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Zarys tresci: Zagadnienie tertium comparationis (TerComp) od wielu lat absorbuje uwage badaczy pro-
bujacych ustali¢ wspdlng platforme odniesienia zaréwno dla poréwnywanych elementéw systeméw
jezykowych, jak i realizacji tych systeméw w konkretnych aktach mowy (tekstach). W badaniach nad
przektadem filmowym jako tekstem intersemiotycznym TerComp wymaga odrebnej uwagi. Punktem
wyjscia w podjetych badaniach jest — przyjete za A. Bogustawskim — zatozenie, ze nadrzednym TerComp
jest konkretna sytuacja uzycia znakéw jezykowych. Na potrzeby badan nad przektadem filmowym sy-
tuacja ta zostafa doprecyzowana. Ustalono, ze w warunkach przekfadu filmowego nalezy uwzglednic¢
sytuacje dwojakiego typu: zewnetrzna, tj. sytuacje komunikacyjna, w ktorej funkcjonuje dzieto filmowe
jako kompleksowy komunikat, z dominujacg w niej pozycjg nadawcy (nadawcéw), oraz sytuacje we-
wnatrz filmu jako przekazu intersemiotycznego z dominujaca rolg obrazu i wspomagana — dzwigku.

Stowa kluczowe: tertium comparationis, przekfad filmowy, wersja lektorska, napisy, dubbing

1. 0 pojeciu tertium comparationis

ytulowe tertium comparationis (TerComp), bedace podstawa poréwnania

lub - ujmujac inaczej — wspolna platformg odniesienia minimum dwdch
obiektow, opiera si¢ na miarodajnym pordéwnaniu tych obiektéw wchodza-
cych w pewien logiczny zwiagzek pomigdzy sobg. Warunkiem miarodajno-
$ci kazdego poréwnania jest ustalenie, a nastepnie zastosowanie kryterium
takiego pordwnania. Status ontologiczny tego pojecia sprawia, Ze pytanie
o pewien wspdlny mianownik jest fundamentalne w kazdym badaniu o cha-
rakterze poréwnawczym. Innymi stowy, mozna rzec, ze istota TerComp za-
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wiera si¢ w pytaniu: co sprawia, Ze pordwnywane ze soba obiekty sa tozsame,
réwnowazne lub rdzne, a nawet sprzeczne. TerComp jest konstruktem mysle-
nia abstrakcyjnego, teoretycznego, funkcjonujagcym na poziomie metaopisu,
pozwalajacym na uporzadkowanie istniejacych relewantnych poznawczo lub
funkcjonalnie faktoéw jezykowych (na plaszczyznie langue) oraz ich realizacji
tekstowych (na plaszczyznie parole) wedlug przyjetego kryterium. Zagad-
nienie to od wielu lat absorbuje uwage jezykoznawcéw i przektadoznawcow
probujacych ustali¢ wspolng platforme odniesienia zaréwno dla poréwnywa-
nych elementdw systemow jezykowych, jak i realizacji tych systemow w kon-
kretnych aktach mowy (tekstach).

2. Tertium comparationis w badaniach lingwistycznych
i przektadoznawstwie

TerComp jest pojeciem pierwotnie stosowanym w klasycznej retoryce na
oznaczenie relacji semantycznej jak podstawy poréwnywanych pojeé. Nie-
wyizolowana, tj. uwiklana w zorganizowany system natura jednostek jezy-
kowych sprawia, ze stanowia one podstawowy budulec systemdéw poréwnan
i odniesien podlegajacych opisom na gruncie jezykoznawstwa poréwnaw-
czego, w tym kontrastywnego (Bogustawski 1976, 1997, Krzeszowski 1984,
1990), jezykoznawstwa kognitywnego (Lewandowska-Tomaszczyk 1999),
przekladoznawstwa (Piotrowski 2011b), leksykografii dwujezycznej, w tym
przekladowej (Chlebda 2011, Piotrowski 2011a) czy powiazanej z poprzed-
nimi subdyscyplinami kontrastywnej lingwistyki przekladowej (Bogustawski
2013) oraz jezykoznawstwa korpusowego ze swoim obiektem badan obej-
mujacym poréwnanie dwoch i wigcej jezykow (Lewandowska-Tomaszczyk
2005, Egan 2013). Przeglad literatury przedmiotu wyraznie pokazuje, ze
pionierskie przemyslenia i badania na temat TerComp Andrzeja Bogustaw-
skiego, opublikowane po raz pierwszy w 1976 roku, nie tracg na swej aktu-
alnosci, stajac sie punktem wyjscia takze w obecnych badaniach poszukuja-
cych owej platformy odniesienia dla zjawisk sprofilowanych jezykoznawczo
i przektadoznawczo. Przypomnijmy, za podstawe poréwnania przektadowe-
go A. Bogustawski przyjal konkretna sytuacje uzycia znakéw jezykowych.
Twierdzi, ze

rozstrzygajaca podstawa identycznosciows, czyli ich ogdlnym i najwyzszym TerComp
jest konkretna sytuacja wypowiedzi, znaczy to, ze staramy si¢ utworzy¢ taki tekst
w jezyku przektadu, ktéry normalny nosiciel tego jezyka utworzytby w sposdb
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maksymalnie naturalny w sytuacji wlasciwej tekstowi wyjsciowemu (Bogustawski
1976: 46)".

Z koncepcja Andrzeja Bogustawskiego bardzo dobrze koresponduje sta-
nowisko Tadeusza Piotrowskiego, wedlug ktérego

koncepcja tertium comparationis w badaniach kontrastywnych zaktada, ze tekst je-
zykowy jest elementem sytuacji, ale ja nie konstytuuje, raczej jest na odwrét: dobor
wlasciwych (czyli aprobowanych spolecznie, skutecznych etc.) form jezykowych
zalezy od danej sytuacji (Piotrowski 2011b: 185).

Oba stanowiska, mimo dzielgcej ich réznicy czasowej, sa zbiezne z kon-
cepcja Johna Catforda w obszarze badan przekladoznawczych, wedtug ktdre-
go tekst oryginatu i przekltadu mozna uzna¢ za ekwiwalentne, jezeli dadza si¢
zastosowac w tej samej sytuacji (Catford 1965: 45).

Te ogdlne konstatacje na temat kluczowej roli sytuacji jako podstawy po-
réwnania przekladowego rodza szereg pytan szczegdtowych. Najwazniejsze
wydaje si¢ to, w jaki sposéb mozna rozumie¢ i definiowac taka sytuacje w kon-
tekécie réznych form realizacji przektadu oraz jakie komponenty jg konsty-
tuuja. Skoro, podazajac tokiem myslenia T. Piotrowskiego, przyjmujemy, ze
tekst jest jedynie elementem sytuacji, to znaczy, ze kazdg sytuacje komunika-
cyjna wspottworzg jeszcze inne parametry, jak np. nadawca, z reguly projek-
towany odbiorca, kanal przeptywu informacji czy wreszcie typ wypowiedzi
(tekstu), kod, w jakim zostala ona sformulowana, i kanat jej przeptywu. To
one (na razie nie rozstrzygamy, czy w jednakowym stopniu) moga sprawia¢,
ze rezultaty dziatan translatorskich w postaci jednostkowych propozycji w za-
kresie par odpowiednio$ci przekltadowych czesto wykraczajg poza utrwalone
odpowiedniosci systemowe. Aby lepiej przyblizy¢ istote zagadnienia, postuze
sie nastepujacym przyktadem: A y mens denveu xonuunuce! To zdanie mozna
w jezyku polskim przekaza¢ w sposéb maksymalnie niezalezny od kontekstu
i sytuacji komunikacyjnej w dwojaki sposob: Skoriczyly mi sig pienigdze. /
Nie mam pieniedzy. W materiale filmowym (Metro, rez. A. Miegierdiczew),
z ktorego zostalo ono bezposrednio zaczerpniete, otrzymuje natomiast na-
stepujace brzmienie: A ja mam zero na karcie. Aby uzasadni¢ wlasnie takie
jego tlumaczenie, konieczne jest odwolanie sie do ,,filmowej’, tj. wykreowane;
w filmie, sytuacji uzycia tej wypowiedzi. W kadrze widz dostrzega uwi¢ziona

! Ta mysl w nieco doprecyzowanej formule pojawia sie takze w pozniejszych pracach
A. Bogustawskiego (1997, 2013).
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w moskiewskim metrze kobiete wraz z kilkoma innymi pasazerami, ktéra
trzyma w reku telefon komorkowy i nagle zauwaza, Ze nie moze do nikogo
zadzwoni¢ po pomoc, bo wlasnie ma zero na karcie. W tej sytuacji propozycja
tlumacza wydaje si¢ zupelnie naturalna. Jednoczesnie pojawia si¢ kluczowe
dla naszych rozwazan pytanie, jak powinniémy doprecyzowaé taka sytuacje
w warunkach przekladu filmowego, czy wszystkie wczesniej wymienione
komponenty s3 donioste i rOwnowazne w jej wyznaczaniu. Stad tez dalsza,
zasadnicza czg$¢ niniejszego artykulu bedzie poswigcona doprecyzowaniu
TerComp na potrzeby badan nad przektadem filmowym.

3. Tertium comparationis w badaniach nad przektadem filmowym

Na poczatek uzasadnione wydaje si¢ wyjasnienie, dlaczego poszukiwania
i proba zdefiniowania TerComp w badaniach nad przekladem filmowym
(réwniez w szerszym ujeciu — przekladu audiowizualnego) wymagaja od-
rebnego podejscia. Film, jak sie¢ powszechnie uwaza, jest dzietem polisemio-
tycznym lub - stosujac inny termin - multimodalnym (np. Chaume 2004:
12) z obecnymi w nim kodami: werbalnym, wizualnym oraz dzwigkowym.
Informacje w nich zawarte docierajg do widza czterema kanatami: za po-
mocg dialogéw, obrazu, napiséw oraz dzwickéw. Henrik Gottlieb, piszac
o obecnosci w filmach nastepujacych kombinacji tych kanatéw: werbalno-
-dzwigkowego (dialogi, stowa piosenek, odglosy w tle), werbalno-wizualnego
(np. napisy, znaki, strony tytulowe gazet), niewerbalno-wizualnego (obrazy,
sceny) oraz niewerbalno-dzwigkowego (muzyka, efekty dzwigkowe) (Gottlieb
1998: 245; por. takze Garcarz 2007: 27), po$rednio wskazuje na ich powigza-
ny, interakcyjny charakter. Ana Tamyo (2017) uwaza za zasadne moéwienie
o intersemiotycznej koherencji i kohezji w filmach. Kierujac sie tym tokiem
myslenia, uwazam za uzasadnione méwienie o filmie jako przekazie multi-
sensorycznym o strukturze intersemiotycznej. To znaczy, ze do odbiorcy (wi-
dza) komunikat dociera jednoczesnie kilkoma kanatami (modusami), jednak
znaczenia globalnego ptynacego z takiego przekazu nie da si¢ rozcztonkowac
na znaczenia odrebnych moduséw (systemdw znakowych), gdyz stanowi ono
pewng komplementarng calos$¢. Za Jolantg Mackiewicz mozna stwierdzi¢, ze
»komunikat mutlimodalny jest jak partytura orkiestrowa, gdzie poszczegdlne
partie instrumentalne wspolgraja ze soba, tworzac calos¢, ktdra nie jest tylko
i po prostu sumg czesci” (Mackiewicz 2017: 35). Wszak stowo i obraz, do-
petniane poprzez dzwiek, funkcjonujg w filmie w zlozonym systemie relacji
intersemiotycznych (podstawowe z nich: komplementarnosci, interpretaciji,
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paralelizmu, ekwiwalencji oraz sprzecznosci zostaly oméwione w pracy To-
maszkiewicz 2006). Te nierozdzielnos¢ kodéw budujacych film podzielaja
takze filmoznawczy, formutujac nastepujace wnioski:

Stowa nie tworza samodzielnego znaczeniowo porzadku wypowiedzi filmowej,
ale nie bywa w niej réwniez oddzielny ani porzadek ikoniczny, ani muzyczny, ani
akustyczny czy ktérykolwiek z dajacych sie wyodrebni¢ pojedynczych subkodéow
(Hendrykowski 1982: 88).

Moéwigc o intersemiotycznej strukturze filmu, konieczne wydaje sie do-
precyzowanie, ze prefiks inter- wskazuje tu jedynie na relacyjny ukltad dwdch
wielkosci (kodéw i kanatéw), natomiast nie oznacza stosunku réwnorzed-
nos$ci pomiedzy nimi. Jednoczesnie mozna przyja¢ zasade dominacji iloscio-
wej przekazu wizualnego w stosunku do werbalnego w produkcji filmowe;j.
O zaleznosci kodu werbalnego od wizualnego swiadczy chociazby fakt istnie-
nia kina niemego, w ktérym obraz funkcjonowat samodzielnie, bez warstwy
dzwigkowej, za$ obecne w nim nieliczne dialogi przybieraly posta¢ napisow
miedzyujeciowych. Ponadto ogladajac wspolczesnie filmy, widzimy w nich
cigglos¢ obrazow, ktérym nie zawsze towarzysza dialogi (np. w sugestywnych
dynamicznie rozwijajacych sie i zjawiskowych filmach akeji lub katastroficz-
nych). Widz, poza przewijajaca si¢ na czarnym tle ekranu sekwencja napiséw
koncowych, zasadniczo przez caly czas projekeji filmu ma przed sobg ob-
raz w nastepujacych po sobie sekwencjach kadréw. Konieczne jest réwniez
przynajmniej zasygnalizowanie specyficznej struktury narracji werbalnej
w filmie, ktdrg jest tekst dialogowy (poza nielicznymi wyjatkami monologow,
np. w filmach dokumentalnych), czgsto stylizowany na mowe potoczna, moc-
no osadzony sytuacyjnie w strukturze obrazu, tj. z widocznymi w nim rolami
komunikacyjnymi ich bezposrednich uczestnikow (wyjatkiem sg tzw. glosy
z offu, czyli 0s6b niewidocznych na ekranie). Dialogi filmowe bardzo czgsto
cechuje potocznos$¢ wypowiedzi, a za co za tym idzie, eliptyczno$¢ struktur,
skrotowosé, silne osadzenie w kontekscie i sytuacji komunikacyjnej, dopre-
cyzowanej w kadrze.

Jednak fakt, ze film stanowi medium intersemiotyczne, nie oznacza,
ze taka tez nature powinien mie¢ jego przeklad. Trzy podstawowe techniki
tlumaczenia audiowizualnego: napisy, wersja lektorska oraz dubbing sg thu-
maczeniem interlingwalnym (zewnatrzjezykowym w klasyfikacji Romana
Jakobsona). Operacje ttumaczeniowe dokonywane sg na materiale jezyko-
wym, na systemie znakoéw werbalnych (rozumianych szeroko - jako jednost-
ki jezyka, wyrazenia), to one podlegaja ttumaczeniu i to one zarazem two-
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rzg tekst przektadu, stanowiac tym samym obiekt podlegajacy poréwnaniu.
Znaki werbalne funkcjonujg w obrazie, wspolgraja z dzwigkiem, jednak sa
osadzone w komunikatach werbalnych. Znamienna jest tu zatem sytuacja
funkcjonowania tekstu werbalnego bezposrednio podlegajacego ttumacze-
niu interlingwalnemu, uwiklanego w relacje intersemiotyczne z warstwa
wizualng (czasami rowniez dzwigkowa) filmu. Zatem fakt zmiennosci kodu
werbalnego przy jednoczesnej niezmiennosci obrazu w przekladzie® takie-
mu przekazowi werbalnemu towarzyszacego powoduje, ze to wlasnie kod
wizualny moze petni¢ funkcje swoistego TerComp w poréwnaniu przekladu
filmowego. Ta koncepcja, wysunigta juz wczesniej na przykltad przez Luka-
sza Boguckiego (2015), jest godna uwagi, tym bardziej ze w obrazie klaru-
je sie sytuacja uzycia pojedynczych jednostek jezyka, dluzszych sekwencji
wypowiedzi lub tez tekstu w calo$ci. W celu ilustracji zagadnienia przytocze
nastepujacy przykltad krotkiego dialogu z filmu Elena (rez. A. Zwiagincew):
Craxcume, noxanyiicma, Komy mHe ny4uuie nocmasums céeuxy? — Komu po-
winnam zapali¢ swieczke? Wierzaca cho¢ niepraktykujaca tytulowa bohaterka
filmu, wchodzac do cerkwi, postanawia odmoéwi¢ modlitwe w intencji czton-
kow swojej rodziny. Pyta spotkanego w $§wiatyni prawostawnego duchowne-
go, do jakiego swietego powinna si¢ pomodli¢, zapalajac symboliczng $wiecz-
ke. Obraz rejestruje dwojke bohateréw, zatem poczatkowa formuta prosby
o udzielenie odpowiedzi pozostaje w polskiej wersji lektorskiej pominieta.
Wypowiedz w jezyku polskim jest adekwatna do zaistniatej sytuacji komuni-
kacyjnej zarejestrowanej przez obraz. Te wyjasnienia polaczone z materiatem
egzemplifikacyjnym zdaja si¢ potwierdza¢ doniostos¢ obrazu jako platformy
odniesienia dzialan translatorskich oraz oceny jakosci przekladu. Obraz spet-
nia warunki TerComp z racji swej innosci semiotycznej, ciagtosci i stalosci
w stosunku do zmieniajacych sie kodoéw jezykowych (oryginatu i przekladu).

W intersemiotycznej strukturze filmu obecna jest, jak wiadomo, takze
$ciezka dzwiekowa. To wlasnie kanatem glosowym dociera do widza zdecy-
dowana wigkszos$¢ informacji werbalnej wspottworzacej fabule filmu i zorga-
nizowanej wedlug regul semantyczno-sktadniowych jednego kodu jezyko-
wego (lub kilku — w przypadku filméw wielojezycznych). W przekladzie ten
kod jezykowy ulega zmianie, ale w konicowym efekcie w filmie dostepnym

2 Wprawdzie w historii przektadu filmowego znane sg przypadki wycinania pewnych ka-
dréw, m.in. pod wptywem dziatan cenzury (tak sie stato na przyktad w filmie Seksmisja w rez.
J. Machulskiego emitowanym w ZSRR), ale brak sekwencji kadréw w materiale udostgpnianym
widzom docelowym powoduje jednoczesnie brak sekwencji dialogowych w nich uzytych. Poszu-
kiwania TerComp opieraja si¢ na poréwnaniu dwoch tekstow lub ich czesci, elementy nieobecne
w przekfadzie nie stanowig obiektu takiego poréwnania.
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widowni docelowej oryginalna $ciezka dzwigkowa nie zawsze znika: zosta-
je zachowana w oryginalnym brzmieniu i skali naglosnienia - w przypadku
napisow — lub zostaje przyciszona — w wersji lektorskiej, jednak znaczna jej
cze$¢ jest dostepna percepcji stuchowej odbiorcy przektadu. Jak celnie za-
uwaza Marek Hendrykowski:

projekt odbioru zaklada w tym przypadku [tj. w wersji lektorskiej — M. M.-K.] z re-
guly $cista korelacje obu nurtéw realizowania si¢ ekranowych wypowiedzi, rozdzie-
lonych z konieczno$ci na: 1) strefe transmisji brzmien, 2) strefe transmisji znaczen
(Hendrykowski 2018: 90).

Odmienna jest natomiast sytuacja jej funkcjonowania w dubbingu, gdzie
po prostu znika i w rezultacie obserwujemy najwiekszy stopien ingerencji
w pierwotng tkanke produkcji filmowej. Przedstawiona pokrdtce sytuacja
$ciezki glosowej moze sklania¢ do refleksji, czy i w jakim stopniu ona réw-
niez moze by¢ platformg odniesienia w poréwnaniu przekladowym, w sytu-
acji gdy jest wielko$cia niezmienng (w swoim fizycznym brzmieniu) zaréwno
w oryginale, jak i w przekladzie lub podlegajaca wprawdzie deformacji, ale
nie zupelnemu wylaczeniu. Stanowisko M. Hendrykowskiego, twierdzace-
go, ze w przypadku wersji lektorskiej w przekladzie mamy $cisty korelacje
obu nurtéw i, co wigcej, powtdrna transmisja znaczenia w przekiadzie cze-
sto nie jest wskazana, warto doprecyzowaé przez odniesienie do konkret-
nego materiatu. Dzieje sie tak cho¢by w przypadku styszanych kilkakrotnie
imion bohateréw, powtoérzen leksykalnych, np. w filmie Metro uwigziony
w moskiewskim metrze zalanym wodg lekarz usilnie poszukuje swojej cor-
ki, wotajac: Kcrowa! Kerowa! Kerowa! W polskiej wersji lektorskiej odbiorca
styszy te zawolania w wersji oryginalnej. W celu u$cislenia warto doda¢, iz
imie to pojawia si¢ juz wczesniej w wersji lektorskiej w identycznej formie
brzmieniowej. Tak wigc jego kilkakrotne podzniejsze opuszczenie nie zaklo-
ca odbioru, nie zmniejsza sugestywnosci emocjonalnego przekazu (nawo-
tywania) zrozpaczonego bohatera, a w odniesieniu do calosci komunikatu
nie powoduje straty informacyjnej. Ponadto postulat zachowania identycznej
formuty brzmieniowej z wersji oryginalnej (Kcrowa) wzmacnia oddziaty-
wanie oryginalnej $ciezki dzwiekowej, wplywa na ilo$¢ i jako$¢ tlumaczo-
nej informacji (w danym wypadku imienia) w wersji lektorskiej. Oryginalna
wersja brzmieniowa w postaci Kcrowa narzuca ten wariant takze w przekla-
dzie - by zachowa¢ identycznos$¢ brzmieniowa. Ewentualny polski analog
funkcjonalny Kasia te spdjnos¢ by naruszyl. Juz ten jeden prosty przykltad na
poziomie mikroanalizy pojedynczego leksemu pokazuje, ze warstwa brzmie-
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niowa filmu réwniez moze stanowi¢ plaszczyzne odniesienia w poréwnaniu
przekladowym.

Przytoczone powyzej rozwigzania translatorskie mozna zastosowaé tak-
ze w wersji napisowej jako technice diasemiotycznej (Gottlieb 1998: 245),
tj. ze zmiang kanalu, najmniej ingerujacej w pierwotng strukture filmu,
w ktorej mamy do czynienia ze zmiang kanatu przeptywu informacji ttuma-
czonej, ale oryginalna $ciezka dzwigkowa jest w petni zachowana. Praktyka
kondensacji i skracania informacji, typowa dla napiséw, zmusza ttumacza do
uwaznej analizy warstwy dzwickowej i oceny, jakie elementy zachowujace
brzmienie oryginalne w jezyku przektadu moze poming¢ w napisie. Anali-
zujac stopien udzialu oryginalnej $ciezki dzwickowej w ewentualnym pro-
filowaniu TerComp w filmowym przekladzie interlingwalnym, nie mozna
zapomina¢ o trzeciej podstawowej technice, czyli dubbingu. Tu, jak wiado-
mo, mamy sytuacje zgola odmienna, bowiem $ciezka ta (tj. oryginalna) jest
wylaczona. Widz obcojezyczny ma do dyspozycji wylacznie wersje thuma-
czong, ktdra podlega Scistym restrykcjom sychronizacyjnym: fonetycznym,
czasowym, kinetycznym (Chaume 2014: 43-46), a nawet synchronizacji
osobowosci 1 zawartoéci z wersjg oryginalng (te ostatnie Frederic Chaume
nazywa raczej zabiegami spdjnosciowymi). Rola kodéw werbalno-dzwie-
kowych w profilowaniu TerComp jest tym donioslejsza, im bardziej obecny
(tj. styszalny) jest komunikat wyjsciowy w tekscie thumaczonym. Zatem zna-
czenie dzwigku we wspoltworzeniu wewnetrznego (w ramach intersemiotycz-
nej struktury filmu) TerComp jest stopniowalne i pomocnicze w stosunku do
kluczowej roli obrazu. Najwiekszy udzial kodu dzwiekowego obserwujemy
w wersji napisowej, w ktorej oryginalny dzwiek w przekladzie wybrzmiewa
w sposob niezakl6cony, znacznie stabszy — w lektorskiej, zerowy — w dubbin-
gu. W praktyce oznacza to, ze w dubbingu platformg odniesienia jest sam ob-
raz, ktéry podlega makroanalizie (tj. analizie sytuacji komunikacyjnej w ka-
drze z uwzglednieniem typow bohateréw, tematu rozmowy) i skrupulatnej
mikroanalizie (z oceng stopnia, rodzaju i czasu otwarcia ust). Ta z kolei jest
dodatkowo uzalezniona od rodzaju planu filmowego: im blizszy (tj. bardziej
widoczny uklad ust - pélzblizenie i zblizenie), tym jest ona dokladniejsza.

Film jako zlozony w swej formie nadawczej komunikat intersemiotyczny
wchodzi w rézne relacje nadawczo-odbiorcze w kulturze, w ktérej powstal,
oraz w kulturze, do ktorej zostal transponowany za posrednictwem prze-
ktadu. Jest to drugi typ sytuacji komunikacyjnej, zewnetrznej, ktorej czescia
jest tekst jako calosciowy komunikat (pierwszy typ to sytuacje wewnatrz fil-
mu tworzgce jego fabule). Powolujgc si¢ na prace Agnieszki Szarkowskiej,
mozemy zatem mowic¢ o przejéciu na 2. i 3. poziom komunikacji w thuma-
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czeniu list dialogowych, gdzie poziom 2. odnosi si¢ do komunikacji miedzy
scenarzystg a widzami (w przestrzeni kultury wyjsciowej), zas 3. — miedzy
tlumaczem a odbiorcami (Szarkowska 2009: 11)°. Uwzglednienie wlasnie
takich pozioméw pozwala méwi¢ o pragmatyczno-dynamicznym podejsciu
w badaniach nad przekazem multimodalnym, z nastawieniem na interak-
cje miedzy nadawca a odbiorca (Bucher 2015: 90-92). Zatem konieczne jest
uwzglednienie w charakterze TerComp parametréw zewnetrznych obecnych
poza filmem jako uporzadkowang struktura intersemiotyczng. Sa nimi: cel
komunikacyjny ttumaczonego filmu, powigzany z jego funkcja (np. rozba-
wienie w przypadku komedii, oddzialywanie na emocje, wzbudzanie uczucia
grozy i strachu w przypadku filmu katastroficznego lub filmu grozy, horro-
ru, dostarczenie informacji faktograficznej: historycznej lub biograficznej -
w przypadku filmu historycznego oraz biograficznego), uwarunkowania $ro-
dowiskowe (spoteczno-obyczajowe, polityczne, marketingowe), okolicznosci
prezentacji danej produkcji oraz projektowana widownia jako docelowy od-
biorca (telewizyjna, festiwalowa czy odbiorcy indywidualni).

Poszukiwania i proby ustalenia TerComp w parametrach zewnetrznych
zawsze beda wiazac sie¢ ze strategig makroanalizy, w ktdrej skupiamy si¢ na
komunikacie jako spojnej calosci, nawet jezeli probujemy ustali¢ TerComp
dla ukladéw pojedynczych syntagm lub wyrazen nacechowanych kulturo-
wo, wyabstrahowanych z dialogéw (np. imion wilasnych lub nazw realiow).
Poprzez analiz¢ szczegdtowych rozwigzan translatorskich mozna pozyskaé
informacje o uwarunkowaniach zewnatrzsytuacyjnych tlumaczonego filmu.
W celu ilustracji prezentowanych rozwiagzan postuze si¢ przyktadem z dub-
bingowanych propozycji translatorskich w filmie Shrek:

Oryginal: You know what else everybody likes? Parfaits. — Parfaits are delicious.
- No!

Przeklad pol.: Wiesz, co jeszcze wszyscy lubia? Kreméwki. — Kremowki sg pycha.
- Nie!

Przeklad ros. 1 (studio ,,Pifagor”): 3naews, 4TO ele HPaBUTCS IPAKTIIECKN
BceM? Cosepuencmeo. — Cosepuiencmeo — ato uypo. — Het!

Przeklad ros. 2 (Goblin): A sHaerb, 4T0 HpaBUTCA BceM Ha cBete? 3edpup! — Sepup

odeHb BKycHbIiT! — Her!*

* Dla przejrzystos$ci wywodu dodam, ze poziom 1. obejmuje komunikacje miedzy posta-
ciami na ekranie.

* Przyklad pochodzi z niepublikowanej pracy magisterskiej Aleksandry Golety (2018) na-
pisanej i obronionej pod moim kierunkiem.
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Obiektem uwagi w kontekscie poszukiwan TerComp jest tu leksem na-
cechowany kulturowo parfaits jako rodzaj mrozonego deseru, bardzo popu-
larnego we Frangji, a takze w kulturze amerykanskiej (w kuchni brytyjskiej
to danie jest przygotowywane rowniez ze sktadnikéw miesnych). Na atrybut
popularnos$ci wskazuje zacytowany kontekst uzycia tego wyrazu (everybody
likes). Zacytowana fraza jest pozbawiona ilustracji wizualnej tej potrawy, co
dato tlumaczom mozliwo$¢ wolnego przektadu. Zaréwno w wersji polskiej,
jak i obu wersjach rosyjskich zostaty uzyte odpowiedniki funkcjonalne (au-
torskie propozycje ttumaczy) odnoszace do stodkich deseréw: polska kre-
mowka — do ciastka, rosyjskie Cosepuiencmso to nazwa znanych czekoladek,
za$ sepup — bardzo popularne pianki cukrowe. Zaproponowane w poszcze-
golnych przekladach rozwigzania translatorskie roznig sie¢ zakresem znacze-
nia referencjalnego. Jednak kierujac si¢ przestankami pragmatycznymi ich
uzycia, tj. zamiarem wywolania efektu komicznego zrozumiatego dla widzéw,
mozna przyjaé, ze to wlasnie parametry funkcjonalne zadecydowaly o zabie-
gach adaptacyjnych. Oczywiscie uwarunkowania intersemiotyczne w filmie,
tj. konieczno$¢ zastosowania synchronizacji (wszystkie przyktady pochodza
z wersji dubbingowanych), réwniez nie pozostaja bez wptywu na poszcze-
golne wersje jezykowe. Jednak mozliwo$¢ poréwnania dwdch przekladow
w jednym jezyku (rosyjskim) z dwoma réznymi analogami funkcjonalnymi
w kazdym przypadku umacnia w przekonaniu, ze decydujacym kryterium
byto wiasnie kryterium zewnatrzsytuacyjne, ukierunkowane na efekt prag-
matyczny, nie za$ jezykowe (np. niedopasowanie artykulacyjne w zakresie
szeroko$ci otwarcia sylab).

Potrzeba poszukiwania wspdlnej platformy odniesienia w postaci ze-
wnetrznej sytuacji funkcjonowania obiektow podlegajacych przekladowi
filmowemu wydaje si¢ niezbedna w przypadku analizy przekltadow tytutow
filmowych z racji ich polifunkcjonalnego charakteru (por. np. Nord 1993, Be-
rezowski 2004). Wielos¢ funkcji ewokuje szerokg game rozwigzan translator-
skich - od bezposredniego transferu do adaptacji, w tym czestych przesunie¢
w warstwie referencyjnej i stylistycznej w stosunku do wersji oryginalnej°.
Ponizej kilka przykladow:

ang. The Shape of Water - pol. Ksztatt wody, ros. Popma 800vt, niem. Shape of Water
- Das Fliistern des Wassers;

> Szerzej na ten temat w pracy Mocarz-Kleindienst 2018. Tam réwniez bibliografia prac na
temat zagadnien polifunkcjonalnosci tytutow filmowych.
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ang. On the Waterfront — pol. Na nabrzezach, ros. B nopmy, niem. Die Faust im
Nacken;

ang. Grand Hotel - pol. Ludzie w hotelu, ros. Ipand-omenv, niem. Menschen im
Hotel.

Te nieliczne, ale dosy¢ réznorodne w propozycjach translatorskich przy-
kiady wskazuja na potrzeb¢ uwzglednienia w badaniach nad przekladem
w charakterze TerComp zewnetrznej sytuacji funkcjonowania thlumaczonego
filmu. W kilku miejscach bowiem zaproponowany w przekiadzie tytul nie jest
semantycznie motywowany swoim oryginatem (np. Die Faust im Nacken).
Ta sytuacja jednak, o czym byla mowa powyzej, presuponuje wplyw kilku
czynnikéw (nadawcy, odbiorcy, funkgji filmu, celu, kontekstu spotecznego,
politycznego). W zwigzku z tym rodzi si¢ pytanie, czy te wszystkie parametry
sytuacyjne powinny by¢ w jednakowym stopniu brane pod uwage przy pro-
bach wyznaczania TerComp, czy w réwnym stopniu przy ocenie TerComp
powinni$my bra¢ pod uwage wpltyw nadawcy, czy moze profilowanie odbior-
cy, czy raczej skupic sie na samej funkgji tekstu lub jego uwarunkowaniach
spolecznych, politycznych. Czy moze komponenty donioste dla wyznacze-
nia TerComp, zalezne od zewnetrznej sytuacji funkcjonowania filmu, nalezy
ustala¢ kazdorazowo, majac do dyspozycji konkretny typ dwutekstu filmo-
wego. Generalnie specyfika przekazu filmowego, tj. szeroka skala jego od-
bioru za posrednictwem roéznych form mediéw (wzmacniana wizualnymi
preferencjami odbiorczymi), generuje ogélnospoteczny typ kontaktu, a co sie
z tym wiaze, uprzywilejowana role nadawcy. Jego pozycje dodatkowo wzmac-
nia charakter medidw, jako Ze mamy do czynienia z dwoma typami nadaw-
cow: jednym jest tworca (tworcy) filmu, drugim za$ jego dystrybutor za po-
$rednictwem medidw. To wlasnie strategia drugiego typu nadawcy, nazwijmy
go nadrzednym, powigzana z intencjami komunikacyjnymi tworcow filmow
w wersji oryginalnej i ttumacza (w warunkach emisji wersji thlumaczonej)
w znacznym stopniu determinujg jako$¢ przekazu filmowego. Dystrybutor
decyduje o samej technice przekladu filmowego (tlumacz otrzymuje zlecenie
opracowania ttumaczenia w konkretnej technice), czesto takze o brzmieniu
tytulu czy nawet strategii przektadu (np. adaptacji ewokowanej wzgledami
spoleczno-politycznymi (wspomniany przyklad z Seksmisjg) lub w zakresie
uzycia leksyki niecenzuralnej). Zreszta niejednokrotnie produkcje filmo-
we powstajg na zamowienie nadawcy mediéw lub przy jego udziale, to on
dokonuje wyboréw z zazwyczaj szerokiej oferty produkeji filmowych. Ttu-
macz realizuje te zalecenia, pracujac na materiale jezykowym zanurzonym,
o czym byla mowa powyzej, w sieci relacji z innymi kodami. Wptyw takiego
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zewnetrznego kryterium sytuacyjnego z doniosta rola intencji informacyj-
no-komunikacyjnej nadawcy wydaje si¢ zatem kluczowy w probach wyzna-
czania TerComp w poréwnaniu przektadowym materiatu filmowego. Jednak
nie da si¢ ukry¢, Ze stopien przejrzystosci (jawnosci) tego kryterium jest
zdecydowanie nizszy niz kryterium wewnetrznego opartego, przypomnijmy,
na sytuacji uzycia znakéw werbalnych w odniesieniu do pozostalych kodéw
obecnych na ekranie. W szczeg6lno$ci mam tu na mysli dziatania intencyjne
nadawcow mediow, ktore w spotecznym odbiorze przektadéw filmowych sa
utozsamiane z intencjami i dzialaniami samych ttumaczy. Bywaja one na tyle
istotne, czasami rozbiezne, ze powinny by¢ uwzgledniane w rzetelnej analizie
dwutekstéw kinematograficznych.

5. 0 uzytecznosci pojecia tertium comparationis

Powyzsze rozwazania nad swoistym metajezykiem przekladu, jakim jest nie-
watpliwie TerComp, rodzi pytanie o jego uzytecznos¢. Wlaczenie tego pojecia
w obreb metajezyka podaje w watpliwos¢ stosowanie go w takiej zwerbalizo-
wanej formule w praktyce przektadu. Ttumacz, jak stusznie zauwaza T. Pio-
trowski (2011b: 184), wykazuje si¢ umiejetnoscia intuicyjnej konceptualizacji
sytuacji, zdolnoséciag wyodrebnienia jej najwazniejszych cech. Tak wigc po-
trzeba odwolania sie do zewnetrznej platformy istnieje w $wiadomosci prak-
tykow, jest wyznacznikiem operacjonalizacji przektadu, ale jest werbalizowa-
na w odmienny sposob niz ma to miejsce na poziomie samej teorii przekltadu.
W przypadku praktyki ttumaczenia (jego procesu) wydaje si¢ uzasadnione
moéwienie raczej o pewnej platformie odniesienia (nie za§ poréwnania sensu
stricto), natomiast samo pojecie TerComp jako wlasnie podstawy poréwna-
nia mozna stosowa¢ w odniesieniu do juz istniejacego dwutekstu, czyli ukfa-
du oryginal - przeklad zgodnie z logika czynnosci poréwnania, odwolujacej
sie do zestawienia ze sobg dwodch fizycznie istniejacych obiektow. TerComp
w badaniach nad przekladem filmowym jest waznym kryterium uzasadnia-
jacym wybory translatorskie, rozstrzygajacym o ekwiwalencji pomiedzy ory-
ginatem a przekladem, rozszerzajacym zakres stosunkow ekwiwalencyjnych
o parametry funkcjonalne (przyklad z parfaits z filmu Shrek), a takze wspo-
magajacym wyznaczanie jednostek przektadowych i poszukiwania par odpo-
wiedniosci przektadowych. Ten ostatni obszar zastosowania TerComp moze
budzi¢ pewne watpliwosci z uwagi na intersemiotyczne uwarunkowania thu-
maczonego tekstu, wskutek czego zaproponowane przez tlumacza odpowied-
niki moga znacznie odbiega¢ od odpowiednikéw stownikowych. Listy dialo-



TERTIUM COMPARATIONIS W BADANIACH NAD PRZEKEADEM FILMOWYM 245

gowe odwzorowujg codzienne realia, typowe wzorce zachowan jezykowych
obslugujace komunikacj¢ miedzyludzka, specyficzne typy kontaktow w roz-
nych kontekstach sytuacyjnych (zawodowym, spolecznym, domowym, itp.).
Whpisana w nature wspoélczesnej fabularnej produkeji filmowej formula dia-
logicznosci oznacza zwrot ku specyficznej ptaszczyznie parole, czyli w strone
jezyka w codziennym uzyciu. Obecne w dialogach filmowych potoczne zwro-
ty i wyrazenia, cho¢ powszechnie stosowane, sg jednak nie zawsze z tatwoscia
odtwarzane i rejestrowane w jezyku obcym. Postuzmy si¢ przykladem z filmu
Lewiatan (rez. A. Zwiagincew): (ros.) Buibpanu umo-nu6yon? - (pol.) Moge
przyjgé zaméwienie? Zastosowana technika modulacji przyczynita sie do po-
wstania pary odpowiedniosci przekladowych uwarunkowanych sytuacyjnie.
Sama sytuacja wydaje si¢ czgsto odtwarzalna w realnych warunkach: kelnerka
podchodzi do dwdjki bohaterdéw siedzacych w pustym barze i pyta, czy doko-
nali wyboru dan (w wersji oryginalnej). W wersji polskiej pada za$ kluczowe
W tej sytuacji pytanie, powiazane logicznie z jego pierwowzorem: czy moze
przyja¢ zamoéwienie. W wersji oryginalnej pojawia sie pytanie o decyzje ze
strony adresatow, w przekladzie na pierwsza pozycje wysuwa sie z kolei dzia-
tanie nadawcy (kelnerki). Chociaz zmieniona zostaje perspektywa moéwienia,
to wypowiedz jest w pelni naturalna dla tej sytuacji. Zatem odwotanie si¢ do
czynnika sytuacyjnego czyni te par¢ odpowiedniosci funkcjonalnie ekwiwa-
lentna.

6. Podsumowanie

W toku rozwazan ustalono, ze tytutowym TerComp w interligwalnym prze-
ktadzie filmowym jest sytuacja funkcjonowania jednostek jezyka werbalnego.
Sytuacja ta jest dwojakiego typu: 1) zewnetrzna — jako sytuacja komunika-
cyjna, w ktorej funkcjonuje dzieto filmowe jako kompleksowy komunikat,
z dominujacg w niej pozycja nadawcy (nadawcow) oraz 2) sytuacja wewnatrz
filmu jako przekazu intersemiotycznego z dominujgcg rolg obrazu i wspoma-
gajaca dzwigku. Rola dzwigku we wspdttworzeniu wewnetrznego TerComp
jest stopniowalna: najwieksza — w napisach, znacznie stabsza - w wersji lek-
torskiej, zerowa — w dubbingu.
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Tertium comparationis in the studies of film translation
Summary

The paper attempts to present a review of the term tertium comparationis (TerComp)
in the studies of film translation. For many years this issue has attracted the atten-
tion of linguists and translators trying to determine a common reference platform
for both the compared elements of linguistic systems and the realization of those
systems in specific speech acts (texts). In the studies of film translation as a polysemi-
otic text, TerComp requires separate attention. The starting point for this study is the
same assumption as in A. Bogustawski that the superior TerComp is a concrete situ-
ation of the use of linguistic signs. For the purpose of the studies of film translation,
this situation was specified more precisely. It was determined that in the case of film
translation, a two-type situation should be considered: external, i.e. a communication
situation in which the compared elements of the text were used and a situation within
a film as polysemiotic communication, in which only verbal messages — which are in
different intersemiotic relations with the visual code, also with the audio code - are
translated and, at the same time, remain in interlingual relations with the original
verbal text — in the case of voice-over and subtitles. TerComp in film translation is
an important criterion in translation choices, determining the equivalence between
the original and the translation, helping to identify translation units and to search for
pairs of translation equivalents.
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