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Zarys tresci: Niniejszy artykut jest préba uchwycenia w teoretyczne ramy praktyki dokonywa-
nia ttumaczen filmowych na potrzeby telewizyjne w Polsce. Autorzy, bedacy jednoczesnie
ttumaczami teoretykami i praktykami, dokonuja przegladu wspétczesnych teorii ttumaczenio-
wych poswieconych przektadom multimedialnym, konfrontujac je z wieloletnim doswiadcze-
niem wynikajagcym z praktyki, dzieki czemu mozliwe jest potwierdzenie lub obalenie praw
rzadzacych tego typu przektadami na gruncie polskim. Istotny wydaje sig fakt, iz autorzy ana-
lizujg ttumaczenia filmowe realizowane jedynie poprzez ,szeptanke” — najpopularniejsza w
Polsce metode ttumaczen filmowych, dzigki czemu jest to praca unikatowa, jako ze z rzadka

~Szeptanka” jest tematem rozpraw naukowych.

Stowa kluczowe: ttumaczenie, ttumaczenie telewizyjne, szeptanka, lektor

Stwierdzenie ekwiwalencji dwoch tekstow — oryginatu i
przektadu — jest wiec stwierdzeniem ekwiwalencji dwoch
konceptualizacji. Poniewaz zdolnos¢ konceptualizacji wy-
plywa z doswiadczenia, ekwiwalencja w przektadzie moze

wynikaé wytgcznie z ekwiwalencji w doswiadczeniul.
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0. Wstep

We wspotczesnych teoriach ttumaczeniowych coraz wiecej miejsca po-
$wigca si¢ problematyce thumaczen multimedialnych, w tym takze fil-
mowych. Niestety, mato znane przecietnemu odbiorcy thumaczen filmowych sg
same metody, ktore stosuje si¢ do realizacji przektadow tego typu w Polsce.
Nasz teoretyczny artykul jest proba potwierdzenia, za pomoca analizy praktyki
thumacza telewizyjnego, kilku kluczowych, jak si¢ wydaje, teorii przewidzia-
nych jako punkt poczatkowy do prowadzenia badan nad przektadem multime-
dialnym w ogole, a/oraz filmowym w szczegolnosci. Pragniemy przyjrzec si¢
blizej ,,szeptance” jako najbardziej rozpowszechnionej na polskim rynku thuma-
czen telewizyjnych metodzie realizacji thumaczen filmowych, ktora stata si¢ dla
Polakéw ogdlnie przyjetym sposobem odbioru thumaczenia oryginatu.

Postaramy si¢ dokona¢ skrotowej analizy wspotczesnego rynku ttumaczen
telewizyjnych w Polsce 1 oceni¢, czy i do jakiego stopnia wspotczesne teorie o
nim rozprawiajace majg pokrycie w praktyce.

1. Tekst pod postacia dzieta filmowego

Analizujac dzieto filmowe, zardwno z perspektywy filmoznawstwa, jak i jezy-
koznawstwa, nalezy pamigtac, iz kluczowa wartoscia komunikacyjna tego dzie-
Ia jest jego warto$¢ tekstowa, zardwno ta werbalna, jak i niewerbalna. Wedtug
Hendrykowskiego (1982: 57) dzieto filmowe to ,,synchroniczny uktad audiowi-
zualny”, ktory takze w czasie dokonywania przekladu musi zachowa¢ swoja
pierwotng naturg¢, aby nie nastgpila swoista ,,dekompresja” sensu — nosnika
znaczenia poszczegdlnych elementéw komunikatu tekstowego w TP (teksScie
poczatkowym), dla ktorego ttumacz powinien wyszuka¢ ekwiwalenty socjokul-
turowe w jezyku TD (tekstu docelowego). ,,Stowa nie tworzg samodzielnego
znaczeniowo porzadku wypowiedzi filmowej, ale nie bywa w niej roéwniez sa-
modzielny ani porzadek ikoniczny, ani muzyczny, ani akustyczny czy jakikol-
wiek z dajgcych sie wyodrebni¢ pojedynczych subkodéw” (Hendrykowski
1982: 88). Zadaniem tlumacza telewizyjnego jest w miare sprawne przygoto-
wanie polskiej wersji jezykowej filmow obcojezycznych dla odbiorcow z zato-
zenia nieznajacych nie tylko jezyka, w ktorym powstal scenariusz, ale takze
realiow kulturowych przez ten film reprezentowanych. Analiza wspomnianych
subkodow bedacych podstawg wartosci komunikacyjnych tekstu odbywa si¢
wigc poprzez pryzmat wtornej znajomosci realiow kulturowych tekstu, ktory je
reprezentuje lub w ktorym powstal, przez co tlumacz sita rzeczy dokonuje
,urodzimienia” (Einbiirgerung — por. F. Schleiermacher 1813: 38-70) tresci
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ttumaczonego przez siebie tekstu na podstawie negatywnych (w tym wypadku
polskich) Vorwissen, charakterystycznych dla kultury jezyka TD. Dayan (2001:
750) wspomina o ,,milczacej kwestii przekazu telewizyjnego” jako medium, co
moze tlumaczy¢ cze$ciowe problemy nieobecnosci subkodu stownego w prze-
kazie filmowym.

Na czym opiera si¢ esencja przekazu filmowego? Tresci przekazywane
przez subkody zarowno werbalne, jak i niewerbalne musza wspotgra¢ na po-
ziomie skutecznej recepcji tekstu i oryginatu, i przektadu. Kisielewska (2001:
152) jest zdania, ze kanon jezykowy stal sie towarem, przez co telewizja zyska-
fa bardziej ludzki wymiar, pojawienie si¢ wiec kultury wizualnej bylo ze
wszech miar wynikiem zmian ustrojowych w Polsce po 1989 r.

Zdaniem Mirzoeffa , istnienie kultury wizualnej uzaleznione jest od zdolno-
$ci [odbiorcow przekazu tekstowego — M. G.] do myslenia transkulturowego,
dzigki czemu odczytywanie kultury nabiera cech podejscia antropologicznego
do sztuki przektadu” (Mirzoeff 1996: 10). Przekaz treSci kanatami niewerbal-
nymi realizowany jest poprzez muzyke (Sciezke dzwigkowa oraz muzyke fil-
mowg), gest (ekspresje sceniczne aktora) oraz ruch (zabieg techniczny, taki jak
obrobka obrazu filmowego czy ruch kamery (por. Montago 1998: 56-61)), co
thumacz musi wzia¢ pod uwage w czasie procesu decyzyjnego.

2. Ttumaczijego sprawca

Teoretyczne zatozenia dotyczace sposobow realizowania przektadow multime-
dialnych, w tym filmowych (por. Gambier 1994: 280), z zasady opierajg si¢ na
przenikalnosci komunikatow werbalnych oraz niewerbalnych na poziomie
struktury tekstu podczas interpretowania tresci tegoz w czasie samego aktu thu-
maczenia. Langackerowskie obrazowanie tekstu mozna, naszym zdaniem, apli-
kowa¢ takze do filmowej wartosci komunikacyjnej tekstu filmowego realizo-
wanej w czasie jego projekcji w ramach ,,wspdlnego pasma przekazu informa-
¢ji” (Hendrykowski 1982: 85) dzielonego przez autorow filmu (rezysera i/oraz
scenarzyste) oraz wszelkich jego odbiorcow, takze tych postugujacych si¢ jezy-
kiem TD.

Praktyka tlumaczeniowa podpowiada, ze thumacz filmowy jest takze wi-
dzem, odbiorca dzieta filmowego, przez co jego obiektywizm jest zachwiany
przez czynniki od niego niezalezne, np. nieprzystawalno$¢ kultur jezyka TP
oraz jezyka TD. MacGaffey (2003: 255) optuje za formutowaniem tlumaczen
niebedacych jedynie kalkg jezykowa TP, lecz takze begdacych uzupehieniem
thumaczonego tekstu o te wartosci (zardéwno kulturowe, jak i czysto tekstowe),
dzieki ktorym odbiorcy tlumaczenia zrozumieja sens przekazu. Przyktadowym
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zabiegiem stosowanym przez ttumaczy filmowych jest spolszczenie elementow
TP, ktérych bezposrednie thumaczenie moze wprowadzi¢ dysproporcje w war-
tosciach semantycznych pomigdzy tadunkami poszczegdlnych kwestii dialogo-
wych oryginatu a ich ttumaczeniem. Prévos (1990: 120) pisze o nawykach od-
biorcow tekstu telewizyjnego do automatycznego akceptowania prawdziwosci
przekazu jego tresci, ktore ptyng z ekranu, w tym takze do ttumaczen. Takze
Franco (2001: 301-302) jest zdania, iz widzowie przyjmujg informacje ptynace
z ekranu jako obiektywnie przygotowane, jako ze media w ogoéle cieszg si¢ w
ich oczach niestabnacym zaufaniem.

3. Warsztat pracy ttumacza telewizyjnego

Thumacz telewizyjny, naszym zdaniem, winien wzmoc czujno$¢ i w czasie pro-
cesu decyzyjnego dzieli¢ materiat tekstowy (liste¢ dialogowa) nie na jednostki
tekstu, tylko jednostki sensu (poszczegdlne elementy listy dialogowej wraz
Z odnoszacym si¢ do niej przekazem niewerbalnym zapisanym na nosniku). To
wlasnie sens, wedlug Gadamera ([1960] 1989), jest nosnikiem informacji, dzig-
ki czemu mozliwe jest interpretowanie plaszczyzny tekstowej przekazu dla
dalszej wnikliwej interpretacji zatozen lezacych u podstaw catego ttumaczonego
tekstu. Ttumacz ma za zadanie powtorzy¢ (nie skopiowac) te wartosci informa-
cyjne tekstu, ktore sktadaja si¢ na sens oryginatu, przez co dopuszczalna jest
zmiana struktury tekstowej thumaczonego dziela (dewerbalizacja, rekontekstua-
lizacja), tak aby 0w sens nie zagingl w procesie samego ttumaczenia (por. Gar-
carz 2004: 77). ,,Dewerbalizacja dla przyktadu, to etap procesu tlumaczenia
wystepujacy pomigdzy zrozumieniem tekstu wyjsciowego a jego reekspresja w
innym jezyku, a polegajacy na czesciowym zapomnieniu formy jezyka wyj-
sciowego, w ktorych zostal wyrazony sens danego tekstu”, twierdzi Tomasz-
kiewicz (2004: 32). Tlumacz egzystuje na pograniczu kultur, ale przynalezy
zawsze tylko do jednej z nich. Analizujac thumaczenia dokonywane przez Pola-
kéw zyjacych w Polsce zardbwno z angielskiego na polski, jak i odwrotnie sa-
dzimy, iz te drugie charakteryzuja si¢ znacznie mniejszg precyzjag w doborze
ekwiwalentow oraz ich synoniméw, a takze zgrabnoscia stylistyczng TD jako
catosci. Koniec koncow, przeklad tekstu obcojezycznego dokonywany przez
Polakéw dla Polakow bedzie, w naszych warunkach, wyrazat si¢ namacalng
optymalnoscig kulturowg, a bilingwalne zatozenia rzekomej dwutorowosci po-
tencjalu thumacza musza pozosta¢ jedynie teoria.
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3.1. Teoria przekuta w praktyke

Mowiac o ,,szeptankach”, warto wspomnie¢, ze jeszcze niedawno, bo zaledwie
kilkanascie lat temu, thumacz nie byt utozsamiany z autorem ostatecznej wersji
polskiej filmu zagranicznego. Przygotowanie tekstu docelowego (zaréwno dla
telewizji, jak dla kina) odbywato si¢ dwuetapowo. Najpierw powstawato tzw.
»surowe tlumaczenie”, zwane w zargonie ,,surowka”, a potem ,,opracowanie”
lub ,,wersja”, czyli tekst spetniajagcy wymogi TD. Z zasady prace t¢ wykonywa-
ly dwie osoby: ttumacz (autor ,,suréwki”) i redaktor (autor ,,opracowania”).
Zadaniem tlumacza bylo jak najwierniejsze przettumaczenie tekstu, a redaktora
— weryfikacja thumaczenia pod wzgledem wiernosci z TP i przystawalnosci do
obrazu, a takze dokonanie skrotow oraz wypisanie uwag pomocniczych dla
lektora. Za jedynego tworce wersji polskiej uznawano redaktora, ttumacz za$
pozostawat anonimowy i nie przystugiwaly mu zadne prawa autorskie. Zwolen-
nicy takiego podziatu zadan twierdzili, ze dzieki niemu wtasnie powstaje TD
bliski doskonatosci, ,,$wieze oko” redaktora wylapuje bowiem wszystkie bledy
i niedoskonatosci tlumaczenia popelnione przez ,nazbyt przywigzanego do
swego tekstu” thumacza. Efekty tej praktyki nie byty jednak zachwycajace. Au-
torzy ,,surowek” nie byli na 0goét zawodowymi thumaczami, lecz ludzmi traktu-
jacymi to zajecie dorywczo. Nie dysponowali wigc odpowiednim warsztatem
translatorskim, a pracujac wytacznie na tekscie (liscie dialogowej), byli z gory
skazani na popetienie bledow wynikajacych z nieznajomosci obrazu. Jedno-
cze$nie znakomita wigkszo$¢ redaktorow opracowujacych polskie listy dialo-
gowe nie znata jezyka TP, wigc tak naprawde nie byli oni w stanie zweryfiko-
wac warto$ci thumaczenia, przez co ich ingerencje redakcyjne byly czesto chy-
bione lub miaty charakter kosmetyczny. Z poczatkiem lat 90. XX w. sytuacja
ulegta zmianie. W Telewizji Polskiej (zwanej wowczas Komitetem ds. Radia i
Telewizji) coraz czgéciej zaczely si¢ pojawiaé filmy thumaczone i opracowane
przez jedna osobg. Nie istniejaca juz dzi§ Redakcja Opracowan i Repertuaru
Filmowego, odpowiedzialna m.in. za przygotowanie wersji polskiej filméw
zagranicznych, wzi¢la na siebie zadanie pozyskiwania i szkolenia wspotpra-
cownikow o odpowiednim przygotowaniu (studia filologiczne, dtugoletnie po-
byty za granica, praktyka translatorska itp.), aby podnie$¢ jako$¢ opracowan i
jednoczesnie nada¢ pracy ttumacza filmowego wigksza rangg. Ramy niniejsze-
go artykutu nie pozwalaja na dokladne zanalizOwanie rozwoju i skutkow tego
przedsigwziecia. Do$¢ rzec, ze stosowanie surowych thumaczen jest dzi$ ana-
chronizmem, a tlumacze filmowi zwigzani z polska telewizjg publiczng do tej
pory reprezentujg najwyzszy poziom profesjonalizmu i sg najbardziej cenieni na
rynku.
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»Szeptanki” wykonuje si¢ na zlecenie stacji telewizyjnych (bezposrednio
lub za posrednictwem wspotpracujacych z nimi studidow) oraz wydawcow kaset
wideo i plyt DVD. Czas, jakim dysponuje thumacz na wykonanie swojej pracy,
jest wigc uzalezniony od planow emisyjnych lub cyklu produkcyjnego zlece-
niodawcy. Mozna przyjaé, ze srednio jest to okoto 3—4 tygodni. Nie znaczy to
jednak, ze tyle trwa przygotowanie szeptanki. Tlumacz moze przystgpi¢ do
pracy dopiero wtedy, gdy otrzyma od zleceniodawcy komplet materiatow, czyli
list¢ dialogowa (na papierze lub w formie elektronicznej) oraz film, zapisany
najczesciej na kasecie wideo lub ptycie DVD. W trakcie krgcenia filmu napisa-
ne przez scenarzyste dialogi ulegaja czesto gruntownym zmianom. Dopisuje si¢
ad hoc nowe kwestie, inne si¢ skresla, czasem sami aktorzy zmieniajg sponta-
nicznie niektore stowa. Dlatego tez dobra lista dialogowa musi by¢ sporzadzona
po zakonczeniu produkcji filmu (ang. final dialogue list), aby zapisane w niej
dialogi byly identyczne z tymi, ktore styszymy w filmie. Zdarza sie¢, ze zagra-
niczny dystrybutor zamiast ostatecznej wersji dialogéw przysyta draft scenariu-
sza. Pierwsza czynnos$cig ttumacza musi wigc by¢ sprawdzenie, czy otrzymana
lista dialogowa zgadza si¢ z filmem. Jesli nie, thumacz musi sam nanie$¢ po-
prawki 1 uzupetni¢ braki. Jest to zajecie czasochtonne, znacznie wydhizajace
czas pracy nad przygotowaniem wersji, a takze niewdzi¢czne, poniewaz zlece-
niodawcy rzadko uwzgledniaja je w kosztorysie. Bywa tez, ze lista dialogowa
nie nadchodzi w ogoéle i thumacz musi spisa¢ caty tekst ze stuchu, co wymaga
duzej sprawnosci i powoduje podniesienie stawki (zwykle o 50%).

Wskazane jest, aby przed przystgpieniem do pracy tlumacz obejrzat caty
film. Zdarzaja si¢ bowiem kwestie, ktorych sens staje si¢ jasny wraz z rozwo-
jem akcji i proby ich zrozumienia w oderwaniu od cato$ci sg niepotrzebng stratg
czasu (calos¢ przekazu, zarowno werbalnego, jak 1 niewerbalnego). Nie znajac
tej calosci, mozna tez tatwo popehi¢ blad, jak w jednej z wers;ji filmu ,,Szosty
zmyst”, gdzie stowa You got an hour przettumaczono jako ,,Macie godzing”.
Dopiero pod koniec filmu okazuje si¢, ze wypowiadajaca te stowa bohaterka nie
uzywa liczby mnogiej, poniewaz sadzi, ze zwraca si¢ nie do dwoch, ale do jed-
nej osoby. Z kolei uzycie liczby pojedynczej zdradziloby zamyst scenarzysty
— widz nie powinien si¢ jeszcze zorientowac, ze druga z tych osob jest dla boha-
terki niewidzialna.

Z tych samych powodow tytuty filmow nalezy tlumaczy¢ na koncu. Nieste-
ty, thumacz ,,szeptanek™ nie zawsze moze sobie pozwoli¢ na ten luksus. Stacje
telewizyjne przyjety zasade, wedle ktorej film nadaje si¢ pod tym samym tytu-
fem, pod jakim byt rozpowszechniany w kinach lub na kasetach. Przyczyny tej
decyzji sa dwojakie: po pierwsze, naciski krytykow filmowych i filmografow,
ktérzy nieraz majg problemy z identyfikacja filmu, jesli wystepowal on pod
kilkoma tytutami; po drugie, wzgledy komercyjne — jesli w najlepszej wierze
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film ,,The Fifth Element” nadany zostanie pod tytutem ,,Pigty zywiot”, automa-
tycznie spadnie ogladalno$¢, poniewaz znaczna cz¢§¢ widowni przelaczy si¢ na
inny kanat, nie wiedzac, ze chodzi o ten sam obraz, ktory wyswietlano w kinach
jako ,,Piaty element”. Stodka tajemnica naszych dystrybutoréw pozostanie fakt,
dlaczego tak wiele tytutéw kinowych to translatorskie hybrydy, ze wspomnia-
nym ,,Pigtym elementem” na czele.

Majac wiec sprawdzong i ewentualnie uzupelniona list¢ dialogowa oraz film
na kasecie lub ptycie DVD, mozemy przystgpi¢ do ttumaczenia. Piszac tekst
polski, musimy stale mie¢ na wzgledzie fakt, ze bedzie to lista dialogowa czy-
tana przez lektora. Powinna wigc by¢ odpowiednio skrocona, aby lektor mogt
czyta¢ swobodnie, wyraznie i w miar¢ rownym tempem. Nawet najlepszy lektor
zabrzmi Zle, je$li nie bedzie miat dobrze przygotowanego tekstu.

Przede wszystkim nie ttumaczymy tych fragmentéw oryginatu, ktore na-
szym zdaniem bedg zrozumiate nawet dla widza nieznajacego jezyka TP. Sa to
najczesciej imiona wiasne, powtdrzenia, zwroty wykrzyknikowe itp. Juz samo
to sprawi, ze tekst stanie si¢ bardziej przejrzysty. Jak jednak skroci¢ pozostaty
tekst, nie zubozajac oryginatu, to kwestia osobistych umiejetnosci i wyczucia
thumacza. Nie ma w Polsce zadnych opracowan, podrecznikow ani kurséw, na
ktorych mozna by si¢ tego nauczyé. Pogodzenie wymogu bezlitosnego skraca-
nia tekstu z jednoczesnym, jak najpeiniejszym oddaniem tresci dialogow, za-
chowaniem ich stylu, charakteru i atmosfery wymaga nieraz duzej ekwilibry-
styki i stanowi o odrebnosci tego rodzaju tlumaczen. Ttumaczac ksigzke lub
sztukg teatralng, nie podlegamy tak drastycznym ograniczeniom. W ksiazce
nieprzetlumaczalny zart czy gre stow mozemy wyjasni¢ w przypisie. W ttuma-
czeniu filmowym nie ma na to ani czasu, ani miejsca. Stad wysoce niesluszna i
krzywdzaca wydaje nam si¢ powszechna opinia, jakoby tlumaczenie filmow
bylo zajeciem mniej powaznym i wymagajacym mniejszych kwalifikacji niz
thumaczenie literatury.

Osobnym ograniczeniem, z jakim musi si¢ liczy¢ thumacz, jest kwestia wul-
garyzmow 1 zwrotow szczegolnie drastycznych. Krajowa Rada Radiofonii i
Telewizji wydala zarzadzenie mowiace, ze ,,audycje, ktore moga zagrazac pra-
widlowemu rozwojowi niepetnoletnich, nie moga by¢ rozpowszechniane mig-
dzy godz. 6 a godz. 23”. W mys$l Ustawy o Radiofonii i Telewizji chodzi tu o
audycje, ,.ktore zagrazajg fizycznemu psychicznemu lub moralnemu rozwojowi
niepelnoletnich, a w szczegdlnosci zawierajg tresci pornograficzne lub w spo-
sOb nieuzasadniony i nadmierny eksponujg przemoc” (Dz.U. z 1993 r. Nr 7,
poz. 34 z pézn. zm.). Trudno dzi$ znalez¢ film pozbawiony wulgaryzméw i
scen przemocy, trudno tez wymagac, by wszystkie filmy nadawano wylacznie
po godz. 23. Dlatego tez zleceniodawcy bardzo czesto wymagaja od ttumaczy
pomijania i tagodzenia co ostrzejszych zwrotow. Pietyzm wobec oryginalu musi
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niestety ustapi¢ wobec tego twardego prawnego wymogu. Po raz kolejny
wszystko zalezy od wyczucia thumacza. Moze on wyj$¢ z tej proby obronng
reka, ale moze tez p6j$¢ na tatwizne i zmieni¢ catkowicie charakter TP za po-
moca tak siarczystych zwrotow jak ,.Ejze, hultaje” czy ,,Mam was, skurczy-
byki”.

Doswiadczenie uczy nas, ze najwygodniej i najszybciej pracuje si¢ wtedy,
gdy ttumaczymy dialogi bezposrednio po obejrzeniu krociutkiego, 2—3-minu-
towego fragmentu filmu, kiedy kwestie oryginalne brzmig nam jeszcze w
uszach. Mamy wtedy wieksze poczucie czasu ich trwania i mozemy z gory oce-
ni¢, do jakich ,,rozmiar6w” musi zosta¢ ograniczony ich ekwiwalent w TD. W
razie watpliwo$ci wracamy do danego fragmentu oryginatu, stuchamy go, pa-
trzac na przettumaczony tekst i oceniamy, czy lektor bedzie w stanie przeczytac
go bez wysitku. Jesli nie — staramy si¢ skroci¢ go jeszcze bardziej, pamigtajac
caly czas o tym, by pozostat jak najbardziej wierny oryginatowi. W skrajnych
przypadkach, gdy mimo kolejnych skrotow tekstu jest nadal za duzo, trzeba
poming¢ fragment oryginalu. Dla rasowego tlumacza jest to bolesna decyzja.
Stara si¢ on wtedy wybra¢ te stowa, ktore sg najmniej istotne dla catej wypo-
wiedzi, polegajac ponownie jedynie na swoim wyczuciu.

W bibliotece ttumacza filmowego powinno si¢ znajdowa¢ duzo specjali-
stycznych stownikow. Wyobraznia scenarzystow filmowych jest nicograniczo-
na i thumacz w kazdej chwili moze stana¢ przed koniecznos$cia zmierzenia si¢ z
tekstem naszpikowanym slownictwem z nieznanej sobie dziedziny. W tym
wzgledzie nieoceniong pomoc zapewnia dostep do Internetu. Dzigki sieci moz-
na dzi$ w kilkanascie sekund znalez¢ niemal kazdg informacj¢ bez konieczno$ci
$leczenia w bibliotekach, co moze mie¢ takze negatywne skutki — nadinterpre-
tacje. Ttumacze bardzo czgsto konsultujg sie rowniez migdzy soba, dzielac si¢
swojg wiedza, do$wiadczeniem, kontaktami ze specjalistami z réznych dziedzin
i native speakerami, a takze pomagajgc sobie w rozwigzywaniu konkretnych
problemow translatorskich. Jesli tekst jest wyjatkowo skomplikowany, zlece-
niodawca moze si¢ zgodzi¢ na zatrudnienie konsultanta, ktory sprawdzi thuma-
czenie pod wzglegdem merytorycznym. W przypadku filméw dokumentalnych
winno to by¢ regula.

Tlumaczenie filmu o przecigtnym stopniu trudnosci trwa zwykle okoto
trzech dni. Wszystko zalezy oczywiscie od indywidualnego tempa pracy ttuma-
cza. Niektorzy potrzebuja wigcej czasu, innym wystarcza nawet jeden dzien. Po
zakonczeniu pracy tekst powinien zosta¢ oddany do adiustacji. ,,Powinien”,
poniewaz nie wszyscy zleceniodawcy przestrzegajg tej procedury. Osoba adiu-
stujaca zatwierdza tekst wersji polskiej, stara si¢ wychwyci¢ ewentualne biedy,
niezrgcznosci, szczegoty, ktore umknely thtumaczowi. W skrajnych przypadkach
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moze takze tekst odrzucié, stwierdzajac, ze nie speinia on wymaganych stan-
dardow. Aby adiustacja miata sens, musza zosta¢ spetnione dwa warunki:

1. Osoba adiustujagca nie moze si¢ ogranicza¢ do przeczytania tekstu. Musi
jednoczesnie obejrze¢ film, poniewaz tekst funkcjonuje w petni tylko w
polaczeniu z obrazem.

2. Osoba adiustujgca musi zna¢ jezyk oryginatu. Najlepiej, jesli adiustuja-
cy sam jest ttumaczem ,,szeptanek” — moze wtedy wnies¢ wilasny, twor-
czy wktad w ostateczng wersje TD.

Ostatnim etapem pracy nad przygotowaniem ,,szeptanki” jest wgranie lekto-
ra. Biorg w nim udziat trzy osoby — lektor, realizator dzwigku odpowiedzialny
za strong techniczng nagrania oraz ttumacz (autor wersji polskiej), ktory czuwa
nad strong jezykowa.

Wspomniana przez nas optymalnos¢ efektu ttumaczenia jest wedlug kon-
cepcji relewancji thumaczenia warto$cig prymarng (Gutt 2001: 100-115), a akt
thumaczenia to interlingwalny akt interpretacyjny. Akt interpretacji thumacze-
niowej jest ze wszech miar mozliwy, w przypadku kiedy kultury ttumaczonych
jezykow (tekstow) posiadajg jaki§ wspdlny mianownik, ktorym zazwyczaj sa
okreslone uniwersalia kulturowe, wspolne dla obu zaangazowanych w proces
przektadu kultur (por. House 2002: 101-104). W praktyce, kiedy ttumacz napo-
tyka na trudno$ci zwigzane z nieprzekladalnoscia danych jednostek sensu
— konceptéw kulturowych — moze zastgpi¢ go innym elementem, ekwiwalent-
nym zawsze pod wzgledem funkcji, ale niekoniecznie formy. Taka sytuacja
wystepuje w czasie thumaczenia komedii, a zwlaszcza tych o humorze sytuacyj-
nym. Szczegolnie komedie autorstwa klanu Zuckeréw najezone sa niezliczona
iloscig intertekstualizmow (pojedynczych scen, ktore ujawniajg sens jedynie w
kontakcie z odbiorcg znajacym bezposrednie odniesienie do socjokulturowego
wymiaru, w ktorym powstat tekst), ktore polski thumacz musi przetozy¢, a nie
przettumaczy¢.

4. Whnioski koncowe

Thumacz filmowy, bazujacy na wiasnej wiedzy uprzedniej (Vorwissen), wspol-
nej takze dla jego odbiorcow, jest w stanie zaproponowac takie thumaczenie,
ktore na pierwszy rzut oka moze wydawaé si¢ prymitywne, ale W rzeczywisto-
sci takie nie jest. Myslimy tu o thumaczeniach samych tytutow filmow. Sava
(2004: 166) thumaczy, stusznie zreszta, iz komunikacja na linii autor—odbiorca
TD ,,jest komunikacja poboczng”, gdyz ,,ci” wilasnie odbiorcy nie byli w zato-
zeniu twoércy oryginatu jego prymarnymi odbiorcami. ,,Tytul powinien wyraz-
nie wskazywac¢ na gatunek filmu w sposob tatwo dostepny dla czytelnika prze-
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ktadu. Dobdr metody ttumaczenia gra tu zatem rolg drugoplanowa i ma jedynie
zapewni¢ osiagniecie wskazanego w zasadzie celu nadrzednego”, wyjasnia
Berezowski (2004: 317). Czy aby na pewno przekazanie tresci zawartych w
thumaczeniu tytutu filmowego liczy si¢ tak bardzo, iz mozemy zapomnie¢ o
wyselekcjonowaniu odpowiedniej techniki (nie strategii, por. Garcarz 2004)
thumaczeniowej do obrobki tekstu? Tytul, jako immanentna cz¢$¢ dzieta filmo-
wego, pelni funkcje szczegodlna, stanowi pewna probke zawartych w samym
dziele elementow, oczekiwanych badz nieoczekiwanych przez widza, jak sadzi
Schulze (1986: 41). Fukushima i Major (2002: 59) przekonuja, iz W procesie
realizacji przektadu filmowego jego autor wykorzystuje niezliczong ilos¢ metod
oraz zabiegébw edytorskich, majacych na celu utatwienie odbiorcom TD jego
zrozumienia (zinterpretowania). Posrod wielu strategii (por. Newmark [1988]
1995) oraz technik (por. Garcarz 2004: 78-95) ttumaczeniowych wykorzysty-
wanych w przektadach filmowych, najpopularniejsze okazuja si¢ te, ktorych
uzycie nakierowuje thumaczenie na jego odbiorce, zgodnie z koncepcja skoposu
Vermeera (1989), czyli np.: technika przekiadu dostownego, stowo w stowo,
opisu, wzbogacenia, pominiecia itd. (Garcarz 2004: 78-95). Film to od czaséw
Meéli¢sa oraz braci Lumiére kompilacja dwoch elementdw: Adyos gr. — stowo),
a takze eixova (gr. — obraz). (Russo 1997: 190) widzi w thumaczeniach filmo-
wych aspekt tagodzenia réznic kulturowych, o czym ttumacze jako ,,mediatorzy
kultur” (Katan 1999: 126) zawsze powinni pamigtac.
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Film translation for the TV translation purposes in Poland: from
theory into practice

Summary

This particular paper is, in general, a deep analysis of the translation circumstances
(either cultural, ethnic and/or religious) which the translator has to have in mind in the
process of text interpretation and translation. The authors deem to confront theoretical
and practical assumptions which lie at the foundation of film translations which are
realized for the TV purposes. The topic in question is thoroughly analyzed from the
perspective of both the translator and the target text receiver(s); hence the authors rest
their knowledge on their solid theoretical knowledge as well as on their experience as
translation practitioners. An all-toocrucial ingredient of this article is limitation of the
translation spectrum investigated, namely the particular way in which film translation is
realized for TV purposes- ‘voice over’. Voiceover — the most commonly employed
translation method in Poland, remains obscure to translation theoreticians, in particular
to those from the countries favoring dubbing and subtitles.

Key words: translation, film translation, voice-over



