszystkim amerykanskie seriale i filmy fabularne’ (Ch. Kurz 2006:
52).

Przypuszczalnie, stwierdzenia te sg po czes$ci prawdziwe. By¢ moze pierwsza teza
rzeczywiscie odnosi sie do ktoregos z krajow Europy Wschodniej®. Pomimo ze Polske
do Europy Wschodniej zaliczamy, to przytoczona powyzej pierwsza z tez o sposobie
translacji nie ma u nas zadnego zastosowania. Jezeli chodzi o druga z tez, to w Cze-
chach rzeczywiscie powszechnie wykonuje si¢ translacj¢ dubbingowsa filméw. Nato-
miast to samo stwierdzenie w cze¢$ci dotyczacej Polski nie jest zgodne z prawda. Co

3 Dries J. (1995), Breaking Eastern European Barriers. Sequentia, t. II, nr 4, 6.

# Do takich samych wnioskdéw dochodzi tez M. Wozniak (2008: 51).

5 Informacja na podstawie relacji Prof. S. Bonacci 2013.

6 >In Osteuropa ist sogar teilweise das Phinomen anzutreffen, dass populire Sendungen und
Serien mit hohen Einschaltquoten synchronisiert werden, weniger erfolgreiche dagegen unter-
titelt™.

7 ,Auch in Osteuropa wird synchronisiert. So sind Linder wie Tschechien und Polen den Syn-
chronisationsldndern zuzuordnen. In Tschechien wurden schon seit jeher sowjetische Spiel-
filme synchronisiert, seit dem Fall des Eisernen Vorhangs vor allen Dingen amerikanische
Serien und Spielfilme*.

8 Wedlug Wydziatu Statystycznego ONZ do Europy Wschodniej zaliczamy nastepujace kraje:
Biatorus, Bulgari¢, Czechy, Motdawig, Polskg, Rumuni¢, Rosje, Stowacje, Ukraing, Wegry.
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prawda, dubbing w Polsce rzeczywiscie wystepuje, ale trudno obecnie okresli¢ Polske
jako kraj preferujacy dubbing. Zaréwno audycje jak i seriale telewizyjne w Polsce sa
thumaczone lektorsko.

By¢ moze powyzsze wypowiedzi wynikaja z niestusznego zatozenia przyjetego
przez cytowanych badaczy, ze w bylej, komunistycznej Europie Wschodniej translacji
filmowej dokonywano w ten sam sposob. Wiemy jednak, ze tak nie bylo. Nie istnieje
wspolna, jednolita dla Europy Wschodniej tradycja wykonywania translacji filmowe;.
W kazdym z krajow Europy Wschodniej translacja filmowa jest wykonywana w spo-
sob odmienny, wynikajacy z tradycji jej wykonywania i jej rozwoju w tym konkret-
nym kraju.

(2) Formutowane w niniejszej pracy doktorskiej wnioski odnoszg si¢ do metod
translacji audiowizualnych wykonywanych w Polsce obecnie, czyli w drugim dzie-
sigcioleciu XXI wieku. Uwazam, ze zawsze trzeba okresli¢, o ktorym okresie danej
metody translacji filmowej mowimy. Przekonanie to wynika przede wszystkim z
faktu, ze w réznych okresach odmiennie podchodzono do danego typu translacji fil-
mowej w danym kraju. Jest to istotne, gdyz w réznych okresach wystepowaly od-
mienne zasady opracowywania tekstow docelowych w poszczegdlnych uktadach
translacji audiowizualnej. Zasady te byly odzwierciedleniem oczekiwan zleceniodaw-
cow.

W odniesieniu do Polski postuze si¢ znanym przyktadem z historii translacji dub-
bingowej. Po tym jak Bartosz Wierzbigta ,,wymys$lit” thumaczenie do Shreka, to nie-
ktorzy zleceniodawcy translacji dubbingowej do filmoéw animowanych chcieli, aby
inni dialogisci thumaczyli tak, jak on. Swiadcza o tym okre$lenia, ktore wtedy po-
wstaly, takie jak chociazby ,.filmy robione Shrekiem” (K. Kornacki 2012: 145), co
oznacza translacje udomowiona, nasycong odniesieniami do polskich realiow oraz
kultury. Zatem od czaséw Shreka wykonuje si¢ translacj¢ dubbingowsa inaczej niz w
okresie poprzednim. Polskie ttumaczenie Shreka wyznacza wigc pewnag date gra-
niczng, od ktoérej mozemy moéwi¢ o zmianie dotychczasowych zasad translacji dub-
bingowej w Polsce.

Podobne uscislenia sg konieczne w odniesieniu do translacji lektorskiej. Niekto-
rzy badacze wymieniaja Rosj¢ wsrod krajow stosujacych translacje lektorska (patrz
M. Wozniak 2008: 51). Tymczasem, jak si¢ okazuje, 22 letni respondenci z Rosji w
ogole nie znajg translacji lektorskiej. Film z lektorem ogladany w polskiej telewizji w
grudniu 2012 r. byt ich pierwszym filmem ogladanym w takim opracowaniu. Mozna
si¢ zatem domysla¢, ze zaliczanie Rosji do krajow stosujacych translacje lektorska
jest obecnie nieaktualne. Wnioskuje, ze powyzsza kwalifikacja M. Wozniak odnosi
si¢ do jakiego$ minionego okresu translacji filmowej w Rosji. Przypuszczalnie cyto-
wane powyzej opinie zapewne odnosza si¢ do jakiego$ minionego okresu stosowania
translacji lektorskiej w wymienionych krajach. Dlatego tak wazne jest sprecyzowanie,
o jakim okresie, czy wrecz roku, translacji filmowej mowimy.

Nalezy pamietaé, ze stosowanie okreslonej metody translacji audiowizualnej w
danym kraju jest dynamiczne. W kazdym kraju europejskim nastepuja ciaglte zmiany
w stosowaniu metod translacji audiowizualnej. Wiemy, ze w chwili obecnej, czyli w
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roku 2013, powszechna metoda opracowywania filmoéw w Rosji jest dubbing. Tym-
czasem jeszcze niedawno, bo w 2007 r., M. Garcarz pisat w oparciu o publikowane
badania statystyczne, ze

W Rosji oraz naszym kraju w przektadach telewizyjnych niepodzielnie rzadzi
wersja lektorska (M. Garcarz 2007: 130).

Ta dynamika zastosowan r6znych metod translacji audiowizualnej ma tez miejsce
w innych krajach, np. na Ukrainie. W 2006 roku na Ukrainie, za rzadow prezydenta
Wiktora Juszczenki wprowadzono obowigzkowy dubbing filméw produkcji zagra-
nicznej, ktéry zostat zniesiony w 2010 roku’. Od tego czasu filmy z rosyjskim dub-
bingiem, powszechnie rozumiane na Ukrainie, s3 zakupywane i emitowane w ukrain-
skich kinach. Zjawisko to w 2012 r. urosto do rangi sprawy politycznej. Doniesienia
z Ukrainy z 2012 roku mowia o tym, Ze rosyjskojezyczne filmy dubbingowane przy-
czyniajg si¢ do rusyfikacji Ukraincoéw i wypieraja jezyk ukrainski z kin (M. Urban
2012).

Struktura pracy

Niniejsza praca sktada si¢ z trzech glownych rozdziatéw. Rozdziat 1, ktory stanowi
wstep do niniejszej pracy, zawiera takie podrozdziaty jak ,,Zarys problemu” (1.1.),
,,Cele pracy” (1.2.), ,,Metodologia badan” (1.3.) oraz ,,Struktura pracy” (1.4).

W rozdziale 2. pod tytulem ,,Spektrum zainteresowan translacja audiowizualng”
w sposoOb chronologiczny przedstawiam zainteresowania translacjg audiowizualng w
Polsce i w Niemczech. Okazuje si¢, ze zanim translacja audiowizualna stala si¢ przed-
miotem badan translatoryki, budzita zainteresowanie innych nauk. W Niemczech
pierwsze badania nad translacjg audiowizualng zostaty przeprowadzone w ramach so-
cjologii, a nastgpnie medioznawstwa. Natomiast w Polsce przedtranslatoryczne bada-
nia nad translacjg audiowizualng prowadzone byly przez filmoznawcow.

Zasadniczg cze$¢ pracy stanowi rozdzial 3. zatytutowany ,,Antropocentryczna
charakterystyka translacji audiowizualnych”. Podejmuje w nim probe charakterystyki
translacji audiowizualnych stosowanych w Polsce w odniesieniu do filmu. Celem tego
rozdzialu jest scharakteryzowanie fragmentu rzeczywisto$ci, ktora w niniejszej pracy
okreslam translacjg audiowizualng. Rozdziat zbudowany jest z dwoch gtownych pod-
rozdziatow.

W pierwszym z nich, 3.1., przedstawiam dotychczasowe rozumienie translacji au-
diowizualnej reprezentowane przez innych badaczy. Na poczatku, w podrozdziale
3.1.1., dokonuje¢ analizy prac translatorycznych w poszukiwaniu kryterium, na pod-
stawie ktorego poszczeg6lni badacze wyrdzniaja translacje audiowizualng i oddzie-
lajg ja od translacji pisemnej i ustnej. Natomiast w podrozdziale 3.1.2. przedstawiam
dyferencjacje metod translacji audiowizualnej reprezentowang w literaturze przed-
miotu. W tym celu tworz¢ zestawienie wszystkich typow translacji audiowizualnej,
ktore sa wyrdzniane przez badaczy polskich i niemieckich.

W podrozdziale 3.2. szczegdtowo omawiam reprezentowane przeze mnie rozu-
mienie translacji audiowizualnej. Przedstawiam w nim translacj¢ audiowizualng jako

? http://polish.ruvr.ru/2010/10/29/30276476.html
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uktad translacyjny. W podrozdziale 3.2.1. omawiam film z punktu widzenia komuni-
kacji migdzyludzkiej. Nastepnie w podrozdziale 3.2.2. przedstawiam film, scharakte-
ryzowany przeze mnie jako komunikat kompleksowy, w uktadzie translacyjnym. W
kolejnym podrozdziale 3.2.3. podejmuje probe dyferencjacji uktadow translacji au-
diowizualnej w zalezno$ci od wystepujacych w nich obiektow. Poszczegolne roz-
dzialy poswiecone sg charakterystyce takich uktadow translacji audiowizualnych, jak:
uktad translacji lektorskiej, uktad translacji dubbingowej i uktad translacji napisowej
dla styszacych. Uktady audiodeskrypcji i translacji napisowej dla niestyszacych omo-
wione sg w ostatnim rozdziale, ktory dotyczy translacji audiowizualnych dla oséb z
dysfunkcjami zmystow.
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1. Spektrum zainteresowan translacja audiowizualng

1.1. Zainteresowania translacja audiowizualng w Polsce

Na wstepie niniejszego rozdziatu cheiatabym zwrdci¢ uwage na fakt, ze z naukowego
punktu widzenia nalezy odrézni¢ pytanie o to, kiedy sformutowano pierwsze lingwi-
styczne wypowiedzi dotyczace translacji audiowizualnej od pytania o to, kiedy trans-
lacj¢ audiowizualng uznano za przedmiot badan naukowych, a w szczeg6lnosci trans-
latorycznych. Pierwszy przypadek, czyli roznego rodzaju uwagi i wspomnienia na te-
mat translacji audiowizualnej, jest w mniejszym stopniu przedmiotem moich zainte-
resowan badawczych w niniejszej pracy i zostanie tylko skrotowo omoéwiony w roz-
dziale 1.1.1. zatytulowanym ,,Zainteresowanie filmoznawcze”. Natomiast zagadnie-
nie drugie, duzo istotniejsze dla niniejszej pracy, zostanie szczegélowo omowione w
kolejnym rozdziale 1.1.2. pod tytutem ,,Zainteresowanie translatoryczne”.

1.1.1. Zainteresowanie filmoznawcze

Zainteresowania translacjg audiowizualna w Polsce siggaja lat 30. XX wieku. Wyro-
sty z zainteresowan kinem i s3 zwigzane z pojawieniem si¢ na ekranach polskich kin
filméw zagranicznych oraz ich adaptacjg dla widzé6w polskojezycznych. Jak mozna
przeczyta¢ w czasopismie ,,Kino” z 1932 r., juz w roku 1931 probowano kilkakrotnie
podtozyé mowe polskg do filmow obcych (J. Lem 1932). Prezentacja polskich adapta-
cji skutkowata pojawieniem si¢ w prasie recenzji zawierajgcych oméwienia i oceny
prezentowanych filmoéw w wersji polskie;j.

Nalezy zatem powiedzie¢, ze 6wczesne zainteresowanie translacja audiowizualng
wystepuje w ramach ogolnego zainteresowania kinem i przejawia si¢ w postaci kry-
tyki filmowej (recenzji) prezentowanych w Polsce polskich wersji jezykowych fil-
moéw zagranicznych. Mozna powiedziec, ze translacja tekstow filmowych traktowana
byta jako jeden z elementow sztuki filmowej. Oto dwa przyklady opiséw thumaczen
filmowych zaczerpni¢tych z czasopisma ,,Kino”:

Wartos¢ filmu polega na czem innem: oto zespo6t amerykanski mowi... po pol-
sku! Dzieje si¢ to, podobnie jak w , Karkotomnych zakretach” i w ,,Paradzie
Paramountu”, dzigki wynalazkowi lwowianina, p. Jakoba Karola, ktory osiagnat
zadziwiajace rezultaty w ,,podktadaniu” mowy polskiej zamiast djalogoéw ame-
rykanskich. Wielka szkoda, ze wytwornia Paramount zaniechala tego systemu,
uwazajac go za ,,zbyt kosztowny”, jest to bowiem jedyny sposob wyswietlania
ytalkiesow” bez denerwujacych nosowych dzwiekow mowy amerykanskiej i
bez ,,wersyj niemych”, obciazonych setkami napiséw (L. Brun 1931).

Brak lezy w czem innem, w tem mianowicie, ze sposob mowienia polskich ak-
tordéw jest wysoce nienaturalny. Sztuczno$¢ i przesada tych deklamacji przypo-
minajg teatr amatorski, zwlaszcza ze gramatycznos$¢ niektorych zwrotow oraz
ich polskos¢ tez pozostawiajg wiele do zyczenia (nie mowi si¢ po polsku ,,czy
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jeste$ zadowolong?”, nie uzywa si¢ zwrotu ,,panie dyrektorze generalny” i. t. p.)
W takich warunkach trudno tez powiedzie¢ co$ o grze aktorow; mowa ich za-
stepcow robi z nich jakichs innych ludzi (St. H. 1931, tylko inicjaty).

Jak duze zainteresowanie wzbudzato zagadnienie ttumaczenia filmowego, mo-
zemy si¢ przekona¢ z artykutu Zbigniewa Dolnego Z prehistorii polskiego dubbingu.
Rok 1931. Autor dokonat zestawienia artykutéw z czasopisma ,,Kino” za rok 1931.
Okazato sig¢, ze tematyka az szes¢ artykutow jest polska wersja jezykowa filmow za-
granicznych. Pojawiajg si¢ w nich takie okreslenia jak: ,,wkopiowane napisy polskie”,
»podktadanie mowy polskiej do filméw obcych”, ,,podktadanie dialogow”, ,,podsta-
wienie polskiego tekstu”, ,,dosynchronizowana mowa polska”, ,,synchronizacja” czy
,poruszenia warg zgadzaly si¢ z wypowiedzianemi stowami” (Z. Dolny 2012b). Sa to
nazwy, ktore dzisiaj odnosimy do translacji audiowizualnej, czyli okreslenia, za po-
moca ktérych opisujemy tlumaczenia filmowe. Zatem korzenie zainteresowan trans-
lacja audiowizualng w Polsce siggajg lat 30. XX wieku. Juz woéwczas w recenzjach
filmowych zostaty sformutowane niektoére problemy rozwazane dzi§ w ramach trans-
lacji audiowizualnej, cho¢ zaden z autoréw tych publikacji nie uzywat jeszcze okre-
slenia ,translacja audiowizualna” czy ,.translacja filmowa”. Tak wigc filmoznawstwo,
z ktorym wigzaliby$my dzisiaj krytyke filmowa, bylo pierwsza nauka, ktora zajmo-
wala si¢ opisem tlumaczen filmowych. Obecnie traktujemy ttumaczenie filmowe jako
inherentng czg$¢ translatoryki.

Wspolczesne naukowe zainteresowanie translacjg filmowa w Polsce nalezy wig-
za¢ z nazwiskiem wybitnego polskiego filmoznawcy, badacza historii i kultury filmo-
wej oraz teoretyka filmu, Marka Hendrykowskiego. W roku 1982 ukazata si¢ mono-
grafia M. Hendrykowskiego zatytutowana Sfowo w filmie. Praca ta jest dla translato-
ryki audiowizualnej wazna z kilku powoddéw. M. Hendrykowski juz na wstegpie pisze
0 ,,audiowizualnej naturze przekazu kinematograficznego”, w przeciwienstwie do po-
dejscia wezesniejszego, opisujacego film jako zjawisko natury wylacznie wizualne;.
Jego monografia spopularyzowala okreslenie ,,audiowizualny” w odniesieniu do zja-
wisk zwigzanych z filmem, czego rezultatem jest przeniesienie tego okreslenia row-
niez na grunt thumaczenia filmowego.

Stowo w filmie jest ponadto wnikliwg analizg wszelkiego rodzaju tekstow wyste-
pujacych w filmach. W jednym z rozdziatow, zatytutowanym ,,Stowo pisane a stowo
moéwione”, autor dzieli teksty w filmie na pisane, nazywajac je ,,przekazami graficz-
nymi”, oraz mowione, okreslone przez autora jako ,,przekazy dzwigkowe”. Co szcze-
goblnie istotne, Hendrykowski wymienia w swojej klasyfikacji teksty docelowe: ,,na-
pisy z thumaczeniem tekstu oryginalnego”, wymieniajac je wsrod przekazow graficz-
nych, oraz ,,dubbing lub interpretacje lektorska”, ktore stawia wsrod przekazow
dzwigkowych (M. Hendrykowski 1982: 112). W rozdziale pod tytulem ,,R6znoje-
zycznos¢ w kinie” M. Hendrykowski odnosi si¢ do zagadnienia translacji:

W filmie niemym réznojezyczno$¢ nie stanowi powazniejszego problemu, nie-
mal nigdy nie komplikuje projektowanych proceséw komunikacyjnych. Wraz z
nadej$ciem przelomu dzwigkowego i pojawieniem si¢ pierwszych filmoéw mo-
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wionych réznoj¢zycznos¢ staje si¢ problemem wielkiej wagi, zjawiskiem filmo-
wym o pierwszorzednym znaczeniu. Zmodyfikowany system komunikacji fil-
mowej dyktuje tu catkiem odmienne prawa (M. Hendrykowski 1982: 124-125).

M. Hendrykowski wymienia trzy rodzaje translacji filmowej: ,,dubbing”, ,,ttuma-
czenie napisowe” okreslane przez niego rowniez ,,napisami translacyjnymi” i ,,wersje
lektorska”, dla ktorej uzywa réwniez okreslenia ,.interpretacja lektorska”. Pomimo
zainteresowania tematem translacji, M. Hendrykowski jedynie skrotowo odnotowuje
,hiektore efekty komunikacyjne udzialu owych trzech form posrednictwa w przekazie
filmowym”. Innymi slowy, probuje odpowiedzie¢ na pytanie: co zyskuje i co traci
odbiorca wraz z pojawieniem si¢ kazdej z tych alternatywnych mozliwos$ci, a takze
do jakiego stopnia modelowany jest przez nie proces odbioru (M. Hendrykowski
1982: 138). Jednoczesnie zaznacza, ze kwestia dubbingu, ttumaczenia napisowego i
wersji lektorskiej wymaga catkiem osobnego podjgcia. A zagadnienie to podejmuje
na nowo juz w 1984 r., w artykule Z problemow przekladu filmowego.

Podejscie filmoznawcze do translacji audiowizualnej widoczne jest rowniez w
pracach Zbigniewa Dolnego. Jest on znakomitym i jednym z nielicznych znawcow
polskiego dubbingu. Mozna $miato powiedzie¢, ze ma wiedz¢ ekspercka na temat
translacji dubbingowej. Z. Dolny przeprowadzit badania nad poczatkami translacji
dubbingowej w Polsce, ktore wyjasniaja tez niektore fakty z poczatkow translacji na-
pisowej czy lektorskiej. Wedtug tych badan, prowadzonych w oparciu o artykuty w
wydawnictwach gazetowych dotyczacych filmu, polski dubbing si¢ga co najmniej
1931 roku. W artykule Z prehistorii polskiego dubbingu Z. Dolny przestawia recenzje
z magazynu ,,Kino”, ktore omawiajg rézne rodzaje translacji audiowizualnych. Oto
kilka z nich:

Prébowano kilkakrotnie podtozy¢é mowe polska do filméw obcych. W ten spo-
s6b mowili po polsku: Clara Bow i Richard Arlen w ,,Karkotomnych zakrgtach”,
Nancy Caroll i Hall Skelly w ,,Artystach”, Leon Errol i George Bancroft w ,,Pa-
radzie Paramountu”, a ostatnio Emil Jannings, Olga Czechowa i Renata Miiller
w ,,Ulubiencu bogow” (Z. Dolny 2012b).

W tej samej recenzji znajdujemy rowniez informacje, ze inne filmy emitowane
byty z napisami:

Mowione ,,Ulice wielkomiejskie” wspomnianego juz Mamouliana sg tak wy-
mowne wzrokowo, ze nie znajacy angielskiego zrozumieliby je i bez wkopjo-
wanych napiséw polskich (Z. Dolny 2012b).

Natomiast najwigkszym osiggnieciem Z. Dolnego jest szczegélowa monografia
Historii polskiego dubbingu. Praca ta opisuje, rok po roku, filmy z polskim dubbin-
giem od jego poczatkow az do czaséw wspotczesnych. Swojg monografi¢ Z. Dolny
dzieli najpierw na okresy: do 1945, 1949-1959, 1960-1969, 1970-1979, 1980-1989,
a nastgpnie na poszczegolne lata. Mozemy si¢ z niej dowiedzie¢, ile doktadnie filmow
zostato zdubbingowanych w danym roku, kto byt rezyserem dubbingu, jaka byta ob-
sada itd. Pomimo ze Z. Dolny wydrukowat juz w formie ksigzki pierwszy tom swojej
Historii polskiego dubbingu, ksiazka, jak juz podkreslatam, nie jest dostepna w sprze-
dazy. Mozna jednak korzysta¢ z niej na stronie internetowej www.polski-dubbing.pl.

18



Mozliwe jest wyszukiwanie filmoéw w bazie wedlug rezysera dubbingowego, aktorow
i tytuhu filmu.

Z przytoczonego ponizej fragmentu, w ktorym Z. Dolny opisuje swoja prace nad
Historig polskiego dubbingu, dowiadujemy sig, jak duzy byt zasigg translacji dubbin-
gowej w naszym kraju:

(...) ten pierwszy [tom — dop. E. P.] obejmowat lata 1931-1956, bylo tu stosun-
kowo mato filméw do omowienia. Nastepne lata sg juz bogatsze w ilo§¢ dub-
bingowanych filmow. Czasami w jednym roku dubbingowano i 60 filméw —
wigc dobrze bedzie jesli jeden tom bedzie omawiat 5 kolejnych lat. Tym bar-
dziej, ze — oczywiscie, jesli mam takowe dane, zamieszczam catg dubbingowa
obsadg. (...) Dubbingiem TV na razie nie zaprzatam sobie glowy — w pierwszej
kolejnosci musze opracowaé wszystkie filmy kinowe — niedawno zrobitem in-
wentaryzacj¢ i okazato si¢, ze omawiam ponad 980 filméw kinowych zdub-
bingowanych w latach 1931-1989 [podkreslenie moje — E. P.]. (...) A przeciez
opisuje tez kilka waznych dubbingow telewizyjnych — 1-2 w latach 1970-1989.
Jest to niewatpliwie czasochtonne i ... kosztowne. Tak wiec jeszcze kilka lat
pracy przede mng. Nastgpny tom mam nadziej¢ wydrukowac jeszcze w tym roku
(Z. Dolny, 2012a).

Kolejna publikacja, ktéra prezentuje wyniki badan Z. Dolnego, jest wywiad prze-
prowadzony z nim przez dr Krzysztofa Kornackiego, zatytutowany Okreslenie ,, Pol-
ska szkota dubbingu” nie wziglo sie znikqd, ktory ukazat si¢ w 2012 roku. Postuzyt
mi on jako zrédto cennych informacji na temat genezy translacji lektorskiej w Polsce,
co omawiam szczegdtowo w rozdziale dotyczacym translacji lektorskiej.

1.1.2. Zainteresowanie translatoryczne

W tym podrozdziale chcialabym podjaé probe analizy polskich prac omawiajacych
zagadnienie translacji audiowizualnej z punktu widzenia translatoryki. Najpierw do-
konam analizy w zaleznosci od tego, (1) jak szeroki zakres rzeczywistosci jezykowej
biora pod uwage autorzy odno$nych prac, a nastepnie w zaleznosci od tego, (2) jakie
stawiaja sobie czastkowe cele poznawcze.

Poczatki translatorycznego zainteresowania translacjg audiowizualng w Polsce
nalezy wigza¢ z pierwszymi pracami, ktore traktujg tzw. ,,polskie wersje jezykowe
filmu” jako teksty translaty w stosunku do tekstow oryginaldw. Za pierwszg mono-
grafi¢ dotyczacg translacji audiowizualnej, opublikowana w jezyku polskim, nalezy
uznac¢ ksigzke Teresy Tomaszkiewicz Przektad audiowizualny wydana w 2006 roku.
T. Tomaszkiewicz swoje zainteresowania naukowe skierowata na translacj¢ audiowi-
zualng i obok wymienionej wyzej monografii po$wigcita temu zagadnieniu wiele ar-
tykutow publikowanych w latach 90. XX wieku i na poczatku XXI wieku (patrz To-
maszkiewicz 2010).

W monografii Przekiad audiowizualny T. Tomaszkiewicz zauwaza stusznie, ze w
literaturze translatorycznej caty czas pomijano milczeniem formy ttumaczenia, ktore
istniaty w praktyce, ale nie mogly doczekac si¢ teoretycznych opracowan, a miano-
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wicie Humaczenie w srodkach masowej komunikacji, takich jak: prasa, radio, telewi-
zja, kino (T. Tomaszkiewicz 2006: 7). T. Tomaszkiewicz uwaza, ze ten rodzaj thuma-
czenia pomijano milczeniem z dwoch powodow: (1) praktyka wykazywala, ze z r6z-
nych wzgledow technicznych manipulacja tekstem oryginatlu czesto siggata tak da-
leko, ze kidcila si¢ z zasadg wierno$ci thumaczenia, oraz (2) rozumiano, ze w kon-
struowaniu sensu w mediach uczestniczy tak wiele czynnikow, ze trudno je wszystkie
uja¢ w jakis koherentny model (T. Tomaszkiewicz 2006: 7).

Praca T. Tomaszkiewicz ma dla polskiej translatoryki ogromne znaczenie. Jej bar-
dzo wazny aspekt zwigzany jest z tym, ze autorka, piszac o translacji audiowizualnej
po polsku, rozpoczyna budowanie polskiego tezaurusa terminologii dotyczacej trans-
lacji audiowizualnej. Wprowadza przy tym takie okreslenia, jak: ,,thumaczenie w me-
diach”, ,thumaczenie audiowizualne”, ,,ttumaczenie dla potrzeb ekranu”, ,,ttumacze-
nie filmowe”, , komunikat medialny”, ,,tekst nicaudiowizualny”, ,,produkt audiowizu-
alny” oraz ,,przekaz audiowizualny”.

Zakres rzeczywisto$ci okreslanej przez T. Tomaszkiewicz ,,przektadem audiowi-
zualnym” jest bardzo szeroki. Zalicza ona do niego nie tylko ttumaczenie filmowe,
np. ,,dubbing”, ,,podpisy”, ,,voice-over i narracj¢” (na okreslenie translacji lektor-
skiej), ale wymienia réwniez inne, jak pisze, ,,poboczne” metody, takie jak: komen-
tarz, thumaczenie wielojezykowe (teletekst), nadpisy, thumaczenie symultaniczne,
podpisy dla niestyszacych”. Dodaje, ze metody poboczne sq pewnymi pochodnymi w
stosunku do trzech podstawowych metod, dubbingu, podpisow i voice-over (T. To-
maszkiewicz 2006: 120).

Zagadnienia, ktorych nie omawia szczegdétowo w swojej monografii, s3 w niej
przynajmniej zasygnalizowane, co stanowi pomost do dalszych rozwazan szczegoto-
wych. W pierwszej czgsci prowadzi rozwazania teoretyczne nad translacja audiowi-
zualng z punktu widzenia translatoryki. Nie mniej cenna jest druga czes¢, ktora dzigki
przedstawionym analizom zawiera cenne wskazowki dla osob zainteresowanych
strong praktyczng translacji audiowizualne;.

Badania nad translacjg audiowizualng prowadzi tez inna polska badaczka, Matgo-
rzata Tryuk. W artykule Co fo jest ttumaczenie audiowizualne? opublikowanym w
2008 r. zwraca ona uwage na fakt, jak duzy jest zbior obiektow okreslany w transla-
toryce ,,przektadem audiowizualnym”. Publikacja ta zastuguje na uwage z kilku
wzgledow. Najwickszg zalete nalezy upatrywaé w krytycznej analizie zarowno pol-
skich, jak i zagranicznych publikacji na temat translacji audiowizualnej. M. Tryuk
zaczyna od postawienia sobie szeregu pytan. W poszukiwaniu odpowiedzi na nie we-
ryfikuje wiele powtarzanych opinii o translacji audiowizualnej i sama formutuje cie-
kawe wnioski.

M. Tryuk szuka wspodlnego mianownika dla wielu form translacji, ktore transla-
torycy najczesciej okreslajg nazwa ,,przektad audiowizualny”. Prezentuje przeglad
tych typow translacji, ktore tworza list¢ az 17 réznych typow (patrz M Tryuk 2008:
33-35). Uwaza przy tym, ze translacji na jezyk migowy stosowanej w telewizji nie
nalezy klasyfikowa¢ jako translacji audiowizualnej (M. Tryuk 2008: 36).
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M. Tryuk probuje nastepnie zdefiniowac translacje audiowizualng okreslang przez
nig ostatecznie ttumaczeniem multimedialnym (M. Tryuk 2008: 38). Wedlug tej ba-
daczki szeroko rozumiane ttumaczenie multimedialne to: (1) transfer interlingwalny
lub intralingwalny i intersemiotyczny; (2) transfer formy mowionej na pisana (lub
odwrotnie) badz formy moéwionej na inny system znakow (lub odwrotnie); (3) zespot
operacji przektadowych ograniczony czynnikami czasowo-przestrzennymi, wymaga-
jacy od tlumacza dodatkowych kompetencji redakcyjnych, edytorskich, dziennikar-
skich, technicznych, informatycznych i innych lub wspotpracy ze specjalistami infor-
matykami.

Wielu translatorykow zauwaza, ze translacja audiowizualna, w zaleznosci od od-
miany tekstu audiomedialnego, nosi cechy ttumaczenia ustnego badz pisemnego. Wy-
daje si¢, ze przelomowa i rozstrzygajaca w tej kwestii jest opinia M. Tryuk, ktéra po
szczegotowej analizie odmian TAW doszta do wniosku, Ze jest to trzeci typ ttumacze-
nia obok tlumaczenia pisemnego i ustnego. W ten sposob zapoczatkowata ona nowy
etap w badaniach translatorycznych nad translacjg nazywang w dotychczasowych
opracowaniach tlumaczeniem audiowizualnym (TAW). Wedhug niej ten typ ttuma-
czenia odznacza si¢ nastgpujacymi parametrami: (1) tekst wyjsciowy i/lub docelowy
znajduje si¢ na no$niku elektronicznym; (2) w TAW ma miejsce transfer tekstu mo-
wionego na inny tekst méwiony lub pisany, a w przypadku podpisow i nadpisow
mamy dodatkowo do czynienia z transkrypcja dialogow (M. Tryuk 2008: 36).

Wazny wktad do badan nad translacja audiowizualng wnidst rowniez polski trans-
latoryk Lukasz Bogucki, ktérego rozwazania nad translacjg napisowa zebrane zostaly
w monografi A Relevance Framework for Constraints on Cinema Subtitling oraz w
artykule Relewancja jako ograniczenie w procesie tworzenia napisow. Gtéwnym kie-
runkiem zainteresowan L. Boguckiego sa zasady i normy tworzenia napisow filmo-
wych. L. Bogucki przenosi na grunt polski relewancyjne spojrzenie na problematyke
translacji prezentowane przez E.-A. Gutta (E.-A. Gutt :1990, 2000). Boguckiego in-
teresuje zastosowanie relewancji jako wytycznej dla tworzenia napisow filmowych.
Uwaza on, ze przez polgczenie relewancji, ograniczen w ujeciu tradycyjnym i limitow
technicznych mozliwe jest stworzenie modelu procedur tworzenia napisow filmowych
(L. Bogucki 2004: 2).

Badania nad translacjg audiowizualng prowadzi w Polsce rowniez Michal Gar-
carz. Skupia on swoja uwage na translacji filmowej na potrzeby telewizyjne, w
zwigzku z czym swoje zainteresowania naukowe kieruje na jeden z rodzajow ttuma-
czenia filmowego — translacje lektorska. Zagadnieniu temu poswigca swoja monogra-
fi¢ Przektad slangu w filmie oraz liczne artykuty (M. Garcarz 2005, 2006, 2008). Jego
badania sa bardzo istotne z tego wzgledu, iz poprzez wspotprace z jednym z czoto-
wych tlumaczy filmowych dla telewizji probuje zweryfikowac stereotypy dotyczace
thumaczen filmowych w Polsce.

Rowniez Monika Wozniak uczynita translacje¢ lektorskg obiektem swoich zainte-
resowan translatorycznych. Na podkreslenie zastuguje wnikliwo$¢ jej analiz i trafnos¢
wnioskoéw dotyczacych ,,przektadu lektorskiego™, jak okresla ona translacje lektorska.
Wydaje si¢, ze Wozniak dotychczas najlepiej i najtratniej ze wszystkich badaczy opi-
sata istote translacji lektorskiej i zasady jej sporzadzania (M. Wozniak 2008). M.
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Wozniak podkresla, ze skoro ta technika jest tak popularna w telewizji w Polsce, to
zashuguje na wigksza uwage badaczy. Brak szczegdélowych badan w tej dziedzinie
upatruje ona w tym, ze translacja lektorska jest wyjatkowo niewdzigcznym przedmio-
tem opisu teoretycznego, poniewaz przekiadu lektorskiego nie da si¢ ocenic¢ inaczej
niz w akcie jego realizacji, gdyz staje si¢ on kompletny dopiero w wyniku udanego
polqczenia intuicji jezykowej tlumacza i lektora: nie istnieje jako tekst , pisany”, a
Jjedynie jako tekst ,, przeczytany” (M. Wozniak 2008: 86).

Kolejny wazny krok w rozwoju polskich badan nad translacjg audiowizualng sta-
nowig badania eksperymentalne Agnieszki Szarkowskiej. Obiektami swoich szcze-
golnych zainteresowan uczynita takie formy translacji audiowizualnej jak audiode-
skrypcja i translacja napisowa dla niestyszacych. Audiodeskrpcja to dodatkowa
Sciezka dzwigkowa zawierajgca narracje przeznaczong dla osob niewidzqcych, ktorej
celem jest skrotowy opis tego, co dzieje si¢ na ekranie (A. Szarkowska, 2008: 22).
Jedyng stacja telewizyjna, ktora udostepnia niewidomym seriale z audiodeskrypcja
jest TVP, ale jest ona coraz szerzej dostepna jako opcja do wyboruna DVD. Te formy
translacji w ostatnich latach przyciagaja coraz wigksza uwage badaczy. Rozwdj badan
zarowno nad audiodekrypcja, jak i nad translacja napisowa dla niestyszacych jest
zwiazany z udostgpnianiem utworéw audiowizualnych dla osob niewidomych i nie-
styszacych. Dotychczas translatorycy nie poswigcali szczegdlnej uwagi na wlasciwo-
$ci odbiorcow finalnych. Badania nad audiodeskrypcja i translacjg napisowg dla nie-
styszacych zwrdcity uwage na to, iz wlasciwos$ci odbiorcy finalnego decyduja o ro-
dzaju tekstu docelowego.

W polskie badania nad dubbingiem i translacja dubbingowa swdj wktad wniost
rowniez Janusz Sikorski, ktéry ma wieloletnie do§wiadczenie jako ttumacz dubbin-
gowy. Swoja szeroka wiedze o fonetyce jezykdéw polskiego i niemieckiego doskonale
umiat przetozy¢ na praktyke w tlumaczeniach dubbingowych filmow. W artykule
Gliick/szczescie w dubbingu z 2005 roku podsumowuje wiasne doswiadczenia i for-
muluje tezy obalajace dotychczas powtarzane zasady obowigzujace przy tworzeniu
docelowego tekstu dubbingowego.

Warto w tym miejscu wymienic jeszcze dwoch autorow i ich publikacje. Pierwszy
z nich to Arkadiusz Belczyk i jego T{umaczenie filmow wydane w 2007 roku. Na
uwage zastuguje tez ksigzka Grazyny Adamowicz-Grzyb Jak redagowac napisy do
filmow. ABC ttumacza filmowego z roku 2010. Wymieniam te pozycje obok siebie,
gdyz mozna by je scharakteryzowac¢ jako poradniki dla thumaczy filmowych. Réwniez
obie publikacje odnosza si¢ do thumaczenia filmowego, a szczegdlowo do jednej z
jego z jego typow, jakim sg translacja napisowa dla styszacych. Autorzy nie zaglebiaja
si¢ w rozwazania translatoryczne, natomiast przedstawiaja wyniki swoich badan i do-
swiadczen w dziedzinie thumaczenia napisowego. A. Belczyk opiera swoje badania
oraz wnioski na analizie ponad 400 thumaczen filmow fabularnych i wyciaga wiele
bardzo trafnych wnioskow dotyczacych prawidlowego sporzadzania napiséw filmo-
wych.

Drugie z wzigtych pod uwage kryteriow klasyfikacji prac na temat translacji au-
diowizualnej stanowig ich wewng¢trzne czastkowe cele poznawcze. Z tego punktu wi-
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dzenia badania dotyczace translacji audiowizualnej mozna podzieli¢ m.in. na: (1) ba-
dania deskryptywno-eksplikatywne, (2) badania diachroniczne, (3) badania konfron-
tatywne, (4) badania aplikatywne.

(1) Wsrdd prac deskryptywno-eksplikatywnych mozna wyrdzni¢: (1) prace oma-
wiajace translacje audiowizualng na tle innych form translacji (T. Tomaszkiewicz
2006, 2011, M. Tryuk 2008, A. Szarkowska 2008) oraz (2) prace analizujace poszcze-
golne formy translacji audiowizualnej, wybrane przez konkretnych badaczy (A. Bel-
czyk 2007, M. Garcarz 2005, 2006, 2007, 2008, J. Sikorski 2005, G. Adamowicz-
Grzyb 2011, M. Wozniak 2008, I. Mazur A. Chmiel. 2008, 2011, I. Kiinstler 2008).
W odniesieniu do analiz poszczego6lnych form translacji zauwazalne jest, ze kazdy z
przytoczonych przeze mnie badaczy, najogoélniej mowiac, specjalizuje si¢ w jednej
lub kilku metodach translacji audiowizualnej. Jednoczes$nie nalezy stwierdzi¢, ze nie-
ktore metody translacji audiowizualnej w Polsce zbadane sa dosy¢ dobrze (np. trans-
lacja napisowa), inne stabiej (np. translacja dubbingowa), a jeszcze inne nie doczekaty
si¢ na dzien dzisiejszy publikacji.

(2) Badania diachroniczne sa rowniez obiektem zainteresowan translatorykow.
Natomiast nalezy stwierdzi¢, ze najczesciej wystepuje w kontekscie szerszych badan
i 53 jedynie ich elementem, dlatego sa tylko wspomniane i po§wigca im si¢ najwyzej
kilka akapitow (patrz A. Szarkowska 2008, M. Tryuk 2008). Obok nich wymieni¢
nalezy publikacje, ktore w cato$ci poswigcone sg historii translacji audiowizualnej w
wybranych krajach (C. York 2008).

(3) W ramach badan konfrontatywnych mozna wymieni¢ (1) badania poréwnu-
jace teksty docelowe w zaleznos$ci od formy translacji (translacja dubbingowa, trans-
lacja napisowa, translacja lektorska) (A. Szarkowska 2008, M. Tryuk 2008) i (2) in-
terkulturowe analizy translacji audiowizualnej (I. Mazur, A. Chmiel 2008).

(4) Badania aplikatywne dotyczace translacji audiowizualnej wystepuja w nie-
wielkim zakresie. Majg one na celu przyczynic¢ si¢ do naukowego ufundowania nau-
czania translacji audiowizualnej i z tego wzgledu sa bardzo istotne dla dydaktyki
translacji audiowizualnej. W tej chwili mozemy wymieni¢ odno$ne dwie publikacje
dotyczace sporzadzania translacji napisowej (A. Belczyk 2007, G. Adamowicz-Grzyb
2011).
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1.2. Zainteresowania translacja audiowizualng w Niemczech

Naukowe zainteresowania translacja audiowizualng w Niemczech pojawiaja sig
wczesniej niz w Polsce, a mianowicie juz w latach 60. XX wieku. Kazda z wzigtych
przeze mnie w tym rozdziale pod uwagg prac naukowych zostanie omowiona w za-
leznosci od tego, (1) jak szeroki zakres rzeczywistosci jezykowej biorg pod uwage
autorzy odno$nych prac, a nastgpnie w zaleznosci od tego, (2) jakie stawiajg sobie
czastkowe cele poznawcze.

Na podstawie podobienstw celow stawianych sobie przez poszczegoélnych bada-
czy zarysowuja si¢ w Niemczech trzy rozne podejscia do translacji audiowizualne;j:
socjologiczne, medialne i translatoryczne. Pierwsze z nich, podejscie socjologiczne
widoczne jest szczegdlnie w latach 1969-1987. Zostanie ono omoéwione w podroz-
dziale 2.2.1. Od roku 1987 mozna zauwazy¢ podejscie medialne, ktéremu poswigcony
jest kolejny rozdzial 2.2.2. Data 1994 wyznacza poczatek podejscia translatorycz-
nego. Badania w tym zakresie zostaty zebrane w rozdziale 2.2.3.

1.2.1. Zainteresowanie socjologiczne

Pierwszy etap badan nad translacjg audiowizualng w Niemczech okreslitam podej-
sciem socjologicznym. Wyrdzniam je ze wzgledu na wspdlny cel prac badawczych w
tym okresie, a mianowicie: zbadanie funkcji spotecznej filméw dubbingowanych i ich
wplywu na spoleczenstwo. Mozna powiedzie¢, ze translacja audiowizualna byta w
tym okresie przedmiotem badan nauk nielingwistycznych. Badania nad translacjg au-
diowizualng prowadzone przede wszystkim byly w ramach socjologii (Sozialwis-
senschaften), ale rowniez publicystyki (Publizistik).

Podejscie to widoczne jest w pierwszym okresie badan nad translacjg audiowizu-
alng w Niemczech. Okres ten przypada na lata 1969-1987. Date 1969, rozpoczynajaca
ten okres, wyznacza moment zapoczatkowania badan przez Otto Hesse-Quacka. Na-
tomiast data koncowa 1987 wyznacza moment, kiedy translacja audiowizualna staje
si¢ obiektem badan medioznawstwa.

W tytutach wezesnych publikacji na temat translacji audiowizualnej nie wystepuja
niemieckie odpowiedniki takich okreslen jak ,.thumaczenie”, ,,przektad”, ,translacja”
czy ,,audiowizualny”, ktore spodziewalibySmy si¢ spotka¢. Stosowane w nich jest na-
tomiast okreslenie Ubertragung, co mozemy thumaczyé jako ,,przekaz” i ktore jest
uzywane w znaczeniu nadrzednym do stowa Ubersetzung (ttumaczenie). Zwigzane
jest to z faktem, iz dubbing nie byl utozsamiany z translacja. Translacja byta rozu-
miana w znaczeniu waskim, czyli jako wierne ttumaczenie tekstu oryginalnego, ktore
jedynie stanowito podstawe do translacji dubbingowej. Jednak nalezy stwierdzic¢, ze
stowem przewodnikiem pomocnym w §ledzeniu wczesnych badan nad translacja au-
diowizualng w Niemczech jest okreslenie Synchronisation, czyli dubbing. Wigkszos¢
zarowno wczesnych, jak i pdzniejszych niemieckich publikacji dotyczy dubbingu, co
tatwo wytlumaczy¢ tym, iz od poczatkow translacji filmowej w Niemczech byla to
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powszechna metoda ttumaczenia tekstow filmowych. Ten pierwszy okres omowie na
podstawie trzech ksigzek opublikowanych w tym czasie.

Przyktadem pracy socjologicznej, dotyczacej thumaczenia audiowizualnego, jest
ksigzka O. Hesse-Quacka Der Ubertragungsprozess bei der Synchronisation von Fil-
men'’. Powstala ona w Instytucje Socjologii Uniwersytetu Kolofiskiego. Jest to dyser-
tacja przedtozona do obrony w 1967, a nastgpnie wydana drukiem w roku 1969.
Uznaje si¢ jg za pierwsza niemieckg pracg naukowa dotyczacg translacji audiowizu-
alne;j.

Pracy O. Hesse-Quacka poswigce w tym miejscu wigcej uwagi, gdyz podjety na
jej famach temat bedzie bardzo czgsto i chetnie podejmowany i omawiany w kolej-
nych pracach niemieckich przez kolejne dziesigciolecia, wlasciwie az do dnia dzisiej-
szego. Dlatego za stuszne uwazam przyjrzec si¢ zakresowi studium O. Hesse-Quacka
oraz przedstawi¢ wyniki jego badan. Range badan, ktore s podstawa jego pracy, pod-
nosi fakt, iz zostaly one zlecone na szczeblu rzadowym. W 1963 roku 6wczesny Mi-
nister Spraw Wewnetrznych RFN zlecit Instytutowi Socjologii Uniwersytetu Kolon-
skiego zbadanie dubbingu jako obiektu kontroli spoteczne;j.

Dla translatoryki praca O. Hesse-Quacka jest istotna, gdyz jako pierwsza w Niem-
czech przedstawia analize poréwnawcza oryginalnych list dialogowych filmow ame-
rykanskich, brytyjskich i francuskich z ich thumaczeniami na jezyk niemiecki. Listy
dialogowe sg zapisem wszystkich tekstow mowionych oraz pisanych wystepujacych
w filmie. Z tego powodu praca ta zawiera materiat badawczy interesujacy dla transla-
torykow.

W pracy O. Hesse-Quaka znajdziemy zapewne jedna z pierwszych niemieckich
definicji dubbingu, jak juz powiedziano, okreslanego w Niemczech wyrazem Syn-
chronisation. W swojej definicji zauwaza on, ze okreslenie dubbing odnosi si¢ za-
rowno do translacji tekstu w filmie, jak i procesu technicznego synchronizujacego
tekst thumaczenia z obrazem filmowym:

Proces dubbingu oznacza ogdélnie ujmujac thumaczenie zagranicznych dialogow
oryginalnych na jezyk niemiecki, jak rGwniez proces techniczny tgczenia orygi-
nalnej $ciezki filmowej ze Sciezkg dzwigkowa, na ktorej zapisany jest nagrany
na nowo dialog niemiecki!! (O. Hesse-Quak 1969: 13).

Nazwy Synchronisation uzywa w swojej pracy na okreslanie obu tych procesow.
Przy czym wyrd6znia on jeszcze tlumaczenie surowe dialogdw i okresla je stowem
Rohriibersetzung. Thumaczenie surowe jest podstawa do sporzadzenia ttumaczenia
dubbingowego. I pomimo ze w powyzszej definicji stwierdza, iz dubbing to Uberset-
zung (thumaczenie), to jednak w pracy stosuje okreslenie Ubertragung (przekaz).

Jednym z waloréw pracy O. Hesse-Quaka jest ukazanie historycznych uwarunko-
wan powstawania thumaczen dubbingowych w Niemczech na przestrzeni lat 1945-

10 Proces thumaczenia w dubbingu filmowym.

T Der Vorgang der Synchronisation bedeutet grob gesprochen die Ubersetzung des auslin-
dischen Originaldialoges in die deutsche Sprache sowie den technischen Vorgang der Verbin-
dung des Originalbildstreifens mit dem Tonstreifen, auf dem der neuaufgenommene deutsche

Dialog aufgezeichnet ist™.
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1962 oraz przedstawienie czynnikow, jakie maja wptyw na ostateczny ksztatt tekstow
docelowych. Czynniki te mozna najogdlniej nazwac polityka. Tym samym nalezy za-
uwazy¢, ze autor porusza bardzo istotny dla translatoryki temat, jakim jest wptywu
polityki na translacje, ktory nie ogranicza si¢ jedynie do wpltywdw cenzuralnych.

Jak juz wspomnialam, praca ta powstata jako studium socjologiczne. O. Hesse-
Quacka interesuje dubbing jako proces spoteczny, konieczny do przekazu tresci fil-
mow obcoje¢zycznych. Swoje badania okreslit jako badania nad zjawiskiem zmian w
filmie w wyniku dubbingu'? (O. Hesse-Quak 1969: 71). Praca ma potwierdzi¢ hipo-
teze, ktorg autor sformutowat w nastgpujacy sposob:

Opierajac si¢ na swojej wiedzy wstgpnej dotyczace]j niniejszego zagadnienia
mieliSmy przypuszczenie, ze wystgpujacy w dubbingu proces ttumaczenia pro-
wadzi do zmian w oryginalnym filmie. Po pierwszym przegladzie materialu
mamy wrazenie, ze wszystko, co mogloby si¢ nie podobad jakiejkolwiek grupie
spotecznej, jest podczas dubbingu usuwane z filméw obcojezycznych!® (Hesse-
Quak 1969: 06).

0. Hesse-Quak chce dowies¢ empirycznie, jakie sg powody zmian w tresci tekstu
oryginalnego, kto i w jakich przypadkach je podejmuje oraz w jakich fragmentach i
miejscach filmu takie zmiany maja miejsce (O. Hesse-Quak 1969: 13). W tym celu
jako obiekty swoich badan wybrat on tytuly filmowe oraz dialogi filmowe, poniewaz
te elementy sktadowe filmu najcze¢sciej doswiadczajg zmian. W ich przypadku jest tez
fatwo stwierdzi¢ zmiany. Jako pierwsza przeprowadzit analiz¢ porownawcza tytutow
oryginalnych (Originaltitel) i ich niemieckich ttumaczen (Synchrontitel). Do analizy
wybranych zostato 1368 filmow z lat dystrybucyjnych 1945-1962. Nastepne badanie
dotyczylto porownania list dialogowych z 12 wybranych filmow. O. Hesse-Quak prze-
prowadzil rowniez porownawcze badanie fonetyczne trzech filméw, ktorego wyni-
kow jednak nie przedstawia w swojej pracy, poniewaz ze wzgledu na czysto fone-
tyczny charakter tych badan autor nie czut si¢ kompetentny, aby podja¢ si¢ interpre-
tacji ich wynikow. Na koniec przeprowadzitl on dwa sondaze wsrod ekspertow z
branzy dubbingu i dystrybucji filméw, w ktorej odnosza si¢ oni do opracowanych
przez niego pytan na temat powoddow i zrodet zmian w tekstach dubbingowych.

O. Hesse-Quak uwaza, ze filmy sa, podobnie jak ksigzki, magazynami i skarbcami
kultury'* (O. Hesse-Quak 1969: 34). Konieczno$¢ zmian w tekstach filmowych upa-
truje w roznicach kulturowych migdzy tworcami i odbiorcami filmu oryginalnego i
zdubbingowanego. Nazywa to nieprzystawalnoscig pol symbolicznych: Symbolmilieu
(O. Hesse-Quak 1969: 47).

12 Untersuchung zum Phénomen der Veridnderung von Filmen durch Synchronisation®.

13 ,Wir hatten die durch einiges Vorverstindnis des Sachverhaltes gestiitzte Vermutung, dass
der in der Synchronisation vorliegende Ubersetzungsprozess zu Verinderung der Original-
filme fiihrt. (Bei einer ersten Uberschau iiber das Material gewannen wir den Eindruck, dass
alles, was auch nur irgendeiner Gruppe der Gesellschaft missfallen konnte, bei der Synchroni-
sation aus den ausldndischen Filmen ausgemerzt wird.).

14 _die Magazine und Depots der Kultur”.
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Odmiennos¢ symboli blokuje komunikacje, a zadaniem dubbingu jest uniknigcie
takich blokad. Dlatego na translatorach dubbingowych spoczywa zadanie profesjo-
nalnego dopasowywania tekstow oryginatu: professenielle Anpasser (O. Hesse-Quak
1969: 47).

Symbol, ktory w danej kulturze jest znaczacy, moze to znaczenie w innej kultu-
rze utraci¢ lub wywotywaé w niej inne reakcje niz przewidziat nadawca ini-
cjalny dla danej kultury. Dubbing moze ten obcy, nieznaczacy symbol zamienié
ponownie w symbol znaczacy w kulturze przeznaczenia'® (O. Hesse-Quak 1969:
51).

Badacz zauwaza, ze zjawisko przeksztatcania tre§ci w mys$l powyzszych zatozen,
jest przez wielu krytykowane (O. Hesse-Quak 1969: 52). Jednak zaznacza, ze sam nie
reprezentuje tego zdania. Przyznaje, iz w zagranicznych filmach rzeczywiscie wiele
tresci ulega zatraceniu, ale za to zyskujg one na zrozumiatosci (O. Hesse-Quak 1969:
52). Jednoczes$nie uwaza, ze dubbing ma do spelnienia wrecz spoteczng misje w
Niemczech:

Stosunkowo niezauwazalnie na peryferiach znaczacej gatezi gospodarki po-
wstala instytucja spoteczna, jaka jest dubbing. Stuzy on celom spolecznym, ale
niekiedy tez je zdradza. Nie moglibysSmy sobie wyobrazi¢ naszej kultury bez
dubbingu, co chcemy potwierdzi¢ w niniejszych wywodach'® (O. Hesse-Quak
1969: 52).

Tak daleko idaca ze strony autora akceptacja sposobu, w jaki wykonywany jest
dubbing w Niemczech, moze w obecnym czasie dziwi¢. Jednak nalezy uwzglednié
fakt, ze w RFN w latach 60. istniata wyrazna kontrola mediéw ze strony panstwa. O.
Hesse-Quak nie ustosunkowuje si¢ w swojej pracy do tego faktu negatywnie, a raczej
tylko go stwierdza. Pisze, ze co prawda przemyst filmowy przez utworzenie Freiwil-
lige Selbstkontrolle (dobrowolnej samokontroli), w skrocie FSK, zazegnal niebezpie-
czenstwo powstania cenzury panstwowej, to jednak nakazy zmian natozone przez
Freiwillige Selbstkontrolle sa w rzeczywistosci o wiele surowsze niz w krajach sasia-
dujacych. Rolg cenzury peni tez Filmbewertungsstelle der Ldnder, powstalty w wy-
niku porozumienia administracyjnego mi¢dzy krajami zwigzkowymi, ktory w rzeczy-
wistos$ci jest quasi panstwowa cenzura. Wazny glos maja tez organizacje kosciotow
ewangelickiego oraz katolickiego (O. Hesse-Quak 1969: 61).

15 Das Symbol, das in der einen Kultur signifikant ist, kann diese Signifikanz in einer anderen
verlieren bzw. ganz andere reaktiven Antworten als vom Kommunikator gewiinscht und fiir
die Gesellschaft erwiinscht, hervorrufen. Die Synchronisation kann das fremde, insignifikante
Symbol in ein fiir Gesellschaft, der sie dient, wieder signifikantes Symbol transformieren®.

16 Relativ unbemerkt ist an der Peripherie eines bedeutenden Wirtschaftszweiges eine soziale
Institution, die Synchronisation, entstanden. Sie dient gesellschaftlichen Zwecken und verrét
sie zuweilen. Ihr Platz diirfte aus unserem kulturellen System nicht mehr wegzudenken sein,
was wir auch mit den folgenden Ausfiihrungen zu belegen gedenken®.
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Film, od kiedy istnieje, jest wsrod massmediow ulubionym obiektem kontroli
spotecznej ze strony wielu gremiow. Glownym powodem tego jest, przyjmo-
wane przez dhugi czas, ale aktualne rowniez dzisiaj, zatozenie o wszechmocy
oddziatywania tego medium!” (O. Hesse-Quak 1969: 61).

Kolejna interesujacg nas pracg w tym pierwszym okresie badan nad translacjg au-
diowizualng jest pozycja Theorie und Praxis der Synchronisation — dargestellt am
Beispiel einer Fernsehserie'® Gabrieli Toepser-Ziegert z roku 1978. Na podstawie
przedstawionych w tej pracy tez oraz przyjetej metodologii badawczej, mozemy w
tym przypadku rowniez mowi¢ o pracy socjologicznej, napisanej przez publicystke,
ktora dodatkowo studiowata germanistyke i anglistyke. Jest to dysertacja przedtozona
do obrony w 1975 na Wydziale Filozofii Westfalskiego Uniwersytetu Wilhelma w
Miinsterze, a nastepnie wydana drukiem w roku 1978 w serii Arbeiten aus dem Institut
fiir Publizistik".

We wstepie do swojej ksiazki G. Toepser-Ziegert pisze, ze jest wiele metod, aby
stwierdzi¢ 1 udowodni¢ przemiany spoteczne w danym spoteczenstwie. Wedlug au-
torki taka mozliwo$¢ stwarza rowniez wnikliwa analiza thumaczen dubbingowych.

Na podstawie badan na wickszej ilosci thumaczen dubbingowych (...) mozna
odfiltrowa¢ i nazwac pewne normy i wartosci, ktoére niebezpiecznie wplywaja
na spoteczenstwo. Powtarzajac te¢ procedurg, mozemy uzyskac instrument uka-
zujgcy zmiany norm i warto$ci?® (G. Toeper-Ziegert 1978: 1).

G. Toepser-Ziegert zauwaza, ze w historii dubbingu mozna wyr6zni¢ ré6zne spo-
soby, w jaki byt on stosowany. Od poczatku istnienia dubbingu nie dato si¢ unikngé
dopasowywania tresci thumaczonych tekstow filmowych do norm spotecznych obo-
wigzujacych w kraju odbiorcéw. Jezeli chodzi o Niemieckg Republike Federalng, to
nowy kierunek zostat wyznaczony w momencie, gdy zleceniodawcy poprzez swoje
zalecenia, a nawet przepisy, okreslili, jakie tematy nalezy szczeg6lnie uwzglgdniac i
pomija¢. Takim tabu w latach 50. byta np. tematyka nazistowska, a w latach 60. wy-
razenia dotyczace seksu. W latach 70. pojawia si¢ kolejny trend:

17 Der Film ist seit seiner Entstehung unter den Massenmedien das bevorzugte Objekt sozial-
ler Kontrolle aus den verschiedensten Bereichen gewesen. Der Hauptgrund hierfiir diirfte in
der lange Zeit und auch heute noch verbreiteten Annahme von der Omnipotenz der Wirkungen
dieses Mediums gelegen haben.*

18 Teoria i praktyka dubbingu — na przyktadzie serialu telewizyjnego.

19 Prace Instytutu Publicystyki‘.

20 Anhand der Untersuchung von mehreren Synchronisationen, (...) lassen sich einige in einer
bestimmten Zeitraum virulente Normen und Werte einer Gesellschaft herausfiltern und benen-
nen. Mit der Wiederholung dieses Vorgangs hitte man so ein Instrument, das die Verdnderung
der Normen und Werte ausweist*.
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Dubbingowany tekst powinien wywiera¢ wpltyw na odbidér wizualny, w sensie
nie wyjasniajacym lub wspierajacym, (...), ale jako czynnik zmieniajacy, ktory
ma zlagodzi¢ wymowe obrazu filmowego?! (G. Toeper-Ziegert 1978: 27).

Nalezy jeszcze dodaé, ze trend ten zwigzany jest z emisjg w niemieckiej telewizji
publicznej amerykanskich seriali kryminalnych, ktére w USA postrzegane byty jako
brutalne. Zmiany mialy polega¢ na dodawaniu dowcipéw w dialogach, przez co film
miat tagodzi¢ brutalnos¢ oryginatu. W celu ukazania powyzej wskazanych zmian G.
Toepser-Ziegert przeprowadzila analize poréwnawcza tekstow dialogéw oryginal-
nych i ttumaczonych na jezyk niemiecki 15 odcinkow serialu telewizyjnego Die 2
(The Avengers).

Cze$¢ teoretyczng pracy G. Toepser-Ziegert dzieli na dwa rozdziaty: jezyk jako
obiekt dubbingu i proces thumaczenia jako podstawa dubbingu. Autorka rozpoczyna
od poszukiwania odpowiedzi na pytanie, czym jest ttumaczenie. Zgodnie z dwcze-
snym punktem widzenia w translatoryce stwierdza, ze thumaczenie jest procesem zbli-
zenia (Anndherungsprozess) (G. Toeper-Ziegert 1978: 25). W podsumowaniu roz-
dziatu II. pod tytutem Der Ubersetzungsprozess, die Basis der Synchronisation (Pro-
ces thumaczenia — podstawa dubbingu) w nastepujacy sposob pisze o miejscu transla-
cji w procesie dubbingu:

Tlumaczenie jest konstytutywnym elementem procesu dubbingu. Z tego
wzgledu konieczne okazuje si¢ szczegdlowe przyjrzenie si¢ wymiarowi teorii i
praktyki thumaczenia, poniewaz w dubbingu ttumaczenie pojawia si¢ dwa razy:
raz w thumaczeniu surowym dialogéw oryginalnych, a potem jeszcze translator
dubbingowy ,thumaczy” ten tekst na dialogi filmowe, przy czym musi on
uwzgledni¢ jeszcze dodatkowe ograniczenia, ktore wynikaja z okolicznosci
technicznych. Za kazdym razem uaktywniaja si¢ wszystkie elementy i wptywy
podtoza socjokulturowego. Czynniki te oraz spoteczna determinacja jezyka po-
woduja, ze w trakcie dubbingu w ogoéle nie moze by¢ zachowana autentyczno$é
tekstu oryginalnego®? (podkre$lenie autorki; G. Toeper-Ziegert 1978: 27).

W swojej pracy G. Toeper-Ziegert formuluje hipotez¢ w postaci nast¢pujacych
twierdzen: zmiany, ktére powstajg podczas dubbingu nie ograniczaja si¢ do roéznic
wynikajacych z réznic i nieostrosci jezykow naturalnych ani z ich thumaczenia. Zmian

2l Der synchronisierte Text soll Einfluss auf die visuelle Wahrnehmung ausiiben, und zwar
nicht im erkldrenden oder unterstiitzenden Sinn, (...), sondern als verandernder Faktor, der die
Sprache der Bilder in ihrer Aussage mindern soll*.

22 Die Ubersetzung ist ein konstitutives Element des Synchronisationsprozesses. Unter die-
sem Aspekt erschien es notwendig, die Dimensionen der Ubersetzungstheorie und —praxis in
der gebotenen Ausfiihrlichkeit zu behandeln, zumal da der Ubersetzungsvorgang gleich zwei-
mal bei einer Synchronisation zum Tragen kommt: einmal bei der Rohiibersetzung des Origi-
nals, und dann ,,libersetzt™ der Synchronautor diesen Text in die gewiinschte Dialogform, wo-
bei noch zusétzliche Einschrankungen gemacht werden miissen, die sich aus technischen Ge-
gebenheit herleiten. Jedesmal werden alle Faktoren und Einfliisse des soziokulturellen Hinter-
grundes wirksam. Daraus und aus der gesellschaftlichen Determiniertheit der Sprache an sich
folgt zwingend, dass die Authentizitit eines Originaltextes im Laufe einer Synchronisation gar
nicht gewahrt werden kann [podkreslenie G. T.-Z.].
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tych nie da si¢ réwniez wyjasni¢ wylacznie okolicznosciami technicznymi, takimi jak
np. synchronizacja z obrazem. Zmiany te wychodzg poza ramy, w ktorych odpowie-
dzialno$¢ za przeksztalcenia tresci mozna przypisa¢ podtozu socjokulturowemu.
Zmiany, obok powyzszych czynnikow, uwarunkowane sa obowigzujgcym spotecz-
nym systemem norm>. Przestrzeganie tego systemu norm w sektorze prywatnym, do
ktérego nalezy dubbing, jest usankcjonowane ekonomicznie. Zmiany w tresci, ktore
wystepuja w trakcie dubbingu, a nie sa uwarunkowane technicznie czy jezykowo,
moga by¢ potraktowane jako wskazniki wartosci norm i pogladow danego spoteczen-
stva. W komentarzu do tych hipotez autorka dodaje jeszcze, ze tekst filmowy nie
moze rozpowszechnia¢ zadnych odmiennych norm, jezeli ma dotrze¢ do szerokiej pu-
blicznosci oraz zdoby¢ jej akceptacje (G. Toeper-Ziegert 1978: 83).

Trzecia z wartych omowienia w tym rozdziale prac to rozprawa Jorga-Dietmara
Miillera z 1982 r. zatytulowana Die Ubertragung fremdsprachigen Filmmaterials ins
Deutsche. Eine Untersuchung zu sprachlichen und aufSersprachlichen Einflussfakto-
ren, Rahmenbedingungen, Méglichkeiten und Grenzen®. Omawia ona zaréwno jezy-
kowe jak i pozajezykowe aspekty dubbingu. Nalezy zaznaczy¢, ze tytut niniejszej
pracy jest adekwatny do jej tresci, gdyz jest ona rzeczywiscie tak wyczerpujaca i ob-
szerna, jak zapowiada jej tytul. Celem dysertacji J.-D Miillera jest dokumentacja i
analiza wszystkich specyficznych probleméw wystepujacych w thumaczeniu filmow.
Praca ta opisuje praktyke dubbingu we wszystkich istotnych aspektach.

J.-D. Miiller rozpoczyna swoja pracg od przedstawienia krotkiej historii kina. Na-
stepnie przechodzi do zagadnienia tzw. ,,jezyka filmu”, gdzie omawia takie zagadnie-
nia jak ujecie kamery, montaz, muzyka, dzwigki. W nastepnej kolejnosci przechodzi
do analizy catorocznej oferty filmow i programow rozrywkowych emitowanych przez
ARD, ZDF i Bayrisches Fernsehen za rok 1982. Analizy dokonuje pod katem roli,
jaka w tej ofercie odgrywaja filmy zagraniczne. Kolejny rozdzial poswigcony jest
sposobom prezentacji obcojezycznego materiatu filmowego. Najwigcej miejsca J.-D.
Miiller poswieca przy tym dubbingowi, przy czym skupia si¢ nie tylko na zagadnie-
niach translatorycznych, ale tez na takich aspektach jak np. efekty specjalne. Nastep-
nie na konkretnym przyktadzie przedstawia problematyke translacji napisowe;j.

Autor zajmuje si¢ W swojej pracy rowniez problematyka réznic miedzykulturo-
wych w zakresie ludzkich gestéw, mimiki 1 proksemiki i ich wplywu na proces dub-
bingu. Po nich nast¢puje bardzo wazny rozdzial dotyczacy specyficznych problemow
w translacji dubbingowej. Wsrod nich mozna wymienié: wystepowanie tekstow pisa-
nych w dubbingowanym filmie, piosenek, thumaczenie wyrazen wulgarnych oraz thu-
maczenie komizmu stownego (na przyktadzie Muppet Show). Nastepnie dokonuje
analizy porownawczej tytutéw oryginalnych i nadanych tym samym filmom przez
niemieckich dystrybutorow, a wyniki tej analizy probuje sformutowac jako tendencje
sposobu nadawania tytutdow niemieckich.

2 das geltende gesellschaftliche Normensystem”.
2 Thumaczenie obcojezycznego materiatu filmowego na jezyk niemiecki. Analiza jezykowych i
pozajezykowych czynnikow wplywu, warunkoéw ramowych, mozliwosci i granic.
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Rozdzial przedostatni poswigcony jest zagadnieniu interpretacji zmian i elimina-
cji okreslonych tresci w dialogach filmowych: czy wynikaja one z koniecznos$ci do-
pasowania, czy sg $wiadomym zafalszowywaniem tresci? W tym kontekscie przyta-
cza najpierw wyniki badan przeprowadzonych przez O. Hesse-Quaka i G. Toepser-
Ziegert, a nast¢pnie przechodzi do rozwazan nad rolg dubbingu jako gatekeepera
(Torhiitter). Termin ten przyjeto si¢ stosowa¢ w Niemczech, w srodowisku dzienni-
karskim, na okreslenie redaktoréw, ktorzy majac informacje o zdarzeniu, decyduja o
tym, czy informacja ta ukaze si¢ w mediach i w jakiej formie. W tym kontekscie J.-
D. Miiller dochodzi do wniosku, ze

Ani firmy dubbingowe ani osoby zaangazowane w opracowywanie dialogow
nie s3 w swojej pracy w zadnym wypadku niezalezne. (...) Zagadnienie o po-
wody zmian nalezatoby réznicowaé w zalezno$ci od zakresu zmian w tanich
serialach komercyjnych dla telewizji i w ambitnych produkcjach filmowych?
(J.-D. Miiller, 1982: 371).

Zarébwno w pierwszym, jak i drugim przypadku mamy do czynienia ze zmianami
tres$ci wprowadzanymi przez rozne instancje, poczawszy od zleceniodawcy przez in-
stytucje majgce uprawnienia do kontroli, w tym koscioty. Zmiany dotycza przede
wszystkim tresci, ktore deskrydytujg to co niemieckie lub przypominajq o negatyw-
nych wydarzeniach z niemieckiej przesztosci’® (J.-D. Miiller 1982: 371), ale tez takie
ktore wedtug gatekeeperow uznane zostang za szkodliwe dla moralnosci widzow.
Jego prace konczy rozmowa z thumaczem dubbingowym o jego pracy i ogdlnie branzy
dubbingowe;.

1.2.2. Zainteresowanie medioznawcze

W latach osiemdziesiatych XX wieku media zaczynaja odgrywacé w spoteczenstwie
zachodnioniemieckim coraz wigksza rolg, co znajduje swoje odbicie w nauce. Po-
wstaje dziedzina, ktérej obiektem badan stajg si¢ rozne media, w tym film, 1 ktorg
zaczyna si¢ okresla¢ medioznawstwem (Medienwissenschaft). Trzeba zauwazy¢, ze
podejscie medialne jest kontynuacjg podejscia socjologicznego i nie da si¢ od niego
wyraznie oddzieli¢. Widoczne to jest np. w tym, ze niektérzy medioznawcy stosuja
socjologiczne metody badan. Jednak oddzielam to podejscie od socjologicznego, aby
zaznaczy¢ tematyzowanie mediow jako obiektu badan.

Pierwsza z omawianych tu prac jest wydana w 1987 r. ksigzka Rolfa Steinkoppa
Synchronisation in Hamburg”’, ktéra powstata w Instytucie Radia i Telewizji im.

25 Synchronanstalten und die mit der Dialogbearbeitung beauftragten Personen sind bei ihrer
Arbeit keineswegs unabhingig. (...) Zu differenzieren wére bei der Frage nach den Griinden
fiir Verdnderungen nach deren AusmaB zwischen billigen Kommerz-Serien fiir das Fernsehen,
und zwischen anspruchsvolleren Filmproduktionen (J.-D. Miiller, 1982: 371)“.

26, Deutsches diskreditiren oder Negatives aus deutscher Vergangenheit in Erinnerung rufen”.
2T Dubbing w Hamburgu.
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Hansa Bredowa w Uniwersytecie w Hamburgu. Zostata oparta na badaniach socjolo-
gicznych. Autor, R. Steinkopp, jako uczestnik projektu Medienplatz Hamburg, odpo-
wiadat za cze$¢ pod tytutem Synchronisation in Hamburg. Badania byly prowadzone
przez wspomniany Instytut Radia i Telewizji im Hansa Bredowa®. Ksigzka ta prezen-
tuje wyniki i analizy opracowane przez R. Steinkoppa w ramach tego projektu. Autor
przedstawia wyniki analizy gospodarki medialnej zlokalizowanej w Hamburgu. Oma-
wia ekonomiczne warunki produkcji w sektorze medialnym, struktury poszczegol-
nych branz medialnych oraz relacje pomi¢dzy gospodarka medialng a kulturg. Szcze-
goblnie interesuje go branza dubbingowa. W swoim studium chce zbada¢ zaleznosci i
relacje zachodzace pomigdzy instytucjami dubbingowymi i innymi instytucjami me-
dialnymi i kulturalnymi. Aby zrealizowac ten cel, podjat on badania w dwoch zakre-
sach: (1) opis rozwoju branzy dubbingowej w Hamburgu na podstawie rynku zlecen,
(2) opis krggu czynnych aktorow dubbingowych ze szczegdlnym uwzglgdnieniem
rozwoju ich kariery zawodowej, ich pochodzenia oraz dodatkowych zaje¢ zawodo-
wych, ktore wykonuja. R. Steinkopp prowadzit swoj projekt w oparciu o metode in-
terpretacji badan spotecznych: Methode der interpretativen Sozialforschung (R. Ste-
inkopp 1987: 15).

Praca R. Steeinkoppa zawiera cenne informacje dla translatoryki. Pozwala zrozu-
mie¢ miejsce i rol¢ branzy dubbingowej w rozleglym niemieckim sektorze medialnym
na przestrzeni lat 1945-1986. R. Steinkopp opisujac dubbing jako pewien rodzaj zle-
cenia w branzy medialnej, wymienia rowniez te jego etapy, ktore dotycza ttumacze-
nia:

Proces dubbingowania rozpoczyna si¢ od stworzenia tlumaczenia surowego.
Stuzy on autorom dialogowym, zwanym w skrocie dialogistami, za podstawe
do precyzyjnego thumaczenia dialogdow. Rzeczywista trudnos¢ takiego precyzyj-
nego tlumaczenia polega na ciagglym wymyslaniu zdan, ktore powinny si¢ syn-
chronicznie uktada¢ do ruchéw ust bohaterow z ekranu, ale jednocze$nie nie
powinny zafalszowywa¢ dialogéw oryginalnych ani brzmie¢ sztucznie dla pu-
blicznosci. Ta cze$¢ procesu jest bardzo czasochtonna i — bez pogarszania jako-
$ci —nie da sie wlasciwie przy$piesza¢®® (R. Steinkopp 1987: 18).

Nastepnie R. Steeinkopp przedstawia warunki polityczne, ktore doprowadzity do
powstawania i ugruntowania si¢ translacji dubbingowej jako wylacznej formy opra-
cowania filméw zagranicznych w Niemczech. Dowiadujemy si¢, ze wprowadzenie
dubbingu w Niemczech ma genez¢ ekonomiczng. Alianci, a zwlaszcza Amerykanie,
traktowali Niemcy jako nowy rynek dystrybucji filmoéw wyprodukowanych w swoich

28 Hans-Bredow-Institut fiir Rundfunk und Fernsehen®.

2 ,,Die Arbeit der Synchronisation beginnt mit der Erstellung einer Rohiibersetzung. Sie dient

dem Synchronbuchautoren, kurz: Dialogautor, als Grundlage fiir die Feiniibersetzung aller Di-
aloge. (...) Die eigentliche Schwierigkeit der Feiniibersetzung besteht in dem sténdigen ,,Aus-
tiifteln® von Sétzen, die sich lippensynchron in die Miinder der Leinwandhelden schieben las-
sen, zugleich aber weder den Sinn der urspriinglichen Dialoge verfélschen noch in den Ohren
des spéteren Publikums gestelzt klingen. Dieser Teil der Synchronisation ist zeitintensiv und

lisst sich — ohne Qualititsminderung — kaum beschleunigen®.
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krajach. Dubbing im to umozliwiat, dlatego wspierali go odpowiednia polityka. Po-
nadto dowiadujemy sig¢, ze przed rokiem 1945 praktycznie nie istniat dubbing filméw
zagranicznych dla niemieckiego kina (R. Steinkopp 1987: 21), co pozwala nam przy-
jac¢ rok 1945 za moment narodzin niemieckiego dubbingu.

R. Steeinkopp w swojej pracy stosuje nazwe audio-visuelle Medien (AV-Medien)
(media audiowizualne) na okreslenie kina, telewizji i nowych medidéw (R. Steinkopp
1987: 22). Od poczatku swojej rozprawy dzieli rynek medialny na: (1) kino, (2) tele-
wizje publiczng oraz (3) nowe media, takie jak telewizja prywatna i rynek video. Ten
podziat dotyczy tez dubbingu i ma odzwierciedlenie w jakoS$ci i sposobie thumaczenia
dubbingowego w tych trzech obszarach.

Jako$¢ thumaczen jest dla zleceniodawcow z branzy kinowej najwazniejsza i jest
ich znakiem rozpoznawczym, telewizji publiczna, majaca zobowigzania kultu-
ralne, interpretuje ja jako wierne opracowanie, natomiast zleceniodawcy z ,,no-
wych medidow” z powodu ich trudnej sytuacji uzyskiwania dochodéw sg zmu-
szeni zwracaé uwage na to, aby utrzymaé sie w ramach cenowych® (R. Stein-
kopp 1987: 77-78).

Wyréznia produkty medialne, ktore sg dubbingowane i tym samym uzupetnia liste
gatunkow dubbingowanych. Oprocz gatunkow najczgéciej zauwazanych i omawia-
nych przez translatorykow, takich jak filmy kinowe, R. Steinkopp wymienia: ,,re-
klamg radiowa”, ,,reklamg telewizyjng”, ,.filmy telewizyjne” i ,,filmy przemystowe”
(1987: 72).

Roéwniez w przypadku kolejnej pracy poswigconej translacji audiowizualnej au-
torstwa Josepha Garncarza Filmfassungen. Eine Theorie signifikanter Filmvariatio-
nen’’ mamy do czynienia z problematyka medioznawcza. Jest to dysertacja przedto-
zona do obrony w roku 1990 na Uniwersytecie Kolonskim na Wydziale Filozoficz-
nym, a wydana w 1992. Ukazata si¢ ona w serii Rozprawy teatralne, filmowe i tele-
wizyjne®. Swoje stanowisko J. Garncarz opisuje nastepujaco:

Zadaniem modyfikacji filmu jest dopasowanie go do okreslonej normy. To wia-
$nie z norm wynika, ze filmy powinny by¢ zrozumiate dla r6znojezycznych pu-
blik, ze powinny by¢ estetycznie, moralnie, politycznie czy religijnie akcepto-
walne, lub ze powinny by¢ autentyczne. Specjalici od modyfikacji oceniaja
dany film wedtug jednej z tych norm. Jezeli stwierdzi si¢ rozbieznosci migdzy
filmem a norma, wedtug ktorej jest oceniany, to za pomocg modyfikacji moze

30 Wurde die Qualitit der Synchronisation seitens der Auftraggeber aus dem Kinobereich als
Markenzeichen verstanden, von den 6ffentlich — rechtlichen Sendeanstalten auch im Sinne
einer kulturellen Verpflichtung zur werktreuen Aufbereitung interpretiert, so sehen sich die
Auftraggeber aus dem Bereich der ,,Neuen Medien* aufgrund ihrer weitaus schwierigen Er-
lossituation gezwungen das Augenmerk stirker auf den Preisrahmen zu richten®.

3 Wersje filmowe. Teoria znaczqcych modyfikacji filmu.

32 Studien zum Theater, Film und Fernsehen”. Jest to nowa seria wydawnicza, ktorej nazwa
ma oddawaé sytuacje naukowa na niemieckich uniwersytetach, gdzie studia teatroznawcze
zostaly poszerzone o nowe media takie jak film i telewizja — przypisek E. P.
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on do tej normy by¢ dopasowany. Elementy, ktore powoduja odchylenie od
normy sg modyfikowane? (J. Garncarz 1992: 14).

J. Garncarz traktuje zjawisko istnienia ro6znych wersji filmu, inaczej niz dotych-
czasowe prace filmoznawcze, ktdre najpierw poszukiwaly wersji autentycznej
utworu. W odroznieniu do tej koncepcji, J. Garncarz traktuje wszystkie wersje filmu
jako réwnouprawnione. Wersje zmienione sg dla niego rownie interesujace jak wersja
autoryzowana przez rezysera. Postuguje si¢ okresleniem ,,wersja”, ktére wyjasnia w
Sposob nastgpujacy:

Wersje filmowe sa wynikiem procesu zmian, podczas ktdrego filmy s3 znaczaco

modyfikowane. Uzywam stowa znaczaco, aby podkresli¢ fakt, ze modyfikacja
ma sens, a wiec nie polega na przypadku® (J. Garncarz 1992: 13).

Powody, dla ktérych filmy sg znaczaco modyfikowane, J. Garncarz porzadkuje w
trzy grupy:
(1) Cel istotnej modyfikacji moze zawiera¢ si¢ w tym, aby film byl zrozumiaty
dla publicznosci innojezycznej. (...) To zrozumialo$é kieruje modyfikacjami
tego typu.
(2) Cel moze polegac tez na tym, aby zmodyfikowa¢ film ideologicznie, to zna-
czy z powodow politycznych, moralnych, religijnych lub estetycznych.

(3) Celem moze tez by¢ z pewnoscig usuniecie modyfikacji filmu z powodoéw
ideologicznych, lub tez rekonstrukcja filmu, ktory zachowat si¢ tylko na uszko-
dzonych kopiach®® (J. Garncarz 1990: 18).

W sprawie pierwszej kategorii wyjasnia dalej, ze

33 Mit der Variation eines Films ist beabsichtigt, ihn an eine bestimmte Norm anzupassen. Es
entspricht einer Norm, dass Filme fiir verschiedensprachige Publika versténdlich, dass sie &s-
thetisch, moralisch, politisch oder religiés akzeptabel oder dass sie authentisch sein sollen.
Spezialisten der Variation beurteilen einen Film nach einer dieser Normen. Falls eine Diffe-
renz zwischen dem Film und der Norm, an der er angemessen wird, festgelegt wird, kann der
Film mittels Variation dieser Norm angepasst werden. Die Elemente, die die Abweichung des
Filmes von dieser Norm bedingen, werden variiert. Die Funktion der Variation der Elemente
besteht also darin, den Film einer Norm anzupassen®.

34 Filmfassungen sind Ergebnisse von Variationsprozessen, in denen Filme signifikant vari-
iert werden. Ich verwende das Wort signifikant um die Tatsache zu bezeichnen, dass eine Va-
riation Sinn macht, also nicht auf einem Zufall beruht*.

33 »(1) Der Zweck signifikanter Variation kann darin bestehen, dass einen Film einem anders-
sprachigen Publikum versténdlich zu machen. (...) Der Wert der Verstidndlichkeit steuert die
Filmvariationen diesen Typs.

(2) Der Zweck kann auch darin bestehen, einen Film ideologisch, das heif3t politisch, mora-
lisch, religios oder ésthetisch, zu variieren.

(3) Und gewiss kann der Zweck auch darin bestehen, die ideologische Variation eines Film
riickgéngig zu machen bzw. Filme von denen es nur noch beschédigte Kopien gibt, zu rekon-
struieren®.
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Jezeli cel znaczacej modyfikacji filmu polega na tym, aby udostepni¢ go pu-
blicznosci innoj¢zycznej, to najczesciej stosowanymi metodami jest komentarz,
napisy i dubbing. Produkt nazywamy odpowiednio wersjg z komentarzem, wer-
sja napisowg i wersjg dubbingowana>® (J. Garncarz 1992: 19).

Zauwaza on jednak, ze czasami rozroznienie kategorii (1) i (2) nie jest takie jed-
noznaczne.

Granica migdzy znaczacg modyfikacja, ktéra ma przyczyni¢ si¢ tylko do lep-
szego rozumienia filmu przez publiczno$¢ innoj¢zyczna a modyfikacja ideolo-
giczng nie zawsze da si¢ tatwo wyznaczyC. Jezeli translacja miata miejsce w
innym kontekscie kulturowym, nie zawsze da si¢ rozstrzygnac, czy stuzyta ona
tylko lepszemu rozumieniu, czy miata cele ideologiczne 3 (J. Garncarz 1992:
20).

Teoria J. Garncarza doskonale podsumowuje wcze$niejsze badan nad translacja
audiowizualng w Niemczech. Jednym z najczesciej poruszanych tematéw byly
zmiany w translacji tekstow filmowych oraz przyczyny tych zmian. O ile wielu wcze-
$niejszych badaczy zajmowato si¢ poszczegdlnymi filmami, przettumaczonymi w
wybranym okresie i dokonywanymi w nich zmianami, to J. Garncarzowi udato si¢
spojrze¢ na swiat ttumaczonych filméw catosciowo. Teorie J. Garncarza mozna od-
nies$¢ do zbioru wszystkich przettumaczonych dotychczas filmow. Kazdy thumaczony
film mozemy umiesci¢ na skali czasu, przyjrze¢ si¢ jakie zostaly dokonane w nim
zmiany, a nastepnie wyciggna¢ wnioski, jakie normy obowiazywaly w danym spote-
czenstwie w czasach, w ktérych to thumaczenie powstato. Jego teoria przypomina
nam, zZe normy si¢ zmieniajg. Dla translatoryki oznacza, to, ze to co dzi§ uwazamy za
standard w thumaczeniu, za 10 lat moze nim juz nie byc¢.

Kolejny krok w rozwoju niemieckich badan nad translacjg audiowizualna nalezy
przypisa¢ Guido Marc Pruys’owi. W roku 1997 publikuje on ksigzke zatytutowang
Die Rhetorik der Filmsynchronisation. Wie auslindische Spielfilme in Deutschland
zensiert, verdndert und gesehen werden®®. Dwa najistotniejsze rozdzialy tej pracy do-
tycza (1) systemu dubbingu filmowego (88 strony) oraz (2) historii dubbingu filmo-
wego w Niemczech (36 stron). G. M. Pruys, analogicznie do innych autoréw w tym
okresie, podejmuje w swojej pracy probg zastosowania instrumentow retoryki antycz-
nej do analizy medialnej. We wstepie do rozdzialu ,,System dubbingu filmowego”
opisuje zasady tej retoryki nastgpujgco: uczy¢ (docere), wyzwala¢ namigtnosci

36 _Besteht der Zweck einer signifikanten Filmvariation darin, einen Film einem andersspra-
chigen Publikum verstindlich zu machen, so heilen die heute gebrduchlichsten Verfahren
Kommentierung, Untertitelung und Synchronisation. Die Resultate heiflen entsprechend kom-
mentierte, untertitelte bzw. synchronisierte Fassung (Synchronfassung) .

37, Die Grenzlinie zwischen einer signifikanten Variation, die nur ein besseres Verstindnis
eines Filmes fiir ein anderssprachiges Publikum erreichen mdchte, und einer ideologischen
Variation ist jedoch nicht immer leicht zu ziehen. Findet eine Ubersetzung in einen anderen
kulturellen Kontext statt, so ist nicht immer entscheidbar, ob sie nur einem besseren Verstind-
nis oder aber ideologischen Zielsetzungen dient™.

38 Retoryka dubbingu filmowego. Jak filmy fabularne w Niemczech byly cenzurowane, zmie-
niane i oglgdane.
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(movere) i bawi¢ (delectare)’” (G. M. Pruys 1997: 44). Mozna powiedzie¢, ze G. M.
Pruys widzi antycznego retora jako jeden z elementéw uktadu, ktéry mozna by na-
zwa¢ uktadem retorycznym. Nastepnie w ukladzie tym umieszcza poszczegodlne ele-
menty przemystu zwigzanego z dubbingiem filmowym. Tak np. miejsce retora w
uktadzie G. M. Pruysa zajmuja dystrybutorzy filmowi, nadawcy telewizyjni i firmy
dubbingowe® (G. M. Pruys 1997: 44). Jest to ciekawa koncepcja, a z pewnoscig po-
mocna dla uporzadkowania i oméwienia poszczegdlnych etapow dubbingu filmo-
wego. Rozdziat ,,Historia dubbingu filmowego” zawiera zwigzty podziat chronolo-
giczny historii thumaczen filmowych w Niemczech. G. M. Pruys okresla w nim punkty
zwrotne w historii, ktore mialy wptyw na podejscie do ttumaczen filmowych. W kaz-
dym z wyznaczonych przez siebie okresow bardzo trafnie charakteryzuje sposob do-
konywania ttumaczen filmowych. Ta chronologiczna charakterystyka translacji fil-
mowej jest wielkim walorem tej pozycji.

Roéwnolegle swoje badania w zakresie translacji audiowizualnej prowadzi Wol-
fgang Maier. W roku 1997 opublikowat on monografi¢ zatytutlowana Spielfilmsyn-
chronisation®. Znajdziemy w niej wiele wiadomosci zwigzanych z dubbingiem fil-
mow fabularnych w Niemczech, jak zapowiada to tytul, ale tez wiele tresci wycho-
dzacych poza sugerowany tytulem zakres. W wymienionej pracy W. Maier omawia
takie zagadnienia, jak: mozliwosci prezentacji filméw obcojezycznych, historia dub-
bingu, synchronizacja, proces technologiczny dubbingu i rola muzyki w dubbingu.
Mimo ze podjety przez niego temat nie jest nowy, to omawiane w tej pracy zagadnie-
nia zostaja uzupeklnionych nowymi informacjami. Skupig¢ si¢ jednak tylko na proble-
mach najciekawszych z mojego punktu widzenia. Do takich zaliczy¢ nalezy zastoso-
wanie translacji lektorskiej w Niemczech. W. Maier zamieszcza w swojej ksiazce
pierwszy dosy¢ obszerny opis translacji lektorskiej (das Voice-over-Verfahren; W.
Maier 1997: 35) i okresla w ogdlnych zarysach sposob jej wykonywania oraz zakres
jej zastosowania w Niemczech. Drugi interesujacy temat to misja przywrocenia ory-
ginalnych wersji filmow podjeta przez niemiecka telewizje publiczna. Dotyczy to fil-
mow, ktore byly wyswietlane w Niemczech w wersji skroconej oraz z dialogami o
zmienionej tresci.

1.2.3. Zainteresowanie translatoryczne

O podejsciu translatorycznym w badaniach nad translacjg audiowizualng w Niem-
czech mozemy zacza¢ moéwic od roku 1994. Ten nowy etap w badaniach nad transla-
cja audiowizualng w Niemczech wyznacza ksigzka Thomasa Herbsta Linguistische
Aspekte der Synchronisation von Fernsehserien®. W tym okresie translacja audiowi-
zualna jednoznacznie staje si¢ przedmiotem badan translatorycznych. Oznacza to, ze

39 Zu unterrichten (docere), Leidenschaften zu erregen (movere) und zu unterhalten (de-
lectare)”.

40 Filmverleiher, Fernsehsender und Synchronfirmen®.

4 Dubbing filméw fabularnych.

42 Lingwistyczne aspekty dubbingu seriali filmowych.
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translatorycy umieszczaja thumaczenie tekstow filmowych w zbiorze obiektow badan
translatorycznych. Swiadczy to takze o coraz mocniejszej pozycji translatoryki jako
nauki, ktoéra wypracowuje swoje wtasne metody i narzgdzia. W tym okresie widoczne
jest ukonstytuowanie si¢ badan nad translacjg audiowizualng pod nazwa audiovisuelle
Ubersetzung (lub audioviselles Ubersetzen). Jest to powiazane z trendem wystepuja-
cym w translatoryce europejskiej, a rozpoczetym przez G.-M. Luykena w roku 1991.
W pracy Overcoming Language Barriers in Television: Dubbing und Subtitling for
the European Audience G.-M. Luyken uzyt okreslenia audiovisuall translation, ktore
zaczeto by¢ przejmowane przez translatorykow zajmujacych si¢ translacja audiowi-
zualng, i w ten sposob spopularyzowane w translatoryce. Na wzor tego angielskiego
okreslenia utworzona zostala rowniez niemiecka nazwa audiovisuelle Ubersetzung
(lub audiovisuelles Ubersetzen), ktora szybko sie rozpowszechnita i przyjeta. Od roku
2000 wigkszo$¢ badan translatorycznych dotyczacych translacji audiowizualnej w
Niemczech prowadzonych jest pod ta nazwa. Niemniej zauwazy¢ nalezy, ze obok
okreslenia audiovisuelle Ubersetzung wystepuje okreslenie mediales Ubersetzen, od-
noszace si¢ do tej samej rzeczywistosci.

Niewatpliwie bardzo wazng role w tym okresie nalezy przypisa¢ Thomasowi
Herbstowi i jego monografii Linguistische Aspekte der Synchronisation von Fernseh-
serien z roku 1994, Juz sam tytut sugeruje nam, ze mamy do czynienia z rozprawa
lingwistyczna, co odrdznia to podejscie od poprzednich: socjologicznego 1 medial-
nego, czyli podejs¢ nielingwistycznych.

T. Herbst jako pierwszy wyraznie wskazuje na relacj¢ dubbingu z lingwistyka.
Stara sig¢ sprecyzowac, w jakim zakresie lingwistyka moze uczyni¢ dubbing obicktem
swoich badan. Innymi stowy, w pracy tej po raz pierwszy wsrdd réznych obiektow
zwigzanych z filmem zostaje okre$lony zbior obiektow, ktore naleza do przedmiotu
badan lingwistyki.

Pierwsza z wymienianych przez T. Herbsta dziedzin lingwistycznych to (1) trans-
latoryka. W jego pracy czytamy, ze:

Dubbing obcojezycznych seriali telewizyjnych oraz filmow fabularnych z réz-
nych powoddw stanowi przedmiot badan lingwistycznych:

1) W przypadku dubbingu mamy do czynienia ze szczegdlnym przypadkiem
tlumaczenia. Niemniej na chwil¢ obecng brakuje wszechstronnej, ufundowanej
lingwistycznie teorii dubbingu, ktora taczytaby wiedzg i metody badan transla-
torycznych ze szczegdlnymi uwarunkowaniami dubbingu. Stad celem niniejszej
pracy jest proba zarysu podstaw takiej teorii®® (T. Herbst 1994: 1).

43 Die Synchronisation von fremdsprachlichen Fernsehserien und Spielfilmen stellt aus ver-
schiedenen Griinden einen Gegenstand fiir eine sprachwissenschaftliche Untersuchung dar:

1) Bei der Synchronisation handelt es sich um einen Spezialfall der Ubersetzung. Dennoch
fehlt zum augenblicklichen Zeitpunkt eine umfassende, linguistisch fundierte Theorie der Syn-
chronisation, die die Erkenntnisse und Prinzipien der Forschung im Bereich der Ubersetzungs-
bzw. Translationstheorie mit den bei der Synchronisation gegebenen speziellen Bedingungen
in Verbindung bréchte. Entsprechend besteht ein Ziel dieser Arbeit darin, eine solche Theorie
in ihren Grundlagen zu skizzieren®.
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Nastepnie T. Herbst wymienia dwa kolejne zakresy badan lingwistycznych nad
dubbingiem. (2) Drugi z nich to badania nad tekstami. Niemiecka telewizja emituje
bardzo duzg ilo$¢ filméw zagranicznych, dlatego wystepujace w nich teksty mozna
potraktowac jako istotny sktadnik wspolczesnego jezyka niemieckiego, a przynajm-
niej jako czynnik potencjalnie istotny dla zmian zachodzacych w jezyku. Mozna bo-
wiem dowies¢, ze dubbingowe teksty docelowe ttumaczone z angielskiego na nie-
miecki majg specyficzne cechy. (3) Trzeci z kolei zakres badan to zagadnienia kore-
lacji obrazu i dzwigku, ktore przede wszystkim dotycza synchronizacji ruchu ust, ale
tez np. jakosci glosu (T. Herbst 1994: 1).

Podstawowym celem pracy T. Herbsta jest stworzenie teorii dubbingu jako teorii
translatorycznej. Nalezy podkresli¢, ze wszystkie swoje rozwazania translatoryczne
prowadzi w oparciu o wczesniejsze teorie translatoryczne, przez co w calej swojej
pracy odwotuje si¢ prac innych translatorykow niemieckich.

T. Herbst przytacza podziat na thumaczenie ustne i pisemne, rozrézniane przez K.
Rei3 i H. Vermeera (1984: 8) na podstawie kryterium korygowalnosci (Korrigierbar-
keit). Wedtug tego podziatu translacje dubbingowsa nalezatoby zakwalifikowaé jako
thumaczenie pisemne. Zauwaza ponadto, ze zadna dotychczasowa praca nie wymienia
jednak tekstow, z ktorymi mamy do czynienia w dubbingu:

Niemniej zadziwiajace jest, ze w tym konteks$cie nie zostaje podjety temat trans-
lacji zapisanego tekstu mowionego na tekst pisany przeznaczony do odczyta-
nia** (T. Herbst 1994: 219).

T. Herbst dodaje, ze tak scharakteryzowany tekst wystepuje rowniez w innych
typach tlumaczenia:

Dubbing nie jest jedynym przypadkiem, ktorego to dotyczy: do tej kategorii
mozna zaliczy¢ thumaczenie przedstawien teatralnych, ale rowniez pod pew-
nymi warunkami reklamy telewizyjne* (T. Herbst 1994: 219).

To podobienstwo zostanie wkrotce zauwazone tez przez kolejnych badaczy i wy-
rozniane przez T. Herbsta typy ttumaczenia takie jak dubbing, ttumaczenie przedsta-
wien teatralnych czy reklam telewizyjnych beda p6zniej zaliczone do typow translacji
audiowizualne;j.

Kolejny krok podjety w badaniach niemieckich w kierunku opracowywania lin-
gwistycznej teorii dubbingu to proba okreslenia uwarunkowan ekwiwalencji w przy-
padku dubbingu. Waznym okresleniem w tym konteksScie jest wyraz Synchronitit
(synchronizacja), czyli czasowa zgodno$¢ elementow jezykowych (dzwigkow, stow
lub zdan) z obrazem filmowym (T. Herbst 1994: 221).

Dubbing jest szczegdlnym przypadkiem tlumaczenia w tym sensie, ze udane
tlumaczenie musi sprosta¢ nie tylko wymogom ekwiwalencji ttumaczeniowe;.

4 Dennoch muss verwundern, dass der Fall der Translation eines schriftlich fixierten gespro-
chenen Textes in einen schriftlich fixierten zu sprechenden Text in diesem Zusammenhang
nicht weiter thematisiert wird*.

4 Synchronisation ist nicht der einzige Fall, fiir den das zutrifft: Drameniibersetzungen, aber
auch unter bestimmten Bedingungen Werbespots fallen ebenfalls unter dieser Kategorie®.
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O wiele bardziej musi spetnia¢ wymog synchronizacji w tym sensie, ze tekst
tlumaczenia musi odpowiada¢ obrazowi filmowemu. Dotyczy to nie tylko syn-
chronizacji ruchu ust, ale w szczegdlnosci elementow pozajezykowych tekstu*t
(T. Herbst 1994: 221).

T. Herbst po prze$ledzeniu rozumienia okreslenia ekwiwalencja przez réznych
translatorykow dochodzi do wniosku, ze ekwiwalencja moze by¢ réznie rozumiana, a
poza tym nie musi by¢ celem kazdego ttumaczenia. Rozwigzanie kwestii ekwiwalen-
cji w odniesieniu do dubbingu T. Herbst (1994: 225) widzi w wyro6znieniu 3. pozio-
moéw ekwiwalencji: (1) ekwiwalencja na poziomie sensu tekstu, (2) ekwiwalencja na
poziomie synchronizacji i (3) ekwiwalencja na poziomie funkcji tekstu, przy czym
jako tekst rozumiany jest synchronizowany film jako calo$¢*’. Wedtug T. Herbsta

Ekwiwalencja na poziomie sensu tekstu polega na uchwyceniu wszystkich ele-
mentéw znaczacych tekstu. Wyrazenie ,,sens tekstu” powinno wyrazaé: 1) ze
tekst jest catoScig, ktorg ekwiwalencja musi uwzglednia¢ w pierwszej kolejno-
$ci, przy czym tekst moze odnosi¢ si¢ zaréwno do calego filmu, jak tez do poje-
dynczych zamknietych scen w filmie i 2) ze znaczenie, o ktore chodzi w thuma-
czeniu, jest znaczeniem konkretnego tekstu w konkretnym akcie mowy, ktory
jest osadzony w okre$lonej sytuacji*® (T. Herbst 1994: 226).

Jezeli chodzi natomiast o drugi z wyrdznianych przez niego typow ekwiwalencji,
to pisze w tej sprawie nastgpujaco:

Ekwiwalencja na poziomie synchronizacji odnosi si¢ do wszystkich zjawisk,
ktére wynikaja z tego, ze w przypadku dubbingu ze wzgledu na kolejnos¢ se-
kwenc;ji filmowych mamy do czynienia z ramami, ktérych nie mozemy zmienic¢
i ktore wymuszaja czasowa zgodnos¢ tekstu wyjsciowego i docelowego. Doty-
czy to przede wszystkim wszystkich form synchronizacji ruchu ust, ale rowniez
zgodnosci sylab akcentowanych z gestami*® (T. Herbst 1994: 232).

46 _Synchronisation stellt insofern einen Sonderfall der Ubersetzung dar, als eine gegliickte
Ubersetzung nicht allein den Bedingungen der iibersetzerischen Aquivalenz geniigen muss.
Vielmehr muss sie dariiber hinaus den der Synchronitit in der Weise entsprechen, das der
Ubersetzungstext auch dem im Film gezeigten Bild entspricht. Das gilt nicht nur fiir Faktoren,
wie Lippensynchronitét, sondern insbesondere auch fiir exophorische Elemente des Textes®.
47 1. eine Aquivalenzebene des Textsinns, 2. eine Aquivalenzebene der Synchronitit, 3. eine
Aquivalenzebene der Textfunktion, wobei als Text der synchronisierte Film als Ganzes ange-
sehen wird®.

48 Mit der Aquivalenzebene des Textsinns sollen alle bedeutungstragenden Elemente eines
Textes erfasst werden. Durch den Terminus Textsinn soll zum Ausdruck gebracht werden,

1. dass der Text die Einheit ist, an der sich Aquivalenz primir orientieren soll, wobei Text sich
sowohl auf den gesamten Film als auch auf einzelne abgeschlossene Szenen innerhalb eines
Films beziehen kann und 2. dass die Bedeutung, um die es bei der Ubersetzung geht, die Be-
deutung eines Textes in einem konkreten Sprechakt ist, der in eine bestimmte Situation einge-
bettet ist*.

4 _Die Aquivalenzebene der Synchronitiit bezieht sich auf alle Erscheinungen, die sich daraus
ergeben, dass bei der Synchronisation durch die filmische Vorgabe ein nicht zu verdndernder
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Trzeci typ ekwiwalencji — ekwiwalencje na poziomie funkcji tekstu — T. Herbst
rozpatruje w oparciu o biihlerowskie funkcje jezyka, przeniesione do translatoryki
przez K. Reill w jej typologii tekstow (K. Reifl 1971, K. Rei3/H. J. Vermeer 1984). T.
Herbst dochodzi do wniosku, ze

W przypadku dubbingu ekwiwalencja na poziomie funkcji tekstu w zasadzie nie
jest mozliwa w tym sensie, ze tekst docelowy posiada tylko i wytacznie funkcje
tekstu wyjsciowego w jego kulturze wyjsciowej. W zwigzku z tym ekwiwalen-
cja na poziomie funkcji tekstu powinna polegaé na tym, ze tekst powinien by¢
odbierany jak oryginal, oraz ze tekst docelowy powinien charakteryzowac si¢
tymi funkcjami, ktére w tekscie wyjsciowym sg dominujgce®® (T. Herbst 1994:
237).

Podkresli¢ nalezy, ze wedlug T. Herbsta wymogiem specyficznym dla dubbingo-
wego tekstu docelowego jest ekwiwalencja na poziomie synchronizacji, co szczego-
lowo zostanie omoéwione w rozdziale dotyczacym translacji dubbingowe;j.

T. Herbst zatrzymuje si¢ rowniez nad kwestig adaptacji (Bearbeitung) i jej odroz-
nienia od tlumaczenia. Stwierdza, ze ekwiwalencja nie zawsze jest (a przynajmniej
dotychczas nie byta) celem dubbingu. Przytacza on przyklad z lat 70., kiedy publiczna
telewizja niemiecka wy$wietlala szereg seriali jak np. Die Zwei®', ktore bardzo roznity
si¢ od oryginatu. T. Herbst uwaza, ze jezeli odstgpstwa od oryginatu nie sa spowodo-
wane réznicami kulturowymi czy jezykowymi, to w takim przypadku nie mozemy
mowic o thumaczeniu, a jedynie o adaptacji (1994: 238).

Podsumowaniem rozwazan translatorycznych T. Herbsta o poziomach ekwiwa-
lencji i ich hierarchizacji w translacji dubbingowej jest stworzona przez niego cato-
sciowa strategia thumaczeniowa dla dubbingu. Opracowuje ja pod katem praktycz-
nego zastosowania w translacji dubbingowej i nazywa ja pragmatyczng strategia thu-
maczeniowg (pragmatische Ubersetzungstheorie) (T. Herbst 1994: 348). Ze wzgledu
na wnikliwo$¢ jego analiz translatorycznych T. Herbst jest autorem, na ktoérego prace
powotuja si¢ wszyscy poOzniejsi translatorycy omawiajacy zagadnienia dubbingu i
translacji dubbingowej. Natomiast zaprezentowana przez niego strategia thumacze-
niowa dla dubbingu, jest gotowym wzorem, z ktérym powinien zapozna¢ si¢ kazdy
podejmujacy si¢ translacji dubbingowej.

Rahmen gegeben ist, der eine zeitliche Ubereinstimmung von Aussgangs- und Zieltext erfor-
derlich macht. Das gilt natiirlich primér fiir alle Formen der Lippensynchronitét: - quantitative
Lippensynchronitdt, - qualitative Lippensynchronitdt, - Lippensynchronitdt in bezug auf
Sprechtempo, - Lippensynchronitit in bezug auf Artikulationsdeutlichkeit. Ein weiterer Faktor
(...) ist Nukleussynchronitt, also die Synchronisation von betonten Silben mit Gesten* *

(T. Herbst 1994: 232)*.

50 Bei der Synchronisation ist Aquivalenz der Textfunktion also nicht prinzipiell in dem Sinne
moglich, dass der Zieltext genau die und nur die Funktionen des Augangstextes in der Aus-
gangskultur besitzt. Aquivalenz der Textfunktion soll im folgenden beinhalten, - dass der Text
wie ein Original rezipiert wird, - dass der Zieltext dabei die dominierende Funktionen des
Ausgangstextes ebenfalls aufweist®.

5! Zmiany w translacie dubbingowym serialu ,,Die Zwei” sg tematem ksigzki G. T. - Ziegert
(1978) omawianej w niniejszej pracy.
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Nastepna monografia poswigcona translacji audiowizualnej, ktora ukazata sie w
1994, czyli w tym samym roku co praca T. Herbsta, to dysertacja Gerharda Piska Die
grofSe lllusion: Probleme und Méglichkeiten der Filmsynchronisation. Dargestellt an
Wody Allens Anne Hall, Manhattan und Hannah and her Sisters™. Obie monografie
T. Herbsta i G. Piska powstawaty rownoczesnie, stad zaden z nich nie odwoluje si¢
do pracy drugiego. Natomiast G. Piskowi znany jest wczesniejszy artykut T. Herbsta
z 1987 roku, do ktérego odwotuje sie w rozdziale po$wigconemu zagadnieniu hie-
rarchii r6znych rodzajéw synchronizacji. Podobnie jak T. Herbsta, takze G. Piska in-
teresowalo zagadnienie synchronizacji ruchu ust i jej rola w translacji dubbingowe;j.
Jedna z analiz dotyczy tego wlasnie zagadnienia. Wyniki jego badan okazaly si¢ za-
skakujace. Zdaniem G. Piska uwarunkowania audiowizualne wptywaja na niemiec-
kojezyczne dubbingowe teksty docelowe tylko w niewielkim zakresie. W szczegol-
nos$ci przeceniany jest nakaz synchronizacji ruchu ust (G. Pisek 1994: 5). Inne zagad-
nienie, ktoremu poswigca w swojej pracy wiele miejsca, to aspekty kulturowe przy
thumaczeniu na jezyk niemiecki (G. Pisek 1994: 6).

Pierwsza dekada XX. w. przynosi dalszy rozwdj badan nad translacjg audiowizu-
alng. Kolejny krok w rozwoju niemieckich translatorycznie ukierunkowanych badan
nad translacja audiowizualng stanowi praca zbiorowa pod redakcja Rainera Kohlmay-
era i Wolfganga Pockla zatytulowana Literarisches und mediales Ubersetzen™. W
zbiorze tym znajduje si¢ 39. stronicowy artykut Sylvii Reinart pod tytulem Zu Theorie
und Praxis von Untertitelung und Synchronisation™. Na wstepie swojego artykutu S.
Reinart podkresla, ze podejmuje ten temat w zwigzku ze zmieniajagcym si¢ zawodem
thumacza, przed ktorym pojawiaja si¢ wspolczesnie nowe wyzwania, takie jak dub-
bing i adaptacja napisow. Co wigcej, sa to zadania, do ktorych dydaktyka akademicka
w Niemczech thumaczy nie przygotowuje. S. Reinart stusznie podkresla, ze w kraju
tradycyjnie dubbingujacym pojawia si¢ coraz wigcej napiséw. Postuguje si¢ nimi co-
raz szerzej telewizja niemiecka, ale tez sg coraz popularniejsze w kinie, zwlaszcza w
przypadku filmow artystycznych. S. Reinart do okreslenia rzeczywisto$ci, ktora zaj-
muje si¢ w tym artykule wykorzystuje nazwa Medieniibersetzung (thumaczenie me-
diow). Cho¢ nie wyjasnia, jak t¢ nazwe rozumie, to z podrozdziatu Linguistische
Aspekte der Medieniibersetzung wynika, ze pod nazwa ta kryje si¢ translacja dubbin-
gowa i napisowa. S. Reinart probuje zdefiniowac¢ oba te rodzaje translacji. Dokonuje
ich poré6wnania oraz omawia wybrane aspekty obu tych typow translacji w Niem-
czech.

Kolejng niemiecka monografia poswigcong translatorycznym rozwazaniom nad
translacja audiowizualng jest ksigzka Christophera Kurza Filmsynchronisation aus
tibersetzungswisenschaftlicher Sicht. Eine kontrastive Synchronisationsanalyse des

52 Wielkie ztudzenie: Problemy i mozliwosci dubbingu filmowego. Na przyktadzie filméw Wody
Allena Anne Hall, Manhattan und Hannah and her Sisters.

33 Gotz, D., Herbst T. (1987).

5% Thumaczenie literackie i medialne.

35 O teorii i praktyce tumaczenia napisowego i dubbingowego.
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Kinofilms ,, Lock and Two Smoking Barells ™, opublikowana w roku 2006. Juz w ty-
tule autor zaznacza, ze omawia wybrane przez siebie zagadnienie z punktu widzenia
translatoryki. Ch. Kurz zwraca uwage na specyfike tekstow w filmie fabularnym. Pod-
kresla, ze teksty wystepujace w filmie fabularnym sa tekstami, ktore maja nasladowac
teksty mowione. Zaznacza takze, ze sg to teksty, ktore tylko ,,symuluja” teksty mo-
wione. Co prawda nie pisze wprost, ze sg to teksty sztuczne, ale na podstawie jego
rozwazan takg konkluzje mozna sformutowac.

Szczegbdlng uwage Ch. Kurz zwraca na omdwienie zagadnienia btedu w translacji
dubbingowej. Jest to bardzo istotne, gdyz inni autorzy chetnie omawiajg btedy w wy-
branych przez siebie filmach, ale nie precyzuja, na jakiej podstawie te bledy stwier-
dzaja. Ch. Kurz probuje odpowiedzie¢ na pytanie: ,,Jak bliski oryginatlowi musi by¢
zdubbingowany film i jak daleko mozna odej$é od oryginatu?>”:

Nalezy sobie uswiadomic¢, ze filmy nie sg produkowane same dla siebie. Kazdy
film posiada cel, czyli skopos. Film dokumentalny ma przekazywa¢ wiedze i
informowac, film przyrodniczy ma przybliza¢ widzowi obce kraje z ich florg i
fauna. Jestem zdania, ze film fabularny — jakiego gatunku by nie byl: mitosny,
film akcji, dramat, horror, komedia czy thriller — jest produkowany, aby mozli-
wie dobrze zabawia¢ publiczno$¢ i przenies¢ ja na okoto 2 godziny w iluzjg
innego $§wiata. Zatem dubbing musi zagwarantowaé, aby wersja filmu fabular-
nego w jezyku docelowym bawila widzow tak samo, jak czyni to wersja orygi-
nalna. Dopiero wtedy film w kulturze docelowej spetnia swoj cel, ktory miat w
kulturze wyjsciowej*® (Ch. Kurz: 2006: 7).

W tym okresie, w roku 2009, ukazuje si¢ ksigzka autorstwa Sabiny Pahlke zaty-
tutowana Handbuch Synchronisation. Von der Ubersetzung zum fertigen Film>®. Opo-
wiada o zawodach zwigzanych z dubbingiem, w najszerszym zakresie opisuje pracg
rezysera 1 thtumacza dubbingowego, czesto wystepujacych w jednej osobie. Autorka
chce pokaza¢, na czym polegaja zadania konkretnych profesjonalistow i z jakimi trud-
no$ciami si¢ oni spotykaja. Opisuje doswiadczenie zawodowe na podstawie ich wy-

56 Dubbing filmowy z punktu widzenia translatoryki. Kontrastywna analiza filmu kinowego
,,Lock and Two Smoking Barells”.

57 Wie nahe an der Originalfassung muss eine Synchronisation sein, und wie weit darf sie
sich von ihr entfernen?*

8 Man muss sich vergegenwiirtigen, dass Filme nicht per se produziert werden. Ein Film
besitzt immer ein Ziel, einen Skopos. Ein Dokumentarfilm soll Wissen vermitteln und infor-
mieren, ein Naturfilm soll dem Zuschauer fremde Lander mit ihrer Flora und Fauna ndher
bringen. Ich bin der Meinung, dass ein Spielfilm — welchen Genres auch immer: Liebesfilm,
Actionfilm, Drama, Horrorfilm, Komddie, Thriller — mit dem Ziel produziert wird, das Publi-
kum moglichst gut zu unterhalten und ca. zwei Stunden in die Illusion einer anderen Welt zu
entfiihren. Folglich muss die Synchronisation gewéhrleisten, dass die Zuschauer in der ziel-
sprachlichen Fassung eines Spielfilms ebenso unterhalten werden wie die Zuschauer in der
Originalfassung. Erst dann erfiillt der Film in der Zielkultur seinen Zweck, den er auch in der
Ausgangskultur erfuillt”.

3 Wstep do dubbingu. Od tumaczenia do gotowego filmu.
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powiedzi o swojej pracy. Za walor tej pracy nalezy uznac¢ opis warunkéw wykonywa-
nia translacji dubbingowej w zaleznosci od rynkowej warto$ci dubbingowanego
filmu.

Szczegoblnie intensywne rozwazania nad translacja audiowizualng w Niemczech
podejmuje Heike Elisabeth Jiingst. Podkresli¢ nalezy, ze H. E. Jiingst jest obecnie
jednym z czotowych badaczy translacji audiowizualnej w Niemczech. Prowadzi ona
rowniez seminaria z translacji audiowizualnej na Fachhochschule Wiirzburg-
Schweinfurth. Jej ksiazke Audiovisuelles Ubersetzen. Ein Lehr- und Arbeitsbuch®,
ktora ukazata si¢ w 2010 roku, uzna¢ wypada za pierwszy niemiecki podrgcznik do
dydaktyki translacji audiowizualnej. Autorka przedstawia w niej zestawienie typow
translacji, ktore zalicza do translacji audiowizualnej. W swojej pracy wymienia naste-
pujace typy: translacja napisowa interlingwalna (interlinguale Untertitelung), trans-
lacja dubbingowa (Synchronisation), translacja lektorska (Voice-Over), audiode-
skrypcja (Horfilme), translacja napisowa dla niestyszacych (Untertitelung fiir Horge-
schdidigte = SDH-Untertitel), thamaczenie na jezyk migowy (Verdolmetschung fiir
Horgeschddigte), translacja napisowa na zywo (Live-Untertitelung), nadpisy operowe
(Uberitel in Oper), musicale (Musicals und Songs), napisy karaoke (Karaoke-Unter-
titel), thumaczenie symultaniczne filmu (Filmdolmetschen). H. E. Jiingst omawia, na
czym polegaja poszczegdlne typy translacji, probuje zdefiniowaé kazdy z nich oraz
przedstawia krotka histori¢ wykonywania poszczeg6lnych typow translacji. Zwraca
tez uwage na zbior odbiorcow poszczegolnych typow tlumaczen. Dalsza czes$¢ kaz-
dego rozdziatu stanowia propozycje ¢wiczen.

Temat thumaczenia symultanicznego filmow H. E. Jiingst, ktoremu poswigca je-
den rozdziat w monografii Audiovisuelles Ubersetzen, kontynuuje w artykule Filmdo-
Imetschen. Der Filmdolmetscher und seine Rollen® (H. E. Jiingst 2011). Co ciekawe,
translacja symultaniczna filmu jest obecnie w Niemczech stosowana jako metoda thu-
maczenia filmow na festiwalach.

Nazwa ,,symultaniczne thumaczenie filmowe” oznacza, ze film tltumaczony jest
na zywo, symultanicznie i interlingwalnie podczas projekcji filmowej®? (H. E.
Jingst 2010: 176).

We wstepie do artykulu H. E. Jiingst odréznia translacje symultaniczng filmu od
translacji lektorskiej na zywo i klasycznej translacji lektorskiej, co wedtug niej, jest
w Niemczech czgsto mylone.

Powszechnie stosowang metoda translacji filmowej jest translacja lektorska na
zywo. W przypadku translacji lektorskiej na zywo dysponujemy przetlumaczo-
nym tekstem w jezyku docelowym, ktory jest odczytywany na zywo rownolegle
do filmu. (...) Czesto dochodzi tez do mylenia z klasyczng translacja lektorska,

0 Thumaczenie audiowizualne. Podrecznik z éwiczeniami.
1 Symultaniczne thumaczenie filméw. Tlumacz filmowy i jego rola.

62 ,Lunter ,,Filmdolmetschen” versteht man im Regelfall, dass ein Film wéhrend der Auffiih-
rung live simultan und interlingual gedolmetscht wird*.
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ktora nie jest na zywo. Mamy tam [w translacji lektorskiej — dop. E.P.] do czynie-
nia z przettumaczonym tekstem, ktory jest odczytywany i nagrywany w studio i
poOzniej juz zawsze emitowany fgcznie z filmem® (H. E. Jiingst 2010: 177).

W dalszej czesci artykutu szczegotowo charakteryzuje thumaczenie symultaniczne
filméw i omawia praktyczne aspekty wykonywania tego rodzaju thumaczenia. Pre-
zentuje w nim tez swoje rozwazania o thumaczu symultanicznym filmow jako elemen-
cie procesu artystycznego oraz probuje okresli¢ jego miejsce w sytuacji spotecznej,
jaka jest projekcja filmu na festiwalu. W translatoryce niemieckiej jest to pierwsza tak
wyczerpujgca rozprawa na temat thumaczenia symultanicznego filmow.

Nowym zagadnieniem badawczym, jakiemu E. H. Jiingst poswigca swoje bada-
nia, jest thumaczenie komiksow informacyjnych. W 2010 opublikowata ona ksigzke
poswiecong temu tematowi, zatytutowang Information Comics: Knowledge Transfer
in a Popular Format. Praca ta zawiera przeglad standardowych struktur, projektow
eksperymentalnych i powszechnych trendow w komiksach informacyjnych. Ponadto
przedstawia ona wyniki analiz komikséw pod wzgledem ich gatunku i struktury nar-
racyjnej. Rozdzialy wprowadzajace omawiaja projektowanie obrazkowe, tekst wer-
balny w komiksach i relacje miedzy stowem a obrazem.

Zagadnienia translacji audiowizualnej poruszane sg takze w dwoch innych ksigz-
kach. Sa to dwie prace zbiorowe bytych studentek Profesor H. E. Jiingst. Obie ksigzki
ukazaty si¢ pod redakcja Petera A. Schmitta. Autorkami pierwszej pozycji, zatytulo-
wanej Audiovisuelle Ubersetzung® sa Silke Nagel, Susanne Hezel, Katharina Hinde-
rer i Katrin Pieper. Praca ta zostala wydana w 2009 roku. Wszystkie z czterech prac
sktadajacych si¢ na t¢ publikacj¢, poswigcone sa translacji napisowej, w tym translacji
napisowej dla niestyszacych. Druga ksiazka nosi tytut Filmiibersetzung (2012); jej
autorkami sg Anne Panier, Kathleen Brons, Annika Wisniewski i Marleen Weilbach.
Tematyka zebranych w nich prac dotyczy dubbingu, translacji napisowej oraz audio-
deskrypcji. W ponizszym omédwieniu skupi¢ si¢ wytacznie na drugiej z wymienionych
prac zbiorowych, ze wzglgdu na bardziej réznorodng tematyke zebranych w niej opra-
cowan.

Cze$¢ pierwsza autorstwa A. Panier zatytutowana Ubersetzungsschwierigkeiten
und -Probleme bei der Untertitelung der Textsorte Dokumentarfilm® dotyczy thu-
maczenia napisowego. Ttumaczenie napisowe w Niemczech jest mato popularng me-
toda thumaczenia tekstow w filmie, a jeszcze rzadsze jest thumaczenie napisowe w
filmie dokumentalnym. Mozna powiedzie¢, ze takie thumaczenie wystepuje w Niem-
czech (tak samo jak w Polsce) prawie wylacznie na festiwalach filmowych. Dlatego,

63 Ein gerade giingiges Verfahren der Filmtranslation ist das Einsprechen (auch als live Voice-
over bezeichnet). Beim Einsprechen liegt ein iibersetzter Text in der Zielsprache vor und wird
live parallel zum Film vorgelesen. Oft ergeben sich aber auch Verwechslungen mit dem klas-
sischen Voice-over-Verfahren, das nicht live ist. Vielmehr liegt dort ein iibersetzter Text vor,
der im Studio vorgelesen und aufgenommen wird und dann immer wieder mit dem Film ge-
sendet wird®.

 Thumaczenie audiowizualne.

8 Trudnosci i zagadnienia translacyjne tumaczenia napisowego filmu dokumentalnego jako
gatunku tekstowego.
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w stosunku do dubbingu, thumaczenie napisowe stalo si¢ obiektem badan translatoryki
niemieckiej duzo pdzniej. Natomiast do tej pory zadna monografia niemieckoje-
zyczna (ani polskojezyczna) nie poruszata tematyki thumaczenia napisowego w filmie
dokumentalnym. A. Panier wykorzystala ten wyrazny deficyt badawczy i tratnie pod-
jeta temat thumaczenia napisowego w filmie dokumentalnym.

A. Panier odnosi si¢ do bardzo licznych publikacji dotyczacych omawianego
przez nig zagadnienia, co pokazuje, ze zapoznata si¢ ona z najnowszym stanem badan
nad translacjg napisowg oraz nad filmem dokumentalnym nie tylko w Niemczech, ale
i na $wiecie. W czesci pierwszej porusza ona tradycyjny juz zakres zagadnien oma-
wianych w pracach o ttumaczeniu audiowizualnym, takich jak: tekst audiowizualny
czy perspektywa semiotyczna w tlumaczeniu audiowizualnym. W czgéci drugiej
przedstawia wyniki wlasnych badan. Pewnym niedociggni¢ciem publikacji jest nie od
konca przemy$lane stosowanie terminologii. Wprowadzane przez A. Panier nazwy
dla okreslanej nimi rzeczywistos¢ funkcjonuja tylko w ramach poszczegolnych roz-
dziatow, a nastepnie stajg si¢ jakby nieprzydatne w dalszych rozwazaniach lub zamie-
niane nastgpnymi stosowanymi przez kolejnych autoréw. Np. na samym poczatku au-
torka pisze, ze thumacz napisowy ma do czynienia ze specjalnym rodzajem tekstu,
ktory okresla ,tekstem audiowizualnym”. Nazwa ta ma okresla¢ po prostu film. Jed-
nak okre$lenia ,,tekst audiowizualny” nie uzywa juz dalej, lecz pisze caty czas po pro-
stu o filmach dokumentalnych, a nie o ,,audiowizualnych tekstach dokumentalnych”.
Mozna si¢ tylko domysla¢, ze pisanie o filmie jako ,,tek$cie audiowizualnym” prze-
szkodzitoby jej w dalszych rozwazaniach. Na przyktad wyr6zniajac rodzaje tekstow
w filmie dokumentalnym, musiataby wyrozniac ,,rodzaje tekstow w audiowizualnym
tekscie dokumentalnym”. Zatem dla bezpieczenstwa postuguje si¢ nazwa film. Sam
ten przyktad powinien sktania¢ do refleksji nad tym, czy rzeczywiscie mozna film
okreslac ,tekstem audiowizualnym”. Nalezy dodaé, ze rozumienie filmu jako ,tekstu
audiowizualnego” jest obecnie powszechne w translatoryce niemieckiej (ale tez pol-
skiej), co moim zdaniem jest podejsciem btednym.

Czesci druga i trzecia ksigzki poswigcone sg dubbingowi. Ttumaczenie dubbin-
gowe jako temat badan translatorycznych doczekata si¢ w Niemczech juz kilkunastu
publikacji ksiazkowych — zapewne dlatego, ze w Niemczech dubbing jest powszechna
forma opracowan filmoéw obcoj¢zycznych, stad tez zagadnienie thumaczenia dubbin-
gowego jako pierwsze stalo si¢ przedmiotem refleks;ji translatoryczne;.

Czeéé druga ksigzki, pt. Dialekt als Synchronisationsproblem®, autorstwa
Kathlen Brons dotyczy dubbingowania filméw, w ktorych postacie postuguja si¢ dia-
lektem. Dialekt jako zagadnienie dubbingu K. Brons omawia na przyktadzie francu-
skiego filmu fabularnego Bienvenue chez les Ch’tis. Wedlug niej thumacz tekstow w
tym filmie zastosowat bardzo udane rozwigzania translatorskie w stosunku do dub-
bingowania tekstow dialektalnych. K. Brons przytacza odpowiednie przyktady, a na
ich podstawie omawia mozliwos$ci dubbingowania dialektu.

Na samym poczatku swojego wywodu K. Brons okresla, z jakim rodzajem tek-
stu ma do czynienia thumacz audiowizualny. Odwotujac si¢ do K. Reif3, kwalifikuje

% Dialekt jako zagadnienie translacji dubbingowe;.
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teksty wystepujace w filmie jako teksty multimedialne. Godny zauwazenia jest fakt,
iz wbrew panujagcym w translatoryce niemieckiej trendom K. Brons odréznia teksty
w filmie od samego filmu. Tekstem multimedialnym okresla teksty w filmie (Textvor-
lagen fiir Film) (s. 161), a nie sam film. Nastepnie przechodzi do omdwienia istoty i
zasad dubbingu. Czyni to gtdwnie w oparciu o monografi¢ T. Herbsta. Dzigki przej-
rzystosci konstrukcji pracy, jasnej koncepcji oraz koncentracji na gtownym watku,
prac¢ K. Brons nalezy oceni¢ jako wyjatkowo pozyteczng dla badaczy zainteresowa-
nych dubbingiem.

Czg4¢ trzecia pracy Filmiibersetzung, autorstwa Anniki Wisnewski, zatytutowana
Synchronisation und Zensur in der BRD zwischen 1950 und 1960°7, podejmuje zagad-
nienie dubbingu jako metody translacji, idealnej do opracowan filmow cenzurowa-
nych. Celem tej pracy jest ukazanie, jak, kiedy, przez kogo i dla kogo filmy w RFN
byty cenzurowane. Badana dekada jest interesujaca z dwoch powodow: to w tym
okresie dubbing konstytuuje si¢ jako wiodaca forma opracowan filméw w RFN, a
translacja tekstow filmowych podlega surowej cenzurze. Temat cenzury w dubbingo-
wanych filmach w Niemczech byt jednym z pierwszych tematéw omawianych przez
translatorykow niemieckich juz w latach 60. XX wieku. Do dnia dzisiejszego byt po-
ruszany wielokrotnie i dla osob §ledzacych zagadnienia tlumaczenia filmowego w
Niemczech jest juz dobrze znany. Niemniej warto$¢ tej pracy polega na doborze fil-
mow: ,,Casablanka” oraz ,,Notorious”, ktore staly si¢ juz klasykami filméw cenzuro-
wanych w Niemczech i s3 bardzo czesto przytaczane w zwiazku z tematem niemiec-
kiej cenzury (zob. R. Steinkopp 1987: 78%%; G.-M. Pruys 1997: 7%°). Jednak w zadnej
z wezesniejszych ksigzek filmy te nie zostalty omowione tak starannie pod katem za-
biegow cenzorskich, jak czyni to w swojej pracy A. Wisnewski. Praca ta bardzo do-
brze pokazuje zakres cenzury oraz sposéb jej dokonywania w tekscie filmowym.

Czeg$¢ czwarta, autorstwa Marleeny Weillbach, nosi tytul Audiodeskription und
Horfilme™. Na poczatku autorka wprowadza czytelnika w temat thumaczenia filmo-
wego dla 0sob niewidomych. Wyjasnia, ze audiodeskrypcja i filmy z audiodeskrypcja
w zasadzie sg sporzadzane dla kazdego jezyka osobno. Nawet Stany Zjednoczone i
Wielka Brytania nie przejmuja nawzajem swoich wersji, lecz sporzadzaja oddzielne
audiodeskrypcje. Jednak istnieje tez mozliwos$¢ przetlumaczenia juz istniejacej audio-
deskrypcji do danego filmu (tekstu opisujgcego wyrazenia wizualne) na inny jezyk,
cho¢ M. Weilibach zaznacza, iz nie jest to praktyka czesta, cho¢ ma wiele zalet (mie-
dzy innymi mniejszy naktad pracy). To wlasnie przypadkiem tlhumaczenia tekstu au-
diodeskrypcji na inny jezyk M. Weillbach zajmuje si¢ w swojej pracy. Przeprowadza
ona analiz¢ kontrastywna audiodeskrypcji niemieckiej i angielskiej do filmu Broke-
back Mountain.

7 Dubbing i cenzura w RFN w latach 1950 — 1960.

8 STEINKOPP, R. (1987), Synchronisation in Hamburg. Baden-Baden. Hamburg.
8 PRUYS, M. G. (1997), Die Rhetorik der Filmsynchronisation. Tiibingen.
" Audiodeskrypcja i audiofilm.
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Swoj wktad do badan nad translacja audiowizualng w Niemczech wnosi Kerstin
Blum, autorka ksiazki Die Fabrik des Universums: Ubersetzungsfehler bei der deut-
schen Synchronisation amerikanischer TV-Serien am Beispiel der Simpsons™ opubli-
kowanej w roku 2010. K. Blum tematem swojej publikacji uczynita btad w dubbingu,
jego klasyfikacje oraz jego przyczyny. K. Blum rozpoczyna od wyjasnienia, jak rozu-
mie okreslenia komunikat, ,.tekst” i ,,obraz”.

W terminologii tej pracy dialogi z ,,Simpsonow” okreslane sg jako ,.tekst”. Przy
czym dialogi oryginalne stanowig tekst w jezyku wyjsciowym, a dubbing tekst
w jezyku docelowym. (...) Przy tym jeden odcinek stanowi powigzany ze soba
,.tekst cato§ciowy (...),,Serial telewizyjny nie sktada si¢ oczywiscie tylko z dia-
logdéw. Dochodza do tego informacje, ktore sa przekazywane za pomocg obra-
76w, jak rowniez inskrypcji (szyldy itp.), ktorych tres¢ jest istotna dla odcinka.
W ten sposoéb kazdy odcinek Simpsonow mozna traktowaé jako ,,komunikat”,
w znaczeniu wprowadzonym przez Kirsten Adamzik’? (K. Blum 2010: 11).

Rozumienie okreslen komunikat i tekst K. Bluma przejmuje za K. Adamzik, ktéra
traktuje je nastgpujaco:

Jako pojecie nadrzedne dla zbioru sygnatow wystepujacych w interakcji komu-
nikacyjnej (definicja 8) zaproponowatam stosowanie okreslenia komunikat. Ko-
munikaty z kolei mozemy podzieli¢ na monomedialne i multimedialne. Mono-
medialnie jezykowy nazywa si¢ tekstem, a przy multimedialnych jedynie czesé
jezykowa mozemy nazwaé tekstem” (K. Adamzik 2004: 12).

W czesci empirycznej swojej pracy K. Blum przedstawila wyniki analizy 6 sezo-
néw serialu Simpsons (polski tytut Simsonowie), ttumaczonych przez dwoéch thuma-
czy: sezony 1-3 thumaczyt Sigfried Rabe, a sezony 4-6 Ivar Combrick. Cickawe jest
to, ze analizujac btedy K. Blum wigze konkretny tekst ttumaczenia z jego thumaczem
i omawia pozniej bledy konkretnej osoby. Na podstawie przeprowadzonej w ten spo-
sob analizy mozna wychwyci¢ ,,deficyty” konkretnego thumacza. Charakterystyki thu-
maczy dopehiajg informacje o sposobie ich pracy pochodzace z wywiadow lub au-
torskich wypowiedzi na temat swoich thumaczen publikowanych na forach interneto-
wych. Tlumacze filmowi staja si¢ uczestnikami takich foréw, zeby migdzy innymi

" Fabryka wszechswiata. Bledy thumaczeniowe w niemieckim dubbingu amerykanskich seriali
telewizyjnych na przykiadzie Simpsonow.

72 In der Terminologie dieser Arbeit werden die Dialoge der Simpsons als ,, Text* bezeichnet.
Dabei stellen die Originaldialoge den Text der Ausgangssprache (AS) und die Synchronisation
den Text der Zielsprache (ZS) dar. (...) Dabei stellt eine Folge einen zusammenhéngenden
»,Gesamttext™ dar. (...),,Eine Fernsehserie besteht jedoch natiirlich aus mehr als nur Dialogen.
Es kommen die Informationen dazu, die durch die Bilder geliefert werden, und auch Beschrif-
tungen (Schilder etc.), die innerhalb der Folgen eine Rolle spielen. So ist eine Simpsons-Folge
eigentlich als ,,Kommunikat* zu sehen, ein von Kirsten Adamzik eingefiihrter Begriff*.

3, Als Oberbegriff fiir ,,die Gesamtmenge der in einer kommunikativen Interaktion auftreten-
den Signale* (Definition 8) habe ich [...] vorgeschlagen, den Ausdruck Kommunikat zu be-
nutzen. Unterscheiden kann man danach Kommunikate in mono- vs. multimediale. Monome-
dial sprachliche heiflen Text, und bei den multimedialen wird nur der sprachliche Teil als Text
bezeichnet*.
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odpowiada¢ na zarzuty widzé6w o popetionych bledach. Jeden z cytowanych przez
K. Blum dialogistow, Matthias von Stegman, odpowiada na jeden z tego typu zarzu-
tow nastepujaco: Wszyscy popelniamy bledy, tyle, ze Wasze nie lecq w telewizji™
(K. Blum 2010: 160).

Odpowiedz ta zwraca uwage na fakt, ze rozpoznawalno$¢ bledow w thumaczonym
filmie jest duzo wigksza niz w jakimkolwiek innym tlumaczonym utworze, poniewaz
zbior odbiorcow finalnych (widzow filmowych) jest duzo wigkszy niz w przypadku
innych ttumaczonych utworow.

1.3. Podsumowanie

Podsumowujac uwagi na temat stanu polskich i niemieckich badan nad translacja au-
diowizualng, nalezy stwierdzi¢, ze badania te obecnie, czyli w drugim dziesi¢cioleciu
XXI wieku, sg prowadzone coraz intensywniej.

Jezeli chodzi o polskie badania nad translacja audiowizualna, to zakres prowadzo-
nych badan jest coraz szerszy, niemniej nie mozna tych badan oceni¢ jako zadawala-
jace. Najszerzej prowadzone sg badania deskryptywno-eksplikatywnye. Natomiast w
bardzo malym zakresie, badz wyrywkowo, prezentowane sa wyniki badan diachro-
nicznych. Brakuje zaré6wno historycznych analiz translacji audiowizualnej, jak i ba-
dan dotyczacych genezy poszczegdlnych typow translacji audiowizualnej. Skromnie
prezentuja si¢ rowniez badania konfrontatywne i aplikatywne.

Ta sytuacja w Polsce wyraznie si¢ poprawia. Mozna zaobserwowac coraz wigksze
zainteresowanie translacja audiowizualna. Swiadczy o tym zaréwno ilo$é konferencji
poswieconych wylacznie translacji audiowizualnej, jak i ilos¢ referatow wyglasza-
nych na ten temat w ramach innych konferencji lingwistycznych. W Polsce odbyty
si¢ do tej pory trzy konferencje dedykowane translacji audiowizualnej: Intermedia
2007 w Lodzi ,,Lodz conference on interpreting and audiovisuall translation, ,,Prze-
ktad audiowizualny bez barier” w Warszawie w 2008 oraz ,,Poinst of viev” 2011 w
Krakowie. Referaty konferencji t6dzkiej mozemy znalez¢ w publikacji pokonferen-
cyjnej Perspectives on Audiovisual Translation. Obecnie trwaja tez prace nad przy-
gotowaniem publikacji po konferencji w Krakowie.

Widoczne jest rowniez rosnace zapotrzebowanie na ksztatcenie ttumaczy audio-
wizualnych. W trzech osrodkach akademickich: w Poznaniu, Krakowie i Warszawie
powstaly podyplomowe studia poswigcone translacji audiowizualnej, a w znaczacych
instytutach lingwistycznych prowadzone sg juz wyktady i ¢wiczenia na ten temat. Dy-
daktyka akademicka w tym zakresie spopularyzowata zagadnienie translacji audiowi-
zualnej wsrdd studentow na tyle, ze powstaje coraz wigksza ilo$¢ prac dyplomowych
poswieconych temu zagadnieniu.

Jezeli chodzi o badania nad translacjg audiowizualng w Niemczech, to dzi$ ich
historia ma juz pigédziesiat lat. W pierwszym okresie, ktory rozpoczyna si¢ w 1969
roku, pojawiata si¢ srednio jedna monografia na 10 lat (O. Hesse-Quack 1969,

4 Sorry, wir machen alle Fehler, nur Eure laufen nicht im Fernsehen®.
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G. Toepser-Ziegert 1978, J.-D. Miiller1982). Od lat 80. badania nabieraja tempa i juz
co kilka lat odnotowujemy nowa wazng publikacj¢. Przetom XX i XXI wieku w
Niemczech to juz intensywne badania nad translacjg audiowizualng. Nalezy stwier-
dzi¢, ze zakres przeprowadzonych badan nad translacja audiowizualng w Niemczech
jest bardzo szeroki i mozna je oceni¢ jako bardzo zaawansowane.

Ze wzgledu na wewnetrzne czastkowe cele poznawcze badania te mozna podzie-
li¢ m.in. na: (1) badania deskryptywno-eksplikatywne, (2) diachroniczne, (3) badania
konfrontatywne, (4) badania aplikatywne.

Wisrdd prac deskryptywno-eksplikatywnych mozna wyr6zni¢ prace analizujgce
poszczegblne formy translacji audiowizualnej, wybrane przez konkretnych badaczy.
Nalezy stwierdzi¢, ze najlepiej w Niemczech zostata zbadana translacja dubbingowa.
Przyttaczajaca wickszos¢ niemieckich badan jest poswiecona roznym aspektom trans-
lacji dubbingowej (O. Hesse-Quack 1969, G. Toepser-Ziegert 1978, J.-D. Miiller1982,
R. Steinkopp 1987, J. Garcarz 1992, T. Herbst 1994, G. Pisek 1994, Guido Marc Pruys
1997, W. Maier 1997, S. Rainart 2004, C. Kurz 2004, S. Pahlke 2009, H. E. Jiingst
2010, K. Blum 2010). Natomiast w ostatnim okresie powstato kilka prac omawiaja-
cych zagadnienie translacji napisowej (A. Panier 2012, S. Nagel 2009, S. Hezel 2009,
K. Hinderer 2009, K. Pieper 2009). Sa tez badania po§wiecone audiodeskrypcji (M.
Weillbach 2012), tlumaczeniu symultanicznemu filméw (H. E. Jiingst 2010) czy th-
maczeniu komiksoéw informacyjnych (H. E. Jiingst 2010). W ramach badan konfron-
tatywnych mozna wymieni¢ badania poréwnujace teksty docelowe w zaleznosci od
typu translacji (G. Pisek 1994). Wsrdd badan niemieckich mozemy réwniez wyr6znié
badania diachroniczne (R. Steinkopp 1987, Guido Marc Pruys 1997) oraz badania
aplikatywne (H. E. Jiingst 2010).

Podsumowujac nalezy powiedzie¢, ze zainteresowanie translacjg audiowizualng
w Niemczech jest bardzo duze. Przyktadem na to sg nie tylko wspomniane publikacje,
ale takze duze zainteresowanie studentow w ksztatceniu si¢ w zakresie ttumaczenia
audiowizualnego. Translacji audiowizualnej naucza si¢ m. in. w takich osrodkach aka-
demickich, jak: Uniwersytet w Lipsku, Wyzsza Szkota Zawodowa Wiirzburg-
Schweinfurth, Uniwersytet Hildesheim. Warto podkresli¢, ze Uniwersytet Hildesheim
prowadzi pierwsze w Niemczech studia magisterskie dedykowane wylacznie transla-
¢ji audiowizualnej. Z tymi o§rodkami akademickimi zwigzane sg rowniez wydawnic-
twa poswigcone zagadnieniu translacji audiowizualnej, wsrod ktorych mozemy wy-
r6zni¢ np. internetowe czasopismo TRANS-KOM.
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2. Antropocentryczna charakterystyka translacji audiowi-
zualnych

2.1. Dotychczasowe rozumienie translacji audiowizualnych

Wyréznianie translacji audiowizualnej jako oddzielnego przedmiotu badan jest uza-
sadnione, jezeli zatlozymy, ze zajmuje si¢ ona specyficznymi obiektami, ktore maja
specyficzne tylko dla niej wlasciwosci, wchodzace ze soba w specyficzne relacje.
Prawdziwosc¢ takiego zatozenia uprawniataby do traktowania translacji audiowizual-
nej jako typu odmiennego od typow wyroznianych dotychczas, czyli translacji ustnej
i pisemne;j. Jak zauwaza M. Tryuk

Nie ma jasno wytyczonych granic pozwalajacych na wyodregbnienie tej odmiany
thumaczenia sposrod innych. (...) Badacze maja ktopoty nie tylko z nazwa lecz
takze z okre$leniem parametréw wyrdzniajacych tlumaczenie audiowizualne
(M. Tryuk 2009: 26).

Stad tez badacze zajmujacy si¢ translacja audiowizualng nie ustaja w probach
okreslenia, jakimi obiektami, ich wlasciwosciami i relacjami zajmuje sig¢ translatoryka
audiowizualna. W literaturze przedmiotu zazwyczaj okresla si¢ je jako parametry wy-
rozniajgce translacj¢ audiowizualng. Trzeba stwierdzi¢, ze poszczegolni badacze w
swoich rozwazaniach przyjeli rozne kryteria wyrdzniania translacji audiowizualne;j.

Stoj¢ na stanowisku, ze ze wzgledu na r6znorodno$c¢ typow translacji, okre§lanych
translacja audiowizualng, nalezaloby raczej méwié nie o jednej ,,translacji audiowi-
zualnej”, ale o ,translacjach audiowizualnych”. To przekonanie znajduje odzwiercie-
dlenie w tytulach ponizszych podrozdzialow, gdzie uzywam okreslenia ,translacje
audiowizualne” w liczbie mnogiej. Jednoczesnie uwazam tez, ze niemniej stuszne jest
okreslenie ,.translacja audiowizualna” jako nazwa nadrzedna, uzywana w translato-
ryce w ten sam sposob jak okreslenia ,.translacja ustna” czy ,.translacja pisemna”. W
takim wlasnie rozumieniu stosuj¢ okreslenie ,,translacja audiowizualna” w niniejszej
pracy. Uwzgledniam w ten sposob rowniez uzus jezykowy stosowany w pracach
translatorycznych dotyczacych translacji audiowizualne;.

2.1.1. Etapy wyodrebniania translacji audiowizualnych

(1) Chronologicznie patrzac, pierwszy widoczny etap wydzielania translacji audiowi-
zualnej zwigzany jest z wyrdznianiem tekstow audiomedialnych i omowieniem za-
gadnienia ich thtumaczenia. Juz w roku 1976 K. Rei3 probuje przeprowadzi¢ typologie
tekstow do celow translacyjnych. Dokonuje typologii z punktu widzenia funkcji ko-
munikacyjnej tekstow, nawigzujac tym samym do funkcji jezyka K. Biihlera. Wymie-
nia ona trzy podstawowe typy tekstow: przedstawieniowe, ekspresywne i apelatywne.
Obok nich wymienia typ czwarty tekstow i1 nazywa je najpierw tekstami ,,audiome-
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dialnymi” (audio-medialer Text) (K. Rei3 1971:49, 1976: 15, 1986: 34).W pdznie;j-
szych pracach K. Reif3 nadal wraca do zagadnienia tego typu tekstow, ale okresla je
,smultimedialnymi” (multi-medialer Texttyp):

Wszystkie teksty pisane, ktore dopiero tacznie z obrazem (...) lub muzyka (...)
tworza kompletna informacje, wykazuja zalezno$¢ réznych medidw podczas
tworzenia tekstu. Bez uwzglednienia tej zaleznosci nie da si¢ przettumaczy¢
tych tekstow adekwatnie. Takie teksty klasyfikujemy jako oddzielny typ, mia-
nowicie typ tekstow multimedialnych” (K. Rei/H. Vermeer 1991: 211).

Juz sama K. Reil} zauwaza, Ze ten czwarty typ tekstow nie miesci si¢ w podsta-
wowej klasyfikacji przeprowadzonej na podstawie funkcji komunikacyjnej tekstu. Za-
uwaza, ze teksty audiomedialne mozna wyrozni¢ ze wzgledu na kanat przekazu, taki
jak radio, telewizja czy film, lub powigzanie tekstu z dodatkowymi czynnikami, np. z
melodia, albo z mimikg i gestami 0sob wypowiadajacych tekst, co ma miejsce w tea-
trze lub operze.

(2) Kolejny etap to proba utozsamienia translacji audiowizualnej z thumaczeniem
intersemiotycznym. Na tym etapie badacze probuja wykorzysta¢ do swoich celow ty-
pologie¢ thumaczenia wedtug R. Jacobsona z 1963 roku, w ktorym dokonuje klasycz-
nego juz podziatu na: (a) thumaczenie wewnatrzjezykowe, zwane inaczej reformulacja
(rewording), ktore polega na interpretacji znakdéw jezykowych za pomoca innych zna-
kéw jezykowych nalezacych do tego samego jezyka, (b) thumaczenie migdzyjezy-
kowe Iub tlumaczenie wtasciwe, ktore polega na interpretacji znakéw jednego jezyka
za pomocg znakoéw innego jezyka i (¢) thumaczenie intersemiotyczne, zwane transmu-
tacjg, polegajace na interpretacji znakoéw jezykowych za pomoca systeméw znakow
niejezykowych (R. Jacobson 1963: 79). Poczatkowo wydaje sig, ze ,,tlhumaczenie in-
tersemiotyczne” to nazwa adekwatna do okreslania nig tego typu ttumaczenia. T. To-
maszkiewicz pisze w tej sprawie w nastgpujacy sposob:

(...) pojecie thumaczenia intersemiotycznego w obecnej dobie stosowane jest
jeszcze na okreslenie thumaczenia audiowizualnego. W tytutach lub tematyce
organizowanych w ostatnich dwdch-trzech latach konferencji naukowych poja-
wito si¢ pojecie thumaczenia intersemiotycznego jako thumaczenia na potrzeby
srodkéw masowej komunikacji, a wigc wchodzi tu w gre nie tylko ,,thumacze-
nie” komunikatéw jezykowych za pomocg $rodkéw niejezykowych, ale o thu-
maczenie tekstow w danym jezyku naturalnym na teksty w innym j¢zyku natu-
ralnym przy zalozeniu, ze teksty te sa uwiktane w caly szereg relacji znaczacych
z innymi, niejezykowymi $srodkami komunikacji. Cechg charakterystyczna tej
odmiany tlumaczenia jest koniecznos$¢ dostosowania si¢ thumacza do wymogow
technicznych mediow i wzigcie pod uwage nie tylko warstwy jezykowej, ale
réwniez innych elementéw znaczacych, w ktorych najwazniejsza funkcje petni
obraz (T. Tomaszkiewicz 2006: 67).

75, Schrifttexte, die erst zusammen mit bildlichen Darstellungen [...] oder mit Musik [...] das
vollstindige Informationsangebot ausmachen, weisen alle eine Interdependenz der verschie-
denen Medien bei der Textgestaltung auf. Ohne Beachtung dieser Interdependenzen koénnen
solche Texte nicht addquat iibersetzt werden. Wir fassen solche Texte in einem eigenen Typ,
dem multi-medialen Texttyp zusammen [...]“.
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W kolejnych pracach dotyczacych translatoryki audiowizualnej mozna zauwazy¢,
ze nazwa ,.tlhumaczenie intersemiotyczne” jako okreslenie wszystkich typow translacji
audiowizualnej nie przyjeta si¢. Niemniej nalezy powiedzie¢, ze wczesniejsze rozwa-
zania o thumaczeniu intersemiotycznym nie poszly w niepamiec¢, ale zadziatalty wrecz
odwrotnie - pobudzity zainteresowanie nim i przywrécily zagadnienie thumaczenia
intersemiotycznego do rozwazan translatorycznych. W wyniku tego, niektorzy bada-
cze nazwg ,tlumaczenie intersemotyczne” zaczynaja okresla¢ tylko niektore typy
translacji audiowizualne;.

Takie podejscie widoczne jest np. u S. Reinart, ktora thumaczeniem intersemio-
tycznym okre$la thumaczenie napisowe dla styszacych:

Jezeli przyjmiemy definicje thumaczenia w znaczeniu szerokim, wywodzacym
si¢ z teorii skoposu Reifl/Vermeer, nic nie przemawia przeciwko temu, aby two-
rzenie napisow interlingwalnych okresla¢ thumaczeniem. Mieliby$my wtedy do
czynienia z thumaczeniem intersemiotycznym, w ktorym sygnal akustyczny
przeksztatcany jest w sygnat optyczny’® (S. Reinart 2004: 90).

Podobnie podchodzi do problemu T. Tomaszkiewicz, kiedy okresla audiode-
skrypcje thumaczeniem intersemiotycznym:

Do tego dochodza nowe formy zaliczane do ttumaczenia audiowizualnego: pod-
pisy dla niestyszacych i audiodeskrypcja oddajaca za pomocg form jezykowych
to, co jest widoczne na ekranie z przeznaczeniem dla 0sob niewidzacych. W
pierwszym przypadku mamy do czynienia z forma tlumaczenia wewnatrzjezy-
kowego, a w drugim intersemiotycznego (T. Tomaszkiewicz 2010: 41).

(3) W pierwszym dziesi¢cioleciu XXI. wieku widoczne jest wyrdznianie translacji
audiowizualnej na podstawie wystgpowania ttumaczenia w mediach, w $rodkach ma-
sowego przekazu, co jest z kolei taczone z zapisem elektronicznym tekstow. Jako
pierwszy glos w tej sprawie chciatabym przytoczy¢ definicje¢ zaproponowang przez
M. Tryuk:

TAW [thumaczenie audiowizualne — przyp. E. P.] to kazdy typ thumaczenia w
mediach, dla mediow (M. Tryuk 2008: 27).

(...) jest to trzeci typ ttumaczenia obok tlumaczenia pisemnego i ustnego, a od-
znacza si¢ nastepujacymi parametrami: (a) tekst wyjsciowy i/ lub docelowy znaj-
duje si¢ na nosniku elektronicznym; (b) w TAW ma miejsce transfer tekstu mo-
wionego na inny tekst moéwiony lub pisany, a w przypadku podpiséw i nadpisow
mamy dodatkowo do czynienia z transkrypcja dialogow (M. Tryuk 2008: 36).

Szeroko rozumiane tlumaczenie multimedialne to: (1) transfer interlingwalny

lub intralingwalny i intersemiotyczny; (2) transfer formy mowionej na pisana
(lub odwrotnie) badz formy méwionej na inny system znakoéw (lub odwrotnie);

76 ,Legt man die sehr weite, in der sogenannten Skopostheorie entwickelte Definition des
Ubersetzens von Reif/Vermeer zugrunde, spricht nichts dagegen, das Erstellen von interlin-
gualen Untertiteln als ,,Ubersetzung* zu bezeichnen. Man hiitte es dann mit einer intersemio-
tischen Ubersetzung zu tun, bei der ein akustisches Signal in ein optisches umgewandelt wird”
(Sylvi Reinart 2004: 90).
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(3) zespot operacji przekladowych ograniczony czynnikami czasowo-prze-
strzennymi, wymagajacy od ttumacza dodatkowych kompetencji redakcyjnych,
edytorskich, dziennikarskich, technicznych, informatycznych i innych lub
wspotpracy ze specjalistami informatykami (M. Tryuk 2008: 38).

Roéwniez T. Tomaszkiewicz nazywa ten typ translacji ,,ttumaczeniem na potrzeby
srodkéw masowego przekazu” (T. Tomaszkiewicz 2006: 97). Podobne stanowisko
prezentuje H. E. Jiingst w swojej monografii Audiovisuelles Ubersetzen. Wedtug niej
w zbiorze translacji audiowizualnej miesci si¢ wszystko, co mozemy okresli¢ jako
tlumaczenie formatéw medialnych” (Ubersetzen von Medienformaten). Swoja kla-
syfikacje przeprowadza ona zatem na podstawie kryterium ,,format medialny”:

Tlumaczenie audiowizualne rozumiane jest jako ttumaczenie formatow medial-
nych, ktore zawieraja element widzialny i element styszalny. Podczas thumacze-
nia audiowizualnego material wyjsciowy jest zmieniany. Niektore elementy
tego materiatu, inaczej niz ma to miejsce w wielu innych typach przektadu, po-
zostaja zachowane, i zostajg nastepnie uzupelnione nowymi elementami’” (H.
Jingst 2010: 1).

Rowniez S. Reinart, omawiajac napisy dla styszacych oraz dubbing, okresla je
nazwg nadrzedna Medieniibersetzung (thumaczenie mediéw), o czym pisze w roz-
dziale ,,Linguistische Aspekte der Medieniibersetzung” (S. Reinart 2004: 73). Co
prawda S. Reinart nie wyjasnia, dlaczego stosuje t¢ nazwe, natomiast z tresci artykutu
wynika, Ze stosuje ja jako ogolne okreslenie translacji filmowej. Film jest w tym przy-
padku traktowany jako medium, a thumaczenie tego medium S. Reinart okresla thu-
maczeniem mediow.

(4) Kolejny etap wydzielania translacji audiowizualnej to swego rodzaju powro6t
do wydzielania jej na podstawie thumaczonego obiektu, jak czyni to K. Reil3. Jednak
oile dla K. Rei3 obiektem poddawanym translacji byt tekst multimedialny, to badacze
reprezentujacy wyroznione tu podejscie uwazaja, ze thumaczeniu poddawany jest co$
wiecej niz sam tekst. W tym ujeciu obiekt poddawany translacji okreslany jest jako
kod (kompleks) semiologiczny (T. Tomaszkiewicz 2006) czy komunikat polisemio-
tyczny (A. Szarkowska 2009). Od podejscia lingwistycznego, stosowanego przez K.
Reif3, omawiane podejscie r6zni si¢ tym, ze do rozwazan wlaczane sa pewne zatozenia
semiotyki nazywanej tez semiologia. I tak np. w opisywanym przez T. Tomaszkie-
wicz rozumieniu, film jest ,,kodem semiologicznym™:

(...) W reprezentowanym tu podejsciu, film jest przede wszystkim pewnym ko-
dem semiologicznym, ktory tak jak grafiki, rysunki lub fotografie, posiada
pewne cechy tylko dla niego charakterystyczne i w zalezno$ci od tych cech
moze spelia¢ rézne funkcje komunikacyjne, a wigc by¢ thumaczony na komu-
nikaty o r6znym charakterze (T. Tomaszkiewicz 2006: 55-56).

77 ,Unter audiovisueller Ubersetzung versteht man allgemein das Ubersetzen von Medienfor-
maten, die einen sichtbaren und einen hérbaren Teil haben. Bei der audiovisuellen Uberset-
zung wird das urspriinglich vorliegende Material verdndert. Teile dieses Materials bleiben,
anders als bei vielen anderen Formen der Ubersetzung, erhalten und werden ergiinzt oder mit
neuen Materialteilen kombiniert™.
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W dalszej czgsci wywodu T. Tomaszkiewicz zastgpuje przyjete przez nig dla
filmu okreslenie ,.kod semiologiczny” nazwa ,.kompleks semiologiczny”. Dla wyja-
$nienia, czym jest translacja takiego typu ,kompleksu semiologicznego” jak film,
T. Tomaszkiewicz postuguje si¢ definicja G. M. Luykena, ktora nastepnie uzupetnia:

W tym wypadku transfer jezykowy zastepuje tylko jeden element komunikatu,
jakim jest tekst mowiony na zasadach podobnych do innych typow tlumaczenia.
Jednak nowy tekst musi tworzy¢ organiczny zwiagzek z innymi elementami
dzieta, ktorych transfer jezykowy nie moze zmodyfikowac. (...) transfer jezy-
kowy dodaje pewne informacje w stosunku do oryginatu, a inne pomija. Nigdy
nie nalezy stara¢ si¢ odtworzy¢ kazdego atomu informacji z jednego jezyka do
drugiego. Chodzi o przektad mniej lub bardziej klasyczny. Mniej, poniewaz nie
tlhumaczy si¢ wszystkiego, a bardziej, poniewaz tlumacz audiowizualny musi
ciagle podejmowaé decyzje redakcyjne, dotyczace pominie¢ i kondensacji, a
takze elementow dodatkowych, ktére nalezy wprowadzi¢ do tekstu przektadu
(G. M. Luyken 1991: 166—-167 cyt. za T. Tomaszkiewicz 2006: 100).

T. Tomaszkiewicz proponuje pojmowanie translacji audiowizualnej jako trans-
feru migdzy dwoma kompleksami semiologicznymi: kompleks semiologiczny wyj-
Sciowy — kompleks semiologiczny docelowy (T. Tomaszkiewicz 2006: 100).

Do tej samej kategorii rozwazan nad translacjg audiowizualna zaliczam probe wy-
rozniania translacji audiowizualnej w oparciu o okreslenie materiatow audiowizual-
nych, do ktorych zalicza si¢ film, polisemiotycznymi. Stosuje je w swojej pracy A. Szarkowska:

W przeciwienstwie do tekstow monosemiotycznych, np. nieilustrowanej
ksigzki, materiaty audiowizualne okresla si¢ mianem polisemiotycznych, a wigc
ztozonych z roznych kanalow informacyjnych wspdélnie tworzacych przekaz
(A. Szarkowska 2009: 11).

Wspomniane powyzej przez A. Szarkowska ,kanaly informacyjne” to inaczej
,.kanaly semiotyczne”, ktore wyroznit Dirk Delabastita. Dokonat on znamiennego juz
podziahu na 4 kanaty semiotyczne, ktorymi widz odbiera komunikaty z filmu. W lite-
raturze polskiej cytowany jest on migdzy innymi przez A. Szarkowska, ktora przyta-
cza go w swoim ttumaczeniu (A. Szarkowska 2008: 11). Sa to:

1. Kanatl dzwickowy werbalny, czyli dialogi, odglosy werbalne w tle stowa,

stowa piosenek;

2. Kanatl dzwickowy niewerbalny, czyli muzyka, efekty dzwickowe, odglosy

niewerbalne 1 dzwigki dochodzace z otoczenia;

3. Kanat wizualny werbalny, czyli napisy, znaki, nazwy ulic, gazet, dokumen-
tow 1 inne informacje umieszczone na ekranie w formie pisanej;
4, Kanat wizualny niewerbalny, czyli kompozycja obrazow i scen.

Podziat ten zostat zaakceptowany bezkrytycznie przez wielu translatorykdéw au-
diowizualnych i obecnie wielu badaczy powoluje si¢ na niego jak na podziat oczywi-
sty.

(5) W piatym z wyro6znianych przeze nie etapdw, translacja audiowizualna jest
rozumiana jako translacja specyficznego obiektu. Obiekt ten jest tez inaczej rozu-
miany i nazywany niz na etapach poprzednich. Jednak rozwazania zaliczone do tego
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etapu stanowig jakby dalszy namyst nad tym obiektem. Oddzielam ten etap od po-
przednich réwniez dlatego, iz przedstawione w tym miejscu rozwazania nie stracity
na aktualnosci do dzi$ i bardzo wielu translatorykéw wydziela translacje audiowizu-
alng na podstawie omawianego tu kryterium.

Thimaczony obiekt (film czy inny material audiowizualny) zaczyna by¢ nazy-
wany ,tekstem audiowizualnym”. Wielu badaczy zaczyna pisa¢ o nowej kategorii
tekstu do celow translacyjnych, a mianowicie o ,.tek$cie audiowizualnym”. W tym
ujeciu translacja audiowizualna zachodzi wtedy, gdy mamy do czynienia z translacja
,tekstu audiowizualnego”. Wydaje sig, ze do pojawienia si¢ okreslenia ,tekst audio-
wizualny” przyczynily si¢ dwa czynniki. Po pierwsze, widoczne jest rozwini¢cie my-
sli translatorycznej zaprezentowanej przez K. Reil3, dotyczacej kategorii tekstu mul-
timedialnego. Cho¢ sama K. Reif3 nie pisata o translacji audiowizualnej, to prezentu-
jac swoja typologi¢ tekstow, pod typem czwartym wydzielita zbior tekstow, ktore zo-
staly utozsamione z ,.tekstami audiowizualnymi”. Po drugie, z semiotyki na grunt
translatoryki zostato przeniesione rozumienia tekstu jako kazdego wytworu kultury,
np. teatru, filmu, tanca czy stroju.

W tym miejscu nalezy wyjasni¢ znaczenie okreslenia ,,tekst audiowizualny”. Jest
to nazwa, ktora jest coraz czg$ciej uzywana na okreslenie wszelkiego rodzaju przeka-
z6w, ktore przekazujg tresci za pomocg $rodkow audialnych i wizualnych. Natomiast
w odréznieniu od nazw ,tekst ustny” i ,,tekst pisany”, okreslenie ,.tekst audiowizu-
alny” nie odnosi si¢ wyltacznie do tekstu rozumianego jako wypowiedzi ludzkie. Aby
to wyjasni¢ chcialabym odwotaé si¢ do dwoch nurtow rozumienia tekstu — tekst w
znaczeniu wezszym i tekst znaczeniu szerszym.

Wedhug Doroty Zdunkiewicz-Jedynak tekst w znaczeniu wezszym okresla najo-
g6lniej rzecz ujmujac moéwiong lub pisang ponadzdaniowsg strukture znakowa, stano-
wiacg catos$¢ informacyjng (D. Zdunkiewicz-Jedynak 2008: 59). Tym samym nazwa
tekst w tym rozumieniu odnosi si¢ do jezyka, doktadniej do wypowiedzi jezykowej
cztowieka. Wylacznie lingwistyczne rozumienie tekstu jeszcze wyrazniej zaznacza
S. Grucza, ktory traktuje tekst jako kazda wypowiedz jezykowsa cztowieka. S. Grucza
tekstem nazywa konkretne mowne i pisemne wyrazenia jezykowe, wytworzone przez
Jjakiegokolwiek mowce — stuchacza w konkretnym akcie jezykowej komunikacji (S. Gru-
cza 2008: 189).

Z kolei tekst w znaczeniu szerszym zostal upowszechniony przez badaczy kultury
i semiotykow, np. przez J. Lotmana. W tym znaczeniu nazwa tekst odnosi do wszel-
kich wytworéw kultury, bedacych dobrem zbiorowym i wynikiem twoérczosci wielu
pokolen. W tym znaczeniu tekstem mozemy okresli¢ teatr, film, taniec a nawet stroj.
Okreslenie ,,tekst audiowizualny” zostalo przeniesione z semiotyki i odnosi si¢ do
przytoczonego powyzej tekstu w rozumieniu szerszym. Oznacza to, ze postugujacy
si¢ tym okresleniem translatorycy odchodza od rozumienia tekstu jako wytacznie wy-
powiedzi jezykowej czlowieka. Nalezy powiedzie¢, ze koncepcja tak rozumianego
,.tekstu audiowizualnego” zostata powitana przez wielu translatorykéw, zar6wno pol-
skich jak i1 niemieckich, entuzjastycznie i bezkrytycznie oraz znalazta state miejsce w
ich publikacjach. Okreslenie to zaczgto pojawia¢ niemal we wszystkich pracach do-
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tyczacych translacji audiowizualnej. T. Tomaszkiewicz pisze o ,tekstach medial-
nych”, wsrod nich ,tekstach audiowizualnych” (T. Tomaszkiewicz 2011: 39), A.
Szarkowska o ,.,tekstach audiowizualnych” (A. Szarkowska 2008: 8), E. Gajek o ,,tek-
scie audiowizualnym” (E. Gajek 2008: 107), a M. Garcarz pisze w tym samym zna-
czeniu o ,tekscie filmowym”, czy ,tekscie kinematograficznym” (M. Garcarz 2007:
25).

I tak, T. Tomaszkiewicz w swoim artykule z 2011 roku okresla film ,tekstem au-
diowizualnym”, ktéry jest jednym z rodzajow ,,tekstow medialnych”:

Tymczasem odregbng wydaje si¢ sprawa zdefiniowania tekstu medialnego, ktory
jest tekstem taczacym elementy jezykowe i inne elementy semiotyczne uczest-
niczace w konstruowaniu jego sensu. Te inne elementy to wymiar graficzny tek-
stu, r6zne czcionki, rézne kolory, rézne kolory tytulow i podtytutéw, grafiki
wykresy, schematy, mapy, obrazy w formie rysunkow, zdjec, zdje¢ w seriach,
itd. Nie wspomne o dodatkowych elementach, jakie wystepujg w tekstach au-
diowizualnych, takich, jak: dzwigki, muzyka, wymiar mimiczno-gestykulacyjny
postaci itd. (...) (T. Tomaszkiewicz 2011: 39).

M. Garcarz, reprezentujacy kognitywne podejscie do filmu, rowniez pisze o filmie
jako tekscie. Okresla go nieco odmiennym okresleniem ,,tekst kinematograficzny”.
Niemniej reprezentowane przez niego rozumienie filmu uprawnia do zaklasyfikowa-
nia do tej kategorii:

Dzieto filmowe jako no$nik informacji jest w ujeciu semiotycznym obiektem
fizycznym. Nie oznacza to jednak stalej obecnos$ci tego dzieta w rozumieniu
teorii fizyki struktur molekularnych, a raczej wzajemnego na siebie oddziaty-
wania: filmu (tekstu kinematograficznego) na jego widzoéw (odbiorcow), co jest
punktem wyjscia filmoznawstwa kognitywnego (M. Garcarz 2007: 24).

Analogicznie do literatury polskiej, rowniez w literaturze niemieckiej widoczne
jest traktowanie translacji audiowizualnej jako translacji wszelkich ,,tekstow audio-
wizualnych”. W najnowszej niemieckiej literaturze translatorycznej znajdujemy okre-
slenie audiovisueller Text (tekst audiowizualny) (A. Panier 2011: 33). Za K. Reif3 jest
on w literaturze niemieckiej niejednokrotnie okreslany jako audio-medialer Text
(tekst audiomedialny) lub multi-medialer Text (tekst multimedialny). A. Panier pisze
w tej sprawie tak:

Tekstem wyjsciowym (AT) dla wszystkich form przektadu audiowizualnego
(AVT) jest tekst multimedialny. Obejmuje on m. in. takie rodzaje tekstow jak
film, stuchowisko, komiks, ale tez przedstawienia sceniczne. Ale réwnie dobrze
moze chodzi¢ o gry wideo, strony internetowe, interaktywne oprogramowanie,
poniewaz w stale 1 dynamicznie zmieniajacym si¢ krajobrazie thumaczenia au-
diowizualnego (AVT) mozliwe stajg si¢ zlecenia na coraz bardziej zréznico-
wane tlhumaczenia oraz osigganie coraz bardziej zroznicowanych grup odbior-
cow finalnych’® (A Panier 2012: 30-31).

8 ,Allen Formen der AVT ist demnach ein multi-medialer Ausgangstext (AT) gemeint. Dies
schlief8t u. a. die Textsorten Film, Horspiel, Comic oder aber Bithnenstiicke ein. Es kann sich
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Roéwniez Ch. Kurz okresla film nazwa audiovisueller Text (Ch. Kurz: 2006: 9).
Ch. Kurz jest przekonany, ze film jest oddzielnym typem tekstu:

Ten typ tekstu wyrodznia, ze tekst werbalny swoje pelne znaczenie rozwija wy-
facznie w koegzystencji z obrazem. Bez obrazu mowiony lub pisany (cho¢ wta-
sciwie pomyslany do mowienia) dialog filmowy begdzie znieksztatcony, pozba-
wiony swego tak waznego medium prezentacji da si¢ w takiej sytuacji tylko
warunkowo oceni¢ i opracowa¢” (Ch. Kurz: 2006: 9).

(6) Chciatabym wspomnie¢ jeszcze o podejsciu, ktore jest ostatnio bardzo popu-
larne w lingwistyce i jest juz wykorzystywane w translatoryce audiowizualnej. Chodzi
o tak zwang ,.lingwistyke obrazu”: jak ttumaczy si¢ na jezyk polski niemieckg nazwe
Bildlinguistik. Lingwistyka obrazu opiera si¢ na zatozeniu, ze kazdy tekst jest multi-
modalny. Np. w tek§cie méwionym znaczenie mozemy przypisa¢ nie tylko stowom,
ale tez natgzeniu glosu, jezykowi ciata. Kazdy z tych elementdéw okreslany jest ,,mo-
dalnoscig”. Lingwistyka obrazu zajmuje si¢ komunikatami multimodalnymi i zalez-
noscig poszczegdlnych modalnosci w danym komunikacie (E. Zebrowska 2010). Je-
zeli potraktuje si¢ film jako komunikat, to wykorzystujac zalozenia lingwistyki ob-
razu, moglibySmy mowi¢ w przypadku filmu o ,komunikacie multimodalnym”, a
jego poszczegolne elementy sktadowe jak np. obraz i tekst opisa¢ jako ,,modalno$ci”
filmu. Reprezentacja modalno$ci okreslana jest jako ,,medium”. W pracach dotycza-
cych translacji audiowizualnej odniesienia do multimodalnoséci i multimedialno$ci
wykorzystuje K. Blum (2012).

2.1.2. Rodzaje translacji audiowizualnych

W niniejszym podrozdziale stawiam sobie zadanie przedstawienia wewnetrznej dyfe-
rencjacji translacji audiowizualnej. W tym celu podejmuj¢ probe zestawienia ,,form”,
,metod”, ., typow” czy ,,metod” translacji, ktore przez poszczegdlnych badaczy sg za-
liczane do translacji audiowizualnej. Zestawienie zostato sporzadzone na podstawie
analizy prac translatorycznych polsko- i niemieckoj¢zycznych, jak rowniez prac an-
gielskojezycznych cytowanych w pracach polskojezycznych. Dla scharakteryzowania
wymienianych typow translacji przy kazdym z nich przytocze definicje lub opisy for-
mulowane przez poszczeg6lnych badaczy.

W polskiej literaturze transalatorycznej translacja audiowizualna okreslana jest
najczesciej ,,przektadem audiowizualnym”, ,thumaczeniem filmowym”, ,,thumacze-

allerdings genauso um Videospiele, Websites, interaktive Software uvm. handeln, denn in ei-
ner sich stetig und rasant entwickelnden AVT - Landschaft werden immer variablere Uberset-
zungsauftrage und das Erreichen ganz unterschiedlicher Rezipientengruppen moglich®.

7 ,Diesen Texttyp macht aus, dass der Verbaltekst seine volle Wirkung nur in Co-Existenz
mit dem Bild entfalten kann. Ohne Bild wird der gesprochene oder geschriebene (und eigent-
lich zum Sprechen gedachte) Filmdialog verzerrt, ist seines so wichtigen Prasentationsmedium
beraubt und kann in solcher Situation nur bedingt bewertet oder bearbeitet werden®.
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niem intersemiotycznym”, ,,tlumaczeniem multimedialnym” czy ,,przektadem multi-
modalnym”. Odpowiednim okresleniem w translatorycznej literaturze niemieckiej
jest ,,audiovisuelle Ubersetzung”, albo ,,multimedialle Ubersetzung”. Najbardziej
znanym i rozpoznawalnym polskim okresleniem jest ,,przektad audiowizualny”, a nie-
mieckim ,,audiovisuelle Ubersetzung”. Przytoczone powyzej nazwy sa réznie stoso-
wane przez poszczegolnych badaczy. Np. translacja filmowa i translacja audiowizu-
alna przez jednych traktowane sg jako synonimy, przez innych translacja audiowizu-
alna jest nadrzednym w stosunku do translacji filmowej. Dlatego za bardzo istotne
uwazam okreslenie fragmentu rzeczywistosci, ktory kryje si¢ za przytoczonymi po-
wyzej nazwami, innymi stowy, co rzeczywiscie opisujg powyzsze okreslenia.

Translatorycy, m.in. T. Tomaszkiewicz (2006), A. Szarkowska (2008), M. Gar-
carz (2007), L. Bogucki (2004), A. Belczyk (2007), T. Herbst (2004), S. Reinart
(2004) czy Ch. Kurz (2006) zgodnie wyrdzniajg trzy gtdéwne formy translacji audio-
wizualnej. S to: (1) dubbing, (2) napisy i (3) translacja lektorska.

(1) Dubbing (interlingwalny i intralingwalny) (thumaczenie dubbingowe)

W niemieckiej literaturze translatorycznej znajdziemy wiele definicji dubbingu.
Jedng z nich proponuje H. E. Jiingst, ktora charakteryzuje dubbing w nastepujacy
spoob:

Pod nazwa dubbing, w normalnym przypadku, rozumiemy, ze cala $ciezka
dzwigkowa zawierajaca dialogi w jezyku wyjSciowym zostaje zastgpiona
Sciezkg dzwigkowsa z dialogami w jezyku docelowym. Nie pozostajg zadne po-
zostatosci wyjsciowej Sciezki dzwigkowej. Widz moze ulec iluzji, ze naprawde
styszy aktorow® (H. E. Jiingst 2010: 25).

Rowniez w polskiej literaturze tranlatorycznej znajdujemy definicje dubbingu.
Jedng z nich formutuje J. Sikorski:

Dubbing nie jest translatem w $cistym znaczeniu; jest fonetyczng realizacjg pro-
pozycji translatu, replikg aktu audiowizualnego z zazwyczaj cze$ciowa (bez
tzw. dzwicku migdzynarodowego) zmiang czynnika audialnego. W przeciwien-
stwie do translacji tekstowej, (...) w dubbingu ontologicznie prymarna i juz z
tej racji istotna czg$¢ oryginalnego aktu komunikacyjnego jest w niezmienionej
postaci dostepna odbiorcy. (...) Istotny staje si¢ tu fizjonomiczny wyraz aktu
komunikacji jezykowej wraz z symptomami komunikacji niewerbalnej, jako ze
istnieje spolecznie ustabilizowane spektrum relacji miedzy intencja a zachowa-
niem nadawcy w trakcie przekazu komunikatu jezykowego (J. Sikorski 2005:
316).

Warto podkresli¢, ze J. Sikorski odréznia dubbing rozumiany jako technologia
opracowania filmu od dubbingu oznaczajacego dzialanie lingwistyczne, czyli transla-
cje dubbingowa. Co wigcej, podejmuje on tez probe sformutowania lingwistycznej
definicji dubbingu:

80 Unter Synchronisation versteht man im Normalfall, dass die gesamte ausgangssprachliche
Dialogtonspur durch eine zielsprachliche Dialogtonspur ersetzt wird. Es bleiben keinerlei Ge-
rduschreste von der ausgangssprachlichen Dialogtonspur. Der Zuschauer kann sich so der I1-
lusion hingeben, die Schauspieler wirklich sprechen zu héren® (H. E. Jiingst 2010: 25).
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Z punktu widzenia techniki filmowej, dubbing to podtozenie obcojezycznego
dzwigku pod obraz oryginalnego aktu komunikacyjnego; z lingwistycznego
punktu widzenia — to zastapienie produktu oryginalnej fonacji fonetyczng reali-
zacja translatu zmodyfikowanego pod katem wizualnie weryfikowalnej wiary-
godnosci aktu mownego (J. Sikorski 2005: 316).

Obok dubbingu interlingwalnego M. Tryuk wymienia rowniez dubbing intralin-
gwalny. Mamy z nim do czynienia w przypadku filmow lub programow TV, w kto-
rych dialogi sa prowadzone w dialekcie Iub innych odmianach danego jezyka, np.
brytyjski Trainspotting byt dubbingowany na amerykanski angielski (M. Tryuk 2008:
34). Trzeba dodac, ze thumaczenie dubbingowe ma szerokie zastosowanie roéwniez w
thumaczeniu gier komputerowych.

(2) Napisy (podpisy).
H. Gottlieb, jeden z czotowych europejskich translatorykow audiowizualnych, do
opisu napiséw jako typu translacji audiowizualnej postuguje si¢ ponizsza definicja:

Napisy jako $rodek tlumaczenia mozna zdefiniowac jako transfer na inny jezyk
wiadomosci werbalnych zawartych w medium filmowym w formie jedno lub
kilku wersowego tekstu pisanego, ktory pojawia si¢ na ekranie jednoczesnie z
oryginalng wiadomo$cig méwiong®' (H. Gottlieb 2002: 187f).

Na podstawie definicji H. Gottlieba H. E. Jiingst formutuje definicje¢ jeszcze bar-
dziej zwigzla i czytelng. Czytamy w niej, Ze:

Pod nazwa napisy interlingwalne rozumiemy skondensowane ttumaczenie dia-
logow filmowych, ktdre pojawia si¢ w obrazie [filmowym — dop. E.P.] jako tekst
do czytania, podczas gdy film wyswietlany jest ze §ciezka dzwigkowa zawiera-
jaca dialogi w jezyku oryginalu®? (H. E. Jiingst 2010: 25).

W polskiej translatoryce najwiecej uwagi translacji napisowej poswigcili tacy ba-
dacze jak L. Bogucki i A. Belczyk. Zdaniem A. Belczyka:

Druga metoda polega na dotaczeniu do filmu przektadu w formie napisow w
dolnej czgsci ekranu, po angielsku zwanych subtitles. Ich gtoéwna zaleta jest to,
ze zachowuja dzieto filmowe w niezmienionym ksztalcie, nie ingerujac w tak
wazny element gry aktorskiej jak glos, widz moze wigc podziwiaé warsztat ory-
ginalnych aktorow w calej okazalosci, we wszystkich jego aspektach (...)
(A. Belczyk 2007: 8).

Powyzsza definicje¢ translacji napisowej A. Belczyk uzupetia w dalszej czgsci
swojej monografii o dodatkowa charakterystyke:

81 Untertitel als Ubersetzungsmittel konnen definiert werden als Ubertragung in eine andere
Sprache von verbalen Nachrichten im filmischen Medium in Form eines ein- oder mehrzeili-
gen Schrifttextes, die auf der Leinwand erscheinen und zwar gleichzeitig mit der originalen
gesprochenen Nachricht™ (H. Gottlieb 2002: 187f).

82 Unter interlingualer Untertitelung versteht man die verknappte Ubersetzung des Filmdia-
logs, die als Lesetext im Bild zu sehen ist, wihrend der Film mit der originalsprachlichen Di-
alogspur lauft” (H. E. Jiingst 2010: 25)
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(...) napisy maja wspoélne elementy z literaturg pigckng, stanowia zapis stowa
mowionego i sporadycznie innych form tekstowych, czesto zmuszaja thumacza
do pomijania cze$ci informacji zawartych w tekscie wyjsciowym, a takze utrud-
niajg nieco odbior filmu, wymagajac od widza podzielnosci uwagi i przestania-
jac mu fragment ekranu (A. Belczyk 2007: 10).

(3) Translacja lektorska (wersja lektorska, interpretacja lektorska, voice-over,

tlhumaczenie lektorskie, przektad lektorski, szeptanka).

W polskiej literaturze translatorycznej chetnie podkreslany jest brak zaintereso-
wania translacja lektorskg w Europie Zachodniej. Nieraz sg w niej tez cytowane nie-
pochlebne opinie badaczy zachodnioeuropejskich o translacji lektorskiej. W niemiec-
kiej literaturze translatorycznej nie wida¢ tego negatywnego nastawienia naukowcow
do translacji lektorskiej. Wspotczesni badacze niemieccy ten typ thumaczenia wymie-
niajg jako jeden z wielu oraz podejmujg probe jego okreslenia.

K. Blum zaznacza, ze translacja lektorska w Niemczech nie ma zastosowania do
thumaczenia filmow fabularnych i seriali (K. Blum 2010: 51). A S. Reinhart uzupetnia,
ze voice-over w Niemczech znajduje zastosowanie przede wszystkim w filmach do-
kumentalnych i wiadomosciach (S. Reinart 2004: 75). Tak translacje lektorska opisuje
S. Reinart, zaliczajac do niej tez translacje lektorska na zywo, ktora wedlug innych
badaczy (poréwnaj H. E. Jiingst 2011) jest oddzielnym typem translacji:

Dla kompletnosci wywodow trzeba tu wspomnie¢ krotko o trzeciej mozliwosci
transferu obcojg¢zycznych sekwencji filmowych. Chodzi tu o voice-over, ktore
znane jest rowniez pod nazwa translacja lektorska na zywo lub ‘sous-titrage au-
diif” (Cary 1956: 110). W tej metodzie dzwick oryginalny pozostaje styszalny,
a z niewielkim op6znieniem w stosunku do oryginatu odczytywany jest tekst w
jezyku publicznosci docelowej® (S. Reinart 2004: 75).

Duzo doktadniejszy opis translacji lektorskiej przedstawia K. Blum, ktora przed-
stawia jg nastepujgco:

W przypadku tak zwanego ,,voice-over* stycha¢ najpierw poczatek zdania w
jezyku oryginatu, ktore nastgpnie jest w tle wyciszane i nastgpuje odczytywanie
niemieckiego thumaczenia. Thumaczenie to streszcza tres¢ wypowiedzi i konczy
si¢ na krotko przed jej koncem, ktory zazwyczaj styszalny jest w jezyku orygi-
natlu. Ten typ tlumaczenia czgsto stosowany jest do wywiadow, aby zachowaé
pewng autentyczno$¢. Stosowany jest rowniez w dokumentach, gdzie lektor z
offu (taki ktorego nie widzimy tylko styszymy) komentuje wydarzenia. Wow-
czas lektor zza kadru jest catkowicie wyciszony i zastgpiony niemieckim thuma-
czeniem, a tylko kiedy widzimy osoby, to ich dialog styszalny jest w tle, przy

8 Eine dritte Moglichkeit des Ubertragens fremdsprachiger Filmsequenzen sei hier der Voll-
standigkeit halber ebenfalls kurz erwihnt. Es handelt sich um das Voice over, das auch unter
den Bezeichnungen ,.eingesprochene Ubersetzung® oder sous-titrage audiif (Cary 1956: 110)
bekannt ist. Bei diesem Verfahren bleibt der Originalton horbar und mit einer geringen zeitli-
chen Verzdgerung wird der Text in der Sprache des Zielpublikums iiber das Original gespro-
chen®3* (Sylvia Reinart 2004: 75).
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czym niemiecki komentarz znowu zaczyna si¢ z op6znieniem i konczy si¢ weze-
$niej®* (K. Blum 2010: 51).

W dalszej kolejnosci, za T. Tomaszkiewicz, nalezy wymieni¢ kolejne typy ttuma-
czenia audiowizualnego. T. Tomaszkiewicz okresla je jako ,,poboczne” w stosunku
do trzech podstawowych, wymienionych powyzej (T. Tomaszkiewicz 2006: 121 —
123). Sa to: (4) komentarz, (5) narracja, (6) nadpisy, (7) napisy dla niestyszacych w
telewizji, (8) thumaczenie symultaniczne i konferencyjne w telewizji i (9) thumaczenie
wielojezykowe w formie teletekstu.

(4) Komentarz

Komentarz wedlug T. Tomaszkiewicz jest forma pochodng od voice-over, czyli
wedlug nazewnictwa przyjetego w niniejszej pracy — translacji lektorskiej. Autorka
dodaje, ze nie nalezy stosowac tej metody do thumaczenia dtuzszej wypowiedzi kogos,
kto jest widoczny na ekranie czy do konwersacji, gdyz odbiorca miatby wrazenie, ze
wypowiadany tekst nie jest dostosowany do obrazu. W tej metodzie nie bierze si¢ pod
uwagg problemu dtugosci wypowiedzi, gdyz nie zachodzi konieczno$¢ synchronizacji
dzwieku i obrazu. T. Tomaszkiewicz zwraca jednak uwage na to, ze thumacz musi by¢
specjalista w dziedzinie, ktdrej dotyczy dany program, i dodaje, ze praca nad wtasciwa
dokumentacja zajmuje wigcej czasu niz w pozostatych typach ttumaczenia audiowi-
zualnego (T. Tomaszkiewicz 2006: 121).

(5) Narracja
Y. Gambier (1996, 2004) wymienia narracj¢ jako oddzielny typ translacji audio-
wizualnej. Definiuje ja nastepujaco:

Narracja (narration) — to wczesniej przygotowana, skondensowana tekstowo
wersja oryginatu, przettumaczona na JP, a nastgpnie nagrana w studiu przed
emisjg filmu. Jej cecha charakterystyczng jest sam glos albo glos i obecnosé
lektora jednoczes$nie, ktory ja odczytuje i bedac widocznym na ekranie, ,,0po-
wiada” niejako widzom fabulg catego filmu (Y. Gambier 1996: 278, cyt. za M.
Garcarz 2007: 128).

Polscy badacze, tacy jak M. Tryuk (2008: 32) i M. Garcarz (2007: 128), traktuja
narracj¢ jako odmiang translacji lektorskiej. Wedlug M. Tryuk,

odmiang voice-over jest tez narracja w filmach dokumentalnych, przyrodni-
czych i edukacyjnych, w ktoérych dominuje monolog. W tle stycha¢ glos badz

8 Beim sogenannten ,,Voice-Over* hrt man zunichst den Satzanfang in der Originalsprache,
die dann in den Hintergrund geblendet wird und mit der deutschen Ubersetzung ,,uberspro-
chen® wird. Diese fast den Inhalt des Gesagten zusammen und endet kurz vor der Beendigung
des Gesprochenen, dessen Ende dann oft auch noch in der Originalsprache zu horen ist. Dies
ist wird oft bei Interviews eingesetzt, um eine gewisse Authentizitit beizubehalten. Auch bei
Dokumentationen, in denen ein Off-Sprecher (ein Hintergrundsprecher, der nicht zu sehen ist)
das Geschehen kommentiert, wird es oft eingesetzt Dabei wird der Off-Sprecher komplett aus-
geblendet und durch die deutsche Ubersetzung ersetzt, und nur wenn Personen zu sehen sind,
sind deren Dialoge im Hintergrund noch zu horen, wobei wiederum der deutsche Kommentar
spiiter einsetzt und frither aufthért®* (K. Blum 2010: 51).
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glosy oryginalne, a tekst odczytywany przez lektora jest z nimi w przyblizeniu
zsynchronizowany (M. Tryuk 2008: 32).

Podobnie jak M. Tryuk, M. Garcarz traktuje narracj¢ jako jeden z podtypow trans-
lacji lektorskiej, obok szeptanki i komentarza.

(6) Nadpisy operowe i teatralne (intralingwalne lub interlingwalne)

Wedlug T. Tomaszkiewicz nadpisy operowe stosuje si¢ w thumaczeniu tekstow
$piewanych oper i musicali (2006: 122). Inna badaczka specjalizujaca si¢ w nadpisach
operowych, Anna Redzioch, za T. Tomaszkiewicz rowniez okresla tego typu transla-
cje nadpisami, cho¢ zaznacza, ze w profesjolekcie operowym, ale rowniez w niekto-
rych pracach translatorycznych, jak u A. Szarkowskiej, spotykamy nazwe ,,napisy
operowe”. A. Redzioch definiuje napisy operowe nastgpujaco:

(...) nadpisy operowe nalezy rozumie¢ jako metode thumaczenia audiowizual-
nego, ktéra umozliwia/utatwia komunikacje w operze. Mozna wyr6zni¢ nadpisy
intra- oraz interlingwalne. Nadpisy wy$wietlane s3 na zywo podczas spektaklu
najczesciej na ekranie umieszczonym nad sceng lub innym bedacym elementem
scenografii. Obecnie uzupelieniem nadpiséw sg coraz czgsciej specjalne sys-
temy elektroniczne z indywidualnymi ekranami wbudowanymi w fotele, umoz-
liwiajace wybor jezyka czy dowolne wlaczanie i wytaczanie thumaczenia. Po-
wyzsza definicja nie uwzglgdnia zagadnienia libretta jako tekstu zrodtowego,
gdyz wydaje si¢, ze w przypadku nadpisow operowych nalezy mowié o pewnym
zrédtowym i docelowym kompleksie semiotycznym®® (A. Redzioch 2014: 50).

Natomiast M. Tryuk zalicza do tego typu translacji audiowizualnej rowniez nad-
pisy teatralne, zaznaczajac, ze mozemy wyrdzni¢ nadpisy miedzyjezykowe i we-
wnatrzjezykowe. Jednoczesnie podkresla, ze

Thumaczenie w postaci nadpiséw moze by¢ dostownym przepisaniem przethu-
maczonego libretta czy tekstu sztuki; moze tez, jak ma to miejsce w najwiek-
szych teatrach operowych na $wiecie, by¢ przektadem opartym na aktualnej in-
scenizacji, ktorg ogladaja widzowie; tego typu tlumaczenie sporzadzane jest
kazdorazowo na nowo podczas spektaklu (M. Tryuk 2008: 34).

Roéwniez inni badacze, jak J. Diaz Cintas, A. Remael (2007) i Y. Gambier (2003)
wymieniajg nadpisy teatralne razem z nadpisami teatralnymi. Oto kolejne definicje,
ktore odnosza si¢ zarowno do nadpisow operowych, jak i teatralnych:

85 “Consequently, opera surtitling may be loosely defined as a type of audiovisual translation
facilitating operatic communication, with intralingual or interlingual captions projected live
during the performance either on a surtitle screen located above the stage or other types of
screens incorporated into the set; surtitling may be additionally complemented with a relatively
newer technological innovation of electronic libretto systems. The definition does not mention
anything about surtitling functioning as the translation of a libretto or the source text in general,
because we believe that the problem of the source and target material in surtitling may not be
so obvious and should be looked into in more detail, which is actually done in the following
section” (A. Redzioch 2014: 50).
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Nadpisy: metoda thumaczenia audiowizualnego powszechnie uzywana w spek-
taklach operowych, przedstawieniach muzycznych oraz sztukach teatralnych.
Przettumaczony lub przetranskrybowany tekst jest przygotowany z wyprzedze-
niem, a nastepnie wyswietlany na ekranie, ktory zazwyczaj umieszczony jest
ponad sceng®® (J. Diaz Cintas i A. Remael 2007: 253).

Natomiast Y. Gambier proponuje definicjg, ktora pomimo swojej zwigztosci za-
wiera dodatkowg w stosunku do poprzednich definicji informacj¢ o sposobie prezen-
tacji nadpisow:

Nadpisy to jednowersowe tlumaczenie w formie podpiséw wyswietlane non

stop (bez przerw) ponad sceng teatralng badz na oparciach foteli w czasie spek-
taklu¥” (Y. Gambier 2003:176).

(7) Napisy dla niestyszacych w telewizji (podpisy dla niestyszacych, SDH, cap-

cions)

Wedlug T. Tomaszkiewicz napisy dla niestyszacych to pewnego rodzaju ttuma-
czenie wewngtrzjezykowe, kiedy tekst mowiony jest przekazywany w formie pisemnej,
u dotu ekranu. Dodaje ona, ze rzqdzi si¢ on podobnymi prawami jak tHumaczenie mig-
dzyjezykowe, gdyz rowniez tu odbiorca nie jest w stanie przeczytac¢ w danej jednostce
czasu tej samej ilosci znakow, w jakiej sq one wypowiadane, co pocigga za sobg ko-
niecznos¢ kondensacji tekstu wyjsciowego (T. Tomaszkiewicz 2006: 122).

Dodatkowych wyjasnien dotyczacych napisow dla niestyszacych dostarcza nam
definicja H. E. Jiingst. Charakteryzuje one je w nast¢pujacy sposob:

Pod nazwa napisy dla niestyszacych rozumiemy napisy, ktorych zadaniem jest
umozliwi¢ lub utatwi¢ osobom niestyszacym badz niedoslyszacym zrozumienie
tekstu dialogu. Inaczej niz w przypadku napiséw dla styszacych, w przypadku
napisow dla nieslyszacych mamy normalnie do czynienia z napisami intralin-
gwalnymi. Oznacza to, ze niemiecki tekst dialogéw filmowych opracowywany
jest w formie napiséw. Tak wiec jezyk wyjsciowy i jezyk docelowy sg iden-
tyczne; w trakcie ukazywania si¢ napisoOw stycha¢ niemiecka $ciezke dzwie-
kowg®® (H. E. Jingst 2010: 123).

86 “Surtitling: Type of audiovisual translation commonly used in opera, other musical perfor-
mances and theatre plays. The translated or transcribed text is prepared beforehand and pro-
jected on a screen usually suspended above the stage” (J. Diaz Cintas, A. Remael 2007:253).
87 Surtitling is one-line subtitling placed above a theatre stage or in the back of the seats, and
displayed non-stop (i.e. without interruptions) throughout the performance” (Gambier
2003:176).

88 Unter Untertitelung fiir Horgeschidigte versteht man Untertitel, die Horgeschidigten und
Schwerhorigen das Verstindnis des Dialogtextes ermdglichen bzw. erleichtern sollen. Anders
als bei der Untertitelung fiir Nicht-Horgeschadigte handelt es sich bei der Untertitelung fiir
Horgeschidigte im Normalfall um intralinguale Untertitel. Das bedeutet, dass der deutsche
Dialogtext des Filmes fiir die deutsche Untertitelung bearbeitet wird. Ausgangssprache und
Zielsprache sind also in diesem Fall identisch; wenn die Untertitel gezeigt werden, 14uft die
deutsche Dialogspur” (H. E. Jiingst 2010: 123).
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Na okreslenie napiséw dla niestyszacych stosowane sg dwa okreslenia angielskie,
co moze by¢ niekiedy mylace. Tymi okresleniami sa: subtitles for the deaf and hard
of hearing (tzw. SDH), stosowane w Wielkiej Brytanii i angielskojezycznych publi-
kacjach w Europie, oraz captions (w skrocie CC) stosowane m.in. w Ameryce Pot-
nocnej, Kanadzie, Australii czy tez Nowej Zelandii (J. Neves 2008). Obie nazwy okre-
slajg napisy dla niestyszacych. Captions, dziela si¢ na open captions i closed captions,
co w Polsce okresla si¢ odpowiednio ,,napisami otwartymi” i ,,napisami zamknie-
tymi”. Zaré6wno napisy otwarte, jak i napisy zamknigte stuzg osobom niestyszacym, a
roéznica miedzy nimi jest jedynie technologiczna. Natomiast angielska nazwa subtitles
w Ameryce odnosi si¢ wylacznie do napiséw dla styszacych. W Europie na okreslenie
napisow dla niestyszacych przyjeta si¢ angielska nazwa SDH. W europejskiej nazwie
»SDH” wystepuje stowo subtitling, a nie stosowane w Ameryce stowo captioning,
pomimo ze obie nazwy odnoszg si¢ do tego samego bytu. W zwigzku z tym, wyrdz-
niane przez niektorych badaczy, np. przez Y. Gambiera (2004) i M. Tryuk (2008)
terminy closed captions i open captions jako oddzielnych typoéw translacji audiowi-
zualnej potraktowac raczej nalezy jako rozne typy thumaczenia napisowego dla nie-
styszacych.

(8) Thumaczenie ustne symultaniczne i konferencyjne w telewizji

T. Tomaszkiewicz pisze, ze w programach telewizyjnych na zywo (wywiadach,
przemowieniach) oraz w bezposrednich transmisjach waznych wydarzen mi¢dzyna-
rodowych stosuje si¢ thumaczenie symultaniczne (T. Tomaszkiewicz 2006: 121). We-
dhug M. Tryuk w podobnych sytuacjach bo podczas konferencji prasowej, wywiadu,
bezposredniej transmisji emitowanej w telewizji lub z nagrania programu, np. w tele-
wizji ARTE moze zachodzi¢ ttumaczenie ustne symultaniczne lub konsekutywne (M.
Tryuk 2008: 34).

Z przytoczonych opisow wynika, ze obie badaczki opisuja podobne sytuacje, w
ktorych ma zastosowanie opisywany typ translacji. Dlatego wymienione przez T. To-
maszkiewicz ttumaczenie symultaniczne uzupetniam o tlhumaczenie konsekutywne i
umieszczam w niniejszej klasyfikacji jako jeden typ.

(9) Thumaczenie wielojezykowe w formie teletekstu

Thumaczenie wielojezykowe w formie teletekstu pozwala na wybranie z oferowa-
nych réznych wersji jezykowych tej, ktéra odpowiada danemu odbiorcy. Spotykamy
te form¢ w filmach na DVD oraz w internecie. Wedtug T. Tomaszkiewicz, z punktu
widzenia samej strategii thumaczeniowej nie ma wielkich réznic migdzy tym tluma-
czeniem a napisami (T. Tomaszkiewicz 2006: 122).

Wedlug M. Tryuk lista typdw translacji audiowizualnej jest duza dluzsza, niz
przedstawiona powyzej za T. Tomaszkiewicz. M. Tryuk uzupetnia list¢ T. Tomasz-
kiewicz i za Y. Gambierem (2004) wymienia kolejne typy translacji audiowizualne;j,
takie jak: (10) audiodeskrypcja, (11) thtumaczenie napisowe na zywo, (12) thumaczenie
scenariuszy filmowych, (13) thumaczenie a vista i (14) produkcja wielojezyczna.

Z wymienionych powyzej typoéw translacji audiowizualnej audiodeskrypcja jest
przedmiotem szerokich zainteresowan badawczych translatorykow. Dlatego ten typ
translacji audiowizualnej zostanie ponizej scharakteryzowana najszerzej. Typy od 12
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do 14, ze wzgledu na brak szczegdétowych omowien w literaturze przedmiotu, zastang
opisane jedynie przy pomocy krotkiego wyjasnienia, ktore podaje M. Tryuk (2008).

(10) Audiodeskrypcja (intralingwalna lub interlingwalna)

W Polsce okreslenie ,,audiodeskrypcja” posiada definicje prawna, ktéra wprowa-
dzita Ustawa o radiofonii i telewizji z dnia 25 marca 2011 roku. Tres¢ tej definicji
brzmi nastepujaco:

Audiodeskrypcja to werbalny, dzwigkowy opis obrazu i treSci wizualnych za-
wartych w audycji audiowizualnej, przeznaczony dla oso6b niepetnosprawnych
z powodu dysfunkcji narzadu wzroku, umieszczony w audycji lub rozpowszech-
niany réwnocze$nie z audycja (Dz. U. z 2011 r. Nr 85, poz. 459).

Kolejnych definicji dostarcza nam literatura translatoryczna. I tak np. A. Szar-
kowska podaje nastepujaca definicje audiodeskrypcji:

Audiodeskrypcja to dodatkowa $ciezka dzwigkowa zawierajaca narracj¢ prze-
znaczong dla 0so6b niewidzacych, ktorej celem jest skrotowy opis tego, co dzieje
si¢ na ekranie (A. Szarkowska 2008: 22).

W niemieckiej literaturze rozroznia si¢ dwa okreslenia dotyczacej omawianej tu
rzeczywistosci: mianowicie Horfilm i Audiodeskription. Nalezy wyjasni¢, ze niemiec-
kie Audiodeskription odpowiada polskiemu okresleniu audiodeskrypcja, rozumia-
nemu jak opisuje to powyzej A. Szarkowska i odnoszacemu si¢ tylko do dodatkowe;j
sciezki dzwickowej, obejmujacej opis wyrazen wizualnych (obrazow) wystepujacych
w filmie. Natomiast drugie okreslenie: Horfilm oznacza film wraz z tg dodatkowa
sciezka dzwigkowa (audiodeskrypcja). Nazwe Horfilm mozemy przettumaczy¢ na je-
zyk polski jako audiofilm lub opisowo jako film z audiodeskrypcja. H. E. Jiingst opie-
rajac si¢ na definicji E. Dosch, B. Benecke (2004: 7), tak definiuje audiofilm:

Pod nazwa audiofilm rozumiemy film, w ktorym czysto wizualne sekwencje sa
objasniane w pauzach pomi¢dzy dialogami za pomoca krotkiego tekstu mowio-
nego. Obrazy stajg si¢ stowami. Dla niewidzacych i niesprawnych wzrokowo
stowa przekazuja to co widzacy widzowie odbieraja zmystem wzroku. Wyste-
pujace postacie, pomieszczenia i dziatania, ktore ta grupa widzoéw zwykle od-
bierataby poprzez szumy lub komentarze stowne postaci, opisane sg za pomoca
srodkow jezykowych. Ten opis, odczytywany dodatkowo do dialogow filmo-
wych okres$la si¢ audiodeskrypcja®® (H. E. Jingst 2010: 177).

8 Unter Horfilmen versteht man Filme, in denen rein optische Filmsequenzen (...) in den
Dialogpausen durch einen kurzen gesprochenen Text erldutert werden. Aus Bildern werden
Worte. Blinde und Sehgeschidigte bekommen in Worten das vermittelt, was der Sehende Zu-
schauer iiber den Augensinn wahrnimmt. Handelnde Personen, Raume und Aktionen, die diese
Zuschauergruppe sonst rein iiber Gerdusche oder Verbalkommentare der Figuren erschlieSen
miisste, werden mit sprachlichen Mitteln beschrieben. Diese Beschreibung, die zusétzlich zum
Filmdialog eingesprochen wird bezeichnet man als Audiodeskription“ (H. E. Jiingst 2010:
177).
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(11) Tlumaczenie napisowe na Zywo

Jest to sposob thumaczenia wywiadow telewizyjnych prowadzonych na zywo, np.
w telewizji holenderskiej NOS (M. Tryuk 2008: 34). Natomiast o napisach na zywo
dla os6b niestyszacych pisze m.in. M. Szczygielska w artykule Napisy na zywo w
Polsce:

SPT [Symultaniczny Przekaz Tekstowy — dop. E. P.] polega na wyswietleniu w
formie tekstu na ekranach przebiegu wydarzenia w czasie rzeczywistym (lub
niemal rzeczywistym). (...) Sprawdzit si¢ podczas debat, konferencji, wykta-
doéw. Napisy powstaja przy pomocy programu do rozpoznawania mowy, z
udziatem respeakeréw, ktdrzy powtarzaja ustyszane wypowiedzi, a nastgpnie
przed wypuszczeniem na ekrany koryguja zapisany tekst (M. Szczygielska,
2013).

Jak pisze dalej M. Szczygielska, w 2013 roku napisy na zywo byty testowane
podczas dwoch konferencji, w czerwcu w Sejmie RP oraz we wrzesniu w Patacu Pre-
zydenckim. Odbyta si¢ takze pierwsza proba zastosowania tej metody w napisach na-
dawanych na zywo w przekazie online. M. Szczygielska stwierdza, ze testy potwier-
dzity, ze zadanie jest technologicznie mozliwe, a jako$¢ napisow odpowiednia do za-
stosowan konferencyjnych.

(12) Tlumaczenie scenariuszy filmowych

Wedlug M. Tryuk stanowig one istotny element w produkcji filmowej lub telewi-
zyjnej, cho¢ zazwyczaj nie sg one wcale publikowane (M. Tryuk 2008: 33). Ttuma-
czen scenariuszy filmowych dokonuje si¢ na etapie poszukiwania finansowania filmu.
Zazwyczaj zlecaja je osoby majgce pomyst na film. Nastepnie przettumaczone scena-
riusze przesytane sg do 0sob potencjalnie zainteresowanych inwestycja w dany po-
myst filmowy.

(13) Thumaczenie a vista
W ten sposob dokonywane sg thumaczenia scenariusza, listy dialogowej czy napi-
sow, np. podczas pokazow festiwalowych (M. Tryuk 2008: 34).

(14) Produkcja filmowa wielojezyczna

Polega ona na tym, ze aktorzy grajg role w swoich jezykach, a calo$¢ jest nastepnie
postsynchronizowana w jednym jezyku. Dotyczy to takze remake’ 6w starych filmow
(M. Tryuk 2008: 34).

Na podstawie swoich badan M. Tryuk (2008: 35) uwaza, ze do powyzZszego ze-
stawienia nalezy doda¢ kolejne typy translacji audiowizualnej Wedtug niej sa to: (15)
thumaczenie ustne w mediach, (16) lokalizacja, (17) thumaczenie maszynowe dialo-
gow w czasie rzeczywistym. Wymienia rowniez (18) thumaczenie telewizyjne na je-
zyk migowy, z zastrzezeniem, iz nie nalezy go klasyfikowa¢ jako thumaczenia audio-
wizualnego.

(15) Tlumaczenie ustne w mediach

W literaturze angielskoj¢zycznej ten typ thumaczenia audiowizualnego nazywany
jest broadcast interpreting lub media interpreting. M. Tryuk odroznia go od wymie-
nionego powyzej thumaczenia symultanicznego i konferencyjnego w mediach. W jej
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opinii w tego typu ttumaczeniu wszystko jest inne niz w thumaczeniu konferencyjnym:
srodowisko fizyczne 1 warunki pracy, takie jak godziny czy otoczenie. Ttumaczenie
takie jest szczegoélnie trudne ze wzgledu na specyfike bezposrednich transmis;ji tele-
wizyjnych. Musi ono zrozumiale, zgodne z zasadami nadawania programu i zsynchro-
nizowane z oryginalnym segmentem ttumaczonym (M. Tryuk 2008: 35).

(16) Lokalizacja

Wedhug M. Tryuk lokalizacja to tfumaczenie gier komputerowych, reklam ukazu-
Jjacych sie w internecie, stron internetowych i wszelkiego oprogramowania kompute-
rowego. Lokalizacja polega na miedzyjezykowej i miedzykulturowej adaptacji rozno-
rodnych elementow wizualnych i audytywnych, zarowno werbalnych, jak i niewerbal-
nych (M. Tryuk 2008: 35).

Na podstawie przytoczonej za M. Tryuk definicji trzeba stwierdzi¢, ze okreslenie
,»lokalizacja” opisuje bardzo szeroki zakres r6znorodnych dziatan thumaczeniowych i
pozattumczeniowych. Dzigki temu, ze lokalizacja pojawia si¢ coraz czgsciej jako
ushuga thumaczeniowa oferowana przez agencje thumaczeniowe, ktore szybko dosto-
sowujg si¢ do potrzeb rynku, mozemy przesledzic, jakie dziatania sg przez nie okre-
slane tg nazwa. ,,Lokalizacja” stosowana jest jako nazwa nadrzedna w stosunku do
nastepujacych ustug: (1) wielojezycznej lokalizacji oprogramowania, (2) lokalizacji
stron internetowych, (3) lokalizacji multimediow.

Niektorzy badacze rozrdozniajg okreslenie ,lokalizacja” i ,ttumaczenie”, przy
czym tlumaczenie traktujg jako element lokalizacji. W ten sposob o lokalizacji pisze
jeden z badaczy lokalizacji gier komputerowych, translatoryk Erik-Jan Kuipers: Prze-
ktad gier komputerowych stanowi czes¢ procesu lokalizacji. Obejmuje on [przektad —
dop. E. P.] zarowno teksty pisemne, jak i teksty mowione stanowigce wazny element
tych gier (E.-J. Kuipers 2010: 86).

Rozumienie lokalizacji jako lokalnej adaptacji thumaczenia, znajdujemy na licz-
nych stronach internetowych agencji thumaczen oferujacych te ustuge thumaczeniowa.
W taki wlasnie sposob agencja ttumaczen Lingualab na swojej stronie domowej wy-
jasnia swoim klientom znaczenie oferowanej przez siebie ustugi lokalizacji: Termin
lokalizacja oznacza ttumaczenie, ktére przechodzi dodatkowo etap adaptacji tresci do
lokalnych wymagan odbiorcy koncowego (Lingualab 2014).

(17) Thumaczenie maszynowe dialogéw w czasie rzeczywistym
Za M. Tryuk mozna przytoczy¢ nastepujaca definicje charakteryzujaca ten typ
thumaczenia:

W tym wypadku transfer migdzyjezykowy dokonywany jest za pomoca urza-
dzen analizy i syntezy mowy, ktore pozwalaja takze na przekazanie interakcji
werbalnych migdzy rozméwcami, rozpoznanie kazdej sekwencji w jezyku wyj-
Sciowym oraz ustalenie jej sensu, nast¢pnie przettumaczenie jej na jezyk doce-
lowy i podejmowanie bezposredniego dialogu przez program, bez tltumaczenia,
z jednym z rozméwcow w celu udzielenia niezbednych wyjasnien (niemiecki
VERBMOBIL, japonski Interpreting Telephony; M. Tryuk 2008: 36).
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(18) Telewizyjne ttumaczenie na jezyk migowy

M. Tryuk (2008: 36) zauwaza, ze zwykle za odmian¢ ttumaczenia audiowizual-
nego uwaza si¢ takze tlumaczenie na jezyk migowy stosowane w telewizji, chociaz
wydaje sig, ze jedyna charakterystyczna jego cechg jest tu obecnos¢ thumacza na ekra-
nie. M. Tryuk uwaza, ze thumaczenia na jezyk migowy nie nalezy klasyfikowa¢ jako
thumaczenia audiowizualnego, poniewaz tltumaczenie w telewizji nie r6zni si¢ od thu-
maczenia podczas konferencji czy w innych sytuacjach z udziatem oséb ghuchych.
Niemniej przez innych badaczy ta forma thumaczenia jest zaliczana do thumaczenia
audiowizualnego, dlatego wyszczegdlniam ja na liscie jako kolejna pozycje.

Analiza kolejnych prac po$wigconych translacji audiowizualnej wskazuje, ze do
powyzszej listy nalezatoby doda¢ jeszcze 3 typy translacji audiowizualnej. Pierwszy
z nich wyréznia Urszula Butkiewicz, kolejne 2 typy H. E. Jiingst; sg to: (19) napisy
dla niestyszacych w teatrze, (20) ttumaczenie symultaniczne filméw i (21) translacja
lektorska na zywo.

(19) Napisy dla nieslyszacych w teatrze

W 2010 na konferencji Points of Viev w Krakowie Urszula Budkiewicz wyglosita
referat Napisy dla niestyszgcych w teatrze (SDH in theater), w ktorym wyroznita ten
typ jako autonomiczny, majacy wlasne wtasciwosci. Z tego powodu oddziela ona ten
typ translacji audiowizualnej od pozostatych rodzajow translacji napisowej. U. Bud-
kiewicz sama jest ttumaczka zajmujaca si¢ wykonywaniem tego typu translacji.
Mozna ja nazwac specjalistka na skalg krajowa, poniewaz niewielu ttumaczy wyko-
nuje taka translacje.

(20) Tlumaczenie symultaniczne filméw

Thumaczenie symultaniczne filmow wystepuje obecnie np. w Niemczech. Ma ono
zastosowanie do thumaczenia filmoéw na festiwalach filmowych, o czym pisze Heike
E. Jingst (2011: 176). Jej zdaniem, ze wzglgdu na stosunkowo niewielka ilo$¢ od-
biorcow finalnych filmow festiwalowych, oplaca si¢ ttumaczy¢ je jedynie symulta-
nicznie. U Heike E. Jiingst znajdujemy nast¢pujaca definicj¢ symultanicznego ttuma-
czenia filmowego:

Nazwa ,,symultaniczne thumaczenie filmowe” oznacza, ze film thumaczony jest
na zywo, symultanicznie i interlingwalnie podczas projekeji filmowej®® (H. E.
Jiingst 2010: 176).

Zastosowanie tlumaczenia symultanicznego do tlumaczenia filméw na zywo
miato w przesztosci rowniez miejsce w Polsce’'.

(21) Translacja lektorska na zywo
Heike E. Jiingst odroznia jg od filmowej translacji symultanicznej i klasycznej
translacji lektorskiej, co wedtug niej, jest w Niemczech czesto mylone.

% Unter ,,Filmdolmetschen” versteht man im Regelfall, dass ein Film wihrend der Auffiih-
rung live simultan und interlingual gedolmetscht wird*.

°1 Na podstawie relacji prof. Anny Tylusinskiej 2012, ktora jako thumacz dokonywata transla-
cji symultanicznej filmow na festiwalu filmowym.
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Powszechnie stosowana metoda translacji filmowej jest translacja lektorska na
zywo. W przypadku translacji lektorskiej na zywo dysponujemy przetlumaczo-
nym tekstem w jezyku docelowym, ktory jest odczytywany na zywo réwnolegle
do filmu®? (H. E. Jiingst 2010: 177).

Translacja lektorska na zywo ma miejsce aktualnie rowniez w Polsce. Obecnie
dokonuje sie jej na festiwalach filmowych na projekcjach dla dzieci®®. Chodzi tu o
filmy animowane i aktorskie dla mlodej publicznosci, ktéra nie bytaby w stanie od-
czyta¢ napisoOw, ktore sg obecnie powszechng formg thumaczenia filméw festiwalo-
wych.

Wezesniej roéwniez na warszawskim Festiwalu Filmowym filmy dla dorostych
byty prezentowane z translacjg lektorska na zywo. O takim przypadku pisze Joanna
Plocinska w artykule z 1997 r. Sztuka podktadania glosu. Opisuje ona zle przyjecie
translacji lektorskiej przez widzow:

W kinie taka forma przedstawienia filmu jest prawie nie do przyjecia. Wystar-
czyto by¢ na jednym z seanséw Warszawskiego Festiwalu Filmowego, zeby si¢
o tym przekona¢. Jednoznaczny jek publicznosci méwit sam za siebie (J. Plo-
cinska 1997: 70).

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze w wyniku przeprowadzonej analizy uzysku-
jemy zestawienie az 21 typow translacji audiowizualnej. Widoczne jest, ze zbior ten
obejmuje bardzo szeroka i r6znorodng rzeczywisto$¢. Zauwazy¢ rowniez trzeba, ze
niektoére z wymienionych metod translacji audiowizualnej sg do siebie bardzo po-
dobne lub majg wiele cech wspolnych. Stad w wielu przypadkach zastanowienia wy-
maga, czy nalezy mowi¢ o catkowicie odmiennych metodach translacji audiowizual-
nej.

Okreslanie wielu metod translacji jedng nazwg ,,translacja audiowizualna” ma za-
réwno pozytywne, jak i negatywne skutki. Wérod pozytywnych mozna wymienié np.
fakt, ze podkresla si¢ w ten sposob potrzebe naukowego zajmowania si¢ wszystkimi
formami translacji skupionej w zbiorze okre§lanym translacja audiowizualng. Skupia-
nie ich w tym zbiorze bardziej zwraca uwagg na te typy, ktore omawiane oddzielnie
pozostatyby, by¢ moze, niezauwazone. Pozwala réwniez poszeregowac ten duzy i
zréznicowany zbidr na mniejsze podzbiory na podstawie pewnych cech wspdlnych
wyrozniajacych poszczegdlne metody.

Wsrod skutkow negatywnych nalezy wymieni¢ przede wszystkim ten, iz wielu
badaczy skupia si¢ na poszukiwaniu jednej wspoélnej definicji dla tych form translacji,
ktore w rzeczywisto$ci bardzo si¢ od siebie r6znig i powinny by¢ omawiane i zdefi-
niowane oddzielnie, co wielu badaczy tez czyni. W ten sposob okreslanie tych wszyst-
kich form translacji jedna nazwa powoduje efekt omawiania tych form pod wzgledem

%2 Ein gerade gingiges Verfahren der Filmtranslation ist das Einsprechen (auch als live Voice-
over bezeichnet). Beim Einsprechen liegt ein iibersetzter Text in der Zielsprache vor und wird
live parallel zum Film vorgelesen®.

%3 Informacja pochodzi z Dzialu Medialnego Warszawskiego Festiwalu Filmowego 2013.
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podobienstwa, ktore jest nieraz tylko pozorne. Np. cato$ciowe omawianie wszyst-
kiego, co czyta lektor, jako jednej metody translacji, bez potrzebnych dyferencjacji,
powoduje zle wnioski i wskazowki dla przysztych ttumaczy.

Duzo wigksze korzysci przyniostoby dokladne przyjrzenie si¢ i opisanie kazdej
poszczegdlnej metody translacji audiowizualnej, czyli w rzeczywistosci kazdego
uktadu translacji audiowizualnej. Warto tez zauwazyc¢, ze poszczegolne formy thuma-
czenia audiowizualnego majg swoja genez¢ w innych typach thumaczenia, sa na nich
wzorowane lub tez przeniesione do thumaczenia nowego typu utwordw, jakimi staty
si¢ produkcje audiowizualne. Tak chociazby translacja lektorska dialogéw filmowych
ma wiele wspolnego z tlumaczeniem rozmow konferencyjnych. Warto skupi¢ si¢ na
roznorodnosci filmowych testow tekstow: inny tekst wystepuje w filmie dokumental-
nym a inny w filmie fabularnym.

2.2. Ogolny uklad translacji audiowizualnych

Punkt wyj$cia do rozwazan, jakie zamierzam przedstawi¢ w dalszej czesci pracy, sta-

nowig nastepujace zatozenia generalne:

(1) Za Barbarg Z. Kielar traktuje translacje jako szczegodlny przypadek komunika-
cji, a mianowicie jest to komunikacja dwujezyczna z udziatem ttumacza jako
posrednika jezykowego (B. Z. Kielar 2004: 27). Wskazuje to na szczegdlny
zwigzek translacji z procesem komunikacji mi¢dzyludzkiej. Powigzanie trans-
latoryki z komunikacja migdzyludzka oznacza po pierwsze, ze do rozwazan
translatorycznych nalezy wykorzysta¢ uwagi poczynione w ramach nauki o ko-
munikacji mi¢dzyludzkiej. Po drugie, nalezy przyjac, ze modelowanie procesu
translacji moze ulec zmianom pod wptywem nowego modelowania procesu ko-
munikacji. Uwzgledniam réwniez fakt, ze uklad translacyjny, bedacy podsta-
wowym narzgdziem badawczym dla translatoryki, powstal w oparciu o uktad
komunikacyjny.

(2) Rozpatruje film jako forme komunikacji miedzyludzkiej. Patrzac na film jako
obiekt uktadu komunikacyjnego, traktuje go jako eksternalizacj¢ komunikatu
nadawcy inicjalnego. Za pomocg tego eksternalizowanego komunikatu (filmu)
nadawca inicjalny chce zakomunikowac pewne tresci innym ludziom. Dlatego
film powinien by¢ analizowany w $cistym zwigzku z jego autorem i odbiorca,
anie w oderwaniu od nich. W swoich rozwazaniach uwzgledniam fakt, ze film
wyraza wiedzg oraz kulture jego tworcy.

(3)  Wszelkie rozwazania o translacji prowadzone w niniejszej pracy, opieram na
zatozeniach translatoryki jako nauki, ktoérej przedmiot badan zostat scharakte-
ryzowany przez Franciszka Grucze w roku 1976, a nastgpnie uszczegotowiany
w nastepnych jego pracach (F. Grucza 1981, 1983, 1985, 1986, 1996). Za F.
Grucza uwazam, ze:

70



4)

)

(6)

(7)

®)

Translatoryka jako nauka interesuje si¢ procesami zachodzacymi w pewnym
uktadzie, ktory mozna nazwac¢ uktadem translatorycznym. W wyniku okre$lo-
nej praktycznej dziatalno$ci cztowieka i /lub/ urzadzenia technicznego doko-
nywane jest w uktadzie translatorycznym ttumaczenie (F. Grucza 1981: 10).

Uwazam takze, ze przedmiot badan translatoryki konstytuujq w zasadzie row-
niez te same obiekty, ktore konstytuujq takze przedmioty poznania lingwistyki i
glottodydaktyki. Obiektami tymi sq bowiem (...) ludzie oraz ich wypowiedzi je-
zykowe (teksty) (F. Grucza 1985: 32).

ZaF. Frucza przyjmuje, ze translatoryka zajmuje si¢ obicktami wystepujacymi
w uktadach translacyjnych. Przyjmuje¢ tez, ze prymarnie przedmiot badan trans-
latoryki konstytuujg obiekty spetniajgce funkcje¢ translatora. Dopiero w nastep-
nej kolejnosci konstytuujace je teksty. Natomiast obiekty spelniajagce w ukla-
dzie translacyjnym funkcje nadawcy i odbiorcy terminalnego (...) konstytuujg
przedmiot translatoryki dopiero w ostatniej kolejnosci (F. Grucza 1985: 33).
Do prowadzenia rozwazan bedg uzywac nazewnictwa i terminologii wywodza-
cej si¢ z translatoryki.

W opisie wszelkich posunig¢ translacyjnych postuguje si¢ w niniejszej pracy
modelem, ktory w translatoryce za F. Grucza nazywamy uktadem translacyj-
nym. Uklad translacyjny traktuje jako podstawowe narzedzie do opisu transla-
cji. Translacje audiowizualng przedstawie jako uktad translacyjny.

Uwazam, ze film interesuje translatoryke w zakresie, w ktérym wystepujace w
filmie wypowiedzi jezykowe (teksty) beda elementami uktadéw translacyj-
nych, zarowno jako teksty wyjsciowe, jak i teksty docelowe. Znaczenie tekstu
przyjmuje za S. Grucza jako konkretne mowne i pisemne wyrazenia jezykowe,
wytworzone przez jakiegokolwiek mowce — stuchacza w konkretnym akcie jezy-
kowej komunikacji (S. Grucza 2008: 189).

W odroznieniu od podejs¢ traktujacych film jako ,tekst audiowizualny”, wy-
raznie oddzielam obraz filmowy od wyst¢pujacych w nich testow. Teksty wy-
stepujace w filmie nazywam tekstami filmowymi. Podobnie jak Katharina
Reifl/ H. Vermeer, uwazam, ze teksty filmowe tworza kompletng informacje
dopiero tacznie z obrazem oraz, ze bez uwzglednienia tej zaleznos$ci nie da si¢
przettumaczy¢ tych tekstow adekwatnie (K. Reifl/H. Vermeer 1991: 211).
Teksty wystepujace w filmie dziele na teksty audialne i wizualne. Jezeli w da-
nym ukladzie translacyjnym wystepuja testy audialne i/ lub wizualne, to mo-
zemy w takim przypadku méwi¢ o uktadzie translacji audiowizualnej. Teksty
te wystepuja w ramach organizacyjnych, jakimi sg niejezykowe wyrazenia wi-
zualne (np. obrazy filmowe) i/ lub audialne (np. muzyka).

Stosujac uktad translacyjny do analizy wszelkich posuni¢¢ translacyjnych,
uwzgledniam w swoich rozwazaniach takie jego elementy jak nadawce inicjal-
nego i odbiorcg finalnego oraz ich wlasciwos$ci. Oznacza to, ze analizuj¢ film
w potaczeniu z czlowiekiem, zarowno z tym, ktory go stworzyl, jak i tym, do
ktorego jest skierowany.
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2.2.1. Film: komunikat kompleksowy

Zanim przejde w dalszej czesci niniejszej pracy do omdwienia filmu jako obiektu
uktadu translacyjnego, chcialabym poczyni¢ kilka uwag na temat natury filmu. Bliz-
sze przyjrzenie si¢ filmowi ma stanowi¢ podstawe dla podjetej w niniejszym rozdziale
proby wyodrebnienia elementow filmu, ktore podlegaja ttumaczeniu, czyli sg zasteg-
powane w ukladzie translacyjnym tekstami docelowymi. Aby te elementy wyodreb-
ni¢, chciatabym zaproponowa¢ w niniejszym rozdziale sposéb podziatu filmu na
pewne czgsci sktadowe, jego warstwy. Wyodrebnienie tych elementéw ma postuzy¢
do prowadzenia prostych, ale jednocze$nie precyzyjnych analiz thumaczen zachodza-
cych w audiowizualnych uktadach translacyjnych.

Omowienie kwestii dotyczacych elementow podlegajacych w filmie thumaczeniu
traktuje jako konieczne, gdyz wystepuje w tym zakresie pewna niescistos¢. Z litera-
tury translatorycznej dotyczacej ttumaczenia filmowego wylania si¢ niejasny obraz,
co tak naprawde w filmie podlega thumaczeniu. Jedni uwazaja, ze thumaczeniu w fil-
mie podlegaja teksty filmowe, inni, ze ttumaczymy ,,caty film”. W moich dalszych
rozwazaniach przychylam si¢ do pierwszego stanowiska, niemniej uwazam, ze wy-
maga ono pewnego uzupehienia, ktérego chce w niniejszej pracy dokona¢. Drugie
stanowisko jest moim zdaniem zbytnim uogolnieniem i trudno jest za jego pomoca
prowadzi¢ precyzyjne analizy.

Drugie stanowisko reprezentuja translatorycy, ktorzy podkreslaja koniecznos¢ po-
dejscia do filmu jako pewnej nierozerwalnej calosci. Podejscie to wigze si¢ z niepod-
wazalnie stusznym traktowaniem filmu jako przekazu audiowizualnego. Takie rozu-
mienie filmu reprezentowane jest w filmoznawstwie i stamtad zostalo przejete przez
translatoryke. M. Hendrykowski w nastepujacy sposdb wyjasnia czym jest audiowi-
zualno$¢:

W praktyce komunikacyjnej zjawisko audiowizualno$ci opiera si¢ na réwno-
prawnosci, wspoldziataniu i wspotdopetnianiu si¢ znakéw wizualnych i znakow
audialnych w przekazach kinematograficznych, ktore w swej budowie stanowia
swoiScie zespolong cato§¢ znaczeniows. Calos¢ ta nie jest prosta suma uzytych
w danym przekazie elementow wizualnych i audialnych, lecz jakoscia wyzszego
rzedu, bedaca rezultatem zaawansowanej integracji semiotycznej obu rodzajow
elementéw. Proces ich korelacji reguluje mechanizm nadawczo-odbiorczy
zwany syndromem audiowizualnym [podkreslenie M. H.]. Mechanizm ten na-
stawiony jest na laczne wydobywanie znaczen warstwy wizualnej i warstwy
dzwigkowej w przekazie kinematograficznym (M. Hendrykowski 2003: 27).

Translatorycy podkreslajacy aspekt tacznego wydobywania znaczen elementow
wizualnych i dzwigkowych podczas thumaczenia méwia o ,.ttumaczeniu filmow”.
Okreslenie ,thumaczenie filméw” uznaé nalezy jednak za uproszczenie, ktére moze
jedynie oznacza¢, ze thumacz podejmujac si¢ zadania translacyjnego musi wzia¢ pod
uwage wszystkie elementy znaczace filmu, czyli film jako catlo$¢. Nie oznacza to jed-
nak, ze thumaczy on caly film, lecz niektore jego elementy. Moje przekonanie w tym
zakresie potwierdzajg publikowane analizy translatoryczne, ktore zasadniczo opieraja
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sie na tekstach. I tak np. T. Tomaszkiewicz podkresla, ze wiele decyzji thumacza au-
diowizualnego jest uzaleznionych od relacji, ktore istniejg migdzy obrazem a tekstem
w danym komunikacie, ale jednoczes$nie stwierdza, ze w swoich analizach translato-
rycznych bedzie si¢ skupia¢ na ,,warstwie jezykowej”, czyli na jednym z elementow
sktadowych filmu, jakim sg teksty:

(...) kiedy bedziemy poruszaé zagadnienia zwigzane z tlumaczeniem na po-
trzeby ekranu, skupimy si¢ przede wszystkim na operacjach translatorycznych,
ktore dotycza warstwy jezykowej. Jednak mowiac o thumaczeniu komunikatow
jezykowych na inny jezyk naturalny, nie mozemy zapominac o wszystkich tych
innych, niejezykowych elementach, ktére uczestniczag w konstruowaniu sensu
przekazu medialnego, z ktérych to elementdw obraz we wszystkich swych od-
mianach, oméwionych wyzej, wydaje si¢ najbardziej znaczacy (T. Tomaszkie-
wicz 2006: 56).

Z powyzszego cytatu wynika, ze dla celow translacyjnych niezbgdne jest trakto-
wanie filmu jako catosciowego komunikatu audiowizualnego, ale jednoczesnie wazne
jest podzielenie go, czyli wyodrebnienie z niego poszczegoélnych elementow, ktore w
uktadach translacji audiowizualnej zastepowane beda tekstami.

Aby dokona¢ wyrdznienia w filmie elementow istotnych z punktu widzenia trans-
latoryki, trzeba najpierw przyjrze¢ si¢ naturze filmu, czyli zobaczy¢, czym wlasciwie
film jest. Takiego ogladu najlepiej dokona¢ z punktu widzenia nauk, ktére uczynity
film przedmiotem swoich zainteresowan, jak np. filmoznawstwo. W tym celu prze-
$ledzitam definicje przedstawione w literaturze filmoznawczej. Pierwsza z nich przy-
taczam za M. Hendrykowskim:

Film (<ang. film = dostl. Blona, cienka powloka, fotogr. emulsja) utwor kine-
matograficzny, widowisko ztozone z serii rzutowanych na ekran obrazow daja-
cych podczas projekeji ztudzenie ruchu. Przez film nalezy rozumieé kazda seri¢
obrazow zarejestrowanych na no$niku materialnym bez wzgledu na sposéb ich
rejestracji i charakter nos$nika (tasma filmowa, tas§ma magnetyczna, plyta wi-
zyjna itp.) uzytego do ich pierwotnego lub dalszego utrwalenia z dzwigkiem lub
bez dzwigku, ktore przy wyswietlaniu stwarzaja wrazenie ruchu i s3 przezna-
czone do komunikowania badz publicznej dystrybucji, lub tez zostaty zrealizo-
wane do celow dokumentalnych (...) (M. Hendrykowski 1994: 96).

Warto zauwazy¢, ze M. Hendrykowski w powyzszej definicji koncentruje si¢ na
zewngetrznej, fizycznej naturze filmu. Jednak juz w definicji filmoznawstwa, zapre-
zentowanej w tym samym leksykonie, wymienia dwa aspekty filmu: (1) film jako
dziedzing tworczosci oraz (2) film jako system komunikacji spoteczne;j:

Filmoznawstwo (ang. science of film, filmology), inaczej nauka o filmie — dys-
cyplina humanistyczna, ktorej przedmiotem badan jest film jako dziedzina twor-
czosci 1 system komunikacji spotecznej. Filmoznawstwo zajmuje si¢ opisem,
analizg i interpretacja poszczeg6lnych dziet filmowych ich serii, tworczosci re-
zyserow i innych wspottworcow utworu filmowego, zasad funkcjonowania oraz
ewolucyjnych przemian kina i przemystu kinomategraficznego, badaniem regut
jezyka filmu jako systemu komunikacji audiowizualnej i artystycznej, mechani-
zmow procesu historycznofilmowego, spotecznej recepcji filmu oraz zjawisk
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zycia filmowego i ich réznorodnych kontekstow kulturowych, politycznych,
ekonomicznych. W sktad filmoznawstwa wchodzg jego podstawowe dziedziny:
historia filmu, teoria filmu i metodologia filmu, a takze krytyka filmowa
traktowana jako wiedza o filmie wspotczesnym (M. Hendrykowski 1994: 99).

Jezeli przesledzimy rowniez inne leksykony poswigcone tematyce filmowej, zau-
wazymy, ze ta dychotomia w definiowaniu filmu reprezentowana przez M. Hendry-
kowskieg uwzgledniania jest rowniez przez innych autoréw. W Stowniku terminologii
medialnej wydanego pod redakcjg W. Pisarka znajdziemy nastepujacg definicje filmu
autorstwa Artura Majera:

Film (ang. ‘btona’) — 1. sekwencje szybko nastgpujacych po sobie obrazow rzu-
towanych na ekran, wywolujacych wrazenie ruchu; obrazy te trwalane byty po-
czatkowo na blonie fotograficznej, wspotczesnie rowniez na innych nos$nikach
(kamera filmowa, kamera telewizyjna, kamerowid); 2. audiowizualne medium
rozumiane zaréwno jako jednostkowy wytwor dziatalnosci artystycznej, dzien-
nikarskiej i o§wiatowej, jak i zbior takich wytwordéw. Jako przekaz w komuni-
kacji pomig¢dzy nadawca (zwykle zbiorowym) a odbiorcag mediow, film najczg-
Sciej korzysta z kanatow takich jak kino i telewizja (W. Pisarek 2006: 58)

Podsumowujac przytoczone wyjasnienia filmu, nalezy powiedzie¢, ze filmoznaw-
stwo z jednej strony interesuje si¢ filmem jako dziedzing tworczo$ci. Z tej perspek-
tywy bada ono film jako pewien produkt, sktadajacy si¢ ze scen, ktore z kolei sktadajg
si¢ z jednego lub wigcej (do kilkudziesigciu) ujec. Film w tym ujeciu jest kontynuacja
innych sztuk wizualnych, takich jak malarstwo czy fotografia. Jest on nowa dziedzing
sztuki, rozpatrywang w kontekscie innych dyscyplin artystycznych.

Natomiast drugie podejscie rozpatruje film jako system komunikacji migdzyludz-
kiej. Wraz z rozwojem mysli filmoznawczej pierwsze podej$cie ustapito drugiemu.
Czytamy o tym migdzy innymi we wstepie do pracy zbiorowej pod redakcja Alicji
Helman i Wiestawa Godzica Film. tekst i kontekst:

W filmoznawstwie wspolczesnym wyraznie mozna dostrzec zmiang perspek-
tywy w poréwnaniu z orientacja technocentryczng, dominujaca w latach szesc¢-
dziesiatych, kiedy to wigkszo$¢ znamiennych dla tego okresu prac byta poswig-
cona materialowym i technicznym uwarunkowaniom filmu. Z obecnego punktu
widzenia, ktory mozna by nazwa¢ antropocentrycznym [podkreslenie moje —
E. P.], uwaga badaczy koncentruje si¢ juz nie na ,,zagadce” fotografii filmowe;j,
lecz ,,zagadce” tworzacego i percypujacego film umystu, tych jego szczego6l-
nych wlasciwosci, dzigki ktorym fotografia filmowa zostaje ,,wyposazona” po-
nad miare swego technicznego statusu. Dzieto filmowe zatem nie jest juz wy-
tacznym obiektem uwagi, stracito swa uprzywilejowang pozycje na rzecz pro-
cesu komunikacyjnego, procesu, w ktorym relacje: nadawca-dzieto-odbiorca
bada si¢ jako cato$é, nie przypisujac poszczegolnych cztondw odrgbnym dyscy-
plinom filmoznawstwa. W jezyku semiotyki mozna by t¢ my$l wyrazié¢ postula-
tem nierozdzielnosci badan syntaktycznych, semantycznych i pragmatycznych,
ktoéry patronuje takze poczynaniom wspolczesnego jezykoznawstwa (A. Hel-
man, W. Godzic 1982: 8).
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Z perspektywy badawczej niniejszej pracy bardziej interesujace sg badania filmu
jako przypadku komunikacji migdzyludzkiej. Przede wszystkim dlatego, ze komuni-
kacja miedzyludzka jest obiektem zainteresowan zaré6wno filmoznawstwa, jak i lin-
gwistyki, w tym translatoryki. Jest to punkt, w ktérym filmoznawcze zainteresowanie
filmem styka si¢ z zainteresowaniem lingwistycznym. Lingwistyka, ktérej przedmio-
tem badan jest cztowiek i jego wlasciwosci jezykowe, interesuje si¢ filmem w zakre-
sie, w ktorym film wigze si¢ z czlowiekiem i jego wtasciwosciami jezykowymi. Tak
wiec komunikat filmowy jest obiektem zainteresowan lingwistyki, poniewaz jednym
z elementow filmu sg wypowiedzi jezykowe ludzi.

Podzielajac poglady przytoczonych badaczy, traktuje w niniejszej pracy film jako
forme komunikacji, ktora okreslana jest miedzy innymi komunikacja filmowa. Chcia-
labym si¢ teraz przyjrzeé¢, jak wedhug poszczegolnych badaczy ta komunikacja fil-
mowa zachodzi. M. Hendrykowski pisze o filmie z punktu widzenia komunikacji jako
o ,,przekazie filmowym” (M. Hendrykowski 1982: 29):

Film jest tym wariantem komunikacji wielokodowej, ktory dysponuje obecnie
najwigkszym zbiorem mozliwych kombinacji stowa ze znakami typu alingwi-
stycznego (M. Hendrykowski 1982: 30).

To, co M. Hendrykowski w powyzszym cytacie okresla jako ,,stowo”, w przyj-
mowanym przeze mnie w niniejszej pracy rozumieniu, jest tekstem. A zatem, inter-
pretujac stowa M. Hendrykowskiego, w filmie ,,znaki typu alingwistycznego” wcho-
dza w rozne relacje z tekstami.

Nastepnie za F. Grucza przyjmuje, ze komunikacja migdzyludzka przebiega nie
tylko za pomoca tekstow. Cztowiek komunikuje sig¢ totalnie:

Cztowiek ,,przemawia” do cztowieka po prostu catg swoja osoba, wszystkim co
ma i czym jest, wszystkimi swoimi dokonaniami (dzietami), wszystkimi zacho-
waniami, wszystkim, co robi i czego nie robi, a nie tylko tym, co specjalnie ,,w
celach komunikacyjnych” wyraza, a juz na pewno nie tylko tym, co wyraza sto-
wami (F. Grucza 1996: 14).

Zgodnie z takim pojmowaniem komunikacji, uwazam, ze uprawnione jest trakto-
wanie filmu jako dzieta, wytworu cztowieka, za pomoca ktérego komunikuje si¢ on z
drugim cztowiekiem. Jednoczesnie uwazam, ze w przypadku filmu zachodzi komu-
nikacja kompleksowa, to znaczy taka, ktéra odbywa si¢ za pomocg wielu wyrazen
jednoczesnie. W tej sprawie podzielam poglad F. Gruczy, ktory uwaza, ze:

Ludzie przewaznie realizuja komunikacje za pomoca réoznych srodkoéw, roznych
kanalow jednocze$nie. Poniekad fakt ten uwzgledniliSmy juz w stwierdzeniu, ze
ludzie postugujac si¢ bardziej wymys$lnymi sposobami komunikowania sie, ko-
rzystaja jednoczesnie — w duzej mierze z konieczno$ci z fundujacych prostszych
sposobow komunikowania sig, tzn. ze ilekro¢ komunikuja si¢ za pomocg zna-
kéw, komunikujg si¢ zarazem za pomoca sygnatow. Kompleksowo$¢ migdzy-
ludzkiej komunikacji wyraza si¢ jednak nie tylko w tym fakcie. Przede wszyst-
kim polega ona na tym, ze ludzie komunikujac si¢ bezposrednio za pomoca je-
zyka wlasciwego, z reguty komunikuja si¢ jednoczes$nie za pomocg ré6znych —
skorelowanych z nim — zar6wno para- jak i ekstrajezykéw, ze komunikujac si¢
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bezposrednio za pomoca mowy, jednoczes$nie komunikuja si¢ wzrokowo, a nie-
jednokrotnie tez dotykowo i nawet wechowo (F. Grucza 1992: 28).

Roéwniez w przypadku filmu zachodzi wspomniana powyzej komunikacja shu-
chowa (teksty mowione), wzrokowa (obrazy, teksty pisane) a nickiedy dotykowa i
wechowa. Aby lepiej zrozumie¢ komunikacje dokonujaca si¢ poprzez film, potrak-
tujmy film jako obiekt uktadu komunikacyjnego. W uktadzie komunikacyjnym wy-
roézniamy takie obiekty, jak: nadawca inicjalny, eksternalizowany komunikat oraz od-
biorcy finalni.

W przyjetym w niniejszej pracy rozumieniu, komunikat znajduje si¢ wyltacznie w
umys$le nadawcy inicjalnego, czyli jest obiektem mentalnym. Nadawca inicjalny,
czyli cztowiek, ktory jest tworca filmu, wyraza ten komunikat za pomoca r6znych
srodkow wyrazeniowych, sygnatow. W ten sposob film traktuje jako eksternalizacje
komunikatu nadawcy inicjalnego. Za pomocg tego eksternalizowanego komunikatu
(filmu) nadawca inicjalny chce zakomunikowac pewne tre$ci innym ludziom. W oma-
wianej tu rzeczywistosci czyni to przy pomocy szeregu wyrazen, ktore sktadaja si¢ na
film. Odbiorca finalny nie ma bezposredniego dostepu do komunikatu nadawcy ini-
cjalnego. Jest w stanie jedynie ten komunikat zrekonstruowa¢ na podstawie wyrazen,
ktore zaprezentuje mu nadawca inicjalny. W ten sposob mozna powiedzie¢, ze komu-
nikacja filmowa nastepuje za pomocg roznych wyrazen. Nalezy dodac, ze film, jako
eksternalizowany komunikat (podobnie jak np. wydrukowang ksiazke), nalezy po-
traktowac jako ,,zastepnik” wiedzy (lub informacji). Zastepuje on wiedzg/intencje
jego autora, ktory w przypadku filmu chce te wiedzg/intencje przekaza¢ za pomoca
szeregu srodkéw wyrazeniowych.

Aby dokona¢ wyr6znienia w filmie elementow relewantnych dla translacji, przyj-
muje¢, ze komunikacja filmowa zachodzi za pomocg szeregu wyrazen. Dlatego chce
podzieli¢ film, rozumiany jako kompleksowy komunikat, na wyrazenia jako jego ele-
menty sktadowe. Aby precyzyjnie mowic o tych wyrazeniach, nalezy je okresli¢. Ma-
jac na uwadze fakt, ze odbiorca finalny odbiera wyrazenia zmystami swojego ciala:
wzrokiem, stuchem, wegchem, dotykiem itd., to wydaje si¢ uzasadnione aby wyrazenia
wystepujace w komunikacji migdzyludzkiej okresla¢ wedlug zmyshu, ktérym sg od-
bierane. W ten sposob mozemy podzieli¢ wyrazenia na nastgpujgce kategorie:

— wyrazenia wizualne (wzrokowe),

— wyrazenia audialne (stuchowe),

— wyrazenia olfaktoryczne (wechowe),

— wyrazenia kinetyczne, taktylne (dotykowe) itd.

Przygladajac si¢ szczegotowiej kazdej z tych kategorii wyrazen mozna w niej wy-
rozni¢ dalsze podkategorie, a nastgpnie konkretne wyrazenia:

(1) Wyrazenie audialne

a) (jezykowe), czyli teksty mowione: teksty dialogdéw, teksty narracyjne, od-
glosy werbalne w tle, np. rozmowy radiowe, telewizyjne czy telefoniczne,
stowa piosenek;

b) (niejezykowe), czyli muzyka, efekty dzwigkowe, odglosy niewerbalne i
dzwigki dochodzace z otoczenia.
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(2) Wpyrazenie wizualne
c) (jezykowe), czyli teksty pisane — wszelkiego rodzaju napisy: napisy wpro-
wadzajgce do akcji filmu, tytuly filmow, fragmenty artykulow gazetowych,
fragmenty listow, inskrypcje nagrobne, nazwy budynkow, wizytowki, znaki
ostrzegawcze, nazwy ulic, nazwy gazet, dokumentoéw i inne informacje
umieszczone na ekranie w formie pisanej;
d) (niejezykowe), czyli kompozycja obrazow i scen.
(3) Wyrazenie olfaktoryczne: zapachy.
(4) Woyrazenie kinetyczne: podanie dtoni, uécisk, objecie, odczuwanie powiewu
wiatru na skorze, itp.
Schematycznie komunikacj¢ migdzy ludzmi realizowana za pomoca wyszczegol-
nionych wyrazen mozna przedstawi¢ w nastepujacy sposob:

WYRAZENIA AUDIALNE
e JEZYKOWE
e NIEJEZYKOWE

WYRAZENIA WIZUALNE
e JEZYKOWE
e NIEJEZYKOWE

WYRAZENIA OLFAKTORYCZNE
WYRAZENIA KINETYCZNE

NADAWCA
INICJALNY

ODBIORCA
FINALNY

W nastepnych rozdziatach podejme probe odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob
wyszczegolnione przeze mnie wyrazenia audialne i wizualne zachowuja si¢ w po-
szczegdlnych uktadach translacji audiowizualnej. W kazdym uktadzie translacji au-
diowizualnej film zostanie przedstawiony jako kompleksowy komunikat sktadajacy
si¢ z czterech rodzajow wyrazen: audialnych jezykowych, audialnych niejezykowych,
wizualnych jezykowych i wizualnych niejezykowych. Celem rozwazan bedzie proba
odpowiedzi na pytanie, ktore z poszczegdlnych wyrazen wizualnych i audialnych w
poszczegblnych uktadach translacji audiowizualnych zostaja zastapione tekstami do-
celowymi.

2.2.2. Teksty filmowe

W niniejszym rozdziale sprobuje omowi¢ teksty wystepujace w oryginale filmu. W
uktadzie translacyjnym beda to zatem teksty wyjsciowe. Najpierw jednak chciatabym
wprowadzi¢ istotne rozréznienie rozumienia tekstu z punktu widzenia filmoznawstwa
i lingwistyki. Rozrdznienie jest konieczne z powodu stosowania przez obie dziedziny
nauki tych samych okreslen, jednak w zupetnie innym znaczeniu.

Filmoznawstwo, ktére jest naukg mlodg, od samego poczatku korzystato z do-
robku naukowego innych nauk humanistycznych, w tym z lingwistyki. Jedna z wy-
raznych tendencji badawczych w obrgbie filmoznawstwa jest traktowanie filmu w ka-
tegoriach jezykowych i — co si¢ z tym wigze — semiotycznych. Przejawia si¢ to miedzy
innymi w przenoszeniu nomenklatury lingwistycznej do badan nad filmem. W ten
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sposob filmoznawcy chca traktowac caty film jako ,tekst filmowy”, w ktorym wyste-
puje ,,jezyk filmu” czy ,,jezyk kina”. Co wigcej, w filmoznawstwie mowa jest o calej
»gramatyce filmu”. Zagadnienie przejmowania przez filmoznawstwo lingwistycznej
metodologii badawczej, a co za tym idzie terminologii, wyczerpujaco omawia Wa-
ctaw Osadnik w pracy Lingwistyka i filmoznawstwo. Tak wiec filmoznawstwo zdu-
blowato terminologie lingwistyczng, odnoszac ja jednak do innych bytow. Oznacza
to, ze rozwazania filmoznawcze wykorzystywane w niniejszej pracy musza by¢ inter-
pretowane z punktu widzenia lingwistyki, nie da si¢ ich bowiem przytacza¢ dostow-
nie.

W rozumieniu przyj¢tym w niniejszej pracy, pod nazwa ,.teksty” rozumiem wszel-
kie jezykowe wypowiedzi ludzkie. Z kolei stosowana przeze mnie nazwa ,.teksty fil-
mowe” odnosi si¢ do wszelkich tekstow, jakie wystepujg w filmie. W swoich rozwa-
zaniach skupiam si¢ na wspolczesnym filmie dzwigkowym, niemniej w pewnym za-
kresie odnosze¢ si¢ do wystepowanie tekstow filmowych w poprzedniej epoce kina
niemego, z ktérego wywodza si¢ niektore wspotczesnie stosowane formy tekstow fil-
mowych, jak np. r6znego rodzaju napisy czy komentarz prezentowany przez demon-
stratora.

Kino nieme nie bylo przeciez kinem bezdzwigkowym. W ciagu ¢wieréwiecza
rozwoju sztuki filmowej zdotato ono wyksztalci¢ nie tylko nowy, ale i bardzo
wyrafinowany w niektorych przejawach model kultury widowiska ekranowego.
Zywe stowo, zywa muzyka, nawet efekty produkowane za pomoca przemysla-
nych maszyn dzwigkowych — wszystko to istnialo w salach kinowych catego
$wiata (M. Hendrykowski 2003: 20).

Jednak sposob reprezentacji tekstow w filmie, ktory znamy wspolczesnie, wywo-
dzi si¢ z naturalistycznej konwencji uzycia dzwigku w filmie dzwigkowym. Konwen-
cji tej podlegaty rowniez takie elementy audialne (styszalne) jak teksty:

Praktyka jezykowa kina wczesnodzwigkowego zdominowata obrazowo-dzwie-
kowa tautologia przedstawien w filmie. Podobnie jak niegdy$ wizualny znak
kinematograficzny wystgpowat w roli rzeczy, ktdra oznaczal, tak pozniej au-
dialny znak kinematograficzny powtorzyt znak réwnosci miedzy swoja ekra-
nowa reprezentacja a oznaczanym przez nig desygnatem, skazany na role sekun-
danta obrazéw wizualnych. Tautologia, o ktérej mowa, sprawita, ze filmowe
reprezentacje dzwigku od samego poczatku uzyskaty w praktyce komunikacyj-
nej kina status catkowitej wiarygodnosci. Szybko zorientowano si¢ rowniez, ze
dzwigk — zardwno nalezacy do $wiata przedstawionego, jak i (zwlaszcza!) do-
chodzacy spoza jego granic — niezwykle sugestywnie nadaje wyraz temu, co
widac¢ na ekranie i umozliwia nowy rzad dusz. (...) Nie jest dzietem przypadku,
ze wlasnie w tamtym okresie zawrotng wrecz kariere zrobit w kinie glos spikera
zza kadru (np. w kronikach filmowych propagandy hitlerowskiej — dop. E. P.;
M. Hendrykowski 2003: 20).

Tekst wyjsciowy, ktory otrzymuje ttumacz, ma posta¢ tak zwanej listy dialogo-
wej. Idealnie przygotowana lista dialogowa powinna zawiera¢ zapis wszystkich tek-
stow audialnych (méwionych) i tekstow wizualnych (pisanych) wystepujacych w fil-
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mie. Lista dialogowa zawiera zar6wno teksty wewnatrzkadrowe, wyrazane przez po-
stacie nalezacy do $wiata przedstawionego, jak i teksty spoza kadru (z offu), ktore sg
wyrazane przez postacie niewidoczne (np. narratora) lub wyrazane za pomocg mono-
logu wewnetrznego, przedstawiajace tok myslenia postaci przedstawionych. Oznacza
to, ze lista dialogowa zawiera wypowiedzi wszystkich bohateréw, narratorow ale row-
niez wszelkiego rodzaju napisy czy piosenki wystepujace w filmie. Zatem lista dialo-
gowa jest pewnym ,,zbiorem tekstow” wystepujacych w okreslonym filmie. O powig-
zaniach migdzy takimi tekstami pisze Z. B. Kielar:

Obok tekstow ,,prostych” wystepuja ,,teksty kompleksowe” (np. w ramach po-
wiesci mogg wystapic¢ rozne rodzaje tekstow prostych, np. przepis kulinarny,
nekrolog itp.) (Z. B. Kielar 2003: 64).

W omawianym tu przypadku tekstow filmowych, ramg organizujacg dla takich
tekstow, analogicznie do wymienianej przez Z. B. Kielar powiesci, bedzie film. W
przedstawionym za Z. B. Kielar rozumieniu liste dialogowa, traktowang jako zbior
powiazanych ze sobg tekstow ,,prostych”, mozna okresli¢ ,,tekstem kompleksowym”.

Lista dialogowa, jako tekst kompleksowy sktada si¢ z niezliczonej kombinacji
tekstow prostych. Listy dialogowe mozemy sprobowacé sklasyfikowac za pomoca ro6z-
nych kryteriow. Jednym z nich jest kryterium naturalnos$ci okreslonego tekstu. Takie
kryterium proponuje S. Grucza:

Nalezy juz na wstepie dokonaé dyferencjacji, czy chodzi o ,,teksty pisane”, czy
,.teksty mowione”, a analize tekstow pisanych, od razu podzieli¢ na analizg ,,0d-
tworzonych dzwiekowo tekstow pisanych” oraz na analize ,,dialogdw natural-
nych” i ,,dialogdw nienaturalnych” (np. dialogéw skonstruowanych w dzietach
literackich, dialogéow filmowych itd.) (S. Grucza 2004: 93).

Stosujac to kryterium mozemy wyr6znic nastgpujace rodzaje list dialogowych:

(1) W liscie dialogowej moga wystepowac¢ wylacznie teksty sztuczne (nienatu-
ralne). Taka sytuacja ma miejsce w filmach fikcyjnych, jak np. w filmach fa-
bularnych czy animowanych filmach dla dzieci. Z podobng sytuacjg mamy do
czynienia np. w dokumentalnych filmach przyrodniczych, gdzie tekst komen-
tarza zza kadru jest wcze$niej przygotowany, a nastepnie odczytany.

(2) W liscie dialogowej moga wystepowac teksty sztuczne w potgczeniu z tekstami
naturalnymi, co ma miejsce np. w filmach dokumentalnych. Wypowiadane
spontanicznie przez postaci teksty sa naturalne, ale komentarze, przygotowane
wczesniej, sg odtworzone dzwigkowo (odczytane na gtos).

(3) W liscie dialogowej moga wystepowaé wylacznie teksty naturalne, wypowia-
dane spontanicznie, bez przygotowania, np. jako opowies¢ lub odpowiedzi na
pytania. Ma to miejsce w niektorych filmach dokumentalnych. Cecha charak-
terystyczng wyjsciowych tekstow naturalnych wystepujacych w filmach doku-
mentalnych jest to, ze nie sg w nich przestrzegane struktury zdaniowe. Trzeba
jednak pamietaé, ze podczas translacji zgodnie ze standardami przyjetymi w
Polsce, teksty te bedg zastgpione tekstami docelowymi sformutowanymi
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zgodne z regutami tekstu pisanego. Polski tekst docelowy bedzie wiec charak-
teryzowac si¢ poprawnymi strukturami zdaniowymi i nie bedzie imitowat wyj-
sciowego tekstu naturalnego.

Istniejg rowniez inne mozliwosci klasyfikacji tekstow filmowych. Jedng z mozli-
wosci bytaby klasyfikacja na podstawie kryterium genologicznego, uwzgledniajgcego
gatunek filmowy, w jakim wystepuje okreslony tekst kompleksowy. W tym celu mo-
zemy postuzyc¢ sie Leksykonem gatunkow filmowych M. Hendrykowskiego, w ktorym
wyroznia on ponad pieédziesigt gatunkow filmowych. W oparciu o jego klasyfikacje
mozliwe jest wyrdznienie tylu samo typow list dialogowych, co czynitoby te klasyfi-
kacje duzo szczegdtowsza od zaproponowanej przeze mnie powyzej.

2.2.3. Film: material badawczy translatoryki audiowizualnej

Podejmujac probe opisu filmu jako materialu badawczego translatoryki audiowizual-
nej, nalezy uwzgledni¢ rozwazania dotyczace natury komunikacji filmowej przedsta-
wione przeze mnie w poprzednich podrozdziatach. Tak wigc w tradycyjnym filmie
nadawca inicjalny (autor filmu) wyraza swoj komunikat przede wszystkim przy po-
mocy wyrazen wizualnych i audialnych. Zar6wno w zbiorze wyrazen audialnych, jak
1w zbiorze wyrazen wizualnych mozemy wyrdzni¢ wyrazenia jezykowe, czyli teksty.

Z tego wzgledu w ponizszym podziale dodatkowo wyr6znione sg wyrazenia jezykowe

1 niejezykowe.

(1) Wpyrazenia audialne: (a) (jezykowe), czyli mowione teksty dialogow, teksty
narracyjne, odgtosy werbalne w tle, np. rozmowy radiowe, telewizyjne czy te-
lefoniczne, stowa piosenek; (b) (niejezykowe), czyli muzyka, efekty dzwie-
kowe, odgtosy niewerbalne i dzwigki dochodzace z otoczenia;

(2) Wpyrazenia wizualne: (a) (jezykowe), czyli teksty pisane — wszelkiego rodzaju
napisy: napisy wprowadzajace do akcji filmu, tytuly filmow, fragmenty arty-
kutow gazetowych, fragmenty listow, inskrypcje nagrobne, nazwy budynkow,
wizytowki, znaki ostrzegawcze, nazwy ulic, nazwy gazet, dokumentow i inne
informacje umieszczone na ekranie w formie pisanej; (b) (niejezykowe), czyli
kompozycja obrazéw i scen.

Probujac uwzgledni¢ wystepujace w filmie wyrazenia mozna zaproponowa¢ mo-
del dziatan translacyjnych w postaci ponizszego uktadu translacyjnego:
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WYRAZENIA AUDIALNE WYRAZENIA AUDIALNE
JEZYKOWE JEZYKOWE
WYJISCIOWE mowione teksty dialogow, DOCELOWE moéwione teksty dialogow,
teksty narracyjne, odglosy werbalne w tle, teksty narracyjne, odglosy werbalne w tle,
np. rozmowy radiowe, telewizyjne czy te- np. rozmowy radiowe, telewizyjne czy te-

WYJSCIOWE teksty pisane - wszelkiego
rodzaju napisy: napisy wprowadzajace do
akcji filmu, tytuty filmow, fragmenty arty-
kutow gazetowych, fragmenty listow, in-
skrypcje nagrobne, nazwy budynkow, wi-
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nazwy ulic, nazwy gazet, dokumentow i
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Zauwazy¢ nalezy jednak, ze powyzszy uklad translacyjny jest prawdziwy tylko
wtedy, gdy zatozymy, ze odbiorcy finalni to widzowie obcoj¢zyczni, ktorzy widza i
stysza. Dla takich widzéw niezrozumiale, a wigc wymagajace ttumaczenia, beda wy-
razenia opisane w pkt. (1)a i (2)a. Beda to wigc teksty ustne oraz teksty pisane, wyra-
zone w jezyku niezrozumiatym dla odbiorcy finalnego. Cho¢ nalezy tez stwierdzic,
ze nie cato$¢ wyrazen przekazywanych w formie tekstow jest niezrozumiata. Bowiem
np. powtarzajace si¢ imiona bedg catkowicie zrozumiale. Niemniej w ten sposob mo-
zemy okresli¢, ze to teksty w materiale audiowizualnym wymagaja przettumaczenia
w celu zrozumienia tego materiatu przez widza obcojezycznego.

Za pomoca powyzszego uktadu translacyjnego tatwo jest opisac translacj¢ lektor-
ska lub translacj¢ dubbingowa. W uktadzie translacji lektorskiej i dubbingowej au-
dialne (mowione) teksty wyjSciowe zostajg zastgpione odpowiednimi audialnymi
(moéwionymi) tekstami docelowymi. Ale juz analiza translacji napisowej pokazuje, ze
zachodzi tu bardziej skomplikowane dziatanie. W uktadzie translacji napisowej dla
styszacych audialne (moéwione) i wizualne (pisane) teksty wyjsciowe zostaja zasta-
pione wylacznie wizualnymi (pisanymi) tekstami docelowymi. Jeszcze bardziej zto-
zone dziatania mozna zauwazy¢ w uktadzie audiodeskrypcji czy uktadzie translacji
napisowej dla osob niestyszacych. Widoczne jest w nich, ze oprocz zastgpowania tek-
stow wyjsciowych tekstami docelowymi, réwniez inne wyrazenia (np. obraz czy
dzwigk) zastegpowane sg tekstami.

Analiza tych uktadow translacyjnych sugeruje, ze nalezy uszczegdtowic trady-
cyjny uktad translacyjny, aby moc za jego pomoca opisa¢ wszelkie rzeczywiste posu-
nigcia thumaczeniowe dokonywane na materiale filmowym, poniewaz tylko czgs¢ z
nich da si¢ opisa¢ za pomoca przedstawionego powyzej klasycznego uktadu transla-

cyjnego.
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Aby stworzy¢ uszczegdlowiony model dziatan translacyjnych dokonywanych na
materiale filmowym, zaczetam od namystu nad kwestia, czym w ogole jest translacja
oraz dlaczego i dla kogo jej dokonujemy. W tej sprawie opartam si¢ na definicji trans-
lacji F. Gruczy. Definicja ta zostala zaprezentowana w artykule z 1996 r. Wyodreb-
nienie sig, stan aktualny i perspektywy Swiata translacji oraz translatoryki:

Translacja to najogdlniej rzecz biorac pewien specyficzny rodzaj kogni-
tywno-komunikacyjnych operacji wykonywanych w celu zastapienia wyraze-
nia W lub tekstu T wytworzonego przez osobg Pi, czyli w skrdcie: wyrazenia
W(Pi) lub tekstu T(Pi), niezrozumialego dla (innej) osoby Pj lub wspolnoty Gg,
przez wyrazenie lub tekst dla Pj lub Gg zrozumialy i zarazem ,,oddajacy” moz-
liwie adekwatnie wszystkie warto$ci (nie tylko tzw. tresci), reprezentowane
przez W(Pi) / T(Pi), czyli inaczej méwiac — przez takie wyrazenie W(Tr) lub
taki tekst T(Tr), na podstawie ktorego Pj/Gg powinna by¢ w stanie ,,zrekon-
struowac” wartosci (wiedze czy informacje¢) reprezentowang przez W (Pi) /
T(Pi). Zarazem translaty W(Tr)/T(Tr) powinny oddziatywa¢ na Pj lub Gg po-
dobnie jak W(Pi) / T(Pi) oddziatuje na osoby ,,z natury” rozumiejgce je w petni
(F. Grucza 1996: 10).

Definicja ta wiele podpowiada w sprawie uszczegotowienia klasycznego uktadu
translacyjnego. Kluczowym stowem w przytoczonej powyzej definicji jest ,,niezrozu-
miato$¢”. Istnieje wiele przestanek niezrozumienia wyrazenia. Niezrozumiato$¢ badz
zrozumiato$¢ musi by¢ omawiana w $cistym zwigzku z odbiorcg finalnym i jego wia-
sciwo$ciami, poniewaz nie istniejg tresci zrozumiate dla wszystkich odbiorcow final-
nych. Tak wigc, zrozumiato$¢ lub niezrozumiato§¢ danego wyrazenia zawsze zalezy
od odbiorcy i jego wiasciwosci. Niezrozumiato$¢ moze wynikaé z braku naszej wie-
dzy, ktéra umozliwia nam rozumienie okreslonych tresci.

Znaczenie jest wlasciwoscia przypisang wypowiedziom przez méwcoOw-shucha-
czy. A zatem znaczenie wypowiedzi nie jest wlasciwoscig przez dang wypo-
wiedz inherentnie posiadana, ale jest wlasciwos$cia zalezng od stosunku zajetego
wobec niej przez tworzacego ja wzglednie interpretujacego mowce-stuchacza
(F. Grucza 1983: 294).

Niezrozumiato$¢ moze mie¢ tez miejsce wowczas, gdy widz nie rozumie wyraze-
nia poniewaz jest ono wyrazone tekstem sformutlowanym w jezyku obcym. Tym ro-
dzajem niezrozumiato$ci translatoryka zajmuje si¢ najszerzej, bo mowa tu o translacji
interlingwalnej. Jednak skupianie si¢ na translacji interlingwalnej powoduje, ze za-
zwyczaj pisze si¢ o translacji tak, jakby odbywata si¢ ona tylko w uktadach transla-
cyjnych, w ktérych jedynym niezrozumialym elementem dla odbiorcy finalnego, czyli
elementem wymagajacym przetlumaczenia, jest tekst oryginalu wyrazony w jezyku
obcym.

Ale nie nalezy pomija¢ innych przestanek niezrozumiatosci. A do takich mozemy
zaliczy¢ wady stuchu lub wzroku. Nie wolno zapominac¢, ze cztlowiek odbiera wyra-
zenia drugiego cztowieka swoimi zmystami, tak wigc zrozumialos¢ w pierwszej ko-
lejnosci zalezy od tego, czy zmysty odbiorcy finalnego sa w stanie odebra¢ dane wy-
razenie. Odbiorcy finalni z dysfunkcja wzroku czy stuchu nie potrafig pewnych wy-
razen odebra¢. Nie maja wigc szansy ich zinterpretowac, poniewaz nie moga ich w
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ogole zrekonstruowaé. Jezeli us§wiadomimy sobie, ze translacji wymaga to, co jest
niezrozumiate, to nie sposob nie zauwazy¢, ze obok wyrazen jezykowych (wyrazo-
nych w jezyku obcym) niezrozumiate mogg by¢ rowniez inne wyrazenia, np. wyraze-
nia wizualne albo audialne, z ktérymi mamy do czynienia w filmie.

Dlatego prowadzac rozwazania na temat translacji audiowizualnej postanowitam
wzigc¢ pod uwage zbidr odbiorcow finalnych, do ktérego nalezg rowniez osoby z dys-
funkcja wzroku i stuchu. Uwazam, Ze nie nalezy pomija¢ faktu, ze istniejg uklady
translacyjne, w ktorych odbiorca finalny moze by¢ osoba, ktora ze wzgledu na swoje
wlasciwosci (dysfunkcje ktoregos zmystu odbioru) nie jest w stanie odbiera¢ jakichs
wyrazen — np. wyrazen wizualnych (osoba z dysfunkcja wzroku) czy tez wyrazen au-
dialnych (osoba z dysfunkcja stuchu). Biorac pod uwage wtasciwosci tych osob, na-
lezy na nowo spojrze¢ na uklad translacyjny, a zwlaszcza jego ostatnie ogniwo, kto-
rym jest odbiorca finalny. Tylko wowczas, gdy precyzyjnie okreslimy zbiér odbior-
cow finalnych i ich wlasciwosci, mozliwe bedzie okreslenie, ktore wyrazenia musza
by¢ thumaczone w konkretnym uktadzie translacji audiowizualnej. Bez tego niemoz-
liwe jest precyzyjne okreslenie, ktore wyrazenia musza by¢ przethumaczone, a ktore
nie, poniewaz thumaczeniu wymagaja tylko wyrazenia, ktore dla danego widza (lub
danej grupy widzow) sa niezrozumiate.

Jezeli wyznaczymy zbiér obejmujacy wszystkich odbiorcow filmu, to nalezy
stwierdzi¢, ze tltumaczenia moga wymaga¢ wszystkie wyrazenia odbierane przez wi-
dza wszystkimi zmystami. Zbiér ten mozemy jednak kazdorazowo wyznacza¢ ina-
czej, np. dla oséb nieznajacych jezyka, w ktorym sformutowane sg teksty filmowe,
dla 0s6b z dysfunkcjg stuchu czy dla oséb z dysfunkcja wzroku itd.

Dla widza obcojezycznego z dysfunkcja stuchu, oprocz jezykowych wyrazen au-
dialnych, muszg by¢ przetlumaczone roéwniez niejgzykowe wyrazenia audialne, czyli
rozne efekty dzwickowe czy odglosy niewerbalne, czyli wszystkie wyrazenia wymie-
nione w pkt. (1)a, (2)a ale tez wyrazenia (1)b. W praktyce ttumaczeniowej istnieje
kilka sposobow ich opisu. Najczesciej wyglada to w ten sposob, ze w napisach filmo-
wych pojawiajg si¢ dodatkowe informacje typu: ,,Dzwonek u drzwi.”, ,,Melancholijna
muzyka.” itp. Dla takich odbiorcow sama translacja tekstu wyj$ciowego nie jest wy-
starczajaca, aby zrozumie¢ film. Natomiast dla widza obcojezycznego z dysfunkcja
wzroku tlumaczenia wymagaja wyrazenia audialne jezykowe, wizualne jezykowe
oraz wizualne niejezykowe, czyli opisane w pkt. (1)a, (1)b oraz (2)b. Tak wigc, wila-
sciwosci odbiorcy finalnego majg zasadniczy wptyw na zasady sporzadzania thuma-
czenia tekstow filmowych. W przypadku odbiorcéw z dysfunkcja wzroku czy shuchu
wybor metody tlumaczenia audiowizualnego jest wrgcz bezwzglednie zdetermino-
wany. Mowa tu o takich metodach jak: napisy dla osob niestyszacych oraz audiode-
skrypcja dla os6b z dysfunkcja wzroku.

Wydaje si¢, ze przytoczony powyzej podziat wyrazen audialnych i wizualnych
jest wyczerpujacy dla obecnej komunikacji filmowej. Mowie: adekwatny do dzisiej-
szego stanu, poniewaz nie da si¢ przeciez wykluczy¢, ze w przysztosci w komunikacji
filmowej bedziemy wykorzystywaé rowniez inne zmysty, jak np. zmyst wechu. Po
czescei juz sie z tym spotykamy w projekcjach filmowych podczas ktorych rozsiewane
sa zapachy. Wykorzystywany moze bedzie rowniez zmyst dotyku. Pierwsze proby sa
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juz czynione dzisiaj, np. podmuchy sugerujace wiatr, czy wodna mgta imitujaca
deszcz podczas projekcji filmowej czy ruszanie krzestami podczas projekcji filmow
5D. Dla translatoryki oznacza to, ze wowczas wyrazenia niezrozumiale bedg musialty
by¢ rowniez ttumaczone. W zwiazku z powyzszym wydaje si¢, ze w zaleznosci od
tego, jak okreslimy zbidr odbiorcow finalnych, thumaczone mogg by¢ wylacznie wy-
powiedzi jezykowe (teksty) badZz wypowiedzi jezykowe (teksty) i inne wyrazenia wi-
zualne badz audialne.

2.3. Uklady translacji audiowizualnych

Translacja audiowizualna zachodzi w specyficznych uktadach translacyjnych, ktore
mozemy okresli¢ uktadami translacji audiowizualnej. Uktad translacji audiowizualnej
mozemy wyrdzni¢ na podstawie wystepowania w nim tekstow audialnych (stysza-
nych) i/ lub tekstow wizualnych (widzialnych). Teksty te wystepuja w ramach orga-
nizacyjnych, jakimi sa niejezykowe wyrazenia wizualne (jak np. obrazy filmowe) i/
lub audialne (jak np. muzyka). Z tego wzgledu w uktadach translacji audiowizualne;j
konieczne jest zachowanie zgodno$¢ niejezykowych wyrazen wizualnych (np. obra-
z6w filmowych) i/ lub audialnych (np. muzyki) z wyrazeniami jezykowych (tekstami
audialnymi i wizualnymi).

Jezeli translacje tekstow filmowych przedstawimy w postaci uktadu translacyj-
nego, zauwazymy, ze niektore obiekty moga w pewnych uktadach translacyjnych wy-
stepowac, a w innych nie. Oznacza to, ze uktady moga si¢ r6zni¢ wystgpujacymi w
nich obiektami. Ze wzgledu na odmienne obiekty wystepujacych w kazdym z takich
uktadow mozna rozrézni¢ wiele audiowizualnych uktadow translacyjnych: (1) uktad
translacji lektorskiej, (2) uktad translacji dubbingowej, (3), uktad translacji napisowe;j
dla styszacych, (4) uktad (inter- i intralingwalnej) translacji napisowej dla niestysza-
cych, (5) uktad audiodeskrypcji intralingwalnej i (6) uktad transkrypcji interlingwal-
nej. W dotychczasowej literaturze przedmiotu typy uktadow translacyjnych wystepuja
pod niejednoznacznymi nazwami: ,,metody”, ,,rodzaje”, ,,typy” lub ,,formy” translacji
audiowizualnej. W kazdym uktadzie translacji audiowizualnej zachodzi specyficzny
typ translacji.

Nalezy doda¢, ze kazdy obiekt wystepujacy w ukladzie translacji audiowizualne;j
(nadawca inicjalny, tekst prymarny, inicjator zadania translacyjnego, translator [=od-
biorca-nadawca posredni], tekst docelowy, odbiorca finalny) ma charakterystyczne
wlasciwosci. Obiekty w danym uktadzie translacyjnym mogg r6zni¢ si¢ migdzy soba
wlasciwosciami. Na podstawie roznic wlasciwosci obiektéw w danym uktadzie trans-
lacyjnym dokonuj¢ dyferencjacji wewnatrz danego uktadu translacyjnego, ale uwa-
zam, ze w takim przypadku nadal mamy do czynienia z jednym uktadem translacyj-
nym. W ten sposob np. w uktadzie translacji lektorskiej moze zachodzi¢ translacja
lektorska jednogtosowa, dwugtosowa lub narracja. Podobnych dyferencjacji mozna
dokona¢ w kolejnych audiowizualnych uktadach translacyjnych.
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Cze$¢ translatoryki zajmujaca si¢ badaniem translacji audiowizualnej zachodzacej
w uktadach translacji audiowizualnej proponuj¢ nazywaé translatoryka audiowizu-
alng. W ten sposob, przedmiot badan translatoryki audiowizualnej konstytuujg takie
obiekty jak: (1) ludzie i ich wypowiedzi jezykowe (teksty) wystepujace w uktadach
translacji audiowizualnej, (2) wlasciwosci tych obiektow oraz (3) relacje zardwno
miedzy tymi obiektami jak i ich wtasciwosciami.

Okreslenie translacja filmowa (zwana tez przez innych autoréw ,,ttumaczeniem
filmowym” czy ,,przektadem filmowym”) jest skrétowym okresleniem na translacje
tekstow wystepujacych w filmie. Okreslenie translacja filmowa uwazam za prawi-
dlowe tylko w ten sposob, w jaki prawidtowe jest mowienie o ,,thumaczeniu ksigzek”,
jako o skrocie wyrazenia ,,thumaczenia tekstow drukowanych wydanych w postaci
ksiazki”.

Specjalisci zajmujacy si¢ opracowywaniem tzw. ,,polskiej wersji filmow zagra-
nicznych” postuguja si¢ przyjetymi w ich $rodowisku okresleniami na czynnos$ci i
obiekty, ktére wystepuja w ich pracy zawodowej. Okreslenia te funkcjonujg od lat i
sg bardzo dobrze zakorzenione w jezyku polskim. Cz¢$¢ tych wyrazen znana jest row-
niez widzom, ktoérzy majg z nimi do czynienia, gdy na napisach koncowych styszymy
lektora czytajacego nastepujace formuty: ,,opracowanie polskiej wersji jezykowej”,
,dialogi polskie”, itp. Okre§lenia te r6znig si¢ od siebie w zaleznosci od wielu czyn-
nikow. Inne ustyszymy w zakonczeniu bajek, a inne w filmach fabularnych.

Translatorycy do prowadzenia swoich rozwazan dotychczas przejmowali chetnie
te okreslenia branzowe stosowane w studiach opracowan filméw. Dzieje si¢ tak za-
rowno w polskiej, jak i niemieckiej literaturze dotyczacej translacji audiowizualne;j. Z
uwagi na zrozumiato$¢ tych wyrazen uwazam to za shuszne, mam jednak takze wiele
zastrzezen w tej sprawie. Przede wszystkim, wiele z przejmowanych okreslen jest
wieloznacznych. I tak np. ,,dubbing” w jezyku potocznym, ale tez w zargonie zawo-
dowym, okresla zarowno tworzenie dialogéw filmowych jak i proces techniczny ich
synchronizacji z obrazem filmowym.

Z powodu wieloznaczno$ci 1 nieostro$ci tych nazw, dla celéw pracy translatorycz-
nej niezbe¢dne jest ich rozroznienie i sprecyzowanie. W niniejszej pracy dla okreslenia
procesow technologicznych pozostawiam utarte nazwy branzowe, natomiast dla roz-
wazan translatorycznych w dalszej cze$ci niniejszego rozdzialu chciatabym zapropo-
nowac bardziej adekwatne okreslenia.

Aby moc tego dokonaé, warto na wstepie dokona¢ kilku dyferencjacji. (1) Po
pierwsze nalezy rozrdzni¢ film od wystepujacego w nim tekstu. (2) Po drugie, na pod-
stawie wlasciwosci obiektow wystepujacych w danym uktadzie, w szczegdlnosci wia-
sciwosci translatora 1 tekstu docelowego, nalezy okresli¢ dany typ uktadu translacji
audiowizualnej, czyli okresli¢ metodg translacji audiowizualne;j. (3) W koncu, po trze-
cie, nalezy oddzieli¢ proces translacji od procesu technicznego, oznaczajacego tacze-
nie tekstu docelowego z obrazem, co dotychczas zazwyczaj okreslane bylo jedna na-
zwa. Ponizsza tabela przedstawia zestawienie nazw uzywanych do opisu translacji
audiowizualnej w niniejszej pracy:
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Typ ukladu translacyjnego Metoda translacji Technologia
uktad translacji dubbingowe;j translacja dubbingowa dubbing
uktad translacji lektorskiej translacja lektorska nagranie lektora, wersja au-

dio

uktad translacji napisowej translacja napisowa rozstawianie napisow
uktad translacji napisowej dla translacja napisowa dla | rozstawianie napiséw dla
niestyszacych niestyszacych niestyszacych
uktad audiodeskrypcji intralin- audiodeskrypcja intra- nagranie audiodeskrypcji in-
gwalnej lingwalna tralingwalnej
uktad audiodeskrypcji interlin- audiodeskrypcja inter- nagranie audiodeskrypcji in-
gwalnej lingwalna terlingwalnej

Jak juz wspomniatam, kazdy z uktadoéw translacji audiowizualnej ma specyficzne,
charakterystyczne tylko dla niego obiekty, a te z kolei charakteryzuja si¢ specyficz-
nymi wlasciwosciami. Dlatego w ponizszych podrozdziatach chciatabym podjac
probe przedstawienia i scharakteryzowania audiowizualnych uktadow translacyjnych.
Dodatkowo w kazdym z tych typow uktadow translacyjnych sprobuje sprecyzowaé
okreslenia obiektow, z ktérymi mamy do czynienia w ramach danego uktadu.

Nastepnie podejme probe szczegotowej charakterystyki poszczegdlnych obiek-
tow, ktore sg specyficzne dla danego uktadu translacji audiowizualnej. Zwroce szcze-
g6lng uwage na teksty docelowe w poszczegdlnych uktadach translacyjnych. Kazdy
uktad translacji audiowizualnej charakteryzuje si¢ odmiennymi wlasciwosciami.
Tekst docelowy musi by¢ napisany przez thumacza dla konkretnego uktadu transla-
cyjnego (lektorskiego, dubbingowego, napisowego dla styszacych, napisowego dla
niestyszacych czy audiodeskrypcji). W innym razie tekst docelowy bedzie nieprzy-
datny w innym uktadzie translacyjnym niz zatoZzony.

Tekst docelowy tworzony w kazdym z uktadow translacji audiowizualnej podlega
pewnym ograniczeniom, zwigzanym przede wszystkim z okoliczno$ciami prezento-
wania tekstu docelowego w kazdym z uktadow translacji audiowizualnej. Sa one bar-
dzo s$cisle okreslone. Ograniczenia te sa dla nas istotne, gdyz mozna je przeksztalci¢
w wytyczne do sporzadzania tekstu docelowego. Metoda okreslenia zasad formuto-
wania tekstu docelowego w poszczegdlnych uktadach translacji audiowizualnej po-
lega na znalezieniu specyficznych ograniczen, ktérym podlega tekst w kazdym ukta-
dzie translacyjnym, a nastepnie przeksztalceniu tych ograniczen w zasade.

Oddzielny opis bedzie dotyczyt czynnosci technicznych wykonywanych w celu
polaczenia danego tekstu docelowego z obrazem filmowym. Jak juz wspomniatam
powyzej, procesy technologiczne beda opisywane nazwami branzowymi.

2.3.1. Uklad translacji lektorskiej
2.3.1.1. Historia translacji lektorskiej w Polsce

Geneza translacji lektorskiej w Polsce nie zostata dotychczas wyczerpujaco zbadana
1 opisana w literaturze translatorycznej. M. Hendrykowski uwaza, ze
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Historia wersji lektorskiej (...) sigga glebokich poczatkéw kina niemego. W
wielu krajach $wiata (m. in. takze w Polsce) obrazy filmowe prezentowali wow-
czas specjalni demonstratorzy, ktorych zadaniem byto nie tylko wyglasza¢ thu-
maczone z innych jezykow napisy, ale takze streszczac fabule i komentowaé
sens ekranowej opowiesci czegsto nieumiejgcym czytaé widzom (M. Hendry-
kowski 248).

Jednak jak M. Hendrykowski stusznie zauwaza dalej, 6wczesny komentarz na
zywo tylko prefiguruje w pewnej mierze dzisiejsza formutg wersji lektorskiej. Ozna-
cza to jedynie podobienstwo demonstratora do lektora. Rola demonstratora odbiega
od roli lektora wystepujacego w uktadzie translacji lektorskiej. Trzeba rowniez pod-
kresli¢, ze historycznie, translacja lektorska nie jest kontynuacja demonstrowania opi-
sanego przez M. Hendrykowskiego. Wiele watpliwosci co do historii translacji lek-
torskiej pobrzmiewa tez w stowach M. Garcarza:

Historia samej ,,wersji lektorskiej” jest dos¢ mglista, ale najprawdopodobniej owa
metoda jest pozostatoscia po czasach kronik filmowych (M. Garcarz 2007: 139).

M. Garcarz uwaza, ze z czasem widzowie przywykli do formy ,.komentarza” w
kronikach filmowych, ze zaakceptowali translacje lektorskg w telewizji i tak z kino-
wego komentatora lektor telewizyjny stat si¢ swoistym ,,narratorem” (M. Garcarz
2007: 139). Moim zdaniem jest to mozliwa geneza jednego z typow translacji lektor-
skiej, a mianowicie narracji.

Natomiast wydaje si¢, ze geneza translacji lektorskiej jednogtosowej i dwugtoso-
wej jest inna niz podaje to M. Garcarz. Moje badania nad genezg translacji lektorskiej
w Polsce pozwolity na sformutowanie wniosku, Ze translacja lektorska jednoglosowa
1 dwuglosowa powstaty w Polsce jako forma zastepcza translacji dubbingowej. We
wspotczesnej translatoryce traktujemy translacje lektorska jako autonomiczny typ
translacji filmowej. Natomiast okazuje si¢, ze translacja lektorska powstata jako
forma uproszczonego dubbingu. Byt to sposob poradzenia sobie z koniecznos$cia
szybkiego opracowania duzej ilosci filmow. Dowiadujemy si¢ o tym z wywiadu prze-
prowadzonego przez dr K. Kornackiego ze Z. Dolnym na temat dubbingu. Chciata-
bym w tym miejscu przytoczy¢é wypowiedz Z. Dolnego:

W Polsce do roku 1997, kiedy zamknieto Studio Opracowan Filmow w Warsza-
wie, dziatalty dwa studia dubbingowe (...). Robily one calg produkcje dla kin i
telewizji.(...) W latach 60-tych, wystartowata telewizja, ktora z biegiem czasu
zaczela nadawac coraz wigcej zagranicznych filmow. I wtedy pracownicy — jak
sami wspominaja —wymys$lili na wlasna zgube lektora, czyli tzw. szeptanke. Stu-
dia byly mate i nie byly w stanie przerobi¢ coraz wigkszej ilo$ci zamoéwien,
praca nad dubbingiem trwata tygodnie wigc by podota¢ zamoéwieniom wymy-
$lono lektora. (...) Nieszczgsciem bylo to, ze pierwszym lektorem czytajacym
filmy w telewizji byl Jan Suzin. Nieszcze$ciem dlatego, ze byl tak dobry, ze
Polacy pokochali jego glos. I tatwiej im bylo zaakceptowac lektora, czyli to, co
jest ewenementem na skale swiatowa (K. Kornacki 2013: 24).

Powody wymyslenia i wprowadzenia thumaczenia lektorskiego jako uproszczo-
nego dubbingu potwierdza tez Franciszek Czekierda, wieloletni dyrektor Studia Opra-
cowan Filmow w Warszawie:
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Jednak zycie wymusilo inne, prostsze rozwigzanie, czyli voice-over. Powody
ekonomiczne zmusity nadawcow do zamawiania opracowan najtanszych, tj.
szeptanek (K. Kocanowski 2012).

Roéwniez F. Czekierda okresla powstanie translacji lektorskiej na lata 60. XX
wieku. Co wigcej, dodaje, ze od poczatku byt to sposodb opracowan filmow dla tele-
Wwizji:

Nagrywanie wersji lektorskich odbywato si¢ rownolegle z dubbingiem, ale tak
bylo od pewnego czasu, prawdopodobnie od potowy lat 60., moze pdzniej.
Trzeba pamigtaé, Ze sposdb opracowania typu voice-over dotyczyt tylko telewizji,
nie filmow kinowych. Od poczatku istnienia SOF opracowania filmow byly rea-
lizowane zardwno w dubbingu, jak i w napisach (u dotu ekranu, subtitles). Nie-
stety, nie znam proporcji jednych opracowan do drugich (K. Kocanowski 2012).

Zdaniem F. Czekierdy od lat 70. warszawskie Studio Opracowan Filméw (SOF)
zaczeto opracowywac wigcej thumaczen lektorskich, niz dubbingowych. F. Czekierda
podaje, ze dziato si¢ to gtownie z przyczyn ekonomicznych, gdyz dubbing jest ponad
10-krotnie drozszy, a czasem nawet kilkunastokrotnie. F. Czekierda szacuje, ze war-
szawskie Studio Opracowan Filmow w latach 70. i 80. opracowywato tlumaczenie
lektorskie do okoto 200 filmoéw fabularnych rocznie (K. Kocanowski 2012).

Informacje na temat wprowadzenia translacji lektorskiej w polskiej telewizji znaj-
dujemy tez w ksiazce Prywatna historia telewizji publicznej Tadeusza Pikulskiego.
Wsrod wspomnien z lat 1955-1956 trafiamy na nastepujacg informacje dotyczaca fil-
mow zagranicznych:

Filmy zagraniczne szly z napisami, bez szeptanki lektorow. Tych za§ wprowa-
dzono parg lat pozniej, gdy telewizja przestata by¢ inteligencka zabawka, a co-
raz bardziej masowy widz — mimo walki z analfabetyzmem — miat ktopoty z
odczytaniem napisow (T. Pikulski 2002: 35).

Powyzsze informacje uktadajg si¢ w pewna calos¢, z ktorych wytania si¢ naste-
pujacy obraz: napisy, jako trudne do czytania, zostaly zastapione opracowaniem
dzwigkowym, natomiast translacja lektorska, jako tansza i szybsza metoda opracowa-
nia dzwickowego, wyparta drozsza metodg opracowania dzwickowego, jaka jest dub-
bing.

W dotychczasowej literaturze translatorycznej nie spotkatam sie¢, aby badacze 13-
czyli genezg translacji lektorskiej z dubbingiem. Natrafitam natomiast na nastgpujace
okreslenia translacji lektorskiej: ,.tak zwany rosyjski dubbing” (M. Wozniak 2008:
51), ,,potowiczny dubbing” (Ivarsson, Caroll 1998: 37; cyt. za T. Tomaszkiewicz
2006: 117) czy tez ,,stowianski dubbing”, jak mozemy przettumaczy¢ niemieckie
okreslenie ,,slawische Synchro”, ktéorego uzywa niemiecka badaczka H. E. Jiingst
(2010: 80). Wydaje sie, ze odniesienie do dubbingu w tych nazwach nie wynika z
wiedzy badaczy o genezie translacji lektorskiej. Przypuszczalnie, cytowani powyzej
badacze zachodnioeuropejscy, jak Ivarsson i Caroll, probowali okresli¢ translacje lek-
torska, poréwnujac jg do translacji znanej im ze swoich krajow, czyli translacji dub-
bingowej. Potwierdzataby to wypowiedz H. E. Jiingst, w ktdorej wyjasnia ona okresle-
nie ,,slawische Synchro”:
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Okreslenie stowianski dubbing wywodzi si¢ stad, ze chodzi tu o ttumaczenie
filmow fabularnych, ktore w innych krajach byty dubbingowane lub thumaczone
napisowo. Stowianski dubbing mozna by po prostu okresli¢ translacja lektorska,
poniewaz od strony technicznej wlasnie tym on jest. Ale w zwiazku z tym, ze
translacja lektorska w wielu krajach nie kojarzy si¢ z filmami fabularnymi, to
utarlo sie to specyficzne okreslenie® (H. E. Jiingst 2010: 80-81).

W literaturze dotyczacej translacji filmowej funkcjonuje kilka nazw odnoszacych
si¢ do translacji lektorskiej. Pierwsza z nich to wersja lektorska. Wydaje si¢, ze jest
to pierwsza nazwa pojawiajaca si¢ w literaturze naukowej odnoszaca si¢ do translacji
lektorskiej. Uzywa jej po raz pierwszy polski filmoznawca M. Hendrykowski (1982:
140). Nastepnie zostaje ona przeniesiona do literatury translatorycznej. Spotkamy ja
np. w pracach naukowych M. Garcarza:

Thumacze filmowi $wiadczacy swe ushugi dla korporacji telewizyjnych postu-
guja si¢ zargonowym terminem ,,szeptanka” w miejsce szeroko znanego terminu
wersja lektorska (M. Garcarz 2007: 139).

Drugie okreslenie na translacje lektorska to narracja jednoglosowa. Wstepuje
ono rzadko, ale jako okreslenie interesujacej nas w tym artykule rzeczywistosci wy-
maga, aby o nim tu wspomnie¢. Nazwa ta wystepuje w artykulach i felietonach pra-
sowych:

Wyrdznia si¢ dwa rodzaje opracowan: napisowe i dzwickowe. Pierwsze to znaki
graficzne umieszczone w dolnej czgéci kadru. Drugie — adaptacja dzwigkowa —
to narracja jednoglosowa (w zargonie nazywana ,,szeptanka”), rzadziej wielo-
glosowa, oraz dubbing (F. Czekierda 1996).

Natomiast szeroko znanym okre§leniem translacji lektorskiej jest szeptanka (te-
lewizyjna): Narracje jednoglosowq w zargonie nazywa si¢ szeptankq (1. Mirecka
2002). Jest to okreslenie branzowe, pochodzace z zargonu telewizyjnego, ktore zo-
stato przejete przez badaczy translacji lektorskiej i powszechnie stosowane:

W Polsce i kilku innych krajach dawnego bloku komunistycznego przyjeta si¢
trzecia metoda przektadu: film z lektorem, czyli co$ posredniego migdzy prymi-
tywng odmiang dubbingu a thumaczeniem symultanicznym, zwanego potocznie
szeptanka”, a po angielsku voice- over (A. Belczyk 2007: 9).

W ponizej przytoczonej wypowiedzi F. Czekierda wyjasnia nam pochodzenie na-
Zwy ,,szeptanka”:

(...) glos lektora byt nagrywany neutralnie, ,,na bialo”, aktor nie mogt grac¢ ani
zagrywac si¢ (jesli to robit, przerywano nagranie i grano od poczatku). Najwaz-
niejszy byt oryginat filmu, glos lektora ma by¢ pomocniczy, czytajacy podszep-
tuje dialogi (stad ,,szeptanka”), lektor nie moze przeszkadza¢ widzowi, ale dys-
kretnie mu pomaga¢ w odbiorze filmu (K. Kocanowski 2012).

94 ,»,Man konnte die slawische Synchro auch einfach als Voice-over bezeichnen, denn tech-
nisch gesehen ist sie genau das (vgl. dazu auch Wahl 2003: 147). Voice-over bringt man in
den meisten Landern aber nicht mit Spielfilmen in Verbindung, so dass sich irgendwann diese
Sonderbezeichnung eingebiirgert hat* (Heike E. Jiingst 2010: 80-81).
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Kolejna nazwa to veice-over. Jak czytamy w jednej z powyzej cytowanych wy-
powiedzi A. Belczyka, jest to angiclska nazwa na translacje lektorska. Przeniesiona
ona zostala z angielskojezycznej literatury przez translatorykow, ktorzy specjalizuja
si¢ w translacji audiowizualnej. Uwazam, ze translatorycy powinni unika¢ stosowania
tego angielskiego okreslenia. Przemawia za tym to, ze obecnie mamy w Polsce ade-
kwatne polskie okreslenia takie jak ,,thumaczenie lektorskie” i ,,przektad lektorski”
czy ,translacja lektorska”.

Okreslenie ,.translacja lektorska” jest nazwa zaproponowang przeze mnie. Stosuj¢
ja w moich pracach naukowych dotyczacych translacji filmowej. Utworzytam t¢ na-
zw¢ na wzor okreslenia ,,ttumaczenie lektorskie” i ,,przektad lektorski”, ktore w swo-
ich pracach translatorycznych stosuje M. Wozniak — znakomita badaczka translacji
lektorskiej. Zastapienie stowa ,,przektad” i ,,ttumaczenie” stowem ,translacja” jest,
wedlug mnie, uzasadnione ze wzglgdu na konieczno$¢ budowania, a nastepnie stoso-
wania jednolitej terminologii w nauce o translacji, jaka jest translatoryka. Okreslenia
Lthumaczenie lektorskie” i ,,przektad lektorski” uwazam za synonimiczne do okresle-
nia ,,translacja lektorska”.

2.3.1.2. Charakterystyka translacji lektorskiej

W ukladzie translacji lektorskiej, w ktorym zachodzi translacja lektorska, mozemy
wymieni¢ nastepujace obiekty:

(1) nadawca prymarny [autor filmu],

(2) inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajaca thumaczenie filmu dang me-
toda],

(3) tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spisy-
wane sg w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona zawierac
zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktére styszymy) i pisa-
nych (wizualnych — ktore widzimy) wystepujacych w danym filmie; lista dia-
logowa ma forme skryptu],

(4) translator lektorski [ttumacz traktowany jako posrednik jezykowy],

(5) lektorski tekst docelowy [lista dialogowa docelowa — tekst docelowy w for-
mie skryptu],

(6) adiustator [osoba sprawdzajaca tekst docelowy pod wzgledem poprawnos$ci
jezykowej],

(7) lektor [osoba odczytujaca lektorski tekst docelowy przygotowany przez
translatora],

(8) odbiorca finalny [widz ze sprawnym zmystem wzroku i stuchu].

Wobec powyzszego, uktad translacji lektorskiej mozna przedstawi¢ za pomoca
ponizszego schematu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia niezrozumiate, ktore w po-
nizszym ukladzie translacyjnym zostaja zastgpione wyrazeniami zrozumiatymi dla
okreslonej w tym uktadzie translacyjnym grupy odbiorcéw finalnych:
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wyrazenia audialne jezykowe — moé-
wione teksty wyjSciowe
wyrazenia audialne niejezykowe

wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty docelowe
wyrazenia audialne niejezykowe
— pozostaja constans

wyrazenia audialne jezykowe —

wyrazenia wizualne jezykowe — pi- ’g’
moéwione teksty docelowe

sane teksty wyjSciowe

103BISN[pE
1019]
Kufeury €0101PO

KurewA1d eomepeu
IYSI019] Joje[SueI)

wyrazenia wizualne niejezykowe wyrazenia wizualne niejezykowe

— pozostajg constans

-[Koesuen) eruepez Joye[orur

Na okreslenie thumacza przyjmuje¢ nazwe translator lektorski. Zgodnie z zasadami
przyjetymi w polskiej branzy thumaczen audiowizualnych, translator powinien otrzy-
mac od inicjatora zadania translacyjnego do dyspozycji film oraz tekst wyjsciowy w
postaci wyjsciowej listy dialogowej. Taka wyj$ciowa lista dialogowa powinna zawie-
ra¢ zapis wszystkich tekstdw méwionych i pisanych wystepujacych w danym filmie,
sporzadzony w postaci skryptu.

Zasada jest, ze translator nie thumaczy listy dialogowej bez ogladania filmu. Zwia-
zane to jest z tym, ze rozumienie tekstu wyjsciowego uzaleznione jest w duzej czesci
od zrozumienia pozostatych niejezykowych wyrazen wizualnych (jak kompozycja
obrazow i scen) i audialnych filmu (jak muzyka, efekty dzwickowe, odglosy niewer-
balne i dzwigki dochodzace z otoczenia). Nalezy dodaé, ze zasada ta dotyczy wszyst-
kich uktadow translacji audiowizualne;j.

Translator lektorski sporzadza lektorski tekst docelowy w postaci docelowe;j listy
dialogowej. Lektorski tekst docelowy przygotowywany jest w formie skryptu prze-
znaczonego do odczytania przez lektora. Docelowy tekst lektorski charakteryzuje si¢
wlasnymi zasadami jego zapisu. Opatrzony jest miedzy innymi kodami czasowymi
oraz oznaczeniami dotyczacymi sposobu akcentowania dla lektora.

Obecnie thumacz powinien zna¢ zasady przygotowywania lektorskiego tekstu do-
celowego i to thumacz musi przygotowac¢ lektorski tekst docelowy zgodnie z zasadami
translacji lektorskiej. Wczesniej thumacz przygotowywat jedynie thumaczenie surowe,
a redaktor w studio nagran skracat tekst w oparciu o swojg wiedz¢ na temat przygo-
towania lektorskiego tekstu docelowego. Redaktor sporzadzat tzw. redakcje tekstu.
Byt on bardzo wazng osoba, a jego nazwisko pojawiato si¢ w tyldwce zaraz po na-
zwisku thumacza. Obecnie redaktorzy wystepuja jeszcze w takich studiach jak Agen-
cja Produkcji Telewizyjnych (jednostka TVP S. A., powstala w 2006 roku na bazie
Agencji Produkcji Audycji Telewizyjnych i Osrodka Techniki Telewizyjnej). W za-
leznosci od studia nagran, lektorski tekst docelowy moze, lub nie, trafi¢ do adiusta-
tora. Adiustator poprawia tekst pod wzgledem poprawnosci jezykowej. Zmienia on
tez nieraz stowa na synonimiczne, jezeli brzmig one lepiej w danej wypowiedzi.

Nalezy zauwazy¢, ze translator w tym ukladzie translacyjnym nie jest jedynym
posrednikiem komunikacyjnym. Sporzadzony przez niego lektorski tekst docelowy
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jest odczytywany przez lektora. Dopiero w polaczeniu z odpowiednim odczytaniem
przez lektora, docelowy tekst lektorski przekazywany jest odbiorcy finalnemu.

Tak wigc, translacja lektorska, zachodzaca w opisanym powyzej uktadzie transla-
cji lektorskiej, polega na zastapieniu wyrazen jezykowych audialnych (tekstow mo-
wionych) oraz wyrazen jezykowych wizualnych (tekstow pisanych) wytacznie wyra-
zeniami jezykowymi audialnymi (tekstami moéwionymi). Dla thumacza oznacza to, ze
musi on przetozy¢ wszystkie teksty zarbwno méwione, jak i pisane, wyrazone w j¢-
zyku oryginatu (teksty A) na teksty moéwione wyrazone w jezyku ttumaczenia (teksty
B). Nalezy pamieta¢ przy tym, ze w przypadku translacji lektorskiej tekst thumaczenia
nie zastgpuje tekstu oryginalnego, lecz bedzie styszalny rownolegle z wyciszonym
tekstem oryginalnym odbieranym przez widza audialnie (zmystem stuchu).

(1) Lektor

Szczegdlnym obiektem w uktadzie translacji lektorskiej jest lektor. W translacji
lektorskiej to nadawca posredni (lektor) prezentuje odbiorcy finalnemu tekst doce-
lowy. Lektor nie jest osoba przypadkowo zajmujaca si¢ czytaniem tekstu. Zajmuje si¢
tym zawodowo po odpowiednim przygotowaniu. Innymi stowy, nie kazda osoba po-
trafigca czyta¢ moze spemiac rolg lektora. W tym rozdziale chciatabym si¢ blizej
przyjrze¢ lektorom i wtasciwosciom ich pracy.

Pierwszym powodem mojego zainteresowania tym obiektem jest chg¢ wyjasnie-
nia rzeczywistej roli lektora w uktadzie translacji lektorskiej. Drugi powod to fakt, ze
sposob czytania tekstu przez lektora zasadniczo wplywa na forme tekstu docelowego.
A trzeba pamigtac, ze sukces dobrze przygotowanego lektorskiego tekstu docelowego
uzalezniony jest bezposrednio od zrozumienia przez thumacza roli lektora w uktadzie
translacyjnym. Tylko wtedy, gdy thumacz rozumie jego role, ma szans¢ odpowiednio
podej$¢ do tekstu wyjsciowego i wlasciwie przygotowac lektorski tekst docelowy.
Dlatego chciatabym przyjrze¢ si¢ doktadniej, w jaki sposob wlasciwosci lektora de-
terminuja wlasciwosci tekstu docelowego.

Przygladajac si¢ pracy lektoréw filmowych, zauwazytam, ze sa oni profesjonali-
stami o wysokich kwalifikacjach, swiadomymi swoich zadan. Postanowitam opisac
ich rolg w uktadzie translacji lektorskiej na podstawie ich wypowiedzi o swojej pracy.
Dokonatam tego w duzej mierze na podstawie filmu zrealizowanego przez Krystiana
Kocanowskiego Lektorzy. Magia polskiego glosu, ktéry dokumentuje pracg wielu pol-
skich lektoréw filmowych i rejestruje ich wypowiedzi.

W wyniku analizy filmu Lektorzy. Magia polskiego gfosu mozna sformutowac
dwie gléwne zasady odnoszace si¢ do sposobu odczytywania lektorskiego tekstu do-
celowego przez lektora.

Zasada 1. Lektor musi umie¢ stosowa¢ plastyczno$¢ emocjonalna.

O lektorze mowi si¢ ze powinien by¢ ,,niewidzialny”, ,,przezroczysty” oraz ze ,,nie
moze przeszkadzaé”. Prof. Janusz Czapinski podkresla, ze lektor nie powinien zwra-
cac na siebie uwagi, powinien si¢ wtopi¢ w tto. Dodaje on, ze glos jest jednym z waz-
niejszych sposobow wyrazania uczu¢, nastrojow, ale uwaza, ze w przypadku lektora
trzeba z tej warstwy ekspresji emocjonalnej zrezygnowac (K. Kocanowski 2010: TCR
00:03:46).
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Z wypowiedzi lektorow o swoje pracy wynika jednak, ze nie do konca rezygnuja
oni z ekspresji emocjonalnej. Wydaje si¢ to stuszne, gdyz postulowana niewidzialno$¢
czy przezroczystos¢ nie jest uzyskiwana poprzez czytanie jednym tonem, ale poprzez
stosowanie plastycznosci emocjonalnej. Jeden z polskich lektorow, Andrzej Ferenc
plastyczno$ciag emocjonalng okresla pewien sposob czytania przez lektora. Wedtug
niego jest to umiejetnos¢ dostosowania si¢ do wykonywanego zadania (K. Kocanow-
ski 2010: TCR 00:13:03). Plastyczno$¢ emocjonalng lektor uzyskuje poprzez wia-
$ciwg intonacje. Stanistaw Olejniczak w nastgpujacy sposob wyjasnia, czym jest od-
powiednia intonacja lektorska:

Stowko ,,dlaczego” mozna przeczyta¢ na 15 sposoboéw: ze zdziwieniem, zwy-
czajnie, ze smutkiem, rdznie. I w naszej pracy potrzebna jest ta intonacja — zgra-
nie glosu, (...) z obrazkiem, z tym, jak reaguje aktor. I to jest wlasnie sztuka,
zeby nie przeszkadza¢ obrazowi. (...) Film powinien wzbudza¢ emocje, a lektor
nie (K. Kocanowski 2010: TCR 00:57:12).

Roéwniez inny lektor, Janusz Szydtowski, podkresla, ze lektorzy nie przeszkadzaja
widzom w odbiorze filmu o ile ,,zgadza si¢ intonacja” (K. Kocanowski 2010: TCR
01:13:35). Jacek Brzostynski podkresla, ze czytajac film, bazuje na emocjach. Propa-
guje on takie czytanie, wbrew temu, co si¢ niegdy$ moéwilo, ze lektor powinien by¢
bezbarwny. Oznacza to, ze lektor nie moze sobg zaghusza¢ czy przytlaczaé tresci
filmu, natomiast nie moze by¢ catkowicie bezbarwny. Musi lekko nadgza¢ za akcja i
za tym co si¢ tam dzieje (J. Brzostynski TCR 00:06:32). J. Brzostynski o swoim spo-
sobie czytania mowi nastgpujaco:

Kazdy film staram si¢ czyta¢ inaczej. Jezeli komedia, to lekko z wydobyciem
humoru. Jezeli dla dzieci — barwnie i kolorowo. Jezeli thriller, no to troch¢
mrocznie. Oczywiscie, sa to minimalne réznice. Ale wydaje mi sig, ze tak samo
jak w kwestiach trzeba odbi¢, odebra¢, poda¢, nie mozna na takim samym tonie
powiedzie¢ , kocham ci¢” i ,,zabije ci¢” (K. Kocanowski 2010: TCR 00:07:53).

J. Brzostynski nalezy do lektoroéw, ktorzy doskonale czytaja teksty do wszelkich
gatunkéw filmowych. Dysponuje glosem, ktory potrafi dopasowac zarowno do bajek
(czytat miedzy innymi Teletubisie), reklam, filméw dokumentalnych (w roku 2013
gtéwny glos stacji National Geographic) czy filméw fabularnych. Jednak nie kazdy
glos jest tak uniwersalny. Np. Jan Suzin doskonale sprawdzat si¢ w filmach dla doro-
stych, zwlaszcza wojennych, ale bardzo zle brzmiat w bajkach dla dzieci, np. w Kre-
ciku. W tym ostatnim przypadku jego glos nie byt dopasowany do gatunku filmowego.
W tej sprawie wypowiada si¢ miedzy innymi Zdzistaw Szczotkowski, porownujac
brzmienie glosu do brzmienia instrumentu:

Te nasze glosy to jest trochg jak dobor instrumentéw w orkiestrze. Praktycznie
kazdy si¢ nadaje, tylko kazdy do jakiego$ okreslonego celu. Jest grupa instru-
mentow, ktore moglyby by¢ tymi instrumentami, powiedzmy, powszechnymi.
Mozna ich uzy¢ prawie do wszystkiego. Ale sg i takie instrumenty, ktére nadaja
si¢ wylacznie do konkretnych jakich$ partii, czyli tutaj gatunkow filmu (K. Ko-
canowski 2010: TCR 01:22:09).
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Ttumacz wiedzac, jak powinien by¢ przeczytany jego tekst, powinien umie¢ za-
sygnalizowa¢ to lektorowi. Oprocz bezbtednie stosowanej interpunkcji jezyka pol-
skiego, (wykrzykniki, znaki zapytania, przecinki itd.), thumacz musi opanowac pe-
wien system znakoéw, ktory w niniejszej pracy okreslam interpunkcja lektorska; thu-
macz stosuje ja w swoim tekscie docelowym. Lektorski tekst docelowy bez interpunk-
cji lektorskiej jest nickompletny.

Trzeba w tym miejscu przypomnie¢, ze w Polsce docelowe teksty lektorskie dla
telewizji czyta juz kilka pokolen lektoréw. Do pierwszego pokolenia lektoréw nale-
zeli migdzy innymi Jan Suzin (1930-2012), Lucjan Szotajski (1930-2013), Zbigniew
Lutogniewski (1930-1981) i Ksawery Jasienski (1931) (czytajacy komunikaty w war-
szawskim metrze). Wszyscy oni wyrdzniali si¢ niepowtarzalnymi gtosami. F. Cze-
kierda w wywiadzie przeprowadzonym przez Krystiana Kocanowskiego ocenia, ze
byla to znakomita stara szkota, bardzo sprawni, myslgcy, a nie klepigcy tekst, dobrze
intonujgcy i akcentujgcy (K. Kocanowski 2012).

Mtodsze pokolenie startowato w latach 90. Jego przedstawiciele to m. in. Kry-
styna Czubowna, Janusz Szydlowski, Tomasz Knapik, Mirostaw Utta, Maciej Gu-
dowski, Jacek Sobieszczanski, Janusz Koziot czy Jacek Brzostynski. P. T. Felis zau-
waza w tym kontekscie, ze telewizja zmienita swoja polityke i obecnie nie chce juz
lektorow wyrazistych i rozpoznawalnych.

Skonczyta si¢ era wielkich glosow — przyznaje Grzegorz Kacprzak z Pan-Film
Studio. Dzi$ lektor musi by¢ ,,przezroczysty”. (...) Ofiarg polityki bezbarwnosci
jestnestor wsrdd polskich ,,czytaczy” Tomasz Knapik. — Nie lubig go w publicz-
nej telewizji, bo jego chrypka za bardzo si¢ narzuca — mowi pracownik studia
opracowujacego dzwigk dla kilku stacji (P. T. Felis 2004).

Jesli do czytania filmow, reklam, teleturniejow i zapowiedzi programow wyszu-
kuje si¢ glosy nowe, to wlasnie mile, neutralne i sprawne dykcyjnie. Najchetniej
wsréd miodych aktorow, takich jak Andrzej Zielinski (doktor Pawica z Na dobre i na
zte), Tomasz Bednarek (Jacek z Klanu) czy Lukasz Nowicki. Radostaw Poptonikow-
ski (Jozek z Plebanii), cytowany przez P. Flisa, opowiada, ze mtodos¢ bywa tez wada.
Dla przyktadu: przeczytat Anatomie morderstwa dla jednej z telewizji, ale jego glos
odrzucili, poniewaz chcieli kogos starszego (P. T. Felis 2004).

P. T. Felis w 2004 r. pisal, ze w najwazniejszych polskich telewizjach wciaz sty-
cha¢ te same nazwiska lektorow czytajacych filmy. Niektore stacje, jak Ale Kino!,
maja ,,swoich” lektorow i nie chcg wspotpracowac z innymi (P. T. Felis 2004). Obec-
nie, 10 lat pdzniej, sytuacja wyglada podobnie. W srodowisku nadal obowigzuje hie-
rarchia: pierwsza liga (8-10 0s6b) ma monopol na TVP, TVN, Canal Plus, Ale Kino!
1 HBO, liga druga czyta do Romantiki, Tele 5 i Polonii 1.

Wojciech Graf, koordynator polskich wersji jezykowych w HBO, cytowany przez
P. T. Felisa, uwaza, zZe nie jest to zadna zmowa. Po prostu wyodrebnita si¢ grupa pro-
fesjonalistow, ktorzy stanowia pierwsza lige, do ktorej nietatwo si¢ dostac. Problemy
miat z tym np. Piotr Borowiec krytykowany ostro kilka lat temu przez fachowcow i
widzow. Jednak dzieki temu, Ze si¢ nie poddat i ¢wiczyt warsztat, jego gtos stycha¢
dzi$ w niemal kazdej stacji (P. T. Felis 2004).
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Zasada 2. Lektor nie powinien gra¢ jak aktor.

Od umiejetnosci stosowania plastycznos$ci emocjonalnej przez lektora odréznié
trzeba gre aktorskg. Lektorzy sg uczeni, zeby nie grac i nie probowac zastgpowac ak-
torow. Unikanie grania jest jedng z glownych zasad czytania przez lektorow, co po-
twierdzajg oni wielokrotnie w swoich réznych wypowiedziach. Z. Szczotkowski wy-
powiada si¢ w tej sprawie w nastgpujacy sposob:

Jezeli glowna postacia bytby lektor, no to uméwmy sie, ze bytaby to sztuka te-
atralna — teatr jednego aktora. Tak nie bardzo moze by¢ (K. Kocanowski 2010:
TCR 01:23:00).

Z kwestia gry aktorskiej zwigzana jest jeszcze jedna kwestia, a mianowicie dobor
lektorow meskich do czytania filmow fabularnych. Na pytanie, dlaczego mezczyzni
czytaja filmy fabularne, odpowiada jeden z czotowych polskich lektoréw, S. Olejni-
czak:

Panuje taka opinia, ze kobiety nie bardzo nadaja si¢ do czytania filmow z dialo-
gami, filmow fabularnych, dlatego Ze sa zbyt emocjonalne, bardziej graja niz
czytajg. Natomiast zadaniem lektora nie jest zastgpowanie aktorow, tylko prze-
kazanie ich kwestii. Wigc wszelka gra lektorska moglaby by¢ odebrana jako co$
nienaturalnego, drazniacego, przeszkadzajacego. Ale kobiety znakomicie si¢
sprawdzaja w filmach dokumentalnych, ktorych jest, kto wie, czy nie wigcej niz
filmow fabularnych (K. Kocanowski 2010: TCR 00:58:09).

Poglad ten, sluszny czy nie, rzeczywiscie ksztattuje dobor lektorow meskich do
czytania filméw fabularnych, a lektorek do czytania filméw dokumentalnych. Odstep-
stwem tu jest kanat Fox Life, gdzie rowniez kobiety czytajg filmy fabularne. Stacja ta
zastosowala tu pewng strategi¢ odrozniania si¢ od innych nadawcow telewizyjnych.
Fox Life, powierzajac czytanie lektorkom, chce przyciagna¢ widza, ktory szukajac
odpowiedniego filmu, zostaje zaskoczony gltosem kobiety w filmie fabularnym jako
czyms nietypowym. Zdziwiony przystuchuje si¢ gtosowi kobiety i pozostaje nieswia-
domie na tym kanale.

Natomiast zgodzi¢ si¢ trzeba ze S. Olejniczakiem, ze filméw dokumentalnych jest
bardzo wiele, a co za tym idzie, lektorskie teksty docelowe obecnie czyta coraz wigcej
lektorek. Oprocz doskonale rozpoznawalnej Krystyny Czubownej, w telewizji pol-
skiej w roku 2013 codziennie mozemy ustysze¢ inne lektorki, takie jak: Ada Gost-
kowska, Danuta Stachyra, Justyna Gardzinska, Renata Dobrowolska-Kryczek, Elz-
bieta Jedrzejewska czy Blanka Pro$niewska-Piro.

Roéwniez postulat, ze lektor nie powinien gra¢, ma znaczenie dla thtumacza lektor-
skiego. Przytocze tu tylko jeden przyktad, w jaki sposob wplywa to na tekst docelowy.
Ttumacz wiedzac, ze lektor nie musi grac, w lektorskim tekscie docelowym musi zre-
zygnowac z np. z wykrzyknikow ,,och!”, ,,ach!”, czy tez bardzo modnego ostatnio
,»waw!”, poniewaz nalezg one do gry aktorskiej wystepujacych postaci.

(2) Lektorski tekst docelowy a postsynchronizacja
Lektorski tekst docelowy, tak samo jak teksty docelowe we wszystkich uktadach
translacji audiowizualnej, podlega pewnym ograniczeniom. Okreslenie tych ograni-
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czen moze pomoc w formutowaniu zasad sporzadzania lektorskiego tekstu docelo-
wego. Glownym ograniczeniem dla lektorskiego tekstu docelowego jest postsynchro-
nizacja lektorska. Zatem aby moc prowadzi¢ dalsze rozwazania o lektorskim tekscie
docelowym, nalezy na poczatku wyjasni¢ znaczenia okreslenia postsynchronizacja
lektorska.

Gdy ogladamy w polskiej telewizji film fabularny z translacjg lektorska, styszymy
zarowno tekst wyjsciowy, jak i docelowy. Jezeli chodzi o tekst docelowy, to styszalne
sg jego fragmenty. Najpierw styszymy poczatek oryginalnej kwestii aktora, po czym
wlacza si¢ lektor 1 na koniec jeszcze, zazwyczaj, styszymy koncowke wypowiedzi
oryginalnej. Taki sposob odczytywania przez lektora tekstu docelowego, czyli z opoz-
nieniem w stosunku do kwestii wypowiadanych przez aktoré6w, nazywamy postsyn-
chronizacjg lektorska.

Mozna przypuszczac, ze tekst docelowy jest bardzo skrocony, skoro lektorowi
udaje si¢ go przeczyta¢ w ten sposob. Badania moje, jak i innych badaczy, np. M.
Wozniak (2009: 84) potwierdzaja, ze lektorski tekst docelowy w filmach fabularnych
jest rzeczywiscie skrocony w stosunku do tekstu wyjsciowego. Skroty w tekscie do-
celowym moga wynosi¢ nawet 50%. Zatem mozna powiedziec¢, ze postsynchronizacja
lektorska jest gldownym ograniczeniem w tworzeniu lektorskiego tekstu docelowego i
to ze wzgledu na nig docelowy tekst lektorski jest skracany. Postsynchronizacja jest
spowodowana kilkoma czynnikami.

Niektorzy badacze uwazaja, ze postsynchronizacja lektorska, a co za nig idzie,
skracanie tekstu docelowego, wymuszana jest wzgledami technicznymi. Pytanie o
brak synchronizacji stawia M. Garcarz w ksiazce Przeklad slangu w filmie. Probuje
on na nie odpowiedzie¢ w nastepujacy sposob:

Lektor rozpoczyna odczytywanie poszczegdlnych kwestii dialogowych TD [tek-
stu docelowego dop. E.P.] tuz po tym, jak autor w oryginale zaczyna wyglaszac
swoja kwestie. Skad brak synchronizacji? Lektorzy telewizyjni (...) odczytuja
przygotowang list¢ dialogowa, widzac przed sobg ekran telewizyjny, na ktorym
emitowany jest film wlasnie przez nich opracowywany. Lektorzy bedacy z wy-
ksztatcenia radiowcami lub zawodowymi aktorami, nie musza si¢ uczy¢ listy dia-
logowej na pamigc¢ ani nawet czytac jej wezesniej. Dzigki mozliwosci statego $le-
dzenia akcji filmu na ekranie telewizora, lektor odpowiednio modeluje predkosc
odczytywanego tekstu czy intencjonalne powtorzenia (M. Garcarz 2007: 143).

Inni badacze z kolei upatruja przyczyny postsynchronizacji w innym rytmie tekstu
wyjsciowego i tekstu docelowego. Takie podej$cie widzimy np. u M. Tryuk:

Interpretacje dialogu przez lektora utrudnia to, ze akcenty i pauzy pojawiaja si¢
w roznych miejscach w poszczeg6lnych jezykach; inny jest tez rytm zdania. Po-
woduje to czegsto wydhuzenie czasu wypowiadania ekwiwalentnych kwestii.
Dlatego takze ta odmiana ttumaczenia audiowizualnego opiera si¢ na skrotach i
kondensacji, na opuszczeniach w tekscie oryginalnym (M. Tryuk 2009: 32-33).

Odnoszac si¢ do przytoczonej wypowiedzi M. Garcarza, trzeba zauwazy¢, ze
gdyby lektor jedynie czekal na moment, gdy uslyszy oryginalny glos i po ustyszeniu
glosu aktora zaczynat czytac, to op6znienie wynositoby zaledwie kilka sylab. Nato-
miast wcale tak nie jest. Czasami styszymy nawet cate zdania tekstu wyj$ciowego.
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Pozwala to przypuszczaé, ze istnieje wigcej celow postsynchronizacji i skracania tek-
stu docelowego.

Przypuszczenia te udato mi si¢ potwierdzi¢ w bezposrednich rozmowach z wielo-
letnig dziennikarka telewizyjna, a obecnie dydaktykiem translacji lektorskiej Grazyna
Adamowicz-Grzyb. Na podstawie rozmow i korespondencji z nig udato mi si¢ sfor-
mutowac kolejny, niezwykle wazny, powdd postsynchronizacji i skracania tekstu. Jest
nim dgzenie do umozliwienia widzowi stuchania oryginalnych glosow aktorow:

Wigkszos¢ lektorow pozwala wybrzmie¢ oryginalnemu tekstowi, staraja si¢ go
nie zagadywac. Tak samo jest z koncowka zdania, tez dobrze, jesli styszalna jest
w oryginale. Generalnie chodzi o to, zeby nie przykrywac catkowicie oryginal-
nego dzwicku. Dobrze, jesli widz go styszy. Nie jest to absolutna koniecznosc.
Ale ludzie lubig stysze¢ glos aktora (zagranicznego). Dlatego wigkszos$¢ nie
przepada za dubbingiem. Moze wydaje si¢, ze zachowuje si¢ w ten sposob ko-
loryt filmu. Gdyby byt ,,zagadany”, bylby to niemal dubbing i nawet nie wia-
domo bytoby, w jakim jezyku jest grany. Poza tym, tam gdzie mozna zostawia
si¢ tekst w oryginale (gdzie znaczenie tekstu jest jasne dla widza). Inaczej by-
toby to stuchowisko, jak w radiu (G. Adamowicz-Grzyb 2011).

Ten trzeci powdd, czyli umozliwienie widzowi stuchania oryginalnych gltoséw
aktorow, wymienia rowniez M. Wozniak. Uwaza ona go za tak istotny, ze nalezy mu
podporzadkowa¢ zasady wykonywania thumaczenia lektorskiego:

Uzasadniony wydaje si¢ postulat, by za priorytet przektadowy wersji lektorskiej
uzna¢ dazenie do umozliwienia widzowi jak najrozleglejszego kontaktu z ory-
ginalng $ciezka dzwickowa filmu i temu wtasnie zadaniu podporzadkowac stra-
tegie thumaczenia tekstu, ktorej dominantg powinna by¢ kondensacja dialogu. 1
nie chodzi tutaj o opuszczenia i skroty tekstu ,,wymuszone” przez postsynchro-
nizacje czy warunki nagrywania zapisu lektorskiego, ale o §wiadome dziatanie
na rzecz ,,wpasowania” kwestii czytanych przez lektora w luki $ciezki dzwigko-
wej oryginahu, tak aby dwie wersje jezykowe nie pokrywaly si¢ lecz wspotist-
nialy (M. Wozniak 2009: 76).

W zupemosci zgadzam si¢ z powyzszym postulatem badaczki. Chciatabym jedy-
nie uzupetic¢ go o wyjasnienie, dlaczego postulowany przez M. Wozniak kontakt z
oryginalng sciezkq dzwiekowq filmu, czyli kontakt z tekstem wyjsciowym, jest dla
widza tak istotny i dlaczego jak pisze G. Adamowicz-Grzyb, widzowie lubig styszec¢
glos aktora (zagranicznego).

Moim zdaniem, styszenie tekstu wyjsciowego jest wazne dla widza z tego po-
wodu, ze glos aktora bardzo wyraznie charakteryzuje odgrywang przez niego postac.
Gtos aktora niesie ze sobg wiele informacji i to wlasnie gltos w duzej mierze decyduje
o tym, kim dana postac¢ jest. Mowa ludzka jest czescia behawioru osob przedstawio-
nych. Gtos nalezy do charakterystyki postaci.

Musimy pamigtac, ze w ukladzie translacji lektorskiej lektor nie zastgpuje akto-
row. Nie jest ani mozliwe ani nawet pozadane, aby lektor nasladowat glosy postaci
wystepujacych w filmie. Zadaniem lektora jest stosunkowo neutralne odczytanie tek-
stu docelowego, a nie nasladowanie emocji wyrazanych przez aktoréw. Lektorzy sa
wrecez uczeni, aby czyta¢ dyskretnie, ,,nie zagrywac” — jak si¢ to okresla w zargonie
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telewizyjnym. Z drugiej strony lektorzy nie majg mozliwosci nasladowania gtosu ak-
tora, poniewaz lektorzy postuguja si¢ tekstem pisanym, w ktorym nie wystepujg zadne
znaki emotywne sugerujace im ,,tu czytaj wesoto” albo ,.tu si¢ jakaj”.

Dlatego pewne informacje o postaciach widz odbiera z filmu dzigki docieraja-
cemu do niego wypowiadanemu tekstowi wyjsciowemu. Tekst wypowiadany przez
dang postac jest duzo bogatszy niz jego zapisana wersja:

Tekst monologu czy dialogu zapisany w scenariuszu stanowi zaledwie werbalng
namiastke jego ekranowej wersji. Ta ostatnia angazuje przeciez na swoje po-
trzeby nie tylko tekst stowny, lecz zywa mowe ekranowych postaci, a wraz z nig
gamg¢ zorkiestrowanych z sobg roznokodowych elementéow, do ktdrych naleza
miedzy innymi: postawa mowigcego i stuchajacego, gra spojrzen, mimika, ge-
styka, sposob mowienia, barwa i natezenie glosu, tempo, rytm, frazowanie, in-
tonacja, pauza itp. (M. Hendrykowski 2003: 27).

Dzigki glosowi, ktorym wypowiadany jest tekst wyjSciowy, widz moze si¢ bardzo
wiele dowiedzie¢ o postaci. Glos moze migdzy innymi okreslaé:

(1) status spoteczny, w tym:

a) pochodzenie (poprzez akcent, dialekt),

b) odebrane wychowanie (uzywanie wtasciwych form adresatywnych, form
grzecznosciowych),

¢) odbyta edukacj¢ (widoczng w doborze stéw, sposobie wypowiedzi),

d) zawod (np. postugiwanie si¢ zargonem handlowym w sytuacjach zycio-
wych, sugeruje, ze ktos jest biznesmenem),

(2) stany emocjonalne (np. smutek, radosc¢, agresja, niepewnosc¢, wsciektosc),

(3) uczucia (np. zakochanie, nienawis¢),

(4) cechy osobowosci (np. staranny, nie§miaty, przekonywujacy).

Odbior opisanych powyzej informacji z wypowiedzi aktora mozliwy jest dzigki
wystepowaniu w tekstach moéwionych cech prozodycznych, ktore, podobnie jak ele-
menty proksemiczne, sg lingwistycznie relewantne. Cechy prozodyczne sg to ele-
menty znaczace wypowiedzi, ktore zdradzaja miedzy innymi stany emocjonalne mo-
wiacych, np. rados$¢, smutek, wzburzenie, zdenerwowanie, niepewnos$¢, niepokdj, itp.
Do najwazniejszych cech prozodycznych wypowiedzi zaliczamy przede wszystkim
akcent, intonacjg, iloczas, a takze inne cechy, wazne dla emocjonalnego klimatu mo-
wienia, takie jak: brzmienie, tempo, wysokos$¢, barwa, tembr, drzenie, zawahania czy
sita gltosu. W przypadku gry aktorskiej cechy prozodyczne wypowiedzi maja ogromne
znaczenie dla zrozumienia filmu.

Lektorski tekst docelowy bedzie pozbawionym cech prozodycznych tekstu wyj-
sciowego. Dlatego emocje odgrywane przez aktoréw widz zrozumie (oprocz odczy-
tywania ich z obrazu) dzi¢ki styszeniu wypowiadanego tekstu wyjsciowego, a nie do-
celowego. Potwierdza to W. Krzyzaniak, piszac ze najlepszy lektor to taki, ktorego
nie styszymy juz po kilku chwilach dialogu i nie tracimy niczego z dykcji i barwy glosu
aktorow (W. Krzyzaniak 2008: 6).

(3) Ujednolicenie tekstu docelowego lektorskiego z napisowym
W dydaktyce translacji lektorskiej zetknetam si¢ z pogladem, ze tekst docelowy
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lektorski i tekst docelowy napisowy powinny si¢ od siebie r6zni€. I nie chodzi tu je-
dynie o formg prezentacji tekstu: wizualng lub audialng. Tekst docelowy lektorski po-
winien by¢ dtuzszy niz tekst docelowy napisowy, dzigki czemu mozna w nim zawrze¢
duzo wigcej tresci. Straty w tekscie docelowym lektorskim sg mniejsze niz w napiso-
wym. Innymi stowy, tekst docelowy lektorski dostarcza wigcej informacji niz napi-
sowy. Taki sposob przygotowywania tekstu docelowego lektorskiego i napisowego
byt praktykowany w telewizji polskiej (G. Adamowicz — Grzyb 2010).

Obecnie czgsto mamy do czynienia z przypadkiem, ze tekst docelowy lektorski
jest ujednolicony z tekstem docelowym napisowym. Moge tu nazwaé¢ dwa przypadki:
pierwszy to nadawcy telewizyjni, jak np. Canal Plus, gdzie obowigzuje ujednolicona
lista dialogowa lektorska i napisowa (P. Straszewski 2010). O podobnym (lub tym
samym przypadku, bo autor wypowiedzi nie podaje nazwy stacji telewizyjnej) mowi
tez inny lektor telewizyjny Maciej Gudowski w programie ,,Dzien dobry TVN™:

W jednej ze stacji telewizyjnych powstata bardzo niebezpieczna i niedobra
moda, bo lista dialogowa lektorska miata by¢ taka sama jak lista napisowa. Ja
si¢ buntowatem przeciwko temu, bo to nigdy nie moze by¢ to samo. Lektor to
jest lektor. Napisy to sa napisy (M. Gudowski 2013: TCR 03:23).

Mimo ze Gudowski broni odrgbnosci wersji lektorskiej w stosunku do napisowej,
to w innym miejscu tego samego wywiadu sam potwierdza, ze lektorzy czasami czy-
taja napisy i w ten sposob nagrywana jest wersja lektorska filmow zagranicznych:

Czasami moja praca polega na tym, ze czytam napisy z ekranu telewizyjnego,
no bo akurat w takiej wersji, w takiej kopii, film przyszedt (M. Gudowski 2013:
TCR 02:39).

Jest to wlasnie drugi przypadek, gdzie mamy do czynienia z ujednolicaniem wer-
sji napisowej i lektorskiej. Fakt ten potwierdzatyby moje badania filméw zagranicz-
nych wydawanych na DVD, gdzie mamy do wyboru napisy lub wersje tzw. ,,audio”
czyli lektora. Badatam odrebno$¢ tych wersji na wybranych 20 filmach. Okazato sig,
ze 90% z zamieszczonych na tych DVD wers;ji lektorskich pokrywa si¢ z wersjami
napisowymi.

Kolejnym bodzcem do ujednolicenia tekstu docelowego lektorskiego z napiso-
wym moze by¢ ustawa, ktorej projekt w 2013 ztozyt PSL. Natozy ona na nadawcow
obowigzek udostepniania wersji napisowej i lektorskiej do wyboru. Z artykutu zaty-
tutowanego PSL chce walczy¢ z lektorem w telewizji? opublikowanego 3. kwietnia
2013 w ,,Dzienniku Gazecie Prawnej” dowiadujemy sie, zZe:

Ludowcy przygotowali projekt nowelizacji ustawy o radiofonii i telewiz;ji, ktory
zobowigzuje nadawcow telewizyjnych do zapewnienia widzom wyboru thuma-
czenia audycji zagranicznych. W mysl propozycji kazdy widz powinien miec¢
prawo wylaczenia lektora czy dubbingu i zastapienia go napisami. Dzi$ nie zaw-
sze jest to mozliwe. Nowelizacja zaktada, ze nadawcy rozpowszechniajacy pro-
gramy droga naziemna na multipleksach (m.in. telewizja publiczna, TVN, Pol-
sat, TV4, TV Puls) stopniowo zapewnig taka mozliwos$¢ do 1 stycznia 2016 r.
Beda musieli tez wzigé na siebie koszty nowych rozwigzan (T. Zélciak 2013).
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Projekt ustawy jest torpedowany przez prywatnych nadawcow komercyjnych. Ich
opor jest dla mnie zupetnie zrozumiaty, poniewaz bgda oni ponosi¢ wyzsze koszty
opracowania polskiej wersji jezykowej. Obawiaja si¢, ze beda musieli zaptaci¢ za
przygotowanie dwoch tekstow docelowych, a nastepnie jeszcze za rozstawienie napi-
soOw oraz nagranie lektora, co podwoi koszty emisji kazdego filmu zagranicznego.
Jestem jednak przekonana, ze nadawcy komercyjni szybko zaadaptuja na swoj uzytek
rozwigzanie przyjete przez Canal Plus, gdzie tekst docelowy napisowy i lektorski s
takie same. Do opracowania wystarczy wowczas ujednolicony tekst docelowy, co zre-
dukuje koszty ponoszone na translacje tekstu filmowego. Taki tekst docelowy raz po-
stuzy do opracowania wizualnego (napisy), a nastepnie do opracowania audialnego
(bedzie przeczytany przez lektora). Jezeli tak si¢ stanie, to trzeba bedzie ten fakt
uwzgledni¢ w dydaktyce translacji filmowe;.

W roku 2015 nadal prowadzone sg konsultacje spoteczne w sprawie wspomnianej
nowelizacji. Wiele zaangazowanych instytucji nadal ma szans¢ wyrazi¢ swoje swoje
watpliwosci w sprawie planowanych zmian. Swoje obawy wyraza migdzy innymi
Polska Izba Informatyki i Telekomunikacji. Zdaniem PIIT projektowana nowelizacja
zmienia w sposob znaczgcy obowiqgzujgce dotgd reguly funkcjonowania rynku mediow
i stanowi probe zbudowania nowego tadu medialnego w naszym kraju. Jednak pro-
ponowane zmiany, juz chociazby z racji zwiekszenia i to pieciokrotnie czasu emisji
programow zawierajqcych udogodnienia dla 0sob z dysfunkcjg narzqdu wzroku i stu-
chu w programach telewizyjnych, spowodujq takze znaczqcy wzrost kosztow funkcjo-
nowania oraz istotne zmiany w ofertach programowych” (PIIT 2015: 1).

(4) Technologia lektorska

Mowiac o technologii lektorskiej, mam na mysli proces techniczny, w ktorym do-
konuje si¢ potaczenie lektorskiego tekstu docelowego sporzadzonego przez transla-
tora z obrazem filmowym.

Jak juz wspomniatam powyzej, w ukladzie translacji lektorskiej to lektor, jako
drugi posrednik komunikacyjny (oprocz translatora), prezentuje odbiorcy finalnemu
tekst docelowy. Obecnie lektorski tekst docelowy nie jest przez lektora kazdorazowo
odczytywany przy kazdej projekcji filmu, jak to miato miejsce w poczatkach translacji
lektorskiej. Odczytany przez lektora tekst docelowy jest nagrywany w studiu jako do-
datkowa $ciezka dzwigkowa, co umozliwia jego wielokrotne odtwarzanie. J. Brzo-
stynski, jeden z lektorow telewizyjnych, tak opisuje nagranie lektorskiego tekstu do-
celowego:

Komorka wielkosci toalety, czasem troche wieksza. Najczesciej bez okna. Przy
sztucznym $wietle. Na uszy stuchawki. Przed nosem mikrofon. Przed oczami
monitor. Na stole tekst i jedziemy. Ja przychodzac, nie wiedzac, jaki to jest film,
dostaje tekst i gram. W zwigzku z czym nie ma miejsca na przygotowanie si¢ (J.
Brzostynski TCR 00:07:25).

Dla tlumacza najwazniejszg informacja z przytoczonej wypowiedzi jest to, ze lek-
torzy przed nagraniem nie maja czasu na czytanie lektorskiego tekstu docelowego.
Ma to takie znaczenie, ze to wtasnie thumacz musi tak przygotowac tekst, aby mozna
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go bylo przeczyta¢ ptynnie. Stad umiejetnos¢ pisania tekstu z dbatoscia o jego war-
stwe brzmieniowa jest jedng z umiejgtnosci wymaganej od translatora lektorskiego.
O innych wymaganiach w stosunku do thumacza mowi Z. Szczotkowski:

Podstawa dobrze przeczytanego filmu jest dobrze zrobiony dla lektora tekst.
Dobrze opisany, dobrze skrécony, bo jezyk polski niestety ma to do siebie, ze
jest dos¢ opisowy i bardzo rozwlekty. A tu jest taka szkota, zeby skracac na tyle,
zeby podawac pewne treéci, czyli jakby bardziej opowiadac film, niz go czytac.
Tekst jest tak dobierany, ze nigdy nie odpowiada wtasciwie doktadnie, idealnie
temu, co w oryginale mozna by odczytaé. Tu trzeba wchodzi¢ na pierwszy
dzwigk, jaki si¢ trafi. Jezeli stysze, ze mowi kobieta i mam kwesti¢ kobiety, to
ja musze, jeszcze nie wiedzgc, co ona mowi, ale majac ja w tekscie, na tyle wie-
rzy¢ w to, co jest napisane w tekscie, zeby natychmiast wej$¢ (K. Kocanowski
2010: TCR 01:22:12).

Poza skracaniem tekstu docelowego, Z. Szczotkowski w powyzszej wypowiedzi
wymienia kolejny wymog, a mianowicie ,,dobre opisanie tekstu.” Chodzi tu o umie-
jetno$¢ stosowania przez ttumacza w tek$cie umownych znakow lektorskich, ktore
pozwola lektorowi na odpowiednie pauzy i intonacje, tak aby nagranie odbyto si¢ bez
zatrzymywania i poprawek. Wspomina tez o odpowiednim opisie postaci, tak aby ta-
two dato si¢ przyporzadkowywac kwesti¢ do postaci.

Zwyczajem w niektorych studiach nagran jest, ze przy nagraniu, obok realizatora
dzwieku, obecny jest ttumacz, ktory sporzadzit lektorski tekst docelowy. Ttumacz
jako jedyny widzial wczesniej film i zna tres¢ poszczegdlnych wypowiedzi, wigc naj-
lepiej rozumie relacje obrazu i tekstu. Sledzi on tekst i w przypadku niewlasciwej
intonacji czy innych pomytek lektora zatrzymuje nagranie i poprawia. Jest to ostatni
moment, kiedy mozna jeszcze wptyna¢ na tres¢ tekstu docelowego. Niemniej nalezy
podkresli¢, ze jezeli tekst nie bedzie odpowiednio skrocony i opisany, to nawet obecny
przy nagraniu tlumacz nie bgdzie w stanie uratowac takiego nagrania.

2.3.1.3. Rodzaje translacji lektorskiej

Na podstawie odmiennych wlasciwosci poszczegodlnych obiektow wystepujacych w
uktadzie translacji lektorskiej mozna dokona¢ dyferencjacji translacji zachodzacej w
tym uktadzie. W ukladzie translacji lektorskiej moze w szczegdlnosci zachodzi¢:

(1) translacja lektorska jednogtosowa,

(2) translacja lektorska dwugtosowa i

(3) narracja.

Translacje lektorska jednoglosowa od dwuglosowej odrozniaja wtasciwosci po-
srednika jezykowego, jakim jest lektor. W obu przypadkach styszymy oryginalne
glosy postaci, a lektor czytajacy musi odpowiednio zsynchronizowaé¢ odczytywany
przez siebie tekst. Natomiast w narracji nie styszymy oryginalnego lektora, a jedynie
polski tekst docelowy zza kadru. Poza napisami poczatkowymi i koncowymi nie po-
zostaje zaden §lad, ze mamy do czynienia z filmem zagranicznym.
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W literaturze translatorycznej mozna spotka¢ inne dyferencjacje omawianej tu
rzeczywistosci. Mozna zauwazy¢ dwie tendencje jej dyferencjacji. Jedni badacze, jak
np. Y. Gambier, wyrdzniajg translacj¢ lektorska (oryg. voice-over), komentarz (oryg.
commentary) oraz narracje (oryg. narration) jako oddzielne typy translacji (Y. Gam-
bier 1996: 278). W definicjach okresla on cechy odrdzniajace od siebie te typy thuma-
czenia, wskazujac jednoczesnie na ich podobienstwa do siebie.

Inni badacze natomiast zaliczaja je do jednego typu, w ktérym wyrdzniaja rozne
podtypy. Na przyktad M. Hendrykowski dzieli interpretacj¢ lektorskg (jak okresla on
translacje lektorska) na dwa typy: ,,mowe postaci” i ,,mowe narracji” (M. Hendry-
kowski 1982: 113). W mowie narracji z kolei wyrdznia ,,méwiony komentarz zza ka-
dru”, ktory w niniejszej pracy okreslany jest narracja. Podobnie czyni tez M. Garcarz.
Wedhlug niego okreslenie przektad lektorski (jak M. Garcarz thumaczy angielskie vo-
ice-over) okresla zbior, do ktorego zaliczamy takie metody translacji, jak: (1) szep-
tanka, (2) komentarz i (3) narracja. Stusznie twierdzi on, ze ani metoda narracji ani
tez komentarza nie moze by¢ wymiennie stosowana z szeptankg (M. Garcarz 2009:
574).

(1) Translacja lektorska jednoglosowa

Cecha charakterystyczng translacji lektorskiej jednogtosowej jest to, ze w ukta-
dzie translacji lektorskiej, role posrednika jezykowego (obok ttumacza) spetnia jeden
lektor, ktory odczytuje tekst docelowy od poczatku do konca filmu. Translacja lektor-
ska jednoglosowa ma zastosowanie do thumaczenia filmow fabularnych oraz filmow
dokumentalnych.

Najblizsza wyrdznianej przeze mnie translacji lektorskiej jednoglosowe;j jest wy-
rozniana przez M. Garcarza ,,szeptanka”. Dla niego szeptanka jest jednym z warian-
tow przektadu lektorskiego i wltasnie w ten sposob powinna by¢ analizowana (M. Gar-
carz 2009: 574). M. Garcarz definiuje szeptanke jako typ przektadu lektorskiego sto-
sowanego tylko w Polsce i tylko dla przektadow telewizyjnych, a wyrdznia jg to,

iz thumacz poza niezbednymi operacjami technicznymi przeprowadzanymi na
opracowywanym tekscie musi przestrzegac takze ustalen czy konwencji przyje-
tych przez emitenta i dla niego charakterystycznych, jak i przepisow prawnych
regulujacych kwestie ochrony odbiorcy przed tresciami szkodliwymi (M. Gar-
carz 2009: 574).

Moim zdaniem powyzsze wyroznianie tzw. ,szeptanki” tylko na podstawie
uwzgledniania przez thumacza przepisow prawnych w tekscie docelowym jest dosy¢
ktopotliwe, poniewaz wowczas nie mozna szeptankg nazwac translacji lektorskie;j fil-
moéw fabularnych wydawanych na DVD. Je§li potraktujemy tzw. ,,szeptanke” w tele-
wizjii,,szeptanke” na DVD jako uktady translacyjne, to zauwazymy, ze wystepuja w
nich te same obiekty. Uktady te beda si¢ tylko roznity wlasciwosciami inicjatora za-
dania translacyjnego, ktérym w omawianym tu przypadku jest TVP i dystrybutor
DVD. Dlatego z mojego punktu widzenia jest to jeden typ translacji.

W Polsce translacja lektorska jednogtosowa ma dzi$ swoje state miejsce w trans-
lacji filmowej. W poréwnaniu z translacja lektorskg dwugltosowa jej zastosowanie jest
przewazajace. Translacje lektorska jednoglosowa stosuje si¢ w:
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(1) filmach fabularnych dla dorostych oraz filmach dokumentalnych prezento-
wanych w telewizji polskiej (TVP1, TVP2, Polsat, TVN itd.),

(2) filmach animowanych dla dzieci na festiwalach filmowych (mamy wtedy
do czynienia z translacja lektorska na zywo),

(3) filmach przemystowych w sektorze gospodarczym (filmy szkoleniowe, re-
klamowe itp.).

(2) Translacja lektorska dwuglosowa

Cechg charakterystyczna translacji lektorskiej dwuglosowej jest to, ze w uktadzie
translacji lektorskiej, role posrednika jezykowego (obok thumacza) spetnia dwdch lek-
toréw: mezczyzna i kobieta, ktorzy naprzemiennie odczytuja tekst docelowy. Zasada
jest, ze kwestie zenskie czyta kobieta, a mgskie me¢zczyzna. Stuzy to, moim zdaniem,
do wzmocnienia pewnej iluzji, ze wypowiadajace si¢ postaci méwig po polsku.

Translacja lektorska dwugltosowa jest jedynie zdawkowo wspominana w literatu-
rze. Mozna powiedzie¢, ze w ogoéle nie jest zbadana. Badacze w swoich pracach po-
swiecaja jej zazwyczaj jedno, na ogot ogolnikowe, zdanie. Jako pierwszy wspomina
oniej F. Czekierda w artykule zatytulowanym Dubbing czy ,,szeptanka”. O metodach
opracowania obcych filmow, opublikowanym w 1996 roku. Dokonuje on podziatu
sposobow opracowan filmow i jako jeden z nich wymienia translacje lektorska, nazy-
wajac ja adaptacjg wieloglosowa lub narracjg dwuglosowa:

Wyrdznia si¢ dwa rodzaje opracowan: napisowe i dzwickowe. Pierwsze to znaki
graficzne umieszczone w dolnej czesci kadru. Drugie — adaptacja dzwigkowa —
to narracja jednoglosowa (w zargonie nazywana ,,szeptanka”), rzadziej wielo-
glosowa, oraz dubbing. (...) Narracja dwuglosowa byta w naszej telewizji sto-
sowana zaledwie kilka razy, ostatnio przy serialu Santa Barbara, ale spotkata si¢
z chlodnym przyjeciem zardéwno widzow. jak i znawcoéw tematu (cho¢ np. w
Rosji jest szeroko stosowana) (F. Czekierda 1996).

I cho¢ F. Czekierda w roku 1996 pisze o stosowaniu translacji lektorskiej w Polsce
w czasie przesztym i wspomina o jej ztym przyjeciu, to nalezy stwierdzi¢, ze z tego
typy translacji nie zrezygnowano catkowicie. Obecnie translacja dwuglosowa w Pol-
sce ma nadal swoje zastosowanie w telewiz;ji.

Moge powiedzie¢ o kilku takich przypadkach. Pierwsze z nich to thumaczenie re-
lacji sportowych. W grudniu 2012 zaobserwowatam stosowanie wielogltosowej trans-
lacji lektorskiej na kanale Euro Sport. Ttumaczony wywiad ze sportowcami byt czy-
tany na dwa glosy, przez dwoch lektorow: przez mezczyzne i kobiete. Thumaczenie
pytan zadawanych przez dziennikarke czytata lektorka, a thumaczenie odpowiedzi
sportowca, me¢zczyzny czytat lektor. Wydaje sie, ze chodzito o zachowanie pewnej
iluzji, jakoby wywiad byt thumaczony na zywo. Ale ptynno$¢ wypowiedzi wskazy-
wala na to, ze tekst zostal wezesniej przettumaczony i mamy tu do czynienia z thuma-
czeniem lektorskim.

Drugie aktualne zastosowanie dwuglosowej translacji lektorskiej to thumaczenie
dokumentalnych filméw przyrodniczych. W sierpniu 2013 kanal Animal Planet wye-
mitowal serial Dzikie zycie w Shamwari. Byl to trzeci sezon serialu opowiadajacego
o pracy grupy ludzi, ktéra mieszka na terenie jednego z najpickniejszych potudnio-
woafrykanskich (RPA) rezerwatow — Shamwari. Polska wersja jezykowa tego filmu

103



zostata opracowana przez profesjonalne warszawskie studio Masterfilm. Tekst thuma-
czyl Witold Buchwald, a czytato dwoch lektorow: Piotr Borowiec (jeden z czotowych
polskich lektorow) oraz lektorka, ktorej nazwiska nie umiem przytoczy¢, poniewaz
Animal Planet na tylowce (gdy wyswietlane sg napisy koncowe, a lektor wymienia
nazwiska lektorow) emituje juz reklamy, zaghuszajace tytowke filmu niebaczac na to,
ze jest ona integralng jego czescia.

Narracja w filmie prowadzona byta jakby na dwoch ptaszczyznach. Pierwszym
narratorem jest weterynarz, ktory jest gldowng postacig w filmie. Oprdocz niego wyste-
puja inne osoby, ktdre si¢ wypowiadaja, a czasem ze sobg rozmawiajg. Druga narracja
wystepuje zza kadru (z tzw. offu) i jest albo komentarzem, albo uzupehieniem tego,
co mowig widoczne postacie. T¢ narracje zza kadru styszymy tylko w jezyku polskim,
poniewaz narratora zza kadru zawsze si¢ usuwa podczas polskiego nagrania i zaste-
puje wylacznie polska narracja.

Lektor meski czyta kwestie weterynarza oraz innych postaci meskich. Lektor zen-
ski czyta cala narracj¢ z offu oraz kwestie postaci zenskich. Taki podziat czytanych
kwestii przez lektora meskiego i zenskiego jest konsekwentny w catym filmie. Narra-
torzy ciagle czytaja na przemian dostownie po 1, 2, 3 zdania. Narracja mgska i zenska
przeplataja si¢ wiec co kilkanascie sekund.

Zardéwno cytowany powyzej F. Czekierda jak i kolejni badacze, jak M. Wozniak
czy A. Belczyk, wspominajg o stosowaniu translacji lektorskiej dwuglosowej rowniez
w innych krajach, np. w Rosji oraz na Ukrainie:

W rzeczywisto$ci np. w Rosji i na Ukrainie rozpowszechniony jest tak zwany
rosyjski dubbing, polegajacy na tym, ze wszystkie partie meskie czyta mezczy-
zna, a partie zenskie — kobieta, ktdrzy majg tez w odroznieniu od ich polskich
odpowiednikéw, tendencje do ,,wczuwania” si¢ w interpretowang rolg (M. Woz-
niak 2008: 51).

W Polsce i kilku innych krajach dawnego bloku komunistycznego przyjela si¢
trzecia metoda przektadu: film z lektorem, czyli co$ posredniego migedzy prymi-
tywna odmiang dubbingu a thumaczeniem symultanicznym, zwanego potocznie
,,szeptanka”, a po angielsku voice-over”. W rozwigzaniu tym jedna osoba (spo-
radycznie dwie, jak np. w ,,Historii O”, pokazywanej kilka lat temu w TVP)
czyta hurtem kwestie wszystkich aktorow na tle nieco wyciszonej oryginalnej
sciezki dzwigkowej (A. Belczyk 2007: 9).

Chce podkresli¢, ze w zwigzku z niewystarczajagcymi badaniami na temat dwu-
glosowej translacji lektorskiej, wskazana jest ostroznos¢ w okreslaniu jej wystepowa-
nia w poszczeg6lnych krajach. Wiele faktow podwaza cytowane powyzej opinie i
wskazuje, ze obecnie metoda ta nie jest ,,powszechnie” stosowana ani w Rosji ani na
Ukrainie. Tak wiec, fakt czy obecnie w tych krajach ma rowniez miejsce translacja
lektorska dwugtosowa, wymaga rzetelnego zbadania.

(3) Narracja

Cechg charakterystyczng narracji jest to, ze stosuje si¢ ja do programéw, w kto-
rych nie wypowiadajg si¢ zadne postacie, a tekst komentujacy obraz filmowy pocho-
dzi od niewidzialnego narratora, w rzeczywistosci lektora zza kadru (z tzw. offu).
Tekst narracji wyj$ciowej jest usuwany i zastgpowany tekstem narracji docelowe;.
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Oznacza to, ze oryginalny lektor zza kadru zostaje zastapiony lektorem zza kadru od-
czytujagcym tekst docelowy w innym jezyku.

Sciezka dzwickowa z lektorem z oryginatu filmu zostaje usunieta, przez co w
ogole nie styszymy tekstu wyjsciowego. Tekst docelowy odczytywany przez lektora
jest jedynym styszalnym tekstem. Oznacza to, ze nie musi on dopasowywac swoich
wypowiedzi do wypowiedzi oryginalnego lektora. Interpretacja artystyczna, to znaczy
odpowiednia intonacja zmiany nastroju, zawieszenia gtosu nie sg potrzebne. W nar-
racji najistotniejszym elementem jest synchronizacja tre§ci wypowiadanych z tym, co
jest widoczne na ekranie.

Narracja ma zastosowanie w programach, w ktoérych dominuje monolog, np. w
dokumentalnych filmach przyrodniczych. Przyktadem narracji jest ttumaczenie sto-
sowane w programach National Geographic czy Animal Planet. Pte¢ lektora nie od-
grywa tu zadnej roli. Obecnie w Telewizji Polskiej, w przypadku programéw przy-
rodniczych, rownie czgsto styszymy glosy meskie jak i zenskie.

Thimaczenie narracji zbliza si¢ do normalnego ttumaczenia tekstow monologo-
wych. Rdéznicg jest jednak, ze teksty docelowe, podobnie jak przypadku innych tek-
stow wystepujacych w uktadzie translacji lektorskiej, charakteryzuje si¢ skrotami w
stosunku do tekstu wyjsciowego.

2.3.2. Uklad translacji dubbingowej
2.3.2.1. Historia translacji dubbingowej w Polsce

W okresie kina niemego nie zdawano sobie sprawy z wagi glosu aktora. Dlatego gdy
zaczeto stosowac dzwiek, trzeba byto dubbingowaé glosy niektérych nawet najzna-
komitszych aktorow (tzw. postsynchrony), poniewaz ich barwa glosu draznita widza.
Pozniej okazato sie, ze gltos mozna tez podktada¢ do obcojezycznych wersji filmo-
wych. W ten sposob zaczeto stosowaé dubbing.

Przed wojng zdubbingowano u nas dwanascie filmow. Pierwsze cztery juz w
roku 1931. To byt wlasciwie rok pojawienia si¢ dzwigku w polskim kinie. Byli-
$my zapdznieni w stosunku do $wiata o cztery lata. Kraj byt niestychanie ubogi,
wyniszczony przez wojne, dotkniety kryzysem lat dwudziestych. Bariere stano-
wita cena aparatow projekcyjnych, ich instalacja, a p6zniej konserwacja. To
strasznie powigkszato koszty, a kin w Polsce nie bylo tak wiele, aby dubbingo-
wanie byto dochodowe. Wygraty napisy (K. Kornacki 2012: 140).

Poczatek polskiego dubbingu powojennego to rok 1949. W tym roku w Lodzkiej
Wytworni Filmow Fabularnych powstat Wydzial Dubbingu, ktéry w 1955 r. prze-
ksztalcono w samodzielne przedsi¢biorstwo — Studio Opracowan Dialogowych. Dia-
logistami, ktorzy potozyli podwaliny zawodu dialogisty byli Jan Czarny, Janina Bal-
kiewicz 1 Krystyna Bilska. Byli oni autorami wszystkich dialogow do roku 1956/57.
Jednak lokalizacja studia w Lodzi generowala pewne problemy. Czytamy o nich np.
w artykule z 1952 r. w magazynie ,,Film”:
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Do najpowazniejszych przeszkdd nalezy bezsprzecznie fakt znajdowania si¢
Studia w Lodzi, ktora nie dysponuje dostateczng liczbg aktorow. Tu lezy przy-
czyna nie zawsze najlepiej dobranych gloséw. Scigganie za$ artystow z innych
miast odbija si¢ z reguly na jakosci wysitku aktorskiego. Zmeczony podroza
aktor, stajacy niejednokrotnie przed mikrofonem wprost z pociggu lub samo-
chodu, nie moze da¢ z siebie tego, czego wymaga od nego rezyser i sama rola.
Trzeba uwzgledni¢ réwniez brak doswiadczenia naszych dubbingowcoéw. Po-
szczegolni rezyserzy maja na swym koncie wlasciwie zaledwie po par¢ filmow
(ok. 30 zdubbingowanych filméw na 6 rezyserow) (J. Z. 1952: 10).

W tych okoliczno$ciach nastgpily starania o utworzenie studia w stolicy. W ten
sposob w 1955 r. otwarto Studio Opracowan Filmow w Warszawie. Studio w Lodzi
stato si¢ oddziatem Studia w Warszawie, ktorego jednym z zatozycieli byt po6zniejszy
dyrektor, Seweryn Nowicki. Studio Opracowan Filméw w Warszawie (SOF) odegrato
ogromna role w historii polskiego dubbingu. Studio dziatalo nieprzerwanie od 1955
do 1998 roku, kiedy to nastgpito jego zamknig¢cie. Od poczatku swego dziatania SOF
opracowywalo filmy obcojezyczne w dubbingu i napisach. W 1965 roku doszto opra-
cowywanie filméw dla telewizji. Dla SOFu pracowali najwybitniejsi polscy rezyserzy
dubbingowi (m.in.: Maria Piotrowska, Henryka Biedrzycka, Izabela Falewiczowa,
Zofia Dybowska-Aleksandrowicz), ktorzy wyksztalcili pozniejszg kadre. Niezapo-
mniane kreacje dubbingowe stworzyli wybitni aktorzy, m.in. Aleksandra Slaska, Ewa
Krasnodgbska, Danuta Szaflarska, Zofia Mirowska, Hanna Skarzanka, Renata Kosso-
budzka, Aleksandra Zawieruszanka, Mieczystaw Pawlikowski, Mariusz Dmochowski,
Tadeusz Lomnicki, Ignacy Machowski, Wtadystaw Hancza, Stanistaw Zaczyk.

Przez dwadziescia lat nad ksztalceniem mtodych kadr czuwata Elzbieta .opatniu-
kowa — redaktor naczelny w warszawskim SOFie. Spod jej skrzydet wyszty m.in. Elz-
bieta Kowalska, Joanna Klimkiewicz, Maria Etienne — mistrzyni fachu, Krystyna Ski-
binska Subocz. Dwie ostatnie czuwaty nad mtodymi dialogistami w START Interna-
tional, gdzie powstala szkota dla adeptéw tego zawodu.

W latach pieédziesiatych i szeS¢dziesiatych filmy dubbingowane stanowily okoto
jedng czwarta filmow importowanych. Do roku 1956 byly to same filmy komuni-
styczne, lacznie z filmami z Chinskiej Republiki Ludowej. Dopiero po roku
1956/1957 zaczgly sig przebija¢ filmy zachodnie. Na poczatku dubbingowano tylko
filmy dla dorostych. Pierwszym filmem dla dzieci byli Mfodzi marynarze z roku 1950
i zarzadcy polskiego kina odkryli, ze w przypadku tego typu filmoéw dubbing dosko-
nale si¢ sprawdza.

Boom dubbingu w Polsce przypada na lata szes¢dziesiate, a jego dobra passa trwa
przez cale lata siedemdziesigte. Generalnie lata 60. i 70. mozna okresli¢ zlotymi la-
tami polskiego dubbingu.

W latach 1960—-1961 dubbingowcy uzyskali wigkszg moc przerobowa. W roku
1960 zdubbingowano trzydziesci jeden filmow, a w roku 1961 juz czterdziesci
pig¢. W nastgpnych latach liczby te oscylowaly blisko czterdziestu pigciu, w
roku 1964 — pigcdziesiat sze$¢ filmow, w 1965 — pigédziesiat trzy filmy, wigc
rocznie pojawiato si¢ okolo piecdziesieciu-szesédziesieciu dubbingow. Jezeli na
ekrany kinowe wchodzito okoto stu osiemdziesi¢ciu pozycji, to filmy dubbin-
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gowane stanowity prawie jedna trzecig z nich. P6zniej dotaczyta telewizja. Dub-
bing w telewizyjnych serialach byt nieco mniej doktadny, mniej pracochtonny,
na przyktad ruchy warg nie musiaty sig¢ tutaj tak precyzyjnie zgadzac jak w fil-
mach kinowych, ktdore ogladano na wielkim ekranie (K. Kornacki 2012: 142).

W roku 1970 na ekranach telewizorow zagoscit serial Saga rodu Forsythow w
thumaczeniu dubbingowym. Po jego wielkim sukcesie telewizja zaczela zamawiac
dubbing do swoich filméw, czyli prawie do wszystkich seriali. Produkcja dubbingow
trwala do roku 1981, kiedy to pod wptywem stanu wojennego i kryzysu ekonomicz-
nego dramatycznie spadta liczba filmoéw sprowadzanych do kin i telewizji. Do kin
wchodzito okoto pieciu filméw rocznie, tak wiec nie bylo nad czym pracowa¢ (K.
Kornacki 2012: 142). W latach 80. prawie zrezygnowano z tej formy opracowywania
filmow, a dubbing przezyt powazny kryzys. Wyjatki stanowily angielskie wystawie-
nia dramatow Szekspira i filmy dla dzieci. Polska stala wowczas na krawedzi ban-
kructwa ekonomicznego. Nie bylo pieniedzy na utrzymanie kosztownej strony tech-
nicznej, co spowodowato niemal catkowite wstrzymanie prac nad dubbingami. Na-
staty chude lata, kiedy dubbingowanych filméw robiono coraz mniej i coraz gorze;.
Prestiz zajecia znacznie zmalat. Cytowany przez E. Sobiecka-Awdziejczyk (1996)
Krzysztof Kotbasiuk moéwi, ze traktowano dubbing jako jedng z chattur, ktora pozwa-
lala zarabiaé pienigdze. Do dubbingu trafiali aktorzy, ktorym nie wiodlo si¢ na
., prawdziwej” scenie czy filmie.

Na poczatku lat 90. do naszego kraju zaczeli naptywac zachodni inwestorzy, a
wraz z nimi pojawily si¢ zachodnie telewizje. Zapotrzebowanie na filmy dubbingo-
wane zacze¢lo rosnaé, rozwijata si¢ dystrybucja filmoéw wideo. W ten sposob powstato
kilka prywatnych firm, ktére zajmowaty si¢ opracowywaniem filmow animowanych
(G. Wojtowicz, K. Spor 2000). Po roku 1990 powstaty prywatne studia (Master Film,
Start International Polska, Kobart, Sonica, EnBeEf, PaanFilm, Eurocom), ktére zaj-
mowaty si¢ opracowywaniem filmow obcojezycznych i do czasu zamknigcia SOF w
roku 1998 byly dla niego konkurencja.

Wejscie do Polski Canal Plus w 1995 roku pozwolito rozpocza¢ pracg nad dub-
bingiem seriali. W drugiej potowie lat dziewiecdziesiatych niemal kazda stacja tele-
wizyjna pracowala nad polskg wersja jezykowa swoich produkcji. Dubbing zdobywat
w Polsce coraz wigksza rzesz¢ mito$nikoéw, ktorzy potrafili dostrzec zalety takiej
formy prezentacji filmow i seriali (G. Wojtowicz, K. Spor 2000).

Lata 90. przyniosly zmiang stosunku do aktorstwa dubbingowego. Przy maleja-
cym rynku pracy dla aktora, dubbing stal si¢ wrgcz modny. W roku 1997 J. Plocinska
pisze, ze dubbing jest dla aktorow kolejnym zrodtem dochodu oprocz teatru, w ktorym
sa zaangazowani. Dubbing stat si¢ tez dla wielu aktoréw rowniez forma samorealiza-
cji. Wowczas w Polsce zaczeta tworzy¢€ si¢ grupa artystow, ktdrzy zajmujg si¢ wy-
lacznie dubbingiem. Coraz wigcej z nich chetnie podktada gtos i specjalizuje si¢ w
dziedzinie, ktéra wymaga odrebnych umiej¢tnosci niz aktorstwo na scenie czy tez
przed kamera.

Praca w dubbingu jest dla mtodego cztowieka znakomitym do§wiadczeniem ak-
torskim. Dzisiaj mtodzi rowniez w dubbingu szukaja swojej szansy zawodowe;j.
Dubbing daje szans¢ przetamania schematu narzuconego przez film fabularny.
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Tylko w dubbingu znany amant moze wcieli¢ si¢ w posta¢ nieudacznika, a pelna
seksu kobieta w zaniedbang gospodyni¢ domowa. Umiejetnos¢ pracy w dub-
bingu przydaje si¢ podczas postsynchronow. Wszystko to sprawia, ze dzisiaj
aktor zaczyna inaczej traktowac prace w dubbingu (E. Sobiecka-Awdziejczyk
1996).

E. Sobiecka-Awdziejczyk dodaje, ze dubbing moze tez by¢ nieztg szkota zawodu
i szansg dla mtodego aktora. Cytowany przez nig K. Kotbasiuk uzasadnia to tym, ze
nazwisko aktora staje si¢ znane w $rodowisku dubbingowcow, w ktorym powstaje
opinia, ze pojawit si¢ kto$ interesujacy i utalentowany.

O dubbingu w Polsce w latach 90. i w pierwszym dziesigcioleciu XX wieku na
www.polski-dubbing.pl pisze Tadeusz Lech (2011). Uwaza on, Ze sytuacja dubbingu
w Polsce na przestrzeni ostatnich dwudziestu lat diametralnie si¢ zmieniata (T. Lech
2011). Omawiane dwadzieScia lat T. Lech dzieli na nastgpujace okresy: lata 90.,
2001-2007, 2008-obecnie. W latach 90. w kazdym roku pojawiaty si¢ produkcje
warte uwagi, migdzy innymi za sprawg Canal Plus, TVP i Wizji Jeden, ktéra dubbin-
gowata w gtownej mierze brytyjskie seriale komediowe. Dzisiaj dubbing do tamtych
filmow i seriali zostal zapomniany. Stacje nie chca go emitowac. Rok 2001 Tadeusz
Lech uwaza za symboliczng date zakonczenia pewnego etapu w historii polskiego
dubbingu.

Wowczas zostata zlikwidowana Wizja Jeden, a Canal Plus po emisji pierwszych
odcinkow 7. serii ,,Przyjaciol” z dubbingiem postanowit bezpowrotnie przej$¢ na
wersj¢ lektorska. Od tego czasu mingto juz 10 lat i jak do tej pory zadna telewizja
nie podjeta prob wprowadzenia dubbingu do pozycji dla dorostego widza, jak to
miato miejsce w latach 90. Poczatek XXI wieku przynosi rozczarowanie. Lata
20012007 byty dla polskiego dubbingu jednymi z najgorszych. Smiato mozna
powiedzie¢, ze polski dubbing byt wtedy jedna noga w grobie. Poza nielicznymi
wyjatkami prawie zaniechano dubbingowania produkcji aktorskich w telewizji.
Ostatkiem sit bronito si¢ jeszcze kino, w ktorym od czasu do czasu mozna byto
zobaczy¢ produkcje familijne z dubbingiem (T. Lech 2011).

T. Lech przyznaje, ze sytuacja dubbingu aktorskiego w Polsce od okoto 2008 roku
zaczeta zmierza¢ w dobrym kierunku, gtownie za sprawa Disneya i Nickelodeon, kto-
rzy poza kanatami telewizyjnymi kilka razy do roku opracowuja filmy do polskich
kin. T. Lech zauwaza tez pewne zjawisko, ktore polega na przyzwyczajaniu mtodego
pokolenia do dubbingu:

Jeste§my $wiadkami tego, czego nie bylo w latach 90. (a przynajmniej nie na
takg skale): dubbing wprowadzany jest pokoleniowo. Mlodzi widzowie sg przy-
zwyczajani do dubbingu w filmach i serialach aktorskich. Raméwka caly czas
jest od$wiezana, przez co na biezaco pojawiaja si¢ kolejne produkcje mniej lub
bardziej popularne wéréd mtodej widowni (T. Lech 2011).

T. Lech uwaza, ze jezeli wezmiemy pod uwage produkcje dla mtodziezy, gdzie
dubbingu jest naprawdg¢ duzo, to pod wicloma wzgledami obecnie jest o wiele lepiej
niz w latach 90. Gorzej natomiast wyglada sytuacja tak zwanych produkgc;ji ,,z gornej
potki”. W tym zakresie w stosunku do lat 90. zrobilismy kilka krokéw wstecz (T. Lech
2011).
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2.3.2.2. Charakterystyka translacji dubbingowej

W uktadzie translacji dubbingowej, w ktorym zachodzi translacja dubbingowa, mo-
zemy wyr6zni¢ nastepujace obiekty:

(1
2

3)

“
®)

(6)
(7
®)
)
(10)

nadawca prymarny [autor filmu],

inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajaca thumaczenie filmu dang
metoda],

tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spi-
sywane sa w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona za-
wiera¢ zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktore styszymy)
1 pisanych (wizualnych — ktére widzimy) wystepujacych w danym filmie;
lista dialogowa ma forme skryptu],

dialogista [tlhumacz traktowany jako posrednik jezykowy],

dubbingowy tekst surowy [tekst docelowy nie dostosowany synchronicz-
nie],

dubbingowy tekst docelowy [dostosowana synchronicznie docelowa lista
dialogowa — nowe dialogi filmowe],

adjustator [osoba sprawdzajaca tekst docelowy pod wzgledem synchroni-
zacji i poprawnosci jezykowej],

aktorzy dubbingowi [osoby, ktore odgrywaja role postugujac si¢ dubbingo-
wym tekstem docelowym przygotowanym przez translatora],

rezyser dubbingowy [osoba koordynujaca i nadzorujaca sposob odgrywa-
nia rol przez aktorow],

odbiorca finalny [widz ze sprawnym zmystem wzroku i stuchu].

Uktad translacji dubbingowej mozna przedstawi¢ za pomocg nastepujacego sche-
matu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia niezrozumiate, ktore w ponizszym uktadzie
translacyjnym zostajg zastgpione wyrazeniami zrozumiatymi dla okreslonej w tym
uktadzie translacyjnym grupy odbiorcow finalnych:

wyrazenia audialne jezykowe — mo- wyrazenia audialne jezykowe —

wione teksty wyjSciowe mowione teksty docelowe

wyrazenia audialne niejgzykowe

wyrazenia audialne niejezykowe
— pozostajg constans

o

wyrazenia wizualne jezykowe — pi- p

wyrazenia audialne lub wizualne
jezykowe - méwione lub pisane
teksty docelowe

vIsISorerp

sane teksty wyjSciowe

KurewA1d eomepeu

wyrazenia wizualne niejgzykowe

AmoZuiqqnp 19sAza1
moguiqqnp Aziopye
Kupeury 2101qpO

wyrazenia wizualne niejezykowe
— pozostajg constans

-[Koesuen) eruepez Joye[orur

Na okreslenie translatora dubbingowego proponuj¢ nazwe dialogista stosowang w
jezyku branzowym. Dialogista jest autorem nowych dialogéw do filmu dubbingowa-
nego. Jest to nazwa bardzo adekwatna do wykonywanego zadania, wigc stosowanie
jej w translatoryce jest jak najbardziej stuszne.
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W uktadzie translacji dubbingowej nalezy wymieni¢ rowniez dubbingowy tekst
surowy (thlumaczenie surowe), ktory jest podstawa do wykonywania dubbingowego
tekstu docelowego w postaci dialogow filmowych. Translator dubbingowy otrzymuje
dubbingowy tekst surowy i na jego podstawie sporzadza dubbingowy tekst docelowy.
Istnieje jeszcze druga mozliwo$¢: translator dubbingowy sporzadza swoj dubbingowy
tekst docelowy od poczatku samodzielnie, nie opierajac si¢ na dubbingowym tekscie
surowym.

Nalezy zauwazy¢, ze translator w tym uktadzie translacyjnym nie jest jedynym
posrednikiem komunikacyjnym. Sporzadzony przez niego tekst docelowy jest odgry-
wany przez aktorow dubbingowych, okreslanych réwniez aktorami gtosowymi. I to
dopiero w polaczeniu z ich gra aktorska, tekst docelowy jest przekazywany odbiorcy
finalnemu.

Proces techniczny polegajacy na taczeniu dubbingowego tekstu docelowego z ob-
razem filmowym okre§lamy dubbingiem. Dubbing sktada si¢ z wielu etapow, za ktore
w calosci odpowiedzialny jest rezyser dubbingowy. Oznacza to réwniez, ze moze on
przed nagraniem zmienia¢ tre$¢ dubbingowego tekstu docelowego sporzadzonego
przez dialogiste. Od rezysera dubbingowego zalezy ostateczna wersja dubbingowego
tekstu docelowego.

Translacja dubbingowa, zachodzaca w opisanym powyzej uktadzie translacji dub-
bingowej, polega na zastapieniu wyrazen jezykowych audialnych (tekstow mowio-
nych) wyrazeniami jezykowymi audialnych (tekstami méwionymi) wyrazonymi w
innym jezyku. Dla thumacza oznacza to, ze musi on przelozy¢ wszystkie teksty mo-
wione wyrazone w jezyku oryginatu (teksty A) na teksty moéwione wyrazone w jezyku
thumaczenia (teksty B). Nalezy pamieta¢ przy tym, ze w przypadku translacji dubbin-
gowej tekst thumaczenia zastepuje catkowicie tekst oryginalny i widz nie ma do niego
dostepu. Dodatkowo istotne wyrazenia jezykowe wizualne (teksty pisane) zostajg za-
stapione wyrazeniami jezykowymi wizualnymi (tekstami pisanymi prezentowanymi
jako napisy) albo wyrazeniami jezykowymi audialnymi (tekstami mowionymi pre-
zentowanymi przez lektora zza kadru) w jezyku docelowym.

(1) Dubbingowy tekst docelowy a synchronizacja

Dubbingowy tekst docelowy, tak samo jak teksty docelowe we wszystkich ukta-
dach translacji audiowizualnej, podlega pewnym ograniczeniom. Okreslenie tych
ograniczen moze poméc w formutowaniu zasad sporzadzania dubbingowego tekstu
docelowego. Wydaje si¢, ze najtrudniejszym do napisania ze wszystkich tekstow do-
celowych wystepujacych w uktadach translacji audiowizualnej jest dubbingowy tekst
docelowy. Podlega on najwigkszym ograniczeniom, wymaga szeregu precyzyjnych
umiej¢tnosei, 1 wiedzy jezykowej, miedzy innymi fonetyczne;.

Za glowne ograniczenie dla dubbingowego tekstu docelowego nalezy uznac¢ syn-
chronizacj¢. Aby moc prowadzi¢ dalsze rozwazania o dubbingowym tekscie docelo-
wym, nalezy na poczatku wyjasni¢ znaczenie okre$lenia synchronizacja. T. Herbst
uwaza, ze synchronizacja jest jednym z rodzajow ekwiwalencji, ktora musi zachodzi¢
miegdzy tekstem wyjsciowym a dubbingowym tekstem docelowym. Okresla to ekwi-
walencjg na poziomie synchronizacji.
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Ekwiwalencje na poziomie synchronizacji wyr6znia obok dwdch pozostatych ro-
dzajow: ekwiwalencji na poziomie sensu tekstu i ekwiwalencji na poziomie funkcji
tekstu (T. Herbst 1994: 225). Poruszane przez T. Herbsta zagadnienie ekwiwalencji
w dubbingu omawiam szczegotowo w rozdziale 2.2.3. W tym miejscu poczynie jedy-
nie uwage, ze o ile ekwiwalencja na poziomie sensu tekstu i ekwiwalencja na pozio-
mie funkcji tekstu dotyczy relacji kazdego tekstu wyjsciowego z docelowym, to ekwi-
walencja na poziomie synchronizacji jest wymogiem specyficznym dla dubbingo-
wego tekstu docelowego.

Chciatabym w tym miejscu jeszcze raz powtorzy¢, ze ekwiwalencja na poziomie
synchronizacji odnosi si¢ do wszystkich zjawisk, ktore wynikaja z tego, ze w przy-
padku dubbingu ze wzgledu na kolejnos$¢ sekwencji filmowych mamy do czynienia z
ramami, ktorych nie mozemy zmieni¢ i ktére wymuszaja czasowa zgodno$¢ tekstu
wyjsciowego i docelowego (T. Herbst 1994: 232).

T. Herbst wyrdznia kilka rodzajow synchronizacji. Sg to:

(1)  Synchronizacja ruchow ust (Lippensynchronitit), do ktorej naleza:

(1.1) Jakosciowa synchronizacja ruchow ust (qualitative Lippensynchronitit),
ktora okresla czy pozycje i ruchy ust uwarunkowane artykulacja okreslo-
nych dzwigkoéw w tekscie wyjsciowym znajduja swoje odpowiedniki w tek-
scie docelowym. Jest ona istotna tylko w przypadku dzwigkéw problema-
tycznych, czyli takich, ktorych artykulacja powoduje wyrazne ruchy orga-
néw artykulacyjnych. Trzeba roéwniez dodaé, ze jej zastosowanie jest ko-
nieczne tylko w przypadku ujeé, na ktorych widoczne sg ruchy ust.

(1.2) Ilosciowa synchronizacja ruchow ust (quantitative Lippensynchronitit),
ktéra odnosi si¢ do zgodnosci dlugosci wypowiadanych kwestii w tekscie
wyj$ciowym i docelowym, czyli czy poszczegdlne kwestie dubbingowego
tekstu docelowego zaczynaja si¢ i konczg w momencie kiedy w filmie
otwieraja si¢ 1 zamykaja usta.

(1.3) Synchronizacja ruchéw ust do tempa mowienia (Lippensynchronitdt in
bezug auf Sprechtempo) okresla zmniejszenie lub zwigkszenie tempa mo-
wienia, tak aby osiaggna¢ ilo§ciowa synchronizacj¢ ust.

(1.4) Synchronizacja ruchéw ust do glosnosci i precyzji artykulacji (Lippensyn-
chronitdt in bezug auf Lautstdrke und Artikulationsdeutlichkeit);

(2)  Synchronizacja parajezykowa, do ktorej naleza:

(2.1) Synchronizacja gestow (Nukleussynchronitdt - die Synchronisation von be-
tonten Silben mit Gesten), ktora odnosi si¢ do zgodnos$ci gestow z sylabami
akcentowanymi. Jako gesty nalezy rozumie¢ wszystkie elementy kine-
tyczne wypowiedzi, ktore zawieraja element ruchu i stoja w bezposrednim
zwiazku z jezykiem mowionym, takie jak: podnoszenie brwi, ruchy gtowy
czy rgk. Wykonanie gestu zawsze wypada razem z akcentowang sylaba.
Jest prawie niemozliwe, aby np. podnie$¢ brew i nie zaakcentowac przy
tym sylaby.

(2.2) Synchronizacja referencyjna (Referenzsynchronitdt), ktéra odnosi si¢ do
zgodnosci dubbingowego tekstu docelowego z elementami obrazu, takim
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jak pisma, listy czy gazety, kiedy ich tekst ma bezposrednie odniesienie do
kontekstu sytuacyjnego.

(2.3) Synchronizacja ekspresji. Do typoéw wyszczegolnionych przez T. Herbsta,
jako typ synchronizacji parajezykowej, proponuj¢ doda¢ jeszcze synchro-
nizacje ekspresji, ktora dotyczy zgodnosci odgrywanych przez aktora emo-
cji z glosem synchronizujagcym.

Jezeli chodzi o synchronizacj¢ ruchow ust, to trzeba sobie zdawac sprawe, ze do-
tyczy ona tekstu wyjsciowego tylko w tych fragmentach, gdy z bliska widoczna jest
postaé, ktora ten tekst wypowiada, a w szczeg6lnosci widoczne sg jej usta. Okazuje
si¢, ze fragmenty podlegajgce rygorystycznej synchronizacji, gdzie ruchy ust sg bar-
dzo widoczne, stanowia zaledwie utamek tekstu wyjsciowego. Badania w tym zakre-
sie przeprowadzil T. Herbst (1994: 30)°°. Zbadat on ilo$¢ stow wypowiadanych w
roznych pozycjach. Wyr6znit 8 typow ustawien aktora ze wzgledu na widocznosci
ruchéw ust, a nastepnie policzyl w procentach ilo§¢ stow wypowiadanych w odpo-
wiednim ustawieniu. Wynik tej analizy prezentuje si¢ nastgpujaco:

e Bardzo wyrazna widoczno$¢ ruchow ust ok. 6%
e  Wyrazna widoczno$¢ ruchow ust ok. 17%
e  Widoczno$¢ ruchow ust ok. 40%
e Aktor filmowany z boku ok. 5%
e Niewyrazna widocznos¢ ruchow ust ok. 16%
e Skrajnie niewyrazna widoczno$¢ ruchéw ust ok. 11%
e Aktor filmowany od tylu ok. 2%
e Dzwick zza kadru ok. 4%

Na podstawie powyzszych wynikdéw, mozna wiec powiedzie¢, ze 23% tekstu wyj-
sciowego wymaga rygorystycznej synchronizacji ruchéw ust, a 17% w ogole jej nie
wymaga. Oczywiscie, sg to wartosci przyktadowe i mogg si¢ r6zni¢ w zaleznos$ci od
filmu. Niemniej pokazuja, ze wymog synchronizacji ruchow ust stosuje si¢ do okre-
slonych fragmentow tekstu wyjsciowego.

Zadna z polskich prac translatorycznych nie omawia zagadnienia synchronizacji
W ujeciu szczegotowym. W zwigzku z tym nie wystepujg rowniez odpowiednie pol-
skie okreslenia, ktore bytyby uznanymi ekwiwalentami okres$len stosownych przez T.
Herbsta w cytowanej powyzej pracy. Zatem zarowno ogélne okreslenie ,,synchroni-
zacja ruchow ust”, jak rowniez pozostate nazwy poszczegolnych typdéw synchroniza-
cji ruchow ust sg propozycjami, utworzonymi jako moje thumaczenie niemieckich
okreslen stosowanych przez T. Herbsta.

Trzeba powiedzie¢, ze w Polsce informacji o synchronizacji w dubbingu dostarcza
nam bardziej polskie dziennikarstwo filmowe niz literatura translatoryczna. Trzeba
przyznaé, ze dotychczas zagadnienie dubbingu bardziej zajmowato dziennikarzy fil-
mowych niz translatorykow. Pewnych informacji w zakresie dubbingu dostarcza nam
tylko prasa filmowa. W artykutach prasowych na temat dubbingu cytowane sg zazwy-

% Badanie przeprowadzono na jednym odcinku 2/2 serialu Yes Minister emitowanego w nie-
mieckiej telewizji.
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czaj osoby zwigzane z translacjg dubbingowa, zwlaszcza rezyserzy dubbingowi i dia-
logisci, ktorzy dostarczaja nam cennych informacji na temat translacji dubbingowe;.
O ile wada tych zrodet jest niestety zdawkowos¢ i niekompletnos$¢ informacji, to ich
niewatpliwa zaleta jest wystepowanie okreslen branzowych w odniesieniu do obiek-
tow wystepujacych w ukladzie translacji dubbingowej, w tym tez zargonowe nazwy,
ktore okreslaja rozne rodzaje synchronizacji.

Stoje na stanowisku, ze do rozwazan translatorycznych nalezy przenosi¢ okresle-
nia zargonowe. Mozna to jednak uczyni¢ tylko pod warunkiem, ze okreslenia te beda
precyzyjne i adekwatne do okreslanej nimi rzeczywistosci. Z tego wzgledu, w dalsze;j
cze$ci niniejszego rozdzialu chee sprawdzic, czy polskie nazwy zargonowe sg na tyle
jednoznaczne i precyzyjne, ze moga by¢ stosowane w rozwazaniach translatorycz-
nych, czy lepiej jest zastosowaé nazwy zaproponowane przeze mnie, ktore sg thuma-
czeniem niemieckich nazw stosowanych przez T. Herbsta.

O synchronizacji w dubbingu mozemy si¢ dowiedzie¢ m.in. z artykulu Joanny
Plocinskiej (1997), ktora cytuje w tej sprawie jedng z dialogistek z warszawskiego
studia Start International, Krystyne¢ Skibinska-Subocz:

Najwazniejsza jednak sprawa, ktora okresla pracg dialogistow, jest synchroni-
zacja tekstu, czyli dostosowanie go do dtugosci oryginalnych wypowiedzi z za-
stosowaniem tzw. ,,synchronu wewnetrznego”. Klapy (poszczegodlne otwarcia
ust) w obu jezykach musza si¢ pokrywac (J. Plocinska 1997).

Pojawiaja si¢ tu nazwy odnoszace si¢ do interesujgcej mnie rzeczywistosci takie
jak: ,,synchronizacja”, ,,synchron wewnetrzny” i ,.klapy”. Na podstawie powyzszej
wypowiedzi nalezy rozumie¢, ze synchronizacja to dostosowanie tekstu docelowego
do dlugosci oryginalnych wypowiedzi. Uzyskuje si¢ to przez zastosowanie tzw. ,,syn-
chronu wewnetrznego”. Z kolei ,.ktapy” sa to ,,poszczegédlne otwarcia ust”, ktore w
obu jezykach muszg si¢ pokrywac. Wydaje sie, ze cytowana dialogistka wymienia tu
2 rodzaje synchronizacji: (1) ilosciowa, okre$lang przez nia ,,synchronem wewnetrz-
nym” i (2) jako$ciowa, nazywang ,.ktapami”. Czym sg owe klapy, probuje tez wyja-
$ni¢ inna rezyserka dubbingowa Joanna Wizmur w wywiadzie, ktorego udzielita Woj-
ciechowi Orlinskiemu (2001):

Ktapy, czyli ruch ust. Zeby ,,a” byto ,,a”, ,,u” byto ,,u”, .,i” bylo ,,i”. Gdy patrze
na reklamy, w ktorych polski glos podtozony jest bez jakiejkolwiek dbatosci o
ktapy, po prostu krew mnie zalewa. Mozna przeciez tak napisac ten krociutki
tekst reklamowki: ,,Uzywam tylko papieru toaletowego marki X”, zeby ,,a” bylo
we whasciwym miejscu! (W. Orlinski 2001).

Z powyzej przytoczonej wypowiedzi J. Wizmur mozna wnioskowacé, ze ktapami
okresla ona jako$ciowa synchronizacje ruchow ust. Tak wigc, jest to takie samo rozu-
mienie tego okreslenia jak u poprzedniej rezyserki dubbingowe;.

Dalszych cennych wyjasnien na temat rodzajow synchronizacji dostarcza nam ko-
lejny artykul, w ktorym tym razem cytowana jest dialogistka Katarzyna Wojsz-Saaid:

Widzom cze¢sto wydaje sie¢, ze wystarczy, aby zgadzaty si¢ ze soba dtugosci tek-
stu polskiego i oryginalnego. Nic bardziej btednego. Kazda wypowiedz musi
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by¢ zsynchronizowana z ruchem ust postaci. Tak wigc powinny si¢ ze soba po-
krywa¢ np. spélgloski wargowe, samogloski zamknigte, otwarte itp. Dzigki
temu dubbing moze by¢ dla widza niezauwazalny. Poza tym nalezy zachowac
melodi¢ i rytm zdania, a takze dopasowac je do gestow postaci. I to jest tak
naprawdg¢ najwicksza trudno$¢ w pisaniu polskiego tekstu. Dtugos$¢ to drobiazg
(G. Wojtowicz, K. Spor 2000).

Jezeli przyjrzymy si¢ doktadnie tej wypowiedzi, to zauwazymy, ze mowa jest w
niej o synchronizacji na kilku poziomach.

(1) Najpierw mowi ona o tym ,,aby zgadzaly si¢ ze sobg dlugosci tekstu pol-
skiego i oryginalnego”, innymi stowy mowa jest o ilociowej synchroniza-
cji ruchow ust.

(2) Nastepnie dodaje, ze ,.kazda wypowiedz musi by¢ zsynchronizowana z ru-
chem ust postaci — powinny si¢ ze sobg pokrywac np. spotgtoski wargowe,
samogtoski zamknigte, otwarte itp.”. Tym samym K. Wojsz wymienia ja-
ko$ciowa synchronizacje ruchow ust.

(3) Wspomina tez, ze ,,nalezy zachowa¢ melodi¢ i rytm zdania, a takze dopa-
sowac¢ je do gestow postaci”. Tym samym wymienia synchronizacje gestow
z sylabami akcentowanymi.

Z analizy przytoczonych powyzej wypowiedzi dwéch rezyserek i jednej dialo-
gistki wynika, ze polscy rozmowcy uzywaja okreslenia ,.ktapy” na okreslenie syn-
chronizacji jakosciowej. Z jednej wypowiedzi wynika, Ze ,,synchron wewnetrzny”
okresla ilosciowa synchronizacj¢ ruchow ust. W innej wypowiedzi — ostatniej — ilo-
sciowa synchronizacja ruchéw ust jest scharakteryzowana w sposéb opisowy. Poza
tym zostal wymieniony jeden z typow synchronizacji parajezykowej — synchronizacja
sylab akcentowanych z gestami, ale brak jest ich polskich nazw.

Podsumowujac, trzeba stwierdzié¢, ze postugiwanie si¢ w translatoryce nazwami
branzowymi jest tylko w pewnym zakresie mozliwe, ale ogolnie niewystarczajace. Z
powodzeniem mozna przejac¢ z zargonu okreslenie ,ktapy”, ktorego znaczenie jest
wyraznie okres§lone. Nie da si¢ tego jednak uczyni¢ w przypadku innych typow syn-
chronizacji, gdyz brakuje na nie nazw. Tak wigc, w celu szczegdétowych rozwazan
nad synchronizacjg w dubbingu, konieczne jest uzupehienie ich terminami zapropo-
nowanymi przeze mnie za T. Herbstem.

(2) Standardy jezykowe dubbingowego tekstu docelowego

Dubbingowy tekst docelowy podlega wielu rygorom, jezeli chodzi o dobor $rod-
koéw jezykowych. Dialogistka K. Wojsz-Saaid wymienia wérdd nich potocznosc i po-
prawnos$¢ jezykowa, ktore stoja ze sobg w pewnej sprzecznosci:

Zadaniem dialogisty jest nie tylko synchronizacja wypowiedzi z oryginatem.
Pozostaje jeszcze jezyk dialogow, ktory z jednej strony zwykle ma byé po-
toczny, jak to jezyk mowiony, z drugiej za$ strony poprawny. Czgsto jest to
balansowanie na granicy poprawnosci, ktore wymaga sporego wyczucia (G.
Wojtowicz, K. Spor 2000).

W sprawie poprawnosci jezykowej wypowiada si¢ rowniez dialogistka warszaw-
skiego studia Start International Krystyna Skibinska-Subocz:
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Trudno$¢ pojawia si¢ wtedy, gdy jakas posta¢ mowi bardzo niepoprawnie.
Trzeba wtedy lawirowac, bo nie wiadomo, czy nieporadne mowienie bohatera
nie zostanie odebrane przez widza jako btad autora polskiego tekstu. Dialogi-
stom nie wolno powtarza¢ mankamentow tekstu oryginalnego. Zapisuje im si¢
to na niekorzys$¢ (J. Ptocinska 1997: 72).

Do pierwszego wymogu poprawnosci jezykowej i ,,sugerowanej” potocznosci
wymienionego przez K. Wojsz-Saaid, K. Skibinska-Subocz dodaje jeszcze koniecz-
no$¢ poprawiania tekstu oryginatu, w tym sensie, ze dialogistom nie wolno jest po-
wtarza¢ btedow tekstu oryginalnego. Jest to poniekad zaskakujace, gdyz zamierzone
btedy w tekscie wyjsciowym moga wskazywac na niepoprawne mowienie postaci, co
w duzym stopniu nalezy do charakterystyki (tzw. rysu psychologicznego) i wiele
moOwi o postaci.

Zatem na podstawie powyzej przytoczonych wypowiedzi mozliwe byloby sfor-
mulowanie nastepujacych zasad doboru jezyka w dubbingowym tekscie docelowym:

(1) Dubbingowy tekst docelowy powinien sugerowac jezyk mowiony, nie
moze jednak by¢ ,,zbyt potoczny”.

(2)  Dubbingowy tekst docelowy musi by¢ zgodny z polska norma jezykowa,
pomimo ze rzeczywisty jezyk mowiony nie zawsze charakteryzuje si¢ taka
poprawnoscia.

(3) W dubbingowym tekscie docelowym nie wolno powtarza¢ bledow zawar-
tych w tekscie wyjsciowym.

Trzeba zauwazy¢, ze cytowane powyzej wypowiedzi pochodza sprzed roku 2001,
co nie jest bez znaczenia, jezeli chodzi o zasady sporzadzania dubbingowego tekstu
docelowego. Na podstawie obserwacji filméw dubbingowanych i wiedzy o translacji
dubbingowej, przypuszczam, ze sformutowane powyzej zasady stracity obecnie na
aktualnosci. W dalszej czgsci niniejszego rozdzialu sprobuje te przypuszczenia po-
twierdzi¢ oraz scharakteryzowac¢ zmiany dotychczasowych zasad i wskaza¢ ich przy-
czyny.

Uwazam, ze przelomem w sposobie opracowywania dubbingowego tekstu doce-
lowego byt rok 2001. W dniu 13 lipca 2001 miata miejsce polska premiera Shreka®®
z dialogami Bartosza Wierzbigty i w rezyserii Joanny Wizmur. Od tej daty mozemy
mowi¢ o zmianie dotychczasowych zasad translacji dubbingowej w Polsce. Stalo si¢
tak dzigki bardzo dobremu przyj¢ciu przez widzow dialogow B. Wierzbigty do
Shreka. Popularnos¢ tego filmu spowodowata, ze wielu zleceniodawcow translacji
dubbingowej do filméw animowanych chciato, aby inni dialogisci thumaczyli tak jak
B. Wierzbieta. Swiadcza o tym okreslenia, ktore wtedy powstaty w branzy dubbingo-
wej, takie jak: ,.filmy robione Shrekiem” (K. Kornacki 2012: 145) czy ,,ttumaczy¢
Wierzbieta” (K. Klimas-Przybysz: 2010). Ttumacz Shreka zyskat tez ogromne rzesze
wielbicieli, ktérzy do kina chodzg nie na film ale ,,na Wierzbigte” (J. Janikowska
2005: 281).

Wszystko to spowodowalo, ze od czasow Shreka, w Polsce wykonuje sig¢ transla-
cje dubbingowg inaczej niz do roku 2001. Shrek przyczynit si¢ przede wszystkim do

% Shrek, polska premiera kinowa 2001, ttumaczenie dubbingowe Bartosza Wierzbiety.
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faworyzowania translacji udomowionej, nasyconej odniesieniami do polskich realiow
oraz kultury. Wynika to z nowego podejscia do tego typu filmow, o czym pisze Aneta
Tatarczuk:

Na rynku miedzynarodowym oryginat filmu funkcjonuje jako ponadnarodowy,
pozbawiony przynalezno$ci do jakiejkolwiek kultury produkt, ktéry jest suro-
wym materialem gotowym do wpisania w r6zne kulturowe konteksty za pomoca
dubbingu (A. Tatarczuk: 2005: 331).

Polski dubbing Shreka uznaje si¢ za udany, poniewaz jest klasycznym przykta-
dem, gdzie zastosowano ekwiwalencj¢ funkcjonalng. Teoria ekwiwalencji funkcjo-
nalnej Eugena Nidy jest oparta na idei wytworzenia wrazenia, jakie wywiera tekst
docelowy na odbiorcy, podobnego do tego, jaki wywarl tekst oryginalny. Sprawg nad-
rzedna nie jest forma jezyka (jak w przypadku ekwiwalencji formalnej), lecz reakcja
odbiorcy. Dialogi filmowe zatem pisane sg z mysla o tym, aby wywota¢ konkretne
reakcje. Jesli maja $§mieszy¢ — musza by¢ zabawne, jesli wzrusza¢ — smutne, jesli wy-
wota¢ zadume¢ — madre, a jesli straszy¢ — przerazajace.

Nowe podejscie thumacza do swojego zadania upowszechnito tez stosowanie j¢-
zyka potocznego ze wszystkimi tego konsekwencjami. Dlatego wymieniane na po-
czatku tego rozdziatu przez K. Skibinska-Subocz i K. Wojsz-Saaid zasady, po roku
2001 przestaty by¢ tak rygorystyczne. Kiedy w roku 2001 J. Wizmur wypowiada si¢
W sprawie wymogu poprawnosci jezykowej, to z jej stow nie wynika juz, ze wymog
poprawnosci jezykowej jest tak restrykcyjny, jak byla o tym mowa w cytatach powy-
zej. Dodac¢ trzeba ze cytowana powyzej K. Skibinska-Subocz oraz J. Wizmur sg dia-
logistami tego samego studia — Start International Polska, jednak J. Wizmur nalezata
do mtodszej generacji dialogistow. Jako rezyserka dubbingowa Shreka potwierdza, ze
niektore zwroty odbiegajace od normy jezykowej daje si¢ umiesci¢ w dialogach:

Uzywamy jezyka moéwionego — to nie znaczy, ze zamierzamy celowo robic
btedy jezykowe, aczkolwiek kilka przeklenstw chetnie bym przepchneta. Mo-
wimy jezykiem pasujacym do postaci, do jej charakteru. Shrek na poczatku
filmu mowi, ze krolewna mieszka w zamku, w wysokiej wiezy, i czeka na ksie-
cia z bajki, ktéry ja ocali: ,,No to se poczeka!”. Gdyby to przechodzito przez
korekte i adiustacj¢, zmieniliby to od razu na ,,sobie poczeka”, bo w filmie dla
dzieci nawet potwor z bagien musi mowic jak polonistka. Ale dzieciaki wiedza,
jak sig¢ mowi potocznie (W. Orlinski 2001).

W dubbingowych tekstach docelowych po roku 2001 mozemy odnalezé szereg
zwrotow niepoprawnych. Mozna tu przytoczy¢ chociazby kilka przyktadéw z serialu
Pingwiny z Madagaskaru z polskimi dialogami B. Wierzbiety. Krotkie badanie pol-
skich dialogdéw z tego serialu pod katem ich poprawnosci jezykowej pokazuje, ze sa
one naszpikowane btgdami jezykowymi. Nie da si¢ nie zauwazy¢, ze postacie nie mo-
wig juz tak poprawnie, jak w 1997 roku postuluje to K. Skibinska-Subocz. Oto kilka
wybranych niepoprawnych wypowiedzi z filmu Pingwiny z Madagaskaru’’:

7 Pingwiny z Madagaskaru, polska premiera serialu na kanale Nickelodeon 2009, polskie
thumaczenie dubbingowe Bartosza Wierzbigty.
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e ,Zasada numer pierwsza: ,Nie be¢dziesz pouczatl krola swego”. Zasada nu-
mer druga... Daj mi to.” [poprawnie: ,,zasada pierwsza”, lub ,,zasada numer
jeden”] (Krol Julian);

e ,Jestem zbyt za malutki.” [poprawnie: ,,zbyt malutki” lub ,,za malutki’]

(Krol Julian);

e Mienie wladzy to obowiazek krola.” [poprawnie: ,,posiadanie”] (Krol Ju-
lian);

e A kto tyknie stope, bedzie wygnany won z krélestwa!” [poprawnie: ,,tknie”’]
(Krdl Julian);

e Przechodzimy do planu hy.” [poprawnie: ,,ha”] (Kro6l Julian);

e . Pewnie ucieszy ci¢ fakt, ze calowalem twojg siostr¢ i to we wargi.” [po-

prawne, ale odbiegajace od obecnego uzusu jezykowego: ,,w wargi”’] (Hans);

Przytoczone powyzej przyktady $wiadcza jednoznacznie o tym, ze dialogi nie
spetniaja kryterium poprawnosci jezykowej. Ten sam fakt potwierdzajg tez analizy na
wigkszej ilosci przyktadéw przeprowadzone przez Katarzyne Kwiatkowska, przed-
stawione w jej pracy Mechanizmy komizmu jezykowego w polskich wersjach amery-
kanskich filmow animowanych. Analizuje ona wybrane dubbingowe teksty docelowe
pod katem réznych zabiegow, poprzez ktore osigga si¢ komizm. Bada ona rozne za-
biegi jezykowe, zarbwno gramatyczne jak i leksykalne, w tym takie, ktore powoduja
odstepstwa od norm jezykowych, do ktéorych mozemy zaliczy¢: modyfikacje formy
fleksyjnej, modyfikacje zwigzkdéw frazeologicznych (wymiana jednego komponentu,
wymiana wigkszej czesci sktadu leksykalnego, mieszanie frazeologizmow) czy defra-
zeologizacje. Komizm mozna tez osigga¢ w wyniku niepoprawnych kolokacji i tacz-
liwos$ci migdzywyrazowej, co zalicza si¢ do odstepstw od normy jezykowe;.

Na podstawie wynikoéw swoich analiz K. Kwiatkowska stwierdza, ze czgsto naru-
sza si¢ zasady jezyka polskiego, aby osiagna¢ efekt komizmu. Dodaje rowniez, ze
obecnie dubbing zblizyt si¢ bardzo do jezyka potocznego i polszczyzny mowionej, a
daleko w tyle pozostawit jezyk literacki (K. Kwiatkowska 2010: 22). Tak wiec wcze-
$niejsza zasada dotyczaca ostroznosci w stosowaniu jezyka potocznego traci na aktu-
alnosci. Obecnie stosowane zwroty w duzo wigkszym stopniu nasladuja jezyk po-
toczny.

B. Wirzbigta w jednym z udzielonych wywiadow mowi o duzej wolnosci co do
doboru jezyka dialogow filmowych, ktora uzyskat jako dialogista:

,,Dojrzewanie” mojego warsztatu thumacza polegato na tym, ze zdawatem sobie
sprawe, ze mam coraz wigksza wolnosc¢ i na coraz wigksza wolno$¢ moge sobie
pozwoli¢ (G. Wojtowicz 2002).

Z pewnoscig talent, osobowos$¢ i umiejetnosci dialogisty w przypadku B.
Wierzbigty odegraly zasadnicza rolg, jezeli chodzi o stworzenie przez niego nowych
standardow wykonywania dubbingowego tekstu docelowego. Jednak nalezy w takich
rozwazaniach uwzgledni¢, ze thamacz zawsze musi dostosowaé swoja strategie thu-
maczenia do wymogow zleceniodawcy zadania translacyjnego. Innymi stowy, dialo-
gista musi albo zastosowac si¢ do strategii zleconej przez zleceniodawce (tzw. wizji
zleceniodawcy) badz tez uzyskaé przyzwolenie zleceniodawcy na wlasng strategie.
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Wypowiedzi B. Wierzbiety wskazuja na to, ze takie przyzwolenie w przypadku
Shreka otrzymat od rezyserki dubbingujacej ten film, J. Wizmur. Mozna wigc powie-
dzie¢, ze nowa jakos¢ translacji dubbingowej zostala stworzona przez duet Wizmur —
Wierzbieta. J. Wizmur wypracowata odmienny od poprzedniego sposob nagrywania
aktorow, a za tym poszta zmiana formulowania dubbingowego tekstu docelowego, o
czym dowiadujemy si¢ od B. Wierzbiety:

Do pewnego momentu w dubbingu panowata taka zasada, ze tekst musi by¢
elegancki, a jego artykulacja powinna by¢ dykcyjnie nienaganna. To bylo nie-
najlepsze zalozenie, bo dubbing powinien by¢ zrobiony tak zeby wygladato to
w taki sposob, jakby ten film powstal w Polsce, a w Polsce przeciez si¢ tak
sztucznie nie gra. To musi brzmie¢ autentycznie, poniewaz w przeciwnym razie
dubbing bedzie sztuczny. Joasia sprobowata nagrywaé aktorow na leniwych
ustach, ktore sg bardziej naturalne. Za tym poszto rowniez dostosowanie jezyka,
ktory z hiperpoprawnego zblizyt si¢ do jezyka potocznego. Do niedawna w dub-
bingu bylo tak, ze jesli dziecko miato czemu$ zaprzeczy¢ mowilo ,,wcale nie”
albo ,.bynajmniej”. Jakie dzieci tak mowia? Dzieci w takiej sytuacji mowia
,wcale ze nie”. Jest to niepoprawne, ale tak si¢ mowi i tego nie zmienimy. I co
z tym zrobi¢? ZastanawialiSmy si¢ czy mozemy pozwoli¢ sobie na ,,wcale ze
nie”. Doszli$my do wniosku, ze tak. Poniewaz filmy nie powstaja po to, zeby
uczy¢. Nie po to przeciez chodzi si¢ do kina. Do kina chodzi si¢ po to zeby si¢
posmia¢, wzruszy¢ albo przestraszy¢. I temu ma shuzy¢ dubbing, a nie nauce
jezyka. Tym powinna si¢ zajmowac chyba szkota (M. Culek 2005).

Jezeli chodzi o ostateczny ksztalt dubbingowego tekstu docelowego to nalezy po-
wiedzie¢, ze dialogista nie jest ostatnig osobg, ktora decyduje o jego ostatecznej for-
mie. Np. w studiu Start International Polska dialogi sprawdzane sg jeszcze przez do-
swiadczone adiustatorki, ktérych uwagi przyczyniajg si¢ do ksztaltu polskiej wers;ji.
Uwagi te muszg by¢ jednak zaakceptowane przez ich autora — dialogiste. Jednak ostat-
nig instancja, ktora decyduje o ksztatcie dubbingowego tekstu docelowego jest pro-
ducent filmow, a wlasciwie jego przedstawiciel, o ktérym mowi si¢ tez supervisor. W
Polsce dotyczy to przede wszystkim filméw DreamWorks. O ingerencjach w prace
nad dubbingowanym tekstem dla DreamWorks mowi J. Wizmur:

Jest scena, w ktorej osiot i Shrek patrza w niebo i Shrek wymienia nazwy gwiazd
brzmigce fantastycznie i obco, na przyktad Gordak. Tlumacz zaproponowat na-
zwy fantastyczne, ale brzmiace bardziej polsko, ale to nie przeszto (W. Orlinski
2001).

W kolejnym, przytoczonym ponizej cytacie, J. Wizmur wymienia dalsze przy-
ktady ingerencji w dubbingowy tekst docelowy ze strony przedstawiciela producenta
filmu. W tym samym cytacie pojawia si¢ jeszcze jedno zagadnienie, a mianowicie
niedopuszczalno$¢ stosowania stow wulgarnych:

(...) Zjedna ,,d...” byta cickawa historia. Shrek w pewnym momencie prosi osta,
zeby ten przestal Spiewaé. W oryginale mowi po prostu: ,,Jak nie przestaniesz
$piewaé, kopne cie w d...”. W polskim filmie dla dzieci nie ma o tym mowy. Bar-
tosz Wierzbigta przetlumaczyt to wigc na: ,,Jak nie przestaniesz Spiewac, otworze
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wytworni¢ salami”. Bardzo nam si¢ podobat ten pomyst, ale przedstawiciel Dre-
amWorks powiedziat, ze jesli si¢ nie zgadzamy na ,,d...”, moze by¢ cos tagodniej-
szego, na przyklad ,tytek” czy ,,zadek”. TtumaczyliSmy mu, ze ,.kopne cie w ty-
fek” nie jest $mieszne, a cigg rozumowania osiot —§piewanie — migso —salami —
jest zabawny. Jego nie $mieszylo, i koniec. Nieprzektadalna réznica kulturowa.
Zrozpaczony tlumacz uzyt w koncu ostatecznego argumentu: ,,Stuchaj Chuck,
zrdb to dla mnie, mdj wujek ma wytwodrnie salami, to taki ukton w jego strong”.
»A, to trzeba bylo tak od razu”. I przeszto (W. Orlinski 2001).

Podsumowujac powyzsze wypowiedzi, mozna sprobowac sformutowac aktualne
zasady dotyczace standardow jezykowych dla dubbingowego tekstu docelowego
praktykowanych obecnie w polskich studiach dubbingowych:

(1)  Dubbingowy tekst docelowy jest formutlowany w jezyku potocznym, po-

niewaz ma odzwierciedla¢ jezyk moéwiony.

(2) Dubbingowy tekst docelowy nie musi by¢ zgodny z polska normg jezy-
kowa, o ile osiaga si¢ w ten sposob zamierzone efekty, takie jak komizm
lub charakterystyke postaci.

(3) Dubbingowy tekst docelowy musi pasowac do charakteru postaci.

(4) Dubbingowy tekst docelowy nie powinien zawiera¢ stow wulgarnych.

(5) Dubbingowy tekst docelowy jest wymyS$lany przez dialogiste, a nastgpnie
akceptowany prze adiustatora i rezysera dubbingowego. Niemniej osta-
teczng decyzje w duzych produkcjach podejmuja przedstawiciele produ-
centa, jak w przypadku np. DreamWorks.

(3) Rezyser dubbingowy

Opracowana po polsku przez dialogiste lista dialogowa wedruje do rak rezysera
dubbingowego, ktory wczesniej musial bardzo uwaznie obejrze¢ film w oryginale, a
nastepnie zastanowic¢ si¢ nad wyborem aktoréw do poszczegdlnych rol.

W studiach dubbingowych rezyser zaangazowany do konkretnej produkcji or-
ganizuje casting aktorow. O glosowa rolg stara si¢ zwykle trzech, czterech kan-
dydatow. Ostateczne decyzje obsadowe zatwierdzajg przedstawiciele stacji te-
lewizyjnej zamawiajacej dubbing (A. Lesiak 1996).

Istniejg pewne kryteria doboru aktoréw, ktorymi kierujg si¢ rezyserzy dubbin-
gowi. Rezyserzy dobierajg aktorow nie tylko pod wzgledem gtosowym. Zwracajg oni
uwage na typ osobowosci, temperament, i mimike aktora, ktory miatby podktadac
gtos do postaci filmowej. O swoich kryteriach doboru Halina Cieplinska, zwigzana z
Canal Plus, wypowiada si¢ nastepujaco:

Whbrew pozorom, nie wybiera si¢ aktorow tylko o barwie glosu oryginalu — wy-
jasnia Halina Cieplinska. — Szukamy oséb o podobnej osobowosci, tempera-
mencie, sposobie poruszania si¢. Praktyka pokazata, ze to ich glosy najbardziej
pasuja. Kilkudziesieciosekundowe nagrania wielu aktorow studia dubbingowe
gromadza w specjalnych ,,bankach gloséw”. Utatwia to planowanie castingéw
(A. Lesiak 1996).

Kryteria te uzupetnia inna rezyserka dubbingowa, Zofia Dybowska-Aleksandro-
wicz, wymieniajgc jeszcze inne aspekty doboru aktorow:
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Gtowna trudno$é polega na skojarzeniu glosu z postacia ekranowg. Trzeba jakby
dopasowac gltosowa osobowos¢ polskiego aktora do psychicznej sylwetki jego
ekranowego kolegi. Ponadto zawsze walczytam ze stowem ,,dubbing”, bo w
moim przekonaniu, to, co robimy, nie jest mechanicznym powieleniem tekstu,
jest nowg wersja jezykowa i aktorskg. Nasi aktorzy glosowo kreuja postaci
sztuki czy filmu. Niekiedy sg to kreacje wybitne (M. Mokrzycka 1985).

Podobienstwo fizyczne migdzy aktorem dubbingowym a dubbingowang postacia
zauwazyt réwniez Z. Dolny, tworzac galerie postaci i dubbingujacych je aktorow. Po-
dobienstwo to jest widoczne nawet migdzy aktorami a postaciami animowanymi (K.
Kornacki 2012: 145).

Nastepnym etapem pracy, ktory nie jest tatwy, jest nagranie w studio. Zadanie
rezysera dubbingowego na tym etapie polega na pokierowaniu wybranymi przez sie-
bie aktorami podczas nagrania:

Praca rezysera wymaga wyobrazni plastycznej i stuchowej. Rezyser kieruje ak-
torem, pomaga mu znalez¢ odpowiednie tempo, poprawng melodi¢ frazy, czuwa
nad rytmem catosci. Wrazliwo$¢ na dzwigki zarowno u rezysera, jak i aktora
ogromnie pomaga i utatwia wzajemna wspotprace (J. Plocinska 1997: 72).

(4) Aktor dubbingowy

W ukladzie translacji dubbingowej to aktorzy, prezentuja odbiorcy finalnemu
tekst docelowy. Nalezy ich zatem potraktowaé¢ w tym uktadzie translacyjnym, obok
translatora, jako posrednikow komunikacyjnych.

Co ciekawe, w Polsce, od poczatku opracowywania filméw metoda dubbingu,
dubbingowy tekst docelowy byt podktadany przez profesjonalnych aktorow. Fakt ten
odzwierciedla si¢ w polskiej nazwie ,,aktor dubbingowy”. Natomiast w Niemczech o
osobach, ktore zajmuja si¢ odczytywaniem (czy lepiej odgrywaniem, lub podktada-
niem) dubbingowego tekstu docelowego mowi si¢ ,,Synchronsprecher”, co mozna do-
stownie przettumaczy¢ jako ,,méwca dubbingowy”. Odzwierciedla to fakt, ze w
Niemczech odgrywaniem dubbingowego tekstu docelowego zajmuja si¢ nie-aktorzy.
O fakcie tym wspomina A. Lesiak (1996) piszac, ze:

Na Zachodzie pracujg anonimowi specjalisci tylko od dubbingu. U nas zajmuja
si¢ tym nawet takie stawy, jak Gustaw Holoubek czy Wiestaw Michnikowski
(A. Lesiak 1996).

Wystarczy przyjrze¢ si¢ obsadom dubbingowanych filmoéw, aby si¢ przekonac, ze
zwlaszcza w duzych produkcjach animowanych wystepuje czotéwka polskich akto-
row. I tak np. w Shreku wystapity takie stawy jak: Jerzy Stuhr — Osiot, Zbigniew Za-
machowski — Shrek, Agnieszka Kunikowska — Ksiezniczka Fiona czy Adam Ferency
— Lord Farquaad. Ale w mniej znanych filmach rowniez graja aktorzy odnoszacy suk-
cesy. Na przyktad Borys Szyc stworzyl §wietng kreacj¢ jednej z postaci w animowa-
nym serialu dla dzieci Rastamysz emitowanym w 2012 na kanale MiniMini. Jest tez
grupa aktorow, ktorzy specjalizuja si¢ w dubbingowaniu. Moge tu wymieni¢ cho-
ciazby Jarostawa Boberka czy Grzegorz Pawlaka, ktorych ustyszymy w szeregu fil-
moéw animowanych. J. Boberek dubbingowat np. posta¢ krola lemurow Juliana w fil-
mie Madagaskar oraz nagral utwor Wyginam smiato ciato do tego filmu. Natomiast
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Grzegorz Pawlak stworzyt swoim glosem ciekawa kreacje postaci Skipera z Pingwi-
now z Madagaskaru.

Okazuje si¢ jednak, ze nie wszyscy aktorzy maja predyspozycje do gry w dub-
bingu. Rezyserka dubbingowa Z. Dybowska-Aleksandrowicz, o ktorej mowi sig, ze
jest ,,legendg polskiego dubbingu”, zapytana w jednym z wywiadow, czy sa aktorzy,
ktorzy nie nadajg si¢ do dubbingu, odpowiada twierdzgco. Wyjasnia to szeregiem
ograniczen, z ktorymi niektorzy aktorzy sobie nie radza:

Sa i to bez wzgledu na tembr glosu czy kunszt aktorski. W studiu aktor gra tekst
polski, a jednoczes$nie w stuchawkach styszy wersje oryginalna. I trzeci element
— to patrzenie na ekran z dang sceng. Jest oczywiste, ze kwestie trzeba wypo-
wiedzie¢ w czasie zgodnym z oryginatem, dopasowac oddech, pauzy, zawiesze-
nie glosu. Ta ilos¢ réoznorodnych bodzcow i rygordéw jest dla niektorych nie do
zniesienia (M. Mokrzycka 1985).

Z 7. Dybowska-Aleksandrowicz zgadza si¢ tez inna rezyserka dubbingowa Ewa
Ztotowska, ktora w sprawie predyspozycji aktora do dubbingu wypowiada si¢ naste-
pujaco:

Aktorzy, ktorym brak temperamentu, refleksu, dobrego stuchu nie majg prawa
bytu w dubbingu. To samo dotyczy aktorow z maniers, ktérzy nie s3 w stanie

zrezygnowac z siebie, ze swojej indywidualnosci. W rzeczywistosci nie potrafig
po prostu zagra¢ inaczej (J. Plocinska 1997: 72).

Podobnie jak w duzych krajach dubbingujacych filmy zagraniczne, takich jak
Niemcy czy Hiszpania, rowniez w Polsce obowiazuje zasada, ze dany aktor dubbin-
gowy podktada gtos do kolejnych rol znanego aktora.

Przyjeto zasadg, ze jeden polski glos bedzie w miar¢ mozliwosci podktadat glos
danego aktora zagranicznego. I tak Ewa Kania doskonale nadaje si¢ do postaci
Michelle Pfeiffer, a Dominika Ostalowka do Sophie Marceau, Krzysztof
Gosztyla natomiast pasuje picknie gtosowo do Gerarda Depardieu (J. Ptocinska
1997: 74).

Taka zasade probowat wprowadzi¢ tez Canal Plus. Jednak okazuje si¢, ze skutki
takiego przypisania sg czasami nieprzewidywalne, o czym wspomina E. Sobiecka-
Awdziejczyk (1996):

Mamy juz swojego Seana Connery’ego (Jerzy Kamas), Gérarda Depardieu
(Krzysztof Gosztyta) i Emme¢ Thompson (Karina Szafranska). W przesztosci
jednak to myslenie okazato si¢ zwodnicze. W latach 70., po udanym pierwszym
dubbingu francuskiego aktora Bertranda Bliera, ktorego ,,grat” gltosowo, dzi$
juz niezyjacy aktor Julian Sktadanek, uznano, ze mamy swojego Bliera. Na-
stepny film w tej obsadzie nie wypadt jednak najlepiej. Sprobowat kolejno Bar-
dini, Mrozewski i kilku innych. Okazato si¢, ze Blier za kazdym razem stwarzat
inng kreacje¢ 1 skala jego aktorstwa nie pokrywata si¢ ze skala poprzedniego od-
tworcy” (E. Sobiecka-Awdziejczyk 1996).

(5) Technologia dubbingowa
Mowigce o technologii dubbingowej, mam na mysli proces techniczny, w ktérym
dokonuje si¢ potaczenie dubbingowego tekstu docelowego sporzadzonego przez
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translatora z obrazem filmowym. Polgczenie to, nazywane dubbingowaniem, jest na-
graniem nowych gltoséw postaci wystepujacych w opracowywanym filmie.

Dubbing opiera si¢ na wspdlpracy rezysera i aktora. Zarowno rezyser, jak i aktor
wnosza swoj wktad w ostateczny ksztatt polskiej postaci. Tomasz Koztowicz, aktor
dubbingowy, tak opisuje t¢ wspodlprace:

Podczas nagrania bardzo wiele zalezy od aktora. To on proponuje rozwigzania,
chociaz rezyser nim kieruje, poniewaz zna caty film. Wie jakie sa emocje boha-
tera filmowego i podpowiada forme¢ gry dubbingujacemu. Jest niezwykle po-
mocny (J. Plocinska 1997: 73).

W roku 1997 J. Plocinska pisze, ze nagrania na ogét odbywaja si¢ pojedynczo, z
kazdym aktorem oddzielnie. Jest to mozliwe dzigki temu, ze studia wyposazone sg w
wielosladowe magnetofony cyfrowe i wysokiej jakosci komputery, co pozwala na
szybkie i sprawne nagranie tekstu. Tylko trudne sceny grane sa razem, zwlaszcza tam,
gdzie aktorzy przejmujg od siebie styl i atmosfer¢ rozmowy, jak ma to np. miejsce w
scenach mitosnych. Praca z kazdym aktorem oddzielnie dodatkowo obcigza rezysera,
ktory zobowigzany jest zna¢ bardzo dobrze film, zeby nie przepusci¢ nielogicznosci.
Musi wigc przygotowac sobie materiat tak, zeby w kazdym momencie moc wlasciwie
poprawi¢ aktora (J. Plocinska 1997: 73). E. Ztotowska, cytowana przez J. Plocinska
(1997: 73) wspomina, ze wczesniej grato si¢ inng technika: jeden odcinek w trzy dni.
Po kolei, zgodnie z lista dialogowa. Byto mato Sciezek. Jezeli potrzebowano dziesie-
ciu 0sob, w studiu musiato by¢ doktadnie tyle. Wszystko trwalo bardzo dtugo. Jezeli
jedna osoba si¢ pomylita cato$¢ powtarzano od poczatku.

Kiedy aktorzy i rezyser wyjda ze studia, przychodzi czas na montazystg. Musi on
wyeliminowa¢ wszystkie niedoktadnos$ci powstale m.in. podczas zbyt szybkiego lub
wolnego mowienia aktora. Tak wigc montazysta przyspiesza lub opdznia dialogi, tak
aby ruchy ust bohaterow filmowych na ekranie zgadzaty si¢ z tekstem wypowiadanym
przez aktorow dubbingujacych. W ten sposéb doszlifowuje on synchronizacj¢ jako-
sciowa tzw. klapy.

Jezeli chodzi o filmy animowane, to doda¢ nalezy jeszcze, ze rOwniez piosenki
wystepujace w filmie musza by¢ nagrane po polsku. Oznacza to, ze pisane sa do nich
polskie teksty. Zajmujg si¢ tym wykwalifikowani tek$ciarze. Piosenki wystgpujace w
filmach mozemy podzieli¢ na piosenki Spiewane przez wystepujace postacie oraz pio-
senki wykonywane zza kadru. Pierwszy przypadek jest oczywiscie trudniejszy, po-
niewaz tekst podlega wowczas wszystkim wymogom synchronizacji. W niektorych
filmach, dysponujacych niskim budzetem wymog tlumaczenia piosenek jest zanie-
dbywany i pozostajg one w wersji oryginalne;j.

Ostatnim krokiem jest zgranie polskich dialogéw z efektami dzwigckowymi i mu-
zyka, zawartymi na mi¢dzynarodowej §ciezce, ktorg wraz z filmem przesyta produ-
cent. Sciezka migdzynarodowa okre$lana jest tez ,tonem miedzynarodowym”.

2.3.2.3. Rodzaje translacji dubbingowej
Na wstepie niniejszego rozdziatu nalezy zaznaczy¢, ze dubbing nie znajduje zastoso-

wania do filméw niefikcjonalnych, takich jak filmy informacyjne czy wszelkiego ro-
dzaju filmy dokumentalne: edukacyjne, przyrodnicze czy historyczne.
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Z dubbingiem mamy do czynienia w przekazach jezykowych, ktorych refero-
wanym obiektem jest fikcja. Audiowizualny dokument nie wymaga dubbingu,
a nawet go nie dopuszcza W przeciwienstwie do dokumentu, ktérego gtowna
wiasciwoscig jest wartos¢ dowodowa, a wiec walor bycia obiektem rozumowej
kalkulacji (wnioskowania), akty konfabulacji (fikcja), przetworzenia intencji
komunikacyjnej na kod fabutly, odwoluja si¢ do emocji (J. Sikorski 2005: 315).

Mozemy wigc powiedzieé, ze dubbing stosuje si¢ wytacznie do opracowania fil-
moéw fikcjonalnych. Filmy fikcjonalne mozemy podzieli¢ na filmy aktorskie (fabu-
larne) i animowane (bajki).

Na podstawie odmiennych wiasciwos$ci poszczegolnych obiektow wystepujacych
w uktadzie translacji dubbingowej mozna dokona¢ dyferencjacji translacji zachodza-
cej w tym uktadzie. W uktadzie translacji dubbingowej moze zachodzi¢:

) translacja dubbingowa filméw aktorskich i

2) translacja dubbingowa filméw animowanych.

Translacj¢ dubbingowa filmow aktorskich od translacji dubbingowej filmow ani-
mowanych odrdzniajg wlasciwosci tekstow docelowych. W niniejszym podrozdziale
chcialabym przedstawi¢ roznice, ktore wedlug mnie ten podziat uzasadniaja.

W filmach aktorskich mamy do czynienia z rzeczywistym ruchem ust. Natomiast
w filmach animowanych ruchy ust sg tylko imitowane. Trzeba tez zauwazy¢, ze nie
we wszystkich filmach animowanych stopien imitacji ruchow ust jest jednakowy. Ist-
nieje grupa filmow animowanych, w ktorych ruchy ust sa tylko symboliczne i wystg-
puja w nich tylko dwie pozycje ust: otwarte i zamknigte, jak np. Mis Yogi. Mowi o
tym B. Wierzbigta, gdy wspomina, ze na poczatku wiasnie do takich filmow pisat
dialogi, dzieki czemu mogt si¢ spokojnie uczy¢ rzemiosta (M. Culek 2005). Druga
grupe filmow animowanych stanowia filmy, takie jak np. drogie produkcje wytworni
DreamWorks, ktore charakteryzuja si¢ duzo wigkszym stopniem imitacji ruchu ust.
Bez wzgledu na stopien imitacji ruchéw ust, przyjmujemy, ze w filmie animowanym
sg one jedynie zblizone do ludzkich.

Na podstawie powyzszego mozna postawi¢ pewne hipotezy. Wydaje si¢, ze dub-
bingowy tekst docelowy do filmu aktorskiego powinien charakteryzowac si¢ (oczy-
wiscie w miejscach, gdzie jest to konieczne) duza ekwiwalencja tekstu wyjsciowego
i docelowego na poziomie synchronizacji ruchéw ust, a szczegdlnie na poziomie syn-
chronizacji jakosciowej. Poza tym wydaje si¢, ze dubbingowy tekst docelowy do
filmu animowanego moze by¢ napisany z mniejsza starannoscia o synchronizacj¢ ru-
chow ust, w szczeg6lnosci o synchronizacje jakosciowa, a pomimo to fakt ten powi-
nien by¢ niezauwazany przez odbiorcow finalnych. Mozna przypuszczac, ze tekst do-
celowy w translacji dubbingowej filmow aktorskich powinien podlega¢ odmiennej
hierarchizacji poziom6w synchronizacji.

Stusznos¢ tych hipotez sprobuje wykazaé na podstawie wypowiedzi osob zwigza-
nych z translacjg dubbingowa, innymi stowy bedacy obiektami uktadu translacji dub-
bingowej, takimi jak: dialogiSci i rezyserzy dubbingowi. Wiele z nich mowi o r6zni-
cach wystepujacych pomiedzy translacja dubbingowa filméw aktorskich i filméw ani-
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mowanych. | tak np., Joanna Wizmur uwaza, ze o ile tatwiej jest znalez¢ odpowied-
nich aktorow dubbingowych do dubbingu aktorskiego, o tyle trudniej jest go zreali-
zowac:

Film ,,ludzki” w pewnym sensie fatwiej zrobi¢ od animowanego, bo od razu wida¢
po aktorach, kto do kogo bylby podobny. Patrze na uktad szczeki, na tusze, na
spojrzenie 1 mniej wiecej juz wiem, jakiego aktora szukac. Duzo trudniej jednak
ten dubbing zrobi¢ dobrze, czyli tak, zeby widzowie nie byli §wiadomi tego, Ze to
dubbing. W filmie animowanym potrzebni sg aktorzy ze specyficzng wyobraznig
i poczuciem humoru, ktérego nie mozna si¢ nauczy¢ (W. Orlinski 2001).

J. Wizmur nie mowi doktadnie z jakiego powodu trudniej zrealizowa¢ dubbing
filmu aktorskiego, ale jej kolejna wypowiedz wskazuje na to, ze chodzi o wymagania
synchronizacji ruchéw ust. Joanna Wizmur w dalszej czesci cytowanego juz wywiadu
W. Orlinskiego przyznaje, ze istniejg filmy, w ktorych klapy nie sg najwazniejsze.
Dzieje si¢ tak w filmie animowanym:

Bo z tymi ktapami, o ktérych méwitam na poczatku, to tez nie jest do konca tak.
W rozmowie przeciez nie patrzy si¢ na usta, tylko na oczy rozmowcy. Oczy w
filmie animowanym wyrazaja kilka podstawowych emocji: zdziwienie, chy-
tro$¢, gniew, ptacz, bol... Najwazniejsze, zeby te emocje zgadzaty si¢ z glosem
(W. Orlinski 2001).

Mozna si¢ domyslaé, ze méwiac o zgodnosci emocji z gtosem, Joanna Wizmur
mowi o jednym z typow synchronizacji parajgezykowej jaka jest synchronizacja eks-
presji. Podkresla ona, ze w filmie animowanym jest ona wazniejsza od synchronizacji
ruchow ust. W sprawie roznicy pisania dialogéw do filmoéw animowanych i aktor-
skich wypowiada si¢ rowniez dialogista K. Wojsz-Saaid:

Pisanie dialogéw do filmu aktorskiego jest nieco trudniejsze niz opracowanie
ich do kreskéwki. Ruchy ust postaci animowanych sa zwykle mniej wyrazne,
dzieki czemu latwiej jest ,.trafi¢ w klapy”, czyli zsynchronizowa¢ z nimi tekst.
Zreszta jesli film pokazywany jest na matym ekranie telewizora, ewentualne
niedociagniecia nie s tak widoczne jak w kinie. Swiadomo$é, ze na wielkim
ekranie pojawi si¢ na przyktad zblizenie ust mowigcego, znakomicie mobilizuje
do pracy (G. Wojtowicz, K. Spor 2000).

Podobng informacj¢ uzyskatam rowniez od dialogistki Kamilii Klimas-Przybysz
na kursie ABC dubbingu — Fortima. K. Klimas-Przybysz przyznaje, ze w przypadku
filmow animowanych nie zawsze jest zachowywana jako§ciowa synchronizacja ru-
chow ust. O synchronizacji eskpresji mowi tez B. Wierzbigta. Natomiast dla niego
powoduje ona, ze trudniej jest pisa¢ do kreskowki:

Wszyscy mysla, ze tatwiej jest pisa¢ do kreskowki. Tymczasem moim zdaniem
jest to trudniejsze. To wlasnie tam pojawiaja si¢ wielkie, wybatuszone oczy,
dziwne miny, kilkakrotnie wicksza dynamika ciata. To wszystko musi zostaé
dopasowane do synchronow. Jest wiecej szczegotow, na ktore trzeba zwracaé
uwage, bo sa bardzo widoczne. W filmie aktorskim takiej ekwilibrystyki nie ma.
Dlatego jest tatwiej pisa¢ do filmow aktorskich. W filmach aktorskich cztowiek
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ma zagra¢ czlowieka, a przy dubbingu filmu animowanego czlowiek musi za-
gra¢ na przyktad stot i musi zrobi¢ to jedynie przy pomocy glosu. Moj tekst musi
mu w tym pomoc (M. Culek 2005).

Tak wigc na podstawie przytoczonych wypowiedzi mozna stwierdzi¢, ze w filmie
aktorskim i w filmie animowanym wystepuje odmienna hierarchia typéw synchroni-
zacji. O ile w filmie aktorskim jako$ciowa synchronizacja ruchéw ust zajmuje pozycje
nadrzedna, to w filmie fabularnym zajmuje ona dalszg pozycj¢ w hierarchii.

Hierarchi¢ synchronizacji w filmie aktorskim i animowanym mozna sprobowac
przedstawic nastepujgco:

FILM AKTORSKI FILM ANIMOWANY
1. Jako$ciowa synchronizacja ruchéw ust 1. Synchronizacja gestow
2. lloéciowa synchronizacja ruchow ust 2. Synchronizacja ekspresji
3. Synchronizacja gestow 3. Ilo$ciowa synchronizacja ruchéw ust
4. Synchronizacja ekspresji 4. Jakosciowa synchronizacja ruchéw ust

2.3.3. Uklad translacji napisowej dla slyszacych

2.3.3.1. Charakterystyka translacji napisowej dla styszacych

W uktadzie translacji napisowej dla styszgcych, w ktorym zachodzi translacja napi-
sowa dla styszacych, wystepuja nastepujace obiekty:

(1
2

3)

“

)
(6)

(7

nadawca prymarny [autor filmu],

inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajaca ttumaczenie filmu dang
metoda],

tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spi-
sywane sg w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona za-
wierac zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktore styszymy)
1 pisanych (wizualnych — ktére widzimy) wystepujacych w danym filmie;
lista dialogowa ma forme skryptu],

inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajaca ttumaczenie filmu dang
metoda],

translator napisowy [thumacz traktowany jako posrednik jezykowy],
napisowy tekst docelowy (napisy filmowe) [rozstawione lub nie, napisy fil-
mowe],

odbiorca finalny [widz, ktory potrafi czyta¢ oraz ma sprawny zmyst wzroku
i shuchu].

Uktad translacji napisowej mozna przedstawi¢ za pomoca nastepujacego sche-
matu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia niezrozumiate, ktore w ponizszym uktadzie
translacyjnym zostaja zastgpione wyrazeniami zrozumiatymi dla okreslonej w tym
uktadzie translacyjnym grupy odbiorcow finalnych:
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wyrazenia audialne jezykowe — moé- wyrazenia wizualne jezykowe —
wione teksty wyjsciowe pisane teksty docelowe
wyrazenia audialne niejgzykowe —
pozostaja constans

wyrazenia audialne niejgzykowe

wyrazenia wizualne jezykowe —
pisane teksty docelowe

wyrazenia wizualne jezykowe — pi-
sane teksty wyjSciowe

Aureury eo101qpo

ASTIBU SUOTA
-e)szox) omowy Asideu

AurewA1d eomepeu
Amosideu 101e[SURn

wyrazenia wizualne niejgzykowe —
pozostaja constans

wyrazenia wizualne niejezykowe

o3oulko
-g[Sue1) BIURpEZ JojR[oTul

Na okreslenie thumacza przyjmuj¢ nazwe: translator napisowy. Translator napi-
sowy sporzadza napisowy tekst docelowy w postaci napisow. Ttumacz powinien znac¢
zasady przygotowywania takiego tekstu. Juz na tym etapie musi sporzadzi¢ go zgod-
nie z zasadami translacji napisowe;.

Napisowy tekst docelowy musi by¢ odpowiednio zsynchronizowany z obrazem
filmowym, co w jezyku branzowym nazywane jest rozstawianiem napisow. Jest to
czynnos$¢ techniczna, ktora moze by¢ wykonywana przez technika w studiu nagran.
Obecnie najczesciej jest jednak wykonywana przez translatora napisowego.

Translacja napisowa dla osob styszacych, zachodzaca w opisanym powyzej ukla-
dzie translacji napisowej dla slyszacych, polega na zastgpieniu wyrazen jezykowych
audialnych (tekstow mowionych) oraz wyrazen jezykowych wizualnych (tekstow pi-
sanych) wylacznie wyrazeniami jezykowymi wizualnymi (tekstami pisanymi). Dla
thumacza oznacza to, ze musi on przetozy¢ wszystkie teksty zarbwno moéwione, jak i
pisane wyrazone w jezyku oryginatu (teksty A) na teksty pisane wyrazone w jezyku
thumaczenia (teksty B). Nalezy pamictac przy tym, ze w przypadku translacji napiso-
wej napisowy tekst docelowy nie zastepuje tekstu oryginalnego, lecz bedzie wyswie-
tlany rownolegle z tekstem oryginalnym odbieranym przez widza audialnie (zmystem
shuchu).

(1) Napisowy tekst docelowy

Napisowy tekst docelowy, tak samo jak teksty docelowe we wszystkich uktadach
translacji audiowizualnej, podlega pewnym ograniczeniom. Okre$lenie tych ograni-
czen moze pomdc w formutowaniu zasad sporzadzania napisowego tekstu docelo-
wego. Napisowy tekst docelowy jest dla widza dostepny w formie szeregu wyswie-
tlanych kolejno napisoéw, ktore stanowig inherentng czgscig obrazu filmowego. Wy-
razenia jezykowe stanowig zaledwie jeden z rodzajow wyrazen, ktore sktadajg si¢ na
komunikat filmowy. W zwigzku z tym, tekst wyswietlany jako napis musi przede
wszystkim pasowac do obrazu filmowego.

Wszelkie zasady sporzadzania napisow musza opierac si¢ na zasadach optycz-
nych, czyli na tym, w jaki sposob ludzkie oko odbiera wyrazenia wizualne. Po pierw-
sze beda to mozliwosci ludzkiego oka niezbedne do przeczytania okreslonej ilosci
znakow pisarskich w okre$lonej jednostce czasu (liczonej na sekunde). Po drugie, sa
to wzgledy estetyczne, czyli to, co wizualnie wydaje nam si¢ tadne, harmonijne lub
nie. Dlatego najpierw nalezy pozna¢ te zasady optyczne, a nastepnie zgodnie z tymi
zasadami konstruowac zasady translacji napisowe;.
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Napis filmowy ze swej natury podlega pewnym ograniczeniom. Napis z zasady
zawsze zastania czg$¢ ekranu, co oczywiscie przeszkadza w Sledzeniu filmu. Oprocz
tego widz musi napis przeczyta¢, co oznacza ponowne zaktdcenie w odbiorze pozo-
statych wyrazen wizualnych, takich jak obrazy. Napis nalezy przygotowac wiec w
taki sposob, aby widz mial mozliwos¢ zaré6wno przeczytania napisu, jak i mozliwosé
odbioru filmu. W przypadku napisowego tekstu docelowego nie da si¢ powiedzie¢ o
jednym ograniczeniu, jest ich kilka. W tym miejscu wymieni¢ tylko najwazniejsze z
nich:

(1)  Ograniczenia czasowe. Oznacza to, ze widz musi zdazy¢ przeczytaé kazdy

napis i obejrze¢ obraz. Nalezy wigc zdefiniowac ilos¢ znakoéw pisarskich,
w ktorych thumacz moze wyrazi¢ thumaczong tres¢ w stosunku do jednostki
czasu. Tekst wyjsciowy musi nieraz by¢ skrdcony, zeby zmiescit si¢ w ra-
mach czasowych wypowiedzi bohatera i aby dato si¢ go przeczytac.

(2)  Wzgledy estetyczne. Oznacza to, ze napis nie powinien przechodzi¢ przez
sklejke. Sklejka to techniczna nazwa cigcia montazowego, miejsce skleje-
nia dwoch odcinkow tasmy filmowej przebiegajace migdzy dwiema klat-
kami i dwoma okienkami perforacji, innymi stowy miejsce, gdzie konczy
si¢ ujecie z jednej kamery, a zaczyna ujecie z nastepnej kamery. Napis musi
si¢ zmiesci¢ migdzy sklejkami. Oczywiscie, w filmach o bardzo szybkiej
akcji mamy do czynienia z tzw. montazem dynamicznym. Oznacza to, ze
czas pomiedzy sklejkami jest za krotki, aby napis mogt by¢ przeczytany.
Wowczas napis moze przechodzi¢ przez sklejke, ale tylko w ramach danej
sceny.

(3) Wzgledy graficzne obrazu filmowego. Oznacza to, Zze np. napis wyswie-
tlany jest na dole, poniewaz zgodnie z zasadg graficzng, to, co jest ciezkie,
nie moze ,,wisie¢” w gorze, bo negatywnie wpltywa na konstrukcj¢ obrazu,
czyli po prostu zle wyglada i psuje obraz.

Jezeli chodzi o napisowy tekst docelowy, to juz w wielu pracach znajdziemy
wytyczne do sporzadzania takiego tekstu. Swiadomie lub nie, ich autorzy kieruja sie
ograniczeniami, ktore leza u podstaw zasad wykonywania napisowego tekstu docelo-
wego. Takie zasady przedstawia migdzy innymi A. Belczyk (2007: 11 in.), ktory na
podstawie przeanalizowanego materialu (napisy z ponad czterystu filméw roéznych
gatunkow) opracowat cechy prawidlowo wykonanych napisow.

Pierwsza zasada to: czytelnos¢, tzn. ze napis musi si¢ zmiesci¢ na ekranie w jedne;j
lub dwoch liniach i by¢ wyswietlany wystarczajaco dlugo, aby widz przyswoit sobie
jego tres¢. Bez spetnienia tego kryterium technicznego ttumaczenie zawsze bedzie
zte. Drugim wymogiem, rowniez bardziej technicznym niz jezykowym, jest przyswa-
jalno$¢. Autor ma tu na mysli dazenie do nadania przektadowi formy, ktéra maksy-
malnie ulatwi odbiorcy szybkie czytanie ze zrozumieniem. Chodzi tu o optymalny
podziat tekstu na pojedyncze napisy, jak i samych napiséw na linie. Kolejna cecha to
dyskretnos¢, ktora sprowadza si¢ do takiego rozlozenia napisow w kadrze, by w jak
najmniejszym stopniu zastaniaty obraz. Jako ostatni wymieniony jest postulat doty-
czacy stylistyki, a mianowicie — naturalnos$¢, czyli troska o uwiarygodnienie thuma-
czenia jako zapisu mozliwej konwersacji w jezyku docelowym.
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A. Belczyk (2007: 10) dodaje, ze konieczno$¢ skracania oryginalnego tekstu oraz
dzielenie tak przycigtego tlumaczenia na mate porcje, widoczne zawsze pojedynczo i
najwyzej przez kilka sekund, sprawia, ze thumacz musi zwroci¢ szczego6lng uwage na
komunikatywnos$¢ thumaczenia, jego zrozumiatos¢ dla odbiorcy. Powinien takze da-
zy¢ do takiego opracowania napiséw, aby jak najmniej psuty komfort ogladania filmu.

Réwniez M. Garcarz podkresla gtdowna ceche napisowego tekstu docelowego,
jaka jest jego skrotowos¢. Konsekwencja tego jest ttumaczenie samej esencji poszcze-
g6lnych zwrotow dialogowych na tyle skutecznie, aby widz byt w stanie zrozumie¢
kontekst sytuacyjny danej sceny, positkujac si¢ informacjami ptyngcymi z ekranu
(2010: 3). T. Tomaszkiewicz (2006: 113) podaje, ze w tego typu tlumaczeniu znika
ok. 30-40 procent tekstu oryginatu.

(2) Technologia napisowa

Mowigc o technologii napisowej, mam na mysli proces techniczny, w ktérym do-
konuje si¢ potaczenie napisowego tekstu docelowego sporzadzonego przez translatora
napisowego z obrazem filmowym.

Obecnie thumacz audiowizualny musi znaé¢ technologie, ktére umozliwig mu spo-
rzadzanie tekstu docelowego wedlug odpowiednich wymogoéw. Mozna powiedziec,
ze wiedza techniczna, jaka kiedys$ dysponowaty osoby opracowujace tekst docelowy
na napisy, obecnie wymagana jest od thumacza. Od thumaczy napisowych wymaga si¢
znajomosci programow, ktore umozliwiajg rozstawienie napisow, czyli czasowe przy-
porzadkowanie poszczegélnych fragmentdéw napisowego tekstu docelowego (tzw.
slajdow) do obrazu filmowego.

Przyktadem takiego profesjonalnego programu jest EdList autorstwa warszaw-
skiego programisty Wojciecha Kalinskiego. Program ten jest rekomendowany przez
Stowarzyszenie Ttumaczy Audiowizualnych w Polsce. Z informacji zamieszczonych
na oficjalnej stronie Stowarzyszenia Thumaczy Audiowizualnych wynika, ze program
EdList jest poniekqd autorskim projektem Stowarzyszenia Thumaczy Audiowizualnych
i zarazem odpowiedzig na bardzo drogie i czgsto nieprzystepne cenowo profesjonalne
programy do napisow. Edlist miat kosztowac okoto 2000 ztotych, co jest ceng bardzo
przystepng, zwlaszcza na tle innych profesjonalnych programow zagranicznych, kto-
rych ceny najczesciej zaczynajq sie od 2000 euro®®. Prace nad EdListem postepowaty
od roku 2005 przy Scistej wspotpracy z doswiadczonymi translatorami napisowymi.
Juz rok pdzniej thumacze audiowizualni mogli korzysta¢ z pierwszej wersji programu
1 wysyta¢ swoje uwagi i propozycje do autora EdLista. Dzi§ program, jest w petni
funkcjonalny, cho¢ ze wzgledu na planowang dalsza rozbudowe o kilka funkcji (m.in.
do napisow dla niestyszacych), nadal funkcjonuje jako wersja beta.

%8 Oficjalna strona internetowa Stowarzyszenia Thumaczy Audiowizualnych
www.staw.org.pl

128



r EdList - Edytor List Dialogowych 5[
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[
P Chce Fofguech

- So @ tym fajnegy?
- Moge cig o to samo =P

Co w tym fa
Mogg c

9

Mam tu L/3 udziakéd. 8

7

0
2 3 . )
1. Klikniecie - przesuniecie filmu; podwajne kllkngme 2. cirl-ENTER - podziat napisu
3. potaczenie napisow ?z poprzednim: ctrl-BACKSPACE rub nast@pnyrn cth-DELETE}

4.przesunigcie filmu o 8 klatek (w przad: strzalka w gore lub tyl: strzatka w dét)

5. Start/Stop filmu (SPACJA})

6. przesuniecie filmu o 1 klatke (w przod: strzalka w prawo lub w tyk: strzatka w lewo)
7. synchronizacja napisow z filmem (F12}

8.9. poczgtek (P) i koniec (K) napisu

10.11. dodanie (INSERT) i usunigcie (DELETE) napisu

Najwigksza jego zaletg jest szybka, intuicyjna, petna w skroty klawiszowe ob-
stuga. Istnieje mozliwo$¢ importu/eksportu najbardziej popularnych formatow plikéw
z napisami (EBU STL, TXT, CIP, TC + TXT). Program synchronizuje napisy z pod-
gladem filmu do jednej klatki. Dzi¢ki takiej poklatkowej nawigacji umozliwia precy-
zyjne oznaczenie wejscia i wyjscia napisow. Ostrzega przed nieodpowiednim podzia-
fem napisu; ponadto mozemy sami ustali¢ dopuszczalng dlugos¢ wersu. EdList jest
bardziej dopracowany niz darmowe programy dostepne w internecie. Pomimo iz ofe-
ruja one duzy wachlarz formatdw i funkcji, po wyeksportowaniu napisow i zaimpor-
towaniu ich do profesjonalnych programow, na jakich pracuja studia na catym $wie-
cie, potrafig si¢ dzia¢ nieprzewidziane rzeczy np. z polskimi znakami diakrytycznymi
czy liczba klatek. Program do napisow EdList jest wykorzystywany przez szkole-
niowcow ze Stowarzyszenia Ttumaczy Audiowizualnych zaréwno na kursach, warsz-
tatach przedkonferencyjnych, jak i na studiach podyplomowych w zakresie translacji
audiowizualnej na Szkole Wyzszej Psychologii Spotecznej.

Obecnie bardzo dobrg opinig wérdd ttumaczy napisowych cieszy si¢ roOwniez inny
profesjonalny program do translacji napisowej — butgarski EZTitles. Wér6d nieprofe-
sjonalnych programéw do tworzenia napisoOw filmowych mozna wymieni¢ Subtitle
Workshop, Sub Edit czy Cavena Tempo
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2.3.3.2. Rodzaje translacji napisowej dla styszacych

Na podstawie odmiennych wlasciwosci poszczegolnych obiektow wystepujacych w
uktadzie translacji napisowej mozna dokona¢ dyferencjacji translacji zachodzacej w
tym uktadzie. W przypadku uktadu translacji napisowej dyferencjacji mozna dokonaé
na podstawie wlasciwosci napisowego tekstu docelowego, a mowiac $cislej jego po-
szczegblnych fragmentow okreslanych napisami. Napis w niniejszej pracy rozumiany
jest jako fragment napisowego tekstu docelowego, ukazujacy si¢ o okreslonym czasie
na obrazie filmowym. Napis inaczej okreslany jest slajdem.

Wiele przestanek wskazuje na to, ze napisy powinny si¢ od siebie r6zni¢ w zalez-
nos$ci od nastgpujacych czynnikow:

(1)  Sposobu prezentacji tekstu docelowego, jaka jest wielkosci ekranu projek-
cji: (a) napisy na maly ekran — telewizja domowa, DVD, telewizja w me-
trze, targi, telewizja sklepowa; (b) napisy na duzy ekran — kino.

(2) Wtlasciwosci odbiorcow finalnych, jaka jest motywacja do czytania napi-
sow, czyli odmienne oczekiwania odbiorcy w zalezno$ci od rodzaju filmu:
(a) napisy do filmu rozrywkowego (widz chce w jak najprostszy sposob
dowiedziec¢ si¢ tresci dialogow — akceptuje skroty i streszczenia tresci); (b)
napisy do filmu dokumentalnego, edukacyjnego (widz jest sktonny do wni-
kliwego czytania, chce zada¢ sobie trud czytania, denerwuja go skroty w
teks$cie, poniewaz tres¢ jest dla niego bardzo wazna).

Pomimo iz translacja napisowa doczekala si¢ juz kilku bardzo cennych opraco-
wan, zarowno monograficznych jak i artykuléw (T. Tomaszkiewicz/ A. Pisarska
1996, T. Tomaszkiewicz 2006, 2010, A. Belczyk 2007, M. Tryuk 2008, A. Szarkow-
ska 2008, 2011, G. Adamowicz-Grzyb 2010, L. Bogucki 2010) to brakuje w nich
waznego elementu, a mianowicie, dyferencjacji rzeczywistosci, do ktorej stosuje si¢
nazwg¢ ,,napisy”. Nieraz trudno wywnioskowac, o jakich napisach jest w danej publi-
kacji mowa.

W ten sposob autorzy niektorych publikacji zajmujac si¢ napisami do filmow fa-
bularnych formutuja wnioski, tak jakby dotyczyly wszelkiego rodzaju napisow. Nie
ma nic niewlasciwego w zajmowaniu si¢ wyrywkiem rzeczywistosci, jaka sa np. na-
pisy do filmu fabularnego na DVD. Jednak nie nalezy przenosi¢ w sposoéb nieuzasad-
niony badan dotyczacych tego rodzaju napisow, czyli jednego z wielu rodzajow napi-
sOw, na wszystkie rodzaje napisow. Innymi stowy, nie nalezy ich traktowac jako uni-
wersalnych uwag dotyczacych wszelkich rodzajow napisow.

W wielu miejscach autorzy odnosnych prac podkreslaja fakt, ze w Polsce nie ma
standardu dla tworzenia napiséw (por. .. Bogucki 2010: 6). Nalezaloby powiedzie¢,
ze to bardzo dobrze, poniewaz jednego standardu nie powinno by¢, gdyz istnieja rézne
rodzaje napis6w 1 kazdy ich rodzaj wymaga oddzielnych badan, oddzielnego opisu
oraz oddzielnego standardu. W zwigzku z czym powinno si¢ dazy¢ do powstania stan-
dardéw (a nie jednego standardu) tworzenia danego rodzaju napisow. Dla zobrazowa-
nia mozna poréwnaé napisy kinowe, czyli napisy na bardzo duzy ekran, z napisami
telewizyjnymi stworzonymi na maly ekran. W zwigzku z tym, ze ludzkie oko moze
obja¢ inny fragment obrazu projektowanego na duzym i na malym ekranie, do tego
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samego filmu powinny powsta¢ dwa rézne napisy. Na duzy ekran bedzie to tzw. stu-
pek, czyli tekst w dwoch krétszych linijkach, a do telewizji moze to tekst w jednej
dhuzszej linii.

W Europie zwykle przyjmuje sie zasade, ze napisy powinny sktadac si¢ z co naj-
wyzej dwoch linijek, w kazdej 35 znakéw (ogdtem 70 znakow), na ktorych przeczy-
tanie widzowie majg ograniczony czas, ktory zalezy bezposrednio od czasu trwania
dialogow i nastepowania kolejnych scen. W zwigzku z tym zaktada si¢, ze szybkos¢
czytania przez widzow powinna okresli¢, czy nadazaja oni za zmieniajacymi si¢ na-
pisami.

Dotychczas niewielu badaczy probowalo zaproponowaé niezawodny wskaznik
mierzacy szybko$¢ czytania napisoOw przez przecigtnych widzéw. H. Gottlieb (1993:
164) powoluje si¢ na szwedzki wynik odkrycia z wezesnych lat siedemdziesigtych,
pokazujacy, ze przecigtny widz telewizyjny potrzebuje 5-6 sekund na przeczytanie
dwaoch linijek napisow zawierajacych okoto 60-70 znakoéw. Przytacza tez belgijskie
badanie, proponujgce szybsze tempo czytania. Jednak w obydwu przypadkach wyma-
gana jest ostroznos$¢, poniewaz liczba zmiennych moze doprowadzi¢ tego typu bada-
nia do réznych wnioskow.

Do tej europejskiej zasady dotyczacej napiséw stosuje si¢ rowniez polska szkota
translacji napisowej. Mowigc o niej, mam na mysli tradycje wykonywania napisow
filmowych w naszym kraju. Reprezentowana jest ona przez takie ttumaczki jak np.
Magdalena Balcerek, Agata Deka czy Grazyna Adamowicz-Grzyb. Sa to specjalistki
z wieloletnim do§wiadczeniem, ktére obecnie obok aktywnego tlumaczenia dla kina
oraz festiwali filmowych zajmujg si¢ ksztalceniem nowego pokolenia thumaczy au-
diowizualnych w szkotach wyzszych oraz na kursach, w tym akredytowanych przez
Stowarzyszenie Thumaczy Audiowizualnych. Polska tradycja wykonywania translacji
napisowej wywodzi si¢ jeszcze z czasow, gdy ttumacze ksztatceni byli przez swoich
mistrzow przy telewizji publicznej, kiedy byta ona jedyng telewizja w Polsce. Uwa-
zam, ze mozemy tu mowic o ,,starej polskiej szkole” translacji napisowe;j.

Wiadomo jednak, ze nie wszystkie ttumaczenia napisowe filméw w Polsce po-
chodza spod pidra thumaczy ,,starej szkoty”. Obecnie mamy do czynienia na rynku z
duza liczba studiow zajmujacych si¢ wykonywaniem napiséw. Sprzyja temu bardzo
szybko wzrastajaca liczba festiwali filmowych w duzych miastach oraz rozpowszech-
niona dystrybucja filmow zagranicznych na DVD czy Blu Ray dostepnych w handlu
czy w wypozyczalniach.

Podkresli¢ nalezy, ze kazde studio stworzyto na uzytek swoich ttumaczy odpo-
wiednie zasady sporzadzania napisow filmowych. Po zapoznaniu si¢ z takimi wytycz-
nymi z kilku warszawskich studiow wyraznie zauwazalne sg rozbiezno$ci mi¢dzy za-
sadami ,.starej szkoty” a ,,nowymi” zasadami stosowanymi przez te studia. Nalezy
stwierdzi¢, ze zasady te nieraz sg dostownie sprzeczne.

Po wielu przemysleniach, wydaje si¢, ze nie nalezy tych ,nowych” studyjnych
zasad odrzuca¢ tylko dlatego, ze nie zgadzaja si¢ z zasadami ,,starej szkoly”. Skoro
napisy sporzadzone wedhug tych ,,nowych zasad” sprawdzajg si¢ w filmach, o czym
swiadczg kolejne zlecenia na thumaczenia dla tych studidow, to moze zasady te tez sg
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na swoj sposob poprawne? Co wiecej, w ,,nowych” zasadach pojawiaja si¢ propozy-
cje, ktore wydajg si¢ ciekawe lub na swoj sposob zasadne, a na pewno warte wypro-
bowania. Po analizie dostgpnych dla mnie zasad sporzadzania napiséw otrzymanych
z kilku studidéw, pojawilo si¢ szereg pytan oraz watpliwosci.

Dadzg si¢ one rozstrzygna¢ tylko w wyniku badan. Takg mozliwo$¢ obecnie ofe-
ruje okulografia. Za pomoca badan okulograficznych mozna zweryfikowa¢ zasady
sporzadzania napisow filmowych, stosowane zarowno przez ,,starg szkotg” napisow
polskich (A. Belczyk 2007, G. Adamowicz-Grzyb 2010), jak i ,,nowe studia” (M.
Kruszelnicka 2010, A. Michalak 2011). Dla mnie interesujace sa mozliwosci badan
okulograficznych nad translacja napisowa na wielu poziomach. Przy pomocy okulo-
grafu mozna zbada¢ wiele parametréw technicznych i jezykowych, a kazdy z nich w
zaleznos$ci od kilku zmiennych. Wymieni¢ przyktadowo kilka z nich:

D Zdefiniowanie ilosci znakow pisarskich w linii dla filmu dokumental-

nego/dla filmu fabularnego w oparciu o zmienne (a) napisy dostowne, (b)
napisy standardowe, (c) napisy skrocone.

2) Zdefiniowanie czasu wyswietlania w zalezno$ci od wielkosci ekranu
projekcji (dla duzego/matego ekranu).

3) Zdefiniowanie czasu wyswietlania w zalezno$ci od motywacji odbiorcy
finalnego do czytania napisow (dla filmu fabularny/dla filmu dokumental-
nego).

@) Zdefiniowanie czasu wy$wietlania w zaleznosci od potencjalnej predko-

$ci czytania odbiorcy finalnego (do przeprowadzenia na dwoch réznych
grupach respondentéw) dla komedii romantycznej/filmu dokumentalnego
na festiwalu filmowym.

®) Zaktocenie odbioru w wyniku przechodzenia napisu przez sklejke w za-

leznosci od gatunku filmowego (a) w filmie dokumentalnym, edukacyj-
nym, szkoleniowym, gdzie najwazniejsza jest informacja, (b) w filmie fa-
bularnym, gdzie warto$¢ artystyczna obrazu jest bardzo istotna z punktu
widzenia estetyki kina.

Tak wigc przy zastosowaniu okulografu mozna byloby rozstrzygna¢ np., czy
wzrok widza, czytajac napis zawierajacy 60 znakow w jednej linijce, w ogole przenosi
si¢ ponad taki napis i §ledzi obraz, czy tez caly czas skierowany jest na dolng cze$¢
obrazu, co wskazywatoby na to, ze widz ma czas tylko na czytanie napisoéw. Jezeli
chodzi o czas wyswietlania napisu, to badania datyby odpowiedz na pytanie, jakiego
napisu widz nie zdgza przeczytac, poniewaz byl wyswietlany zbyt krétko lub czy po-
nownie wraca wzrokiem do napisu wyswietlanego zbyt dlugo, bo wydaje mu sig, ze
to juz nowy napis. Ogélnie ujmujac badania te pozwolityby na ustalenie granic, poza
ktoérymi translacja napisowa tak zaktoca odbior filmu, ze takie thumaczenie jest nie-
dopuszczalne. Badania takie sg potrzebne, poniewaz jak wspomniatam, szkét wyko-
nywania napisOw w Polsce jest co najmnie;j tyle ile studiow nagran i to, co jedni uwa-
7aja za niedopuszczalne, u innych jest mozliwe.

Na podstawie przeprowadzonych zapytan do oséb zajmujacych si¢ badaniami
oraz nauczaniem translacji napisowej, nalezy stwierdzi¢, ze badan okulograficznych
w Polsce nad napisami filmowymi dla oso6b styszacych w opisanym powyzej zakresie
na dzien dzisiejszy nie przeprowadzono.
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2.3.4. Uklady translacji audiowizualnych dla osob z dysfunkcjami
zmyslow

Ponizszy rozdzial skupia trzy uktady translacji audiowizualnej stosowane dla odbior-
cow finalnych z dysfunkcjami zmystéw wzroku i stuchu. Sa to: uktad translacji napi-
sowej dla niestyszacych oraz dwa uktady dla 0séb z dysfunkcjg zmystu wzroku: uktad
audiodeskrypcji intralingwalnej i interlingwalnej. Mozna powiedzie¢, ze te uktady
translacyjne umozliwiaja odbiorcom finalnym widzie¢ uchem i stysze¢ za pomoca
wzroku.

2.3.4.1. Uklad (inter- i intralingwalnej) translacji napisowej dla nieslyszacych

W uktadzie translacji napisowej dla niestyszacych, w ktorym zachodzi translacja na-
pisowa dla niestyszacych, wystgpuja nastgpujace obiekty:

(1) nadawca prymarny [autor filmu],

(2) inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajgca ttumaczenie filmu dang
metoda],

(3) tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spi-
sywane sg w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona za-
wiera¢ zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktore styszymy)
1 pisanych (wizualnych — ktére widzimy) wystepujacych w danym filmie;
lista dialogowa ma forme skryptu],

(4) (inter- lub intrajezykowy) translator napisowy [ttumacz traktowany jako
posrednik jezykowy],

(5) napisowy tekst docelowy, uzupetniony o opis audialnych wyrazen niejezy-
kowych [rozstawione, lub nie, napisy filmowe],

(6) odbiorca finalny [widz z dysfunkcja stuchu, ktory potrafi czytac].

Uktad (inter- i intralingwalnej) translacji napisowej dla niestyszacych mozna
przedstawic¢ za pomocg nastgpujacego schematu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia
niezrozumiate, ktére w ponizszym uktadzie translacyjnym zostajg zastgpione wyraze-
niami zrozumiatymi dla okreslonej w tym uktadzie translacyjnym grupy odbiorcow
finalnych:

wyrazenia audialne jezykowe — moé-
wione teksty wyjsSciowe
wyrazenia audialne niejezykowe

wyrazenia wizualne jezykowe — pi-
sane teksty docelowe

wyrazenia wizualne jezykowe — pi-
sane teksty docelowe

wyrazenia wizualne jezykowe — pi-
sane teksty docelowe

wyrazenia wizualne jezykowe — pisane
teksty wyjsSciowe

wyrazenia wizualne niejezykowe wyrazenia wizualne niejgzykowe —

pozostaja constans

amouliy Asideu auoImeIszox
Aureury eo101qpo

AurewA1d eomepeu
‘1sotu e[p Amosideu 1oje[suen

oFoulAoe[suer) eruepez Jojeldrur
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Translacja napisowa dla 0sob niestyszacych, zachodzaca w opisanym powyzej
uktadzie translacji napisowej dla niestyszacych, ze wzgledu na niemozliwos¢ odbioru
przez odbiorce docelowego wyrazen audialnych, polega na zastgpieniu wszystkich
wyrazen audialnych (dzwiekowych) zarowno jezykowych (tekstow mowionych), jak
1 niejezykowych (roznych efektow dzwigkowych czy odgloséw niewerbalnych) wy-
Tacznie wyrazeniami jezykowymi wizualnymi (tekstami pisanymi).

Nalezy doda¢, ze w uktadzie translacji napisowej dla niestyszacych moze zacho-
dzi¢ zar6wno translacja inter- jak i intralingwalna. W przypadku translacji interlin-
gwalnej thumacz musi przetozy¢ wszystkie teksty zarowno mowione, jak i pisane wy-
razone w jezyku oryginatu (teksty A) na teksty pisane wyrazone w jezyku ttumaczenia
(teksty B) oraz dodatkowo zastapi¢ niejezykowe wyrazenia audialne jezykowymi wy-
razeniami wizualnymi (tekstem pisanym). W praktyce thumaczeniowej wyglada to w
ten sposob, ze w napisach pojawiaja si¢ dodatkowe informacje typu: (dzwonek u
drzwi), (skoczna muzyka) itp. Natomiast w przypadku translacji intralingwalnej, thu-
macz musi zastgpi¢ wszystkie teksty moéwione wyrazone w jezyku oryginatu (teksty
A) tekstami pisanymi wyrazonymi w tym samym j¢zyku (teksty B) oraz dodatkowo
zastapi¢ niejezykowe wyrazenia audialne jezykowymi wyrazeniami wizualnymi (tek-
stem pisanym).

Trzeba jeszcze dodaé, ze napisy dla niestyszacych sporzadzane sg dla niejedno-
rodnej grupy odbiorcow finalnych. Do tej grupy zalicza si¢ osoby, ktore utracity stuch
catkowicie lub w pewnym stopniu. Jest to grupa, ktora zna jezyk polski. Druga grupa
to Glusi — osoby niestyszace od urodzenia, dla ktérych jezykiem ojczystym jest Polski
Jezyk Migowy. Dla Gluchych jezyk polski nie jest jezykiem ojczystymi, a jedynie
zrozumiatym w pewnym zakresie jezykiem obcym. Aby zaproponowac optymalne
sposoby tlumaczenia dla obu tych grup, nalezatoby sporzadza¢ dwa oddzielne thuma-
czenia. Jednak ze wzgledu na niewielka dostepnos¢ thumaczen dla niestyszacych, obie
te grupy korzystaja z translacji napisowej dla niestyszacych.

Jak zostato to przedstawione w powyzszym uktadzie translacji napisowej dla nie-
styszacych, wyrazenia audialne wystepujace w filmie mozemy podzieli¢ na jezykowe
i niejgzykowe. Wsrod jezykowych mozemy wyr6zni¢ mowione teksty dialogow, tek-
sty narracyjne, odglosy werbalne w tle, np. rozmowy radiowe, telewizyjne czy telefo-
niczne oraz stowa piosenek. Wsrdd niejezykowych wystepuje muzyka, efekty dzwie-
kowe, odglosy niewerbalne i dzwigki dochodzace z otoczenia.

Gdy sobie uswiadomimy, jak wielka ilos¢ wyrazen audialnych wystepuje w fil-
mie, to mozemy sobie wyobrazi¢ jak nieckompletny jest film dla oséb, ktére nie sg w
stanie takich wyrazen odbiera¢. Przed thumaczem napisowym dla niestyszacych stoi
zatem zadanie uzupehnienia tych brakujacych elementéw, majac do dyspozycji wy-
lacznie wizualne wyrazenia jezykowe, czyli tekst pisany. Istnieja juz pewne rozwia-
zania opisywania tych brakujacych wyrazen audialnych. Trzeba rowniez powiedzie¢,
ze wiele z tych rozwigzan jest popartych badaniami.

(1) Napisowy tekst docelowy dla niestyszacych

Jezeli chodzi o zastgpowanie mowionych tekstow wyjsciowych pisanymi tek-
stami docelowymi, to odbywa si¢ to podobnie jak w uktadzie translacji napisowej dla
styszacych. Pisany tekst docelowy wyswietlany bedzie jako nastgpujace po sobie
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dwuwersowe napisy. Oznacza to, ze napisowy tekst docelowy dla niestyszacych pod-
lega tym samym ograniczeniom co napisowy tekst docelowy dla styszacych, co zo-
stato szczegotowo omowione w rozdziale 3.3.3. Niemniej wystgpuja znaczne roznice,
ktore wynikaja z ograniczenia, jakim jest dysfunkcja zmystu stuchu.

Osoby niestyszace preferujg napisy dostowne, czyli dluzsze od napiséw standar-
dowych stosowanych w translacji napisowej dla styszacych. Osoby niestyszace cz¢sto
umiejg czytac z ust i napisy skracane nie zgadzajg im si¢ z ruchami ust wypowiadaja-
cymi tekst. Przypuszczam, ze jest to dla nich tak samo irytujacy jak dla oséb stysza-
cych dubbing, w ktorym dubbingowy tekst docelowy zostaty napisany bez dbatosci o
synchronizacj¢ ruchow ust. O preferowaniu napiséw dostownych przez osoby niesty-
szace pisze rowniez A. Szarkowska, podkreslajac, ze jest to najbardziej kontrower-
syjny aspekt jej badania DTV4ALL. Cho¢ osoby badane wolg napisy dostowne, to
badanie okulograficzne nie potwierdza ich praktycznosci. W zwigzku z tym A. Szar-
kowska proponuje napisy standardowe z minimalng ilo$cia skrotow i modyfikacji,
uzywanych jedynie w przypadku szybkiego tempa dialogu, szczegélnie w zblize-
niach.

Zastgpienie mowionych tekstow wyjsciowych pisanymi tekstami docelowymi
wiaze si¢ z pewnymi problemami. Pierwszy z nich to ktopoty z identyfikacja osob,
ktore w danym momencie mowig, poniewaz ujgcie nie zawsze pokazuje twarz czy
usta aktora. W zwigzku z czym napisy dla niestyszacych maja pewne rozwigzania
umozliwiajace identyfikacje osob. Trzeba powiedzie¢, ze odmienne sposoby identy-
fikacji stosuje si¢ w telewizji, a inne dla filméw na DVD. W telewizji stosowane jest
rozroznianie na podstawie koloréw. Wypowiedzi poszczegdlnych aktorow maja rozne
kolory. Stosuje si¢ kolor zo6tty, zielony i niebieski. Napisy nie sg wysrodkowane, a
umieszczane pod postacig wypowiadajacg tekst. Jezeli chodzi o DVD, to do identyfi-
kacji postaci stosuje si¢ etykietki z imionami, ktore umieszcza si¢ w nawiasach zwy-
ktych przed wypowiedzig danej postaci. Przy czym na DVD napisy sg wysrodkowy-
wane jak zwykle napisy interlingwalne. A. Szarkowska przeprowadzita w wsrod nie-
styszacych badanie preferencji sposobu identyfikacji postaci, ktorego wynik opisuje
nastgpujaco:

Napisy z etykietkami zdobyly uznanie znacznej liczby uczestnikow, szczeg6lnie
0s6b niestyszacych. Jest to ich preferowany sposob identyfikacji postaci. Z kolei
uczestnicy stabo styszacy woleli rozmieszczenie napisow zalezne od pozycji
mowiacego (A. Szarkowska 2013).

Kolejny problem to fakt, ze pisane teksty docelowe, ktore zastapig mowione tek-
sty wyjsciowe, pozbawione beda wszystkich elementow prozodycznych, czyli
brzmieniowych wiasciwosci wypowiedzi, jak np. emocje czy akcent towarzyszace
jego wypowiadaniu. Zagadnienie prozodyki zostato szczegotowo omowione w roz-
dziale poswieconym translacji lektorskiej. W tym miejscu wspomne tylko, ze np. w
translacji lektorskiej czy translacji napisowej dla styszacych, odbiorcy finalni rozu-
mieja elementy prozodyczne na podstawie styszenia wypowiedzi oryginalnych. Od-
biorcy finalni z dysfunkcjg stuchu sg tej mozliwosci pozbawieni, poniewaz tekstu
wyjsciowego tez nie stysza. Zatem thumacz, w miar¢ mozliwosci, musi uzupetnic bra-
kujace elementy prozodyczne tekstu. Thumacz ma mozliwos¢ uczyni¢ to za pomoca
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krotkiego tekst opisujacego emocje. A. Szarkowska na podstawie wynikow swojego
badania DTV4ALL, stwierdza, ze jezeli chodzi o emocje, to najlepszq opcjg wydaje
sie brak jakiegokolwiek opisu (A. Szarkowska 2013). Majac na uwadze pozytywne
doswiadczenia w innych krajach, trudno si¢ z tym zaleceniem badaczki zgodzic.
Trzeba powiedzie¢, ze np. w Niemczech w translacji napisowej dla niestyszacych w
filmach na DVD do opisu emocji stosuje si¢ opisy stowne. Ta powszechna od lat
praktyka pokazuje, ze takie rozwigzanie si¢ w tym kraju sprawdza. Tak samo jak w
przypadku etykietek z imionami, czyni si¢ to za pomocg krétkiego tekstu umieszcza-
nego w nawiasach zwyktych, umieszczanego przed wypowiedzig. Cheialabym w tym
miejscu zaprezentowaé przyktady zaczerpnicte z niemieckiego hitu filmowego Kei-
nohrhasen” w rezyserii Tila Schweigera. Obrazuja nam one mozliwe sposoby opisu
emocji.

Kody czasowe

Opis niemiecki

Tres$¢ opisu niemieckiego

00:02:28,280 --> | (freudig) Hier... (radosnie) O tutaj...
00:02:30,032

00:02:30,360 --> | (er lacht tibertrieben) ($mieje si¢ przesadnie)
00:02:32,555

00:03:43,240 --> | (jauchzend) Ja... (wykrzykuje z radoscia) Tak...
00:03:45,231

00:04:03,160 --> | (er lacht) ($mieje si¢)

00:04:05,754

00:04:49,840 --> | (briillt) Mit dem Ding auf der (drze si¢) Z tym czyms$ na
00:04:53,469 Nase wiirde ich auch nichts se- oczach tez bym nic nie widziat!

hen!

00:04:57,560 -->

(wiitend) Vierauge!

(wsciekle) Okularnica!

00:05:00,279

00:05:31,320 --> | (freudig) Eh, direkt vorm Baby- | (radosnie) Ej, przed sklepem
00:05:34,118 laden! dziecigcym!

00:06:52,360 --> | - Oh, Scheil3e. - O kurde.

00:06:55,716 - (schreit) Scheifle, Scheile... - (krzyczy) Kurde, kurde, kurde.
00:07:26,040 --> | - Fiir dich, ein groBer Teller - Dla Ciebie talerz migs?
00:07:29,635 Fleisch? - (Sciszonym glosem) O tak!

- (raunt) Au ja.

00:07:53,200 -->

(angenervt) Oh, eh... immer noch

(wkurzona) Ech. Ciagle nic.

00:07:56,476 nichts.

00:08:02,800 --> | (berlinert) Nee, das ist vorbei. (berlinski akcent) Nie, to prze-
00:08:06,429 Das ist 'ne Sau. szto$¢. To taka Swinia!
00:08:21,120 --> | (flustert) Wie? Vor ihm, oder (szepcze) Jak? Przed nim, czy
00:08:23,429 was? jak?

00:08:33,760 --> | (freudig) Ja, ich weil3. (rados$nie) Tak, wiem.
00:08:35,910

00:08:27,280 --> | (sie kichern) (chichocza)

00:08:30,192

00:08:59,920 --> | (laut) Komm. Komm. Komm. (gtos$no) Dochodzg.
00:09:01,592

00:09:04,760 --> | (lacht herzlich und laut) ($mieje si¢ serdecznie i glosno)
00:09:07,194

9 Keinohrhasen, rez. Til Schweiger, niemiecka wersja translacji napisowej dla niestyszacych,
DVD, wyd. 2007.
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Ta analiza pokazuje tylko przyktadowa czestotliwo$¢ wystepowania opiséw emo-
cji. W roznych filmach moze si¢ ona ksztalttowac¢ odmiennie. Jednak 16 opisoOw przy-
padajacych na 10 minut filmu $wiadczy o wysokiej czestotliwosci. Na pewno nie
mozna tu powiedzie¢ o sporadycznych opisach od czasu do czasu. W opisie zastoso-
wano kroétkie okreslenia przymiotnikowe, krétkie odmienione czasowniki w trzeciej
formie liczby pojedynczej lub mnogiej czasu terazniejszego. Rzadsze sg dtuzsze opisy
zawierajgce czasownik z przymiotnikiem. Trzeba powiedzie¢, ze takie uzupetnianie
napisow prezentujacych wypowiedz w realny sposéb przyczynia si¢ do pehiejszego
odbioru filmu. Wydaje sig¢, ze nic nie stoi na przeszkodzie, aby takie rozwigzanie zna-
lazto rdwniez zastosowanie w polskiej translacji dla niestyszacych.

Inne wyrazenia audialne, takie jak muzyka, efekty dzwickowe, odgtosy niewer-
balne czy dzwicki dochodzace z otoczenia, zastepuje si¢ rowniez opisem tekstowym.
Opisujac polska metode¢ opisu dzwickow w translacji dla niestyszacych, A. Szarkow-
ska pisze, ze:

W telewizyjnych napisach dla nieslyszacych informacje o dzwickach s3 poda-
wane u dotu ekranu, biatymi wielkimi literami na niebieskim tle. Na plytach
DVD w Polsce stosowane sg rowniez wielkie litery, ale bez uzycia kolorow (A.
Szarkowska 2013).

A. Szarkowska przeprowadzita badanie okulograficzne, ktore miato rozstrzygnac,
czy lepsze jest stosowanie opisu stownego, ikonki z symbolem dzwigku, czy zrezy-
gnowanie z jakiegokolwiek sygnalizowania dzwigku. Wyciagajac wnioski ze swego
badania A. Szarkowska stwierdza:

Wisrod propozycji opisania dzwigkow w napisach dla niestyszacych pomyst z
ikonkami nie zdobyt duzego poparcia badanych. Najlepsze wyniki z testow oku-
lograficznych oraz ze zrozumienia filmu uzyskaty klipy bez zadnych informacji
o dzwigkach. Niemniej jednak pewien opis stowny powinien by¢ dodawany,
poniewaz czgsto jest niezbedny do zrozumienia sceny (A. Szarkowska 2013).

Na czym taki opis dzwigku moze polegac, przesledzitam na niemieckim przykta-
dzie translacji napisowej dla niestyszacych do filmu Keinohrhasen. Ponizej prezen-
tuje przyktady opisow dzwiekdéw zaczerpniete z tego filmu. Jest to kompletne zesta-
wienie opisow, ktore wystapilty w ciggu 10 minut filmu.

Kody czasowe Opis niemiecki Tres$¢ opisu niemieckiego
00:03:49,400 --> | (Lied: Deepest Blue von Deepest | (Piosenka Deepest Blue zespotu
00:03:52,676 Blue) Deepest Blue)

00:04:23,880 --> | (dynamische Dancefloor-Musik) | (dynamiczna muzyka taneczna)
00:04:27,270

00:05:35,600 --> | (Lied: Deepest Blue von Deepest | (Piosenka Deepest Blue zespotu
00:05:38,990 Blue) Deepest Blue)

00:06:29,920 --> | (hallende Schritte) (glosne kroki)

00:06:32,673

00:06:32,840 --> | (Stimmengewirr) (rozmowy w tle)

00:06:35,638

00:09:07,920 --> | (knallt die Platte hin) (ciska talerz na stot)
00:09:09,558

00:09:48,560 --> | (sein Handy klingelt) (dzwoni jego komorka)
00:09:50,471
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W Niemczech do opisu dzwickow w filmach na DVD stosuje si¢ przedstawiony
powyzej sposob wykorzystywany do identyfikacji oséb oraz opisu emocji. Opis
dzwigkdéw ma forme krotkiego tekstu, zapisanego matymi literami, umieszczanego w
nawiasach zwyklych przed wypowiedzig. Od opisu polskiego rdzni si¢ on tylko tym,
ze jest zapisany matymi literami i w nawiasach. Wybor matych liter wydaje si¢ ko-
rzystniejszy, gdyz pisane nimi wyrazy zajmujg mniej miejsca, przez co w mniejszym
stopniu zastaniajg obraz. W opisach niemieckich nawiasy zwykle stosuje si¢ konse-
kwentnie do wszystkich tresci dodanych w stosunku do wypowiedzi postaci, a wigc
identyfikacji postaci, opisu emocji i opisu dzwickow.

Podsumowujac uwagi na temat tekstu docelowego w uktadzie translacji napisowe;j
dla niestyszacych, trzeba powiedzie¢, ze:

(M

2

Rekomendowane sg napisy standardowe z minimalng ilo$cig skrotéw i mo-
dyfikacji, uzywanych jedynie w przypadku szybkiego tempa dialogu,
szczegoblnie w zblizeniach.

Identyfikacja postaci, opis emocji i opis dzwickdéw moze mie¢ formg krot-
kiego tekstu umieszczanego przed wypowiedzig. W Polsce zapisuje si¢ je
duzymi literami. W Niemczech istnieje praktyczna metoda zapisywania
matymi literami w nawiasach zwyktych wszystkich informacji dodatko-
wych w stosunku do wypowiedzi postaci.

2.3.4.2. Uklad audiodeskrypcji intralingwalnej

W uktadzie audiodeskrypcji intralingwalnej, w ktorym zachodzi audiodeskrypcja in-
tralingwalna, mozemy wyrd6zni¢ nastgpujace obiekty:

(1
2

3)

“
®)
(6)
(7)

nadawca prymarny [autor filmu],

inicjator zadania translacyjnego [osoba zlecajgca thumaczenie filmu dang
metoda],

tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spi-
sywane sg w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona za-
wiera¢ zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktore styszymy)
i pisanych (wizualnych — ktére widzimy) wystepujacych w danym filmie;
lista dialogowa ma forme skryptu],

zespot audiodeskryptorski: audiodeskryptor i konsultant [thumacz trakto-
wany jako posrednik jezykowy i niewidzacy konsultant],

tekst audiodeskrypcji [lista dialogowa docelowa — tekst docelowy w formie
skryptu],

lektor [osoba odczytujaca w pauzach migdzy poszczegodlnymi wypowie-
dziami tekst audiodeskrypcji przygotowany przez audiodeskryptora],
odbiorca finalny [widz z dysfunkcjg wzroku].

Uktad audiodeskrypcji intralingwalnej mozna przedstawi¢ za pomoca nastepu;ja-
cego schematu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia niezrozumiate, ktéore w poniz-
szym ukladzie translacyjnym zostajg zastapione wyrazeniami zrozumiatymi dla okre-
slonej w tym uktadzie translacyjnym grupy odbiorcow finalnych:
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wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty wyjsciowe
wyrazenia audialne niej¢zykowe

wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty wyjSciowe
wyrazenia audialne niejezykowe

wyrazenia wizualne jezykowe —
pisane teksty wyjsciowe

wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty docelowe
(tekst audiodeskrypcji)
wyrazenia audialne jezykowe —
mowione teksty docelowe
(tekst audiodeskrypcji)

Kurew&1d eomepeu
I019]
Kureury €2101qpO

wyrazenia wizualne niejezykowe

oSoufKoe[suen eruepez 1o0jelomur
pys103dAnysoporpne jodsoz

Audiodeskrypcja intralingwalna, zachodzaca w opisanym powyzej ukladzie au-
diodeskrypcji intralingwalnej, ze wzgledu na niemozliwo$¢ odbioru przez odbiorce
docelowego wyrazen wizualnych, polega na zastagpieniu wszystkich wyrazen wizual-
nych (widzialnych) zar6wno jezykowych (tekstow pisanych), jak i niejezykowych
(obrazoéw i scen) wylacznie wyrazeniami jezykowymi audialnymi — tekstem méowio-
nym. Ten tekst mowiony, bedacy opisem, okre§lany jest w niniejszej pracy tekstem
audiodeskrypcji. Przez innych badaczy, np. A. Szarkowska okreslany jest audiode-
skrypcja.

(1) Tekst audiodeskrypcji intralingwalnej

Cytujac A. Szarkowska, mozna wyjasnié, ze tekst audiodeskrypcji to ,,dodatkowa
narracja przeznaczona dla osob niewidomych i stabowidzgcych, dodawana do filmow
i zawierajqca informacje o tym, co widac na ekranie/scenie, a czego nie mozna domy-
sli¢ sie z dialogow i dzwigkow (np. miejsce akcji, opis bohaterow, napisy) (A. Szar-
kowska 2013).

Cho¢ okreslenie ,,dodatkowa narracja”, uzywane w powyzszym wyjasnieniu, wy-
daje si¢ zrozumiale, to pozostaje kwestia, w jaki sposob taka narracje nalezy wykonaé
i jakie elementy rzeczywisto$ci powinna ona opisywac.

H. E. Jiingst méwi o dwoch wymogach w stosunku do tekstu audiodeskrypcji,
ktore sg czgsto wymieniane, a mianowicie: opis powinien by¢ obiektywny i neutralny
(H. E. Jiingst 2009: 112). Istnieja réwniez pewne reguly, dzieki ktérym audiodeskryp-
tor powinien uzyskac tekst audiodeskrypcji charakteryzujacy si¢ cechami nazwanymi
powyzej przez H. E. Jiingst. Reguly te dotycza sposobu opisu 0sob, akcji, miejsc i
przedmiotow. W przypadku opisu postaci obowiazuje zasada, ze postacie gtdwne mu-
sza by¢ opisywane szczegdlowiej niz postacie poboczne. Ich identyfikacja nastepuje
z reguly poprzez wymienienie imienia. Natomiast postacie poboczne przedstawiane
sg czgsto poprzez ich zawdd. Innym sposobem opisu postaci jest nazwanie ich cech
zewngetrznych jak np. kolor wlosow, ubior czy fryzura.

Jezeli chodzi o opis akcji, to opisuje si¢ ja, uwzgledniajac nastepujace elementy:

e Proksemike (zachowanie terytorialne i zachowanie dystansu), np. Ehrlicher

siada na stoliku... Ona wstaje z biurka i siada obok niego...

e Kinetyke (ruchy ciata i wykonywane czynnosci), np. Odwraca si¢ do niej ple-

cami... Ehrlicher podaje Kainowi pognieciong kartke...

e Gesty, np. Drugi mezczyzna trzyma dwa palce w gorze.

e Mimike, np. Jego mina staje si¢ powazna.
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e Kierunek wzroku, np. Patrzy w strong dyrektora, ktory stoi obok nich... Ona
spuszcza wzrok... On zatrzymuje wzrok na niej... (przyklady za H. E. Jiingst
2009: 112).

Jezeli chodzi o opisywanie miejsc, to zalecane jest ich zréznicowane opisywanie
w zaleznosci od tego, na ile sg one znane odbiorcy finalnemu. Mozliwe sposoby ich
opisu przytaczam w nast¢pnym rozdziale za A. Szarkowska. Do narracji w audiode-
skrypcji stosuje si¢ czas terazniejszy. Preferowane sg krotkie zdania o prostej sktadni.
Istnieje tez duze zréznicowanie, jezeli chodzi o sposoby wykonywania audiodeskryp-
cji w poszczegolnych krajach.

Nalezy w tym miejscu dodaé, ze audiodeskrypcja jest od niedawna zaliczana do
zbioru badan translatoryki. Zauwazy¢ nalezy, ze audiodekrypcja jest uktadem komu-
nikacyjnym, w ktorym komunikacja nastepuje przy pomocy posrednika jezykowego,
bez ktorego udzialu komunikacja bytaby tu niemozliwa. Taki uktad komunikacyjny
jest niczym innym jak uktadem translacyjnym. Zatem rozwazania na temat audiode-
skrypcji mozemy prowadzi¢ w oparciu o uktad translacyjny.

Zwroci¢ trzeba uwage rowniez na to, ze w tym ukladzie translacyjnym mamy do
czynienia z wypowiedziami jezykowymi, poniewaz tekst docelowy (czy jak chcemy
wyjasnienia badz opisu) jest wypowiedzia jezykowa. W przypadku adiodeskrypcji ta-
kiego tlumacza nazywamy audiodeskryptorem, czyli ,,opisywaczem”, co juz w samej
nazwie sugeruje zwiazek tego dziatania z opisywaniem. Dokonuje on opisu obrazu,
ktory zawsze jest interpretacja, poniewaz kazda osoba moze widzie¢ w obrazie co$
innego. Niemniej jest to pewnego rodzaju thumacz, ktory oczywiscie bedzie miat inne
wlasciwosci niz thumacz migdzyjezykowy.

Oczywiscie, mozna w tym miejscu mie¢ szereg watpliwosci, czy rzeczywiscie
mamy tu do czynienia z translacja, czy raczej nalezy mowic¢ o wyjasnianiu czy opisie.
Jednak jezeli siggniemy do przyjgtego w niniejszej pracy rozumienia translacji jako
zastgpowania wyrazenia lub tekstu niezrozumialego dla innej osoby przez wyrazenie
lub tekst zrozumiaty, to audiodeskrypcja w tym rozumieniu translacji jak najbardziej
si¢ miesci.

2.3.4.3. Uklad audiodeskrypcji interlingwalnej

W uktadzie audiodeskrypcji interlingwalnej, w ktorym zachodzi audiodeskrypcja in-
terlingwalna (do filméw obcojezycznych), mozemy wyrdzni¢ nastgpujace obiekty:

(1) nadawca prymarny [autor filmu],

(2) inicjator zadania translacyjnego (IZT) [osoba zlecajaca ttumaczenie filmu
dang metoda],

(3)  tekst wyjsciowy [w celach translacyjnych teksty wystepujace w filmie spi-
sywane sg w postaci postprodukcyjnej listy dialogowej; powinna ona za-
wiera¢ zapis wszystkich tekstow mowionych (audialnych — ktore styszymy)
i pisanych (wizualnych — ktére widzimy) wystepujacych w danym filmie;
lista dialogowa ma forme skryptu],
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(4)  zespo6l audiodeskryptorski: audiodeskryptor i konsultant [ttumacz trakto-

wany jako posrednik jezykowy i niewidzacy konsultant],

(5) tekst audiodeskrypcji [lista dialogowa docelowa — tekst docelowy w formie

skryptu],

(6) translator interlingwalny [thumacz traktowany jako posrednik jezykowy],

(7)  tekst docelowy [lektorski tekst docelowy lub audio napisy],

(8) lektor [osoba odczytujaca w pauzach miedzy poszczegdlnymi wypowie-

dziami tekst audiodeskrypcji przygotowany przez audiodeskryptora],

(9) lektor [osoba odczytujaca przygotowany przez translatora lektorski tekst

docelowy lub audio napisy],

(10) odbiorca finalny [widz z dysfunkcja wzroku].

Uktad audiodeskrypcji interlingwalnej mozna przedstawi¢ za pomocg nastgpu;ja-
cego schematu. Na szarym tle wystepuja wyrazenia niezrozumiate, ktore w poniz-
szym uktadzie translacyjnym zostaja zastgpione wyrazeniami zrozumiatymi dla okre-
slonej w tym uktadzie translacyjnym grupy odbiorcow finalnych:

wyrazenia audialne jezykowe — wyrazenia audialne jezykowe —
mowione teksty wyjsciowe moéwione teksty docelowe
wyrazenia audialne niejgzykowe wyrazenia audialne niejgzy-
kowe —
pozostaja constans

Kurem3
-urpIeoIul
loje[suen)
BUZAZD
-z3w 1019]

wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty docelowe
(tekst audiodeskrypcji)
wyrazenia audialne jezykowe —
moéwione teksty docelowe
(tekst audiodeskrypcji)

wyrazenia wizualne jezykowe —
pisane teksty wyjSciowe

AurewA1d eomepeu
Kupeury eo101qpo

wyrazenia wizualne niejezykowe

oJoulKoe[suen eruepez Jojelomur

pys103dAnysap
orpne jodsaz
£)21q0Y JOPI[

Audiodeskrypcja interlingwalna (czyli audiodeskrypcja do filméw obcojezycz-
nych) zachodzaca w opisanym powyzej ukladzie audiodeskrypcji interlingwalnej, ze
wzgledu na niemozliwo$¢ odbioru przez odbiorce docelowego wyrazen wizualnych,
polega na zastgpieniu wszystkich wyrazen wizualnych (widzialnych) zaréwno jezy-
kowych (tekstow pisanych), jak i niejezykowych (obrazoéw i scen) wylacznie wyraze-
niami jezykowymi audialnymi — tekstem méwionym. Dodatkowo muszg by¢ przethu-
maczone wszelkie teksty audialne, czyli mowione teksty wyjSciowe wyrazone w je-
zyku obcym, stanowiace zasadniczg wigkszos¢ tekstow wystepujacych w filmie.

(1) Teksty audiodeskrypcji interlingwalnej

W uktadzie audiodeskrypcji interlingwalnej, gdzie mamy do czynienia z filmem
obcojezycznym, wystepuja dwa oddzielnie sporzadzane teksty docelowe: (1) tekst au-
diodeskrypcji, zastgpujacy wyrazenia wizualne i (2) tekst docelowy, powstajacy w
wyniku translacji interlingwalnej moéwionego tekstu wyjsciowego (w jezyku A) na
moéwiony tekst docelowy (w jezyku B).

W uktadzie audiodeskrypcji interlingwalnej tekst audiodeskrypcji rozumiany jest
tak samo jak w uktadzie audiodeskrypcji intralingwalnej. Ze wzgledu na konieczno$¢
synchronizacji (1) tekstu audiodeskrypcji i (2) tekstu docelowego, audiodeskrypcja
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interlingwalna stanowi o wiele bardziej skomplikowany proces niz audiodeskrypcja
intralingwalna.

W Polsce audiodeskrypcje do filmow zagranicznych wykonuje si¢ od niedawna.
Pomystodawczynig audiodeskrypcji do filméw zagranicznych w Polsce jest A. Szar-
kowska. Zauwazajac w Polsce brak audiodeskrypcji do filméw zagranicznych, w roku
2010 podjeta ona badania, ktorych celem bylo zbadanie mozliwosci wykonywania
tego typu translacji.

Projekt wykazat, ze audiodeskrypcja do filmow zagranicznych jest mozliwa i po-
trzebna. Zaproponowane przez A. Szarkowska rozwigzania sg aktualnie stosowane w
Polsce do wykonywaniu audiodeskrypcji do filméw zagranicznych, dlatego chciata-
bym je w tym miejscu przyblizy¢. Omowie je na podstawie opisu projektu Audiode-
skrypcja do filmow zagranicznych zamieszczonego na stronie Laboratorium Prze-
ktadu Audiowizualnego'®, ktorym dr A. Szarkowska kieruje.

W pierwszej kolejnosci omowie zakres badan przeprowadzonych w odniesieniu
do tekstu audiodeskrypcji. W tym celu zbadane zostaly nastepujace zagadnienia: (1)
audio wstep, (2) rozwigzania utatwiajace przyporzadkowywanie poszczegdlnych wy-
powiedzi do bohaterow, (3) opis miejsc, postaci i elementow nacechowanych kultu-
rowo.

W stosunku do dotychczasowych opracowan audiodeskrypcji w Polsce, audiode-
skrypcje wykonane w ramach projektu zawieraty audio wstep. Z opisu projektu do-
wiadujemy sie, ze:

Celem audio wstepu jest przedstawienie widzom tych wszystkich informacji,
ktore pomagaja w zrozumieniu filmu, a na ktére nie ma miejsca w trakcie jego
ogladania. Wstep moze zawiera¢ informacje o tworcach filmu, aktorach odgry-
wajacych gtdéwne role, opis bohaterow i warstwy wizualnej filmu, wyjasnienie

planéw czasowych, jesli konstrukcja filmu jest bardziej zlozona itp. (A. Szar-
kowska 2013).

Przeprowadzone przez A. Szarkowskg badania pokazaty, ze audio wstep jest do-
brym narzedziem ulatwiajacym widzom zrozumienie filmu. Nie powinien jednak za-
wiera¢ zbyt wielu informacji, ktore powinny by¢ przedstawione w odpowiedniej ko-
lejnosci. Wbrew obowigzujacej do tej pory zasadzie dotyczacej niewlaczania do au-
diodeskrypcji informacji o warstwie wizualnej filmu i o jezyku filmowym, uczestnicy
badan pozytywnie ocenili tego rodzaju informacje zawarte we wstepie. Okoto trzy
czwarte badanych chetnie wystuchataby podobnych wstepow do innych filméw z au-
diodeskrypcja (A. Szarkowska 2013).

Jezeli chodzi o rozwigzanie ulatwiajace przyporzadkowywanie poszczegodlnych
wypowiedzi do bohateréw przez odbiorcow docelowych (zwlaszcza w scenach, gdzie
wystepuje wielu bohaterow mowiacych jednoczesnie), A. Szarkowska zapropono-
wata wlaczenie imion bohaterow do skryptu audiodeskrypcji i odczytywanie ich tuz
przed tym, jak zabierajg oni glos. Takie rozwigzanie spodobato si¢ respondentom ba-
dania. Nie chcg oni jednak, by odbywalo si¢ to zbyt czgsto, poniewaz ,,wybija ich to
z rytmu” i przypomina im, ze ogladaja film” (A. Szarkowska 2013).

100 http://avt.ils.uw.edu.pl/ad-foreign/
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Konieczno$¢ opisu miejsc, postaci i elementow nacechowanych kulturowo wy-
nika z osadzenia filmow zagranicznych w obcej dla Polakow rzeczywistosci. A. Szar-
kowska przebadata nastepujace strategie opisu elementéw obcych:

e Bezposrednie nazwanie obcego miejsca, np. Tate Modern;

e Eksplicytacja, czyli opatrzenie nazwy miejsca wyrazeniem, np. galeria Tate

Modern;

e Opis bez podania nazwy, np. Ogromny budynek z czerwonej cegly z wysokim

kominem;

e Opis z podaniem nazwy, np. Ogromny budynek z czerwonej cegly z wysokim

kominem: TateModern.

Podsumowujac omowione powyzej badanie, autorka formutuje wniosek:

Wybor odpowiedniej strategii zalezy od rodzaju miejsca, z jakim mamy do czy-
nienia — stynne budowle, np. Wieza Eiffla, zostang nazwane bezposrednio, pod-
czas gdy te mniej rozpoznawalne bedg potrzebowaé wigcej opisu i wyjasnienia
(A. Szarkowska 2013).

Drugi tekst docelowy, ktory wystepuje w uktadzie audiodeskrypcji interlingwal-
nej to tekst docelowy, powstajacy w wyniku translacji interlingwalnej mowionego
tekstu wyjsciowego (w jezyku A) na mowiony tekst docelowy (w jezyku B). W od-
niesieniu do niego zostaly zbadane nastepujace zagadnienia: (1) wybor metody thu-
maczenia, (2) sposob synchronizacji tekstu audiodeskrypcji i thumaczenia méwionego
tekstu wyjsciowego oraz (3) wybor lektora do audiodeskrypcji.

Jezeli chodzi o metode thlumaczenia, to badaczka rozwazata dwa sposoby jego wy-
konania: (1) tlumaczenie lektorskie i (2) odczytanie tlumaczenia napisowego po
wprowadzeniu niezbednych poprawek (tzw. audio subtitles). W $wietle przeprowa-
dzonych badan oraz uwzgledniajac, ze widzowie w Polsce s3 przyzwyczajeni do thu-
maczenia lektorskiego, a jego odbior nie sprawia im zwykle wigkszych trudnosci,
forma rekomendowang przez badaczke zostato thumaczenie lektorskie.

Jezeli chodzi o synchronizacje tekstu audiodeskrypcji i tekstu docelowego (doce-
lowy tekst lektorski badz audio napisy), to badaczka wyjasnia, ze mozna tak dopaso-
wac tekst audiodeskrypcji, ze w optymalnej wersji, nie nachodzi on ani na dialogi
oryginalne ani na docelowy tekst lektorski. Dodaje, ze niedopuszczalne jest naklada-
nie si¢ tekstu audiodeskrypcji na thumaczenie dialogéw w jezyku polskim (docelowy
tekst lektorski badz audio napisy), ale dopuszczalne jest zachodzenie skryptu audio-
deskrypcji na dialogi oryginalne filmu, o ile nie da si¢ tego unikna¢ (A. Szarkowska
2013).

Ze wzgledu na to, ze docelowy tekst lektorski jest zwykle odczytywany przez lek-
tora-mezczyzng, do odczytywania skryptu audiodeskrypcji w badaniach zastosowano
gtos kobiety. Celem tego rozwigzania byto utatwienie odbiorcom odr6znienia tekstu
audiodeskrypcji od lektorskiego tekstu docelowego. Osoby badane bardzo pozytyw-
nie odniosty si¢ do tego rozwigzania, w zwigzku z czym jest ono rekomendowane
przez A. Szarkowska do tworzeniu audiodeskrypcji do filmow zagranicznych.

Na podstawie wynikow badan przeprowadzonych przez A. Szarkowska mozna
wyciggnac nastepujace wnioski dotyczace sposobu wykonywania audiodeskrypcji do
filmow zagranicznych:

(1)  Zalecane jest, aby tekst audiodeskrypcji rozpoczynat sie od audio wstepu.

143



(2) Zalecane jest wigczenie do tekstu audiodeskrypcji imion bohateréw i od-
czytywanie ich tuz przed tym, jak zabieraja oni glos.

(3)  Tekst audiodeskrypcji powinien zawiera¢ opis miejsc, postaci i elementow
nacechowanych kulturowo.

(4) Jako metoda thumaczenia mowionego tekstu wyjsciowego rekomendowane
jest thumaczenie lektorskie.

(5) Tekst audiodeskrypcji nie powinnien nachodzi¢ na czytany przez lektora
docelowy tekst lektorski.

(6) Do odczytywania tekstu audiodeskrypcji zaleca si¢ wykorzystanie lekto-
rek-kobiet.

2.4. Kryteria wyboru translacji audiowizualnej

Teoretycznie teksty filmowe mozna przettumaczy¢ lektorsko, dubbingowo, napisowo
dla styszacych, napisowo dla niestyszacych czy z audiodeskrypcja. Jednak w praktyce
rzadko si¢ zdarza, ze teksty filmowe sg thumaczone tymi wszystkimi metodami. Osta-
teczng decyzje o metodzie translacji audiowizualnej podejmuje inicjator zadania
translacyjnego, czyli zleceniodawca thumaczenia.

Zazwyczaj zleceniodawca decyduje si¢ na jedng metode ttumaczenia, chyba ze
inne czynniki sktaniajg go do zlecenia kilku. Wsrod czynnikow, ktore determinujg
wybor metody przez zleceniodawce, mozemy wymienié: przepisy prawne, wzgledy
ekonomiczne, wlasciwosci i preferencje odbiorcow finalnych oraz okolicznosci pre-
zentacji filmu.

(1) Przepisy prawne

Inicjator zadania translacyjnego, czyli zleceniodawca translacji filmowej, musi w
pierwszej kolejnosci uwzglednic przepisy prawne. Zleceniodawcow telewizyjnych w
Polsce obowigzuje w pierwszej kolejnosci Ustawa o radiofonii i telewizji. I tak np. od
1 lipca 2012 r. aktualna jest nowelizacja art. 18a ustawy o radiofonii i telewizji, ktora
naktada na nadawcow telewizyjnych obowiazek dostarczania osobom z dysfunkcja
wzroku oraz dysfunkcjg stuchu ustug utatwiajacych odbidr programu. Poczawszy od
roku 2012 audycje z udogodnieniami stanowi¢ maja 10 proc. kwartalnego czasu emi-
sji programu.

W dniu 06.06.2013 na serwisie www.wirtualne.media.pl podano informacje, ze
gtowne stacje porozumiaty si¢ w sprawie napiséw dla nieslyszacych i audiodeskryp-
cji. Najwicksi nadawcy telewizyjni, ktérzy maja swoje kanaly w naziemne;j telewiz;ji
cyfrowej, podpisali porozumienie dotyczace realizacji udogodnien dla oséb niesty-
szacych i niewidzacych w swoich programach. Porozumienie podpisane zostato 5
czerwca br. migdzy Telewizjg Polska, Telewizja Polsat, TVN, Telewizja Puls, Pol-
skimi Mediami, ATM Grupg i Stavkg. Zgodnie z porozumieniem w kazdym kwartale
stacje TVP1, TVP2, Polsat i TVN maja nadawac po 11 godzin programow z audiode-
skrypcja (dodatkowa $ciezka dzwigkowa opisujaca, co si¢ dzieje na ekranie), nato-
miast w pozostalych stacjach z DVB-T limit ten wynosi 6 godzin na kwartat. Porozu-
mienie obowigzywac bedzie od 1 lipca br. Po roku od jego wdrozenia KRRiT na
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podstawie analizy sytuacji oraz konsultacji z zainteresowanymi $rodowiskami i na-
dawcami dokona ponownej oceny systemu udogodnien.'”!

Przytoczony powyzej przyklad pokazuje, jak zleceniodawcy translacji filmowe;j
muszg uwzgledni¢ stanowione prawo. Kolejny aktualny przyktad zmiany prawa, ktore
w duzym stopniu wplynie na wybor typu thumaczenia w telewizji, omawiam w pod-
rozdziale dotyczacym ujednolicenia tekstu docelowego lektorskiego z napisowym.
Odnoszg si¢ tam do przygotowanego w 2013 przez PSL projektu nowelizacji ustawy
o radiofonii i telewizji, ktory ma zobowigza¢ nadawcow telewizyjnych do zapewnie-
nia widzom wyboru ttumaczenia audycji zagranicznych.

(2) Wzgledy ekonomiczne

Zleceniodawcy translacji filmowej pracuja na rzecz dystrybucji filmow, ktora jest
czescig przemystu filmowego. A przemyst filmowy z zatozenia ma przynosic¢ zyski.
Oczywiste wigc jest, ze zleceniodawcy muszg si¢ kierowa¢ wzgledami ekonomicz-
nymi. Jako przyktad mozna poda¢ wybdr przez nadawcow telewizyjnych w Polsce
translacji lektorskiej zamiast translacji dubbingowej, za czym przemawiajg wzgledy
ekonomiczne. 1. Mirecka w swoim artykule Szeptanie zza ekranu opublikowanym w
tygodniku ,,Przeglad” tak argumentuje wybor translacji lektorskiej przez zleceniodaw-
cOW: Za stosowaniem tej metody przemawiajg wzgledy ekonomiczne, jest po prostu naj-
tansza (1. Mirecka 2002). Ten poglad podziela rowniez wieloletni dyrektor Studia Opra-
cowan Filméw w Warszawie — F. Czekierda:

»Szeptanka” przyjela si¢ powszechnie w bytych tzw. demokracjach ludowych
jako szybki i tani §rodek adaptacji jgzykowej (w granicach od dziesigciu do kil-
kunastu razy) [tanszy od dubbingu — dop. E. P.] (F. Czekierda 1996).

(3) Odbiorcy finalni

Zleceniodawcy musza tez wzigé pod uwage wlasciwosci odbiorcéw finalnych.
Czasem nie czynig tego z wlasnej woli, a dopiero wtedy, gdy zostana do tego zobo-
wigzani przez prawo, ktore naktada na nich uwzglednienie wtasciwosci pewnych grup
widzow, jak miato to miejsce w przypadku widzow z dysfunkcjg wzroku czy stuchu.

Natomiast ze wzglgdu na bardzo duza grupe widzoéw w przedziale wiekowym do
12 lat wszyscy nadawcy telewizyjni, jak rowniez kinowi, uwzgledniaja wlasciwos¢
tej grupy. Wiasciwo$¢ t¢ mozna opisaé jako nieumiej¢tnos¢ (szybkiego) czytania. W
zwiazku z tym filmy dla widzéw w tym przedziale wickowym nie podlegaja opraco-
waniu napisowemu, poniewaz zaktada sie, ze dzieci nie zdotalyby takiego thumacze-
nia przeczyta¢. Filmy animowane oraz filmy aktorskie dla widzéw ponizej 12 roku
zycia sa w Polsce opracowywane dzwigkowo. Sa wigc thumaczone lektorsko (opraco-
wanie jednoglosowe) lub dubbingowo (opracowanie wielogtosowe).

Obecnie filmy dla tych odbiorcéw finalnych w Polsce niemal w 100 procentach
podlegaja translacji dubbingowej. Wyjatki stanowig (1) filmy dla dzieci z translacja
lektorskg (zazwyczaj opracowane w okresie wezesniejszym) oraz (2) filmy dla dzieci

100 http://www.wirtualnemedia.pl/artykul/glowne-stacje-porozumialy-sie-ws-napisow-dla-

nieslyszacych-i-audiodeskrypcji, dostep 11.06.2013.
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prezentowane na festiwalach, gdzie ma miejsce translacja lektorska na zywo. Stoso-
wanie dubbingu jako metody opracowania filmow dla najmtodszych widzow jest wy-
borem nadawcy, ktory kieruje si¢ ogladalnoscia. Dziata tu wylgcznie prawo rynku,
nie reguluja tego w Polsce zadne przepisy prawne'®*.

Duze znaczenie maja réwniez preferencje odbiorcow, ktore zleceniodawcy staraja
si¢ uwzgledniaé. Nalezy pamigtac, ze preferencje widzow wynikajg z przyzwyczajen.
Na poczatku ksztattowania sig translacji filmowej w danym kraju, byty podjete decy-
zje, w jaki sposéb bedzie tam wykonywane thumaczenie filmowe. Nalezy zaznaczy¢,
ze ¢zg$¢ tych decyzji ma charakter polityczny. Jest tak np. w przypadku wyboru dub-
bingu w Niemczech po II wojnie $wiatowej. Dubbing okazal si¢ najlepsza metodg na
cenzurowanie i zmienianie tresci niepozadanych. Inne decyzje miaty podtoze ekono-
miczne. Np. w krajach o niewielkim zaludnieniu, jak np. Holandia, wykonuje si¢ na-
pisy, nawet w telewizji, z tego wzgledu, Ze sg one tansze niz dubbing.

Widzowie, przez wiele lat emisji thumaczonych w dany sposob filmow, zostali
przyzwyczajeni do tego typu translacji filmowej. Sg z nig zaznajomieni, wydaje im
si¢ ona oczywista i dlatego ja preferujg Nie lubig zmian.

[W Polsce — dop. E. P.] po zatamaniu si¢ dubbingu po stanie wojennym, spora
czg$¢ odbiorcow przyzwyczaila si¢ do monotonnego gtosu lektora i dubbing
wprawia ich w niemate zaklopotanie (F. Czekierda 1996).

Dlatego wiele ocen negatywnych nietypowego dla nas thumaczenia filmowego,
jak np. thumaczenia dubbingowego w polskiej telewizji, podyktowanych jest przy-
zwyczajeniami, a nie innymi wzgledami, jak np. ocena korzysci z innego typu trans-
lacji, itp. W ten sposob powstaty przyzwyczajenia, ktore przektadaja si¢ na oczekiwa-
nia odbiorcéw. Nadawcy, chcac te oczekiwania spetni¢, emitujg filmy z okreslonym
typem translacji. Jak potwierdzajg badania, Polacy w telewizji wolg stysze¢ lektora
niz czyta¢ napisy. Dlatego nadawcy telewizyjni wychodza tym oczekiwaniom naprze-
ciw, nadajac filmy z translacjg lektorska (wiecej w A. Szarkowska 2009: 15).

Widzowie kinowi preferujg napisy, dlatego spotkamy je w polskim kinie. Napisy
preferowane sa rowniez przez widzow festiwali filmowych. Obecnie festiwale w Pol-
sce przedstawiaja filmy thumaczone niemal wylacznie metoda napiséw. Obok filmow
fabularnych prezentowane sg na nich rowniez filmy dokumentalne. Wyjatek stanowig
prezentowane na festiwalach filmy animowane, takie jak bajki, ktore thumaczone sa
lektorsko.

Nalezy stwierdzi¢, ze konkretne metody translacji filmowej wystepuja konse-
kwentnie w odpowiednich mediach. Mozna wi¢c powiedzie¢, ze kazde medium ma
swoja ulubiona metod¢ thumaczenia filméw. Jest to zwiazane z preferencjami grupy
odbiorcow finalnych, do ktorych jest skierowany film prezentowany w telewiz;ji, kinie
czy tez na DVD.

(4) OkolicznoSci prezentacji filmu
Zleceniodawca musi tez uwzglgdni¢ warunki odbioru danego filmu. W telewizji
w $rodkach komunikacji publicznej (autobusy, metro itp.) spotkamy filmy wytacznie

192 Informacja uzyskana w ZAIKS w dniu 11.06.2013.
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w opracowaniu napisowym. Informacje audialne nie docieratyby do odbiorcy ze
wzgledu na wysoki poziom szuméw odbieranych zmystem shuchu. Stad nadawcy de-
cyduja si¢ na ich przekazywanie kanatem wizualnym, czyli poprzez napisy. Z podob-
nym przypadkiem mamy do czynienia na przemystowym rynku komercyjnym, takim
jak telewizja w sklepach czy tez na wszelkiego rodzaju targach specjalistycznych.
Mozemy tam na wielu stoiskach zobaczy¢ réznorodne filmy dotyczace prezentowa-
nych produktéow. Sa to nawet nieraz kilkudziesigciominutowe, czyli o wiele dtuzsze
niz telewizyjne filmy reklamowe. Jednak filmy przemystowe moga by¢ tez thuma-
czone lektorsko. Mozna tu wymieni¢ ré6znego rodzaju filmy szkoleniowe coraz po-
wszechniej stosowane w wielu branzach. Tak wigc w zaleznosci od okolicznosci pre-
zentacji danego filmu bedziemy mieli do czynienia badz z translacjg lektorska, badz
napisowa.

2.5.Podsumowanie

W rozdziale 3. podj¢tam probe przeprowadzenia charakterystyki translacji audiowi-
zualnej stosowanej do filmu. W rozdziale tym sprobowatam zrekonstruowa¢ uktady
translacji audiowizualnych oraz okresli¢ wszystkie elementy poszczegdlnych ukta-
dow. Nastegpnie scharakteryzowalam obiekty specyficzne dla poszczegdlnych ukta-
dow translacji audiowizualnej. Szczegdélowo omoéwilam ograniczenia determinujace
postaé tekstu docelowego w poszczegolnych uktadach translacji audiowizualnej. Za-
proponowatam réwniez odpowiednie okreslenia, przy pomocy ktorych prowadzone
byly rozwazania translatoryczne w niniejszej pracy.

W wyniku przeprowadzonych badan zostalty wyréznione nastepujace uktady
translacji audiowizualnej: (1) uktad translacji lektorskiej, (2) uktad translacji dubbin-
gowej, (3) uktad translacji napisowej dla styszacych, (4) uktad (inter- i intralingwal-
nej) translacji napisowej dla niestyszacych, (5) uktad audiodeskrypcji intralingwalne;j
1 (6) uktad audiodeskrypcji interlingwalnej. W wymienionych uktadach translacji au-
diowizualnej zachodzi odpowiednio: translacja lektorska, translacja dubbingowa,
translacja napisowa dla styszacych, (inter- i intralingwalna) translacja napisowa dla
niestyszacych, audiodekrypcja intralingwalna i audiodeskrypcja interlingwalna.

W uktadzie translacji lektorskiej wystepuja nastgpujace elementy: nadawca pry-
marny, inicjator zadania translacyjnego, tekst wyjsciowy, translator lektorski, lektor-
ski tekst docelowy, adiustator, lektor, odbiorca finalny. Z kolei w uktadzie translacji
dubbingowej mozemy wyrdzni¢: nadawce prymarnego inicjatora zadania translacyj-
nego, tekst wyjsciowy, dialogistg, dubbingowy tekst surowy, dubbingowy tekst doce-
lowy, adjustatora, aktorow dubbingowych, rezysera dubbingowego, odbiorce final-
nego. Jezeli chodzi o uktad translacji napisowej dla styszacych to sktadajg si¢ na niego
nastepujace elementy: nadawca prymarny, tekst wyjsciowy, inicjator zadania transla-
cyjnego, translator napisowy, napisowy tekst docelowy (napisy filmowe), odbiorca
finalny. W kolejnym z omawianych modeli, w uktadzie (inter- i intralingwalnej) trans-
lacji napisowej dla niestyszacych, mamy takie ogniwa jak: nadawca prymarny, inicja-
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tor zadania translacyjnego, tekst wyjsciowy, (inter- lub intrajezykowy) translator na-
pisowy, napisowy tekst docelowy (napisy filmowe), odbiorca finalny. Natomiast w
uktadzie audiodeskrypcji intralingwalnej mamy do czynienia z: nadawcg prymarnym,
inicjatorem zadania translacyjnego, tekstem wyjsciowym, zespotem audiodeskryptor-
skim, tekstem audiodeskrypcji, lektorem, odbiorcg finalnym. W ukladzie audiode-
skrypcji interlingwalnej, dodatkowo do uktadu transkrypcji intralingwlnej, wystepuja:
lektorski tekst docelowy (lub audio napisy) oraz drugi lektor.

Przeglad przedstawionych uktadow translacji audiowizualnej pokazuje, ze rdznia
si¢ one wystepujacymi w nich elementami. Odmiennos¢ uktadow translacji audiowi-
zualnej pozwala na stwierdzenie, ze nie mozna moéwi¢ o jednej translacji audiowizu-
alnej, o wiele bardziej uzasadnione jest mowienie o translacjach audiowizualnych.
Nazwa translacja audiowizualna jest uzasadnione tylko jako okreslenie nadrzedne w
stosunku do poszczegdlnych translacji audiowizualnych, jak ma to miejsce w przy-
padku nazwy ,.translacja ustna” czy tez ,translacja pisemna”. Stwierdzenie, Ze nie
mozna méwi¢ o jednej translacji audiowizualnej, trzeba przenies¢ na wszystkie
obiekty uktadow translacji audiowizualne;j.

Pewne obiekty wystepuja tylko w niektorych uktadach translacji audiowizualne;.
Takim specyficznym obiektem, wystgpujacym tylko w uktadzie translacji lektorskiej
jest lektor, a np. w uktadzie translacji dubbingowej sa to aktorzy dubbingowi i rezyser
dubbingowy. W translacji lektorskiej lektor spetnia zadanie jednego z nadawcoéw po-
srednich. Odczytuje on przygotowany przez ttumacza tekst docelowy i w ten sposob
prezentuje go odbiorcy finalnemu. Ttumacz powinien rozumie¢ role lektora w lektor-
skim uktadzie translacyjnym, poniewaz od tego zalezy sposob przygotowania lektor-
skiego tekstu docelowego. Podobna rolg, jaka w uktadzie translacji lektorskiej spetnia
lektor, w uktadzie translacji dubbingowej odgrywaja aktorzy dubbingowi oraz osoba
kierujaca nimi, czyli rezyser dubbingowy. Ich zadaniem takze jest prezentacja tekstu
docelowego. Rowniez i w uktadzie translacji dubbingowej sposob prezentacji tekstu
docelowego przez aktorow okresla zasady formutowania dubbingowego tekstu doce-
lowego. Z tego powodu tak wazne jest rozumienie roli tych obiektow w uktadach
translacji audiowizualne;.

Ale nawet, jezeli dane obiekty wystepuja w kilku uktadach translacji audiowizu-
alnej, to zawsze cechuja si¢ specyficznymi wilasciwosciami, charakterystycznymi
tylko dla konkretnego uktadu translacji audiowizualnej. Jezeli np. wezmiemy pod
uwage ttumacza, to nalezy stwierdzi¢, ze nie da si¢ moéwic ogolnie o thumaczu audio-
wizualnym wystepujacym w oméwionych uktadach translacji audiowizualnej. Mo-
zemy tylko méwi¢ o thumaczu lektorskim, dialogiscie, thumaczu napisowym czy au-
diodeskryptorze. Oczywiscie, istniejg thumacze, ktorzy moga spetniac role wszystkich
tych translatoréw, poniewaz majg kompetencje translatorskie umozliwiajace im two-
rzenie tekstow docelowych we wszystkich uktadach translacji audiowizualnej. Jednak
kazda z tych kompetencji musi by¢ zdobywana oddzielnie. Zazwyczaj thumacze spe-
cjalizujg si¢ w kilku typach translacji audiowizualnej. Podkresli¢ nalezy rowniez, ze
np. translacja dubbingowa wymaga od thumaczy specyficznej umiejgtnosci, jaka jest
wyjatkowa kreatywnos¢, ktorej nie kazdy potrafi si¢ nauczy¢.

Jezeli chodzi o teksty docelowe w poszczegolnych uktadach translacji audiowi-
zualnej, to i w stosunku do nich trzeba powiedzie¢, ze nie da si¢ moéwi¢ ogolnie o
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docelowych tekstach audialnych i wizualnych wystepujacych we wszystkich ukta-
dach translacji audiowizualnej. Nie da si¢ bowiem wyciagnaé¢ ogélnych wnioskow,
ktore bylyby tratne dla wszystkich docelowych tekstow audialnych i wizualnych we
wszystkich typach uktadow translacji audiowizualnej. Co wigcej, moim zdaniem,
gdyby nawet sprobowac sformutowac takie wnioski, to nie mialtyby one zastosowania
aplikatywnego. Wnioski aplikatywne nalezy formutowa¢ oddzielnie dla tekstow do-
celowych w kazdym uktadzie translacji audiowizualne;.

Thimacz podejmujacy si¢ przygotowania tekstu docelowego, musi wzigé pod
uwagg rodzaj uktadu translacji audiowizualnej, w ktérym dany tekst docelowy wyste-
puje. Ten aspekt zajmuje centralne miejsce w niniejszej pracy, gdyz jednym z glow-
nych celow rozprawy byto oméwienie formutowania tekstu docelowego w zaleznosci
od uktadu translacji audiowizualnej. W kazdym uktadzie translacji audiowizualnej
tekst podlega specyficznym, charakterystycznym tylko dla okreslonego uktadu trans-
lacji audiowizualnej ograniczeniom. Ograniczenia wystepujace w kazdym z uktadow
translacji audiowizualnej mozemy przeksztatci¢ w reguty formutowania tekstu w tym
uktadzie. Dlatego tekst docelowy w kazdym z uktadow translacji audiowizualnej be-
dzie charakteryzowat si¢ innymi wlasciwo$ciami.

Dla translacji lektorskiej glownym ograniczeniem wptywajacym na ksztalt tekstu
docelowego jest postsynchronizacja lektorska. Oznacza ona sposdb odczytywania
przez lektora tekstu przygotowanego przez ttumacza. Postsynchronizacja lektorska
charakteryzuje si¢ miedzy innymi odczytywaniem tekstu docelowego z opdznieniem
w stosunku do kwestii wypowiadanych przez aktoréw oraz dazeniem do nienaktada-
nia tekstu docelowego na kwestie aktorow. Te cechy postsynchronizacji powoduja,
ze thtumacz musi przygotowac tekst docelowy z odpowiednimi skrotami.

Dla translacji dubbingowej ograniczeniem determinujacym tekst docelowy jest
wymog synchronizacji. Jest to bardzo restrykcyjny wymog okreslajacy ksztatt tekstu
docelowego na wielu poziomach. Wyrézniamy zasadniczo dwa rodzaje synchroniza-
cji. Pierwszy z nich to synchronizacja ruchow ust, do ktorej zaliczamy synchronizacje
jako$ciowa, ilosciowa i synchronizacje ruchow ust do tempa moéwienia. Drugi rodzaj,
to synchronizacja parajezykowa, do ktorej nalezy synchronizacja gestow, referen-
cyjna oraz synchronizacja ekspresji. Koniecznos¢ przestrzegania wymogu synchroni-
zacji w dubbingowym tekscie docelowym jest zmienna i zalezy od wielu czynnikow.
W pierwszej kolejnosci uzalezniona jest od typu dubbingowanego filmu. Np. w filmie
aktorskim w duzym stopniu nalezy przestrzegac¢ jakosciowej synchronizacji ruchéw
ust, ktéra w filmie animowanym odgrywa juz znacznie mniejszg role. Ale nawet w
filmie aktorskim stosowanie jakosciowej synchronizacji ruchow ust ksztaltuje si¢ roz-
nie w zaleznosci od tego, na ile widoczny jest aktor wypowiadajacy okreslona kwe-
stie.

Natomiast w translacji napisowej wystepuje szereg ograniczen zwigzanych z pre-
zentacjg tekstu jako napisu do czytania. Naleza do nich: ograniczenia czasowe,
wzgledy estetyczne i wzgledy graficzne. Ograniczenia czasowe zwigzane s3 z tym, ze
widz musi zaré6wno zdazy¢ przeczytac kazdy napis jak i obejrze¢ obraz. Dla thumacza
oznacza to, ze musi caly czas przestrzegac ilo$ci znakow pisarskich, w ktorych moze
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wyrazi¢ thumaczong tre§¢. Wzgledy estetyczne oznaczaja natomiast, ze napis nie po-
winien przechodzi¢ przez sklejke. Z kolei wzgledy graficzne obrazu filmowego wy-
znaczaja np. miejsce jego wyswietlania, tak aby nie psut on obrazu. Dlatego napis
wyswietlany jest na dole, poniewaz zgodnie z zasada graficzna, to, co jest cigzkie, nie
moze ,,wisie¢” w gorze, bo negatywnie wplywa na konstrukcje obrazu, czyli po prostu
zle wyglada.

Z kolei w translacji napisowej dla niestyszacych i audiodeskrypcji ograniczeniem
sg dysfunkcje zmystow odbiorcow. Dla odbiorcow docelowych z dysfunkcjg stuchu,
ktorzy nie moga odbiera¢ wyrazen audialnych, powstala inter- i intralingwalna trans-
lacja napisowa, polegajaca na zastgpieniu wszystkich wyrazen audialnych zaréwno
jezykowych, jak i niejezykowych wylacznie wyrazeniami jezykowymi wizualnymi
(tekstami pisanymi). Z kolei dla odbiorcéw docelowych z dysfunkcjg wzroku, ktorzy
nie mogg odbiera¢ wyrazen wizualnych, opracowano specjalng forme translacji - au-
diodeskrypcje, ktora polega na zastapieniu wszystkich wyrazen wizualnych zarowno
jezykowych, jak i niejezykowych wylacznie wyrazeniami jezykowymi audialnymi
(tekstem mowionym). W audiodeskrypcji interlingwalnej dodatkowo musza by¢ prze-
thumaczone wszelkie teksty audialne, czyli mowione teksty wyjsciowe wyrazone w
jezyku obcym, stanowiace zasadnicza wigkszos$¢ tekstow wystepujacych w filmie.

W kontekscie ograniczen niektorzy badacze mowig o ,,adaptacji tekstu”. I tak B.
Z. Kielar pisze, ze koniecznos¢ zsynchronizowania dzwigku z obrazem w filmie po-
cigga za sobg — z natury rzeczy — koniecznos¢ dokonania daleko idgcych adaptacji
tekstu (Z. B. Kielar 2003: 61). Powyzsze stwierdzenie trzeba uzupetni¢ o uwage, ze
wspomniane przez Z. B. Kielar adaptacje tekstu docelowego w filmie roznig si¢ od
siebie w zaleznos$ci od metody translacji audiowizualnej. Innymi stowy, sposob adap-
tacji zdeterminowany jest ograniczeniami wystepujacymi w danym uktadzie translacji
audiowizualne;j.

Specyficzny sposob adaptacji tekstu w danym uktadzie translacji audiowizualnej
wymuszony ograniczeniami wynikajacymi z wymogu zsynchronizowania tekstu z fil-
mem mozna okresla¢ ekwiwalencja na poziomie synchronizacji. Okreslenia ekwiwa-
lencja na poziomie synchronizacji po raz pierwszy uzywa T. Herbst (1994: 232). Sto-
suje on je w odniesieniu do translacji dubbingowej. Wedlug T. Herbsta ekwiwalencja
na poziomie synchronizacji odnosi si¢ do wszystkich zjawisk, ktore wynikaja z tego,
ze w przypadku dubbingu ze wzgledu na kolejnosé sekwencji filmowych mamy do
czynienia z ramami, ktorych nie mozemy zmienic¢ i ktore wymuszaja czasowa zgod-
nos¢ tekstu wyjsciowego i docelowego.

Zauwazy¢ trzeba, ze wspomniane przez T. Herbsta ramy, ktorych nie mozemy
zmienié, czyli nastepujace po sobie wyrazenia wizualne w filmie (obrazy), dotycza
kazdego uktadu translacji audiowizualnej. Czasowa zgodnos$¢, o ktorej mowi T.
Herbst, wymagana jest w kazdym uktadzie translacji audiowizualnej, niemniej jej wy-
mog w kazdym z uktadow jest odmienny. Uprawnione zatem jest, aby my$l T. Herbsta
rozwing¢ i przenies¢ do rozwazan nad wszystkimi typami translacji audiowizualnych.
W ten sposob, w odniesieniu do translacji audiowizualnych, mozemy moéwic o nowej
kategorii ekwiwalencji, a mianowicie o ekwiwalencji na poziomie synchronizacji.
Wydaje si¢, ze we wszystkich uktadach translacji audiowizualnych miedzy tekstem
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wyjsciowym a tekstem docelowym, obok innych typow ekwiwalencji, musi zachodzi¢
specyficzna dla danego uktadu translacji audiowizualnej ekwiwalencja na poziomie
synchronizacji.

W aspekcie poruszanej powyzej adaptacji tekstow trzeba poruszy¢ jeszcze zagad-
nienie koniecznosci skracania tekstu docelowego w stosunku do tekstu wyjsciowego.
We wszystkich uktadach translacji audiowizualnej, w ktorych ma to miejsce (wszyst-
kich z wyjatkiem uktadu translacji dubbingowej) szczegdlne zastosowanie ma teoria
relewancji. Teoria relewancji pomaga w stworzeniu takiego tekstu docelowego, ktory
nie bedzie wymagat wiele uwagi, a bedzie widzom wystarczajaco objasniat film. Ko-
niecznos$¢ skrotowosci i kondensacji tresci w tekscie docelowym wymaga rezygnacji
z pewnych tresci zawartych w tekscie wyjsciowym. Teoria relewancji pozwala na
oszacowanie, ktore informacje sg bardziej istotne dla zrozumienia utworu, a ktére
mniej. Tym samym teoria relewancji pozwala podja¢ decyzje, ktore tresci w tekscie
docelowym moga by¢ pominigte z mniejsza szkoda dla zrozumienia utworu. Wyko-
rzystuje si¢ tu pomijanie elementdw redundantnych. Ze wzgledu na to, ze w filmie
sens tworzg nie tylko wystepujace w nim teksty, ale przede wszystkim obrazy, to po-
dejmujac decyzje o rezygnacji z pewnych tresci, nalezy oszacowac, ktore teksty sa
redundantne z obrazami i zrezygnowac z ttumaczenia wtasnie tych tekstow.

Prowadzac rozwazania w ramach niniejszej pracy, dazytam do uwzglednienia roli
ludzi, ktorzy sa uczestnikami poszczegolnych uktadow translacji audiowizualnej: na-
dawcow inicjalnych, inicjatoréw zadania translacyjnego, thumaczy, lektorow, adiusta-
toréw, rezyserow dubbingowych, adiustatorow, konsultantéw. Podkreslenia w tym
kontek$cie wymaga rola inicjatora zadania translacyjnego, czyli zleceniodawcy, kto-
rego arbitralne decyzje zaleza od wielu czynnikow. Decydujaca role w procesie thu-
maczen audiowizualnych przypisaé nalezy tez odbiorcom finalnym. Z tego wzgledu,
analizujac translacj¢ audiowizualng pod uwage wzigtam roéwniez odbiorcow finalnych
z dysfunkcjami zmystow. Omawiajgc decyzje translacyjne, staratam si¢ podkreslic,
ze kazde konkretne thumaczenie stworzyl konkretny czlowiek, cho¢ o jego ostatecz-
nym ksztatcie w przypadku ttumaczen audiowizualnych decyduje zesp6t ludzi. Cheia-
tam w ten spos6b odejs¢ od rozwazan translacyjnych, ktore opieraja sie wylacznie na
wycigganiu wnioskéw wylacznie w wyniku poréwnania tekstu wyjsciowego z tek-
stem docelowym. Zawsze uwzgledniatam kto, dla kogo, na czyje zlecenie i za czyim
przyzwoleniem dokonat takiego a nie innego ttumaczenia. Chciatabym zaryzykowac
stwierdzenie, ze wlasciwie wigkszo$¢ decyzji translacyjnych zalezy od ttumacza po-
dejmujacego si¢ zadania translacyjnego oraz innych os6b majacych wplyw na tekst
docelowy, a nie od charakteru ttumaczonego tekstu. Okazuje si¢ bowiem, ze okre-
slony tekst wyjsciowy mozna przettumaczy¢ na wiele sposobow, w zaleznosci od de-
cyzji ludzkich.
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3. Uwagi koncowe

Celem niniejszej pracy byto przeprowadzenie charakterystyki translacji audiowizual-
nej stosowanej w Polsce w odniesieniu do filmu. Uwazam, ze charakterystyka taka
zostata dokonana zgodnie z zatozonymi w niniejszej pracy celami. Nie oznacza to
jednak, ze poruszane zagadnienia udato mi si¢ zbada¢ wyczerpujaco. Oczywiste jest
rowniez, ze niektore zagadnienia zwigzane z translacja filmowa zostaly omowione
tylko czesciowo lub jedynie wspomniane. Inne za$ nie znalazly w pracy omowienia
w ogole.

Jednym z takich zagadnien, w moim przekonaniu bardzo istotnym z punktu wi-
dzenia translacji audiowizualnej, jest aspekt ekwiwalencji funkcjonalnej, okreslane;
rowniez ekwiwalentng funkcja tekstu przektadu i tekstu zroédlowego (B. Z. Kielar
2003: 93). Zagadnienie ekwiwalencji funkcjonalnej oméwitam czgsciowo w odnie-
sieniu do translacji dubbingowej. Niemniej dotyczy ona kazdej metody translacji au-
diowizualnej. Trzeba bowiem pamigtac, ze o decyzjach translacyjnych w stosunku do
tekstow filmowych w pierwszej kolejnosci nie decyduje rodzaj uktadu translacji au-
diowizualnej, w ktorym wystepuje dany tekst, lecz funkcja komunikacyjna tekstu.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze jednym z najwazniejszych aspektow istotnych dla thumacze-
nia jest utrzymanie tej samej hierarchii funkcji jezykowych w tekscie thtumaczenia i
oryginatu. Nawigzujac do trzech podstawowych funkcji jezyka wedtug K. Biihlera, tj.
przedstawiania, wyrazania i apelu, K. Reil3 (1976, 198) wyrdznila trzy grupy tekstow:
przedstawieniowe, ekspresywne i apelatywne. Wszystkie te trzy kategorie tekstow
wystepuja w uktadach translacji audiowizualne;.

W tekstach przedstawieniowych dominuje funkcja przedstawieniowa. Nadawca
tworzy je, aby przekaza¢ wiedze o jakim$ przedmiocie, wiadomosci, opinie, poglady,
czyli aby poinformowac¢. Moga one informowac, donosi¢ o czyms, ustanawiaé cos.
Przy ich ttumaczeniu chodzi przede wszystkim o petlne przedstawienie spraw omo-
wionych w tekscie. Funkcja przedstawieniowa przewaza w niektorych typach filmu
dokumentalnego, jak np. w dokumentalnych filmach przyrodniczych, ktorych zada-
niem jest informowa¢ o czyms$. Natomiast teksty ekspresywne, w ktorych dominuje
funkcja ekspresywna, podkreslaja sposdb wyrazania. Stuza one wyrazeniu mysli, od-
czu¢ i pragnien w utworze o walorach artystycznych, aby wywota¢ efekt estetyczny
u odbiorcy. Przy ttumaczeniu tekstu ekspresywnego chodzi o nadanie tekstowi ttuma-
czenia analogicznie artystyczno-estetycznego ksztattu. Szczegdlnie nacechowane
ekspresywnie sg filmy fikcjonalne, takie jak filmy fabularne i komediowe filmy ani-
mowane, ktorych funkcja jest rozrywka. Zatem te funkcje thumacz powinien zacho-
waé w swoim tekscie docelowym. Z kolei teksty ,,apelatywne” ukierunkowane na
funkcje apelu maja oddzialywa¢ na poglady (np. dokumentalne filmy historyczne),
wptywac na zachowanie odbiorcy (np. filmy propagandowe) wywotywa¢ okreslona
reakcje albo dziatanie (np. filmy reklamowe). Przy thumaczeniu tego typu tekstow za
inwariant uwaza si¢ wywotlanie takich samych impulséw zachowania u odbiorcéw
finalnych.
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Z pewnoscia dalszych badan wymaga réwniez historia poszczegolnych typow
translacji filmowej. Niniejsza rozprawa prezentuje wyniki badan nad historig transla-
cji dubbingowe;j i lektorskiej w Polsce. W ich prowadzeniu sprawdzita si¢ przyjeta
przeze mnie metoda analizy artykutéw z prasy filmowej. Jest ona bardzo praco-
chtonna, natomiast przynosi oczekiwane efekty. Takie same badania nalezatoby prze-
prowadzi¢ dla pozostatych typow translacji filmowej. Jednak ilos¢ materiatu badaw-
czego, ktory nalezatoby przeanalizowacé, badajac histori¢ wszystkich typow translacji
filmowe;j, sktonit mnie do ograniczenia si¢ w ramach niniejszej rozprawy do historii
translacji dubbingowej i lektorskiej. Uznalam bowiem, ze przeprowadzenie prac ba-
dawczych prowadzacych do szczegdlowego zbadania historii kazdego typu translacji
jest zadaniem wartym nastepnej pracy naukowe;.

W odniesieniu do translacji napisowej dla styszacych, wykonania wymagaja ba-
dania okulograficzne, ktoére moglyby wyjasnic¢ kwestie sporne omowione przeze mnie
w rozdziale 3.3.3. W niniejszej pracy przedstawiam jedynie ogolny plan takich badan.
Podczas sporzadzania planu badan okulograficznych nad translacja napisowa stwier-
dzitam, ze ilo$¢ parametrow, ktore nalezy zbadaé, jest bardzo duza. Dodatkowo, aby
badania te byly miarodajne, nalezy kazdy parametr zbada¢ w zaleznosci od co naj-
mniej trzech zmiennych. Jezeli do tego uwzglednimy, ze badania nalezaloby przepro-
wadzi¢ na przedstawicielach r6znych grupach spotecznych, to uzyskamy tacznie bar-
dzo duzy zakres prac badawczych. Ze wzglgdu na objetos¢ takich badan, uznatam ich
zrealizowanie za wykraczajace poza ramy niniejszej rozprawy. Ich zrealizowanie i
omowienie rowniez mogloby stanowi¢ podstawe obszernej, kolejnej pracy naukowe;.

Wymienitam tylko niektore zagadnienia, jakie w moim przekonaniu wymagaja
dalszych badan i podjecia rozwazan naukowych nad nimi w nastepnych pracach nau-
kowych. W moim przekonaniu uwagi te wskazujg jednocze$nie mozliwe kierunki roz-
woju badan nad translacja audiowizualna.
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