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SPIS SKROTOW

Tytuly filméw

1. Auta (A)

2. Dzungla (D)

3. Epoka lodowcowa (EL)

4. Iniemamocni )}

5.  Kurczak Maty (KM)

6. Madagaskar (M)

7.  Potwory i spotka (PS)

8. Roboty (R)

9.  Rybki z ferajny (RF)

10. Shrek (S)

11. Skok przez ptot (SPP)

12. Szeregowiec Dolot (SD)

13. Uciekajqgce kurczaki (UK)

14. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika (WG)

BT - bez ttumaczenia

K - znaczenie napisu moze by¢ odczytane z kontekstu sytuacyjnego
N - element pojawia sie w filmie w formie napisu, jako cze$¢ obrazu
NP - napis przettumaczony w polskiej wersji

TAW - tlumaczenie audiowizualne
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WSTEP

1. Prolegomena

Wptyw komunikacji audiowizualnej na naszg rzeczywistos¢ - ze
wzgledu na jej ogdlnoswiatowy zasieg, ilo$¢ ttumaczonych programéw oraz
natychmiastowos$¢ odbioru - jest ogromny. W konicu ubiegtego i poczatku
obecnego stulecia, w dobie globalizacji i masowej komunikacji, kiedy prze-
ptyw informacji jest coraz szybszy, ttumaczenie tekstow audiowizualnych
i multimedialnych stato sie najwazniejszym rodzajem dziatalnos$ci transla-
torskiej. Pojawia sie coraz wiecej programéw o charakterze audiowizual-
nym a nawet multimedialnym, w zwigzku z czym zapotrzebowanie na ttu-
maczenie tekstow o takim charakterze stale ro$nie.

Kazdego roku na ekrany polskich kin trafia kilka anglojezycznych fil-
mow animowanych, gtéwnie produkcji amerykanskiej, ktére mimo tego, ze
teoretycznie adresowane sa do najmtodszych widzéw, produkowane s3 z
mys$la o widowni bez ograniczen wiekowych. Poniewaz w zamys$le gtéwnym
odbiorcg jest jednak nadal widz dzieciecy, ktéry nie opanowat na tyle sztuki
czytania, aby $ledzi¢ jednoczesnie akcje rozwijajaca sie na ekranie oraz ttu-
maczenie w formie napiséw, wymagaja one zastosowania dubbingu. Z tego
wzgledu ro$nie rowniez zapotrzebowanie na tego rodzaju przektady.

W polskim przemysle kinematograficznym dubbing do niedawna
traktowany byt jako koniecznos¢ i stosowany przede wszystkim w produk-
cjach kierowanych do widza dzieciecego. W ttumaczeniu filméw fabular-
nych nadal preferowane s3 napisy, natomiast na potrzeby telewizji stosuje
sie budzaca wiele kontrowersji wersje lektorska. Jednak dubbing, jako do-
tychczas niezbyt lubiana przez odbiorcéw forma prezentacji filmoéw obcoje-
zycznych, zyskuje coraz wiekszg popularnos¢. Preferencje widzéw dotycza-
ce form przektadu filmowego ulegajg zauwazalnej zmianie, ktéra jest rezul-
tatem jakoSci pojawiajacych ttumaczen.

Widzowie zaakceptowali te forme ttumaczenia audiowizualnego, po-
niewaz uwierzyli, Ze dubbing nie musi by¢ nudny, nienaturalny i Zle zreali-
zowany. Te dubbingowa rewolucje zapoczatkowat film Shrek! z dialogami
autorstwa Bartosza Wierzbiety. Odbiorcy przekonali sie, ze dubbingowane
dialogi mogg brzmie¢ swojsko i naturalnie, iskrzy¢ dowcipem, a gltosy akto-
réw nie musza by¢ bezbarwne. Tlumaczenie Shreka okreslane jako rewela-
cyjne, a takze wySmienita kreacja aktorska Jerzego Stuhra w roli Osta, otwo-
rzyty przed dubbingiem filmowym serca polskich widzoéw i przyczynity sie
do wzrostu jego popularno$ci. Magnesem przyciagajacym do kin jest nie
tylko fabuta, perfekcyjna animacja, interesujaco opowiedziana historia, ale

1 Shrek, rez. Andrew Adamson, Vicky Jenson, 2001, DreamWorks, USA, dialogi
Bartosz Wierzbieta.
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przede wszystkim polski dubbing. Odbiorcy oczekuja niecierpliwie premier
filmowych i z ochotg wybieraja sie do kina, aby obejrze¢ nowe popisy pol-
skich dialogistow. Autor dialogéw do Shreka znalazt wielu nasladowcow
i widz, idac do kina, oczekuje przede wszystkim dialogéw interesujacych
i zabawnych, dowcipnych i naturalnie brzmigcych, peinych odniesienn do
znanej mu rzeczywistos$ci. I najczesciej nie wychodzi zawiedziony.

Ten nowy sposéb ttumaczenia wptynat na zmiane preferencji odbior-
cOw oraz przyczynit sie do zmiany statusu dubbingu na polskim rynku ki-
nematograficznym. Fenomen popularnosci tej formy ttumaczenia audiowi-
zualnego (TAW) postrzegany jest przede wszystkim jako rezultat dobrego
przektadu, doskonale wpisujgcego sie w oczekiwania widzéw. Tworcy pol-
skich wersji, rezyserzy, aktorzy, odbiorcy oraz sami ttumacze wypowiadaja sie
na ten temat jednobrzmigcym gtosem, przypisujac wszelkie zastugi gtéwnie
stylowi ttumaczenia, ktory polega na dostosowaniu obcych realiéw do rze-
czywistosci polskiego odbiorcy. Przyczyny popularnosci polskiego dubbin-
gu sa szeroko dyskutowane na forach internetowych i w recenzjach filmo-
wych. Nie doczekaty sie jeszcze jednak omoéwienia z perspektywy translato-
logicznej. Dlatego nalezy stwierdzié, ze tak szeroko rozwinieta i zaawanso-
wana praktyka ttumaczeniowa wymaga powstania gruntownego opraco-
wania, analizujacego aspekty praktyczne i teoretyczne tej formy TAW. Ist-
niejgce obecnie publikacje dotycza gtdwnie dubbingu na inne jezyki euro-
pejskie, brakuje natomiast opracowan analizujacych aspekty ttumaczenia z
jezyka angielskiego na jezyk polski. Na tle bogatej literatury, poswieconej
omoOwieniu problematyki dubbingu na inne jezyki, uwidacznia sie luka ba-
dawcza, ktdra jest tym bardziej dotkliwa, gdy uwzgledni sie fakt, ze takich
rozpraw doczekali sie ttumacze dokonujacy przektadu w formie napisowz2.

2. Dubbing filméw animowanych jako przedmiot wspétczesnych ba-
dan translatorycznych

Wiekszo$¢ prac badawczych poswieconych zagadnieniom dubbingu
powstata w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych ubiegtego stulecia.
W latach dziewiecdziesigtych zainteresowanie ttumaczeniem audiowizual-
nym po okresie relatywnej stagnacji wzrosto ponownie i na te oraz nastep-
ne lata przypada rozkwit badan poswieconych problematyce omawianej
dziedziny przektadu.

W roku 2002 Henrik Gottlieb opublikowat liste pozycji poswieconych
przede wszystkim zagadnieniom tlumaczenia w formie napiséw, ktére uka-

2 Por. A. Belczyk: Ttumaczenie filméw. Wilkowice: Wydawnictwo dla Szkoty 2007;
T. Tomaszkiewicz: Les opérations linguistiques qui sous-tendent le processus de
sous-titrage des films. Rozprawa doktorska, Poznan: UAM 1993; L. Bogucki: A
Relevance Framework for Constraints on Cinema Subtitling. Wydawnictwo Uni-
wersytetu L6dz 2004.
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zaly sie na Swiecie od 1929 do 1999 rokus. Lista prac, ktore napisano i opu-
blikowano wtasciwie od czasu pojawienia sie filmu dZwiekowego jest im-
ponujgca - Gottlieb wymienia okoto 1200 tytutéw. W swoim zestawieniu
autor uwzglednia réwniez prace dotyczace dubbingu, jednak w poréwnaniu
do liczby pozycji poswieconych ttumaczeniu za pomoca napiséw ilo$¢ opra-
cowan na ten temat prezentuje sie bardzo skromnie. Zostaly one zamiesz-
czone na tej liScie, poniewaz s3 to najczesciej artykuty i eseje poréwnujace
obie formy tlumaczenia lub rozdziaty obszerniejszych opracowan poswie-
conych charakterystyce TAW. Trzeba jednak zaznaczy¢, iz lista prac skom-
pilowana przez dunskiego badacza jest zgodna z kierunkiem jego zaintere-
sowan i badan, ktére prowadzi od wielu lat i dlatego koncentruje sie gtéw-
nie na ttumaczeniu w formie napiséw. Niewielka liczba publikacji na temat
dubbingu przedstawiona przez Gottlieba nie odzwierciedla zatem rzeczywi-
stego stanu piSmiennictwa w tym zakresie.

Liczba prac poswieconych dubbingowi rosnie z roku na rok, niestety
do tej pory nie powstala, jak w przypadku ttumaczenia za pomoca napiséw,
obszerna kompilacja, ktéra utatwitaby badaczom i ttumaczom rozeznanie w
obecnym stanie badan nad tg forma przektadu audiowizualnego. Poczynio-
no pewne préby stworzenia podobnego zestawienia, jednak nie jest ono tak
przekrojowe i wyczerpujace jak to zaprezentowane przez dunskiego bada-
cza. Dla poréwnania, lista publikacji na temat dubbingu skompletowana w
ramach projektu MLA* International Bibliography zawiera okoto stu pozy-
cji>. Nie oznacza to jednak, iz dubbing znaczenie rzadziej stanowi przedmiot
zainteresowania teoretykéw przektadoznawstwa. Jak powiedziano wcze-
$niej, w latach dziewieédziesigtych uwaga badaczy ponownie skupita sie na
problematyce tlumaczenia audiowizualnego i od tego czasu pojawia sie
coraz wiecej prac omawiajacych rézne aspekty dubbingu. Lista publikacji z
dziedziny ttumaczenia audiowizualnego jest do$¢ imponujaca i co roku
przybywa klika nowych tytutéw. Niniejszy przeglad stanu badan i pi$mien-
nictwa celowo zostat jednak zawezony do osiggnie¢ w dziedzinie thumacze-
nia w formie dubbingu oraz niektérych pozycji poswieconych zagadnieniom

3 Zob. H. Gottlieb: Titles on Subtitling 1929-1999. INT An International Annotated
Bibliography: Interlingual Subtitling for Cinema, TV, Video and DVD. RILA (Rasse-
gna Italiana di Linguistica Applicata) vol. 34, no. 1-2/2002, s. 215-397; Biblio-
grafia autorstwa H. Gottlieba dostepna jest w wersji elektronicznej na http://
www.unipv.it/wwwling/gottlieb.pdf, z dnia 15.01.2008 r. Ponadto, zaktualizo-
wany wykaz pozycji dostepny jest na stronie: http://www.transedit.se/ Biblio-
graphy.htm, z dnia 01.03.2013 r.

4 MLA - Modern Language Association of America, organizacja zrzeszajaca ponad
30 000 cztonkéw, ktorej celem jest szerzenie wiedzy oraz wymiana informacji
na temat osiggnie¢ naukowych oraz doswiadczenia z zakresu nauczania jezykow
oraz literatury. Zob. http://www.mla.org/.

5 Lista publikacji dostepna na: http://www.unipr.it/arpa/dipling/helpdesk/dub-
bingMLA.pdf, z dnia 15.01.2008 r.
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TAW. Wymienienie bowiem wszystkich publikacji traktujacych o poszcze-
gblnych formach TAW wydaje sie tyle niemozliwe, co nie zawsze uzasad-
nione dla celdw niniejszych rozwazan. Ponadto zadaniem tego opracowania
jest przedstawienie jedynie waskiego, lecz jak dotad nieoméwionego w lite-
raturze, problemu przektadu audiowizualnego w formie dubbingu z jezyka
angielskiego na jezyk polski - ukazanie jego specyfiki i miejsca wsrdd thu-
maczen tego typu na inne jezyki.

WSsréd pozycji naukowych istnieje kilka monografii w catosci poswie-
conych tematyce dubbingu, jednak w poréwnaniu do wielkosci zaintereso-
wania tg tematyka oraz ilosci dokonywanych ttumaczen, nadal s one nie-
liczne. Za jedna z wazniejszych pozycji, ze wzgledu na swoj prekursorski
charakter, uznawana jest wydana w 1969 roku praca autorstwa niemiec-
kiego badacza Otto Hesse-Quackaé. Studium to z perspektywy socjologicz-
no-empirycznej porusza problemy transferu miedzykulturowego w dubbin-
gu oraz, na przyktadach niemieckich tlumaczen francuskich i angielskich
filméw, analizuje zmiany wprowadzone na ptaszczyZnie lingwistycznej
i kulturowej tekstu docelowego. Autor opiera swoje rozwazania na zatoze-
niu, ze produkty komunikacji masowej stanowig odzwierciedlenie wartosci
i norm charakterystycznych dla kultury, w ktérej powstaty’. Zmiany bedace
rezultatem procesu dubbingu uwidaczniajg, zdaniem badacza, réznice po-
miedzy dwoma kregami kulturowymi, ktore zetknety sie ze sobg w procesie
przektadu, a elementy jezykowe i kulturowe charakterystyczne dla systemu
jezyka Zrédtowego, wystepujace w ttumaczonym tekscie, dostosowywane
s3 do norm jezykowych i kulturowych odbiorcéw docelowych.

W roku 1976 ukazata sie natomiast monografia Istvana Fodoras, ktéra
uznana zostata za pionierska w tej dziedzinie, bowiem poswiecona jest za-
gadnieniom synchronizacji w dubbingu. Opracowanie to jest godne odno-
towania, poniewaz stanowi jedng z pierwszych préb identyfikacji r6znych
rodzajow synchronizacji. Mimo jednak szumnych zatozen wyltozonych we
wstepie - analizy dubbingu z perspektywy semiotyki, estetyki, psychologii
oraz jezykoznawstwa - badacz koncentruje sie gléwnie na aspekcie fone-
tycznym, rozwijajac koncepcje tzw. fonetyki wizualnej®.

Publikacje z dziedziny dubbingu ukazujg sie przede wszystkim w kra-
jach majacych dtuzsza i bogatsza niz Polska tradycje dubbingowania, szcze-
gbélnie w zakresie ttumaczenia na jezyk hiszpanski, niemiecki i wioski. Z
tych krajéw wywodza sie rdwniez badacze o najwiekszym dorobku nauko-

6 Zob. 0. Hesse-Quack: Der Ubertragungsprozef3 bei der Synchronisation von Fil-
men. Eine interkulturelle Untersuchung. Miinchen, Basel: Ernst Reinhard Verlag
1969.

7 Por. 0. Hesse-Quack: Der Ubertragungsprozef ..., s. 35.

8 Zob. 1. Fodor: Film Dubbing. Phonetic, Semiotic, Esthetic and Psychological
Aspects. Helmut Buske Verlag, Hamburg. 1976, s. 9.

9  Wiecej na ten temat zob. rozdziat 2.3.1.3. niniejszej pracy.
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wym w tej dziedzinie. W8r6d nich nalezy wymieni¢ Thomasa Herbsta, ktory
w 1994 roku opublikowat studium, traktujgce z perspektywy przektado-
znawstwa, fonetyki oraz lingwistyki tekstu, o jezykowych aspektach dub-
bingowania seriali telewizyjnych10.

Wiele monografii ma charakter prac dyplomowych lub rozpraw dok-
torskich lub tez niepublikowanych maszynopiséw. Jak zauwaza Jorge Diaz
Cintas, wiekszo$¢ pozycji opublikowana zostata naktadem matych wydaw-
nictw lub w ogble nie ujrzata Swiatta dziennego. W konsekwencji dostep do
materiatdw naukowych poswieconych tej tematyce jest utrudniony, a bada-
nia niejednokrotnie przeprowadzane s bez znajomo$ci wczesniejszych
dokonan na tym polutl. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w dobie Internetu $le-
dzenie stanu badan nabiera innego wymiaru, bowiem niektére z nowszych
prac publikowane sg w wersji elektronicznej. Dotyczy to zar6wno prac dy-
plomowych jak i doktorskich oraz artykutéw i materiatéw konferencyjnych.
Wsrod przyktadowych opracowan mozna wymienic¢ prace doktorska Nicole
Baumgarten!? oraz magisterska Alexandra Feyerke!3, w ktéorych autorzy
analizujg wplyw dubbingu na normy kulturowe i jezykowe odbiorcéw doce-
lowych. Godna uwagi jest rowniez obszerna rozprawa Thorstena Schrot-
eral4, charakteryzujaca specyfike przektadu gry jezykowej w obu najpopu-
larniejszych formach TAW.

Istotne znaczenie dla stanu badan nad tym typem przektadu majg
réwniez publikacje, ktére omawiaja zagadnienia dubbingu w szerszym kon-
tek$cie tlumaczenia audiowizualnego. Nalezg do nich miedzy innymi
opracowania przygotowane przez Georga-Michaela Luykena Overcoming
Language Barriers in Television (1991)15 oraz Josephine Dries Dubbing and

10 Zob. T. Herbst: Linguistische Aspekte der Synchronisation von Fernsehserien.
Phonetik, Textlinguistik, Ubersetzungstheorie, Niemeyer: Tiibingen 1994.

11 Zob. ]. Diaz Cintas: Subtitling: The Long Journey to Academic Acknowledgement.
The Journal of Specialised Translation no. 1, 2004, s. 54.

12 Zob. N. Baumagarten: The Secret Agent: Film dubbing and the influence of the
English language on German communicative preferences. Towards a model for the
analysis of language use in visual media, Hamburg 2005. http://deposit.ddb.de/
cgi-bin/dokserv?idn=97558300x&dok_var=d1&dok_ext
=pdf&filename=97558300x.pdf, z dnia 16.01.2008 .

13 Zob. A. Feyerke: The Effects of Dubbing on the Depiction of the United States in
American Movies and Television Series in Germany. Leipzig 2005. http://www.
24fps.de/ma_feyerke_neu.pdf, z dnia 16.01.2008 r.

14 Zob. T. Schroter: Shun the Pun, Rescue the Rhyme? - The Dubbing and Subtitling
of Language-Play in Film. Karlstadt University Press 2005. http://www.diva-
portal.org/kau/undergraduate/abstract.xsql?dbid=704, z dnia 16.01.2008 r.

15 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television: Dubbing
and Subtitling for the European Audience. Manchester, England: The European
Institute for the Media 1991, s. i-iii.

17



Subtitling: Guidelines for Production and Distribution (1995)16. Projekt zre-
alizowany przez Luykena pod auspicjami European Institute for the Media
w systematyczny sposob ujmuje i opisuje rézne formy transferu jezykowe-
go w komunikacji audiowizualnej ze szczegélnym naciskiem na ttumaczenie
w formie napiséw i dubbingu. Ponadto Luyken, jako jeden z pierwszych,
zaprezentowat dane statystyczne dotyczace ilosci ttumaczonych progra-
mow, kosztéw produkcji oraz informacje dotyczace preferencji odbiorcéw.
Praca Dries zostata z kolei napisana z mys$la o profesjonalistach dziatajacych
w przemysle audiowizualnym. Jej celem bylo zwrdcenie uwagi na niska
jako$¢ europejskich produkcji przeznaczonych na inne rynki, identyfikacja
przyczyn takiej sytuacji oraz probleméw transferu jezykowego, a takze
przedstawienie wytycznych dla produkcji i dystrybucji programéw audio-
wizualnych, aby w konsekwencji umocni¢ rynkowa pozycje europejskiego
przemystu audiowizualnego.

Powracajac do braku obszerniejszych prac z dziedziny dubbingu i na-
pisow, Diaz Cintas upatruje przyczyn takiego stanu rzeczy przede wszyst-
kim w dylemacie: czy ré6znorodne formy TAW nalezy uznac za ttumaczenie,
czy adaptacje. Ze wzgledu na istotne zmiany zachodzace zaréwno w war-
stwie jezykowej jak i kulturowej thumaczonych tekstow czes$¢ badaczy byta
sktonna wykluczy¢ ten rodzaj dziatalnosci z zakresu przektadoznawstwa.
Drugim powodem, ktéry podaje hiszpanski naukowiec, jest pracochtonnosé,
jakiej wymaga przygotowanie materialu badawczego?’.

Literature przedmiotu w dziedzinie ttumaczenia audiowizualnego i
dubbingu stanowia w przewazajacej czesci krétsze opracowania, majace
charakter artykutéw lub pisemnych wersji referatdéw wygtaszanych podczas
konferencji naukowych. Spora cze$¢ materiatow publikowanych jest w
opracowaniach zbiorowych poswieconych zagadnieniom tlumaczenia au-
diowizualnego lub multimedialnego, gdzie tylko poszczegd6lne rozdziaty lub
fragmenty rozdzialéw traktujg o réznych aspektach sztuki dubbingowania.
Jednym z takich zbioréw jest praca pod redakcja Pilar Orero Topics in
Audiovisual Translation!® wydana w 2004 roku oraz cykl artykutéw w opra-

16 Zob. ]. Dries: Dubbing and Subtitling. Guidelines for Production and Distribution.
The European Institute for the Media 1995, s. 3.

17 Wsrod trudnosci Diaz Cintas wymienia: porownanie obu wersji jezykowych,
zdobycie post-produkcyjnych zapiséw listy dialogowej zaréwno dla dubbingu
jak i napiséw, konieczno$¢ transkrypcji dialogéw z ekranu w przypadku braku
adekwatnych materiatéw, audiowizualna natura tekstéw, ktéra wymaga skon-
frontowania wersji oryginalnej z ttumaczeniem, obrazu z tekstem. Zob. ]. Diaz
Cintas: Subtitling. The Long Journey..., s. 51-53.

18 Zob. P. Orero (red.): Topics in Audiovisual Translation. Philadelphia: John
Benjamins 2004.
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cowaniu Henrika Gottliebal® wydany trzy lata wcze$niej. Nalezy do nich
réwniez zbidr referatéw wygltoszonych podczas dwdch konferencji poswie-
conych multimediom opublikowany przez Yvesa Gambiera w tym samym
rokuz?0,

Prace traktujgce o dubbingu - jako formie ttumaczenia - ukazuja sie
réwniez w zbiorach po$wieconych ogdélnej problematyce przektadu oraz
réznym jego aspektom charakterystycznym nie tylko dla ttumaczenia au-
diowizualnego. Wsr6d nich mozna przyktadowo wymieni¢ zbiér esejow
Text Typology and Translation, ktéry ukazat sie w 1997 roku pod redakcja
naukowa Anny Trosborg?! oraz publikacje poswiecong komunikacji nie-
werbalnej w przektadzie wydang w tym samym roku przez Fernando Poy-
atosa?2.

Artykuty dotyczace dubbingu publikowane sa réwniez w przer6znych
czasopismach i periodykach z dziedziny przektadoznawstwa, sporo mate-
riatu mozna odnalez¢ w czasopismach filmowych oraz prasie o charakterze
0gblnym. Wsréd czasopism specjalistycznych nalezy wymieni¢ miedzy in-
nymi dostepny w wersji elektronicznej Journal of Specialised Translation?3
pod redakcjg Petera Newmarka, francuski kwartalnik Meta: Journal des tra-
ducteurs?* rowniez udostepniajacy swoje zbiory za posrednictwem Interne-
tu oraz czasopisma Perspectives: Studies in Translatology oraz Babel ukazu-
jace sie odpowiednio naktadem wydawnictw Multilingual Matters i John
Benjamins.

Rosngce zainteresowanie oraz produktywnos$¢ badaczy w dziedzinie
TAW zwigzane sg z miejscem, jakie zajmuje obraz oraz produkt audiowizu-
alny i multimedialny we wspotczesnym $wiecie. Ze wzgledu na istotna role
tej formy przekazu oraz technologiczne innowacje, ktore zwiekszaja jego
szybkos$¢ oraz jakos¢, nalezy sie spodziewad, iz ta forma komunikacji pozo-
stanie forma dominujaca w najblizszym czasie, generujac jednocze$nie
wiekszy popyt i ilos¢ powstajgcych ttumaczen.

W literaturze przedmiotu podkresla sie konieczno$¢ interdyscypli-
narnego podejscia do zagadnien dubbingu i ttumaczenia audiowizualnego w

19 Zob. H. Gottlieb (red.): Screen Translation. Seven studies in subtitling, dubbing
and voice-over. Center for Translation Studies, Department of English, University
of Copenhagen 2001.

Zob. Y. Gambier (red.): (Multi) Media Translation. Concepts, practices and

research. Philadelphia: John Benjamins 2001.

21 Zob. A. Trosborg (red.): Text Typology and Translation. John Benjamins Translation
Library 26. Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins 1997.

22 Zob. F. Poyatos (red.): Non-verbal Communication and Translation. New
perspectives and challenges in literature, interpretation and the media. John
Benjamins 1997.

23 Zob. www.jostrans.org.

24 Zob. http://www.erudit.org/en/revue/meta.
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ogdle. Ze wzgledu na ztoZona nature tekstow audiowizualnych problematy-
ka tlumaczenia tego typu zwigzana jest z wieloma dziedzinami wiedzy i
nauki. Wérod nich najistotniejsze znaczenie maja dokonania na polu prze-
ktadoznawstwa oraz filmoznawstwa. Inne dziedziny, z ktérych czerpia ba-
dacze zajmujacy sie ttumaczeniem audiowizualnym, to miedzy innymi jezy-
koznawstwo, psychologia, kulturoznawstwo, socjolingwistyka oraz komu-
nikacja masowa. Konieczna jest rdwniez wiedza z zakresu technologii ko-
munikacji, produkcji filmowej i telewizyjnej, a niezbedna wrecz jest znajo-
mos¢ technologii cyfrowej oraz specjalistycznego oprogramowania kompu-
terowego do tworzenia dubbingu i napiséw.

W piSmiennictwie dotyczacym dubbingu mozna wyodrebni¢ pewne
grupy zagadnien poruszane przez autoréw prac. Pierwsza z nich obejmuje
opracowania poruszajjgce zagadnienia zwigzane z specyficzng naturg tek-
stéw audiowizualnych, powigzaniami pomiedzy obrazem i tekstem oraz
wynikajacymi stad implikacjami dla procesu ttumaczenia. Druga grupa do-
tyczy aspektow technicznych i produkcyjnych dubbingu, a takze ograniczen
typowych dla tej formy TAW. W trzeciej grupie znajdujg sie prace poswie-
cone problemom przektadowym, jakie pojawiaja sie w procesie tworzenia
dubbingu.

Jednym z podstawowych zagadnien, stanowigcym punkt wyjscia dla
wszelkich rozwazan na temat dubbingu, jest polisemiotyczna natura tek-
stéw audiowizualnych. Te kwestie analizujg w swoich pracach miedzy in-
nymi Dirk Delabastita?’, Henrik Gottlieb2¢ oraz Frederic Chaume?’. Autorzy
podkreslaja istotnag role struktury tekstéw audiowizualnych oraz relacji
zachodzacych pomiedzy poszczegdlnymi elementami tworzacymi sens w
procesie ttumaczenia oraz doborze strategii translatorskich. Ttumaczenie
tekstow audiowizualnych podlega specyficznym ograniczeniom, bowiem
informacja przekazywana jest za pomoca dwéch kanatéw: wizualnego i
akustycznego. Oba kanaly komunikacyjne moga transmitowa¢ zaréwno
informacje werbalne jak i niewerbalne i dlatego ttumacz musi uwzglednié¢
az cztery r6zne kombinacje znakéw, ktére sktadaja sie na cato$¢ komunika-
tu w tekscie audiowizualnym. Naleza do nich zaréwno dialogi, teksty piose-
nek (kanal werbalno-akustyczny); wszelkiego rodzaju napisy (kanat werbal-
no-wizualny); muzyka oraz inne dzwieki (kanat akustyczno-niewerbalny)

25 Zob. D. Delabastita: Translation and Mass-communication: Film and TV.
Translatio as Evidence of Cultural Dynamics. BABEL 35 (4) 1989, s. 196.

26 Zob. H. Gottlieb: Subtitling. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of
Translation Studies. New York: Routledge 1998, s. 245.

27 Zob. F. Chaume: Doblatge i subtitulacio per la TV. Biblioteka de Traduccio i
Interpretacié no. 8 2003.
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oraz sam obraz filmowy (kanat wizualno-niewerbalny)28. Wszystkie te ele-
menty mogg by¢ no$nikami istotnych informacji o charakterze kulturowym
i jezykowym. Francesca Bartrina i Eva Espasa podkres$lajg, ze ttumaczenie
jezykowej cze$ci komunikatu jest w istotny sposob uzaleznione od obecno-
$ci innych elementow, ktére wymagaja szczegdlnej uwagi, poniewaz moga
stanowi¢ przyczyne wielu probleméw w procesie przektadu?d. Jednym z
najistotniejszych ograniczen jest konieczno$¢ uwzglednienia w przektadzie
dialogoéw elementu wizualnego, ktéry moze wspomaga¢ ttumacza w jego
pracy badz stanowi¢ powazne utrudnienie.

Teresa Tomaszkiewicz konstatuje, iz sens dialogu, jaki dociera do od-
biorcy, jest wypadkowa kilku komponentéw sktadajacych sie na cato$¢ ko-
munikatu zawartego w teksie audiowizualnym30. Réwniez Chaume przy-
pomina, Ze dialogi filmowe osadzone sg w kontekScie wizualnym, a prze-
ktad jest niemozliwy bez uwzglednienia i kompleksowej analizy wszystkich
elementdw narracji3l. Thumacz majgc mozliwos$¢ ingerencji jedynie w tekst
dialogéw, musi by¢ $wiadomy istnienia relacji pomiedzy poszczegdlnymi
elementami, bowiem powigzania te odgrywaja kluczowa role w doborze
strategii i rozwigzan translatorskich. O wptywie specyfiki ttumaczenia au-
diowizualnego oraz poszczegdlnych jego form na dziatania i decyzje podej-
mowane przez ttumaczy pisze takze Zoé Pettit. Analizujac rézne formy ttu-
maczenia TAW (napisy i dubbing) w obrebie pary jezykdw angielski - fran-
cuski oraz gatunki programéw audiowizualnych (film, serial telewizyjny,
program informacyjny oraz film dokumentalny) autorka dochodzi do wnio-
sku, iz relacje pomiedzy obrazem i warstwa jezykowa maja bardzo istotny
wplyw na proces ttumaczenia, bowiem obraz traktowany jest jako element
nadrzedny w stosunku do tekstu. Z badan Pettit wynika, iz element jezyko-
wy podporzadkowany jest warstwie wizualnej, a thumacze, aby ocali¢ spo6j-
no$¢ obrazu z tekstem, daza raczej do oddania istoty filmu niz dostownego
przettumaczenia dialogéw i wiernego oddania ich znaczenia32. Tego samego
zdania jest Chaume, ktéry uwaza, ze narracja wizualna ma znaczenie priory-

28 Por. H. Gottlieb: Subtitling: People Translating People. [W:] C. Dollerup,
A. Lindegaard (red.): Teaching Translation and Interpreting 2. Amsterdam/
Phila-delphia: John Benjamins 1994, s. 265.

29 Zob. F. Bartrina, E. Espasa: Audiovisual Translation. [W:] M. Tennent (red.):
Training for the New Millennium. Pedagogies for Translation and Interpreting.
Philadelphia: John Benjamins 2005, s. 83-84.

30 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny. Warszawa: Wydawnictwo Na-
ukowe PWN 2006, s. 102.

31 Zob. F. Chaume: Textual Constraints and the Translator’s Creativity. [W:] A.
Beylard-Ozeroff, ]. Kralova and B. Moser-Mercer (red.): Translators’ Strategies
and Creativity. John Benjamins Translation Library 27 1998, s. 16.

32 Zob. Z. Pettit: The Audio-Visual Text: Subtitling and Dubbing Different Genres.
Meta 49 (1), 2004, s. 37.
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tetowe, a rozwigzania podejmowane w stosunku do elementéw werbalnych
muszg respektowac kontekst wizualny33.

Warstwa wizualna moze by¢ no$nikiem zaréwno informacji werbal-
nych jak i niewerbalnych. Elementy niewerbalne, ktére nalezy uwzglednié¢ w
ttumaczeniu dialogéw, to nie tylko obraz (sceneria, miejsce akcji), ale takze
gesty, mimika, mowa ciata oraz spos6b moéwienia postaci (elementy para-
lingwistyczne - np. brzmienie i ton gltosu, nosowos¢). Elementy niewerbalne
obecne w tekscie audiowizualnym s3 Zrédtem informacji kulturowych i dla-
tego moga rowniez stanowi¢ przyczyne wielu probleméw translatorskich.
Szczegblnie wtedy, gdy w kulturze jezyka, na ktory ttumaczony jest film, nie
wystepuja podobne zjawiska. W takich sytuacjach ttumacz stoi przed po-
waznym dylematem, bowiem pominiecie informacji werbalnej, ktéra jest
réwniez poparta informacja niewerbalng (gestem lub obrazem), jest nie-
mozliwe. Ttumacz powinien zatem poszukiwac¢ takiego rozwigzania, ktore
umozliwi zachowanie spo6jnosci pomiedzy warstwa wizualng i werbalna,
chociaz nieunikniong konsekwencja bedzie modyfikacja oryginalnego zna-
czenia. Kwestie szczegolnej roli komunikacji niewerbalnej w TAW poruszajg
w swoich pracach miedzy innymi: Frederic Chaume34, Yves Gambier35 oraz
Patrick Zabalbeascoas3e.

Kolejnym zagadnieniem, szeroko omawianym w literaturze, jest sam
proces produkcyjny charakterystyczny dla kazdej z metod TAW. Xénia Mar-
tinez opisuje kolejne fazy tworzenia dubbingu, zwracajgc uwage na ztozo-
nos$¢ tego procesu oraz fakt, iz koncowy efekt jest owocem pracy wielu spe-
cjalistow dziatajacych na poszczegélnych etapach. Autorka zaznacza row-
niez, Ze ostateczna wersja dialogéw, jaka dociera do widz6w, moze znacznie
réznic sie od wstepnego tlumaczenia przygotowanego przez ttumacza, bo-
wiem w procesie dubbingu tekst jest wielokrotnie modyfikowany i dosto-
sowywany do specyficznych wymogéw mediums37.

Specyfika produkcji dubbingu jest Sci$le powigzana z ograniczeniami
typowymi dla tej metody TAW. W dubbingu ograniczenia mozna podzieli¢

33 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing. [W:] F. Poyatos
(red.): Non-verbal communication and translation: new perspectives and
challenges in literature, interpretation and the media. Amsterdam: John
Benjamins 1997, s. 315-326.

34 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 315-326.

35 Zob. Y. Gambier, E. Suomela-Salmi: Audiovisual Communication. Problems and
Issues at Stake in Subtitling. Intercultural Communication, Actes du 17e colloque
LAUD, Frankfurt: Peter Lang 23-27 mars 1992.

36 Zob. P. Zabalbeascoa: Dubbing and the Nonverbal Dimension of Translation. [W:]
F. Poyatos (red.): Non-verbal communication and translation: new perspectives
and challenges in literature, interpretation and the media. Amsterdam: John
Benjamins 1997.

37 Zob. X. Martinez: Film dubbing. Its process and translation. [W:] P. Orero (red.):
Topics in Audiovisual Translation. Philadelphia: John Benjamins 2004, s. 3-7.
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na takie, ktére sg rezultatem struktury tekstéw audiowizualnych (a wiec
wynikaja z ich polisemiotycznej natury oraz zaleznos$ci wystepujacych po-
miedzy poszczegdlnymi elementami komunikatu) oraz ograniczenia tech-
niczne (zwigzane z forma ttumaczenia). W dubbingu za najpowazniejsze
ograniczenie uwazana jest synchronizacja, ktéra polega na dopasowaniu
przettumaczonych dialogéw do ruchu ust postaci pojawiajacych sie na
ekranie. Do niedawna wymog synchronizacji postrzegany byt jako element
kluczowy, warunkujacy caty proces ttumaczenia i nadrzedny w stosunku do
znaczenia i sensu oryginatu3s. Badania przeprowadzone przez Frederica
Chaume39, Gerharda Piska%® i Thomasa Herbsta*! dowodzg jednak, iz wy-
mog synchronizacji byt we wczesniejszych pracach demonizowany. Autorzy
argumentuja, ze doskonata synchronizacja jest nie tylko niemozliwa w
praktyce, ale rowniez niepotrzebna. Badacze doszli do wniosku, iz znacze-
nie synchronizacji w dubbingu byto dotychczas przeceniane, bowiem wi-
dzowie nie dostrzegajg niedoskonatosci skupiajgc sie przede wszystkim na
odbiorze filmu#42. Pewna precyzja w synchronizacji jest konieczna, bowiem
zbyt duza dowolnos¢ i niedoktadno$¢ w tej kwestii prowadzi do stworzenia
dubbingu ztej jakosci. Istnieje jednak pewien margines akceptowalnego
btedu, ktéry nie ma wptywu na jakos¢ odbioru filmu43. Dzieki temu ttumacz
ma duzo wiecej wolnosci w tworzeniu dubbingowanego dialogu. Synchroni-
zacja fonetyczna nie jest jedynym typem synchronizacji. Chaume omawia i
analizuje poszczeg6lne jej rodzaje, koncentrujac sie rowniez na czynnikach,
ktére wptywaja na wymagany poziom precyzji. Autor wielu cenionych pu-
blikacji argumentuje, iz poziom doskonatos$ci uzalezniony jest miedzy in-

38 Por. l. Fodor: Film Dubbing ..., s. 9.

39 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing. A Translational Approach. [W:] P.
Orero (red.): Topics in Audiovisual Translation. Philadelphia: John Benjamins
2004, s. 35-52.

40 Zob. G. Pisek: Die grofSe Illusion. Probleme und Méglichkeiten der Filmsynchroni-
sation. Trier, WVT 1994.

41 Zob. T. Herbst: Linguistische Aspekte der Synchronisation von Fernsehserien. Pho-
netik, Textlinguistik, Ubersetzungstheorie, Niemeyer: Tiibingen 1994.

42 Badania przeprowadzone przez Herbsta i Piska dotycza widowni niemieckiej,
przyzwyczajonej do ttumaczenia w formie dubbingu. Ze wzgledu na dtugoletnia
praktyke dubbingu filmowego w Niemczech tamtejszy odbiorca postrzega te
forme ttumaczenia jako zjawisko naturalne. W Polsce, gdzie przewaza ttuma-
czenie w formie napiséw, a dubbing dopiero od niedawna stosowany jest na
szersza skale, odczucia widz6w moga sie znacznie réznié. Przede wszystkim dla-
tego, ze polski widz nastawiony jest do tej formy ttumaczenia bardzo krytycznie
i szczegdlng uwage przywiazuje do jakosci wykonania.

43 Por. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text - Style and Cohesion: Textual
Characteristics of a Special Form of Translation. [W:] A. Trosborg (red.): Text
Typology and Translation. Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins 1997, s. 293.
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nymi od typu programu, wieku i wyksztatcenia odbiorcy oraz warunkéw
pracy, w jakich powstaje dubbing*4.

Ze wzgledu na uzaleznienie elementu jezykowego od warstwy wizu-
alnej oraz konieczno$¢ synchronizacji w procesie dubbingu ttumaczony
tekst ulega daleko idacym modyfikacjom. Ingerencja w tekst oryginatu
i przeksztalcenia w tekscie translatu sa tak znaczne, iz dubbing oraz inne
formy TAW postrzegane s3 jako forma adaptacji. Doprowadzito to do
wszczecia wsrod badaczy dyskusji o nature i charakter tego rodzaju ttuma-
czenia. Dylemat - czy dubbing nalezy uzna¢ za dziatalno$¢ mieszczaca sie w
granicach thumaczenia, czy jest to forma wolnej adaptacji - jest przedmio-
tem refleksji miedzy innymi Diaz Cintasa. Autor rozwiewa watpliwos$ci w tej
kwestii stwierdzajac, Ze w obliczu zmian w sposobie komunikacji oraz osia-
gnie¢ technologicznych, ktore je warunkuja, konieczna jest rewizja definicji
ttumaczenia, tak aby mozliwe byto uwzglednienie nowych typéw dziatalno-
$ci translatorskiej, ktore sg juz niezaprzeczalnym faktem4s.

W artykutach i esejach szczegblng uwage poswieca sie aspektom
praktycznym tlumaczenia w formie dubbingu. Koncentrujg sie one wokét
problemoéw translatorskich, ktére w kontekscie audiowizualnym nabierajg
innych wymiaréw, bowiem strategie i techniki stosowane do ich rozwiazy-
wania musza by¢ podporzadkowane nadrzednej roli elementu wizualnego.
Kwestie transferu kulturowego w TAW oraz naturalizacji i egzotyzacji ob-
cych tresci omawia miedzy innymi Nathalie Ramiere*s, Teresa Tomaszkie-
wicz#7 oraz Brigit Nedergaard-Larsen*s. Problemy z przektadem dialektow i
rejestréw jezykowych oraz zachowaniem elementéw charakterystyki po-
staci, bedacych efektem specyficznego stylu moéwienia, sg przedmiotem
rozwazan Zoé Pettit*® oraz Robina Queena. Autorzy badaja do jakiego
stopnia mozliwe jest przeniesie w dubbingu (oraz napisach) spoteczno-
kulturowych konotacji, jakie niesie ze sobg stosowanie danej odmiany jezy-
kowej. Poruszajg réwniez kwestie zmian, jakie zachodza na poziomie styli-

44 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing. A Translational Approach..., s. 43-49.

45 Zob. ]. Diaz Cintas: Audiovisual Translation in the Third Millennium. [W:] G.
Anderman, M. Rogers (red.): Translation Today: Trends and Perspectives.
Clevedon: Multilingual Matters 2003, s. 194.

46 Zob. N. Ramiére: Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in Audiovisual
Translation. The Journal of Specialised Translation no. 6, 2006, s. 152.
http://www.jostrans.org/issue06/art_ramiere.php, z dnia 22.01.2008 r.

47 Zob. T. TomaszKkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 152-175.

48 Zob. B. Nedergaard-Larsen: Culture-bound problems in subtitling. Perspectives:
Studies in Translatology 1993:2, s. 207-241.

49 Zob. Z. Pettit: Translating register, style and tone in dubbing and subtitling. The
Journal of Specialised Translation no. 4, 2005 s. 49-65. http://www.jostrans.
org/issue 04 /articles/pettit.html, z dnia 19.12.2007 r.

50 Zob. R. Queen: “Du hast keene Ahnung”: African American English dubbed into
German. Journal of Sociolinguistics 8/4, 2004, s. 515-537.
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stycznym tekstu oraz w charakterystyce postaci w wyniku zastosowania
konkretnej metody ttumaczenia. Zagadnienia te omawiane sg réwniez przez
Nigela ArmstrongaS!, Erica Plourde?, Jean Pierre Mailhaca53 oraz wspo-
mnianych wcze$niej Xenie Martinez i Thomasa Herbsta. Didac Pujol>4 oraz
Maria Jesus Fernandez Ferndndez55 analizujg ttumaczenie slangu i wulgary-
zmoOw w dubbingu filmowym na jezyk hiszpanski i kataloniski. Humor wer-
balny uzalezniony od elementu wizualnego oraz strategie przektadu oma-
wia Delia Chiaro>¢ koncentrujac sie na ttumaczeniu komedii na jezyk wtoski
oraz kwestii wptywu dubbingu na sukces filmu i odbiér ttumaczenia w kul-
turze docelowej. Transfer komizmu jest tematem czesto powracajagcym w
pracach wielu badaczy, wséréd ktérych mozna miedzy innymi wymienié¢
wspomnianych wczes$niej Thorstena Schroteras? i Dirka Delabastites8 sku-
piajacych sie na aspektach ttumaczenia gry jezykowej oraz Patricka Zabal-
beascoe>?, ktéry omawia problemy przektadu dowcipéw w kontekScie dub-
bingu telewizyjnego.

51 Zob. N. Armstrong: Voicing “The Simpsons” from English to French: a story of
variable success. The Journal of Specialised Translation no. 2, 2004.
http://www.jostrans.org/issue02/art_armstrong.php, z dnia 22.01.2008 .

52 Zob. E. Plourde: The Dubbing of “The Simpsons”. Cultural Appropriation, Discursive
Manipulation and Divergences. Texas Linguistic Forum 44 (1), 2000, s. 114-131.

53 Zob. ]. P. Mailhac: Subtitling and Dubbing, for Better or Worse? The English Video
Versions of Gazon Maudit. [W:] M. Salama-Carr (red.): On Translating French
Literature and Film II. Amsterdam/New York: Rodopi 2000, s. 129-153.

54 Zob. D. Pujol: The Translation and Dubbing of “Fuck” into Catalan: The Case of
From Dusk till Dawn. The Journal of Specialised Translation no. 6, 2006, s. 121-
133. http://www.jostrans.org/archive.php?display=06, z dnia 22.01.2008 r.

55 Zob. M. ]. Fernandez Fernandez: Screen Translation. A Case Study: The
Translation of Swearing in the Dubbing of the Film South Park into Spanish. The
Translation Journal 10, 2006. http://accurapid.com/journal/37swear.htm, z
dnia 22.01.2008 r.

56 Zob. D. Chiaro: Verbally Expressed Humour on Screen: Reflections on Translation
and Reception. The Journal of Specialised Translation no. 6, 2006, s. 200.
http://www.jostrans.org/issue06/art_chiaro.pdf, z dnia 02.12.2007 r.

57 Zob. T. Schroter: Of holy goats and the NYPD: a study of language based screen
humour in translation. [W:] G. Hansen, K. Malmkjeer, D. Gile (red.): Claims,
Changes and Challenges in Translation Studies: Selected Contributions from the
EST Congress in Copenhagen 2001. Amsterdam & Philadelphia: John Benjamins
2004 s. 157-168; T. Schroter: Shun the Pun, Rescue the Rhyme?..., http://www.
diva-portal.org/kau/undergraduate/abstract.xsql?dbid=704, z dnia 16.01.2008 r.

58 Zob. D. Delabastita: Focus on the pun: wordplay as a special problem in
translation studies. Target: International Journal on Translation Studies 6:2
1994, s.223-243.

59 Zob. P. Zabalceascoa: Translating Jokes for Dubbed Television Comedies. The
Translator vol. 2, 1996, s. 235-257; P. Zabalbeascoa: Dubbing and the Nonverbal
Dimension of Translation ..., s. 327-342.

25



W wielu pracach poruszano takze kwestie preferencji odbiorcéw oraz
zagadnienia, ktéra z dwéch najbardziej rozpowszechnionych metod TAW
najlepiej spetnia ich oczekiwania. Martine Danané? i Agnieszka Szarkow-
skaé! rozpatruja ttumaczenie w formie napisé6w i dubbingu z perspektywy
historycznej, wyjasniajac przyczyny ich popularnosci w poszczegdélnych
krajach europejskich. Autorki analizuja wptyw kazdej z metod ttumaczenia
na sposob przekazu i odbidr tresci kulturowych oraz ksztaltowanie swia-
domosci narodowej odbiorcow docelowych. Miguel Mera powraca do kwe-
stii preferencji odbiorcéw, rozwazajac ponownie zalety i wady ttumaczenia
w formie dubbingu i napiséw. Autor analizuje ich artystyczne i estetyczne
aspekty, zwracajac szczeg6lng uwage na to, w jaki sposob kazda z metod
oddziatuje na ostateczny ksztatt informacji docierajacej do widzéw oraz
odbidr obcego materiatu jezykowego i kulturowegoé2. Wyzszos$¢ jednej for-
my ttumaczenia nad drugg jest réwniez przedmiotem zainteresowania Ri-
charda Killborna, ktéry omawia ograniczenia, problemy ttumaczeniowe i
produkcyjne oraz straty (elementy, ktére zostaja wyeliminowane lub
sptaszczone) bedace efektem zastosowania obranej przez ttumacza meto-
dy®3. Zalety i wady kazdej z metod sg rowniez przedmiotem rozwazan
Eithne O’Connell, ktéra powtarzajac za Luykenem, zauwaza, Ze thumaczenie
w formie napiséw zdobywa coraz wieksza popularno$¢ na europejskim
rynku kinematograficznym nawet w krajach, ktére dotychczas preferowaty
ttumaczenie za pomoca dubbingu. Irlandzka badaczka, ktérej gtéwne zain-
teresowania skupiaja sie wokdt niszowego zagadnienia ttumaczenia pro-
gramo6w audiowizualnych na jezyki mniejszos$ci etnicznych oraz na potrze-
by widowni dzieciecejé4, przyczyn rosnacej popularnosci napiséw upatruje
w znacznie nizszych kosztach produkcyjnych tej formy TAW oraz mniejszej
ingerencji w tekst oryginatuss.

W polskim pismiennictwie problematyka TAW jak dotad traktowana
byta marginesowo. W Vademecum ttumacza Krzysztof Lipinski poswieca
ttumaczeniu filmowemu dostownie jeden akapitéé. Temat ten poruszany jest

60 Zob. M. Danan: Dubbing as an expression of nationalism. Meta 36 (4), 1991, s.
606-614.

61 Zob. A. Szarkowska: The Power of Film Translation. Translation Journal and the
Author 2005, http://accurapid.com/journal /32fiLhtm, z dnia 20.01.2008 .

62 Zob. M. Mera: Read my lips: Re-evaluating subtitling and dubbing in Europe. Links
and Letters 6, 1999, s. 73.

63 Zob. R. Killborn: “They don’t speak proper English”: A New Look at the Dubbing
and Subtitling Debate. The Modern Language Journal. vol. 10 (5), 1989, s. 421-
434.

64 Zob. E. O’Connell: What Dubbers of Children’s Television Programmes Can Learn
from Translators of Children’s Books? Meta 48 (1-2), 2003.

65 Zob. E. O’Connell: The Role of Screen Translation: A Response. Current Issues in
Language and Society, vol. 7, No. 2 2000, s. 171.

66 Zob. K. Lipinski: Vademecum ttumacza. Krakéw: Wydawnictwo Idea 2000, s. 168.

26



réwniez w skrétowej formie przez Alicje Pisarska i Terese Tomaszkiewicz
we Wspdtczesnych tendencjach przektadoznawczychs’. W ostatnich latach
widoczny jest jednak wzrost zainteresowania tg dziedzing tlumaczenia
réwniez wsrdd polskich badaczy. Mimo to nalezy stwierdzi¢, Ze dubbing
nadal pozostaje w cieniu ttumaczenia za pomocg napiséw, jako formy naj-
bardziej rozpowszechnionej i cieszacej sie najwieksza popularnoscig wsrod
polskich odbiorcéw. Prekursorem badan nad TAW w polskim pi$miennic-
twie jest Teresa Tomaszkiewicz, ktéra juz w 1993 roku opublikowata swoja
rozprawe doktorska poswiecong praktyce ttumaczenia dialogéw filmowych
z jezyka francuskiego na polski za pomoca napiséwe®8. Kolejna publikacja tej
autorki zatytutowana Przektad audiowizualny ukazata sie w 2006 roku, jed-
nak pomimo bardzo obiecujacego tytutu analiza aspektéw praktycznych
ogranicza sie ponownie do obszaru ttumaczenia w formie napiséw®°. Row-
niez Ttumaczenie filméw autorstwa Arkadiusza Belczyka, praktyka zajmujg-
cego sie ttumaczeniem filmowym na co dzien, koncentruje sie gtdwnie na
ttumaczeniu w formie napiséw7°. Pozycja ta stanowi praktyczny poradnik
dla oséb zajmujacych sie przektadem tego typu, przysztych adeptéw tej
sztuki oraz zainteresowanych widzow. Autor w szczegétowy sposéb wyja-
$nia i analizuje proces tworzenia napiséw przede wszystkim z perspektywy
jezykowej, skupia sie na problemach ttumaczeniowych oraz aspekcie tech-
nicznym prezentacji napiséw. Kolejnym badaczem zajmujacym sie proble-
matyka napiséw w ttumaczeniu filmowym jest Lukasz Bogucki, ktéry oma-
wia te kwestie z perspektywy ograniczen specyficznych dla tej formy prze-
ktadu”t. Na uwage zastuguja réwniez publikacje Michata Garcarza z zakresu
ttumaczenia filmowego, poSwiecone r6znym jego aspektom (m.in. proble-
matyka ttumaczenia slangu, wyrazen obrazliwych czy wulgaryzmoéw?2, spe-
cyfika ttumaczenia filmowego w Polsce - wersja lektorska, ale réwniez

67 Zob. A. Pisarska, T Tomaszkiewicz: Wspdtczesne tendencje przektadoznawcze.
Poznan: UAM 1996, s. 191-196.

68 Zob. T. Tomaszkiewicz: Les opérations linguistiques qui sous-tendent le processus
de sous-titrage des films....

69 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny....

70 Zob. A. Belczyk: Thumaczenie filméw....

71 Zob. L. Bogucki: A Relevance Framework....

72 Zob. m.in.: M. Garcarz: Alternative movie that contains derogatory terms: how to
translate them. [W:] H. Miatliuk, K. Bogacki, H. Komorowska (red.): Problemy
lingwistyki i nauczanie jezykéw obcych. Biatystok: Wydawnictwo Uniwersytetu
w Biatymstoku 2003, s. 147-159; M. Garcarz: Do Translators Avoid Slang, Swearing
or Untranslatability. Selected Translation Techniques Used in the Translations of
“Gridlock’d”. [W:] R. Sokolowski & H. Duda (red.): Warsztaty Translatorskie/
Workshop on Translation I11. Lublin-Ottawa: Towarzystwo Naukowe Katolickie-
go Uniwersytetu Lubelskiego & Slavic Research Group University of Ottawa
2003,s.51-69.
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dubbing?”3). Wsrod tych pozycji wyrdzni¢ nalezy ksigzke opublikowang w
2007 roku pt. Przektad slangu w filmie, w ktorej autor analizuje strategie i
techniki przektadowe stosowane w polskim ttumaczeniu filméw emitowa-
nych na ekranie telewizyjnym z wersja lektorska (tzw. voice-over)74. Jedna z
niewielu prac dotyczacych dubbingu jest esej autorstwa Przemystawa Jani-
kowskiego. Przedmiotem refleksji sg spoteczno-ekonomiczne czynniki wa-
runkujace popularno$c¢ tej formy ttumaczenia w Polsce. Janikowski w skro-
towej formie dokonuje przegladu strategii, ktére sg stosowane przez ttuma-
czy oraz producentéw i dystrybutoréw filmowych w ,oswajaniu” obcego
materiatu i tworzeniu efektu naturalnosci i swojskosci dialogow?7s.

3. Cel pracy i metodologia badan

Jak wykazano powyzej, w polskim pi$§miennictwie brakuje opracowan
dotyczacych dubbingu i ta luka, wobec rosngcego zainteresowania ta forma
ttumaczenia oraz coraz wiekszej iloSci dokonywanych ttumaczen, wydaje
sie szczeg6lnie dotkliwa. Niniejsza praca stanowi prébe wypelnienia tej
luki, a jej podstawowym celem jest prezentacja teoretycznych i praktycz-
nych aspektéw dubbingu filméw animowanych z jezyka angielskiego na
polski, ze szczegdlnym uwzglednieniem strategii translatorskich stosowa-
nych w przektadzie materialu kulturowego i jezykowego oraz transferze
komizmu. Zamiarem autorki pracy jest opisanie pewnego waskiego frag-
mentu praktycznej dziatalnosci ttumaczeniowej oraz zwr6cenie uwagi na
trendy i tendencje w niej dominujace, ktére sg odzwierciedleniem konkret-
nych kulturowo-spotecznych zjawisk i potrzeb.

73 Zob. m.in.: M. Garcarz: In Quest of Film Dubbing. [W:] A. Piskorska i P. Mirecki
(red.): Interpreting for Relevance: Discourse a Translation.Warszawa: Zaktady
Graficzne Uniwersytetu Warszawskiego 2004, s. 16-18.; M. Garcarz: Ttumacze-
nie Telewizyjne w Polsce: Teoria Przekuta w Praktyke. [W:] A. Pltawski & L.
Zielinski (red.): Medius Currensl. Torun: Wydawnictwo Uniwersytetu To-
runskiego 2006 (Wspotautorstwo: Piotr A. Majewski), s. 97-108; M. Garcarz: The
Original Enriched by the Translation: Theoretical Analysis of Voice-over - the Most
Film Translation Method in Poland.[W:] Z. Paunivi¢, K. Rasuli¢ & 1. Trobojevi¢
(red.): English Language and Literature Studies: Interfaces and Integrations II.
Beograd: Belgrade University Press 2007, s. 341-361; M. Garcarz: P6t wieku
przektadu telewizyjnego w Polsce: o ,szeptance” wczoraj, dzis i jutro. [W:] K. Hej-
wowski, A. Szczesny, U. Topczewska (red.): 50 lat polskiej translatoryki. War-
szawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego 2010, s. 571-580.

74 M. Garcarz: Przektad slangu w filmie. Telewizyjne przektady filméw amerykarn-
skich na jezyk polski. Krakéw: Wydawnictwo Tertium 2007.

75 Zob. P. Janikowski: Dobry polski Szrek. Wrazliwos¢ kulturowa ttumacza w rekach
magnatow popkultury. [W:] P. Fast (red.): Kultura popularna a przektad. Katowi-
ce: Slask 2005, s. 43.
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Punkt wyjScia dla badan przedstawionych w niniejszej pracy stanowi
teza, ze w dubbingu filméw animowanych ttumaczonym z jezyka angiel-
skiego na polski stosowana jest strategia naturalizacji, majaca na celu stwo-
rzenie thumaczenia, ktore spetnia specyficzne potrzeby i oczekiwania pol-
skich odbiorcéw. Stwierdzenie to oparte jest na obiegowej opinii wyrazanej
zaroOwno przez ttumaczy, autorow recenzji filmowych i artykutow poswie-
conych dubbingowi, a takze samych odbiorcéw, dotyczacej tendencji panu-
jacej w polskim dubbingu. Zgodnie z tym pogladem w dubbingu filméw
animowanych dominuje strategia naturalizacji (okreslana rowniez mianem
strategii polonizacji), ktéra polega na dostosowywaniu tekstu ttumaczenia
do realiéow kultury docelowej. Celem takiego postepowania jest stworzenie
ttumaczenia wpisujacego sie w oczekiwania odbiorcéw oraz speinienie
nadrzednego wymogu atrakcyjnoSci stawianego przez producentéw i dys-
trybutoréw twoércom polskich wersji jezykowych. Te dwa aspekty sa Scisle
ze sobg powiagzane, bowiem atrakcyjnos¢ polskiego dubbingu jest gwaran-
tem sukcesu finansowego filmu. W tym miejscu rodzi sie pytanie o to, jakie
sa oczekiwania polskiego widza oraz co przecietny odbiorca produktow
kultury masowej rozumie przez atrakcyjne tlumaczenie? Powtarzajgc za
Janikowskim, ktéry poszukuje przyczyn popularnosci tej strategii przekta-
du: ,przecietny, masowy widz najbardziej ceni sobie naturalnos$¢ styszanego
tekstu”76. Naturalno$¢ tekstu przejawia sie przede wszystkim na ptaszczyz-
nie jezykowej i kulturowej dialogéw. Dazenie do osiggniecia efektu natural-
nosci czy wrecz swojskosci w thumaczeniu ma na celu stworzenie produktu
tatwo przyswajalnego i niewymagajacego szczegdlnej wiedzy lub wysitku ze
strony odbiorcy. Taki efekt osiggany jest dzieki zastosowaniu zabiegéw
adaptujacych ttumaczenie do kultury odbiorcéw docelowych i jednoczesnie
eliminujacych z dialogéw obce tresci. Aby przekona¢ sie, co sadza polscy
odbiorcy o dubbingu filmowym, wystarczy zajrze¢ na fora internetowe po-
$Swiecone tematyce filmowej. Z zamieszczanych na nich opinii wynika, iz
gwarancja dobrej zabawy s3 nawigzania do polskiej rzeczywistosci oraz
odwotania do znanych odbiorcy filméw, piosenek oraz postaci, a takze
~chwytliwe teksty” petne kolokwializmoéw, ktére ujmuja widza ,swojsko-
$cig”. Preferencje odbiorcéw znajdujg zatem odzwierciedlenie w strategiach
stosowanych przez ttumaczy w polskim dubbingu filmowym.

Celem niniejszej pracy jest sprawdzenie prawdziwos$ci postawionej
tezy poprzez analize materiatu jezykowego pochodzacego z filméw wypro-
dukowanych w latach 2001-2007. Materiat badawczy obejmuje czternascie
anglojezycznych filméw animowanych, ktére pojawity sie na ekranach pol-
skich kin w wersji z dubbingiem. Wiekszos$¢ z nich jest réwniez dostepna na
ptytach DVD w wersji oryginalnej oraz w polskiej wersji jezykowej z dub-
bingiem i napisami. Jedenascie z wyselekcjonowanych filméw jest produkec;ji

76 P. Janikowski: Dobry polski Szrek..., s. 43.
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amerykanskiej (Iniemamocni, Auta, Kurczak Maty, Madagaskar, Shrek, Robo-
ty, Potwory i Spétka, Rybki z Ferajny, Epoka lodowcowa, Skok przez ptot,
Dzungla)”’. Trzy zostaly wyprodukowane przez wytwoérnie brytyjskie (Wal-
lace i Gromit. Klgtwa krélika, Szeregowiec Dolot, Uciekajgce Kurczaki).
Wszystkie filmy s produkcjami zrealizowanymi techniky animacji i prze-
znaczone s3 dla widza bez ograniczen wiekowych, z zastrzezeniem, iz od-
biorcg prymarnym jest widz dzieciecy. Oprécz tego, przy doborze materiatu
filmowego kierowano sie kryterium popularnosci oraz kryterium ekono-
micznym. Zbiér filméw obejmuje zatem produkcje, ktére cieszyty sie sto-
sunkowo duza ogladalnos$cia i zdobyty uznanie wsréd widzéw nie tylko ze
wzgledu na fabute lub nowatorskie techniki animacyjne, ale gtéwnie ze
wzgledu na ich polskie ttumaczenie. Szczeg6lng uwage zwracano na zawar-
tos¢ interesujacego materiatu badawczego.

Poniewaz prezentacja cato$ci materiatu jezykowego pochodzacego z
wybranych filmoéw jest o tyle niemozliwa, co réwniez niepotrzebna, zdecy-
dowano, iz konieczne jest ograniczenie jego zakresu. W celu wyodrebnienia
fragmentéw dialogéw, ktére zostang poddane analizie, zastosowano dwa
podstawowe kryteria selekcji. Po pierwsze zidentyfikowano obszary, ktére
moga stanowi¢ Zrodto probleméw translatorskich. Stwierdzono, ze takimi
najbardziej reprezentatywnymi obszarami s3 transfer tresci kulturowych i
jezykowych oraz przektad komizmu, ktére sg ogodlnie uznawane za proble-
matyczne w jakimkolwiek rodzaju ttumaczenia oraz typie tekstu. Nastepnie
sposrod dialogéw wyselekcjonowano te, ktore zawierajg charakterystyczne
dla danego zakresu probleméw elementy (np. informacje kulturowe, idio-
my, neologizmy, powiedzenia, gry jezykowe). Oprocz tego, zwrdcono uwage
na polskie wersje filméw oraz dialogi, w ktérych pojawiajg sie odniesienia
do polskiej rzeczywistosci, jezyk codzienny i kolokwializmy. Dialogi te zna-
lazty sie réwniez w zbiorze przeznaczonym do analizy, poniewaz ze wzgle-
du na zawarto$¢ materiatu jezykowego uznano je za przyktady ilustrujace
szczeg6lne upodobania polskich odbiorcdw. Badanie wyselekcjonowanego
materiatu przeprowadzone zostato przez poréwnanie wersji oryginalnej z
polskim dubbingiem. Procedury badawcze sprowadzaly sie do zdobycia
skryptow oryginalnych wersji jezykowych (z réznych Zrdédet interneto-
wych), ktére nastepnie sprawdzono pod wzgledem zgodnos$ci z oryginal-
nymi dialogami oraz ostatecznie poréwnano z polskim dubbingiem. Rezul-
taty przeprowadzonej selekcji przedstawiono w poszczegoélnych rozdzia-
tach praktycznych.

W czeSci praktycznej badaniu poddano techniki i strategie stosowane
w rozwigzywaniu konkretnych probleméw translatorskich. Pytanie, na kto-

77 W zatgczniku nr 1 przedstawiono zestawienie filméw, ktére wybrano do analizy,
podajac krotkie informacje dotyczace kraju pochodzenia, roku produkcji, wy-
tworni filmowej oraz osoby ttumacza. Ponadto opatrzono je opisami zawierajg-
cymi streszczenie fabuty.
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re poszukiwano odpowiedzi, dotyczy tego, czy postawiona teza odnoszaca
sie do tendencji i strategii ttumaczeniowej dominujacej w polskim dubbingu
znajduje swoje potwierdzenie w materiale jezykowym. W tym celu przeana-
lizowano sposoby rozwigzywania jednostkowych trudno$ci translatorskich
w poszczegblnych zakresach problemowych oraz zbadano techniki zasto-
sowane w konkretnych przypadkach. Uzyskane wyniki beda pomocne w
sformutowaniu wnioskéw dotyczacych tego, jaka strategia translatorska
jest stosowana oraz czy jest ona stosowana konsekwentnie w odniesieniu
do wszystkich probleméw translatorskich. W przypadku odkrycia braku
konsekwencji w postepowaniu ttumaczy rezultaty badan postuza jako na-
rzedzie wyodrebnienia czynnikow, ktore warunkujg uzycie innej strategii.
Praca niniejsza sktada sie z pieciu rozdziatéw. W czesci teoretycznej
przedstawiono charakterystyke tlumaczenia audiowizualnego, zwracajac
szczeg6lng uwage na strukture tekstow audiowizualnych oraz zalezno$¢
warstwy jezykowej od elementu wizualnego. Nastepnie omoéwiono specyfi-
ke dubbingu filméw animowanych oraz zaprezentowano krotki rys histo-
ryczny sztuki dubbingowania w Polsce. W kolejnej czeSci podjeto prébe
umiejscowienia strategii translatorskich w odniesieniu do tlumaczenia au-
diowizualnego oraz wyjasniono, co rozumie sie przez pojecia naturalizacji i
egzotyzacji. W praktycznej czesci rozprawy wyodrebniono obszary bedace
Zréditem problemoéw translatorskich, a nastepnie poddano analizie strategie
stosowane w rozwigzywaniu probleméw wystepujacych na ptaszczyznie
kulturowej, jezykowej oraz w transferze komizmu. Nastepnie przedstawio-
no wyniki przeprowadzonych badan oraz sformutowano wnioski dotyczace
tendencji panujacych w polskim ttumaczeniu filmowym metoda dubbingu.
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ROZDZIAL 1
PRZEKEAD AUDIOWIZUALNY JAKO SZCZEGOLNY TYP TLUMACZENIA

Rozdziat pierwszy stanowi wprowadzenie do tematyki przektadu au-
diowizualnego. W pierwszej jego czesci przedstawiono najwazniejsze defi-
nicje TAW oraz podstawa terminologie z tego zakresu oraz dokonano proby
ich uporzadkowania i usystematyzowania. Nastepnie omdéwiono podsta-
wowe typy ttumaczenia audiowizualnego (napisy, lista dialogowa, narracja
oraz komentarz) z wylaczeniem dubbingu, ktérego charakterystyke przed-
stawiono w rozdziale 2. Kolejnym aspektem poruszonym w tym rozdziale, a
Kluczowym dla dalszych teoretycznych i praktycznych rozwazan, jest poli-
semiotyczna natura tekstéw audiowizualnych. W rozdziale ukazano zatem
wielopoziomowa strukture i specyficzne ograniczenia tego typu tekstow
oraz wzajemne oddzialywanie pomiedzy obrazem i tekstem oraz elemen-
tami werbalnymi i niewerbalnymi, ktére majg istotne implikacje dla proce-
su przektadu.

1.1. Wspoélczesne definicje ttumaczenia audiowizualnego - spor o
podstawowg terminologie

W pi$miennictwie przektadoznawczym funkcjonuja rézne okreslenia
ttumaczenia audiowizualnego, a wsrdd badaczy zajmujacych sie ta tematyka
mozna zaobserwowac niezdecydowanie dotyczace podstawowej terminolo-
gii. Najczesciej wystepujace okreslenia tego rodzaju ttumaczenia, utozone
chronologicznie wedtug dat publikacji prac to: Constrained Translation
(ttumaczenie ograniczone), Film Translation (ttumaczenie filmowe), Film
and TV Translation (thumaczenie filmowe i telewizyjne) Screen Translation
(ttumaczenie ekranowe), Media Translation (ttumaczenie medialne), Film
Communication (komunikacja filmowa), Audiovisual Translation (thumacze-
nie audiowizualne) oraz (Multi)Media Translation (tlumaczenie multime-
dialne)7s.

Réznorodnos¢é nazw oraz brak zgodnosci badaczy w kwestii podsta-
wowego nazewnictwa nie jest przypadkowa. Wynika z trudnosci zwigza-
nych z okresleniem przedmiotu zainteresowania tej dziedziny przekitadu
oraz problemdéw dotyczacych doktadniejszego wytyczenia jej granic. Anali-
zujac pierwsze cztony poszczegoélnych termindw mozna zauwazy¢, iz sta-
nowig one odzwierciedlenie tendencji zachodzacych nie tylko w przektado-
znawstwie, ale w otaczajacej nas i coraz bardziej podporzadkowanej me-
diom rzeczywistosci.

78 Por. P. Orero: Audiovisual translation. A new dynamic umbrella. [W:] P. Orero
(red.): Topics in Audiovisual Translation. Philadelphia: John Benjamins 2004, s. vii.
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Termin ttumaczenie ograniczone (constrained translation) pojawit sie
po raz pierwszy w pracach Christophera Titforda’ w roku 1982, a nastep-
nie zostat ponownie uzyty przez Roberto Mayorala, Dorothy Kelly i Nativi-
dad Gallardo. Odnosi sie on do takiego typu ttumaczen, w ktérych:

(-..) the text is only one of the components of the message or when it consti-
tutes only an intermediate stage for a speech read aloud or dramatized?®®.

Oznacza to, iz terminu ttumaczenie ograniczone uzywa sie w odnie-
sieniu do tekstow, w ktérych element jezykowy stanowi jedynie cze$¢ skta-
dowa wiekszej catosci, a przekaz komunikatu nastepuje z wykorzystaniem
wielu $rodkéw i kanatéw transmisyjnych: obrazu, muzyki, grafiki, stowa,
dzwieku. Z kolei przektad warstwy jezykowej w tekstach tego typu wigze
sie z koniecznos$cig wziecia pod uwage pozostatych elementéw catosci, jako
Ze sg one ze s3 Scisle powigzane. Pierwotnie Titford uzyt tego okreslenia w
odniesieniu do ttumaczenia w formie napiséw, natomiast Mayoral, Kelly i
Gallardo poszerzyli jego zakres znaczeniowy i w ich ujeciu odnosi sie ono do
innych tekstow wykorzystujacych rézne srodki przekazu. W tym rozumie-
niu przymiotnik ograniczony oznacza podporzadkowanie, badzZ tez uzalez-
nienie przektadu warstwy jezykowej od innych komponentéw komunikatu.

Omawiany termin sugeruje, iz ze wzgledu na specyfike $rodka prze-
kazu informaciji, ten typ ttumaczenia podlega szczegélnym ograniczeniom w
odréznieniu od thumaczenia tradycyjnego, rozumianego jako ttumaczenie
pisemne, a przede wszystkim literackie. Jest to stwierdzenie jak najbardziej
stuszne, ale zgodnie z powszechnie uznawanym w literaturze badawczej
zatozeniem, kazdy rodzaj ttumaczenia podporzadkowany jest ré6znego typu
ograniczeniom. Wsréd tych ograniczen mozna wymieni¢ mozliwosci inte-
lektualne, wiedze i doswiadczenie ttumacza, warunki czasowe i warsztato-
we jego pracy, rodzaj thumaczonego tekstu, ograniczenia natury jezykowej
oraz kulturowej czy tradycje ttumaczeniowe obowigzujace w danym Sro-
dowisku. Dlatego tez powyzszy termin odnosi sie wiasciwie do kazdego
rodzaju czynno$ci ttumaczeniowej. Znajduje to potwierdzenie w pracach
wielu badaczy, ktorzy sa zdania, ze termin ttumaczenie ograniczone ma
szerszy zakres znaczeniowy, w ktérym miesci sie pojecie ttumaczenia au-
diowizualnego 8.

79 Zob. C. Titford Sub-titling. Constrained Translation. Lebende Sprachen 27 (3)
1982,s.113.

80 R. Mayoral, D. Kelly, N. Gallardo: Concept of Constrained Translation. Non-
linguistic Perspectives of Translation. Meta 33 (3), 1988, s. 356-367.

81 Por. L. Bogucki: The Constraint of Relevance in Subtitling. The Journal of
Specialised Translation no. 1, 2004. http://www.jostrans.org/issue01/art_
bogucki_ en.php; Por. F. Bartrina, E. Espasa: Audiovisual Translation..., s. 85.
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Termin ttumaczenie filmowe (film translation) pojawia sie gtéwnie w
pracach opublikowanych do 2000 roku i w wielu z nich stosowany jest w
szerszym znaczeniu, niz wskazuje na to sama nazwas2. Uzywanie tego ter-
minu w szerszym znaczeniu jest oczywiscie mylace, bowiem odnosi sie on
do tlumaczenia filméw i jest jednym z podtypéw nalezacych do szerszej
kategorii ttumaczenia audiowizualnego. Jego zakres znaczeniowy jest zbyt
waski, aby obja¢ wszystkie rodzaje tekstow audiowizualnych i nowe typy
ttumaczen. Mimo to, w pracach spotyka sie préoby rozszerzenia jego znacze-
nia tak, aby mozliwe byto uwzglednienie réwniez innych rodzajow przekta-
du, miedzy innymi programoéw telewizyjnychs3. Poczatkowo nawet stoso-
wano termin ttumaczenie filmowe jedynie w odniesieniu do filméw petno-
metrazowych badz filméw wyswietlanych w kinachs84. Jednak badacze mieli
$wiadomos$¢ ograniczonosci i niewystarczalnos$ci tego okreslenia w stosun-
ku do rzeczywistych potrzeb oraz dostrzegli konieczno$¢ znalezienia bar-
dziej odpowiedniego terminu, ktéry pozwolitby na uwzglednienie rézno-
rodnych rodzajéw ttumaczenia.

Innym, czesto uzywanym terminem jest ttumaczenie ekranowe (screen
translation), ktére pojawito sie miedzy innymi w pracach Gottlieba oraz
0’Connell®s. W tym przypadku kryterium definiujacym jest typ medium, za
ktérego posrednictwem widz odbiera informacje audiowizualng. Ttumacze-
nie ekranowe obejmuje przektad wszelkich produkcji pojawiajacych sie na
ekranie telewizyjnym, kinowym badZz komputerowym. O’Connell podaje
nastepujaca definicje:

Screen translation (ST) is a general term that refers to the various language
versioning techniques now used by the post-production industry to make
audiovisual material such as television programmes, films, videos, CD ROMs
and DVDs available to wider audiences than the original language format of
such products allows?e.

Zakres znaczeniowy tego terminu jest znacznie szerszy niz terminu
ttumaczenie filmowe i dzieki temu mozliwe jest zaliczenie do tej kategorii
réwniez thumaczen wszystkich innych produktéw rozpowszechnianych za
pomoca ekranu: ttumaczenia witryn internetowych, tekstéw i dokumentow

82 Por. M. Snell-Hornby: Translation Studies. An Integral Approach. Amsterdam:
John Benjamins 1988.

83 Por. D. Delabastita: Translation and the Mass Media [W:] S. Bassnett, A. Lefevere
(red.): Translation, History and Culture. London: Pinter Publishers 1990, s. 105.

84 Por. F. Karamitroglou: Towards a Methodology for the Investigation of Norms in
Audiovisual Translation: The Choice between Subtitling and Revoicing in Greece.
Amsterdam: Rodopi 2000, s. 2.

85 Zob. np. H. Gottlieb (red.): Screen Translation. Seven studies in....; E. 0’Connell:
The Role of Screen Translation....

86 E. Q’Connell: The Role of Screen Translation: A Response..., s. 169-170.
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przesytanych za posrednictwem Internetu, gier komputerowych, prezenta-
¢ji konferencyjnych, ptyt DVD i CD itp. Diaz Cintas podkresla, iz okreSlenie
ttumaczenie ekranowe umozliwia uwzglednienie ttumaczenia wymienio-
nych powyzej produktéw, ktére do niedawna nie podlegaty doktadniejszej
kategoryzacji®’.

Orero uwaza natomiast, iz termin tfumaczenie ekranowe réwniez nie
obejmuje wszystkich przejawéw dziatalnosci ttumaczeniowej, ktore trzeba
zakwalifikowa¢ jako nalezace do dziedziny przektadu audiowizualnego.
Autorka i redaktorka zbioru Topics in Audiovisual Translation, podkresla
konieczno$¢ znalezienia i uzgodnienia ogoélnego terminu, ktéry obejmowat-
by wszelkie sposoby ttumaczenia i rodzaje tekstow, ktére transmitowane sg
za pomoca réznych kanatéw komunikacyjnych lub ich kombinacjise.

Takimi okre$leniami o szerszym znaczeniu sa ttumaczenie audiowizu-
alne (audiovisual translation) lub pojawiajace sie od niedawna w pracach
ttumaczenie multimedialne (multimedia translation). Pierwsze z nich funk-
cjonuje w literaturze przedmiotu od poczatku lat dziewiecdziesiagtych i jest
terminem najbardziej rozpowszechnionym oraznajczesciej uzywanym
przez badaczy.

Przede wszystkim, dwa cztony nazwy audio i wizualny podkreslaja
warunek jednoczesnego wystepowania dwoch ptaszczyzn komunikacyj-
nych, a w konsekwencji konieczno$¢ uwzglednienia w procesie ttumaczenia
aspektow charakterystycznych dla kazdej z nich. Termin ten odnosi sie za-
tem do ttlumaczenia produkcji, w ktérych informacja przekazywana jest
zarowno kanatem akustycznym jak i wizualnym. Obejmuje on ttumaczenie
réznych typow tekstow, w ktorych obecne sg te dwa elementy: programow
telewizyjnych (filmoéw, programow informacyjnych, publicystycznych i do-
kumentalnych, seriali, programoéw sportowych i rozrywkowych, itp.), pro-
dukgcji kinowych, stron internetowych, filméw DVD, programoéw i gier kom-
puterowych, jak réwniez ttumaczenie opery i sztuk teatralnych.

Nowym okresleniem jest ttumaczenie multimedialne, ktére pojawito
sie w pracach badawczych stosunkowo niedawno i zyskuje coraz wieksza
popularno$¢. Jest to termin, ktdrego powstanie zwigzane jest z potrzebg
ustosunkowania sie do wspoétczesnych mozliwosci technologicznych, po-
zwalajacych na przekazywanie informacji za pomoca wielu zréznicowanych
$rodkow i kanatéw transmisji oraz ich réznorodnych kombinacji. Teksty
multimedialne definiowane s3 jako takie, w ktorych:

87 Zob. ]. Diaz Cintas: Audiovisual Translation in the Third Millennium. [W:] G.
Anderman, M. Rogers (red.): Translation Today: Trends and Perspectives.
Clevedon: Multilingual Matters 2003, s. 194.

88 Zob. P. Orero: Audiovisual translation. A new dynamic umbrella. [W:] P. Orero
(red.): Topics in Audiovisual Translation. Philadelphia: John Benjamins 2004,
S. vii-viii.
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— informacja przekazywana jest jednoczes$nie za pomocg przynajm-
niej dwdch lub wiecej form przekazu: tekstu, grafiki, obrazu, ani-
macji, filmu i dZwieku,

— wykorzystano nowe technologie komunikacyjne.

Patrick Catrysse z kolei, do wymienionych powyzej aspektéw dodaje
wymog interaktywnosci8®. Jednocze$nie podkresla konieczno$¢ rozpatry-
wania tekstow multimedialnych jako catosci, na ktérag sktadaja sie oprocz
warstwy jezykowej rowniez inne elementy tworzace catoksztatt komunika-
tu. Autor zwraca réwniez uwage na znaczenie relacji zachodzacych pomiedzy
wszystkimi komponentami komunikatu oraz konieczno$¢ zintegrowanego i
interdyscyplinarnego podej$cia umozliwiajacego wykorzystanie osiggnie¢
innych dziedzin w badaniach nad tym rodzajem przektadu. Zdaniem autora
taka perspektywa pozwala na ogarniecie catej gamy tekstéw, ktorych klasyfi-
kacja jako ttumaczenia przysparzata do tej pory niematych trudnos$ci®.

Gambier i Gottlieb uwazaja, iz termin ttumaczenie multimedialne mo-
ze funkcjonowac jako termin - ,parasol” obejmujacy przektad szerokiego
wachlarza produktéow: filméw, programéw telewizyjnych, tekstéw ttuma-
czonych na potrzeby Internetu w trybie bezposrednim, ale réwniez poza
nim, thumaczenia CD-roméw i DVD, sztuk teatralnych i opery, jak réwniez
ttumaczenie gier komputerowych, lokalizacje oprogramowania i witryn
internetowych oraz innych produktéw. Autorzy argumentujg, Ze dotychcza-
sowe rozumienie ttumaczenia jako operacji zachodzacej w ptaszczyznie
leksykalnej jest przestarzale i nieodpowiadajgce wspoétczesnej koncepcji
tekstu (a wiec materiatu, z ktérym pracuje tlumacz). Przewaza poglad, iz
dotychczasowy sposdb pojmowania tekstu jest zbyt ograniczony, poniewaz
nowoczesny tekst stanowi polisemiotyczng kompozycje réznorodnych ko-
doéw i znakdéw, wiec nie moze odnosic sie jedynie do czeSci werbalnej ko-
munikatu. Stowo, czy to w formie pisemnej czy ustnej, przy obecnym stanie
rozwoju technik multimedialnych nie wystepuje wtasciwie w ,czystej po-
staci”. We wspotczesnym tekscie tworzy integralng i nierozerwalng cato$¢ z
dZwiekiem, obrazem i grafika, Autorzy sa zdania, iz wtasciwie wszystkie
rodzaje tekstu mozna uzna¢ za polisemiotyczne, poniewaz w wiekszosci z
nich przekaz informacji nastepuje z wykorzystaniem elementéw werbal-
nych, wizualnych i dzwiekowych, a nierzadko dodatkowych wrazen dostar-
cza zmyst smaku czy dotyku?!.

89 Zob. P. Catrysse: Multimedia and Translation: Methodological Considerations.
[W:] Y. Gambier (red.): (Multi) Media Translation. Concepts, practices and
research. Philadelphia: John Benjamins 2001, s. 21.

90 Zob. P. Catrysse: Multimedia and Translation..., s. 21-22.

91 Zob. Y. Gambier, H. Gottlieb: Multimedia, Multilingua: Multiple Challenges. [W:]
Y. Gambier (red.): (Multi) Media Translation. Concepts, practices and research.
Philadelphia: John Benjamins 2001, s. 11.
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W piSmiennictwie przekltadoznawczym funkcjonujg zatem obecnie
trzy terminy: ttumaczenie ekranowe, ttumaczenie audiowizualne oraz naj-
mtodszy z nich: thumaczenie multimedialne. Terminem, ktéry ma najszerszy
zakres znaczeniowy jest ttumaczenie ograniczone. Jako, ze kazdy rodzaj
ttumaczenia podlega ograniczeniom termin ten uznaje sie za kategorie
0golna, w ktérej miesci sie pojecie ttumaczenia multimedialnego. To z kolei
odnosi sie do przektadu tekstéw, w ktorych informacja przekazywana jest
przynajmniej dwoma kanatami transmisyjnymi: wizualnym i akustycznym,
a przede wszystkim do przektadu produkcji wykorzystujacych nowe tech-
nologie. Przyktadem ttumaczenia multimedialnego jest min. lokalizacja
oprogramowania i stron internetowych (software/web localization)? oraz
ttumaczenie audiowizualne. Do tej ostatniej kategorii nalezy ttumaczenie
ekranowe, ktore z kolei zawiera pojecia ttumaczenia filmowego i telewizyj-
nego. Zalezno$ci te zaprezentowano na ponizszym diagramie:

TLUMACZENIE
FILMOWE

TEUMACZENIE
EKRANOWE

TEUMACZENIE
TELEWIZYJNE

TtUMACZENIE
AUDIOWIZUALNE

TLtUMACZENIE TLtUMACZENIE
OGRANICZONE MULTIMEDIALNE

STRONY
INTERNETOWE

[OPROGRAMOWANIE|

LOKALIZACIA
PRODUKTOW

TEUMACZENIE GIER
KOMPUTEROWYCH

Rysunek 1. Tlumaczenie audiowizualne jako podkategoria ttumaczenia
ograniczonego®?

92 Lokalizacja produktéw - lokalizacja oprogramowania i stron internetowych
(software/web localization) - termin oznaczajacy proces adaptacji produktu
(witryn internetowych, oprogramowania komputerowego, itp.) do kultury i je-
zyka innych krajow, czyli lokalnych warunkéw i potrzeb rynkowych. Lokalizacja
produktu to wieloetapowy i ztoZony technologicznie proces, na ktéry sktada sie
ttumaczenie interfejséw uzytkownika, dokumentacji technicznej (instrukcja ob-
stugi, pomoc online) i materiatéw reklamowych oraz dostosowanie elementéw
technicznych do lokalnych standardéw. Odpowiednio zlokalizowany produkt
musi spetnia¢ rowniez wszystkie wymogi prawne obowigzujace w danym kraju.

93 Zrodto: opracowanie wtasne na podstawie. Zob. Y. Gambier, H. Gottlieb: Multi-
media, Multilingua: Multiple Challenges..., s. 11; P. Catrysse: Multimedia and
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W kwestii definicji i podstawowego nazewnictwa panuje swego ro-
dzaju niezdecydowanie, a granice pomiedzy poszczegélnymi typami tek-
stéw i thumaczen nie s3 jasno okreslone4. Diaz Cintas jest zdania, iz zrézni-
cowanie to jest odzwierciedleniem zmian zachodzacych w $rodowisku ba-
daczy i teoretykéw przektadu. Uznaje to za pozytywna oznake otwartego
podejscia, wskazujgcego na zainteresowanie nowymi mozliwo$ciami i kie-
runkami, w jakich rozwija sie praktyka ttumaczeniowa®s.

Nasuwa sie wniosek, ze ze wzgledu na kompleksowos$¢ zagadnienia
oraz stale powiekszajace sie, dzieki rozwojowi technologii komunikacyj-
nych, pole zainteresowan i dziatan ttumaczy, definicja tego rodzaju dziatal-
nosci przektadowej powinna by¢ bardziej elastyczna, tak aby mogta objaé
réwniez nowe formy przekazu medialnego. Ponadto, powinna uwzglednia¢
przekaz informacji r6znymi kanatami komunikacyjnymi (akustyczny, wizu-
alny, werbalny) oraz umozliwia¢ analize aspektéw jezykowych ttumaczenia
w szerszym Kkonteks$cie komunikacji audiowizualnej lub multimedialne;j.
Dlatego najtrafniejsza definicja ttumaczenia audiowizualnego wydaje sie
by¢ ta zaproponowana przez Orero:

Audiovisual Translation will encompass all translations - or multisemiotic
transfer - for production or postproduction in any media format, and also
the new areas of media accessibility [...]%.

Ttumaczenie audiowizualne ma w literaturze badawczej status jednej
z dynamiczniej rozwijajacych sie gatezi Translation Studies?’. Wsr6d bada-

Translation: Methodological Considerations..., s. 21-22; ]. Diaz Cintas: Audiovisual
Translation in the Third Millennium..., s. 194; P. Orero: Audiovisual translation. A
new dynamic umbrella. ..., s. vii-viii.

94 Por. Y. Gambier, H. Gottlieb: Multimedia, Multilingua: Multiple Challenges..., 2001,
s. 11.

95 Zob. ]. Diaz Cintas: Audiovisual Translation in the Third Millennium..., s. 194-195.

9% P, Orero: Audiovisual translation. A new dynamic umbrella...., s. viii.

97 Translation Studies - przektadoznawstwo - Mona Baker podaje w Routledge
Encyclopedia of Translation Studies, iz termin ten zostat zaproponowany przez Ja-
mesa Holmesa w 1972 roku w artykule ,The Name and Nature of Translation Stu-
dies” jako termin obejmujacy catoksztatt dziatann w dziedzinie przektadoznaw-
stwa. Wkrotce zyskat aprobate Srodowiska naukowego i przyjat sie w piSmiennic-
twie badawczym. Poczatkowo jego znaczenie ograniczano gtéwnie do ttumacze-
nia literackiego, ktadac mniejszy nacisk na inne rodzaje przektadu oraz aspekty
praktyczne. Obecnie “Translation Studies” funkcjonuje jako termin odnoszacy sie
do dziedziny nauki zajmujacej sie badaniami nad przektadem i obejmuje rézno-
rodne rodzaje przektadu (literackie, specjalistyczne, maszynowe, techniczne, réz-
ne formy ttumaczenia ustnego oraz audiowizualnego). Ponadto w polu zaintere-
sowania “Translation Studies” mieszcza sie réwniez dziatania badawcze i prak-
tyczne m.in. w zakresie pedagogiki i szkolenia ttumaczy, tworzenia modeli badaw-
czych i modeli oceny jakosci ttumaczenia. Zob. M. Baker: Translation Studies. [W:]
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czy obserwuje sie tendencje do odchodzenia od definiowania przekitadu
w kontekscie ttumaczenia tradycyjnego - literackiego badz specjalistyczne-
go. Przewaza opinia, iz takie pojmowanie przektadu jest zbyt konserwa-
tywne i przestarzate, poniewaz nie uwzglednia rzeczywistej praktyki zawo-
dowej ttumaczy. Diaz Cintas podsumowuje te rozwazania stwierdzeniem, ze
rzeczywisto$¢ wokot nas stale ewoluuje, tak samo jak nasze potrzeby, spo-
soby komunikowania oraz technologie w tym celu wykorzystywane. Zmie-
niajg sie ré6wniez potrzeby ttumaczeniowe rynku i spoteczenstwa. Dlatego
definicja tak waznej cze$ci naszej rzeczywistosci, jaka jest komunikacja
i umozliwianie zrozumienia przekazu ludziom postugujgcym sie innym je-
zykiem, powinna by¢ otwarta i pozwala¢ na uwzglednienie nowych form
przekazu i typéw ttumaczenia“.

1.2. Formy tlumaczenia audiowizualnego

Metody ttumaczenia tekstow audiowizualnych?® dzieli sie z reguly na
pie¢ podstawowych rodzajow: dubbing, napisy, liste dialogowq (wersja lek-
torska lub szeptanka) oraz komentarz i narracje. Jest to podziat podstawo-
wy i zarazem najbardziej rozpowszechniony. Ponizej zaprezentowane zo-
stang cztery z najbardziej popularnych metod ttumaczenia audiowizualne-
go: napisy, lista dialogowa, narracja oraz komentarz. Cechy charaktery-
styczne dubbingu, proces produkcyjny oraz ograniczenia specyficzne dla tej
metody przedstawione zostang w rozdziale 2.

1.2.1. Napisy

Napisy sg jednym z bardziej rozpowszechnionych sposobéw ttuma-
czenia Sciezki dialogowej w filmach i programach telewizyjnych. Wedtug
definicji zamieszczonej w Dictionary of Translation Studies oraz Routledge
Encyclopedia of Translation Studies napisy to proces naktadania ttumaczenia
dialogu filmowego lub telewizyjnego w formie zsynchronizowanych napi-
sow, ktére sg prezentowane na ekranie jednocze$nie z dialogami oryginal-
nymj1oo,

M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of Translation Studies. New York:
Routledge 1998, s. 277-280.

98 Zob. ]. Diaz Cintas: Audiovisual Translation in the Third Millennium..., s. 194.

99 W literaturze funkcjonujg ré6znorodne okreslenia sposobow ttumaczenia tekstow
audiowizualnych: méwi sie o sposobach, rodzajach, technikach, strategiach, for-
mach lub metodach ttumaczenia. Dla unikniecia niejasnoSci okre$lenia strategia
i technika beda uzywane jedynie w znaczeniu konkretnych rozwiazan translator-
skich zastosowanych przez tlumacza w stosunku do catego tekstu badz jego cze-
Sci. Pozostate okreslenia rozumiane s3 jako technologiczne sposoby przedstawie-
nia ttumaczenia tekstéw audiowizualnych na inny jezyk.

100 Zob. M. Shuttleworth, M. Cowie: Dictionary of Translation Studies. Manchester:
St. Jerome Publishing 1997, s. 161; Zob. H. Gottlieb: Subtitling [W:] M. Baker
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Widzowie zasiadajacy w kinowych fotelach czesto zarzucajg ttuma-
czom niedoktadne badzZ niepetne thtumaczenie dialogéw filmowych, domaga-
jac sie dostownosci i precyzji. Nie sg rzadkos$cia strony internetowe poswie-
cone takim ,wpadkom”, gdzie internauci przescigaja sie w wychwytywaniu
bledéw, pomytek i nieprzettumaczonych stéw badZz wyrazen. Wynika to
jednak z niezrozumienia, jak bardzo rezultat pracy ttumacza podporzadko-
wany jest limitowi czasu i miejsca.

Napisy pojawiaja sie na ekranie réwnoczes$nie z wypowiadanymi
kwestiami w dwdéch badz jednej linijce, przy czym na jedna linijke przypada
okoto 36-38 znakéw10l (znakéw typograficznych, ktére obejmujg litery,
numery, odstepy miedzy stowami i znaki interpunkcyjne). Ze wzgledu na
ograniczong ilo$¢ miejsca przeznaczonego na napisy, ktére powinny zaj-
mowac nie wiecej niz 1/12 ekranu, istotne jest rowniez, jakie litery pojawia-
ja sie w tekscie. Litery takie jak np. m czy w zajmujg znacznie wiecej miejsca
niz t czy I, co réwniez ma wpltyw na dobor srodkéw jezykowych przez ttu-
maczal02. Ponadto, istnieje caly szereg wytycznych dotyczacych wygladu i
uktadu graficznego napiséw uwzgledniajacy takie elementy jak: umiejsco-
wienie tekstu, typ czcionki, justyfikacja tekstu, kolor czcionki oraz tta, ro-
dzaj uzytych znakéw interpunkcyjnych, edycja tekstu czy wreszcie dtugos¢
wysSwietlania pojedynczego napisu i przerwy pomiedzy kolejnymi partiami
tekstu. Wytyczne te szczeg6towo omawiajag miedzy innymi Belczyk i Kara-
mitroglout03,

Podaje sie, iz optymalny czas wyswietlania napiséw wynosi $rednio
3-4 sekundy w przypadku napiséw jednolinijkowych i od 6 do 7 sekund dla
napiséw sktadajacych sie z dwdch linijek104, Jest to $redni czas (150-180
stéw na minute), jaki przecietny widz potrzebuje na przeczytanie tekstu o
takiej dtugosci. Dwulinijkowy podpis zawierajacy od 60 do 70 znakdéw jest z
reguty widoczny na ekranie przez okoto 5-7 sekund, a tempo prezentacji nie
powinno przekracza¢ 12/15 znakéw na sekundel®. Warto zauwazy¢, ze
czas wysSwietlania napiséw nie zalezy jedynie od Sredniej szybkos$ci czytania
widza, dodatkowe utrudnienie stanowi ztoZonos$¢ tekstu, a przede wszyst-

(red.): Routledge Encyclopedia of Translation Studies. New York: Routledge 1998,
S. 245.

101 Por, A. Belczyk: Ttumaczenie..., s. 13.

102 Por. A. Hassanpour: Subtitling. Museum of Broadcast Communications
http://www.museum.tv/archives/etv/S/htmlS/subtitling/subtitling.htm, z dnia
05.11.2006 .

103 Zob. A. Belczyk: Ttumaczenie..., s. 13-14; F. Karamitroglou: A Proposed Set of
Subtitling Standards in Europe. Translation Journal and the Author 1997,
http://accurapid.com/journal/04stndrd.htm, z dnia 06.11.2006 r.

104 Por, A. Belczyk: Ttumaczenie..., s. 13.

105 Por. H. Gottlieb: Subtitling. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of
Translation Studies..., s. 247; Por. A. Belczyk: Ttumaczenie..., s. 13.
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kim predko$¢ rozwijajacej sie akcji oraz szybko$¢ méwienia i tempo kon-
wersacjiloe,

Ze wzgledu na znacznie wieksze tempo konwersacji w jezyku moéwio-
nym niz szybko$¢ prezentacji napisOw na ekranie i szybkos$¢, z jaka widz
moze przeczyta¢ napisy bez strat w zrozumieniu akcji, ilos¢ tekstu w tym
typie ttumaczenia ulega redukcji o okoto jedng trzecia. Réwniez roznice
syntaktyczne i leksykalne pomiedzy jezykami mogg mie¢ wptyw na ilosé
tekstu, ktory ulega redukc;jil07.

1.2.2. Lista dialogowa, narracja, komentarz

Pozostate formy TAW nalezg do kategorii okreslanej mianem revo-
icingu i polegaja na ponownym nagrywaniu gtosu na oryginalng $ciezke
dZwiekowa. Podstawowym kryterium odrézniajacym je od dubbingu jest
mniej restrykcyjny wymog synchronizacji fonetyczne;.

Thimaczenie audiowizualne

TN

napisy tlumaczenie audiowizualne ustne
dubbing revoicing
lista dialogowa narracja komentarz

Rysunek 2. Podziat form TAW108109,110

106 Por. A. Hassanpour: Subtitling..., z dnia 06.11.2006 r.

107 Por. H. Gottlieb: Subtitling. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of
Translation Studies..., s. 247.

108 7rbdto: opracowanie wiasne na podstawie: F. Karamitroglou: Towards a Meth-
odology for the Investigation of Norms in Audiovisual Translation..., s. 4-6; G.-M.
Luyken, et al.. Overcoming Language Barriers in Television: Dubbing and
Subtitling for the European Audience..., s. 31.

109 Dubbing jest metodg transferu jezykowego polegajaca na ponownym nagraniu
dialogéw przettumaczonych na jezyk odbiorcow docelowych. Kryterium odréz-
niajagcym dubbing od pozostatych form jest wymog synchronizacji czasowej i fo-
netycznej oraz zastgpienie gtosu kazdej postaci wystepujacej w filmie glosem
aktora dubbingujacego.
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Lista dialogowa to inaczej metoda ttumaczenia tekstow audiowizual-
nych, gdzie jeden lektor odczytuje przettumaczone wczesniej kwestie
wszystkich aktoréw bez wzgledu na ich pteé. Jest to forma ttumaczenia
szczegblnie popularna w krajach bytego bloku wschodniego. W Polsce od lat
uprawiana jako forma ttumaczenia filméw i programéw na potrzeby telewi-
zji. Jest znacznie tansza od dubbingu, poniewaz wymog synchronizacji doty-
czy jedynie dopasowania gtosu lektora do dtugosci kwestii wypowiadanych
przez poszczegblnych aktoréw. Nie ma koniecznosci stosowania synchroni-
zacji fonetycznej. W produkcjach ttumaczonych tym sposobem gtos lektora
naktada sie na tekst oryginalny, ktory jest nadal styszalny w tle i z regutly
rozpoczyna sie i koniczy pare sekund przed tlumaczeniem. W Kkrajach za-
chodnich stosuje sie jg przede wszystkim jako metode ttumaczenia progra-
mow publicystycznych, wywiadéw, transmisji wydarzen, konferencji lub
debat politycznych!!l, Pomimo licznych wad oraz kosztéw niewiele wyz-
szych od ttumaczenia w formie napiséw metoda ta nadal kréluje na polskich
ekranach telewizyjnych jako forma ttumaczenia filméw. Widzowie maja co
prawda poczucie autentyczno$ci i obcowania z wytworem innego systemu
kulturowego, poniewaz mogg do pewnego stopnia rozkoszowac sie brzmie-
niem obcej mowy, jednak warstwa artystyczna filmu niewatpliwie ulega
zuboZeniu. Zadaniem lektora jest odczytanie poszczegdlnych kwestii, a wiec
skuteczne przekazanie informacji. Nie ma natomiast miejsca na gre aktorska.

W opracowaniach zachodnich badaczy narracja okreslana jest jako
modyfikacja listy dialogowej, poniewaz opiera sie na podobnych zasadach
i stosowana jest jako metoda ttumaczenia tych samych programéw. Zaréw-
no Georg-Michael Luyken jak i Amir Hassanpour wsrdd cech charaktery-
stycznych obu metod wymieniaja:

— synchronizacje czasowa z oryginalng wypowiedzia,

— mozliwie najwierniejsze thumaczenie oryginatu, ktére jednak musi

wspétgraé z tym, co jest widoczne na ekranie,

— brak synchronizacji fonetyczne;j.

Luyken uwaza, ze narracja i lista dialogowa (voice-over) to dwie od-
rebne metody, a réznica pomiedzy nimi polega na tym, Ze narracja jest for-
ma ttumaczenia przygotowana wczesniej i wobec tego charakteryzuje sie
bardziej formalng strukturg gramatyczng!l2. Rozréznienie Luykena jest
jednak sztuczne, a tak rozumiana lista dialogowa i narracja nie réznia sie od

110 Revoicing jest metoda transferu jezykowego polegajaca na ponownym nagraniu
$ciezki dialogowej, czytanej z reguty przez jednego aktora i niewymagajaca pre-
cyzyjnej synchronizacji czasowej lub fonetycznej.

111 Por, A. Hassanpour: Voice-over. Museum of Broadcast Communications
http://www. museum.tv/archives/etv/V/htmlV /voice-over/voice-over.htm, z dnia
06.11.2006 1.

112 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 81.
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siebie w Zaden istotny sposéb. Liste dialogowa mozna traktowac jako zu-
pelie odmienng forme TAW, wtedy kiedy chodzi o sposéb ttumaczenia
filméw w krajach Europy Wschodniej. R6znica nie bedzie wtedy dotyczy¢
aspektow formalnych takiego rodzaju przektadu, ale rodzajéw programoéw,
do ttumaczenia ktérych metody te s stosowane (lista dialogowa - filmy,
narracja - programy publicystyczne, sportowe, relacje wydarzen, debaty
polityczne itp.).

Komentarz jest formg TAW, ktéra rézni sie od narracji i listy dialogo-
wej tym, Ze stanowi swego rodzaju wolng interpretacje obrazéw pojawiaja-
cych sie na ekranie. Jest to forma adaptacji programu stworzonego w obcym
jezyku, ktéra nie wymaga synchronizacji fonetycznej, ani nawet synchroni-
zacji czasowej z tekstem oryginalnym. Ponadto, sam tekst ttumaczenia nie
jest ,wiernym” przekladem oryginatu, ale nowym tekstem zawierajagcym
elementy oryginalnego komunikatu, wzbogaconym o komentarz odautorski
stworzony specjalnie dla potrzeb nowej widowni?13,

1.3. Przeklad audiowizualny jako thumaczenie intersemiotyczne

Wspotczesna koncepcja ttumaczenia intersemiotycznego opiera sie na
zaproponowanym przez Romana Jakobsona rozréznieniu trzech typow
ttumaczeniall4.

(" ™)
TLUMACZENIE
\ J
1 ]
4 N
INTRALINGWALNE INTERLINGWALNE II\ETERSEMIOTYCZNE
j i ; pomiedzy dwoma
(wewntarzjezykowe) (miedzyjezykowe) systemami znakow)
\ J

Rysunek 3. Typy ttumaczenia wedtug Jakobsonall®

113 Por. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 82.

114 Zob. R. Jakobson [W:] R. A. Brower: On the Linguistic Aspects of Translation.
Cambridge, MA: Harvard University Press/New York: Oxford University Press
1959/1966, s. 232-239.

115 7rbdto: opracowanie wtasne na podstawie: R. Jakobson: On Linguistic Aspects of
Translation ..., s. 232-239.
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Wedtug tego podziatu ttumaczenie intersemiotyczne jest operacja po-
legajaca na objasnianiu znakéw jednego systemu za pomoca znakdw innego
systemu semiotycznego (np. system znakéw wizualnych - system znakow
werbalnych). W rozumieniu Jakobsona ten typ tlumaczenia odbywa sie
w obrebie jednego jezyka. Dla operacji ttumaczeniowych zachodzacych po-
miedzy dwoma systemami jezykowymi Jakobson rezerwuje pojecie ttuma-
czenia interlingwalnego, czyli wtasciwego. W tej klasyfikacji te dwa typy ttu-
maczenia traktowane sg jako niezalezne i wzajemnie sie wykluczajace kate-
gorie. Zdaniem Zabalbeascoy takie rozumowanie opiera sie na zatozeniu, ze
ttumaczenie wtasciwe moze dotyczy¢ jedynie informacji werbalnej, a tekst
podlegajacy procesowi ttumaczenia sktada sie jedynie z elementéw jezyko-
wycht1é, Tak waskie rozumienie tekstu wyklucza z zakresu dziatalnosci trans-
latorskiej programy audiowizualne i multimedialne, w ktérych przekaz in-
formacji odbywa sie za pomocg dwoch kanatéw (akustycznego i wizualnego),
a komunikat jest kombinacjg elementéw werbalnych i niewerbalnych.

Wspétczesna koncepcja ttumaczenia intersemiotycznego uwzglednia
zmiany zachodzace w komunikacji masowej oraz pojawienie sie nowych
form przekazu, w ktorych obraz stanowi integralna, o ile nie najwazniejszg
cze$¢. Obecnie pojecie to definiowane jest w odniesieniu do kultury maso-
wej, w ktorej obraz zajmuje tak eksponowanag role. W tym $wietle rozumia-
ne jest jako rodzaj hybrydy tgczacej w sobie ttumaczenie intersemiotyczne w
rozumieniu Jakobsona oraz ttumaczenie miedzyjezykowell’. Uzywane jest
ono dla oznaczenia ttumaczen dokonywanych na potrzeby Srodkéw maso-
wego przekazu i odnosi sie do szeroko rozumianego ttumaczenia audiowi-
zualnego, dokonywanego na potrzeby filmu, reklamy, Internetu czy telewi-
zji. Obejmuje takie rodzaje tekstow, w ktorych sens skonstruowany jest
z wielu elementéw, a warstwa jezykowa stanowi tylko jedna czes¢ skompli-
kowanej uktadanki.

Ewolucja koncepcji ttumaczenia intersemiotycznego wigze sie ze zmia-
ng dotyczaca rozumienia operacji przektadu. Poczatkowo ttumaczenie defi-
niowano jako proces zachodzacy wylacznie na poziomie jezykowym. Wraz
z postepem badan translatorycznych nad tekstem i sensem komunikatu thu-
maczenie zaczeto pojmowac jako transfer pomiedzy komunikatem wyrazo-
nym w jezyku wyjsciowym i komunikatem w jezyku docelowym. Kolejnym
etapem byly badania w zakresie tekstologii poréwnawczej oraz rozumienie
tekstu jako jednostki przektadowej, a procesu ttumaczenia jako operacji za-
chodzacej pomiedzy dwoma tekstami. Ten rozwoj koncepcji i pojmowania
procesu ttumaczenia Zabalbeascoa podsumowat w nastepujacy sposdb:

116 Zob. P. Zabalbeascoa: Dubbing and the Nonverbal Dimension of Translation...,
s. 328.
117 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 100.
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Translation was viewed first as something to do with the structures of
languages, then with the functions of languages, and more recently, with the
nature of communication, including the processes of producing and receiving
texts, and, of course, their structures and functions!18,

Zasadnicza kwestig jest wobec tego okreSlenie, co oznacza tekst w
operacji przektadu, a szczegdlnie w relacji do ttumaczenia audiowizualnego.
Tomaszkiewicz sugeruje zastgpienie dotychczasowych schematéw!d wta-
sng propozycja, w ktorej postrzega tlumaczenie jako proces transferu za-
chodzacy pomiedzy dwoma kompleksami semiologicznymi.

kompleks semiologiczny wyj$ciowy - kompleks semiologiczny docelowy120

Przy czym kompleks semiologiczny oznacza zespét tresci wyrazonych
w réznych systemach semiotycznych oraz zaleznos$ci pomiedzy nimi zacho-
dzace, ktére konstruujg sens komunikatu. Koncepcja zaproponowana przez
Tomaszkiewicz ma na celu dostosowanie do zmienionych warunkéw spo-
sobu pojmowania i definiowania zaréwno operacji przektadu jak i pojecia
tekstu i jednostki przektadowej. Chodzi oczywiscie o to, aby dostosowac
teorie do rzeczywistosci i znaleZ¢ okreS$lenie dla produktéw, w ktérych
ptaszczyzna jezykowa jest tylko jednym z elementéw sktadajacych sie na
catoksztalt przekazu, a strona wizualna stanowi jego integralng czesc.

Pomiedzy warstwa jezykowa i warstwg wizualng, ale takze niewer-
balnymi elementami akustycznymi zachodza réznego rodzaju zaleznoSci,
ktérych ttumacz musi by¢ swiadomy i ktére determinujg decyzje dotyczace
strategii oraz technik translatorskich. Jak wiadomo, warstwa wizualna ko-
munikatu moze utatwia¢ zrozumienie sensu przekazu, a takze wspomagaé
ttumacza w jego pracy, ale moze tez stanowi¢ powazne utrudnienie. Mimo,
ze przekaz wizualny wydaje sie by¢ uniwersalny i zrozumialy dla szerszego
grona odbiorcéw, pochodzacych z réznych kregéw kulturowych, istnieje
wiele momentéw, w ktérych mogg mie¢ oni trudnosci ze zrozumieniem
przekazu w formie wizualnej. Wedtug Tomaszkiewicz przyczyna takich
trudnos$ci moga by¢:

1. rézne konwencje kulturowe, przypisujace znakom niejezykowym ich
[réZne] znaczenie oraz
2. réznice w bagazu kognitywnym odbiorcéw oryginatu i przektadu.12!

118 P, Zabalbeascoa: Dubbing and the Nonverbal Dimension of Translation ..., s. 329.

119 Schematy te to: 1. jezyk wyj$ciowy - jezyk docelowy; 2. komunikat wyj$ciowy -
komunikat docelowy; 3. tekst wyjsciowy - tekst docelowy. Zob. T. Tomaszkie-
wicz: Przektad audiowizualny..., s. 98-99.

120 T, Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 100.

121 T, Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 100.
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Te niejezykowe znaki, ktére moga mie¢ odmienne znaczenie w roz-
nych kregach kulturowych, to informacje niewerbalne wyrazone w mimi-
ce i gestach towarzyszacych mowie, barwie gtosu i intonacji oraz znakach
specyficznych dla danej kultury. Chaume dzieli te niewerbalne informacje
na nalezace do kategorii: parajezyka (elementy niewerbalne towarzyszace
komunikacji werbalnej - barwa gltosu, tonacja, gtosno$¢, intonacja, noso-
wo$¢, skrzeczacy lub matowy glos; a w formie pisemnej zastosowanie emo-
tikonoéw, typoéw czcionki, koloru czy wielkich liter), proksemiki (znaczenie
przestrzeni osobistej), kinezyki (mowa ciata) oraz znakdéw kulturowych!2z,

Niewerbalne informacje zakodowane w réznych systemach semio-
tycznych (obraz, dzwieki, muzyka, gesty, ruch, mimika, kolory, §wiatlo, itd.)
majq istotne znaczenie w procesie translacyjnym, poniewaz wchodza w
szereg zalezno$ci z warstwa jezykowa. Rodzaj i natura tych relacji jest waz-
na z punktu widzenia ttumacza, ktéry chociaz moze modyfikowa¢ jedynie
warstwe werbalna, jest w swoich decyzjach uzalezniony od relacji stowa z
innymi, wymienionymi powyzej, znaczacymi elementami budujacymi sens.

Pojmowanie przektadu jako operacji zachodzacej pomiedzy dwoma
kompleksami semiologicznymi tym bardziej pozwala na znalezienie uza-
sadnienia dla stosowania pojecia ttumaczenia intersemiotycznego w odnie-
sieniu do dubbingu czy innych form ttumaczenia na potrzeby mediéw. W
TAW dochodzi bowiem nie tylko do transferu miedzyjezykowego, ale row-
niez do ,wymiany” pomiedzy systemami semiotycznymi. Aby przekazaé
sens komunikatu oraz zrekompensowac¢ brak spéjnosci pomiedzy poszcze-
gbélnymi warstwami, thumacz oproécz przektadu miedzyjezykowego niejed-
nokrotnie dokonuje transferu pomiedzy systemem znakéw wizualnych oraz
werbalnych. Sytuacja taka ma miejsce, kiedy ttumacz w celu objasnienia
znaku kulturowego specyficznego dla systemu wyj$ciowego, a niewystepu-
jacego w kulturze odbiorcy lub majacego odmienne znaczenie zamienia
informacje niewerbalng na werbalna, np. dodajgc do dialogow w wersji do-
celowej brakujgce trescil2s,

Trzeba jednak zaznaczyé¢, iz okre$lenie ,wymiany” zastosowane po-
wyzej nie jest precyzyjne, bowiem w wyniku procesu przekladu system
semiotyczny oryginatu nie ulga naruszeniu, a raczej podlega pewnym mody-
fikacjom124, Sytuacja taka ma miejsce, kiedy ttumacz musi objasni¢ znacze-
nie informacji (np. gestu, znaku lub napisu) wystepujacej w warstwie wizu-

122 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 319.

123 Bardzo dobrym przyktadem jest przytaczana przez Chaume scena z filmu Pulp
Fiction, gdzie Mia bezglo$nie oskarza Vincenta o zbytnia konwencjonalno$¢,
sktadajac dtonie w kwadrat - w jezyku angielskim przymiotnik “square” oznacza
wlasnie osobe niedzisiejszg i nie na czasie - nie istnieje on natomiast w jezyku
polskim i wymaga objasnienia. Por. F. Chaume: Translating Non-verbal Information
in Dubbing...., s. 320.

124 Na podstawie uwag prof. zw. dra hab. Piotra Stalmaszczyka.
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alnej utworu, poniewaz ma ona istotne znaczenie dla rozwoju i zrozumienia
akcji. W tej sytuacji ttumacz moze zignorowa¢ ktopotliwy fragment, pozo-
stawiajgc odbiorcy jego interpretacje lub poszukiwanie znaczenia. Moze tez,
jesli uzna to za konieczne, prébowa¢ wyttumaczy¢ jej znaczenie za pomocga
innych $rodkéw np. dodajac stosowne objasnienie do tekstu ttumaczenia w
formie ustnej w dubbingu, lub pisemnej w napisach. Wtedy informacja wy-
razona za pomocg obrazu (znakéw kodu wizualnego) w filmie oryginalnym
przedstawiona jest w ttumaczeniu za pomoca znakéw werbalno-akustycznych
(dialog) lub werbalno-wizualnych (napisy). W takich sytuacjach dochodzi
do zmiany systemu semiotycznego zastosowanego do przekazania danej
informacji. Kompleks semiologiczny oryginatu w rzeczywistosSci nie ulega
naruszeniu, bowiem operacja ta nie dotyczy tekstu wyjSciowego, ale zacho-
dzi w tekscie translatu. W ttumaczeniu bowiem dana informacja pojawia sie
zar6wno w formie wizualnej, bo przeciez nie zostaje ona usunieta z obrazu
filmowego oraz w formie werbalno-wizualnej lub werbalno-akustycznej
w postaci kwestii dodanej do dialogéw czy napiséw. Widz moze j3 jedno-
cze$nie zobaczyé¢, jak i ustysze¢, gdy film jest dubbingowany lub zobaczy¢
i przeczyta¢, ogladajac film z napisami. W translacie kompleks semiologicz-
ny utworu ulega zatem pewnym modyfikacjom. Zmieniona zostaje polise-
miotyczna kompozycja produktu audiowizualnego, a harmonia panujaca
pomiedzy poszczeg6lnymi ptaszczyznami utworu zostaje zachwiana.

1.4. Polisemiotyczna natura tekstéw audiowizualnych

Ze wzgledu na specyficzng kompozycje thumaczenie tekstow audiowi-
zualnych podporzadkowane jest dodatkowym ograniczeniom. W literaturze
ograniczenia te okreslane sg jako charakterystyczne dla danego $rodka
przekazul?s (ang. medium-specific constraints); gdzie przez Srodek przekazu
rozumie sie medium uzyte do transmisji informacji. W przypadku tekstow
audiowizualnych chodzi o media wykorzystujace dwa kanaty komunikacyj-
ne: akustyczny i wizualny (telewizja, kino, Internet, ptyta DVD itd.). Teksty
takie okresSlane s3 mianem polisemiotycznych, poniewaz informacja docie-
rajaca do odbiorcy jest zakodowana w dwojaki sposoéb: w postaci obrazu
i dzwiekéw. Oznacza to, ze w tekstach polisemiotycznych informacja zapi-
sana jest jednocze$nie za pomoca znakéw wizualnych i akustycznych. W
tekstach typu monosemiotycznego, takich jak nieilustrowana ksigzka lub
audycja radiowa, informacja dociera do odbiorcy za pomocg tylko jednego
kanatu: albo w postaci obrazu albo dzwiekéw. Sama informacja moze nato-
miast sktadac¢ sie z elementéw werbalnych (pismo, mowa) oraz niewerbal-
nych (dZwieki, muzyka, obraz). W ten sposéb w tekstach monosemiotycz-
nych (w zaleznosci od rodzaju medium) odbiorca ma do czynienia z infor-
macja (werbalng lub niewerbalng) przekazywana tylko kanatem wizualnym

125 Por. H. Gottlieb: Subtitling: People Translating People..., s. 264.
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lub tylko kanatem akustycznym (ksigzka - komunikat w formie wizualno-
werbalnej, fotografia bez napisow - komunikat w formie wizualno-
niewerbalnej, audycja radiowa - komunikat w formie akustyczno-werbalnej
i niewerbalnej).

W tekstach audiowizualnych informacja werbalna i niewerbalna
przekazywana jest zaréwno w postaci obrazéw jak i dzwiekéw. Dlatego
ttumacz musi wzig¢ pod uwage nie jeden, ale cztery rdézne, jednoczesnie
istniejace i oddziatujace na siebie kanaty komunikacyjne:

1. werbalno-dZzwiekowy: dialogi, gtosy w tle, teksty piosenek, narracja,

2. niewerbalno-dzwiekowy: muzyka, naturalne dzwieki i efekty dzwiekowe,

3. werbalno-wizualny: wiaczajgc natozone napisy oraz znaki pisemne na
ekranie (stowo pisane w jakiejkolwiek postaci, a wiec przede wszystkim
ttumaczenie w formie napiséw, ale takze materiat pisemny w samym fil-
mie, np.: ogltoszenia, neony, listy, gazety, notatki, tytuty ksigzek itp.),

4. niewerbalno-wizualny: obraz filmowy. 126

W zwiazku z tym, ze przekaz nastepuje jednoczesnie za posrednic-
twem czterech, a nie jednego kanatu komunikacyjnego, ksztatt wersji osta-
tecznej ttumaczonego filmu zalezy nie tylko od jakos$ci ttumaczenia, ale
réwniez od stopnia wspoétgrania wszystkich czterech komponentéw, bo-
wiem wszystkie kanaly przeplataja sie wzajemnie i uzupekiajg, tworzac
catos$¢. Polisemiotyczno$¢ tekstéw audiowizualnych stanowi dla ttumacza
z reguty dodatkowe obciazenie. Dzieje sie tak, poniewaz ma on mozliwos$¢
ingerencji jedynie w warstwe jezykowa (werbalng) komunikatu (czy to w
formie wizualnej w przypadku napiséw, czy w formie akustycznej w dub-
bingu), ktérg musi przygotowa¢ w taki sposob, aby wspotgrata z pozosta-
tymi elementami niepodlegajacymi zmianie. Czasami jednak obecnos$¢ do-
datkowych kanaléw transmisji moze nie tyle nie stanowi¢ przeszkody, ale
nawet wspomagacé thumacza w jego pracy.

Oproécz tego, ze teksty audiowizualne charakteryzuja sie polisemio-
tyczng kompozycja, do budowania komunikatu i przekazania informac;ji
wykorzystywane s3 réznorodne kody komunikacyjne!?’. Delabastita oraz
Chaume wsréd kodow stuzacych do konstruowania znaczenia filmu wymie-
niaja: kod werbalny i niewerbalny (znaki kinetyczne i proksemiczne), para-

126 H. Gottlieb: Subtitling. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of Translation
Studies..., s. 245 [Ttum. i uwagi w nawiasach I. S.].

127 Nie nalezy myli¢ poje¢ medium, kanatu i kodu komunikacyjnego. Medium odnosi
sie do no$nika i sposobéw przekazywania informacji i oznacza kino, TV, Inter-
net, pltyty CD i DVD, czasopisma i magazyny. Kanat komunikacyjny oznacza spo-
s6b przesytania sygnatéw zmystowych - akustycznych, wizualnych, zapacho-
wych i dotykowych. Kod komunikacyjny (semiotyczny) rozumiany jest natomiast
jako system znakéw wykorzystywanych do budowania znaczenia komunikatu,
jakim jest obraz filmowy lub telewizyjny.
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lingwistyczny (symbole stosowane przez specjalistow od synchronizacji
i montazystow dzwieku), ikonograficzny (obraz filmowy), kod literacki
(konstrukcja fabuly, strategie i techniki narracyjne, sposob konstruowania
dialogéw), kod kinematograficzny (gatunki filmowe, sposéb realizacji obra-
zu filmowego, montaz, o$wietlenie, sposéb krecenia poszczegélnych scen),
kod muzyczny oraz efektow specjalnych oraz aranzacje dzwiekowa12s,

Ttumaczenie czy to w formie napiséw, dubbingu, czy listy dialogowe;j
jest zawsze ingerencja w wypracowang przez tworcéw jakos¢ i koncepcje.
Gottlieb analizuje zmiany zachodzace w wyniku tltumaczenia w kompozycji
semiotycznej obrazu filmowego jako cato$ci, bioragc pod uwage relacje za-
chodzace pomiedzy poszczegdlnymi kanatami komunikacyjnymi. W przy-
padku dubbingu $ciezka dZzwiekowa (muzyka, efekty dzwiekowe, dzwieki
naturalne - cata warstwa akustyczna oprocz dialogéw i narracji) filmu ory-
ginalnego pozostaje ta sama, a oryginalne dialogi zostajg zastgpione dialo-
gami w jezyku docelowym. Informacja przekazywana z wykorzystaniem
kanatu werbalno-akustycznego zostaje zastapiona inng informacja zakodo-
wang w ten sam sposob. Zatem, w dubbingu zawarto$¢ semantyczna po-
szczeg6lnych kanatdw nie zmienia sie i rownowaga kompozycji semiotycz-
nej zostaje zachowana. Ttumaczenie w formie napiséw wigze sie natomiast
z poszerzeniem zawartosci kanatu werbalno-wizualnego w postaci napiséw
nalozonych na istniejacy juz obraz filmowy. Przettumaczone dialogi, poja-
wiajgce sie jako tekst umieszczony na dole ekranu, to dodatkowe znaki
werbalne przedstawione w formie wizualnej. W ten sposéb, poprzez wia-
czenie elementu werbalno-wizualnego, réwnowaga miedzy poszczegdlnymi
kanatami zostaje zaburzona. Te zmiany zachodzace w kompozycji semio-
tycznej poszczegblnych kanatow nie pozostajg bez wplywu na proces per-
cepcyjny odbiorcow produktu konicowego129.

Gottlieb, omawiajac polisemiotyczng nature tekstow audiowizual-
nych, przedstawia typologie ttumaczen nalezacych do tej kategorii (i nie
tylko, bowiem pojawia sie tam rowniez np. ttumaczenie pisemne)!30. Pozy-
Cja, jaka okreslone ttumaczenie w niej zajmuje, zalezy od dwéch czynnikéw:
czasu oraz kompozycji semiotycznej danego tekstu. Pierwsze kryterium
wigze sie z odstepem czasu pomiedzy prezentacjg oryginatu i ttumaczenia.
Gottlieb wyrdznia w tej kategorii trzy rodzaje ttumaczen: 1. synchroniczne,
gdzie oryginat prezentowany jest rownocze$nie z ttumaczeniem - napisy
i dubbing; 2. niesynchroniczne, gdzie prezentacja ttumaczenia jest opdZnio-
na w stosunku do czasu produkcji wersji oryginalnej, a odbiorca docelowy
nie ,widzi” oryginatu - do tej kategorii zalicza ttumaczenie pisemne (i cze-

128 Zob. D. Delabastita: Translation and Mass-communication..., s. 196; F. Chaume:
Film Studies and Translation Studies: Two Disciplines at Stake in Audiovisual
Translation. Meta 49 (1), 2004, s. 12-24.

129 Por. D. Delabastita: Translation and Mass-communication..., s. 265.

130 Zob. H. Gottlieb: Subtitling: People Translating People..., s. 271.
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$ciowo réwniez dubbing - odbiorca nie styszy przeciez dialogéw oryginal-
nych réwnocze$nie z ttumaczeniem), ttumaczenie ksigzki nagrane w formie
dzwiekowej, thtumaczenie komiksu i reklamy, komentarz; 3. opdZnione, gdzie
prezentacja wersji oryginalnej poprzedza prezentacje ttumaczenia - do tej
kategorii naleza m.in. napisy symultaniczne, ttumaczenie ustne symultanicz-
ne i dla niestyszacych, wersja lektorska!3! (wtasciwie wersje lektorska nalezy
zaliczy¢ do ttumaczen synchronicznych - widz ma w rzeczywistosci dostep
do oryginalnych dialogéw, ktére sg wyciszone, ale nadal styszalne w tle).

Ze wzgledu na kompozycje semiotyczng i liczbe kanatéw, ktérymi in-
formacja jest transmitowana, Gottlieb dzieli ttumaczone teksty na mono-
i polisemiotyczne, gdzie przekaz informacji nastepuje odpowiednio: za po-
moca jednego lub dwoch i wiecej kanaléw. Wyrdznia takze ttumaczenia
izosemiotyczne i diasemiotyczne. Do pierwszej kategorii naleza ttumaczenia
takich tekstéw, gdzie zardwno oryginat jak i ttumaczenie transmitowane sg
tym samym kanatem komunikacyjnym (np. dubbing, ttumaczenie audycji
radiowej - kanal akustyczny). Teksty diasemiotyczne charakteryzuja sie
natomiast tym, iz ttumaczenie przekazywane jest innym (lub tez wiecej niz
jednym) kanatem komunikacyjnym niz wersja oryginalna (np. napisy - w
tym przypadku oryginat transmitowany jest kanatem akustycznym, a ttu-
maczenie kanatem wizualnym).

Zatem dubbing nalezy do kategorii tekstéw polisemiotycznych - po-
niewaz wykorzystuje cztery kanaty komunikacyjne, izosemiotycznych - ory-
ginalne dialogi i dubbing nadawane s3 tym samym kanatem werbalno-
akustycznym oraz synchronicznych - oryginat i thumaczenie pojawiajg sie
jednoczes$nie.

1.5. Relacje pomiedzy obrazem a tekstem w filmie animowanym

Z punktu widzenia ttumacza w przektadzie audiowizualnym, jakim
jest dubbing filméw animowanych, interesujacym zagadnieniem sg relacje
zachodzace pomiedzy tekstem!32 a obrazem. Poniewaz wplywajg one na
decyzje podejmowane przez ttumacza, dotyczace doboru strategii i technik
translatorskich, warto doktadniej przyjrzec sie naturze tych relacji.

131 Inne nazwy to: lista dialogowa, interpretacja lektorska. Por. M. Henrykowski:
Stowo o filmie. Warszawa: PWN 1982, s. 113; stosuje sie rowniez nazwe angiel-
ska: voice over. Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 116.

132 Termin ,tekst” uzywany jest w dwdch znaczeniach: 1. tekst rozumiany jako
zesp6t réznorodnych form komunikacyjnych stuzacych budowaniu i przekaza-
niu sensu komunikatu ( tekst jako film, strona www, ksiazka, itp.) oraz 2. tekst
rozumiany jako warstwa stowna komunikatu sktadajacego sie rowniez z innych
niejezykowych elementéw. W tym podrozdziale poswieconym analizie zwigz-
kéw pomiedzy stowem i obrazem termin ,tekst” uzywany jest w drugim zna-
czeniu, chyba, Ze podano inaczej.
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Roland Barthes w artykule opublikowanym w 1964 roku analizuje
wspotzaleznosci zachodzace pomiedzy tekstem (warstwa stowng komuni-
katu) i obrazem, zastanawiajac sie przede wszystkim nad funkcjg, jaka spet-
nia komunikat jezykowy w stosunku do przekazu wizualnego. Barthes ana-
lizuje dwa rodzaje takich wspétzaleznosci (funkcji stowa w stosunku do
obrazu) zachodzacych pomiedzy ptaszczyzng jezykowa i wizualng, ktére
okres$lit mianem: anchorage i relaying33.

W pierwszym przypadku tekst (np. podpis pod fotografia) speinia
funkcje punktu odniesienia dla obrazu (z ang. anchorage - kotwica, odnie-
sienie, ostoja), czyli stanowi pomoc w interpretacji badz tez identyfikacji
poszczegdlnych elementéw obrazu lub jego cato$ci. Pomiedzy tekstem i
obrazem zachodzi zatem relacja redundancji, poniewaz informacja jezyko-
wa wyjasnia i powtarza komunikat zawarty w obrazie. Jako przyktad mozna
poda¢ napis objasniajacy zawartos$¢ fotografii (funkcja identyfikujaca) badz
tytut dzieta sztuki utatwiajacy wtasciwe odczytanie intencji autora (funkcja
interpretacyjna).

Relaying dotyczy natomiast (relay - z ang. przekazywaé, transmito-
wac) sytuacji (np. dialog filmowy), w ktdrej tekst zawiera i przekazuje in-
formacje nieobecne w obrazie, a wiec uzupetnia przekaz wizualny. Ze
wzgledu na réznice w przekazie wizualnym i jezykowym pomiedzy stowem
i obrazem zachodzi tutaj relacja komplementarnosci3+.

Wprawdzie Barthes moéwi o pierwotnej funkcji tekstu w stosunku do
obrazu, a wiec koncentruje sie na jednostronnym oddziatywaniu stowa na
element wizualny, to jednak relacja ta zachodzi ré6wniez w odwrotnym kie-
runku, jako ze i warstwa wizualna moze stanowi¢ dopeinienie dla warstwy
stownej. Inaczej méwiac, zaréwno w przypadku funkcji interpretacyjnej jak
i komplementarnej mozemy moéwi¢ o obustronnych i dwukierunkowych
relacjach o takim charakterze zachodzacych pomiedzy tekstem i obrazem.
Zatem réwniez obraz moze stanowi¢ punkt odniesienia dla stowa i utatwia¢
interpretacje dwuznacznego badZ niejasnego tekstu (anchorage) lub tez
uzupetnia¢ komunikat werbalny (relaying).

Podsumowujac, Barthes wymienia dwie istotne relacje zachodzgce
pomiedzy stowem i obrazem w obrebie tekstu!3s: Jedna z nich oparta jest na
zasadzie wzajemno$ci i uzupetiania, natomiast druga na zasadzie redun-
dancji, czyli powtorzenia (a jednocze$nie wzmocnienia) tych samych tresci
w obu warstwach. Mimo, ze podziat ten nie jest wyczerpujacy, moze stano-
wic punkt wyjscia do dalszej analizy. W celu uzupeinienia tych dwoch pod-

133 Zob. R. Barthes: The Rhetoric of the Image. [W:] R. Barthes: Image-Music-Text.
1964. Thum. S. Heath. London: Wm. Collins Sons and Co. 1977, s. 32-51.

134 Por. P. Larsen: Mediated Fiction. [W:] K. B. Jensen (red.): Handbook of Media and
Communications Research: Qualitative and Quantitative Research Methodologies.
Florence, KY, USA: Routledge 2002, s. 135.

135 Tekst w pierwszym znaczeniu. Zob. przypis 132.
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stawowych kategorii logicznym wydaje sie dodanie trzeciego typu relacji, a
mianowicie stosunku sprzecznosci: informacja wizualna przeczy temu, co
jest styszalne badz w formie werbalnej, bagdZ muzycznej, czy tez jedynie pod
postacia towarzyszacych akcji dzwiekdw.

Jako jeden z nielicznych polskich naukowcéw, zajmujacych sie tema-
tyka ttumaczenia na potrzeby ekranu, Tomaszkiewicz analizowata relacje
zachodzace pomiedzy tekstem i obrazem. W wyniku tego zainteresowania
autorka zaproponowata klasyfikacje zwigzkéw pomiedzy stowem i obrazem
z podziatem na pie¢ nastepujacych kategorii:

relacja substytucji, czyli ekwiwalencji,
relacja komplementarnosci,

relacja interpretacji,

relacja paralelizmu, przeciwwagi,
relacja sprzeczno$ci!3e.

ARl o

Relacja substytucji badz ekwiwalencji wedtug Tomaszkiewicz zachodzi
w sytuacjach, kiedy te same tresci wyrazone sg dwoma kanatami: stownie i
za pomoca obrazéw. Autorka okres$la te relacje mianem ekwiwalencji, jed-
nak zaznacza, iz r6wnowazno$¢ ta nie dotyczy formy, ale tresci, ktére sg
wyrazone w komunikacie i ktére sg takie same w warstwie wizualnej i
stownej. Tak jak w przypadku anchorage w klasyfikacji Barthesa, relacja
ekwiwalencji (czyli rwnowaznosci) zaktada pewng redundancje informacji,
ktéra pojawia sie zaro6wno w warstwie wizualnej jak i stownej. W ten spo-
s6b ulega powtdrzeniu i wzmocnieniu.

Drugim przypadkiem omawianym przez Tomaszkiewicz jest relacja
substytucji, czyli zastgpienia, ktéra ma miejsce wtedy, gdy wystepuje brak
jednego z elementéw komunikatu - kodu jezykowego, ktdry jest zastapiony
forma wizualna. Jako przyktad autorka podaje piktogramy: znaki drogowe,
informacje dla turystéw, itp. pojawiajace sie w miejsce informacji werbal-
nej. Relacja substytucji jest wedtug autorki mozliwa, poniewaz zaktada
pierwotne istnienie ekwiwalencji pomiedzy informacja werbalng a wizual-
ng, a wiec rownowaznosci pomiedzy treSciami wyrazonymi za pomoca
dwéch réznych kodow.

Tomaszkiewicz stawia wtasciwie znak rownosci pomiedzy tymi dwoma
zwigzkami, nazywajac pierwsza z kategorii w swojej klasyfikacji: relacjqg
ekwiwalencji, czyli substytucji. Wydaje sie, iz nalezatoby raczej te dwa przy-
padki rozdzieli¢ i rozpatrywa¢ osobno. Wprawdzie autorka wyjasnia, iz
relacja substytucji zaktada istnienie ekwiwalencji pomiedzy informacjg wy-
razong stownie i obrazowo, a wiec pierwotne istnienie komunikatu w for-
mie werbalnej, co pozwala na zastgpienie najpierw kodu jezykowego pikto-
gramem, a nastepnie transformacje komunikatu wizualnego na jezykowy.

136 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 59-62.
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Jednak uzywanie tych nazw wymiennie wprowadza do przedstawionej kla-
syfikacji pewng niejasno$¢ i niescistos¢. Ze wzgledu na fakt, ze relacja sub-
stytucji zaktada jednak istnienie ekwiwalencji, mozna ten typ relacji potrak-
towac jako jeden z przypadkéw w obrebie relacji ekwiwalencji.

W przypadku relacji substytucji informacja w komunikacie wystepuje
tylko w postaci wizualnej (piktogram, znak), natomiast nie pojawia sie ele-
ment jezykowy!37. Nasuwa sie wobec tego pytanie, jakie znaczenie ma to dla
ttumacza, skoro nie ma potrzeby ttumaczenia elementu jezykowego (ktore-
go w tek$cie nie ma), a ttumacz nie ma mozliwosci ingerencji w warstwe
wizualna? Ot6z mimo nieobecnosci elementu stownego ttumacz moze napo-
tka¢ i w tym momencie trudnosci. Taka sytuacja jest mozliwa, kiedy komu-
nikat w formie wizualnej jest nieczytelny dla odbiorcy docelowego, ponie-
waz nie wystepuje on w jego jezyku i kulturze, badz tez odbiorca nie dyspo-
nuje odpowiednia wiedza pozwalajgca na odczytanie komunikatu i prze-
ksztatcenie go z powrotem z formy wizualnej na stowng. Wtedy ttumacz
informacja wizualna (znak, piktogram) ma znaczenie dla rozwoju akcji, za-
stosowac technike kompensacji, dodajac potrzebne informacje do warstwy
stowne;.

Druga z wymienionych przez Tomaszkiewicz kategorii to relacja
komplementarnosci, ktéra ma miejsce wtedy, gdy pewne elementy komuni-
katu wyrazone sg wizualnie, a inne stownie!38. Ten typ zalezno$ci to katego-
ria okreslana przez Barthesa jako relaying. W tym zwigzku tresci zakodo-
wane na dwa rézne sposoby, uzupetniajg sie wzajemnie i dopiero razem
tworza kompletng catosc.

Trzeci rodzaj zaleznosci to relacja interpretacji, przypominajgca an-
chorage Barthesa, o ktorej byta mowa powyzej. W tej relacji obraz ma za
zadanie interpretowac i objasnia¢ tekst, a wiec stanowi¢ dla niego punkt
odniesienia pozwalajacy na wilasciwe odczytanie komunikatu, szczegdlnie
wtedy, kiedy odbiorca nie dysponuje odpowiednig wiedza umozliwiajaca
poprawng identyfikacje przedstawionych obiektéw. Tomaszkiewicz wy-
mienia na pierwszym miejscu funkcje interpretacyjna obrazu w stosunku
do tekstu, odwrotnie niz Barthes. Jednak, tak jak w przypadku anchorage
Barthesa, wspdétzaleznos¢ ta moze dziata¢ obustronnie - obja$nienia w for-
mie stownej sg konieczne dla wlasciwego odczytania przekazu zawartego w
formie wizualnej (np. bez odpowiedniego komentarza nie jesteSmy w stanie
rozpozna¢ matego fragmentu jakiego$ wiekszego przedmiotu w powieksze-
niu, itp.)13% Warto réwniez zaznaczyg¢, iz nie jest fatwe okre$lenie czy w da-
nym komunikacie tekst i obraz pozostaja w relacji interpretacji, czy tez
ekwiwalencji. Bowiem, jak zauwaza sama autorka, uzaleznione jest to od

137 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 59.
138 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 60.
139 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 60-61.
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wiedzy i kompetencji odbiorcy: jesli podpis pod obrazem opisuje osobe lub
przedmiot znany odbiorcy, wtedy zachodzi relacja ekwiwalencji. Natomiast,
jesli dla widza jest to informacja nowa, wtedy tekst ma funkcje interpreta-
cyjng w stosunku do obrazu. Dlatego tez relacja interpretacji wydaje sie by¢
podtypem nalezacym do szerszej kategorii, ktédra obejmuje rowniez relacje
substytucji, a zaktada istnienie pomiedzy warstwa stowna i wizualng pewnej
ekwiwalencji badz tez redundancji informacji.

Zwigzek pomiedzy tekstem a obrazem nazwany przez Tomaszkiewicz
relacjq paralelizmu, przeciwwagi ma miejsce wtedy, gdy kazda warstwa
przekazuje pewne tresci niezaleznie. Autorka uwaza, iz w takich sytuacjach
niezrozumienie jednego z komunikatéw nie wyklucza zrozumienia drugie-
gol40, Zatem nasuwa sie wniosek, Ze przy tym typie relacji, dla zrozumienia
sensu catosci komunikatu wystarczajace jest odczytanie informacji wyrazo-
nej tylko w jednym z dwdch kodéw. Oczywiscie, takie sytuacje maja miejsce
i niejednokrotnie wskutek zaktécen lub innych komplikacji widz pozbawio-
ny jest dostepu do obu kanatéw informacyjnych i zmuszony jest do wyko-
rzystania wiedzy i mechanizméw pozwalajgcych na zrekompensowanie
brakéw, dobudowanie brakujacych tresci i w ten sposéb odczytanie catosci
komunikatu.

Jednak, analizujac przyktady podane przez badaczke dla zilustrowa-
nia tego typu zalezno$ci, nie mozna oprze¢ sie wrazeniu, ze i w tym przy-
padku mowa jest o relacji, w ktdrej tekst i obraz wzajemnie sie uzupetniaja.
Natomiast okreslenie czy jest to relacja komplementarnosci, czy tez paraleli-
zmu zalezy ponownie od kontekstu odczytania informacji i wiedzy odbiorcy.
Tomaszkiewicz podaje przyktad sytuacji, w ktérej odbiorca jest w stanie
odczyta¢ informacje wizualng, mimo Ze nie zna jezyka komunikatu, badz tez
nie ma mozliwos$ci przeczytania tekstu ja objasniajacego. Rowniez funkcje
jakie speinia obraz w stosunku do tekstu (i odwrotnie), wymienione na
przyktadzie filmu reporterskiego, majg przede wszystkim zadanie wzajem-
nie sie uzupeinia¢ i objasnia¢. Stosunek komplementarnosci mozna zatem
potraktowac jako prymarny. Natomiast relacja paralelizmu, jak juz powie-
dziano, wynika ze specyficznego kontekstu odczytania komunikatu, kiedy
jeden z kanatéw komunikacyjnych jest niedostepny.

Ostatnim typem zaleZno$ci pomiedzy tekstem i obrazem jest relacja
sprzecznosci, o ktorej byta wcze$niej mowa. Ten typ relacji wystepuje, kiedy
tresci wyrazone wizualnie przecza informacji zawartej w warstwie stowne;j.
Brak kongruencji pomiedzy warstwa stowng i wizualng, tak jak i calg war-
stwa akustyczng, czesto wykorzystywany jest jako srodek stuzacy do bu-
dowania efektéw komicznych141.

Klasyfikacja Tomaszkiewicz, cho¢ jest szczegétowa i rozbudowana, w
zasadzie sprowadza sie do trzech podstawowych kategorii. Podziat polskiej

140 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 61.
141 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 62.
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badaczki uwzglednia wprawdzie wiecej mozliwosci i przypadkéw, jednak w
rzeczywisto$ci granice pomiedzy kategoriami sg nieprecyzyjne, a poszcze-
gblne typy relacji nakladajg sie na siebie i powielaja. Propozycje Tomasz-
kiewicz mozna wtasciwie uprosci¢, sprowadzajac do wspomnianych juz
powyzej trzech podstawowych kategorii, ktére stanowityby ramy i punkt
odniesienia do wymienionych przez badaczke typoéw, ktére mozna trakto-
wac jako poszczegdlne przypadki w obrebie jednego typu relacji:

1. relacja komplementarnosci (paralelizmu),
2. relacja zgodnoSci (ekwiwalencji, substytucji i interpretacji),
3. relacja sprzecznoSci.

Nalezy rowniez wzig¢ pod uwage fakt, Ze w komunikacji masowej
mamy coraz czesciej do czynienia z tekstami, ktére mozna okresli¢ mianem
multimodalnych. Chodzi o takie teksty, ktore tacza w sobie wiele réznorod-
nych form komunikacji (obrazy, dzwiek, muzyka, przekaz werbalny, pismo,
grafika, a w symulacjach komputerowych nawet elementy oddziatujace na
zmyst wechu czy dotyku), czyli transmituja przekaz za pomoca wielu kana-
16w komunikacyjnych. Jest zatem oczywiste, iz elementy werbalne i wizual-
ne nie sg jedynymi formami komunikacji, ktére konstruuja sens komunika-
tu. Dlatego teZz analizujac zwigzki zachodzace pomiedzy poszczegdlnymi
elementami tekstu i moggce mie¢ wptyw na decyzje translatorskie, nie
mozna poming¢ relacji zachodzacych pomiedzy innymi formami komunika-
cji. Ze wzgledu na tak r6znorodne formy komunikacji wystepujace w nowo-
czesnych tekstach, méwi sie o potrzebie multimodalnego podejscia w anali-
zie dyskursu, ktére pozwoli na wiaczenie do badan oraz analize takze
wszystkich innych niz lingwistyczny sposobéw komunikacji ludzkiej:

Discourse analysis has, on the whole, focused on the linguistically realized
text. In the multi-modal approach the attempt is to understand all the
representational modes which are in play in the text, in the same degree of
detail and with the same methodological precision as discourse analysis is
able to do with linguistic text142,

1.5.1.Wzajemne oddzialywanie elementéw werbalnych i niewerbal-
nych oraz znaczenie tych relacji dla decyzji translatorskich

W rozdziale poswieconym omoéwieniu wspétczesnej koncepcji ttuma-
czenia intersemiotycznego (1.3.) byta mowa o relacjach pomiedzy elemen-
tami werbalnymi i niewerbalnymi przekazu. Zaleznos$ci pomiedzy tymi
dwoma ptaszczyznami sg réwnie wazne dla decyzji translatorskich, jak ana-
lizowane powyzej zwiazki zachodzace pomiedzy tekstem i obrazem. Wy-

142 G. Kress, T. Van Leeuwen: Reading Images: The Grammar of Visual Design.
London: Routledge 1996, s. 258.
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mienione przez Chaume elementy niewerbalne!43 nalezace do kategorii
parajezyka, kinezyki, proksemiki i gestow kulturowych, mozna podzieli¢ na
takie, ktére realizowane sg w formie wizualnej (np. gesty kulturowe, mowa
ciala) oraz takie, ktére wystepuja w formie dZwiekowej (np. elementy para-
jezyka).

Zasadniczo tre$ci niewerbalne i werbalne pozostajg w tych samych
relacjach jak stowo i obraz. Moga sie wzajemnie uzupeinia¢, negowa¢ badz
powielaé. Z punktu widzenia ttumacza istotne sg natomiast te przypadki,
kiedy informacje niewerbalne uzupetniajace przekaz werbalny w oryginale
stanowia przeszkode lub ograniczenie w ttumaczeniu. Ma to miejsce wtedy,
gdy informacje niewerbalne i werbalne pozostaja w relacji sprzecznosci lub
tresci zawarte w przekazie niewerbalnym (np. gesty kulturowe) nie s3 zna-
ne odbiorcy docelowemu.

Chaume podkresla jednak, iz zadaniem tlumacza nie jest jedynie
przekazanie informacji wyrazonych w warstwie werbalnej i niewerbalnej
komunikatu. Priorytetowym zadaniem jest zachowanie w ttumaczeniu ko-
herencji i kohezji oryginalnego tekstu, ktora jest wynikiem wspotwystepo-
wania i wzajemnych relacji wszystkich kanatéw komunikacyjnych. Wtasnie
w procesie ttumaczenia czesto okazuje sie, Ze utrzymanie sp6jnosci pomie-
dzy poszczegblnymi elementami jest problematyczne i wymaga zastosowa-
nia konkretnych strategii i technik translatorskich. Chaume wspomina o
konieczno$ci zachowania pierwotnej spéjnosci pomiedzy niewerbalnymi
elementami parajezyka, mowa ciata oraz gestami specyficznymi dla danej
kultury a przekazem werbalnym, ktéremu towarzysza one w oryginale.
Innymi stowy, zadanie ttumacza polega na utrzymaniu koherencji pomiedzy
dialogiem i towarzyszacymi mu dZwiekami (parajezyk i stowo), pomiedzy
obrazem i tekstem (mowa ciata, proksemika i stowo); a takze tre$ciami kul-
turowymi i przekazem werbalnym144.

Sytuacje, kiedy wzajemne oddziatywanie tre$ci werbalnych i niewer-
balnych moze stanowi¢ utrudnienie w procesie przektadu, moga w orygina-
le wyglada¢ nastepujaco:

1. pokazanie jedynie informacji niewerbalnej i pozwolenie widzom na jej in-
terpretacje lub odkodowanie zgodnie z ich kulturg i wiedzg o $wiecie;

2. pokazanie informacji niewerbalnej i podanie werbalnego wyjasnienia lub
odniesienia do tej informacji;

3. pokazanie informacji niewerbalnej i zlekcewazenie jej znaczenia semio-
tycznego poprzez zastosowanie nieprawdziwego wyjasnienia stownego
badz gry stéw pomiedzy obrazem i tekstem145,

143 Informacje niewerbalne to réwniez: kolorystyka, o§wietlenie, scenografia, ujecia
i sposdb filmowania, montaz, itp. W tym miejscu jest natomiast mowa o infor-
macjach niewerbalnych istotnych w procesie przektadu.

144 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 319.

145 F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 320, [Ttum. LS.].
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Wedtug badacza, ttumacz ma do dyspozycji kilka metod przekazania
odbiorcy translatu tych zaleznos$ci. Dotyczy to oczywiscie przypadkéow, w
ktérych informacja niewerbalna stanowi utrudnienie w procesie ttumacze-
nia, a wiec w jaki$ sposdb pozostaje w stosunku sprzecznosci z przekazem
werbalnym lub odbiorca docelowy nie ma mozliwosci jej odkodowania.

W pierwszym przypadku, kiedy informacji niewerbalnej nie towarzy-
szy objasnienie w postaci stownego komentarza (wspomniany wcze$niej
przyktad z Pulp Fiction, kiedy Mia rysuje w powietrzu kwadrat, a gest ten
nie jest opatrzony zadnym komentarzem i dodatkowo nie wystepuje w kul-
turze odbiorcéw), na ttumaczu spoczywa obowigzek odkodowania znaku i
przekazania go odbiorcy. Utrudnieniem jest oczywiscie fakt, iz jedyna ptasz-
czyzna, w ktérej mozna to uczynic jest przekaz werbalny!4é. Zatem tlumacz
musi zrekompensowac¢ braki i doda¢ do oryginalnego dialogu brakujace
tresci, aby zachowac¢ spo6jnos¢ przekazu, ale przede wszystkim objasni¢ wi-
dzowi niezrozumiaty dla niego, i moze wprawiajacy w zdziwienie, gest. To
oczywiscie wigze sie z konieczno$cig dostosowania nowego, wzbogaconego
dialogu do tego, co wida¢ na ekranie. Wymég synchronizacji nie dotyczy
jedynie dostosowania dialogu do ruchu ust aktoréw, ale takze do dtugosci
wypowiadanych kwestii - jeSli w oryginale aktorzy w ogoéle moéwig cokol-
wiek, ttumacz moze dopasowaé ttumaczenie, stosujagc odpowiednie techni-
ki. Gorzej, jesli w teksScie oryginalnym niezrozumiatemu gestowi towarzyszy
milczenie - wtedy nie pozostaje nic innego, jak zrezygnowanie z wyjasnie-
nia lub, jesli jest to informacja wazna dla rozwoju akcji, préba zamieszcze-
nia jej w pdZniejszym momencie.

Sytuacja druga, kiedy informacji niewerbalnej towarzyszy stowny
komentarz, nie powinna sprawia¢ wiekszych klopotéw translatorskich,
poniewaz w miejsce dialogu oryginalnego tlumacz moze wstawi¢ objasnie-
nie w jezyku docelowym. Ponownie ograniczeniem moze by¢ wymdg syn-
chronizacji, czyli konieczno$¢ dostosowania dtugosci przettumaczonego
dialogu do wypowiedzi oraz ruchu ust aktoréw.

W sytuacji trzeciej thumacz musi zmierzy¢ sie z gra stéw i zharmoni-
zowaniem tlumaczenia z tym, co jest widoczne na ekranie. Kluczowym za-
daniem jest natomiast osiggniecie w teks$cie docelowym tych samych, badz
podobnych do zastosowanych w oryginale, zabiegow i efektéw stylistycz-
nych. Najczesciej bedzie to efekt komiczny i tutaj ttumacz ma do dyspozycji
szereg mozliwosci, a przede wszystkim swoj talent, pomystowos¢ i poczucie
humoru.

Ttumacz tekstéw audiowizualnych swiadomy tych zaleznosci ma, we-
dtug Chaume, nastepujace mozliwosci:

1. W przypadku, kiedy informacja niewerbalna (jakiegokolwiek ro-

dzaju) wystepuje w kulturze docelowej, thumacz powinien koncen-

146 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 321.
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trowac sie na utrzymaniu spéjnosci pomiedzy obrazem i stowem.
Odnalezienie ekwiwalentu nie powinno przysparza¢ wiekszych
trudno$ci, jednak nowy tekst musi spetni¢ kilka wymogéw, czyli
zosta¢ dostosowany do ograniczen wystepujacych w danym typie
ttumaczenia. W przypadku dubbingu s3 to: ograniczenie lingwi-
styczne (wymdg synchronizacji), komunikacyjne (adekwatnos¢ re-
jestru), pragmatyczny (zachowanie tych samych intencji), semio-
tyczny (ré6wnowazno$¢ mowy ciata w kulturze Zrédtowej i doce-
lowej).

2. Jesli informacja niewerbalna nie wystepuje w kulturze odbiorcéw
ttumaczenia, Chaume zaleca zastosowanie eksplicytacji w celu
osiagniecia wiekszej jasnosci tekstu.

3. W sytuacji, kiedy informacja niewerbalna nie wystepuje w jezyku
docelowym, a oryginalne stowne objasnienie jest niewystarczajace,
niezrozumiale badz mylace ze wzgledu na zastosowana gre stéw,
zalecanym rozwiazaniem jest catkowita substytucja oryginalnego
wyrazenia, dialogu, zartu stownego takim wyrazeniem w jezyku
docelowym, ktére pozwoli przede wszystkim na zachowanie réw-
nowaznego efektu w ttumaczeniu - wywotanie efektu komicznego
i rozbawienie publicznosci!4’.

Powyzej wykazano, ze zalezno$ci pomiedzy stowem i obrazem, jak
réwniez, w szerszym ujeciu, pomiedzy elementami werbalnymi i niewer-
balnymi komunikatu, majg istotne znaczenie dla procesu translacyjnego.
Umiejetnos$¢ zidentyfikowania poszczegélnych rodzajéw interakeji oraz ich
specyfiki moze by¢ pomocna w wyborze odpowiednich rozwigzan transla-
torskich, ktérych celem jest utrzymanie najwyzszej jakosci ttumaczenia,
a tym samym zapewnienie odbiorcom satysfakcjonujacej percepciji.

1.6. Bilans tlumaczenia - rachunek zyskow i strat

W procesie przektadu tekstow audiowizualnych zachodza réznego
rodzaju przeksztatcenia, ktéore maja wptyw na ostateczny ksztatt tekstu
oraz recepcje produktu. Przeksztatcenia te wynikajg z polisemiotycznej
struktury tekstow audiowizualnych oraz ograniczen typowych dla poszcze-
gblnych form TAW. Kazda z metod ttumaczenia ma swoje wady i zalety,
ktére niejednokrotnie byly przedmiotem analizy wielu badaczy zajmuja-
cych sie ta dziedzing!48. Operacje dokonywane w procesie tworzenia dub-
bingu jak i napiséw ingeruja w znaczacy sposdb w oryginalng strukture

147 Zob. F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., s. 325.

148 Por. M. Mera: Read my lips: Re-evaluating subtitling and dubbing in Europe..., s.
73; R. Killborn: “They don’t speak proper English”..., s. 421-434; E. O’Connell: The
Role of Screen Translation..., s. 171; T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny...,
s. 124; ]. P. Mailhac: Subtitling and Dubbing, for Better or Worse?..., s. 129-153.
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dzieta, modyfikujac oryginalny produkt na wielu ptaszczyznach (np. jezy-
kowej, kulturowej, semiotycznej, réwnowagi pomiedzy poszczegdlnymi
komponentami). Rezultatem tych operacji sa straty w tlumaczeniu, czyli
réznego rodzaju informacje, ktére ulegaja redukcji badz znikajg catkowicie,
powstajace na réznych ptaszczyznach tekstu: stylistycznej, znaczeniowej,
estetycznej, kulturowej, itp.

W ttumaczeniu za pomocg napisOw najbardziej widoczne s3 straty
wynikajace z koniecznosci skrécenia i redukeji tekstu, ktére sa konieczne
przy dostosowaniu tekstu oryginalnego do wymogéw prezentacji napisoéw.
W rezultacie widz otrzymuje niepetng i okrojong wersje dialogéw. Gottlieb
stwierdza jednak, ze pelne ttumaczenie, zachowujgce wszystkie elementy
obecne w jezyku méwionym, jest rzadko konieczne. Potrzebe zwieztosci w
napisach motywuje istnieniem dwéch rodzajéw redundanc;jil4® semiotyczne;j.

Pierwsza z nich to redundancja intersemiotyczna, a wiec dotyczaca
relacji pomiedzy tekstem i innymi elementami przekazu. Widz majac do
dyspozycji réwniez kanat wizualny oraz akustyczny, ma mozliwos$¢ uzupet-
nienia informacji zawartej w napisach, a wiec moze zrekompensowac straty
powstate w procesie ttumaczenia. I pomimo, ze niejednokrotnie nie zna
jezyka oryginatu, to potrafi z tatwoscia odczyta¢ pozawerbalne elementy
dZzwiekowe takie jak: intonacja, tembr gtosu, szybko$¢ méwienia, akcento-
wanie wyrazoéw - oznaczajgce np. wsciekto$¢ lub znudzenie, itd. W ten spo-
s6b obraz i dzwiek utatwiajg ttumaczom w pewnym stopniu zadanie. Jed-
nakze, w przypadku, np. thumaczenia dialektu, publiczno$¢ nie moze sko-
rzysta¢ z dZwiekowego przekazu pozawerbalnego, poniewaz z reguty, jesli
nawet posiada pewng znajomo$¢ jezyka oryginatuy, to jest ona niewystarcza-
jaca do rozréznienia subtelno$ci w wymowie.

Drugi rodzaj dotyczy redundancji w dialogu, a wiec jest to nadmiaro-
wo$¢ intrasemiotyczna. Gottlieb jest zdania, iZ w przypadku spontanicznej
konwersacji redukcja w napisach nie tylko nie szkodzi, a wrecz pozwala
lepiej odda¢ informacje semantyczng jak réwniez styl méwigcego!5°.

Wedtug Pisarskiej i Tomaszkiewicz w ttumaczeniu dialogéw w formie
napiséw przewazajg dwie techniki redundancji, a mianowicie: likwidacja

149 Tezaurus Terminologii Translatorycznej podaje definicje dwo6ch rodzajéw re-
dundancji: jezyka i tekstu. Redundancja tekstu, o ktérej mowi Gottlieb, to wg de-
finicji zamieszczonej w Tezaurusie - ,wlasciwo$¢ tekstu polegajgca na nadmia-
rze Srodkow jezykowych uzytych do przekazania okreslonej informacji.” J. Luk-
szyn (red.): Tezaurus Terminologii Translatorycznej. Warszawa: Wydawnictwo
Naukowe PWN 1993, s. 265-266. Zobacz rowniez: Nadmiarowos¢ - nadmiarowe
informacje pozwalajgce na zrozumienie niekompletnej lub niejasnej informacji -
zniszczonego pisma lub niewyraznej mowy. Zob. http://pl.wikipedia.org/wiki/
Redundancja.

150 Zob. H. Gottlieb: Subtitling. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of
Translation Studies..., s. 247.
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fragmentoéw tekstu oraz reformutowanie dialogéw, ktére sa technikami
wzajemnie sie uzupelniajgcymi. W rezultacie tych przeksztatcen ,gubi sie”
okoto jednej trzeciej dialogéw oryginalnych. Autorki, opierajgc sie na bada-
niach wlasnych, podaja zestawienie elementéw dialogéw, ktére sa najcze-
$ciej opuszczane w procesie ttumaczenia. Wsréd najwazniejszych wymie-
niajg:

1. Elementy stuzace budowaniu sensu konwersacji oraz precyzowa-
niu intencji, a wiec przyczyniajace sie do wzajemnego zrozumienia
sie partneréw. Do tej kategorii zaliczane s3 techniki tekstualizacji,
a wiec reformulacji, powtorzen i poprawek;

2. Formuiki grzeczno$ciowe i okoliczno$ciowe: powitania, pozegna-

nia itd.;

Wyrazenia stuzace tagodzeniu bezposredniosci i sity wypowiedzi;

4. Fragmenty dialogéw, ktére wsparte sg gestami oraz mimika akto-
row;

5. Pytania i nastepujace po nich logicznie powigzane odpowiedzi,
ktdre czesto stanowig powtdrzenie pytania ulegajg skroceniu;

6. Zdania ztozonels1,

w

Natomiast Christopher Taylor odnotowuje, Ze opuszczeniu lub zlago-
dzeniu ulegaja kolokwializmy, slang, stownictwo objete tabu jezykowym, a
wiec przeklenistwa bazujace przede wszystkim na stownictwie zwigzanym
ze sfera seksualng!52. Tendencja ta, jak stusznie zauwaza autor, wynika z
réznic miedzy jezykiem méwionym i pisanym, przy czym ten ostatni uwy-
pukla intensywno$¢ stownictwa obscenicznego i jezyka potocznego. Innymi
stowy, nie wszystko uchodzi na papierze lub, jak kto woli, tasmie filmowe;j.
Sktonnos$¢ do opuszczania badz tonowania wymienionych elementéw moze
réwniez wynika¢ z ustalonych przez odpowiednie organy zalecen i wytycz-
nych dla ttumaczy, ktére zostaty opracowane w trosce o czysto$¢ jezyka

7 rn

odbiorcow oraz ,,wrazliwo$¢” ich uszul53,

151 Zob. A. Pisarska, T. Tomaszkiewicz: Wspdtczesne tendencje przektadoznawcze...,
s.193-194.

152 Zob. C. Taylor: The Subtitling of Film: reaching another community, University of
Trieste, www.claweb.cla.unipd.it/citatal/documenti/trieste/subtitling.rtf. s. 7-8.

153 Powyzsze stwierdzenie, dotyczace tendencji tagodzenia wulgaryzmdw i opusz-
czania wyrazen slangowych i potocznych, potwierdza zjawisko, ktére mozna by-
to zauwazy¢ w polskich kinach, a bulwersujgce widzow cho¢ troche wtadajacych
jezykiem oryginatu. Obserwujac obecne tendencje w ttumaczeniu filméw, moz-
na jednak stwierdzié, iz sa one bardziej liberalne. Inng sprawg natomiast jest
kwitnacy proceder ttumaczenia filméw w wersji DVX dokonywanych przez cze-
sto nastoletnich adeptow tej trudnej sztuki, ktérym nie mozna odméowic¢ pomy-
stowosci oraz znajomos$ci aktualnego stownictwa slangowego i potocznego.
Mozna natomiast na pewno zarzuci¢ brak znajomosci polskiej sktadni i ortogra-
fii oraz innych zasad ttumaczenia w formie napiséw.
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Redukcja i kondensacja tekstu nieuchronnie prowadza do strat za-
réwno w warstwie stylistycznej jak i semantycznej dialogéw. Oddanie w
przektadzie specyficznych cech dialektu, socjolektu czy idiolektu, ktérym
postuguja sie bohaterowie, sprawia znaczne trudnosci thumaczom. Wtasci-
woSci fonologiczne, syntaktyczne, leksykalne oraz prozodyczne repertuaru
jezykowego bohater6ow, takie jak: akcent regionalny, rejestr jezykowy, do-
bér i zas6b stownictwa, intonacja, akcentowanie wyrazéw, poprawnos$c¢
badZ niepoprawnos$¢ gramatyczna czy sposéb moéwienia przekazuja istotne
informacje o bohaterach. Uzupetiajac przekaz werbalny oraz wizualny,
informujg widza o relacjach panujacych miedzy bohaterami, stopniu zazyto-
$ci lub formalnos$ci tychze relacji, wyksztatceniu i pochodzeniu postaci,
wreszcie odkrywaja specyficzne cechy osobowosci. Wszystko to wplywa na
odbior filmu, budowanie wiezi pomiedzy widzami i bohaterami filmowymi,
stosunek widza do bohateréw. Oddanie tych cech w ttumaczeniu pisemnym
jest zadaniem trudnym, o ile prawie niemozliwym. Pole dziatania ttumacza
jest mocno ograniczone: ma do dyspozycji jedynie srodki leksykalne, skta-
dniowe, moze tez odpowiednio skonstruowaé rytmike tekstu. O ile przez
odpowiedni dobor stownictwa niektore z tych elementéw, jak rowniez in-
formacje, ktore sa w nich zakodowane, mozna ocali¢ (potocznos¢ jezyka,
uzycie slangu i wulgaryzmow, rejestr jezykowy, bledy gramatyczne), to na
przyktad oddanie dialektu lub specyficznego sposobu wymawiania juz sie
nie udaje. Thumacze czesto w takich przypadkach sktaniajg sie ku wersji
standardowej jezyka, a to cho¢by ze wzgledu na fakt, iz ttumaczenie sycylij-
skiego lub szkockiego na $laski nie wydaje sie by¢ uzasadnione, a wrecz
wprowadzatoby widza w blad. Ponadto stanowiloby to swojego rodzaju
udziwnienie i utrudnienie w czytaniu napiséw, ktére pojawiajg sie na ekra-
nie jedynie przez krotki moment i widz nie ma mozliwosci powrotu do par-
tii dialogu, ktorych nie zdazyt przeczytac lub ktére byty mato czytelne czy
wrecz niezrozumiale wilasnie ze wzgledéow jezykowych!5t. Rowniez gry
stowne oraz dowcip poparty elementami wizualnymi niejednokrotnie tracg
site wyrazu, poniewaz ttumacz zmuszony jest albo catkowicie z nich zrezy-
gnowac¢ w ttumaczeniu badz tez zaproponowac¢ odmienng wersje, ktora nie
bedzie przeczy¢ obrazowi.

W dubbingu redukcja tekstu jest znacznie mniejsza, poniewaz tekst
Zrédtowy i thumaczenie maja te sama forme. Nie zachodzi tu, tak jak w
przypadku napiséw, zmiana formy z ustnej na pisemna. Jednak w procesie
translacyjnym réwniez majg miejsce pewne przeksztatcenia, ktére wptywa-
ja na ostateczny efekt i jakos$¢ odbioru.

154 Por. B. Schwarz: Translation in a Confined Space - Film Subtitling with special
reference to Dennis Potter’s “Lipstick on Your Collar”. Translation Journal and the
Author 2002, s. 26. http://accurapid.com/journal/22subtitles.htm; C. Taylor:
The Subtitling of Film: reaching another community..., s. 5.
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WSsréd najwazniejszych zarzutéw wobec dubbingu wymienia sie nie-
naturalno$¢ dialogdw oraz mniejszg autentyczno$¢ przekazu. Gtosy aktorow
w zdubbingowanej wersji czesto krytykowane sg jako monotonne i bez wy-
razu, pozbawione naturalnego rytmu i intonacji. Herbst konstatuje, ze wiek-
szo$¢ ludzi stuchajacych Sciezki dZwiekowej filmu w wersji oryginalnej i
filmu dubbingowanego jest w stanie odrézni¢ dialogi oryginalne od dialo-
géw dubbingowanych, oczywiscie nie widzac obrazu. Powody, dla ktérych
widzowie sg w stanie okres$li¢ czy maja do czynienia z filmem oryginalnym
czy nie, to nienaturalna intonacja oraz styl méwienia. Wedlug Herbsta, w
dialogach dubbingowanych trudno o zachowanie zréznicowania akcentow
oraz zmian w tonacji, co sprawia, ze spos6b moéwienia moze wydawac sie
monotonny. Innym czynnikiem przyczyniajacym sie do nienaturalnosci
dubbingu jest czestsze uzycie jezyka standardowego. Herbst na przyktadzie
filméw dubbingowanych na jezyk niemiecki obserwuje, iz zachowanie w
dubbingu regionalnych i socjologicznych subtelnosci (dialekty regionalne
oraz socjologiczne) jest wlasciwie niemozliwe. Ze wzgledu na trudnosci z
utrzymaniem tych elementéw obserwuje sie ogélng tendencje w dubbingu
do stosowania standardowego jezyka narodowego. Zastgpienie réznych
dialektéw regionalnych i spotecznych jednolitym i bardziej neutralnym je-
zykiem narodowym zubaza film pod wzgledem zréznicowania jezykowego.
Splyceniu ulega charakterystyka poszczegdlnych postaci, ktérych tozsa-
mos$¢ i osobowo$¢ okreslane sg réwniez pochodzeniem spotecznym i geo-
graficznym manifestowanym w jezyku, jakim sie postuguja!ss. Mailhac od-
notowuje na podstawie poréwnania wersji dubbingowanej i wersji z napi-
sami, ze w obu przypadkach zlagodzeniu ulega réwniez jezyk potoczny,
wulgaryzmy oraz slang, aczkolwiek dubbing radzi sobie w tym wzgledzie
znacznie lepiej niZz napisy?s6. Badacze s3 zgodni, ze w konsekwencji tych
zmian cierpi barwnos$¢ i dynamika jezyka oraz ekspresywnos$¢ i bogactwo
przekazu.

Dubbing uwazany jest za metode ttumaczenia zorientowang na widza,
za$ napisy za metode zorientowana na film. Médwiac inaczej, dubbing nie
stwarza dla widza takiego obcigzenia kognitywnego jak napisy. Widz ogla-
dajac film z napisami zmuszony jest dzieli¢ swoja uwage pomiedzy obraz
filmowy i akcje oraz ttumaczenie pojawiajace sie przewaznie na dole ekra-
nu. Sledzac rozwoéj fabuty i informacje pojawiajace sie w kanale wizualnym,
widz jednocze$nie poswieca sporo swojej uwagi czytaniu napiséw. Zatem
uwaga podzielona jest pomiedzy odbieranie dwéch réznych rodzajéw bodz-
coOw: wizualnych oraz akustycznych. Jednoczesne ogladanie i czytanie napi-
s6w nie pozwala na skoncentrowanie sie na jednej z tych czynnosci. Biorac
pod uwage szybko$¢ czytania przecietnego widza, limit czasu wyswietlania
napis6w oraz szybkos¢ rozwoju akcji, ogladanie filmu z napisami jest dla

155 Zob. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text..., s. 293-295.
156 Zob. ]. P. Mailhac: Subtitling or Dubbing, for Better or Worse?...,s. 131.
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widza znacznie mniej komfortowe niz filmu w wersji dubbingowanej. W
przeciwienstwie do napiséw dubbing nie wymaga od odbiorcy umiejetnosci
szybkiego czytania ani wysokiej podzielnos$ci uwagi. Dlatego tez uwaza sie,
ze kazda z tych metod odpowiednia jest dla innej grupy odbiorcéw oraz
lepiej stuzy r6znym rodzajom programéw. Filmy dubbingowane produkuje
sie z mys$la o ludziach starszych, czesciej majacych problemy ze wzrokiem
oraz dzieciach, ktére jeszcze w wystarczajgcym stopniu nie opanowaty
sztuki czytania. Filmy z napisami sg bardziej popularne wsréd wyksztatco-
nej czesci spoteczenstwa, zainteresowanej poznawaniem nowych kultur
i uczeniem sie jezykdw obcych. Wedtug Killborna stosunek do uczenia sie
jezykow obcych oraz odmiennosci kulturowej odzwierciedla sie w stosunku
i preferencjach danego spoteczenstwa do metod ttumaczenia audiowizual-
negols7,

Wsréd wszystkich typdw ttumaczenia audiowizualnego dubbing wig-
Ze sie z najsilniejszg ingerencja w oryginalng strukture dzieta. Przeksztatce-
nia dotycza zaréwno sfery tekstowej, leksykalnej jak i kulturowej ttuma-
czonych dialogéw. Dzieki rozwojowi techniki cyfrowej mozliwe jest rowniez
wprowadzanie zmian w animacji thumaczonych filméw (obecnie nieprakty-
kowane jeszcze w polskim dubbingu), co daje ttumaczowi wieksza swobode
dziatania w doborze srodkéw leksykalnych oraz utatwia synchronizacje,
szczeg6lnie w zblizeniach méwiacych postaci, kiedy niezgodno$¢ ruchu ust
z dzwiekiem jest szczeg6lnie widoczna.

1.7. Thumaczenie czy adaptacja?

W rezultacie tych wszystkich ograniczen oraz przeksztatcen zacho-
dzacych w procesie translacyjnym, widz otrzymuje produkt, ktéry pod wie-
loma wzgledami rézni sie od oryginatu. Dlatego tez ttumaczenie audiowizu-
alne byto dotad uznawane przez wielu badaczy za adaptacje lub transfer
jezykowy, natomiast odmawiano mu statusu ttumaczenia w tradycyjnym
rozumieniu. Taki konserwatywny stosunek byt réwniez przyczyna stabego
zainteresowania ttumaczeniem audiowizualnym ze strony teoretykéw i ba-
daczy przektadu, ktore ozywito sie dopiero pod koniec lat osiemdziesiatych.

Pojecie ,przektadu wtasciwego” rozumiane jako “maximally faithful
linguistic recoding process”158 coraz cze$ciej spotyka sie z krytyka ze strony
teoretykow i praktykow zawodu. Diaz Cintas uwaza, ze takie podejscie do
przektadu jest zbyt purystyczne, poniewaz nie pozwala na uwzglednienie
rzeczywistej praktyki translatorskiej!>®. Wobec rozwoju komunikacji ma-
sowej oraz nowych typow tekstéw audiowizualnych i multimedialnych sta-
to sie ono po prostu nieaktualne. Autor wyraza przekonanie, Ze ze wzgledu

157 Zob. R. Killborn: “They don’t speak proper English”..., s. 430.
158 D. Delabastita: Translation and Mass-communication..., s. 193-218.
159 Zob. |. Diaz Cintas: Audiovisual Translation in the Third Millennium..., s. 194.
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na rodzaj oraz ilos¢ dokonywanych ttumaczen, tempo i forme przeptywu
informacji przektad audiowizualny jest najwazniejszg dziatalnoscig transla-
torska naszych czaséw, docierajaca do najwiekszego grona odbiorcow?eo.
Poniewaz mowa o zjawisku, ktére ma zasieg globalny i , dzieje sie” na szero-
ka skale, zaistniata potrzeba rozszerzenia dotychczasowego sposobu rozu-
mienia thumaczenia i dostosowania teorii do rzeczywistosci.

Operacje przektadu tekstéw audiowizualnych nalezy rozpatrywac ja-
ko proces transferu zachodzacy pomiedzy dwoma kompleksami semiolo-
gicznymi, ktéry polega na przeniesieniu z jezyka Zrédtowego do jezyka do-
celowego sensu komunikatu tworzonego przez rézne jego sktadniki semio-
tycznel6l, Pomimo tego, ze w TAW tlumacz moze ingerowac jedynie w war-
stwe werbalng ttumaczonych dialogéw, proces przektadu nie jest operacja
zachodzaca jedynie na poziomie jezykowym. Takie postrzeganie operacji
ttumaczenia nie uwzglednia struktury tekstoéw audiowizualnych, w ktérych
sens komunikatu jest wynikiem wspétwystepowania ré6znych kodéw semio-
tycznych. Transfer jezykowy musi przede wszystkim respektowac informa-
cje przekazywane za pomoca obrazu, a nowo powstaty tekst tworzy¢ jedno-
litg cato$¢ z pozostatymi sktadnikami komunikatu. W przypadku tekstow
audiowizualnych przektad polega zatem na przeniesieniu sensu catosci ko-
munikatu, a dekodowanie warstwy werbalnej stanowi jedynie cze$¢ tego
procesu.

Poglad ten zyskuje coraz szersze grono zwolennikow. Powtarzajac za
Pisarska i Tomaszkiewicz, mozna zatem stwierdzi¢, iz jesli celem thtumacze-
nia jest umozliwienie odbiorcy zrozumienia sensu dziela, to przektad au-
diowizualny jak najbardziej taka role spelnia i w pelni zastuguje na takie
okresleniel6z,

Stwierdzenie to mozna uznac za zbyt lakoniczne i ograniczajace pod-
stawowe rozumienie procesu przektadu. Moze ono prowadzi¢ do mylnego
wniosku, Ze przektad intersemiotyczny, ktérego celem jest zapewnienie
odbiorcy jedynie zrozumienie sensu dzieta, mozna réwnie dobrze nazwac
streszczeniem lub recenzjq!é3. Jest to uwaga stuszna, jednak ani ttumaczenia
w formie napis6w, pomimo znacznej kondensacji i redukcji tekstu, a juz na
pewno dubbingu mimo odstepstw na ptaszczyznie semantycznej, nie mozna
uznac za streszczenie oryginalnego utworu. Streszczeniem bytoby bowiem
przedstawienie w skrétowej formie fabuty filmowej, a przeciez w przypad-
ku obu form TAW proces przektadu nie sprowadza sie jedynie to zrelacjo-

160 Zob. ]. Diaz Cintas: Subtitling: The Long Journey to Academic Acknowledgement.
The Journal of Specialised Translation no.1, 2004, s. 1.

161 Por. T. Tomaszkiewicz: Ttumaczenie filmowe. [W:] U. Dambska-Prokop (red.):
Mata encyklopedia przektadoznawstwa. Czestochowa: Educator 2000, s. 247.

162 Zob. A. Pisarska, T. Tomaszkiewicz: Wspéiczesne tendencje przektadoznawcze...,
s.191-192.

163 Na podstawie uwag prof. zw. dra hab. Piotra Stalmaszczyka.
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nowania najwazniejszych wydarzen i punktéw akcji. Nalezy zatem podkre-
$li¢, iz funkcjg przektadu, rowniez w tekstach audiowizualnych, jest odtwo-
rzenie sensu tekstu oryginalnego zakodowanego na réznych ptaszczyznach
utworu w jezyku odbiorcy docelowego oraz odtworzenie jego wartosci ar-
tystycznej. Twierdzenie to koresponduje z wypowiedzianym przeszto pét
wieku pogladem Hansa-Georga Gadamera, Ze celem ttumaczenia jest przede
wszystkim przeniesienie sensu tekstu oryginalnego do realiow jezykowych
i kulturowych odbiorcy translatulé4. Dlatego tez ,przekitad audiowizualny
(..-) z pewnoscia nalezy do sfery przektadoznawstwa nie jako zjawisko mar-
ginalne, ale jako odrebna dziedzina.”165, pomimo Ze sens komunikatu ulega
znaczgacym modyfikacjom i jest adaptowany do norm jezykowych i kultu-
rowych systemu docelowego.

164 H.-G. Gadamer: Semantyka i hermeneutyka. Ttum. K. Michalski [W:] Rozum, sto-
wo, dzieje. Szkice wybrane. Wyb. K. Michalski, M. Lukasiewicz. Warszawa 2000,
s. 119-131. Pierwodruk w: Kleine Schriften, 111.

165 T, Tomaszkiewicz: Ttumaczenie filmowe. [W:] U. Dambska-Prokop (red.): Mata
encyklopedia przektadoznawstwa..., s. 247.
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ROZDZIAL 11
SPECYFIKA DUBBINGU FILMOW ANIMOWANYCH

Celem rozdziatu drugiego jest przedstawienie specyficznych uwarun-
kowan dubbingu filmowego, ktére zostat zakwalifikowany jako rodzaj ttu-
maczenia specjalistycznego. W pierwszej czesci zawarto rozwazania doty-
czace natury filméw animowanych, sposobéw realizacji, srodkéw, konwen-
cji oraz strategii narracyjnych, jakimi operuje i jakie sa wykorzystywane do
przekazania zamierzonych tresci. Wyeksponowano réwniez zaleznosci za-
chodzace pomiedzy Srodkami wizualnymi i akustycznymi, zwracajgc uwage
na znaczenie synchronizacji pomiedzy tymi dwom plaszczyznami oraz na
fakt, ze jej brak moze by¢ wykorzystywany jako srodek do budowania min.
efektéw komicznych. W rozdziale oméwiono réwniez techniczne aspekty
dubbingu filmowego: przedstawiono poszczeg6lne etapy jego powstawania,
zwrdocono uwage na specyficzne ograniczenia tej formy TAW, zwigzane
przede wszystkim z konieczno$cig synchronizacji, oraz wynikajace z tego
problemy natury zaréwno technicznej jak i translatorskiej. Przedstawiono
réwniez zagadnienie synchronizacji w dubbingu filmowym z réznych per-
spektyw badawczych oraz oméwiono szczeg6towo jej poszczegdlne rodzaje,
a takze zwrdcono uwage na rzeczywiste jej znaczenie dla jako$ci dubbingo-
wanego filmu oraz implikacje dla procesu ttumaczeniowego.

2.1. Fantastyczny swiat filmu animowanego

Film animowany to specyficzne medium, ktére ze wzgledu na techni-
ke realizacji oraz tworzywo, jakim sie postuguje, rzadzi sie odmiennymi
prawami niz film realizowany technika fotograficzng. Technika realizacji
oraz materiat wykorzystywany w produkcji filméw animowanych - rysu-
nek, tworzywo plastyczne, ozywienie przedmiotéw i postaci specjalnie
stworzonych na potrzeby konkretnego obrazu filmowego - daje artyscie
szeroki wachlarz mozliwosci i wlasciwie nieograniczong wolno$¢ w two-
rzeniu fabuly oraz doborze srodkéw stuzacych wyrazeniu zamierzonych
tresci. Jezyk filmu animowanego oraz $rodki i konwencje, jakimi sie postu-
guje, Sci$le wiaza sie ze specyfika sposobu realizacji. Technika animacji tra-
dycyjnej, a w jeszcze wiekszym stopniu animacji komputerowej, pozwala na
swobodng i nieograniczona manipulacje tworzywem, ktére moze by¢ do-
wolnie ksztattowane w celu oddania nawet najbardziej nierzeczywistych
zamystow autora. Stad tez wynikaja konwencje, $rodki estetyczne oraz
techniki narracyjne charakterystyczne dla tego gatunku filmowego jedno-
cze$nie umozliwiajace kreacje bajkowych, fantastycznych, a czesto odreal-
nionych swiatéw.

Specyfika filmu animowanego opiera sie na prostym zatozeniu, zZe
wszystko jest mozliwe. Dzieki nieograniczonym mozliwo$ciom ksztattowa-
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nia i manipulowania materia w animowanym filmie nie obowigzuja od-
wieczne prawa natury, wiasnosci fizyczne przedmiotéw nie majg znaczenia,
grawitacja dziata wybidrczo, a czas i przestrzen dajg sie dowolnie modelo-
wac. Filmy rysunkowe przepetniaja nierzeczywiste i bajkowe postacie do-
$wiadczajace nieprawdopodobnych zdarzen i przezywajace niemozliwe w
Swiecie fizycznym przygody. W zasadzie ignoruja $wiat rzeczywisty oraz
jego porzadek zdarzen, ale jak stwierdza Andrzej Kossakowski:

Ten pozorny brak logiki tworzy jednak wtasng logike, zrozumiatg i przyjmo-
wang przez widza jako oczywista. Animowany $wiat fikcji tworzy wtasne
wewnetrzne prawdy, réwnie logiczne i konsekwentne, choé inne od tych re-
alnych?ee,

Dlatego tez fantastyczna rzeczywistos¢ filmu animowanego, wolno$¢ i
catkowity brak ograniczen w ksztattowaniu fabuly jest dla widza czyms
zupetnie naturalnym - rozumie on odmiennos¢ i unikalno$¢ tego gatunku, a
abstrakcyjnos$¢ postaci i absurdalno$¢ zdarzen nie jest zaskakujaca, a raczej
mile widziana.

Podstawowa ptaszczyzng komunikacyjna, jaka postuguje sie film ani-
mowany, jest warstwa wizualna - film przemawia do widza przede wszyst-
kim za pomoca obrazu. Kossakowski okre$la to mianem zespotu srodkow
wizualnych, bowiem obraz to: kompozycja, wykorzystanie koloréw, zasto-
sowanie $wiatla i cienia, relacje pomiedzy ttem i poszczegélnymi planami,
wykorzystanie réznego rodzaju uje¢ czy zmiana perspektywy. Jednak film
animowany to nie sam obraz, ale rowniez uzupetniajacy go dzwiek. Na war-
stwe akustyczng sktadaja sie muzyka, dialogi oraz efekty akustyczne. Kos-
sakowski uwaza, ze i w tym przypadku obowigzuja odmienne zasady niz w
filmie fotograficznym, jako Ze przy nagrywaniu $ciezki dZwiekowej do filmu
rysunkowego nie wykorzystuje sie dZzwiekdw realnych przedmiotdw, a sa-
mo nagrywanie odbywa sie post-synchronicznie. Autor zaznacza réwniez, iz
warstwa audytywna stanowi dopeknienie obrazu i spetnia funkcje ilustra-
torska oraz dekoracyjng, ktorej celem jest ,podkreslenie rytmu, akcentowa-
nie elementéw dramaturgicznych, podmalowanie nastroju”167.

Film operuje przede wszystkim srodkami wizualnymi, jednakze for-
me, czyli ,zesp6t srodkdw uzytych przez autora do przekazania swojej ide-
i”168 stanowi zaréwno warstwa wizualna jak i dzwiekowa. Nie nalezy
umniejszac znaczenia warstwy akustycznej, mimo iz to obraz wydaje sie by¢
podstawowym $rodkiem przekazu, bowiem dopiero obie warstwy stanowia
integralng cato$¢. Pozostaja one w Scistej wspotzaleznosci: dzwiek i obraz
uzupelniajg sie nawzajem, jedno bez drugiego jest niekompletne, razem

166 A, Kossakowski: Polski film animowany 1945-1974. Wroctaw: Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich 1977, s. 136.

167 A. Kossakowski: Polski film animowany 1945-1974...,s. 147.

168 A, Kossakowski: Polski film animowany 1945-1974...,s. 134.
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tworza bardziej spoéjny i nasycony przekaz. Oczywiscie istnienie kazdej
warstwy z osobna jest mozliwe i pozwala niejednokrotnie na odczytanie
komunikatu, jednak jest on w pewnym sensie zubozony. Odpowiednio zin-
tegrowane i dopasowane stanowig narzedzie stuzace do realizacji zaplano-
wanej przez tworcow tresci. DZwiek dodaje peti, podkresla i akcentuje
istotne momenty, buduje atmosfere i jest instrumentem wykorzystywanym
do tworzenia petnej gamy réznorodnych efektéw. Synchronizacja pomiedzy
warstwa akustyczng i wizualng ma niemale znaczenie jako narzedzie do
przekazania sensu i zamystéw autoréw. Natomiast brak kongruencji po-
miedzy tymi dwoma elementami jest szczegélnie czesto wykorzystywany
jako $rodek do budowania efektéw komicznych. Dla przyktadu przytoczmy
za Paulem Wellsem scene z filmu Duck Amuck. W scenie tej efekt komiczny
powstaje, kiedy zmagajacy sie z swoja zaleznos$cig od wszechmocnego ani-
matora Duffy, grajac na gitarze wydaje, ku swemu przerazeniu i uciesze
widzéw, dzwieki karabinu maszynowego, rogu i ostal¢?.

Jak zaznaczono powyzej, dzZwiek i obraz to elementy stanowigce for-
me - tworzywo stuzgce przekazaniu pewnych tresci. Natomiast tres¢, czyli
przekaz zawarty w filmie, inaczej tez zespo6t idei i senséw, wyrazony jest za
pomoca $Srodkéw, ktore okresla sie mianem strategii narracyjnych. Kossa-
kowski, wsréd podstawowych elementéw narracyjnych filmu animowanego
wymienia gag, ktory jest definiowany jako:

(..) nagta zmiana losu, lub rodzaj rozwigzania scenicznego, ktéry dzieki nie-
spodziewanej $miesznos$ci wzmacnia komizm sytuacjil79.

Oczywiscie odnosi sie to przede wszystkim do filméw rysunkowych o
charakterze komediowym. Jednak, mozna zaryzykowac stwierdzenie, Ze
wiekszos$¢ filmoéw animowanych przeznaczonych dla odbiorcy masowego i
dzieciecego, ktére stanowia przedmiot zainteresowania niniejszej rozpra-
wy, nalezy do gatunku filméw o charakterze rozrywkowym.

Gag w filmie rysunkowym zbudowany jest z reguty wokét konfliktu
rozgrywajacego sie pomiedzy gtéwnymi bohaterami, ktérego konsekwencjg
jest nieustannie trwajacy poscig obfitujacy w zabawne wydarzenia. Komizm
sytuacji czesto polega na zaskakujacym odkryciu gtéwnego bohatera, ktory
zupelnie niespodziewanie spostrzega niebezpieczenstwo swego pozornie
niewinnego potozenia. Nagte zwroty akcji, szalenicze tempo, poscig, niespo-
dziewane zmiany perspektywy, groteska, karykatura, celowa przesada

169 Por. P. Wells: Deconstructing the Cartoon: Duck Amuck [W:] J. Nelmes (red.): An
Introduction to Film Studies. New York: Routledge 2003, s. 218-220. Wells prze-
prowadza bardzo ciekawa dekonstrukcje filmu animowanego na podstawie kre-
skowki autorstwa Chucka Jonesa z 1957, pt. Duck Amuck, w Kktdrej wyjasnia
aspekty kompozycji filmu animowanego.

170 D, Chevalier: J'aime le Dessin anime. Paris 1969, s. 246 [W:] A. Kossakowski Pol-
ski film animowany 1945-1974 ..., s. 136.
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i wyolbrzymienie - to techniki, ktére naleza do repertuaru srodkéw narra-
cyjnych filmu animowanego.

Naturalnie, nie wszystkie wymienione elementy znajdziemy w kaz-
dym filmie rysunkowym. Wydaje sie, Ze powyzszy opis odnosi sie przede
wszystkim do pewnej okres$lonej kategorii filméw animowanych, do ktérych
nalezg na przyktad kreskowki z serii Tom i Jerry, Goofy, Road Runner czy
przygody Kaczora Donalda, w ktérych spotykamy sie z nagromadzeniem
tychze elementdéw.

WSsréd strategii narracyjnych charakterystycznych dla filmu animo-
wanego wymienia sie miedzy innymi: metamorfoze, kondensacje, synekdo-
che, symbolizm i metafore, dZzwiek oraz choreografiel’!. Stosowane poje-
dynczo badZ w kombinacji z innymi s3 narzedziem stuzacym budowaniu
fabuty oraz sensu przekazu - co wazne operujg zaréwno na ptaszczyznie
akustycznej jak i wizualne;j.

2.2. Etapy dubbingu

Dubbing!72 jest druga po napisach najbardziej rozpowszechniong
forma ttumaczenia tekstow audiowizualnych. Hassanpour definiuje dubbing
jako:

The replacement of the dialogue and narration of the foreign or source lan-
guage (SL) into the language of the viewing audience, the target language
(TL)73,

Innymi stowy, jest to metoda transferu jezykowego polegajaca na na-
ktadaniu na dialogi w jezyku Zrédtowym gtoséw aktoréw grajacych w jezy-
ku docelowym przettumaczone wczes$niej kwestie.

171 Por. P. Wells: Understanding animation. New York: Routledge 2002, s. 69.

172 Rozroéznia sie dwie formy dubbingu. Dubbing intralingwalny — w obrebie tego
samego jezyka, ktory inaczej bywa nazywany postsynchronizacjq. Polega on na
nagrywaniu dialogéw i $ciezki dZwiekowej w studio w celu zapewnienia jak naj-
lepszej jakosci dzwieku, juz po nakreceniu materiatu filmowego na etapie mon-
tazu i udzwiekowienia. Inne okre$lenia tej metody to: looping, re-recording i
electronic line replacement. Drugi rodzaj to dubbing interlingwalny, czyli metoda
transferu jezykowego, polegajaca na ttumaczeniu dialogéw oryginalnych i na-
grywaniu ich w jezyku odbiorcéw docelowych. Czasami w odniesieniu do dub-
bingu interlingwalnego stosuje sie oba terminy dubbing oraz post-synchronizacja,
nie nalezy ich jednak ze soba myli¢. W niniejszej pracy termin dubbing uzywany
jest w odniesieniu do metody transferu jezykowego, natomiast postsynchroniza-
cja oznacza metode udZwiekowienia programu nakreconego w tym samym je-
zyku. Zob. A. Hassanpour: Dubbing. Museum of Broadcast Communications:
http://www.museum.tv/archives/etv/D/htmlD/dubbing/dubbing.htm, z dnia
11.07.2006 1.

173 A. Hassanpour: Dubbing ..., z dnia 11.07.2006 .
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Dubbing filmowy jest procesem zloZzonym, sktadajacym sie z wielu
etapoéw i wymagajacym sporego naktadu czasu oraz pracy. Jest rowniez
operacjg zespotowg, bowiem w procesie tworzenia $ciezki dzwiekowej do
filmu z dubbingiem bierze udziatl nie jeden, ale kilku lub nawet kilkunastu
specjalistow, poczawszy od ttumacza, poprzez rezysera dZwieku, a na akto-
rach dubbingujacych skonczywszy. Koncowy produkt jest zatem dzietem
wielu ludzi, a jako$¢ tego tworu jest efektem pracy zespotowej. Zalezy takze
od srodkéw finansowych, ktére ma do dyspozycji producent.

Caly proces produkcji dubbingu mozna podzieli¢ na trzy nastepujace
etapy: faze przygotowawczg, ttumaczenie oraz faze nagrywanial74,

W fazie przygotowawczej producent filmowy, stacja telewizyjna lub
dystrybutor wybiera film, ktéry ma zosta¢ przettumaczony i zdubbingowa-
ny. W Polsce do dubbingu wybierane sg przede wszystkim filmy, w ktérych
wazne s3 dialogi lub filmy animowane, fabularne i inne produkcje przezna-
czone przede wszystkim dla dziecil’s.

Na tym etapie producent polskiej wersji wybiera rowniez studio dub-
bingujace, kierujac sie renomg i profesjonalizmem danej firmy, ale bardzo
czesto wybor ten uzalezniony jest od $srodkéw finansowych przeznaczonych
na realizacje catego przedsiewziecia.

Producent polskiej wersji jezykowej otrzymuje od producenta orygi-
nalnego programu i przesyta do studia dubbingujacego kopie oryginalnego
produktu. Kopii tej towarzyszy tzw. taSma IT (international tape), ktéra
zwiera jedynie Sciezke dZwiekowa i muzyczng bez dialogéw. W procesie
produkcji nagrywa sie tylko dialogi, ktére s3a nastepnie montowane ze
$ciezka dzwiekowa znajdujaca sie na tasmie IT. Nie ma natomiast koniecz-
nos$ci ponownego nagrywania efektow dzwiekowych i muzyki, co znacznie
usprawnia caty proces.

Tasmie z oryginalnym produktem (zwanej master copy), przesytanej
do studia dubbingujacego, towarzyszy réwniez z reguty scenariusz w wersji
oryginalnej, ktéry ma stanowi¢ materiat pomocniczy dla ttumacza. Scena-
riusz czesto zawiera dodatkowe instrukcje dotyczace, na przyktad, metody
ttumaczenia piosenek badz napiséw pojawiajacych sie w wersji oryginalne;.
Istotne jest, aby scenariusz towarzyszacy ta$mie gtéwnej byt wersjg stwo-
rzong juz po nagraniu catego filmu i $ciezki dzwiekowej. Wielu badaczy,

174 Proces i poszczegélne fazy dubbingu opisano w oparciu o nastepujace zréodia:
Etapy dubbingu http://dubbing.pl/index.php?option=com_content&task=view
&id =13&Itemid=27, z dnia 10.07.2006 r; X. Martinez: Film dubbing. Its process
and translation..., s. 3-8; G-M. Luyken, et al. Overcoming Language Barriers in
Television..., s. 71-80; G. Wojtowicz, K. Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w
ktapy. http://dialogista.info/readarticle.php?article_id=1, z dnia 10.07.2006 r.;
Przygotowanie i opracowanie dialogéw. http://dubbing.pl/index.php?option=
com_content&task=view&id=14&Itemid=28, z dnia 10.07.2006 r.

175 Por. Etapy dubbingu..., z dnia 10.07.2006 r.
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miedzy innymi Luyken!7¢ oraz Dries!?’, zwraca uwage, iz niemalym utrud-
nieniem w procesie dubbingowania jest fakt, ze ttumacz czesto otrzymuje
wersje, ktora powstata przed ostatecznym zmontowaniem filmu (ang. pre-
production copy), r6zniacq sie znacznie od tego, co zawiera wersja ostatecz-
na (ang. postproduction copy). Zmusza to ttumacza do wykonania dodatko-
wej pracy i odtworzenia niekompletnych dialogéw ze stuchu, co jest nie
tylko zajeciem praco- i czasochtonnym, ale réwniez stwarzajacym mozli-
wo$¢ popelnienia btedu. Skrajnym przypadkiem jest sytuacja, kiedy ttumacz
w ogoble nie ma dostepu do listy dialogowej i jest zmuszony do pracy wy-
tacznie w oparciu o materiat filmowy.

W tej fazie przeprowadza sie rowniez casting, czyli konkurs majacy na
celu skompletowanie obsady aktorskiej odpowiedniej do danego filmu. Za-
danie to nalezy do rezysera, ktéry wykorzystujac kasete castingowa dostar-
czong przez producenta filmu odpowiedzialny jest za dobranie aktoréw,
ktérych gltosy beda jak najbardziej zblizone do brzmienia oryginalnych wy-
konawcéw (znaczenie ma barwa i dynamika gtosu, temperament postaci).
Kaseta z materiatem castingowym zawiera czesto najtrudniejsze do zdub-
bingowania momenty z catego filmu. Proponowani aktorzy nagrywaja wy-
magany material, ktéry nastepnie odsytany jest do producenta. Mimo, iz
osoba odpowiedzialng za poszukiwanie odpowiednich do danej roli gtosow
jest rezyser, ostateczna decyzja akceptujaca wybor aktorow nalezy do pro-
ducenta filmul7s,

Drugi etap to faza przygotowywania i opracowywania ttumaczenia,
ktora sktada sie wiasciwie nie z jednego, ale z kilku powigzanych ze soba
krokéw. Najpierw tlumacz przygotowuje tzw. surowe ttumaczenie, wyko-
rzystujac oryginalny film oraz dostarczong przez producenta liste dialogo-
wa. To w tej fazie nastepuje wstepne dostosowanie dialogéw do polskich
realiéw, aczkolwiek ttumaczenie, ktére powstaje, jest dalekie od wersji
ostatecznej. Kolejnym krokiem jest opracowanie przettumaczonego tekstu.
Jak podaje autor polskiej strony po$wieconej dubbingowi, na tym etapie
dokonuje sie wstepnej synchronizacji, ktéra polega na dopasowaniu prze-
ttumaczonego tekstu do ruchu ust aktorow!79. Zadanie to nalezy do dialogi-
sty (ang. dialogue writer), ktory niejednokrotnie jest rdwniez ttumaczem.

W fazie opracowywania dialogéw do dubbingu, ktérg Grzegorz Woj-
towicz oraz Krzysztof Spér dowcipnie okreslili jako ,sztuke trafiania w kta-
py”189, dialogista dokonuje synchronizacji nowego tekstu z obrazem w kilku

176 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 50-52; s.
73.

177 Zob. ]. Dries: Dubbing and Subtitling..., s. 22-23.

178 Por. G. Wojtowicz, K. Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy, ..., z dnia
10.07.2006 1.

179 Zob. Przygotowanie i opracowanie dialogéw ..., z dnia 10.07.2006 .

180 G, Wojtowicz, K. Spor: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy..., z dnia 10.07.2006 1.
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ptaszczyznach. Przede wszystkim dtugosé tlumaczenia musi zgadzac sie
z tekstem oryginalnym. W rozmowie z autorami artykutu Katarzyna Wojsz,
autorka polskich dialogéw do filmu Grinch - Swigt nie bedzie - stwierdza, ze
»diugos¢ to drobiazg”18l. O wiele trudniejszym zadaniem jest dopasowanie
polskiego tekstu do ruchu warg aktoréw pojawiajacych sie na ekranie.
Szczegblng wage przywigzuje sie do synchronizacji w momentach wyste-
powania sp6tgtosek wargowych, samogtosek zamknietych i otwartych. Poza
tym dialogista musi zadba¢ o zgranie dialogéw z rytmem i intonacjg wypo-
wiedzi oryginalnych oraz gestami i mimika postaci.

Kiedy ttumaczenie jest juz gotowe, adiustatorzy dokonujg jego korek-
ty. Etap ttumaczenia i opracowywania dialogéw ma ogromne znaczenie dla
jakosci ostatecznego produktu, bowiem jak czytamy w wyZej wspomnianym
artykule:

Tekst jest prawdopodobnie najistotniejszym elementem dubbingu. Stanowi
surowiec, z ktérego pozostali mogg ulepi¢ albo znakomity dubbing, albo
dubbing fatalny - jesli tekstu nie daje sie zagrac¢ lub dobrze ustawi¢ i trzeba w
studiu poprawia¢ kazda kwestie182.

Trzeci etap - nagrywania - rozpoczyna sie od przygotowania prze-
ttumaczonego i zsynchronizowanego tekstu, ktéry dzielony jest na krétkie
fragmenty, tzw. sklejki (ang. takes), zawierajgce okres$long ilo$¢ linijek tek-
stu. Dodatkowo, w celu usprawnienia procesu nagrywania oraz utatwienia
poruszania sie po filmie, wprowadza sie do komputera kody czasowe (ang.
TCR - Time Code Record), ktére pojawiajg sie na ekranie i wyznaczajg pocza-
tek i koniec kazdego fragmentu czy kwestii wypowiadanej przez aktora.

Sesje nagraniowe trwaja przewaznie kilka tygodni i planowane sg w
taki sposob, aby do minimum ograniczy¢ czas i koszty. Dlatego tez aktorzy
dubbingujacy nagrywajg zwykle w pojedynke, rzadziej w kilka os6b. W na-
graniach bierze udziatl rezyser, a czasami réwniez przedstawiciel zlecenio-
dawcy badzZ producenta filmu, ktéry nadzoruje i wprowadza do nagran po-
prawki zgodne z wytycznymi producenta. Rezyser dubbingu czuwa nad
odpowiednig interpretacja i jako$cia wykonania catego przedsiewziecia.
Odpowiedzialny jest rowniez za zrealizowanie wszystkich fragmentéw ma-
teriatu oraz korekte ewentualnych btedéw i niedociggnie¢ zaréwno w ttu-
maczeniu, synchronizacji tekstu z obrazem, jak i wykonaniu aktorskim.

Po ukonczeniu nagrania i sprawdzeniu czy zrealizowano caty mate-
rial, mozna przystapi¢ do montazu ostatecznej wersji: ztozeniu nagranych
w polskiej wersji dialogbw z oryginalng $ciezka dZzwiekowa zawierajaca
muzyke oraz efekty dzwiekowe. Jak dowiadujemy sie od autoréw wspomi-
nanego artykutu, w Polsce nie powstato jeszcze studio speiniajace wysokie

181 G, Wojtowicz, K. Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy..., z dnia 10.07.2006 r.
182 G. Wojtowicz, K. Spor: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy..., z dnia 11.07.2006 1.
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standardy jakosci i dlatego ostatecznego montazu polskiej wersji jezykowej
dokonuje sie w zagranicznych studiach?8s,

Na zakonczenie warto zwrdci¢ uwage na to, co dzieje sie z tekstem w
trakcie realizacji nowej wers;ji jezykowej. Poniewaz dubbing jest procesem
sktadajacym sie z wielu etapdw, w ktéry zaangazowanych jest wielu specja-
listbw majacych wptyw na materiat jezykowy, pierwotny tekst ttumaczenia
ulega wielokrotnym modyfikacjom. Dialogi poddawane s3g przerédbkom nie-
omal na kazdym etapie produkcji. Najpierw tekstem manipuluje ttumacz-
dialogista, ktéry dostosowuje tekst do realidéw danego kraju i jezyka. Kolej-
ne zmiany wprowadzane sg w fazie synchronizacji, kiedy tekst niejedno-
krotnie ulega skréceniu (lub wydtuzeniu), w celu dopasowania go do dtugo-
$ci trwania oryginalnych wypowiedzi - wtedy czes¢ informacji moze ulec
utraceniu lub redukcji. W fazie podziatu tekstu na poszczegélne sklejki oso-
ba, ktéra przygotowuje materiat, ma réwniez mozliwos¢ dokonania popra-
wek (jesli oczywiscie zna jezyk docelowy w dostatecznym stopniu) i wykry-
cia btedow jezykowych oraz momentéw, ktére zostaly opuszczone przez
ttumacza lub Zle dopasowane w fazie synchronizacji. Ostateczne modyfika-
cje wprowadzane sg w trakcie sesji nagraniowej, kiedy rezyser ma mozli-
wo$¢ poprawienia wcze$niej przeoczonych btedéw w synchronizacji lub
ttumaczeniu. Wiele zmian wprowadzanych jest przez samych aktoréow, kto-
rzy improwizuja w trakcie nagrania, proponujgc swoje rozwigzania bardziej
problematycznych fragmentow?84,

2.3. Ograniczenia w dubbingu

Ograniczenia w TAW uwarunkowane s3 specyfika medium audiowi-
zualnego oraz rodzajem stosowanego tlumaczenia. Mozna je podzieli¢ na
ograniczenia techniczne (zwigzane z forma ttumaczenia) oraz ograniczenia
bedace wynikiem specyficznej kompozycji tekstéw audiowizualnych. Do
tych pierwszych zalicza sie limit czasu i miejsca; drugi rodzaj ograniczen
wymaga wziecia pod uwage polisemiotycznej kompozycji tekstu i relacji
zachodzacych pomiedzy poszczegdlnymi komponentami produktu audiowi-
zualnego185. Chodzi tutaj o relacje zachodzace pomiedzy elementami wer-
balnymi, niewerbalnymi i wizualnymi komunikatu oraz ich wptyw na decy-
zje translatorskie. Wszystkie rodzaje ograniczen maja wplyw na proces

183 Zob. G. Wojtowicz, K. Spoér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy.., z dnia
12.07.2006 1.

184 Por. X. Martinez: Film dubbing. Its process and translation..., s. 5-7.

185 Gottlieb uzywa w stosunku do ograniczen technicznych w napisach okre$lenia
ograniczenia formalne, ograniczenia wypltywajace ze struktury tekstow audiowi-
zualnych nazywa ograniczeniami tekstualnymi. Terminy te mozna réwniez zasto-
sowa¢ w odniesieniu do dubbingu. Por. H. Gottlieb: Subtitling - a New University
Discipline. [W:] C. Dollerup (red.): Teaching Translation and Interpreting 2.
Amsterdam: John Benjamins 1992, s. 161-170.
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ttumaczenia, tekst translatu oraz decyzje translatorskie podejmowane
przez ttumacza w stosunku do catego tekstu jak i poszczegélnych proble-
mow. W dubbingu ograniczenia techniczne koncentrujg sie wokét synchro-
nizacji, ktéra wystepuje w kilku formach. Oprécz tego powazne ogranicze-
nie moga stanowic¢ koszty produkcji, ktore ze wzgledu na ztozonos$¢ operacji
oraz liczbe specjalistow zaangazowanych w ten proces s3g znacznie wyzsze
niz w innych formach TAW. Luyken podaje, ze koszty dubbingu sg wyzsze
od ttumaczenia w formie napis6w o okoto pietnascie razy86. Obejmujq one
wydatki na: zatrudnienie odpowiedniego zespotu aktoréw (im stawniejsi,
tym oczywiscie drozsi), rezysera, specjalistow technikéw, ttumaczenie
i adaptacje, sprzet oraz materiaty. W przypadku filméw fabularnych czynni-
kiem podwyzszajacym koszty produkcji moze by¢ rowniez fakt, iz widzowie
s3 przyzwyczajeni do gtoséw zawsze tych samych aktoréw dubbingujacych
(np. w Niemczech, gdzie prawie kazdy ze znanych aktoré6w amerykanskich
ma swoje ,dubbingowe”, rwnie stawne, alter ego). Konieczno$¢ angazowa-
nia tej samej osoby na pewno znacznie zwieksza koszty. W polskim dubbin-
gu filméw animowanych réwniez zatrudnia sie znanych artystéow, a wraz
z pojawianiem sie nastepnych czesci jednego filmu (np. Shrek, Epoka Lo-
dowcowa), w ktérych wystepuje ten sam bohater (np. Shrek - Zbigniew
Zamachowski, Osiot - Jerzy Stuhr, leniwiec Sid, Oskar z filmu Rybki z ferajny
- Cezary Pazura) ro$nie nie tylko ich popularnosé¢, ale takze gaza.

2.3.1. Synchronizacja w dubbingu
2.3.1.1. Synchronizacja z r6znych perspektyw badawczych

Synchronizacja w dubbingu postrzegana jest jako najpowazniejsze
ograniczenie w procesie przektadu i jednocze$nie najbardziej charaktery-
styczna cecha tego rodzaju ttumaczenia. Problematyka synchronizacji zaw-
sze wzbudzata spore zainteresowanie wsrdd badaczy i doczekata sie wielu
publikacji analizujacych problem z réznych perspektyw. Poniewaz jest to
zagadnienie kluczowe dla dubbingu, warto przyjrze¢ sie poszczegdélnym
punktom widzenia oraz aspektom, ktére uwazano za najistotniejsze. W ar-
tykule poswieconym omowieniu kwestii synchronizacji w dubbingu Chau-
me przedstawia w zarysie najwazniejsze perspektywy, z ktérych badano te
problematyke!8?. Poszczeg6lne punkty widzenia i sposoby analizowania
tego zagadnienia s3 o tyle wazne, Ze pokazuja, w jaki sposéb zmieniato sie
podejscie do synchronizacji oraz rozumienie jej znaczenia w procesie two-
rzenia jakosciowego przektadu i dubbingu.

186 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 105.

187 Ponizsze krotkie charakterystyki poszczegélnych uje¢ problematyki synchroni-
zacji opieraja sie na artykule Chaume. Zob. F. Chaume: Synchronization in
Dubbing..., s. 35-52.
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Z profesjonalnego punktu widzenia, synchronizacja obrazu z dubbin-
giem jest kwestig priorytetowa, okreslajaca jakosé ttumaczenia i samego
filmu. Dobra synchronizacja to taka, ktéra sprawia, iz ttumaczenie jest nie-
zauwazalne, a widz ma wrazenie ogladania programu powstatego w jego
wilasnym jezyku. Innymi stowy, ttumaczenie i synchronizacja tekstu z obra-
zem musi by¢ na takim poziomie, aby odbiorcy wydawato sie, iz aktorzy
rzeczywiscie wypowiadaja nagrane kwestie. Profesjonalne podejscie roz-
réznia dwa rodzaje synchronizacji: z ruchem ust postaci oraz dtugoscia
trwania poszczeg6lnych kwestii.

Z perspektywy funkcjonalnej (reprezentowanej w pracach Fodora!ss,
Mayorala, Kelly i Gallardo!89), synchronizacja jest narzedziem stuzacym do
realizacji funkcji przektadu. Chaume stwierdza, iz jesli zadaniem tekstu au-
diowizualnego jest zapewnienie rozrywki odbiorcom, to rola synchronizacji
w dubbingu polega na tym, aby umozliwi¢ ttumaczeniu wywotanie tego
samego efektu: rozbawienia odbiorcy. Zatem synchronizacja obrazu z dub-
bingiem musi by¢ zrealizowana na takim poziomie, aby nie rozprasza¢ wi-
dza i zapewni¢ mu maksymalny komfort w odbiorze.

Podejscie wielosystemowe (reprezentowane m.in. przez Karamitro-
glou190) charakteryzuje sie przesunieciem punktu waznosci z funkgcji, jaka
spelnia ttumaczenie na normy i konwencje obowigzujace w tej specyficznej
dziedzinie przektadu w kulturze docelowej. Synchronizacja w dubbingu
filmowym analizowana jest jako norma ttlumaczeniowa charakterystyczna
dla danego jezyka i kultury. Zdaniem badaczy, synchronizacja z réznych
powodéw (historycznych, spotecznych, politycznych lub ekonomicznych)
dazy przede wszystkim w kierunku naturalizacji produktu pochodzacego z
odmiennego kregu kulturowego - czyli ,oswojenia i udomowienia” tekstu
powstatego w obcym jezyku i kulturze. Celem takiej strategii jest ukrycie
ingerencji ttumacza oraz samego aktu tlumaczenia, a przede wszystkim
faktu, ze produkt powstal w innym jezyku i kulturze. Naturalizacja obcego
produktu jest okres$lana jako przewazajaca tendencja w tym rodzaju ttuma-
czenia, a jej najistotniejszym elementem jest wizualna synchronizacja tekstu
z obrazem (ktdéra obejmuje synchronizacje ruchu ust, dtugo$ci trwania wy-
powiedzi oraz gestow i mimiki)191. To podejscie ma charakter przede wszyst-
kim deskryptywny, majacy na celu zbadanie i opisanie stanu rzeczy w tej
dziedzinie i zwrdcenie uwagi na to, jakie konwencje i prawidtowoSci rzadza
tym rodzajem ttumaczenia audiowizualnego w poszczeg6lnych krajach.

188 Zob. 1. Fodor: Film Dubbing....

189 Zob. R. Mayoral, D. Kelly, N. Gallardo: Concept of Constrained Translation.
Non-linguistic Perspectives of Translation....

190 Zob. F. Karamitroglou: Towards a Methodology for the Investigation of Norms in
Audiovisual Translation...

191 Por. O. Goris: The Question of French Dubbing. Towards a Frame for Systematic
Investigation. Target 5 (2), 1993, s. 169-190.
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Kolejnym sposobem ustosunkowania sie do problematyki synchroni-
zacji jest analiza z kinematograficznego punktu widzenia (reprezentowa-
nym w pracach takich badaczy jak np. Chaume!92). W teorii filmu termin
synchronizacji jest tozsamy z postsynchronizacjg i odnosi sie do nagrywania
dialogobw w studio juz po nakreceniu materiatu filmowego. Ponowne na-
grywanie dialogdw w studio odbywa sie na etapie postprodukcyjnym - eta-
pie montazu i udzwiekowienia - i ma na celu zapewnienie wysokiej jakosci
odbioru dialogoéw, bez zaktécenn powstajacych przy rejestracji dzwieku w
naturalnej scenerii. Z kinematograficznego punktu widzenia najwazniej-
szym aspektem postsynchronizacji jest nagrywanie dialogéw w studio, w
warunkach pozwalajacych na osiggniecie wysokiej jakosci dzwieku, juz po
nakreceniu wszystkich scen.

Proces postsynchronizacji wymaga oczywiscie dopasowania dZwie-
kéw do ruchu ust aktoréw na ekranie oraz odegrania przez aktoréw nagry-
wanych kwestii. Z perspektywy teorii filmu termin ten jest zaréwno proce-
sem intra- jak i interlingwalnym. Postsynchronizacja w innym jezyku niz
ten, w ktérym nagrano dialogi oryginalne (czyli dubbing), jest postrzegana
jako wariant procesu podstawowego. Jak zauwaza Chaume, niezaleznie od
tego czy jest to dubbing intra- czy interlingwalny, w procesie synchronizacji
uwage zwraca sie na odpowiednie dopasowanie dZwiekéw do trzech aspek-
tow warstwy wizualnej, o ktérych byta mowa powyzej: ruchu ust, ruchéw
ciata i mimiki oraz dtugo$ci trwania wypowiadanych kwestiit3.

Kinematograficzne spojrzenie na wymég synchronizacji koncentruje
sie zatem na stronie technicznej procesu, podkreslajac konieczno$¢ dopa-
sowania réznych elementéw warstwy dzwiekowej i wizualnej. Kwestia je-
zykowa i zwigzane z nig ograniczenia pozostajg na dalszym planie. Zdaniem
Chaume, synchronizacja postrzegana jest jako jeden ze sktadnikéw jezyka
filmowego, ktéry jest skomponowany z wielu kodéw19¢ tworzacych kanaty
akustyczny i wizualny. Synchronizacja jest zatem jednym z wielu elemen-
tow budujacych komunikat i tworzgcych kompletny przekaz. Z tej perspek-
tywy znaczenie synchronizacji, w procesie tworzenia produktu audiowizu-
alnego czy tez ttumaczenia metodg dubbingu, jest fundamentalne - tak jak i
innych kodow sktadajacych sie na poszczegélne kanaty komunikacyjne -
synchronizacja jest elementem wiekszej catosci i spetienie tego kryterium
na odpowiednim poziomie jest konieczne dla prawidtowej transmisji i od-
biorul9.

192 Zob. F. Chaume: Doblatge i subtitulacio per la TV ...

193 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing. ..., s. 40-41.

194 Kanat akustyczny obejmuje nastepujace kody: jezykowy i parajezykowy, mu-
zyczny, dzwiekowe efekty specjalne oraz aranzacje; kanat wizualny to: kod iko-
nograficzny, fotograficzny, graficzny, plan zdjeciowy, montaz, kody ruchowe.
Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 42.

195 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 41-42.
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2.3.1.2. Rodzaje synchronizacji

Z perspektywy translatologicznej proces synchronizacji polega na na-
grywaniu w jezyku docelowym ttumaczenia dialogéw oryginalnych w taki
sposéb, aby mozliwie najdoskonalej i najwierniej dopasowac¢ nowy tekst do
ruchu ust i gestow postaci. Proces ten definiowano na rézne sposoby zwra-
cajac uwage przede wszystkim na koniecznos¢ synchronizacji z ruchem ust,
a pomijajac inne warunki. Definicja zaproponowana przez Chaume w zwie-
zty sposob okresla, czym jest synchronizacja:

Synchronization is one of the features of translation for dubbing, which
consists of matching the target language translation and the articulatory and
body movements of the screen actors and actresses, as well a matching the
utterances and pauses in the translation and those of the source text1%.

Z powyzszej definicji wynika, iZ w procesie dubbingu mozna wyod-
rebni¢ trzy rodzaje synchronizacji:

1. synchronizacja fonetyczna (ang. lip-synchronisation) - synchroniza-
cja z ruchem ust postaci;

2. synchronizacja kinetyczna - synchronizacja z ruchem ciata postaci;

3. synchronizacja czasowa - zwana inaczej izochronig (ang. isochrony)
- synchronizacja dtugo$ci kwestii oryginalnych z nagrywanym
dubbingiem197.

W innych pracach wymienia sie rowniez synchronizacje semantycznej
zawarto$ci warstwy werbalnej i warstwy wizualnej oraz synchronizacje
pomiedzy gtosem i osobowoscig aktoréw dubbingujacych a postaciami wi-
docznymi na ekraniel®8. Te dwa rodzaje okre$lane s3 jako synchronia za-
wartosci oraz synchronia osobowoscil?®, Zdaniem Chaume nie s3 to jednak
rodzaje synchronizacji, bowiem pierwsza z nich odnosi sie wiasciwie do
natury relacji semantycznych pomiedzy tekstem translatu i obrazem. Druga
nie lezy w gestii thumacza, ktéry nie ma wpltywu na dobor obsady i wobec
tego nie ma znaczenia dla samego procesu ttumaczenia209.

Wszystkie wymienione powyzej rodzaje synchronizacji maja istotny
wptyw na jakos$¢ produktu, ktéry trafia do odbiorcéw. Rzeczywiscie, tak jak
twierdzi Chaume, synchronizacja gtosu z ekranowa osobowoscig postaci

196 F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 43.

197 Por. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 43.

198 Chodzi o tzw. voice personality, czyli dopasowanie brzmienia gtosu do osobowo-
$ci aktora odgrywajacego translat, a przede wszystkim jego wieku i ptci. Zna-
czenie ma tez budowa ciata, pochodzenie etniczne, klasa spoteczna oraz osobo-
wos$¢ aktora dubbingujacego, co odzwierciedla sie wedtug badaczy w sposobie
moéwienia, brzmieniu i intonacji glosu. Por. I. Fodor: Film Dubbing..., s. 9.

199 Por. R. Mayoral, D. Kelly, N. Gallardo: Concept of Constrained Translation..., s. 359.

200 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 45.
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znajduje sie poza sferg zainteresowan i wptywéw ttumacza i jako taka nie
ma istotnego znaczenia dla procesu translacyjnego. Jest to rodzaj synchro-
nizacji, ktora nie jest zwigzana z technicznym aspektem procesu dubbingu
ani specyficzng kompozycja tekstu audiowizualnego. W argumentacji
Chaume brakuje wtasnie tego rozréznienia, ktére pozwalatoby na uzasad-
nione wykluczenie dwdéch ostatnich typéw. Biorac pod uwage wspomniane
wczesniej rodzaje ograniczen (techniczne - formalne i zwigzane ze specyfi-
ka tekstu audiowizualnego - tekstualne) mozna wyodrebni¢ dwie gtéwne
kategorie synchronizacji. Do pierwszej z nich, ktéra mozna okresli¢ jako
kategorie techniczng, nalezg synchronizacja fonetyczna, czasowa oraz kine-
tyczna. Druga stanowié¢ bedzie synchronizacja zawartosci wymagajaca
uwzglednienia polisemiotycznej kompozycji tekstu oraz relacji pomiedzy
elementami werbalnymi, niewerbalnymi i wizualnymi. Synchronizacja gto-
su i osobowosci postaci nie ma zwigzku ani z aspektem technicznym ani
tekstualnym i dlatego jej wytaczenie z tych dwdch kategorii mozna uznac za
uzasadnione. Nie oznacza to jednak, iz taki rodzaj nie istnieje lub nie ma
znaczenia dla ostatecznego efektu i jakosci produktu - odpowiedni dobér
aktoréw dubbingujgcych moze stanowi¢ o finansowym sukcesie lub porazce
filmu. MozZe réwniez wptywaé na stosowane przez tlumacza rozwiazania
tak jak w przypadku dialogéow tytutowego Shreka w wykonaniu Jerzego
Stuhra (zob. rozdziat 4.2.4.).

W dubbingu mozna, zatem wyodrebni¢ trzy rodzaje ograniczen:

1. zwigzane z rodzajem medium (film, program telewizyjny wykorzy-
stujacy kanatl wizualny i akustyczny),

2. ograniczenia techniczne - rézne rodzaje synchronizacji,

3. ograniczenie semiotycznej kompozycji tekstu - synchronizacja
zawartosci2ot,

2.3.1.3. Znaczenie synchronizacji w dubbingowanym filmie animowa-
nym

Wsrod autoréw prac opublikowanych w latach siedemdziesigtych i
osiemdziesigtych panowalo przekonanie, iZ wymédg synchronizacji jest
ograniczeniem nadrzednym, a doskonate dopasowanie dZwiekéw do ruchu
ust postaci jest warunkiem osiggniecia efektu jak najwiekszej naturalnosci i
autentycznosciz2. W nowszych badaniach przewaza natomiast poglad, iz

201 Por. F. Chaume: Textual Constraints and the Translator’s Creativity..., s. 21.

202 Mowa o opracowaniu autorstwa Fodora, ktory rozwija w niej koncepcje fonetyki
wizualnej (visual phonetics) majacej na celu zbadanie i przedstawienie zalezno-
$ci pomiedzy artykulacyjnym utozeniem warg postaci widocznych na ekranie,
a dzwiekami, ktére ttumacz powinien wybiera¢ w celu jak najdoskonalszego do-
pasowania ich do ruchu warg i stworzenia jak najbardziej rzeczywistego efektu.
Praca Fodora jest bardzo szczegétowa i drobiazgowo analizuje poszczegdlne
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jakkolwiek wymagania techniczne stanowig znaczne ograniczenie w proce-
sie translacyjnym, nie nalezy ich réwniez wyolbrzymia¢, poniewaz nie jest
to wymdg tak restrykcyjny, jak dotgd uwazano?03. Podstawowym argumen-
tem jest stwierdzenie, ze perfekcyjna synchronizacja nie zawsze jest ko-
nieczna?204,

Znaczenie synchronizacji w procesie dubbingu oraz poziom doktad-
nosci, konieczny dla osiagniecia zadowalajgcego efektu, zalezy od paru
czynnikéw i nie jest taki sam dla kazdego produktu audiowizualnego.

Czynniki, ktére determinuja stopien precyzji w realizacji i w konse-
kwencji znaczenie doktadnosci dubbingu dla jakosci wersji ostatecznej to:
rodzaj programu, sposob nakrecenia poszczegélnych scen (liczba uje¢ w
zbliZeniu - ang. close-ups oraz scen, w ktorych bohaterowie nie sg widoczni
badZ s3 odwréceni od ekranu), widownia, dla ktérej przeznaczony jest pro-
dukt koncowy, rodzaj medium (kino, telewizja, video, DVD) oraz normy
dubbingowania obowigzujgce w danym kraju.

Rodzaj programu okresla ré6wniez sposéb jego realizacji. W przypad-
ku produkcji audiowizualnych, w ktérych pojawia sie wieksza liczba ujec
w zblizeniu lub pétzblizeniu, koniecznos¢ dopasowania dzwiekéw i ruchu
ust bedzie znacznie wyZsza niz w filmie, gdzie takich uje¢ jest mniej. W za-
leznosci od rodzaju programu sposéb realizacji i krecenia materiatu filmo-
wego bedzie inny. Niektére programy np. seriale telewizyjne, telenowele
charakteryzujg sie wieksza ilo$cig uje¢ w zblizeniu. Killborn zauwaza, ze w
takich przypadkach silniejszy nacisk ktadzie sie na tlumaczenie zoriento-
wane na przekazanie gléwnych watkéw i waznych punktéw fabuty, niz na
doktadne ttumaczenie poszczegélnych zdan czy stow205. W ten sposéb moz-
liwe jest sprostanie wymogowi synchronizacji w zadowalajgcym stopniu
i jednoczesne przettumaczenie dialogow tak, aby zachowaé sens sytuacji.
Luyken, jako pierwszy, postulowat takie podejscie do ttumaczenia, nazywa-

dZzwieki i fonemy oraz utozenie warg widoczne w réznych ujeciach pod réznymi
katami. Celem autora jest przedstawienie tych zalezno$ci, co ma utatwi¢ prace
zaréwno ttumaczowi, rezyserowi dubbingujacemu i aktorom, ale przede wszyst-
kim zapewnié najwyzsza jako$¢ dubbingu. Poziom perfekcji, do ktorej dazy Fodor,
nie ma jednak wiele wspdlnego z rzeczywistos$cig, jako ze warunki czasowo-
finansowe nie pozwalajg na tak drobiazgowe podejscie. Ponadto w rzeczywisto-
$ci doskonata synchronizacja nie jest zawsze konieczna, poniewaz tylko niektd-
re dzwieki w zblizeniach i p6t-zblizeniach, badZ ujeciach pokazujacych same
usta moéwiacych postaci wymagaja perfekcyjnego dopasowania. Zob. 1. Fodor:
Film Dubbing..., s. 9.

203 Por. M. Baker, B. Hochel: Dubbing. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia
of Translation Studies..., s. 74-76.

204 Por. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text..., s. 293-294.

205 Zob. R. Killborn: “They don’t speak proper English”..., s. 424-425.
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jac je pragmatycznym i zorientowanym na fabute, argumentujac, iz dzieki
temu mozliwe jest osiggniecie lepszej jako$ci tekstu i thumaczenia20s.

Synchronizacja nie jest priorytetem w programach dokumentalnych,
popularnonaukowych oraz innych, ktérych podstawowa funkcja jest prze-
kazanie informacji. Wedtug Chaume, wyzsza jako$¢ dubbingu i lepsza syn-
chronizacja maja wieksze znaczenie w filmach, serialach telewizyjnych i
filmach animowanych, ktére charakteryzuje funkcja ekspresywna, czyli
przekazywanie i wywotywanie emoc;ji207.

Wedtug Luykena stopien doktadnosci w synchronizacji fonetycznej,
oprocz typu programu, zalezy rowniez od rodzaju medium?28, W przypadku
filméw kinowych wyswietlanych na duzym ekranie wymagana jest wieksza
precyzja, niz w produkcjach telewizyjnych ogladanych na znacznie mniej-
szych ekranach. Powody sa oczywiste: duzy ekran kinowy jest mniej po-
btazliwy dla ewentualnych niedociggnie¢, poniewaz wszelkie szczegoéty sa
lepiej zauwazalne i przyciagaja baczniejsza uwage publicznosci.

Nie bez znaczenia jest réwniez rodzaj gtosek wypowiadanych przez
widoczne na ekranie postaci. Ustalono, iz nie wszystkie dzwieki wymagajg
doktadnej synchronizacji. Wiekszej precyzji wymagajg momenty, w ktoérych
usta aktoréw sa zamkniete, a wiec w przypadku spéigtosek wargowych i
potwargowych (np. b, p, m) oraz samogtosek otwartych2%. Dopasowywanie
wszystkich dZzwiekéw do rodzaju otwarcia ust, jak sugeruje Fodor, nie ma
sensu, poniewaz oprocz pozycji zamknietych i otwartych widz nie jest w
stanie dostrzec niuanséw w otwarciu ust pomiedzy poszczegdélnymi glo-
skami. Ponadto, nie zawsze osoba moéwigca znajduje sie w takiej pozycji,
aby doktadne $ledzenie ruchu poruszajacych sie warg i dostrzezenie nie-
wielkich niedociggnie¢ byto mozliwe. Jesli chodzi o izochronie, niewielkie
opo6Znienia w synchronizacji rowniez pozostaja przez widzéw niezauwazo-
ne. Herbst podaje, Ze przeprowadzone badania wykazaly, iZ opdZnienie
(0,84 sekundy - 21 klatek) lub przyspieszenie (0,56 sekundy - 14 klatek)
synchronizacji w dubbingu nie ma znaczenia dla jako$ci odbioru, a widzo-
wie nie s3 w stanie tych subtelnosci wychwyci¢ 210 Pozwala to thumaczowi
na wiekszg swobode w doborze srodkow leksykalnych oraz na sprostanie
wymogom stawianym przez wizualne elementy kompozycji.

Kolejnym czynnikiem jest rodzaj widowni, dla ktérej przeznaczony
jest dubbingowany program. Chaume jest zdania, iz widz dorosty ma wiek-
sze wymagania i jest bardziej wyczulony na niedociggniecia i niedoskonato-

206 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 162-
163.

207 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 46.

208 Zob. G.-M. Luyken, et al.: Overcoming Language Barriers in Television..., s. 138.

209 Por. M. Baker, B. Hochel: Dubbing. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia
of translation Studies..., s. 74-76.

210 Zob. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text..., s. 293-294.
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$ci w synchronizacji niz widz dzieciecy. Dlatego uwaza sie, ze dbatos¢ o wy-
soki standard synchronizacji nie jest konieczna. Wedtug hiszpanskiego ba-
dacza dzieci nie zauwazajg ewentualnych opdznien w izochronii i nie zwra-
caja uwagi na doktadne dopasowanie ruchu ust oraz dzwiekéw. Swiado-
mos$¢ precyzyjnej synchronizacji wzrasta, wedtug Chaume, wraz z wiekiem
odbiorcy, aczkolwiek nie przytacza on wynikéw zadnych badan na poparcie
swoich uwag. Chaume stwierdza jednak, Zze w programach dzieciecych klu-
czowq role odgrywa synchronizacja kinetyczna. Postacie z dzieciecych kre-
skéwek charakteryzuje duza ekspresywno$¢ - mimika oraz gesty sa nie-
zwykle istotne w komunikacji z matym odbiorcg i dlatego wazna jest dba-
to$¢ o doktadne dopasowanie dzwiekéw do ruchow ciata?il,

[stotny wplyw na jako$¢ synchronizacji majag normy oraz tradycje w
dubbingowaniu filméw i programéw obowigzujace w danym kraju. Stan-
dardy dubbingu nie wszedzie sg takie same. Dla przyktadu Chaume podaje,
iz Hiszpanie przywiazuja wieksza wage do dokladnego zgrania dtugosci
trwania oryginalnych i dubbingowanych kwestii niz Wtosi, dla ktérych izo-
chronia w dubbingu nie jest kwestig priorytetowg?!2. Dla widzé6w niemiec-
kich liczy sie przede wszystkim doktadno$¢ w synchronizacji fonetycznej,
a Wlosi zwracaja uwage na naturalno$¢ dialogéw?213. Analizowaniem norm
w ttumaczeniu audiowizualnym zajmowali sie miedzy innymi wspominani
wczes$niej Karamitroglou?!* (Grecja) oraz Goris?!5 (Francja). Jesli chodzi o
normy obowigzujgce w polskim dubbingu, to do tej pory nie powstato jesz-
cze Zadne opracowanie posSwiecone analizie tego zagadnienia i wszelkie
spostrzezenia bazujg na witasnych obserwacjach poczynionych w trakcie
praktycznej analizy materiatu filmowego.

Polski dubbing, jako relatywnie mioda metoda ttumaczenia filmoéw,
musi sprosta¢ wysokim wymaganiom stawianym przez polskich widzow.
Rodzimy odbiorca, wychowany na filmach z napisami i dialogach odczyty-
wanych przez lektora, jest bardzo nieufny i wymagajacy w stosunku do tej
nowej formy. Dubbing polskich filméw musi spetnia¢ wysokie standardy,
aby pozyska¢ przychylnos¢ i akceptacje widzéw przyzwyczajonych do stu-
chania gltoséw oryginalnych aktoréw i bezlito$nie wychwytujacych wszyst-
kie wpadki i niedociggniecia w castingu, realizacji dubbingu, a takze ttuma-
czeniu. Dowodem s3 liczne fora internetowe, na ktérych widzowie nie
szczedza stow krytyki. Jednak doskonale pod wzgledem technicznym zreali-
zowany dubbing, jak i dobry jakosciowo przektad (dowcipny, zabawny, do-

211 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 46-47.

212 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 47.

213 Por. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text..., s. 293.

214 Zob. F. Karamitroglou: Towards a Methodology for the Investigation of Norms in
Audiovisual Translation....

215 Zob. O. Goris: The Question of French Dubbing...,s. 169-190.
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stosowany do polskich realiéw i zrozumiaty dla polskiego odbiorcy) ma
ogromng site przekonywania i pozyskiwania nowych zwolennikéw.

Jak zaznaczono wczes$niej, nie wszystkie programy wymagaja tej sa-
mej precyzji w synchronizacji i nagrywaniu przettumaczonych dialogéw. Jak
wiadomo, w dubbingu rola i jako$¢ synchronizacji uzalezniona jest od ro-
dzaju dubbingowanego programu, widowni, dla ktérej jest on przeznaczony
oraz obowigzujgcych norm i praktyk. Wiekszo$¢ dubbingowanych w Polsce
filméw to produkcje animowane adresowane gtéwnie do dzieci.

Zaréwno Kossakowski?!é jak i Chaume?17 zwracajg uwage na fakt, iz w
filmach animowanych doktadna synchronizacja jest znacznie mniej wazna,
niz w przypadku filméw fabularnych. Dzieje sie tak dlatego, ze film animo-
wany operuje specyficznym materiatem, jakim jest rysunek, kukietka lub
tworzywo plastyczne, a postacie wystepujace w kreskéwkach sg tworami
fikcyjnymi. Poniewaz bohaterowie filméw animowanych sg postaciami nie-
rzeczywistymi, to nie moga artykutowac rzeczywistych dzwiekéw, a ruchy
ust widoczne na ekranie niekoniecznie odpowiadaja prawdziwym gloskom.
Chaume zauwaza, iz animowane postacie wtasciwie nie méwig, a jedynie
poruszaja ustami w sposéb zupeknie przypadkowy, nie wypowiadajac zad-
nych stéw. Z tego wzgledu doktadniejsza synchronizacja w filmach animo-
wanych ma jedynie znaczenie w zblizeniach i ujeciach, w ktérych postacie
wypowiadajg samogtoski otwarte?!8. Kossakowski wyraza podobny poglad
stwierdzajac, iz dialogi w filmie animowanym nie musza odpowiada¢ ru-
chom ust bohateréw, poniewaz oczywistym jest, ze styszane stowa pocho-
dza od aktora dubbingujacego, nagrywajacego swoja kwestie w studio, a nie
od rysunkowego bohatera. Mimo tego stwierdzenia, Kossakowski przyzna-
je, iz doktadna synchronizacja jest mozliwa, podajac za przyktad hiperreali-
styczne filmy Disneya. Uwaza jednak, Ze nie jest to warunek konieczny do
zrealizowania dobrej jakos$ci filmu animowanego?1°.

Potwierdzeniem powyzszych opinii jest poglad wyrazony przez
wspomniang wczesniej Katarzyne Wojsz, ktéra w rozmowie z autorami
artykutu poswieconego sztuce dubbingowania zauwaza, ze:

Pisanie dialogéw do filmu aktorskiego jest nieco trudniejsze niz opracowanie
ich do kresk6wki. Ruchy ust postaci animowanych sg zwykle mniej wyrazne,
dzieki czemu tatwiej jest ,trafi¢ w ktapy”, czyli zsynchronizowac¢ z nimi tekst.
Zreszta, jesli film pokazywany jest na matym ekranie telewizora, ewentualne
niedociagniecia nie s3 tak widoczne jak w kinie?229,

216 Zob. A. Kossakowski: Polski film animowany 1945-1974...,s. 138.

217 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 46.

218 Zob. F. Chaume: Synchronization in Dubbing..., s. 46.

219 Zob. A. Kossakowski: Polski film animowany 1945-1974..., s. 138.

220 G. Wojtowicz, K. Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy.. z dnia
15.07.2006 1.
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Biorac pod uwage typ odbiorcy oraz rodzaj programu mozna stwier-
dzi¢, ze synchronizacja w filmach animowanych nie ma takiego znaczenia
jak w filmach przeznaczonych dla widza dorostego. By¢ moze synchroniza-
cja na tak wysokim poziomie jak w filmach fabularnych nie jest konieczna,
nie nalezy jednak zapominaé, iz programy dla dzieci s3 czesto ogladane
réwniez przez ich rodzicéw. Wiekszo$¢ animowanych superprodukcji po-
jawiajacych sie na ekranach polskich kin przeznaczonych jest dla szerokiego
grona odbiorcow w réznym przedziale wiekowym. Standardy realizacji
z pewnoscig moga odbiega¢ od tych obowigzujacych w filmie fabularnym
lub telenoweli. Jednak stwierdzenie, iz w filmach animowanych synchroni-
zacja nie ma znaczenia lub nie jest konieczna, jest duzym btedem i Swiadczy
o lekcewazeniu odbiorcy. Widz dzieciecy potrafi by¢ réwniez bardzo wyma-
gajacy i wyczulony na brak autentyzmu i naturalno$ci. Ponadto, aby pozy-
ska¢ zwolennikdw wsrdd polskich widzow, przyzwyczajonych do napiséow
i gtosu lektora, nawet dubbing filméw animowanych musi spetnia¢ bardzo
wysokie standardy jakosci. Filmy rysunkowe przeznaczone sa nie tylko dla
matych dzieci, ale bawig réwniez ich rodzicéw, rodzenstwo i opiekunéw.

2.3.2. Dubbing jako typ tekstu i typ ttumaczenia

Dialogi w filmie dubbingowanym stanowig specyficzny rodzaj tekstu,
ktory jest ,hybryda”, taczaca elementy jezyka méwionego i pisanego. Po
pierwsze, dialogi filmowe r6znig sie od spontanicznej konwersacji, bowiem
sg tekstem powstajacym najpierw w formie pisemnej, tworzonej przez sce-
narzyste, a dopiero pdézniej odgrywane sg przez aktoréw, ktérych zadaniem
jest przedstawienie ich w jak najbardziej autentyczny i naturalny sposéb. Po
drugie, dialogi filmowe réznia sie takze od tekstu pisanego, poniewaz prze-
znaczone s3 do stuchania a nie do czytania i jako takie powinny stwarzaé
wrazenie naturalnego jezyka méwionego?21. Nalezy zwrdci¢ rdwniez uwage,
iz dialogi w filmie dubbingowanym zostaja ponownie zakodowane najpierw
w formie pisemnej we wstepnej fazie ttumaczenia, a nastepnie zostaja prze-
ksztatcone na jezyk mowiony i odegrane przez aktoréw dubbingujacych.

Wedtug Herbsta dialogi filmowe, teatralne oraz dubbingowane mozna
umiejscowi¢ pomiedzy jezykiem pisanym i méwionym. Autor wymienia trzy
czynniki, ktére odrézniajg jezyk dialogéw filmowych od innych tekstow.
Naleza do nich:

221 Tekstom pisanym z przeznaczeniem do wygloszenia na gtos przed publiczno$cia
poswiecony jest artykut Mary Snell-Hornby, w ktérym autorka analizuje na pod-
stawie przyktadéw (np. przemoéwienie Churchilla) cechy charakterystyczne tego
typu tekstow oraz problemy translatorskie zwigzane ze zmiang medium z pi-
semnego na modwione. Zob. M. Snell-Hornby: Written to be Spoken. The
Audio-Medial Text in Translation. [W:] A. Trosborg (red.): Text Typology and
Translation. Amsterdam: John Benjamins 1997, s. 277-290.
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1. kanat odbioru - teksty filmowe s3 przeznaczone do stuchania, a nie czy-
tania,

2. stopien przygotowania - teksty dialogéw filmowych s3 przygotowywane
i planowane wczesniej, a wiec réznig sie od spontanicznej konwersacji i
nieformalnych rozmoéw,

3. autentyczno$¢ komunikacji - rzeczywista komunikacja odbywa sie na
ptaszczyznie widz - autor filmu. Komunikacja pomiedzy bohaterami fil-
mowymi nie jest autentyczna i spontaniczna?22,

Herbst omawia te trzy Kryteria przede wszystkim w odniesieniu do
dubbingu. Istotne znaczenie ma uwaga, iz jezyk filmowy ma zadanie stwa-
rza¢ pozory jezyka méwionego, kiedy w rzeczywistosci nim nie jest, ponie-
waz zostal wcze$niej zaplanowany i zapisany. W konsekwencji nosi zna-
miona charakterystyczne dla jezyka pisanego, a wiec nie jest autentyczny i
istnieje wiele elementoéw odrdzniajacych go od naturalnej i spontanicznej
konwersacji223.

WSsréd cech charakterystycznych dla jezyka moéwionego, ktére obok
semantycznej zawarto$ci samych stéw tworza przekazywang informacje,
znajduja sie formy Sciagniete (I've, aren't, itd.), znaczniki dyskursu, elemen-
ty para- i ekstralingwistyczne (okrzyki, westchniecia, dZzwieki wyrazajace
réznorodne stany emocjonalne). Nalezg do nich takze spos6b moéwienia,
tempo, rytm, pauzy, intonacja, wahania, powtdrzenia oraz emfaza?2¢. Od-
tworzenie tych elementéw w formie pisemnej nie jest proste i w konse-
kwencji wiele z nich ulega redukcji lub zanika catkowicie w procesie ttuma-
czenia.

Znaczenie ma réwniez rejestr jezykowy. Dialogi powstajace natural-
nie charakteryzuje z reguty jezyk potoczny, obfitujacy w kolokwializmy.
Stosowanie zywego jezyka w dialogach filmowych i dubbingu nadaje obra-
zowi filmowemu i jego tlumaczeniu autentycznos$ci. Elementy charaktery-
styczne dla tekstu pisanego pojawiajgce sie w dubbingowanych dialogach to
z reguty zbyt formalne wyrazenia, stownictwo oraz struktury gramatyczne,
ktore w formie méwionej brzmia nienaturalnie lub zbyt oficjalnie.

Nie pozostaje to bez znaczenia dla procesu i decyzji translatorskich.
Ze wzgledu na inne reguty rzadzace dyskursem jezyka pisemnego niz mo-
wionego, zachowanie cech charakterystycznych naturalnej konwersacji i
jednocze$nie czytelnosci dialogéw jest utrudnione i zmusza ttumacza do
kompromiséw?225,

222 T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text ..., s. 293-294. [Ttum. 1. S.]

223 7o0b. T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text ..., s. 293-294.

224 Emfaza - podkreslenie, wzmocnienie wyrazisto$ci uczuciowej stowa, zdania;
przesadna uczuciowo$¢ wypowiedzi; afektacja, patos.” W. Kopalinski: Stownik
wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych. Pierwsze wydanie w Internecie,
Warszawa: De Agostini Polska, hasto: emfaza.

225 Por. R. Killborn: “They don’t speak proper English”..., s. 427-428.
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Dubbing jako rodzaj ttumaczenia r6zni sie rowniez od ttumaczenia pi-
semnego i ustnego. Po pierwsze, dotyczy zaréwno warstwy werbalnej jak i
wizualnej tekstu, czego ttumacz musi by¢ nieustannie §wiadomy. Po drugie,
w procesie ttumaczenia kilkakrotnie dochodzi do zamiany kanatéw trans-
misyjnych, bowiem jak zaznaczono wcze$niej, dialogi filmowe (jak réwniez
dubbing) powstaja poczatkowo w formie pisemnej i dopiero pdzniej poja-
wiajg sie w formie méwionej, a wiec nastepuje zmiana kanatu transmisyj-
nego z werbalno-wizualnego na werbalno-akustyczny. Po trzecie, ttuma-
czony tekst tgczy w sobie zaréwno elementy specyficzne dla tekstéw pi-
semnych jak i moéwionych. Ze wzgledu na ztozonos$¢ tego procesu, wieloka-
nalowos¢ przekazu oraz specyficzne ograniczenia, ktére réwniez wymagajg
specjalistycznego przygotowania i wyposazenia, dubbing oraz wszystkie
pozostate formy TAW uznawane s3 za typy ttumaczenia specjalistycznego.

2.4. Dubbing w Polsce

Najbardziej rozpowszechnione w Polsce metody ttumaczenia filméw
zagranicznych to thumaczenie w formie napis6w oraz lista dialogowa, zwa-
na inaczej szeptanka lub wersjg lektorska. Te dwie formy dominujg na pol-
skim rynku kinematograficznym i telewizyjnym, jak réwniez nalezg do form
ttumaczenia preferowanych przez polskich odbiorcow. W telewizji wiek-
szo$¢ filmow pokazywana jest z ttumaczeniem w formie listy dialogowe;j,
gdzie jeden lektor odczytuje kwestie wypowiadane przez wszystkich akto-
row bez wzgledu na ich pte¢ lub wiek (wersja lektorska). Ta metoda ttuma-
czenia jest specyficzna dla krajow Europy Wschodniej, miedzy innymi uzy-
wa sie jej nadal w Polsce i Rosji. Filmy wyswietlane w polskich kinach s3
natomiast z reguty pokazywane z ttumaczeniem w formie napiséw, ktére
réwniez na dobre opanowaty preferencje odbiorcéw.

Historia polskiego dubbingu siega p6znych lat trzydziestych dwudzie-
stego wieku, a pierwszym filmem zdubbingowanym w Polsce byta Krélewna
Sniezka, zrealizowana przez Seweryna Nowickiego w 1938 roku.

Jedenascie lat pdzniej zatozono Wydziat Dubbingu przy Lédzkiej Wy-
tworni Filméw Fabularnych, ktéry w 1955 roku zostat przeniesiony do War-
szawy i nastepnie przeksztatcony w Studio Opracowan Dialogowych. W la-
tach sze$édziesiatych rozpoczeto opracowywanie filméw dla telewizji. Jak
podaja Grzegorz Wojtowicz i Krzysztof Spor ,polska szkota dubbingu” zyskata
sobie catkiem nieztg renome wsréd studiow dubbingujacych w Europie, mie-
dzy innymi dzieki Zofii Dybowskiej-Aleksandrowicz, ktéra jako rezyser dub-
bingu pracowata przy takich filmach jak: Pogoda dla bogaczy, Elzbieta - krdlo-
wa Anglii, Miedzy nami jaskiniowcami, Rodzina Strausséw, Na wschod od Edenu.

Ze wzgledu na wysokie koszty catego procesu, w latach osiemdziesia-
tych, kiedy Polska znajdowata sie na skraju zatamania gospodarczego, pol-
ski dubbing znalazt sie réwniez w ktopotach finansowych, ktérych rezulta-
tem byt zast6j w pracach nad tego typu ttumaczeniem. W latach dziewiec¢-
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dziesigtych w branzy nastgpito ozywienie zwigzane z rosngcym zapotrze-
bowaniem na filmy dubbingowane oraz szybko rozwijajaca sie dystrybucjg
filméw wideo. Powstaly prywatne firmy zajmujace sie opracowywaniem
dialogéw do filméw animowanych, ktére daty poczatek nadal powstajacym
studiom dubbingowym. W 1995 roku wraz z wejSciem Canal+ na polski
rynek rozpoczeto prace nad dubbingiem seriali telewizyjnych. Obecnie
dubbing, dzieki wysokiej jakosci i atrakcyjnos$ci powstajacych polskich wer-
sji jezykowych, zyskuje coraz wieksze rzesze mitosnikéw, szczegélnie
wsrod miodej widowni. Dubbing staje sie coraz bardziej popularng forma
ttumaczenia zagranicznych produkcji i prawie kazda stacja telewizyjna wy-
konuje dubbing do polskiej wersji jezykowej swoich produkcjiz2s.

Mimo coraz wiekszej popularnosci tej formy tlumaczenia produkc;ji
audiowizualnych, wiekszo$¢ filmoéw zagranicznych w Polsce nadal ttumaczy
sie za pomoca napis6w badz listy dialogowej. Tylko niewielka cze$¢ pro-
dukcji zagranicznych trafiajgcych na polski rynek jest dubbingowana. Sg to
gtownie filmy animowane, seriale i programy telewizyjne przeznaczone dla
odbiorcy dzieciecego. Nadal rzadko spotykang praktyka jest dubbingowanie
filmu lub serialu przeznaczonego dla dorostej widowni. Mimo, iz do tej pory
zdubbingowano juz kilka filméw zagranicznych, nadal mozna je zaliczy¢ do
mniejszo$ci. Naleza do nich: The Ring, 8. Mila, Karol, cztowiek, ktéry zostat
papiezem, Terminal. Zresztg dubbing filméw przeznaczonych dla widzow
dorostych nie cieszy sie zbyt wielkg popularnoscig, nie méwigc o uznaniu
dla pracy i wysitku twoércow. Wciaz panuje przekonanie, Ze ta forma ttuma-
czenia to ostatecznos$¢ i nawet najlepszy dubbing nie zastapi wersji z napi-
sami. Skrajne opinie gtosza, ze lepsze jest nawet monotonne brzmienie gto-
su lektora niz ,Zle dobrany” dubbing??’. W tym pogladzie manifestuja sie
silnie zakorzenione preferencje polskich odbiorcow uksztattowane przez
lata obcowania gtéwnie z filmami ttumaczonymi za pomoca napiséw lub
prezentowanych w wers;ji lektorskiej. Widzowie wysoko cenig sobie mozli-
wo$¢ kontaktu z jezykiem oryginatu i rozkoszowania sie brzmieniem auten-
tycznych gloséw. Zmiana tych przyzwyczajen, jak wida¢, nie jest zadaniem
latwym. Ze wzgledu na coraz szersza znajomos¢ jezyka angielskiego wsrod
polskich odbiorcéw wydaje sie jednak rowniez niepotrzebna, a z powodow
ekonomicznych wrecz nieuzasadniona. Mozna przypuszczaé, ze dubbing
bedzie nadal stosowany gtéwnie w przektadzie filméw animowanych, jed-
nak mimo to tworcy powinni dazy¢ do uzyskania jak najlepszej jakosci
i utrzymywania wysokich standardow.

226 Informacje o historii polskiego dubbingu pochodza z artykutu G. Wojtowicz, K.
Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy..., z dnia 19.07.2006 r. oraz Dubbing
reaktywacja, czyli i kto to méwi? Dziennik Zachodni 17.07.2006 r. http://www.
wiadomosci24.pl/artykul/dubbing_reaktywacja_czyli_i_kto_to_mowi_2246.html,
z dnia 12.01.2008 .

227 http://czestochowaforum.pl/viewtopic.php?t=1406, z dnia 12.01.2008 .
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ROZDZIAL 111
STRATEGIE TRANSLATORSKIE W DUBBINGU FILMOW ANIMOWANYCH

W pracach przektadoznawczych rozwigzania stosowane przez ttuma-
czy w procesie ttumaczenia okresla sie mianem strategii, technik, metod
badz procedur translatorskich. Terminy te stosowane s3 niejednokrotnie
wymiennie i traktowane jako synonimy, pomimo iZ odnosza sie do zupetnie
innych czynnos$ci oraz etapéw ttumaczenia. W niniejszym rozdziale zdefi-
niowano pojecie strategii translatorskich jako sposobéw postepowania
ttumacza stosowanych na poziomie globalnym tekstu, a wiec w odniesieniu
do catego utworu, ktére z kolei determinujg konkretne rozwigzania stoso-
wane w odniesieniu do jednostkowych probleméw translatorskich, okre-
$lanych na potrzeby niniejszego opracowania mianem technik translator-
skich. W oparciu o powyzsze rozréznienie wprowadzono oraz scharaktery-
zowano strategie naturalizacji i egzotyzacji oraz ich znaczenie i zastosowa-
nie w dubbingu filmowym.

3.1. Strategie translatorskie wobec ttumaczenia audiowizualnego

W pracach przektadoznawczych, obok terminu strategia, pojawiaja
sie réwniez pojecia techniki228, metod oraz procedur translatorskich229,
Pomimo, ze kazde z nich opisuje inne zjawisko i odnosi sie do innej fazy
procesu ttumaczenia, czesto traktuje sie je jako synonimy i uzywa wymien-
nie. Wynika to miedzy innym z faktu, iz zakresy pojeciowe poszczeg6lnych
terminéw zazebiajg sie ze soba. Przyczyn tej ré6znorodnosci terminologicz-
nej nalezy upatrywac¢ w braku rozrdéznienia pomiedzy procesem ttumacze-
nia a jego rezultatem. Nalezy takze rozgraniczy¢ strategie odnoszace sie do
tekstu w wymiarze globalnym i lokalnym, gdzie w pierwszym przypadku
chodzi o operacje oddziatujgce na tekst jako cato$¢, a w drugim o czynnosci
odnoszace sie do poszczeg6élnych fragmentéw tekstu, stanowiagcych juz
konkretne problemy przekladowe.

Pojecie strategii translatorskiej w teorii przektadu funkcjonuje zatem
w trzech znaczeniach. Dwa pierwsze zwigzane s3 ze spojrzeniem na tekst i
problemy translatorskie w nim wystepujace z perspektywy globalnej i lo-
kalnej. W trzecim znaczeniu strategia odnosi sie do czynnos$ci zachodzacych
w kolejnych fazach powstawania tekstu translatu. Innymi stowy, w dwoch
pierwszych przypadkach strategie odnosza sie do celéw ttumaczenia i jego
rezultatow, w trzecim chodzi o proces przektadu.

228 Por. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu. Warszawa:
Wydawnictwo Naukowe PWN 2004, s. 76.
229 P. Newmark: A textbook of translation. New York: Prentice Hall 1988, s. 81-93.
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Ogdlna definicja strategii okres$la jg jako ,przemys$lany plan dziatania
w jakiej$ dziedzinie”230 oraz spos6b postepowania majacy na celu znalezie-
nie rozwigzania dla pewnych sytuacji i problemow.

W teorii przekladu strategia w pierwszym znaczeniu rozumiana jest
podobnie jako:

(..) sposoby postepowania ttlumacza podczas tlumaczenia danego tekstu,
podporzadkowane okreslonemu modelowi translatorycznemu?3t,

Inne definicje proponowane przez badaczy zgodnie podkre$lajg te
same aspekty: strategia to pewien sposdb postepowania, ktéry jest stoso-
wany przez ttumacza napotykajacego w procesie ttumaczenia na réznorod-
ne problemy i ktéry ma na celu znalezienie rozwigzania dla tychze proble-
mow. Akcentuje sie rowniez fakt, iz obrane przez ttumacza sposoby poste-
powania podporzadkowane sg pewnemu okreslonemu wczesniej celowi,
ktory determinuje kolejne decyzje?32. Dodatkowo podkresla sie, ze ustalenie
i wybdr konkretnej strategii nastepuje w fazie przygotowawczej, a wiec
przed przystapieniem do wilasciwego ttumaczenia. Oznacza to, iz wybor
strategii jest Swiadoma decyzja ttumacza, ktory wie, jaki jest cel thumacze-
nia i jakie beda rezultaty stosowania danej strategii233.

Autorzy tomu Terminologia ttumaczenia podkre$lajg natomiast, iz w tym
pierwszym znaczeniu cecha nadrzedna pojecia strategii jest jej og6lny charak-
ter, ktéry okresla, w jaki sposéb ttumacz bedzie traktowat tekst jako catosc.

W literaturze przedmiotu uzywa sie rowniez terminu metoda transla-
torska, jako ze termin strategia jest w tym przypadku zarezerwowany dla
operacji, rozumianych jako procesy mentalne zachodzace w trakcie ttuma-
czenia. W definicji autorzy zaznaczaja, iz wybor metody (strategii) transla-
torskiej uzalezniony jest od celu ttumaczenia. W zaleznosci od tego, jaki
efekt ttumacz chce osiggna¢, stosuje sie odpowiednie metody, wsrdéd kto-
rych znajdujg sie thumaczenie interpretatywno-komunikatywne, dostowne,
wolne lub filologiczne?34.

W drugim znaczeniu strategia translatorska pojmowana jest jako spo-
soby postepowania wobec konkretnych probleméw translatorskich, ktére
stosowane s3 na poziomie jednostki ttumaczeniowej i manifestujg sie w

230 Stownik Jezyka Polskiego [online] Wydawnictwo PWN http://sjp.pwn.pl/
haslo.php?id=2576315, z dnia 19.11.2007 r.

231 |, Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia. Prze-
ktad i adaptacja T. Tomaszkiewicz, Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM 2004,
s.91.

232 Por. L. Molina, A. Hurtado Albir: Translation Techniques Revisited: A Dynamic and
Functionalistic Approach. Meta 47 (4), 2002, s. 508; K. Lotfipour-Saedi: Translation
Principles vs. Translation Strategies. Meta 41 (3), 1996, s. 389.

233 Por. K. Lipinski: Vademecum ttumacza..., s. 27.

234 Por. L. Molina, A. Hurtado Albir: Translation Techniques Revisited..., s. 507-508.
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wyborze konkretnych rozwigzan. W tym znaczeniu uzywaja terminu strate-
gia autorzy Matej encyklopedii przektadoznawstwa, ktérzy stwierdzajg. iz:
»,adaptacja jest jedng z 7 strategii translatorskich, tj. sposobéw ttumaczenia
rozroznionych przez Jeana Vinaya i Jeana Darbelenta.”235 W literaturze
przedmiotu funkcjonuja réwniez inne okreslenia, ktére opisuja to samo
pojecie za pomoca roéznych stéw. We wspomnianym stowniku terminéw
przektadoznawczych autorzy uzywajg terminu techniki ttumaczeniowe?3s,
podobnie jak Teresa Tomaszkiewicz i Krzysztof Hejwowskiz37. Newmark
stosuje okreslenie procedury translatorskie, termin strategia pojawia sie w
pracy Kazema Lotfipour-Saedi’ego?38, a Pisarska i Tomaszkiewicz mdwig w
tym sensie o technikach badz operacjach przektadowych?3°. Pomimo stoso-
wania réznych terminéw badacze s3a zgodni co do tego, iZ wybor danej stra-
tegii thumaczeniowej determinuje sposéb, w jaki beda rozwigzywane po-
szczeg6lne problemy jednostkowe:

Each solution the translator chooses when translating a text responds to the
global option that affects the whole text (the translation method) [strategia -
przyp. 1. S.] and depends on the aim of the translation. The translation
method affects the way micro-units of the text are translated: the translation
techniquesz40,

Oznacza to, Ze obrana strategia na poziomie globalnym tekstu ma de-
cydujacy wptyw na to, jakie techniki zostang wykorzystane i manifestuje sie
w rozwigzaniach zastosowanych dla pojedynczych probleméw na poziomie
lokalnym. Je$li zatem celem jest stworzenie ttumaczenia ,przyjaznego”, a
wiec zorientowanego na odbiorce, rezultatem takiej strategii bedzie wyko-
rzystywanie technik ttumaczeniowych pozwalajacych na naturalizacje ele-
mentéw obcych i przybliZenie ich odbiorcom: ekwiwalencji funkcjonalne;j,
rozwinie¢, opuszczen oraz adaptacji, itp. Podobnie rozumuje Tomaszkie-
wicz, ktéra w odniesieniu do TAW Kkonstatuje, iz to forma ttumaczenia pro-
dukgcji audiowizualnych (napisy, dubbing, wersja lektorska) okresla wybor
strategii (naturalizacja, egzotyzacja), ktora z kolei decyduje o tym, jakie
techniki thumaczeniowe zostang zastosowane241,

235 U. Dambska-Prokop: Adaptacja. [W:] U. Dambska-Prokop (red.): Mata encyklo-
pedia przektadoznawstwa..., s. 27.

236 Zob. ]. Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia..., s. 91.

237 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 103; K. Hejwowski Kogni-
tywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 76.

238 Zob. K. Lotfipour-Saedi: Translation Principles vs. Translation Strategies..., s. 390.

239 Zob. A. Pisarska, T. Tomaszkiewicz: Wspdtczesne tendencje przektadoznawcze...,
s.112-114.

240 1,, Molina, A. Hurtado Albir: Translation Techniques Revisited..., s. 508.

241 7Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 103; K. Hejwowski Kogni-
tywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 103.
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W definicji techniki ttumaczeniowej, przytoczonej powyzej, autorzy
omawiaja to pojecie w kontekscie mikrojednostek tekstu. We wspominanej
Terminologii ttumaczenia czytamy réwniez, Ze:

(-.) W odréznieniu od strategii ttumaczeniowej, ktéra determinuje postepo-
wanie globalne ttumacza w stosunku do okreslonego tekstu, techniki thuma-
czeniowe s3 decyzjami jednostkowymi, dotyczacymi poszczegélnych seg-
mentow tekstu analizowanych w mikrokontekscie242,

Takie podejscie implikuje traktowanie tekstu jako tworu sktadajacego
sie z dwéch warstw. Pierwsza z nich to makrokontekst utworu, ktéry od-
powiada spojrzeniu na tekst z perspektywy globalnej i w tym przypadku
chodzi o jego ogodlng strukture i uwarunkowania kulturowe towarzyszace
jego powstaniu. Mikrokontekst lub mikrojednostki tekstu stanowig drugg
warstwe, i 0znaczajg spojrzenie na tekst i problemy translatorskie z per-
spektywy lokalnej. W ten sposéb traktuje to zagadnienie Hanna Risku i w
zgodzie z powyzszym rozumowaniem dzieli strategie tlumaczeniowe na
makrostrategie i mikrostrategie, gdzie makrostrategie odpowiadajg strate-
giom ogdlnym, a mikrostrategie technikom ttumaczeniowyma243.

Trzecie znaczenie odnosi sie do procesu ttumaczenia i chodzi o poj-
mowanie strategii jako procesow myslowych, zachodzacych w umysle thu-
macza w trakcie pracy nad tekstem. Definiowane sg one jako:

(...) procedures (conscious or unconscious, verbal or nonverbal) used by the
translator to solve problems that emerge when carrying out the translation
process with a particular objective in mind?244,

Ten rodzaj strategii translatorskich badany jest za pomoca protoko-
16w glo$nego myslenia (ang. TAP - Think Aloud Protocol) i ma na celu opi-
sanie, jakie procesy umystowe zachodza w trakcie ttumaczenia. W tym sen-
sie o strategiach méwig miedzy innymi Wolfgang Lorscher245, Brigitta
Englund Dimitrowa246 oraz Lucia Molina i Amparo Hurtado Albir247. Chodzi
o procedury stosowane przez ttumacza, ktére s3 pomocne w rozwigzaniu
problemu translatorskiego. Naleza do nich techniki wykorzystywane dla
zrozumienia, dewerbalizacji oraz reformulacji sensu zawartego w tekscie i
mog3 to by¢ takie operacje jak: parafrazowanie, czytanie i méwienie na gtos,

242 |, Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia ..., s. 95.

243 Zob. H. Risku: Translatorische Kompetenz. Kognitive Grundlagen des Ubersetzens
als Expertentitigkeit. Tibingen: Stauffenburg 1998, s. 208.

244 1, Molina, A. Hurtado Albir: Translation Techniques Revisited..., s. 508.

245 Zob. W. Lorscher: Investigating the Translation Process. Meta 37 (3), 1992, s.
426-427.

246 7ob. B. Englund Dimitrova: Expertise and Explicitation in the Translation Process.
Philadelphia: John Benjamins 2005, s. 26.

247 Zob. L. Molina, A. Hurtado Albir: Translation Techniques Revisited..., s. 508.

90



powtarzanie, uzywanie wyrazéw synonimicznych itp. Lérscher uwaza, ze
strategie translatorskie majg swdj poczatek w momencie zdania sobie przez
ttumacza sprawy z istnienia problemu tlumaczeniowego, mogg sie one
sktada¢ z kilku elementéw (uswiadomienie sobie istnienia problemu, wer-
balizacja problemu, poszukiwanie rozwigzania, znalezienie rozwiazania) i
koncza sie w momencie odnalezienia rozwigzania lub uzmystowienia sobie,
Ze jest to niemozliwe248,

W niniejszej pracy pojecie strategii uzywane jest w znaczeniu makro-
strategii, czyli metody ttumaczenia stosowanej przez ttumacza do catego
filmu i podporzadkowanej okreslonej formie TAW. W odniesieniu do mikro-
strategii, czyli metod stosowanych w ttumaczeniu konkretnych przypad-
kow, poszczegdlnych stéw, wyrazen i zdan przyjeto okreslenie techniki
translatorskiej.

W teorii przektadu audiowizualnego zagadnienie strategii translator-
skich sprowadza sie wtasciwie do dwéch opcji zwigzanych z dwoma, naj-
bardziej powszechnymi formami ttumaczenia tekstéw audiowizualnych.
Dubbing utozsamiany jest ze strategig naturalizacji, ttumaczenie w formie
napisOw postrzegane jest natomiast jako strategia egzotyzacji. Uzywajac
tych dwoéch okresSlen badacze nawigzuja do pojecia naturalizacji (ang.
domestication) i egzotyzacji (ang. foreignization) w ujeciu zaproponowanym
przez Lawrenca Venutiego?49. Zdaniem Venutiego naturalizacja to strategia
ttumaczenia w sposdb ptynny i transparentny, ktéry przyczynia sie do zni-
welowania ,,0bcosci” ttumaczonego tekstu poprzez dostosowywanie sie do
wartos$ci kulturowych oraz norm panujacych w kulturze jezyka docelowego.
Venuti postrzega naturalizacje jako:

(...) a fluent strategy [that] performs a labor of acculturation which
domesticates the foreign text, making it intelligible and even familiar to the
target-language reader, providing him or her with the narcissistic experience
of recognizing his or her own culture in a cultural other, enacting an
imperialism that extends the dominion of transparency with other
ideological discourses over a different culture250.

Egzotyzacja jest natomiast strategia, ktéra zwraca sie w kierunku kul-
tury i jezyka Zrédtowego, a jej celem jest jak najdoktadniejsze dopasowanie
ttumaczonego tekstu do norm jezykowych i kulturowych oryginatu. Zda-
niem Venutiego strategia egzotyzacji polega na zachowaniu jezykowych i
kulturowych réznic w tekscie translatu poprzez odstepstwo od norm i war-
tosci obowiazujacych w kulturze docelowej. Jest to strategia, ktéra zmierza

248 7ob. W. Lorscher: Investigating the Translation Process..., s. 429.

249 Por. |. Munday: Introducing Translation Studies: Theories and Applications. New
York: Routledge 2001, s. 146.

250 [,, Venuti (red.): Rethinking Translation: Discourse, Subjectivity, Ideology. New
York: Routledge 1992, s. 5.
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do zachowania elementéw ,,0bcosci” wersji oryginalnej. W przeciwienstwie
do strategii naturalizacji, ktéra stosowana jest w celu zamaskowania kultu-
rowej odmienno$ci ttumaczonego tekstu, egzotyzacja stuzy jej podkresleniu
i uwidocznieniu?s1.

Omawiajac pojecia naturalizacji i egzotyzacji Venuti nawigzuje do
rozroznienia dwoch zasadniczych sposobow ttumaczenia wprowadzonych
przez Friedricha Schleiermachera. Zdaniem niemieckiego badacza proces
przektadu mozna przyréwnac do préby przyblizenia do siebie autora orygi-
natu i czytelnika przettumaczonego tekstu. W pierwszym przypadku zada-
niem tlumacza jest poruszenie czytelnika i przyblizenie go do oryginatu -
ttumacz stara sie zachowac¢ elementy obcosci wersji wyj$ciowej, dostoso-
wujac tekst translatu do norm jezykowych i kulturowych tekstu Zrédtowe-
go. Wtedy mamy do czynienia z ukierunkowaniem na kulture /tekst Zrodto-
wy i egzotyzacja tekstu. Drugi spos6b ttumaczenia polega na probie przybli-
zenia oryginalnego tekstu odbiorcy - ttumacz dopasowuje komunikat, za-
réwno do norm jezykowych jak i kulturowych odbiorcy, eliminujac tym
samym wszelkie ,obce” elementy - tekst translatu zorientowany jest na
jezyk i kulture docelowa?52,

Te dwa sposoby ttumaczenia okreslane sg rowniez jako ttumaczenie
komunikacyjne (wolne) i dostowne. Odpowiednikiem naturalizacji jest ttu-
maczenie zorientowane na odbiorce lub jezyk docelowy, natomiast w od-
niesieniu do egzotyzacji uzywa sie rdwniez okreslen: ttumaczenie nacecho-
wane obcoscig lub zorientowane na jezyk Zrédtowy. Danuta Kierzkowska
(omawiajac zagadnienia ttumaczenia prawniczego) stosuje natomiast okre-
$lenia: ttumaczenie kulturowe i Zrédtopodobne (lub jezykowe)253,

Stosowanie tych terminéw spotyka sie jednak z krytyka ze strony ba-
daczy, poniewaz uwazajq oni, iZ odnosza sie do dwoch odmiennych zjawisk.
Wedtug Palmy Zlatevy niemozliwe jest ich symetryczne pordéwnanie,
bowiem:

what is domesticated is the form and the content of the source text [... and]
what is foreignised and exoticised [...] is the form and content of the
translated text?54,

251 Zob. L. Venuti: Strategies of translation. [W:] M. Baker (red.): Encyclopedia of
Translation Studies. New York: Routledge 1998, s. 240-244.

252 7Zob. F. Schleiermacher [W:] L. Venuti: Strategies of Translation. [W:] M. Baker
(red.): Routledge Encyclopedia of Translation Studies. New York: Routledge 1998,
S. 242.

253 Zob. D. Kierzkowska: Dyskurs w ttumaczeniu prawniczym [W:] ]. Maliszewski
(red.): Wybrane aspekty przektadu literackiego i specjalistycznego. Czestochowa:
Wydawnictwo Wydziatu Zarzadzania Politechniki Czestochowskiej 2003, s. 43.

254 P, Zlateva: Writing about “otherness”: Authoring, translating, understanding.
Paper presented at the 4t International Congress on Cultural Transfer 4:
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Oznacza to, ze w przypadku naturalizacji baza jest tekst Zrodiowy,
ktéry podlega procesowi dostosowania do systemu jezykowego i kulturo-
wego odbiorcoéw, natomiast w przypadku drugiej strategii baza jest tekst
docelowy i to jego forma i tre$¢ ulegaja egzotyzacji. Nalezy jednak podkre-
$li¢, iz celem kazdego sposobu tlumaczenia jest pewien stopien ,udomo-
wienia” - przystosowania - tekstu Zrédlowego do norm jezyka i kultury
docelowej oraz przyblizenie odbiorcom nieznanej rzeczywisto$ci, bowiem
ttumaczenie odbywa sie zawsze na jezyk odbiorcy a nie odwrotnie2ss.

Egzotyzacja i naturalizacja postrzegane sg jako strategie dziatajace na
poziomie globalnym tekstu, a wiec jako makrostrategie okreslajace poste-
powanie ttumacza w stosunku do catego tekstu. Nalezy jednak postawié
pytanie: czy rzeczywiscie obierajac jedng z makrostrategii, ttumacz stosuje
ja konsekwentnie réwniez na poziomie mikrostruktury tekstu w stosunku
do wszystkich problemdéw translatorskich? Innymi stowy, chodzi o spraw-
dzenie, czy ttumacz jest wierny raz obranemu planowi postepowania i czy
wobec tego techniki ttumaczeniowe zastosowane w konkretnych przypad-
kach sg réwniez naturalizujgce lub egzotyzujace. Czy moze, mimo Ze dub-
bing uwazany jest za strategie naturalizujaca, a napisy za strategie egzoty-
zujacy ttumaczenie, to poszczegdlne jednostkowe decyzje podejmowane s3
ad hoc i niekoniecznie wpisujg sie w ramy obranej makrostrategii?

Jak wczesniej ustalono, wybor okreslonej strategii ttumaczeniowej
manifestuje sie w technikach zastosowanych w rozwigzywaniu poszczegol-
nych problemoéw. Wedtug Hejwowskiego:

Efektem danej strategii moze by¢ czestsze uzycie pewnych technik, na przy-
ktad strategia udomowienia zaowocuje czestszym wykorzystywaniem takich
technik jak stosowanie ekwiwalentéw funkcjonalnych i opisowych oraz
opuszczanie, co bedzie widoczne dzieki obecnos$ci w tekscie przektadu eki-
wawalentéw funkcjonalnych, opisowych oraz opuszczen?>e.

Jakie techniki sg czeSciej uzywane, kiedy celem jest stworzenie ttuma-
czenia zorientowanego na odbiorce, a jakie kiedy ma powstaé wersja Zro-
dtopodobna? Czy mozna podzieli¢ techniki thumaczeniowe na dwie odrebne
kategorie technik jedynie egzotyzujacych badZ naturalizujacych ttumacze-
nie? Wedtug Ramiére jest to niemozliwe, bowiem techniki ttumaczeniowe
moga by¢ bardziej lub mniej sprzyjajace stworzeniu ttumaczenia kulturo-
wego lub Zrodtopodobnego i w réznym stopniu eksponowac to, co obce lub
rodzime i znane odbiorcy. Ramiere proponuje rozmieszczenie poszczegol-

Literature, Cinema, Translation. Unpublished manuscript. Vitoria: University of
the Basque Country 2004, s. 2.

255 Por. K. Barbe: The Dichotomy of Free and Literal Translation. Meta 41 (3), 1996,
s.333.

256 K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 76.
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nych technik ttumaczeniowych na osi pomiedzy dwoma ekstremalnymi
punktami: naturalizacjg i egzotyzacjg ttumaczenia:

zapozyczenie, kalka objasnienie ekwiwalent kulturalny

EGZOTYZACJA NATURALIZACJA

Rysunek 4. Techniki translatorskie na osi kontinuum?2>7

Badaczka umiejscawia zabiegi takie jak przeniesienie, zapozyczenie
oraz kalka blizej lewego konca osi, zas ekwiwalent kulturalny blizej jej pra-
wego skraju, jako technike najbardziej naturalizujaca obce elementy. Za
problematyczng kwestie Ramiére uwaza natomiast ulokowanie na osi
opuszczen i neutralizacji. Jej zdaniem trudno zdecydowac czy s3 to zabiegi
bardziej naturalizujgce, czy egzotyzujace, poniewaz sg kulturowo neutralne
i przyczyniaja sie do wymazania obcoSci oryginatu. Wydaje sie, Ze rozwia-
zaniem tego dylematu byloby umieszczenie ich posrodku skali - neutral-
nym i przejSciowym punkcie pomiedzy dwoma skrajnos$ciami. Kryterium
pozwalajacym na rozmieszczenie poszczegdlnych technik na osi jest sto-
pien, w jakim kazda z nich dostosowuje oryginat do kultury docelowej2s8. Z
modelu tego wynika, iz naturalizacja i egzotyzacja postrzegane sg jako stra-
tegie przeciwstawne i wzajemnie sie wykluczajace, a zabiegi stosowane
przez ttumaczy w mniejszym lub wiekszym stopniu eksponujg kulture ory-
ginatu i zblizaja badZ oddalaja od niej widza.

W tym miejscu pojawia sie pytanie: czy strategia egzotyzacji moze by¢
stosowana na wszystkich poziomach tlumaczonego tekstu? Zdaniem
Katheriny Barbe:

In terms of differences between SL and TL culture, foreignizing or rather
keeping the foreign has the goal to open up vistas, thus removed from the
realm of translation. The ideal translation then is a translation that lets the
leader experience the foreign without discouraging him/her from reading
because of linguistic inaccessibility of the TL version2>°.

Zatem strategie egzotyzacji nalezy wiasciwie rozumie¢ jako strategie
pozwalajaca na zachowanie elementéw obcosci tekstu oryginalnego w thu-
maczeniu przede wszystkim na ptaszczyznie kulturowej. Zachowanie obco-
$ci na poziomie stylistycznym, sktadniowym i morfologicznym wigzatoby

257 Zrédto: N. Ramiére: Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in
Audiovisual Translation..., s. 156. [Ttum. 1.S.]

258 Zob. N. Ramiere: Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in Audiovisual...,
s. 156.

259 K. Barbe: The Dichotomy of Free and Literal Translation..., s. 333.
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sie ze stworzeniem tekstu niezrozumiatego dla odbiorcy docelowego. Egzo-
tyzacja ttumaczenia moze zatem dotyczy¢ warstwy kulturowej — zachowa-
nia elementéw obcosci i innos$ci w ttumaczeniu, natomiast na ptaszczyznie
morfologicznej i sktadniowej ttumacz powinien dazy¢ do stosowania struk-
tur typowych dla jezyka oryginatu. Na ptaszczyZnie leksykalnej mozliwe jest
natomiast zachowanie elementéw oryginatu poprzez stosowanie odpo-
wiednich technik translatorskich, takich jak zapozyczenia i kalki. Egzotyza-
Cja w rozumieniu zaproponowanym przez Venutiego charakteryzuje sie
wtasnie wiernoscig strukturom i sktadni jezyka oryginatu, stosowaniem
kalek jezykowych oraz dazeniem do zachowania obcych elementéw kultu-
rowych. Jednak, jak zauwaza Jeremy Munday, sam Venuti przyznaje, iz egzo-
tyzacja nierozerwalnie zawiera pewne elementy udomowienia, jako Ze tekst
ttumaczony jest na jezyk kultury docelowej, ktérej dominujace wartosci
wykorzystywane sg w celu uwypuklenia obcosci thumaczonego tekstu260.
Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze naturalizacja oraz egzotyzacja mogg
odnosic sie zar6wno do celdw jak i strategii ttumaczenia. We wspomnianym
stowniku Terminologia Ttumaczenia autorzy definiujg cele ttumacza jako:
,0g0lne zasady przyjete przez ttumacza podczas redakcji tekstu docelowe-
go, ktore konkretyzuja sie w zastosowaniu odpowiedniej strategii ttuma-
czenia.”26! | wymieniajg wsrod nich ttumaczenie zorientowane na odbiorce
oraz ttumaczenie nacechowane obcosciq. Jak ustalono powyzej, terminy te
odnosza sie odpowiednio do strategii naturalizacji i egzotyzacji. Potwier-
dzaja to rowniez definicje ttumaczenia zorientowanego na odbiorce i ttuma-
czenia nacechowanego obcosciq zamieszczone w tej samej publikacji, w kto-
rych jako okres$lenia synonimiczne podaje sie wtasnie terminy naturalizacji
i egzotyzacjizé2. Watpliwo$ci budzi natomiast fakt, iz oba terminy definio-
wane s3 raz jako cele thtumacza, a nastepnie jako techniki ttumaczeniowe:

Ttumaczenie nacechowane obcos$cia - jest to technika ttumaczeniowa, ktéra
zmierza do zachowania w tekScie docelowym jak najwiekszej ilosci elemen-
tow lingwistycznych, kulturowych i cywilizacyjnych tekstu wyjsciowego263.

oraz:

Ttumaczenie zorientowane na odbiorce - jest to technika tlumaczeniowa,
ktdéra zmierza do oddania tekstu wyj$ciowego w sposob najbardziej natural-
ny jak to mozliwe, z punktu widzenia formy, konwencji i kultury jezyka doce-
lowegoZ264,

260 Zob. ]. Munday: Introducing Translation Studies: Theories and Applications..., s. 148.

261 ], Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia ..., s. 30 i
s.134.

262 Por. ]. Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia...,
s.106i110-111.

263 |, Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia..., s. 106.

264 ] Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia..., s. 10-111.
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W Swietle przytoczonej powyzej definicji, pochodzacej z tego samego
opracowania, wedtug ktérej technika thumaczeniowa to sposoby postepo-
wania w odniesieniu do konkretnych elementéw tekstu265, nasuwa sie
wniosek, Ze w obu przypadkach autorzy maja na mysli strategie ttumacze-
niowe odnoszace do catego tekstu, a nie jednostkowych probleméw. Uzna-
no, ze roznice te sa wynikiem braku konsekwencji terminologicznej, a z
podanego opisu mozna wywnioskowa¢, ze chodzi o makrostrategie odno-
szace sie do catego tekstu2¢6. W niniejszej pracy terminy naturalizacja i eg-
zotyzacja stosowane beda w odniesieniu do strategii thumaczeniowych w
znaczeniu wyjasnionym powyzej.

3.1.1. Dubbing jako strategia naturalizacji

W literaturze TAW mozna spotka¢ sie z twierdzeniem, ze dobry dub-
bing powinien stwarza¢ iluzje ogladania filmu oryginalnego, a widz nie po-
winien by¢ swiadomy jakiejkolwiek ingerencji ze strony ttumacza:

The ideal end-product would be the perfect illusion. The best possible re-
sponse from the audience would be for them never to be aware that we had
done anything at all. Dubbing, after all, is the art of being totally inconspicu-
ous?67,

Dubbing jest zatem tym lepszy, im skuteczniej tworcy nowej wersji
dZzwiekowej zdotaja ukry¢ fakt, iz jakakolwiek ingerencja miata miejsce. W
konsekwenc;ji takiego pogladu, wyrazanego takze przez innych badaczy?6s,
dubbing postrzegany jest jako préba ukrycia ,obcosci i zagraniczno$ci”
dubbingowanego filmu - ,zakamuflowania” przed widzami faktu, Ze orygi-
nalna wersja powstata w innym systemie kulturowym. Ze wzgledu na takie
aspiracje dubbing uznawany jest za forme ttumaczenia ukierunkowang na
system kultury docelowej (ang. target-oriented)?¢°. Celem jest dostosowanie
sie do rzeczywistosci odbiorcéow zaré6wno pod wzgledem jezykowym jak i
kulturowym - zniwelowaniu ulegaja wszelkie elementy $wiadczace o ob-
cym pochodzeniu filmu. Oznacza to stosowanie rozwigzan, ktére wywotuja

265 Por. J. Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia..., s. 15.

266 Por. J. Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia...,
s.30is.1061110-111.

267 M. Bakewell: Factors Affecting the Cost of Dubbing. EBU Review 38 (6), 1987,
s.16-17.

268 Por. B. Osimo: Dubbing. http://www.logos.it/pls/dictionary/linguistic_resour
ces. cap_4_17?lang=en, z dnia 15.10.2007r; M. Paolinelli: Dubbing at the Gates of
the Third Millennium. http://www.aber.ac.uk/mercator/images/mario.-pdf,
z dnia 13.02.2008 .

269 Por. M. Danan: Dubbing as an expression of nationalism..., s. 606-614.
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znajome skojarzenia u widzéw postugujacych sie jezykiem docelowym. Ba-
sil Hatim i [an Mason s3 zdania, iz:

(...) Naturalizacja ma normalizujgcy i neutralizujacy efekt, pozbawiajacy wy-
tworce tekstu zrédtowego jego witasnego glosu poprzez reformutowanie
wartosci kulturowych nalezacych do obcego systemu w kategoriach wartosci
znajomych (i dlatego niestawiajacych wymagan) kulturze docelowej27°.

Zorientowanie na jezyk i kulture docelowa sprawia, ze dubbing po-
strzegany jest jako narzedzie stuzgce wzmacnianiu poczucia narodowej
jednosci, kulturowej i jezykowej wspdlnoty. Jako forma ttumaczenia ukie-
runkowanego na kulture odbiorcy stwarza mozliwosci ingerowania w tres¢
i moze stuzy¢ jako skuteczne narzedzie politycznej manipulacjiz’t. Wedtug
Danan w latach trzydziestych ubiegtego stulecia dubbing w rekach faszy-
stowskich Niemiec, Wtoch i Hiszpanii wykorzystywany byt jako metoda
kontroli obcych kulturowo tresci mogacych zagrozi¢ narodowemu poczuciu
jednosci. Ttumaczenie stato sie instrumentem nacjonalistycznej polityki,
ktorej celem byta ochrona narodowej wspélnoty, wzbudzanie uczucia dumy
z chwalebnej przesztosSci, a nawet poczucia dominacji i wyzszosci wobec
innych narodéw. Danan, w protekcjonizmie tych panstw oraz polityce
wzgledem jezyka i filméw importowanych w poczatkowym stadium rozwo-
ju ttumaczenia filmowego, upatruje przyczyn dzisiejszego podziatu krajow
europejskich na dubbingujace i preferujace napisy?72.

W pracach wystepuja dwa przeciwstawne poglady dotyczace natury
dubbingu. Z jednej strony uwaza sie, ze dobry dubbing stwarza pozory filmu
oryginalnego, a widzowie nie sg §wiadomi jego ,obcosci”. Z tej perspektywy
dubbing traktowany jest jako forma ttumaczenia niejawnego oraz forma
naturalizacji, podczas gdy ttumaczenie w formie napiséw, gdzie oryginalny
dialog pozostaje nadal styszalny, jest przyktadem tlumaczenia jawnego, w
ktoérym nie prébuje sie ukry¢ jego obcego pochodzenia?73.

Z drugiej strony badacze s3 zdania, Ze w dubbingu osiagniecie iluzji
filmu oryginalnego i zakamuflowanie jego obcego pochodzenia jest w rze-
czywisto$ci niemozliwe, poniewaz:

270 B. Hatim, 1. Mason: The Translator as Communicator. London: Routledge 1997,
s. 145. [Ttum. 1.S.]

271 Por. A. Ascheid: Speaking Tongues. Voice Dubbing in the Cinema as Cultural
Ventriloquism. Velvet Light Trap, no. 40, 1997, s. 32-41.

272 70b. M. Danan: Dubbing as an expression of nationalism..., s. 606-614.

273 Por. A. Ascheid: Speaking Tongues. Voice Dubbing in the Cinema as Cultural
Ventriloquism..., s. 35-36.
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(...) in a dubbed film we are constantly aware through images and non-
matching mouth movements of the presence of a foreign language and
culture?74,

Dlatego Mona Baker i Brafio Hochel uwazajg, ze film dubbingowany
jest przyktadem ttumaczenia jawnego (ang. overt translation)?75, ktére zaw-
sze bedzie postrzegane jako ttumaczenie, poniewaz przynalezno$¢ do inne-
go systemu kulturowego manifestuje sie w otwarty sposéb poprzez elemen-
ty wizualne, ktérych nie sposéb zamaskowac?7s,

3.1.2. Egzotyzacja - thumaczenie nacechowane obcoscia

Napisy s3 postrzegane jako forma ttumaczenia ukierunkowana na
tekst Zrodtowy. Ten sposéb ttumaczenia nie narusza, w takim stopniu jak
dubbing, wersji oryginalnej: warstwa akustyczna pozostaje niezmieniona -
film zachowuje oryginalng $ciezke dZzwiekowg. Zmiany w warstwie wizual-
nej majg charakter addytywny??7 - napisy sg elementem dodanym do istnie-
jacego juz obrazu. Poprzez dodanie elementu werbalnego w postaci znakéw
pisemnych napisy faktycznie ingeruja w warstwe wizualng cato$ci kompo-
zycji, zaburzajac jej spéjnos¢ i stawiajac wieksze wymagania odbiorcom.
Jednak ingerencja ta nie ma na celu stworzenia iluzji produktu oryginalne-
go. Film w wersji z napisami nie ukrywa swojego obcego pochodzenia, a
wrecz przeciwnie, poprzez oryginalne dialogi i sciezke dZwiekowa, do kto-
rych widz ma staty dostep podczas projekcji, podkresla swojg odmiennosc i
przynalezno$¢ do innego systemu kulturowego.

Dubbing oddala widza od realiéw kultury Zr6dtowej, koncentrujac sie
na tym, co rodzime i znane. Napisy s3 natomiast forma egzotyzacji i umoz-
liwiaja widzom kontakt z kulturg i jezykiem zZrédtowym, nie prébujac za-
kry¢ obcej natury dzieta ani udawac¢ produktu stworzonego w kraju i wy-
tacznie dla odbiorcéw docelowych. Film z napisami, w przeciwienstwie do
dubbingowanego, nie ma aspiracji stwarzania pozorow filmu oryginalnego.
Poprzez wizje i fonie nieustannie podkresla swoje zagraniczne pochodzenie
i odsyta do realiéw innego systemu kulturowego.

Obie formy tlumaczenia wywieraja wptyw na sposéb odbierania
przez widzéw wartosci kulturowych zaréwno kultury oryginatu jak i tekstu
docelowego. Dubbing jako technika ttumaczenia moze spetnia¢ role tarczy

274 P, Fawcett: Translation and Power Play. The Translator 1 (2)1995,s. 177-92.

275 Ttumaczenie jawne - ,overt translation is required whenever the source text is
heavily dependent on the source culture and has independent status within it” -
J. House: Quality of Translation. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia of
Translation Studies. New York: Routledge 1998, s. 199.

276 Zob. M. Baker, B. Hochel: Dubbing. [W:] M. Baker (red.): Routledge Encyclopedia
of Translation Studies..., s. 74-76.

277 Por. H. Gottlieb: Subtitling - a New University Discipline..., s. 162.
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ochronnej dla kultury i jezyka, poniewaZz izoluje odbiorcow od obcych
wplywéw, podkreslajgc jednoczes$nie znaczenie jezyka ojczystego i rodzime;j
kultury. Dubbing to przyktad strategii zamknietej, o konserwatywnym sto-
sunku do innych kultur, ktére postrzegane s3 jako obce, a czasem nawet
stanowigce zagrozenie dla narodowej jednosci i pozycji jezyka. Napisy sa
natomiast przyktadem strategii otwartej na wptywy z zewnatrz, ktoérych
innos$¢ nie jest postrzegana jako zagrozenie dla jezyka i warto$ci danej kul-
tury?7s,

278 Preferencje dotyczace form ttumaczenia produkcji audiowizualnych wigzane sa
czesto ze stosunkiem do obcych jezykow i kultur. W krajach skandynawskich
lub Holandii, preferujacych ttumaczenie w formie napiséw, nauczanie jezykow
obcych stoi na wysokim poziomie. W krajach dubbingujacych (Francja, Niemcy,
Czechy, Wielka Brytania) nie przywiazuje sie tak wielkiej wagi do umiejetnosci
postugiwania sie innymi jezykami, a wynika to wedtug Killborna m.in. z
»~Ssomewhat arrogant assumption that the majority of life’s activities - including
broadcasting - can be satisfactorily conducted in English” oraz z izolacyjnego
stosunku do reszty $wiata. - R. Killborn: “Speak my language”: Current attitudes
to television subtitling and dubbing. Media, Culture and Society, London: SAGE
1993, vol. 15, s. 649.
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ROZDZIAL 1V
STRATEGIE PRZEKLADU TRESCI KULTUROWYCH
W DUBBINGU FILMOW ANIMOWANYCH

Niniejszy rozdziat poswiecony jest omdéwieniu strategii stosowanych
w przektadzie tres$ci kulturowych, jakie zaobserwowano w analizowanych
filmach. Przed przystapieniem do wilasciwej analizy przedstawiono defini-
cje elementéw kulturowych, jaka przyjeto na potrzeby tego opracowania
oraz scharakteryzowano specyfike przekladu elementéw nacechowanych
kulturowo w dubbingu. Ponadto, aby utatwi¢ poruszanie sie w obszernym
materiale badawczym, tre$ci kulturowe wyodrebnione w analizowanych
filmach zostaty podzielone na kilka kategorii (kryterium leksykalne, kryte-
rium tematyczne, kryterium kanatu transmisyjnego), z ktorych szczegotowej
analizie poddano:

1. elementy kulturowe pojawiajace sie w postaci ré6znego typu nazw
wilasnych (antroponimy, toponimy oraz chrematonimy) (kryterium
leksykalne),

2. odniesienia do rzeczywistoSci - organizacji zycia, obyczajow i tra-
dycji, zwyczajow kulinarnych oraz aluzje erudycyjne (kryterium
tematyczne),

3. elementy kuturowe wystepujace w warstwie wizulanej (kryterium
kanatu transmisyjnego).

4.1. Przeklad tresci kulturowych

Problematyka transferu tresci kulturowych dotyczy nie tylko ttuma-
czen audiowizualnych. Borykajg sie z nim ttumacze wszystkich innych ty-
pow tekstéw i jest to problem uniwersalny dla przektadu w ogoéle. Jednak
specyfika tekstu audiowizualnego sprawia, ze transfer tresci kulturowych
nabiera dla ttumacza tekstéw audiowizualnych odmiennego znaczenia niz
dla ttumacza tekstéw pisemnych.

W przeciwienstwie do tekstow monosemiotycznych (i monomedial-
nych) informacja kulturowa w filmie zakodowana jest na wiecej niz jednym
poziomie. Przekaz stowny zawarty w dialogu lub komentarzu wzmocniony
jest elementami wizualnymi, a czasem réwniez dzwiekowymi. W zaleZznoSci
od obranej strategii (naturalizacji lub egzotyzacji) informacja niewerbalna,
zawarta w obrazie lub dzwieku, moze stanowi¢ utrudnienie badZz pomoc w
ttumaczeniu. Jesli ttumacz chce ukry¢ obce tresci i zastapic¢ je takimi, ktore
wywotuja u odbiorcy znajome skojarzenia, elementy obcego pochodzenia
zakodowane w gestach, obrazie itp. moga kolidowa¢ z ttumaczeniem przy-
pominajac widzom o swoim obcym pochodzeniu. Jesli ttumacz decyduje sie
zachowac koloryt i egzotyke oryginatu, wtedy informacja niewerbalna be-
dzie stanowi¢ wzmocnienie przekazu stownego, jednakze w razie koniecz-
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nosci zamieszczenia dodatkowych objasnien, dotyczacych niewerbalnych
elementdw kulturowych, przeszkoda bedzie limit czasu i wymog synchroni-
zacjl.

W przektadzie pisemnym ttumacz ma do dyspozycji wiecej sSrodkow
pozwalajacych na wyjasnienie nieznanych odbiorcy tresci kulturowych. W
razie konieczno$ci moze doda¢ przypisy ttumacza, komentarze, przypisy
koncowe, badz doda¢ do tekstu ttumaczenia konieczne informacje. W przy-
padku dubbingu mozliwosci te s3 ograniczone: ttumacz musi dostosowac
tekst ttumaczenia do dtugosci trwania oryginalnych wypowiedzi i niewiele
miejsca pozostaje na wyjasniajace komentarze.

4.1.1. Elementy kulturowe w filmach animowanych

W analizie problematyki transferu miedzykulturowego istotng kwe-
stie stanowi definicja elementéw nacechowanych kulturowo. Taka potrzebe
podkresla zaré6wno Hejwowski?7? jak i Ramiere?89, stusznie stwierdzajac, iz
wszystkie elementy tekstu sg nacechowane kulturowo, jako ze i sam jezyk
jest wytworem i odbiciem danej rzeczywisto$ci. Dlatego kulture i jezyk na-
lezy rozwazac¢ 1acznie, bowiem jedno warunkuje i okre$la istnienie drugie-
go. W konsekwencji, kazdy element ttumaczonego tekstu nosi na sobie
»pietno” kultury, w ktorej powstat, a jezyk tekstu jest elementem kulturo-
wym stanowigcym odzwierciedlenie realiow danej epoki. Dlatego tez, zda-
niem obu autoréw, konieczne jest doktadniejsze zdefiniowanie elementow
kulturowych, ktére moga sta¢ sie przyczyna problemdéw translatorskich.
Wedtug Hejwowskiego s3 to:

(...) takie elementy tekstu, ktére w sposéb szczegdlny tacza sie z kulturg da-
nego kraju. Z ttumaczeniowego punktu widzenia ich wspélnym mianowni-
kiem bedzie to, Ze ich kulturowa specyficznos$¢ (fakt, ze sa charakterystyczne
wytacznie dla kultury wyj$ciowej lub lepiej znane w kulturze wyjsciowej)
rodzi problemy przektadowe?281.

Hejwowski omawia trudnosci translatorskie zwigzane z transferem
kulturowym z szerszej perspektywy, jako problemy typowe dla procesu
ttumaczenia w ogéle. Ramiére odnosi sie natomiast do tego zagadnienia w
szczegblnym kontekscie tekstow audiowizualnych:

I understand culture-specific material to encompass the verbal and non-
verbal (visual and auditory) signs which constitute a problem for cross-
cultural transfer because they refer to objects or concepts that are specific to

279 Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 71.

280 Zob. N. Ramiére. Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in Audiovisual
Translation..., z dnia 10.09.2007 r.

281 K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 71.
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the original sociocultural context of the film - i.e. that, at the time of
distribution do not exist, or deviate significantly in their connotational value
from similar objects and concepts in the target culture(s) considered?s2.
[kursywa I. S.]

Oba stwierdzenia podkreslaja, iz przez materiat kulturowy rozumie
sie takie elementy tekstu, ktére odnosza sie do zjawisk i koncepcji charakte-
rystycznych dla kultury jezyka Zrédlowego, a nieistniejacych w kulturze
docelowej, badz budzacych odmienne konotacje u odbiorcéw tlumaczenia
niz u odbiorcéw oryginatu i w konsekwencji stanowigcych przyczyne po-
tencjalnych probleméw translatorskich.

Ramiere uwzglednia w swojej definicji elementéw kulturowych
aspekt werbalny i niewerbalny tekstéw audiowizualnych (warstwa wizual-
na i akustyczna), zauwazajac, iz tresci charakterystyczne dla danej kultury
moga pojawiac sie zar6wno w warstwie jezykowej jak i wizualnej filmu.
Zarowno Ramiére?8 jak i Tomaszkiewicz284 przyczyn probleméw ttuma-
czeniowych upatruja przede wszystkim w niemoznosci znalezienia ekwiwa-
lentéw dla pewnych zjawisk i pojeé, poniewaz nie wystepuja one w kulturze
docelowej i nie sg znane odbiorcom ttumaczenia badz budza odmienne sko-
jarzenia.

Czasami jednak problemem w transferze tresci kulturowych nie jest
znalezienie odpowiednikéw, ale specyfika tekstu audiowizualnego, ktéra
nie pozwala na ich wykorzystanie czy zamieszczenie w teksScie. Przyktadem
mog3a by¢ informacje werbalne pojawiajace sie w warstwie wizualnej filmu
- zakodowane w formie napiséw, tablic informacyjnych, znakéw drogowych
czy kierunkowskazoéw, ktore nie sg ttumaczone i nie pojawiaja sie w dub-
bingu. Doskonatg ilustracja takiej sytuacji jest film animowany Shrek 2285
obfitujacy w tego rodzaju informacje. Autorzy polskiej wersji jezykowej
zdecydowali sie pozostawi¢ owe elementy w wersji oryginalnej i nie za-
mieszcza¢ ich thumaczenia, pomimo iz niejednokrotnie zawierajg istotne
tresci o charakterze przede wszystkim informacyjnym. Przyczyna nie jest
brak odpowiednikéw w jezyku docelowym, ale ztozona natura tekstow au-
diowizualnych i specyfika ich przektadu. Wiadomo bowiem, Ze ttumacz nie
ma mozliwosci ingerowania w warstwe wizualng ttumaczonego obrazu, a w
dubbingu limit czasu i miejsca oraz wzgledy estetyczne nie pozwalajg na
zamieszczenie dodatkowych informacji w warstwie dialogowej. W rezulta-
cie widz otrzymuje wersje z polskim dubbingiem, w ktorej wystepuje wiele

282 N. Ramiere: Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in Audiovisual
Translation..., s. 155, z dnia 20.10.2007 r.

283 Zob. N. Ramiere: Reaching a Foreign Audience: Cultural Transfers in Audiovisual
Translation..., s. 155, z dnia 20.10.2007 r.

284 7ob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 153.

285 Shrek 2, rez. Andrew Adamson, DreamWorks, USA, 2004, dialogi Bartosz Wierz-
bieta. Film ten nie jest analizowany w niniejszej pracy.
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niezrozumiatych dla nieznajacych jezyka oryginatu tablic, napiséw i infor-
macji. Odbiorca moze zdawac sobie sprawe z ich obcego pochodzenia i za-
stanawiac¢ sie nad ich znaczeniem. Mimo, Ze strategia naturalizacji uwazana
jest za powszechnie stosowang we wspdiczesnym polskim dubbingu, w tym
przypadku odbiorca otrzymuje produkt zawierajacy spora ilos¢ danych
obcego pochodzenia. Jedyne, co mu pozostaje - to préba odcyfrowania zna-
czenia niejasnej wizualno-werbalnej informacji z kontekstu i wykorzystanie
wilasnej wiedzy o Swiecie.

4.1.1.1. Klasyfikacja elementéw kulturowych

Elementy kulturowe wystepujace w analizowanych filmach animo-
wanych mozna podzieli¢ wedtug kilku kryteriéw. Zastosowano kryterium
kategorii leksykalnej, kryterium tematyczne oraz podziat ze wzgledu na
sposéb przekazywania informacji.

4.1.1.1.1. Podzial wedlug kategorii leksykalnych

Pierwsza grupe elementéw kulturowych, jaka zostanie omoéwiona po-
nizej, tworza nazwy wlasne?86, ktore stanowig najliczniejsza grupe w ana-
lizowanym materiale. Nazwa wtasna definiowana jest jako:

Jednostka leksykalna uzywana wielokrotnie do identyfikacji danego kon-
kretnego, unikatowego w danym kontekscie obiektu, z reguty niewymagajg-
ca stosowania dodatkowych technik identyfikacyjnych?287.

Wsrod nazw wlasnych wystepujacych w filmach animowanych moz-
na wyréznic:
1. nazwy osobowe (antroponimy): imiona i nazwiska bohaterdw,
nazwy zwierzat, postaci rzeczywistych i fikcyjnych, postaci histo-
rycznych, legendarnych i bajkowych.

Wsro6d nich mozna wyrdznié:

286, Nazwy wlasne, imiona wtasne (fac. nomina propria) - nazwy przystugujace
jednostkom, w odréznieniu od nazw pospolitych mogacych sie odnosi¢ do do-
wolnych egzemplarzy desygnatéw okreslonej klasy przedmiotéow. Nazwy wta-
sne nie sg definiowalne przez okreslenie znaczenia: np. stowo krzesto mozna
zdefiniowa¢ przez wymienienie cech typowych dla wszystkich krzeset, stowa
Karol nie mozna zdefiniowa¢ w ten sposéb. Nauka o nazwach wtasnych to ono-
mastyka. Wyrézni¢ mozna dwie duze grupy nazw wtasnych. Jedna z nich to na-
zwy osobowe, odnoszace sie do ludzi. Druga to nazwy geograficzne nazywajace
miejsca. Wyréznia sie takze mniejsze grupy, jak nazwy zwierzat, statkow, czy
ciat niebieskich.” K. Rymut: Nazwy miast Polski. Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich 1987, s. 8.

287 K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 89.
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a. fikcyjne?88 imiona wtasne (np. Sally, Wallace, Sulley, Mike, Fiona
itp.),

b. intencjonalne?8? imiona wtasne - nazwy ,znaczgce”2% - czyli ta-
kie, ktore zostaty wybrane celowo, a intencjg autora byto prze-
kazanie widzowi pewnej informacji, ktéra jest ,zakodowana” w
szczeg6lnym brzmieniu i znaczeniu wybranego imienia (np. Mrs.
Mulch, Lightning McQueen, General von Talon, Valiant, Totty itp.),

c. autentyczne nazwy wtlasne (postacie historyczne, bajkowe, fil-
mowe i legendarne, np. Tom Wolfe, Abominable Showman, Bar-
bra Streisand itp.).

2. nazwy miejscowe (geograficzne): (toponimy: makrotoponimy

i mikrotoponimy): nazwy panstw, miast, fanncuchéw gérskich, do-

lin, rzek, drog.

Nazwy geograficzne wystepujace w analizowanym materiale mozna, po-
dobnie jak nazwy wtasne, podzieli¢ na:

a. autentyczne (np. California, Madagascar, San Diego, New York,
Manhattan itp.),

b. fikcyjne (np. Willy’s Butte, Glacier Pass, itp.),

c. intencjonalne toponimy ,znaczace” wzorowane na i/lub przy-
pominajgce rzeczywiste nazwy lub miejsca wybrane celowo, aby
przekaza¢ odbiorcy pewien komunikat (np. Carburetor County,
Ornament Valley, Monstropolis, Rivet City, Radiator Springs itp.).

3. chrematonimy:
a. instytucjonimy (nazwy przedsiebiorstw, instytucji, organizacji,
fabryk, sklepdw, restauracji, baréow itp.),
b. nazwy handlowe (nazwy produktow i artykutéw handlowych),

288 W niniejszej pracy przez fikcyjne nazwy wilasne rozumie sie nazwy odnoszace

28

29

9

o

sie postaci fikcyjnych stworzonych na potrzeby danego filmu, ktére to nazwy
hipotetycznie moglyby istnie¢ w $wiecie rzeczywistym i by¢ nazwami rzeczywi-
stych o0sdb i przedmiotow.

Okreslenie ,intencjonalne nazwy wtasne” pochodzi z pracy K. Hejwowskiego -
zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu...,s. 91-101.
Zdaniem Hejwowskiego kazde imie wiasne jest imieniem znaczacym, mimo
encyklopedycznej definicji, wedtug ktérej nazwy wilasne pozbawione sg tresci
deskryptywnej. Por. K. Polanski: (red.): Encyklopedia jezykoznawstwa ogélnego.
Wroclaw: Ossolineum 1999, s. 246-247.

Wedtug Hejwowskiego, kazda nazwa wtasna posiada oprocz znaczenia etymolo-
gicznego (motywacyjnego), specyficzne znaczenie aktywowane w umysle przy-
najmniej jednego z uczestnikdw komunikacji. Okreslenie ,nazwy intencjonalne”
- znaczace - odnosi sie do takich nazw witasnych, ktére niosa specyficzny ko-
munikat zaplanowany przez autora i opisuja jakas$ charakterystyczng ceche bo-
hatera. Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu...,
s.101-103.
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c. ideonimy (tytuly utworéw literackich, czasopism, nagtéwkéw
prasowych).

Wséréd chrematoniméw mozemy réowniez wyrézni¢ nazwy auten-
tyczne oraz intencjonalne. Najliczniej wystepuja nazwy intencjonalne,
ktore zostalty zmodyfikowane w taki sposob, aby odzwierciedlaty tematyke
danego filmu. W Rybkach z ferajny pojawiaja sie nazwiska stawnych postaci
oraz nazwy handlowe przerobione na ,rybig modte”: Coral Cola, FishKing,
Kelpy Kreme, Gup, Old Wavy, Newsreef. W Klgtwie krélika, Wallace - wielki
amator ser6w - ukrywa sekretne zapasy owego smakotyku za oktadkami
znanych pozycji literatury Swiatowej, ktorych oryginalne tytuty zmieniono
na tytuty bedace aluzjami do rozmaitych gatunkéw sera: East of Edam, Fro-
mage to Eternity, Waiting for Gouda, The Hunt For Red Leicester, How Green
Was My Cheese, Brighton Roquefort, Grated Expectations, Swiss Cheese Family
Robinson oraz Brie Encounter. W tym samym filmie znajdziemy réwniez w
odpowiednio zmienionych imionach antycznych bohateréw, tytutach sztuk i
powiesci - aluzje do warzyw: Spartichoke — Spartakus, Carrot on the Hot Tin
Roof, The Loneliness of the Long Distance Runner Bean. W Autach, Rybkach z
ferajny i Robotach wystepuja natomiast postacie noszgce imiona intencjo-
nalne, ktére sa czesto wzorowane na rzeczywistych osobach i przypominaja
autentyczne nazwiska: Darrel Cartrip — Darrel Waltrip, Bob Costas - Bob
Cutlass (Auta), Katie Current — Katie Couric, Mussel Crowe, Jessica Shrimpson,
Tuna Turner, Cod Stewart, Seal (Rybki z ferajny), Jeremy Irons, Orson Wheels
(Orson Welles), Axle Rose (W. Axl Rose), Britney Gears (Britney Spears),
Farrah Faucett (Farrah Fawcett), M.C. Hammer (Roboty).

4. Oproécz nazw wiasnych w analizowanym materiale wyodrebniono
grupe nazw pospolitych (appellativum)291, ktére zostaly uzyte
jednostkowo w funkcji imienia wtasnego i odnosza sie do okres$lo-
nej oraz jedynej w swoim rodzaju postaci (np. Donkey - Osiot,
Chicken Little - Kurczak Maty, Tiger - Tiger, Dash 292 — Maks).

4.1.1.1.2. Podzial tematyczny

Kolejny podzial oparty jest na kryterium tematycznym. Materiat kul-
turowy zostal podzielony ze wzgledu na obszar rzeczywistosci, do ktorej
dany element sie odnosi. Z uwagi na ogromne zrdznicowanie tematyczne
materiatu wyodrebniono trzy gtdwne kategorie:

291 Nazwa pospolita to ,wyrazenie rzeczownikowe nadajace sie do petienia funkcji
predykatywnej, czyli takie, za pomoca ktérego mozna orzeka¢ co$ o dowolnym
przedmiocie nalezgcym do jego zakresu.” K. Polanski (red.): Encyklopedia jezy-
koznawstwa ogdlnego..., s. 52.

292 Dash - ped, zryw.
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1. Odniesienia do rzeczywistos$ci i organizacji zycia kultury oryginatu
(np. system prawny, administracja, system o$§wiatowy, ustréj poli-
tyczny, system monetarny, system miar i wag),

2. Obyczaje i tradycje, zwyczaje kulinarne (kuchnia i potrawy typowe
dla kultury oryginatu),

3. Aluzje erudycyjne — odniesienia do kultury popularne;j.

4.1.1.1.3. Podzial ze wzgledu na kanat transmisyjny

Ostatnie zastosowane kryterium podziatu dotyczy rodzaju medium,

jakim przekazywany jest kulturowy komunikat, a wiec tego czy dany ele-
ment zakodowany jest jako informacja wystepujaca w kanale wizualnym,
czy akustycznym. Kryterium to odnosi sie do omoéwionej w rozdziale 1.4.
polisemiotycznej kompozycji obrazu filmowego, na ktéra sktada sie kanat
wizualny i akustyczny oraz warstwy werbalna i niewerbalna. Zgodnie z tym
pierwotnym podzialem elementy kulturowe wystepujace w analizowanym
materiale filmowym naleza do dwdéch podstawowych grup.
Pierwsza grupa obejmuje elementy kulturowe, ktére wystepuja w warstwie
wizualnej tekstu, czyli sa reprezentowane gtdwnie za pomoca obrazu fil-
mowego. Do tej kategorii mozna zaliczy¢ zaréwno elementy niewerbalne
jak i werbalne.

1. Elementy kulturowe - wizualno-niewerbalne - zakodowane w war-
stwie wizualnej filmu i odsytajace widza do kultury i jezyka oryginatu:

krajobraz i uksztattowanie terenu,

zwyczaje i tradycje uwidocznione w zachowaniu postaci badz ich
otoczeniu,

architektura i sceneria, w ktorej osadzona jest akcja filmu,
charakterystyczne obiekty, budynki i miejsca,

specyficzny sposdb filmowania i ujecia,

fizjonomia i wyglad postaci.

S

™o an

2. Elementy kulturowe - wizualno-werbalne - pojawiajace sie w filmie w

postaci wszelkiego rodzaju napiséw (tablice informacyjne, ogtoszenia, li-
sty, nagtowki gazet, listy, transparenty, ulotki, szyldy, itp.)
Do drugiej grupy nalezg natomiast elementy kulturowe wystepujace w
kanale akustycznym. Tutaj rowniez mozna wyro6zni¢ warstwe werbalng i
niewerbalna. Przy czym fundamentalne znaczenie maja elementy wer-
balne pojawiajace sie przede wszystkim w dialogach, narracji i piosen-
kach. Drugoplanowe znaczenie maja natomiast elementy akustyczno-
niewerbalne, jako Ze ich udziat w tworzeniu komunikatu kulturowego
jest stosunkowo mniejszy.

3. Elementy kulturowe - akustyczno-werbalne:
a. dialogiinarracja,
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b. piosenki,
c. charakterystyczny akcent, idiolekty i dialekty.

4. Elementy kulturowe - akustyczno-niewerbalne:
a. charakterystyczny podktad muzyczny wykorzystujacy np. typowe
dla danej kultury rodzaje muzyki.

4.2. Strategie ttumaczenia elementéow kulturowych

W dalszej cze$ci niniejszego rozdziatu przedstawiono analize strategii
stosowanych w tlumaczeniu wyodrebnionych powyzej trzech gtéwnych
grup elementow kulturowych.

4.2.1. Strategie ttumaczenia nazw wlasnych

4.2.1.1. Nazwy wlasne osobowe

4.2.1.1.1. Strategie ttumaczenia nazw wlasnych osobowych oraz nazw
pospolitych uzytych w funkcji imienia wlasnego

Wsréd nazw wlasnych osobowych najliczniejsza grupe tworza na-
zwy intencjonalne (121), ktére zgodnie z zamiarem autora przekazujg
dodatkowe informacje o bohaterze. Nazwy fikcyjne, czyli takie, ktore sg
realistyczne i moglyby hipotetycznie funkcjonowac¢ jako nazwy rzeczywi-
stych oséb, stanowiag druga pod wzgledem liczebnosci grupe nazw osobo-
wych (98). Znacznie mniejsza grupa sa nazwy pospolite uzyte w funkcji
imienia wlasnego (24), najrzadziej pojawiajg sie natomiast autentyczne
nazwy wlasne (15) odsytajace do bajkowych bohateréw lub rzeczywistych
postaci ze $wiata kultury czy polityki.

W niektdrych przypadkach zaistniaty watpliwo$ci czy dang nazwe na-
lezy zakwalifikowa¢ do kategorii nazw realistycznych, czy intencjonalnych.
Trudnos$¢ wynika z tego, iz wlasciwie kazda z nazw mozna uzna¢ w jakims
stopniu za ,znaczgcg”29. Czasami intencjonalno$¢ i potencjalne znaczenie
nazwy mogg by¢ trudne do odczytania, a zalezy to od tego, czy informacja
zawarta w nazwie witasnej jest informacja mniej lub bardziej implicytna. W
takich przypadkach jak: Waternoose, Valiant czy Elast Girl, komunikat w
nich zawarty jest jasny, a umiejscowienie ich w kategorii nazw intencjonal-
nych nie sprawia trudnosci. Czasami jednak komunikat moze by¢ bardziej
subtelny i wtedy dang nazwe mozna zakwalifikowa¢ do obu kategorii, w
zaleznosci od tego czy widz bedzie w stanie odczyta¢ owo ,ukryte” znacze-
nie (np. Ramone, Ozzie, Edwina).

293 Problem znaczenia nazw wtasnych wyjasnia Hejwowski. Zob. K. Hejwowski:
Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 86-87.
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Nazwy pospolite uzyte w funkcji imienia wlasnego mozna réwniez
zaklasyfikowac jako nazwy intencjonalne, poniewaz niejednokrotnie opisu-
ja najbardziej charakterystyczng ceche swojego nosiciela: Ginger, Stickers,
Dash. Dodatkowo, imie wiasne moze mie¢ znaczenie dla odbiorcéw angloje-
zycznych i odsyta¢ do konkretnych oséb oraz zdarzen, istniejacych badz
majgcych miejsce w anglojezycznej rzeczywistosci. W ttumaczeniu jednak,
te same imiona wiasne, ze wzgledu na réznice w bagazu kulturowym od-
biorcéw, moga straci¢ swoja funkcje referencyjng i nie budzi¢ u widza pol-
skiego podobnych jak u odbiorcéw wersji angielskiej (badZ nawet zadnych)
skojarzen. Zatem imiona wtasne, ktére sg intencjonalne w tekscie wyjscio-
wym, moga w tekscie docelowym naleze¢ do grupy imion fikcyjnych, niema-
jacych szczego6lnego znaczenia.

Na przyktad, w filmie Uciekajgce kurczaki jedna z kur imieniem
Edwina na poczatku filmu zostaje w tradycyjny sposéb zgladzona przez
panstwa Tweedych - poprzez Sciecie gtowy, a powodem s3 jej stabe wyniki
w znoszeniu jaj. Dla widza polskiego imie to nie ma szczeg6lnego znaczenia.
Odbiorca brytyjski skojarzy je natomiast z postacia Edwiny Currie, ktéra
piastowata stanowisko Ministra Zdrowia w gabinecie Margaret Thatcher. W
1988 roku Currie narazita sie producentom jaj, rolnikom i politykom,
oznajmiajagc w wywiadzie telewizyjnym, iz wieksza cze$¢ brytyjskiej pro-
dukgcji jaj dotknieta jest salmonellg, co spowodowato zatamanie na rynku
i ogromne straty?94. W rezultacie, zostata zmuszona do rezygnacji ze stano-
wiska, co w jezyku angielskim moze by¢ okreslone wyrazeniem: “to get the
chop” stosowanym w odniesieniu do ministréow, ktérzy zostali odwotani lub
ztozyli rezygnacje. “To get a chop” oznacza wtasnie nic innego, jak zostaé
wylanym, ale dostowne tlumaczenie tego idiomatycznego wyrazenia to
»Scigé, odrgbac gtowe”. W ten sposéb angielski odbiorca skojarzy imie kury,
ktoérej odrabano gtowe za zbyt matg ilo$¢ zniesionych jaj, z osoba pani Mini-
ster, ktéra swoim nieodpowiedzialnym zachowaniem wywotata poptoch
i straty wsrdd brytyjskich producentéw. Obie imienniczki spotkata ta sama
kara - “to get a chop” - z tym, Ze jedng w znaczeniu dostownym tego wyra-
zenia, druga stracila natomiast tylko stanowisko, ale zachowata gtowe. Dla
widza polskiego imie Edwina nie jest jednak imieniem intencjonalnym, po-
niewaz nie ma wspolnego z odbiorca brytyjskim bagazu doswiadczen. W
ten sposéb pewne niuanse i skojarzenia sa dla polskiego widza niedostepne.

Sytuacja odwrotna jest rowniez mozliwa, kiedy w procesie ttumacze-
nia znaczenie jest ,nadane” i imie ,neutralne” dla odbiorcéw anglojezycz-
nych staje sie imieniem ,znaczacym” dla odbiorcéw polskich. W filmie Sze-
regowiec Dolot, gtbwny bohater nazywa sie Valiant (mezny), w polskiej
wersji zostat on nazwany Frankiem Dolotem, co niesie dodatkowe konota-

294 Por. http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/stories/december/3/newsid_-
2519000/2519451.stm, z dnia 10.09.2007 r.
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cje. Imie to jest prawdopodobnie aluzjg do postaci Franka Dolasa z filmu Jak
rozpetatem drugq wojne swiatowq.

To zréznicowanie nazw wtasnych wystepujacych w jednym filmie
wptywa na sposéb ttumaczenia poszczegélnych przypadkéw oraz wymaga
od tlumacza stosowania réznych rozwigzan. Na podstawie przeprowadzo-
nej analizy stwierdzono, iz w ttumaczeniu nazw wlasnych stosowano rézne
techniki translatorskie. Zdarzato sie réwniez, Ze w obrebie jednego filmu
uzywano catkowicie r6znych strategii translatorskich.

4.2.1.1.2. Fikcyjne nazwy wlasneW tabelach przedstawiono zestawienie
fikcyjnych antroponiméw oraz ich ttumaczen wystepujacych w analizowa-
nym materiale filmowym:

Tabela 1. Zestawienie fikcyjnych nazw witasnych wystepujqcych w analizowanych
filmach?%>

1. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Oscar Oskar
Lola Lola
Angie Angie
Sykes Sykes
Don Lino Don Lino
Frankie Frankie
Lenny Lenny
Ernie Ernie
Bernie Bernie
Luca Luca
2. Shrek
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Shrek Shrek
Lord Farquaad Lord Farquaad
Princess Fiona?29¢ Krélewna Fiona
Gorder Zygmunt
- “Is that you, Gorder? -,To ty Zygmunt?
- How did you know?” - No, a kto ma by¢?”

295 7rodto: opracowanie wiasne.
296 Ttustym drukiem wyroézniono te fikcyjne nazwy wtasne, ktére zostaly przettu-
maczone w polskiej wers;ji.
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3. Skok przez plot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

“Let’s call it Steve!

nice.”

It’s a pretty name. Steve sounds

R] (szop) R]
Hammy (wiewiérka) Hammy
Stella (skunks) Stella
Ozzie (opos) Ozzie
Heather (cérka Ozziego) Heather
Vincent (niedzwiedz) Wincent
Verne (z6tw) Verne
Lou (jez) Lou
Penny (Zona jeza) Penny
Tiger (kot domowy) Tiger
Steve - zywoptot Edward

»Nazwijmy go Edward. Edek
zdrobniale. W sumie moze by¢
Edek.”

4. Epoka lodowcowa

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Sid Sid
Diego Diego
Manny Maniek, Maniutek
Soto Soto
Carl Carl
Frank Frank
5. Roboty
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Tim the Gate Guard Teks

6. Uciekajgce kurczaki

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Edwina

Edwina

Babs Babs

Mr. Tweedy Pan Tweedy
Mrs Tweedy Pani Tweedy
Mac Mac

karmazyn)

Rocky, Rocky the Rhode Island
Red (Rhode Island Red - rasa kur -

Rocky z rajskiego Rhode Island
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7. Potwory i spétka

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Mike Wazowski Mike Wazowski
Sulley Sulley

James P. Sullivan James P. Sullivan
Celia Mae Celina Mae

Roz Roz

Frank Oz Frank Oz

Jerry Jerry

Mrs. Flint Pani Flint
George Grzesiu

8. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Victoria

Wiktoria

Rollo Rollo
Jacques Jacques
Folix RozZen
Monty Monty
Mercury Merkury

9. Madagaskar

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Gloria Gloria

Alex Alex

Marty Marty

Melman Mankowitz Melman Mankiewicz
King Julien Krél Julian

Rico Rico

Kowalski Kowalski

Maurice Maurycy

Mort Mort

Phil the Chimpanzee Benek/Edek

(nie méwi, ale zna jezyk migowy)

Mason the Chimpanzee

BT 297
(Imie drugiego szympansa pozo-
stawione jest bez ttumaczenia,
bowiem nie byto wtasciwie takiej
konieczno$ci. Szympans Edek,
ktoéry jest niemy i zna tylko jezyk

297 BT - bez ttumaczenia.
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migowy, nie zwraca sie po imieniu
do swojego towarzysza, ktéry po-
trafi méwié. Dlatego tez w polskiej
wersji nie byto takiej potrzeby.)

Dr Goldberg

Melman: “I can’t be transferred. |
have an appointment with dr Gold-
berg at 5.”

Dr Goldberg

»Nie, nie, nie mogq mnie przeniesc.
Ja jestem umdéwiony z doktorem
Goldbergiem na 5.”

10. Iniemamocni

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Robert Parr Bob Parr
Helen Parr Helena Parr
Violet Wiola
Jack-Jack Jack-Jack
Lucius Best Lucjusz Best
Mirage Mirage

Edna Mode Edna Mode

11. Wallace i Gromit. Kilgtwa krélika.

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Wallace

Wallace

(PC MacIntosh - Zart jezykowy,
ktéry zostaje utracony w polskiej
wersji)

Gromit Gromit

Hutch the Rabbit Krélik Balcer

Lord Victor Quartermaine Lord Wiktor

Phillip Filip

Police Constable Albert Policjant Albert MacIntosh
MacIntosh

Reverend/Vicar Clement Hedges

Pastor/Wielebny Clement
Hedges

12. Auta

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Mack Marian, Maniek, Maniuchna,
Maniusiek

Bessy Bessy

Sally Carrera Sally Carrera

Filmore Ogorek
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Flo Lola (dilerka pojazd6w oraz wta-
Scicielka stacji benzynowej i ka-
wiarni o nazwie: Flo’s 8-V cafe)

Ramone Roman (w oryginale mowi
z hiszpanskim akcentem)

Luigi Luigi

Guido Guido

Lizzie Gienia

Chuck Ziutek

Mia, Tia - adoratorki Zygzaka “I'm

Niunia, Dziunia

Mia. I'm Tia”
(aluzja do samochodu marki Mazda
model Miata)

»Jestem Niunia. A ja Dziunia.”

13. DZungla
Wersja oryginalna
Samson the Lion

Wersja polska - ttumaczenie
Lew Sebastian

Ryan - mtody lew Franek
Benny - wiewidrka Benek

Nigel - mi$ koala Bazyl

Bridget - zyrafa BoZenka
Larry - waz Waz Ksysiek
Kazar - przywddca bawotow Kazar
(wildebeest - gnu)

Hamir - szalony gotgb Hamir /Farafel

Juz we wstepnej analizie ujawnia sie strategia dominujgca w polskim
dubbingu filméw animowanych, stosowana przez ttumaczy w odniesieniu
do fikcyjnych nazw osobowych. Jest to strategia egzotyzacji, czyli thumacze-
nie skierowane na kulture oryginatu.

W 62 na 98 przypadkéw ttumacze zdecydowali sie na pozostawienie
imion bohateré6w w ich oryginalnym brzmieniu (np. Shrek, Fiona, Oscar,
Heather, Bob, Rico itp.). W stosunku do tych imion zastosowano technike
reprodukcji, zwang inaczej transferem bezposrednim, ktéra polega na prze-
niesieniu obcego imienia wlasnego do tekstu docelowego bez lub z niewiel-
kimi zmianami (np. Babs - Babs, Helen — Helena, Phillip - Filip itp.).

W tlumaczeniu pisemnym bezposredni transfer imion wiasnych wia-
ze sie z konieczno$cia dostosowania obcego elementu do pisowni jezyka
docelowego. Imiona wtasne przenoszone sg do tekstu docelowego w swojej
oryginalnej formie, czasem jednak poddawane s3 niewielkim zabiegom ad-
aptacyjnym (adaptacje ortograficzne). Dzieki tym modyfikacjom odbiorcy
tekstu docelowego tatwiej jest odczyta¢ i wymoéwic¢ obcy element, ktory
zostaje w pewien sposob ,oswojony” i znaturalizowany.

113



W dubbingu obce imiona wlasne nie wystepuja jednak w formie pi-
semnej2%8 i w zwigzku z tym nie ma konieczno$ci adaptowania ich do zasad
pisowni jezyka docelowego. Mogltoby wydawac sie, ze nazwy wiasne w
dubbingu przenoszone s do tekstu docelowego w oryginalnej i niezmie-
nionej formie i brzmieniu. Tak jednak nie jest. ROwniez w dubbingu nazwy
wlasne podlegaja pewnym modyfikacjom. Po pierwsze, w tym przypadku
bezposredni transfer to tylko pozornie technika polegajaca na braku ttuma-
czenia, czyli reprodukcji elementu obcego w jego ,oryginalnej” formie. W
rzeczywistosci imiona wilasne przeniesione do dialogéw polskich podlegaja
przede wszystkim adaptacjom fonetycznym. Imiona wtasne w polskich dia-
logach wymawiane sa przez polskich aktoréw, w zwiazku z czym realizacja
fonetyczna rézni sie od ich oryginalnego brzmienia. Polscy aktorzy beda
wymawiac je inaczej niz aktorzy angielscy. Po drugie, imiona wtasne, ktére
styszymy w przettumaczonych dialogach, nie s3 uzywane jedynie w mia-
nowniku, ale odmieniajg sie przez wszystkie przypadki (np. Alex - Alexa -
Alexowi). Podlegaja one procesowi adaptacji morfologicznej umozliwiajacej
traktowanie ich zgodnie z regutami gramatycznymi jezyka polskiego.

Rezultatem zastosowania transferu bezposredniego jest pozostawie-
nie w tekScie docelowym elementéw obcego pochodzenia, ktére mimo
drobnych zmian fonetycznych i morfologicznych nadal brzmia obco i odsy-
1aja widza do innego systemu kulturowego.

Pomimo ogolnie panujacego przekonania, Ze strategia preferowang w
dubbingu jest naturalizacja (a wrecz polonizacja) obcojezycznego filmu,
analiza materialu ttumaczeniowego pozwala stwierdzi¢, iZ jest ono nie-
prawdziwe w odniesieniu do fikcyjnych imion wiasnych, bowiem strategig
najczesciej stosowang przez ttumaczy jest w tym przypadku egzotyzacja.

Tylko w 25 przypadkach zdecydowano sie na przettumaczenie angiel-
skiego imienia wlasnego, stosujac jego polski odpowiednik badZ zastepujac
go innym (np. Gorder - Zygmunt, Steve - Edek, Manny - Maniek, George -
Grzesiu itp.). Taka sytuacja miata miejsce w o$miu na trzynascie filmdéw.
Technike te zastosowano w odniesieniu do jednego lub kilku imion wta-

298 Pojawiajg sie natomiast w tytutach (Madagascar, Shrek, The Incredibles, Valiant,
Chicken Little, Wallace i Gromit) i wtedy moga by¢ zaadaptowane do pisowni je-
zyka docelowego, ale nie musza — w zalezno$ci od wymagan producenta. Moga
rowniez wystepowa¢ w formie pisemnej jako napisy w obrazie filmowym. W
tym przypadku pozostaja poza obszarem ingerencji ttumacza i mogg stanowié
dodatkowe utrudnienie, jesli zdecydowano sie na ttumaczenie lub zmiane pi-
sowni imienia wtasnego (np. w filmie Wallace i Gromit gtéwni bohaterowie pija
z kubkéw ze swoimi inicjatami: W & G). Imiona wtasne pojawiaja sie jednak w
polskiej wersji w recenzjach, napisach koncowych, stronach zawierajacych in-
formacje o obsadzie itp. i wtedy konieczne sg pewne zabiegi adaptacyjne. Jednak
sprawdzanie czy taki zabieg miat miejsce i jakie zmiany w pisowni zostaty
wprowadzone, wykracza juz poza sfere dubbingu oraz ramy tego opracowania.
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snych, natomiast pozostate przeniesiono bez zmian. Oznacza to, Ze w obre-
bie jednego filmu stosowano dwie rézne strategie ttumaczeniowe w odnie-
sieniu do tego samego problemu: fikcyjne nazwy wtasne ttumaczono stosu-
jac strategie egzotyzacji lub naturalizacji.

Uzycie danego imienia wydaje sie by¢ uzasadnione w niektorych
przypadkach - szczegoélnie, jesli thumacz zdecydowat sie na wykorzystanie
polskiego odpowiednika lub imienia brzmigcego podobnie (np. Manny -
Maniek, Celia - Celina, Mankowitz - Marnikiewicz). Czesto jednak stosowano
imiona wtasne, ktdre nie sg odpowiednikami imion angielskich (np. Gorder
- Zygmunt, Steve - Edek, Phil - Edek, George - Grzesiu, Lizzie - Gienia). Na-
suwa sie pytanie, dlaczego ttumacze zastosowali te technike tylko w odnie-
sieniu do niektérych nazw wiasnych i jakimi kryteriami kierowali sie dobie-
rajac poszczeg6lne imiona? Mozna przypuszczal, iz zamiarem ttumacza,
ktéry zamienit angielsko brzmigce imie na swojskiego Ziutka, Niunie, Dziu-
nie czy Zygmunta, byto stworzenie efektu komicznego, bowiem kojarza sie
one polskiemu odbiorcy w specyficzny sposéb.

Jakakolwiek byta przyczyna tych wyboréw, w efekcie otrzymujemy
produkt, w ktorym wiekszo$¢ nazw pozostawionych jest w oryginale z kil-
koma polskimi akcentami. W wiekszosci przypadkéw stosowano strategie
egzotyzacji, pozostawiajac w polskiej wersji egzotycznie brzmigce elementy.
Tylko w jednym filmie ttumacz trzymat sie konsekwentnie raz obranej dro-
gi, pozostawiajgc wszystkie nazwy w ich oryginalnej wersji (Rybki z feraj-
ny). W pozostatych filmach strategia egzotyzacji stosowana jest rownocze-
$nie ze strategia naturalizacji.

W przypadku nazw osobowych sktadajgcych sie z dwdch czesci: ro-
dzajowej i gatunkowej,29° ttumacze zastosowali kombinacje dwdch technik.
Cze$¢ rodzajowa przettumaczono za pomoca typowego ekwiwalentu (np.
lord - lord, Mr. — Pan, Reverend - Pastor/Wielebny), czes¢ gatunkowa pozo-
stawiono natomiast w wersji angielskiej. Dotyczy to takich nazw (11 przy-
padkéw) jak: Lord Farquaad, Mr. i Mrs. Tweedy, King Julien, Reverend
Hedges. Police Constable Albert Macintosh pozostat policjantem, chociaz
mozna bylo réwniez uzy¢ stowa posterunkowy (policjant wydaje sie budzi¢
wiekszy respekt niz posterunkowy). W przypadku dwucztonowych nazw
wilasnych stosowano zatem strategie mieszang, a rezultatem takiego podej-
$cia jest pewnego rodzaju hybryda taczaca element ,swojski” z obcym. Po-
mimo przettumaczenia jednego cztonu nazwy, cato$¢ odsyta czytelnika do
kultury oryginatu. Rozwigzanie tego typu jest tylko cze$ciowa naturalizacjg
obcego elementu.

W analizowanym materiale filmowym wystepuja rowniez nazwy pospo-
lite uzyte w funkcji imienia wtasnego. W poréwnaniu do nazw witasnych sta-
nowig one znacznie mniejsza grupe i pojawiajg sie w nastepujacych filmach:

299 Por. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 93.
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1. Shrek
Donkey - Osiot

2. Uciekajgce kurczaki
Ginger - Ginger

3. Kurczak Maty
Chicken Little - Kurczak Maty

4. Skok przez plot
Tiger - Tiger
Spike - Jerzy (kolec)300

5. Madagaskar
Private - Szeregowy
Skipper - Szef (kapitan)

6. Auta

Lightning (McQueen) - Zygzak (piorun, btyskawica)

Sheriff - Szeryf

Sarge - Kamasz (sierzant)

King - Krél

Stickers - Lalu$ (naklejka, nalepka - Zygzak, jako samochdd wysScigowy nie
ma prawdziwych $wiatet, tylko nalepki na ich miejscu)

Mack - Maniek (marka samochodu ciezarowego)

7. Roboty

Fender - Gwozdziu (btotnik w rowerze, zderzak)

Diesel - Diesel

Ratchet - Brzeszczot (zapadka, koto zapadkowe)

Madame Gasket - Madame Frezer (uszczelka)

Piper Pinwheeler — Hania (piper - kobziarz, dudziarz; pinwheel - wirujacy,
fajerwerk)

Mr. Gunk - Pan Mazut (maz, gluty)

Lug - Wkret

Crank Casey - Max Kolanko3%! (crank - korba)

8. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Mrs. Suzanne Mulch - Pani Grzadka ($ci6étka ogrodnicza)
Mr. Dibber - Pan Sadzak

Mrs. Girdling - Pani Kosiarka (obrecz na drzewie)

300 W nawiasach podano stownikowe znaczenie wymienionych nazw pospolitych.
301 Maksowi Kolanko gtosu uzycza Mariusz Max Kolonko, znany dziennikarz i pu-
blicysta, byty korespondent TVP i TVN w USA, autor ksigzek i producent telewi-

zyjny.
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Jak wynika z powyzszego zestawienia, tylko w szeSciu przypadkach
nazwy pospolite zostaty przettumaczone z uzyciem ich stownikowych od-
powiednikow (Osiot, Pan Sadzak, Krél, Szeregowy, Kurczak Maty, Szeryf).
Trzy imiona pozostawiono w oryginale (Ginger, Diesel, Tiger). Znakomita
wiekszo$¢ (15) zostata natomiast przettumaczona za pomoca wyrazenia,
ktére ttumacz uznat za odpowiednie w danej sytuacji i niekoniecznie s3 to
najblizsze ekwiwalenty poszczeg6lnych nazw pospolitych.

W filmie Skok przez ptot trzej synowie pary jezy Lou i Penny nosza
imiona: Bucky, Quillo oraz Spike, ktore przettumaczono jako: Igtek, Ktujek
oraz Jerzy. Pierwsze dwa mozna uzna¢ za nazwy intencjonalne, w przypad-
ku Spike’a (kolec) ttumacz i dialogista Bartosz Wierzbieta wykorzystat gre
stow w jezyku polskim oparta na homofonii stéw jez - Jerzy.

W Madagaskarze ten sam autor dialogéw zamienit Skippera na Szefa,
wykorzystujac fakt, iz Skipper jest ,najwazniejszym” z pingwinéw, peinia-
cym role dowddcy dzielnych agentéw. Pomimo tego, iz w jezyku polskim
ekwiwalentami tego wyrazenia jest szyper lub kapitan, ttumacz zastosowat
hiperonim, ktéry podkresla przede wszystkim funkcje, jaka ta posta¢ petni,
ale pomija bezposrednie nawigzania do morskiej podroézy, w ktéra wybiera-
ja sie pingwiny.

Jan Jakub Wecsile, autor polskich dialogéw do filmu Auta, thumaczac
imie gtdwnego bohatera: Lightning McQueen3%2 miat do wyboru dwa roz-
wigzania: blyskawica lub piorun. Blyskawica jest rodzaju zenskiego, wiec
nie nadaje sie dla bohatera, ktéry jest pojazdem pici meskiej. Druga opcja
wydaje sie by¢ raczej nieodpowiednia dla samochodu wyscigowego tej kla-
sy, a dodatkowo mogtaby kojarzy¢ sie z innym bohaterem tego filmu: Mar-
kiem ,Grzmotem” Maruchq. Pomimo, iz zaré6wno piorun jak i btyskawica
kojarza sie z szybkoscia, thumacz-dialogista wybrat trzecia - bardziej neu-
tralng opcje, wykorzystujac rysunek btyskawicy na karoserii gtéwnego bo-
hatera - Zygzak. Podobnie w przypadku nazwy Stickers - ttumacz zrezy-
gnowat z ttumaczenia stownikowego i wykorzystat ponownie jedna z cha-
rakterystycznych cech gtéwnego bohatera, nazywajac go Lalusiem. W tym
samym filmie Sarge z sierzanta stat sie Kamaszem, a motywacja do takiego
ttumaczenia byto prawdopodobnie skojarzenie z wyrazeniem wojskowe
kamasze, dobrze znanym polskim odbiorcom jako metafora stuzby wojsko-
wej. Samochdd przewozacy Zygzaka nosi imie Mack, ktore jest jednocze$nie
autentycznym imieniem, jak réwniez marka samochoddéw ciezarowych.

302 Lightning McQueen zostatl tak nazwany na cze$¢ Glenna McQueena, animatora ze
studia Pixar, ktéry w 2002 r. zmart na raka. Nazwisko to stanowi réwniez na-
wigzanie do Stevena McQueena - legendy Hollywood - aktora, ktéry byt row-
niez wielkim mito$nikiem wys$cigdéw samochodowych i niejednokrotnie ryzy-
kowal swoje zycie na torze. Zob. R. Murray: John Lasseter Returns to the
Director’s Chair for Cars http://movies.about.com/od/cars/a/cars-jl053006_2.htm,
z dnia 12.02.2008 r.
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Widz anglojezyczny ma do dyspozycji obie konotacje i w zwigzku z tym imie
Mack ma dla niego podwdjne znaczenie. W polskiej wersji niestety te niuan-
se ging w thumaczeniu. W tym przypadku ttumacz wybrat swojsko brzmigce
polskie imie - Marian, Maniek, chociaz odbiorca wie, Ze nie jest to ciezarow-
ka rodzimej produkcji, a imie (i jednoczes$nie nazwa marki) jest dobrze wi-
doczne na masce.

W Robotach wiekszo$¢ imion wtasnych mozna uznac za intencjonalne,
z paroma wyjatkami, kiedy przynalezno$¢ do klasy apelatywdédw wydaje sie
by¢ oczywista (Fender, Gasket, Ratchet). W tych jednak przypadkach tylko
oryginalne angielskie nazwy mozna uzna¢ za nazwy pospolite, bowiem auto-
rzy ttumaczenia i dialogéw zrezygnowali ze znaczenia stownikowego, stosu-
jac w polskiej wers;ji takie nazwy, ktére swoim brzmieniem wskazuja charak-
ter i role danej postaci. Fender jest najbardziej zwariowanym robotem z catej
paczki i w polskiej wersji nosi swojsko brzmigce imie GwoZdziu, ktére co
prawda ze znaczeniem oryginalnej nazwy nie ma nic wspdélnego, ale swojg
forma303 podkresla zwyczajno$¢ naszego bohatera i przynaleznos¢ do ,zwy-
ktych” robotéw. Madame Frezer i Brzeszczot to czarne charaktery o dyktator-
skich zapedach, ktérych marzeniem jest oczyszczenie $wiata robotow ze sta-
rych ,zuzytych” modeli i zastapienie ich nowymi, co oczywiScie ma przynies¢
ogromne zyski firmie, ktérg podstepnie przejeli od Spawalskiego - wynalazcy
i opiekuna wszystkich robotéw. Ttumacz zignorowat oryginalne znaczenie
tych wyrazen i wykorzystat twarde brzmienie wybranych przez siebie stéw
dla podkreslenia negatywnych cech postaci. Podobnie jednak jak w wersji
oryginalnej, pochodza one z dziedziny zwigzanej z metalem i narzedziami,
czyli nawigzujg do Swiata robotéw. W tych przypadkach ttumacz wykorzystu-
jac imie do przekazania pewnej informacji o postaci, nadal mu dodatkowe
znaczenie i jednocze$nie zmienit jego charakter: z nazw pospolitych w wer-
sji angielskiej staty sie one nazwami intencjonalnymi w wersji polskie;.

Jak wynika z powyzszej analizy, wiekszo$¢ (21) nazw pospolitych uzy-
tych w funkcji imion wlasnych ttumaczona jest badz za pomoca ekwiwalentu
stownikowego, badZ innego wyrazenia, ktére w opinii ttumacza podkresla
jakas specyficzng ceche bohatera. Tylko w kilku przypadkach (3) nazwy wta-
sne zostaly przeniesione do wersji polskiej w swoim oryginalnym ksztatcie.

4.2.1.1.3. Intencjonalne nazwy wlasne304

Intencjonalne nazwy wtasne wystepuja w jedenastu na czternascie
poddanych analizie filmach i w dziesieciu z nich zostaty przettumaczone
(film, w ktérym intencjonalnych nazw wtasnych nie przettumaczono to RF).

303 W jezyku potocznym, wsrod mtodziezy, panuje moda na stosowanie form adre-
satywnych z koncéwka wotacza typu: tosiu, Fiszu, gosciu.

304 W nawiasach podano znaczenie danej nazwy wtasnej, uznanej za nazwe inten-
cjonalng, ktére mogto stanowi¢ prawdopodobng motywacje do jej wyboru.
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Tabela 2. Zestawienie intencjonalnych nazw wtasnych pojawiajqgcych sie w analizo-
wanych filmach3%5

1. Uciekajqce kurczaki

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Fowler Fowler
(mysliwy polujacy na ptactwo) 306
Ginger Ginger
(rudy kolor wtoséw, imbir)
Edwina Edwina

(Edwina Currie - brytyjska minister
zdrowia za rzadéw Margaret Thatcher)
Mr. Tweedy 307 Pan Tweedy
Mrs Tweedy Pani Tweedy
(tweedy - arystokratyczny, wielko-
panski, lubigcy polowania, jazde kon-
na i tweedowe ubrania)

Nick Nick
(zwing¢ co$, obrobi¢ kogo$)
Fetcher Fetcher

(fetch - przynosié¢, sprzedac sie za
duza sume lub sztuczka, wybieg)

2. Epoka lodowcowa
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie

Pinky Bobas

(rézowy kolor skéry ludzkiego dziecka)

3. Potwory i spotka
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie

Randall Boggs Randall Boggs

(moze pochodzi¢ od stowa bogy,

bogey, boggie - czart, licho, zty duch

porywajacy niegrzeczne dzieci)

305 7Zrodto: opracowanie wiasne.

306 Definicje w jezyku polskim, podane w nawiasie obok nazw intencjonalnych,
pochodza ze stownika The New Kosciuszko Foundation Dictionary pod redakcjq .
Fisiaka. Zob. ]. Fisiak (red.): The New Kosciuszko Foundation Dictionary. [CD-
ROM] The Kosciuszko Foundation Inc. New York 2003. Definicje w jezyku an-
gielskim zaczerpnieto ze stownika Cambridge Advanced Learner’s Dictionary.
[CD-ROM], version 1.0, Cambridge University Press 2003.

307 Ttustym drukiem wyrdzniono te nazwy, ktore zostaty przettumaczone w pol-
skiej wersiji.
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Walter J. Waternoose
(noose — tapa¢ w sidta)

Pan Moczyknur

Boo
(uzywane w celu nastraszenia kogo$)

Bu

Mr. Bile alias Phlegm
(bile - 26%¢)

Pan Flegma, alias Glucio

Ms Fearmonger
(monger — handlarz, sprzedawca)

Pan Straszymorda

Waxford Waliglut
(woskowina)
Fungus Faflak
(grzyb)

4. Roboty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Rodney Copperbottom Radek Dekiel
(miedziany tyt)

Mr. Bigweld Pan Spawalski
(wielki spaw)

Ratchet Brzeszczot

Phineas Ratchet

Honoriusz Brzeszczot

Loretta Geargrinder
(urzadzenie, szlifierka)

Loretta Electrolux

Madame Gasket

Madame Frezer

The Rusties: Fender Gwozdziu

Piper Pinwheeler Hania

Crank Casey Max Kolanko
(gtos podktadany przez Mariu-
sza Maxa Kolonko)

Diesel Diesel

Aunt Fanny Ciocia Bania

(pupa, tytek)

Cappy Cynka Cykopulos

(nakretka)

Mr. Nuts Pan Nakretek

(nakretka, ale takze $wirowaty, Swir-

niety)

Mr. Gunk Pan Mazut

(maz, gluty)

Silverman (N) BT

Tinman (N) BT

Steele (N) BT
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Orson Wheels 308 BT
(wheel - koto - Orson Welles) (N)

Axle Rose BT
(axle - wat osiowy — W. AxI Rose) (N)
Britney Gears BT
(gear - mechanizm - Britney Spears) (N)
Farrah Faucett BT
(faucet — kran - Farrah Fawcett) (N)

M.C. Hammer BT
(hammer - mtot - M. C. Hammer) (N)
Jeremy Irons BT

(iron - zelazo - Jeremy Irons) (N)

5. Skok przez ptot

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Bucky, Spike i Quillo Igtek, Jerzy, Ktujek
(dzieci pary jezy)
6. Rybki z ferajny
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Katie Current Katie Current
(w oryginale gtos podktada Katie (w polskiej wersji Katie Current
Couric - amerykanska dziennikarka mowi gtosem Moniki Olejnik)
telewizyjna)
Jessica Shrimpson (N) BT
(shrimp - krewetka - Jessica Simpson)
Mussel Crowe (N) BT
(mussel - matz — Russell Crowe)
Cod Stewart (N) BT
(cod - dorsz - Rod Stewart)
Tuna Turner (N) BT
(tuna - tunczyk - Tina Turner)
Seal (N) BT

(seal - foka - Seal)

308 W filmach Rybki z ferajny, Roboty oraz Auta wystepuja nazwiska stawnych po-
staci, ktore zostaly zmodyfikowane w taki sposéb, aby przypominaty autentycz-
ne nazwiska rzeczywistych oséb z kregu kultury Zrédtowej i jednoczesnie na-
wigzywaty do tematyki danego filmu. Dlatego mozna je zakwalifikowa¢ zaréwno
jako nazwy autentyczne, jak i intencjonalne.

121



7. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Valiant
(mezny, bohaterski)

Szeregowiec Franek Dolot
(aluzja do postaci Franka Dolasa z
filmu ,Jak rozpetatem III wojne
Swiatowa”)

Bugsy

(prawdopodobnie od stowa bug -
owad, robak - Bugsy z racji
swojego lekcewazacego stosunku
do higieny ma trzy state
towarzyszki - muchy)

Bakier

Lofty Thaddeus Worthington
(lofty - wyniosty o zachowaniu,
worthy - szlachetny, czcigodny)

Hrabia Gotfryd Smardz Watly
(aluzja do nazwiska typu: Rydz-
Smigty; gatunek grzyba - cecha
charakteru)

Tailfeather Heniek/Beniek
Toughwood Pieniek
Wing Commander Gutsy Komandor Smigty

(odwazny, peten werwy)

(aluzja do marszatka Edwarda
Rydza-Smigtego)

General von Talon

General von Szpon

(szpon)

Cufflingk Fockewurst

(spinka do mankietu)

Underlingk MesserSchwein/Junkerschwein
(stugus, pomagier)

Charles de Girl Charlotte de Gaulle

(wymawiane jak Charles de Gaulle)

8. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Wallace Wallace

Gromit Gromit

Hutch Kroélik Balcer

Lady Campanula “Totty” Milady Tottington, Totty,
Tottington Kampanula

(totty, tottie - seksualnie atrakcyjny

cztowiek)

PC Albert Macintosh Policjant Albert Macintosh

Mrs. Suzanne Mulch
($cidtka ogrodnicza)

Pani Grzadka

Mr. Clive Growbag

Pan Zraszacz
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Mr. Dibber
(kotek do sadzenia)

Pan Sadzak

Mrs. Girdling
(obrecz na drzewie po usunieciu

Pani Kosiarka

kory)

Were-Cow Krowotak
(neologizm bazowany na stowie

werewolf - wilkotak)

Were-Rabbit Krélikotak

(neologizm bazowany na stowie
werewolf - wilkotak)

9. Auta

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Lightning McQueen

(aluzja do Glenna McQueena -
animatora ze studia Pixar i Stevena
McQueena - aktora i wielbiciela
rajdéw samochodowych)

Zygzak McQueen

Stickers

(przezwisko, ktérego uzywa Sally w
stosunku do Zygzaka, ktéry zamiast
Swiatet ma nalepki, stad Stickers -
nalepki/naklejki)

Lalus$

“The King"’ Strip Weathers

Pan Krol

Chick “Thunder” Hicks

Marek ,,Grzmot” Marucha

Mack

Marian, Maniek, Maniuchna,
Maniusiek

Doc Hudson, Hudson Hornet
(Wzorem dla tej postaci/samochodu
jest autentyczny Fabulous Hudson
Hornet, ktéry w latach 1951-1953
startowat w wys$cigach NASCAR.
Pojazdem kierowali Herb Thomas i
Marshall Teague, ktorzy sa rowniez
autorami tego przezwiska.)309

Wojt Hudson

Tow Mater

Zlomek

309 Por. http://en.wikipedia.org/wiki/List_of Cars_characters, http://en.wikipedia.org/

wiki/Fabulous_Hudson_Horne.
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Ramone

Roman

(imie uznane za intencjonalne,
bowiem w oryginale Ramone mo-
wi z hiszpanskim akcentem, a imie
dodatkowo wskazuje na latynoskie

pochodzenie bohatera)
Luigi Luigi
Guido Guido
Red Edek - Sikawka
Bob Cutlass Ojciec redaktor

(posta¢ wzorowana na osobie spra-
wozdawcy sportowego Bobie
Costasie - méwi gtosem Wtodzimie-
rza Zientarskiego)

Darrel Cartrip

(posta¢ wzorowana na Darrelu
Waltripie - w polskiej wersji gtos
podktada Maciej Zientarski)

Drugi wspétsyn, takze redaktor

Kori Turbowitz Reporteka Turbicka
Rusty Czesio
Dusty Wiesio

Mia, Tia - adoratorki Zygzaka

“I'm Mia. I'm Tia”

(aluzja do samochodu marki Mazda
model Miata)

Niunia, Dziunia
»Jestem Niunia. A ja Dziunia.”

10. Kurczak Maty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Chicken Little Kurczak Matly

Mr. Buck Cluck Pan Buck Gdak

Abby Mallard Lucyna Kuperczak, Luska
(kaczka krzyzéwka)

Master Runt of the Litter Szpek Zawiotki

(runt - niedorostek, osobnik

kartowaty, litter - miot)

Fish out of Water Fiszu

Foxy Loxy Zyta Kita

Goosey Loosey Maniusia Gasiorek
Henny Penny Kokoszka Wyploszka
Ducky Lucky Kaczka Luzowaczka
Fuzzy Wuzzy Mi$ Niedzi$
Morcubine Porcupine Mroczykaj Kolczyza
Ugly Duckling Paszteciara
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Mr. Woolensworth

Pan Psor/Profesor Owczyklak

Buck “Ace” Chuck

Asior

Mayor Turkey Lurkey

Burmistrz Dozyl Niedzielan

11. Iniemamocni

Wersja oryginalna

Wersja polska - tlumaczenie

The Incredibles Iniemamocni

Mr. Incredible Pan Iniemamocny
Elast Girl Elastyna

Violet Wiola

(wlosy czarne z fioletowym potyskiem)

Dash (ped, zryw) Maks

Frozone / Lucius Best MrozZon/Lucjusz Best
Incrediboy Iniemaboy

Mirage Mirage

Syndrome Syndrom

Edna Mode Edna Mode

Bomb Voyage Bomb Voyage

Mr. Bernie Humph Pan Humph

(humph - hm! - dla wyrazenia irytacji,
watpliwo$ci badz rozdraznienia)

Harry Hardluck, Sally Sobstory
(hardluck - pech, sobstory - fzawa
historia) Pan Humph do Roberta - roz-
mowa w jego biurze dotyczaca poste-
powania z klientami:

“Tell me how that’s possible with you
writing checks to every Harry Hardluck
and Sally Sobstory that gives you a phone

.Dlaczego zaczynasz wywalaé
gotowke przez okno, ile razy jakas
ofiara zaczyna ci jeczeé przez

call?”” telefon?”
S.]. Paladino. Gazerbeam Swiatlomit
(gaze - spojrzenie, beam - strumien)

Baron von Ruthless Masakrator
(bezwzgledny)

Dynaguy Dynamistrz
(dynamite - dynamit)

Thunderhead Groman
(thunder - grzmot)

Stratogale Honolata
(stratosphere i gale - stratosfera i wiatr,

wichura)

Metaman Maksymilion
Splash-down Tornador

(splash down - wodowac)
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W ttumaczeniu nazw wtasnych intencjonalnych, w przeciwienstwie
do nazw fikcyjnych, widoczna jest tendencja do naturalizacji, bowiem wiek-
szo$¢ z nich (88 na 119 zidentyfikowanych nazw wilasnych intencjonal-
nych), z paroma tylko wyjatkami (17), przettumaczono na jezyk polski.

W przypadku intencjonalnych imion wtasnych dodatkowe znaczenie
moze by¢ komunikatem mniej lub bardziej oczywistym. Zadaniem thumacza
jest okresSlenie prawdopodobnej intencji autora oraz odczytanie znaczen i
skojarzen, jakie dane imie ze sobg niesie i odtworzenie ich w jezyku doce-
lowym. Innymi stowy, ttumacz musi mie¢ Swiadomos$¢ wszelkich konotacji
zwigzanych z intencjonalnym imieniem wtasnym w tekscie translatu. Powi-
nien takze dotozy¢ wszelkich staran, aby stworzy¢ imie, ktére wywota po-
dobne skojarzenia u odbiorc6ws310. W przypadku imion, co do ktérych nie
ma watpliwosci, ze zostaly uzyte intencjonalnie, sposéb postepowania jest
oczywisty. Autor dialogéw oryginalnych wybrat dane imie po to, aby prze-
kaza¢ odbiorcy jaka$ informacje. Zadaniem tlumacza jest odczytanie tej
informacji i przetozenie sensu. W przypadku, kiedy intencjonalno$¢ danego
imienia nie jest jasna, ttumacz moze przyjaé, ze potencjalna informacja za-
warta w imieniu jest mniej wazna i pozostawi¢ imie w oryginale.

W Uciekajqcych kurczakach dodatkowe znaczenie imion bohateréw,
wskazujace na ich intencjonalne uzycie, jest do$¢ subtelne. Odczytanie im-
plicytnego komunikatu zawartego w imionach bohater6w moze sprawiaé
trudnos$ci nawet widzom anglojezycznym. Tym bardziej, Zze niektore z nich
to imiona autentyczne (Babs, Nick, Edwina, Ginger, Rocky), ktére dopiero w
zetknieciu ze specyficzng cechg danego bohatera uaktywniajag dodatkowe
znaczenie (np. Nick, Edwina, Ginger). Prawdopodobnie z tego wzgledu thu-
macz zdecydowat sie na pozostawienie ich w wersji angielskiej. Taka stra-
tegie przyjeto w stosunku do wszystkich imion wystepujacych w tym filmie.
Jedyne elementy nazw wiasnych, ktore przettumaczono to formy adresa-
tywne Mr. i Mrs., ktore razityby w polskim tekscie, gdyby pozostawiono je w
wersji angielskie;.

W filmie pojawia sie réwniez sporo napiséw w jezyku angielskim w
postaci ulotek, napiséw i szylddw, i jakakolwiek préba maskowania obcosci
w oryginale lub ,polonizacji” nie ma wiekszego sensu ze wzgledu na zawar-
tos¢ warstwy wizualnej, ktéra dobitnie Swiadczy o obcym pochodzeniu fil-
mu. W Uciekajqcych kurczakach, jako jednym z niewielu filméw, odstapiono
od polityki tworzenia ttumaczenia ,przyjaznego” odbiorcy i dostosowywa-
nia za wszelka cene dialogéw do realiéow kultury docelowej, praktykowanej
nagminnie w innych filmach311.

310 Por. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 101.

311 Autorem dialogéw jest Bartosz Wierzbieta, ktory zastynat z ttumaczenia Shreka
i niejako zapoczatkowat dw ,polonizacyjny” trend w polskim dubbingu filméw
animowanych.
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Imiona gtéwnych bohateréw - Wallace, Gromit i Hutch - z filmu Wal-
lace i Gromit, Klgtwa krélika nalezy w zasadzie uznac za nazwy intencjonal-
ne. Wallace moze kojarzy¢ sie z angielsko-indyjskim stowem “wallah” ozna-
czajacym specjaliste w jakiej$ dziedzinie, jakim niewatpliwie jest gtowny
bohater, zapalony konstruktor i mito$nik seréw, ktéry specjalizuje sie two-
rzeniu kolejnych, przysparzajacych licznych ktopotéw, wynalazkéw. Gromit
pochodzi prawdopodobnie od angielskiego stowa “grommet”, ktére oznacza
plastikowe, metalowe lub gumowe kétko stosowane do wzmocnienia otwo-
réw w ubraniach lub materiatach. Moze stanowi¢ tez ochrone dla lin, prze-
wodow lub kabli elektrycznych przechodzacych przez otwér, w ktérym
mogtyby ulec uszkodzeniu. Jesli imie Gromit pochodzi od stowa “grommet”,
to jak najbardziej mozna uznac je za imie intencjonalne, bowiem ten sprytny
pies niejednokrotnie chroni i ratuje z opresji swojego pomystowego, ale
znacznie mniej rozumnego pana. Oba wyrazy wymawia sie identycznie, i
odbiorca anglojezyczny nie bedzie mie¢ trudnosci z odczytaniem ukrytego
znaczenia. Z kolei “hutch” to w jezyku angielskim okreslenie klatki, w ktorej
trzyma sie zwierzeta domowe, a przede wszystkim kroliki. Krolik Hutch -
wytwor nieudanego eksperymentu z manipulatorem umystéw, poddany
prébie wyleczenia z warzywnego natogu - stat sie w polskiej wersji Balce-
rem. By¢ moze jest to aluzja do reform Leszka Balcerowicza, ktére poréw-
nano do efektow osiaganych przez Wallace’a. W polskim dubbingu imiona
gltéwnych bohateréw pozostawiono w oryginale, poniewaz pojawiajg sie w
tytule filmu, a sympatyczna para przyjaciét wystepuje pod takimi samymi
imionami réwniez w innych krétkometrazowych filmach. Akcja filmu osa-
dzona jest w latach 60-tych w matym angielskim miasteczku i wiele elemen-
tow plastelinowego Swiata daje temu $wiadectwo: Wallace ubiera sie jak
typowy Anglik, samochdd, ktérym jezdza bohaterowie to Austin A35 w wer-
sji van, porzadku pilnuje angielski policjant, na ulicach i w witrynach skle-
poOw wiszg plakaty z angielskimi napisami, a postacie w specyficzny i bardzo
widoczny sposéb wymawiajg angielskie gtoski (th). Wszystkie te fragmenty
plastelinowej rzeczywistosci dobitnie Swiadcza o tym, gdzie odbywa sie
akcja filmu. Podobnie jak w Uciekajqgcych kurczakach, rowniez w tym filmie
zachowano oryginalny koloryt i egzotyke, decydujac sie na pozostawienie
wiekszosci imion w oryginalne, a dialogi nie zostaly ,wzbogacone” o odnie-
sienia do polskich realiow.

Jakakolwiek byta motywacja ttumacza, zastanawiajace jest, dlaczego
zdecydowano sie na ttumaczenie tylko niektérych imion, inne pozostawia-
jac w oryginale. Oprécz krélika Balcera, podobny los spotkal mieszkancéw
miasteczka i uczestnikéw konkursu warzywnego: pania Grzadke, panig Ko-
siarke, pana Sadzaka oraz pana Zraszacza. W ttumaczeniu tych nazw zasto-
sowano jednak nie ich stownikowe odpowiedniki, ale wyrazy o zupekie
innym znaczeniu. Jedyna cecha wspélng t3czaca je z oryginatem jest to, ze
nawigzuja do tematyki warzywno-ogrodniczej. Ttumacz postapit w taki
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sposéb prawdopodobnie po to, aby zachowa¢ elementy komizmu. Jak wida¢
na podstawie powyzszych przyktadéw, w filmie Wallace i Gromit przettu-
maczono te nazwy intencjonalne, ktérych znaczenie jest eksplicytne. W ory-
ginale pozostawiono natomiast te, w ktoérych dodatkowa informacja jest
bardziej subtelna.

W pozostatych filmach intencjonalne nazwy zbudowane sg wedtug
kilku wzoréw. Pierwszy z nich polega na tworzeniu imion i nazwisk postaci,
ktére nawiazuja do tematyki filmu: Rybki z ferajny - odniesienia do $wiata
podwodnego i réznych gatunkéw morskich stworzen, Roboty - nazwiska
postaci wzorowane na nazwach maszyn, narzedzi, metali itp., Potwory i
spotka — nazwiska bohater6w skonstruowane sg ze stéw, ktore znajdujg sie
w polu semantycznym zwigzanym z pojeciem strachu lub swoim brzmie-
niem nasuwaja podobnie nieprzyjemne konotacje. Drugi rodzaj to nazwy
podkreslajace jakas specyficzng ceche lub wtasciwos$¢ bohatera - Szerego-
wiec Dolot, Iniemamocni, Auta, Epoka lodowcowa, Skok przez ptot.

Imiona i nazwiska w filmie Roboty uznano za nazwy intencjonalne,
chociaz tylko niektoére z nich bezposrednio nawigzuja do specyficznych cech
bohatera, np. Aunt Fanny - Ciocia Bania (pol. tytek, pupa) nosi takie imie
z racji posiadania ogromnej tylnej cze$ci ciata. Uznano je za nazwy intencjo-
nalne, bowiem w wiekszosci przypadkéw nawigzuja do $wiata robotow,
narzedzi i maszyn. Zadaniem tlumacza byto stworzenie w podobnej kon-
wencji imion i nazwisk w jezyku polskim oraz zachowanie aluzji do mecha-
nicznej rzeczywistosci robotow.

W filmie Iniemamocni - w polskiej wersji - nazwisko rodziny panstwa
Niesamowitych/Niewiarygodnych musi zaczyna¢ sie na litere ,1”, bowiem
bohaterowie noszg kostiumy, na ktérych na wzér stroju supermana widnie-
je wielka litera ,I”. Nie sposéb jej zignorowac i dobrze zorientowany widz
domysli sie od razu, iz owo ,I” to litera, na ktéra zaczyna sie imie lub nazwi-
sko bohatera. W tym miejscu widoczna jest silna wspotzaleznos¢ istniejaca
pomiedzy obrazem i stowem. Ttumacz w polskiej wersji musiat dostosowac¢
swoje ttumaczenie do wizji. Z tego wzgledu zdecydowat sie na porzucenie
dostownego znaczenia oryginalnego nazwiska i stworzenie neologizmu,
ktéry bedzie zaczynat sie na litere ,I”, a jednocze$nie umozliwi zawarcie w
owym nazwisku dodatkowej informacji. Tak jak to uczyniono w oryginale.

W analizowanym materiale wyodrebniono grupe antroponiméw, kté-
re s3 zmodyfikowanymi imionami lub nazwiskami stawnych postaci ze
Swiata kultury. Nazwy tego typu wystepuja w Rybkach z ferajny, Robotach i
Autach. Sa to imiona i nazwiska znanych aktoréw (Russell Crowe, Farrah
Fawcett, Jeremy Irons, Jessica Simpson), muzykéw (Axl Rose z grupy Guns’n
Roses, Seal, M. C. Hammer, Rod Stewart) i piosenkarek (Britney Spears, Tina
Turner, Jessica Simpson), rezysera i producenta filmowego (Orson Welles),
kierowcy rajdowego (Darell Waltrip) oraz reporteréw (Kate Couric, Bob
Costas), ktore ,stylizowane” sg zgodnie z tematyka danego filmu. W na-
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zwach wystepujacych w Rybkach z ferajny zawarte sa aluzje do gatunkéow
ryb i innych morskich stworzen: np. Mussel (matz) Crowe - Russell Crowe,
Tuna (tunczyk) Turner - Tina Turner, Jessica Shrimpson (krewetka) - Jessica
Simpson. W Robotach odsytaja one do nazw narzedzi, metali lub urzadzen:
np. Britney Gears (gear - mechanism) - Britney Spears, Jeremy Irons (bez
modyfikacji - zelazo), Farrah Faucett (faucet - kran) - Farrah Fawcett.

Komiczne modyfikacje stawnych nazwisk mozna uzna¢ za forme pa-
rodiowania rzeczywistosci, ktorej celem jest tagodna kpina i zartobliwa
ironia skierowana pod adresem znanych postaci. Przekrecone nazwiska
aktywuja w umysle odbiorcy skojarzenia z autentycznymi postaciami, ale
jednocze$nie wywotujg Smiech. W filmie Rybki z ferjany drwina ze stylu zycia
gwiazd jest wyraznie czytelna. Animowane rozgwiazdy zastepuja chodniko-
we gwiazdy z nazwiskami staw w stynnej Alej Gwiazd przy Hollywood
Boulevard. W tej scenie zawarta jest delikatna ironia do rozpowszechnione-
go (réwniez w Polsce) zwyczaju upamietniania znanych postaci ze §wiata
kultury i umieszczania ptyt z ich nazwiskami w tzw. alejach stawy.

W Autach nazwiska reporteré6w komentujagcych wyscig to gra stow
oparta na nazwiskach autentycznych sprawozdawcéw sportowych - Boba
Costasa i Darrella Waltripa,312 ktérzy uzyczaja swoich gtoséw komentato-
rom wysScigu w filmie. Odniesienia do tych autentycznych postaci sa w pol-
skiej wersji zneutralizowane, bowiem w ttumaczeniu nie pojawiajg sie zad-
ne nazwiska. Oryginalne nazwy zastgpiono ogdlnymi wyrazeniami (ojciec
redaktor, wspétsyn redaktor), ktore jesli wzbudzaja jakiekolwiek konotacje,
to s3 to odniesienia do polskiej rzeczywistosci (ojciec redaktor/dyrektor
kontrowersyjnej rozgtosni katolickiej - Radia Maryja).

Nazwy tego typu zakwalifikowano do kategorii nazw intencjonalnych,
poniewaz stwierdzono, Ze intencjg autoréw bylo wywotanie u odbiorcy
natychmiastowych skojarzen ze stawnymi postaciami. Jest to akcent humo-
rystyczny oparty na grze stéw, ktéra wzbudza zainteresowanie odbiorcy i
odwotuje sie do jego wiedzy o Swiecie. Nazwy te wystepuja jednak w fil-
mach tylko w formie pisemnej i nie sa przettumaczone na jezyk polski. (Wy-
jatkiem jest film Rybki z ferajny, gdzie nazwiska stawnych postaci pojawiajg
sie rowniez w dialogu. Tak jak w pozostatych przypadkach nie sg one jed-
nak przettumaczone, tylko przeniesione w angielskiej wersji.) Wobec tego
wszelkie konotacje ze znanymi postaciami s3 dla polskiego widza, nieznaja-
cego jezyka angielskiego i niepotrafigcego odczyta¢ dodatkowych znaczen,
niedostepne.

W Kurczaku Matym bohaterowie nosza imiona i nazwiska, ktére
ujawniajg ich zwierzeca tozsamos$¢ (np. Mayor Turkey Lurkey, Henny Penny,
Abby Mallard, Morcubine Porcupine). Jeden z elementéw oparty jest na na-

312 Darell Waltrip to trzykrotny mistrz wyscigdéw NASCAR Winston Cup. Obecnie
komentator wys$cigéw dla stacji telewizyjnej Fox. Bob Costas to rowniez stawny
sprawozdawca sportowy pracujacy dla stacji NBC.
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zwie zwierzecia, drugi natomiast czesto rymuje sie z pierwszym, tworzac
humorystyczne potaczenie. W kilku przypadkach imie lub nazwisko bohate-
ra opisuje jaka$ wtasciwos$¢ badz ceche postaci (np. Chicken Little, Ducky
Lucky). W polskich dialogach ttumacz przy tworzeniu polskich odpowiedni-
kow staral sie zachowa¢ konwencje oryginatu, budujac neologizmy oraz
wykorzystujac brzmienie i asocjacje uzytych wyrazoéw (np. Szpek Zawiotki,
Mroczykaj Kolczyza, Zyta Kita).

W tlumaczeniu nazw intencjonalnych widoczna jest strategia natura-
lizacji, bowiem w 88 na 119 przypadkéw zostaly one przettumaczone na
jezyk polski. Poniewaz nazwy intencjonalne majg z zatozenia przekazywac
odbiorcy jaka$ informacje o bohaterze, takie postepowanie byto nie tylko
wtlasciwe, ale przede wszystkim konieczne. Zadaniem tlumacza byto w ta-
kich sytuacjach przekazanie widzom intencji autora i zachowanie sensu
oryginalu. Dlatego pozadanym sposobem postepowania jest znalezienie
odpowiednikéw angielskich imion w jezyku z polskim, z mozliwie jak naj-
blizszym odtworzeniem intencji i znaczenia wersji oryginalnej. Rozwigza-
niem nieakceptowalnym bytoby natomiast przeniesienie imion intencjonal-
nych do polskiej wersji bez ttumaczenia. Nalezy zaznaczy¢ jednak, iz w ana-
lizowanym materiale taka technike zastosowano w kilku przypadkach (17
nazw wiasnych intencjonalnych przeniesiono do polskiej wersji w oryginal-
nym brzmieniu, 14 pozostawiono bez tlumaczenia - tzn. nie pojawity sie
one w ogole w polskiej wersji dialogéw, cho¢ wystepowaty w wersji angiel-
skiej). Ten spos6b postepowania jest jednak uzasadniony tym, iz intencjo-
nalne znaczenie nazw wlasnych w odniesieniu, do ktérych zastosowano
takg metode, jest stosunkowo mato wyrazne lub nalezaly one do postaci o
drugo- lub trzecioplanowym znaczeniu.

Tworzac polskie odpowiedniki angielskich nazw intencjonalnych,
ttumacze starali sie zachowa¢ podobnag konwencje w konstrukcji i funkc;ji
wyrazenia jak w wersji oryginalnej. W wielu wypadkach wigzato sie to z
konieczno$cia stworzenia neologizméw (Potwory i spétka - Pan Moczyknur,
Iniemamocni - Tornador, Kurczak Maly - Mroczykaj Kolczyza, Skok przez
ptot - Ktujek). Stosowano réwniez juz istniejagce stowa lub wyrazenia, ktére
nie zawsze s3 zgodne ze stownikowym znaczeniem imion z tekstu wyjscio-
wego, ale wskazuja na specyficzng funkcje lub ceche bohatera (Auta -
Lightning/Zygzak, Wallace i Gromit - Mrs. Mulch/pani Grzgdka, Szeregowiec
Dolot - Bugsy/Bakier, Roboty — Mr. Bigweld/pan Spawalski, Epoka lodowco-
wa - Pinky/Bobas).

4.2.1.1.4. Autentyczne nazwy wlasne

W tabeli trzeciej zaprezentowano autentyczne antroponimy, ktére po-
jawily sie w o$miu z czternastu analizowanych filmow.
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Tabela 3. Zestawienie autentycznych nazw wtasnych wystepujgcych w analizowa-

nych filmach
1. Shrek
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Robin Hood313 Robin Hood
Gingerbread Man Ciastek
Magic Mirror Magiczne Zwierciadlo
Dialog pomiedzy Lordem

Farquaadem i Ciastkiem:

“C: Do you know the muffin man?
LF: The muffin man?

C: The muffin man.

LF: Yes, I know, the muffin man who
lives on the Drury Lane?

C: Well, she’s married to the muffin
man...

LF: The muffin man?

C: The muffin man!

LF: She’s married to the muffin

”

man...

»C: Styszates o Muchomorku?
LF: O Muchomorku?

C: Tak, o Muchomorku.

LF: Tak, znam Muchomorka. To ten
od Zwirka, tak?

C: Tak, Zwirek kreci z Muchomor-
kiem.

LF: Z Muchomorkiem?

C: Tak! Z Muchomorkiem!

LF: Zwirek kreci z Muchomor-
kiem...”

Heimlich

Osiot w scenie, kiedy Shrek zostaje
trafiony strzatg w tylng cze$¢ ciata:
“Does anyone know the
Heimlich?314"

»Czy jest na sali lekarz?”

2. Madagaskar

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Tom Wolfe, Lincoln Center
Dialog pomiedzy dwoma szympan-
sami uciekajacymi z zoo:

“I heard Tom Wolfe is speaking at
Lincoln Centre”

Clinton, (Teatr) Narodowy

, W radiu mowili, ze Clinton ma

jakis odczyt w Narodowym”

313 Ttustym drukiem wyrézniono elementy kulturowe w postaci antroponimoéow
autentycznych oraz ich polskie thumaczenie.

314 Henry Heimlich - amerykanski lekarz, ktory jest wynalazca tzw. manewru Heim-
licha, zwanego takze ttocznig brzuszng, ktéra jest technika pomocy przedlekar-
skiej stosowang przy zadtawieniach.
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Lady Liberty

Alex na plazy prébujac zapali¢ po-
chodnie na konstrukcji przypomina-
jacej Statue Wolnosci:

“We’re not using wild fire on Lady
Liberty!”

Dziedzictwo narodowe

»Nie bedziemy bezczesci¢ dzie-
dzictwa narodowego, chyba.”

New York Giants

Lemury na powitanie zwierzakow
z nowojorskiego zoo:

“All hail to New York Giants!”

Olbrzymy z Nowego Jorku

»Niech zyjq olbrzymy z Nowego
Jorku!”

3. Potwory i spotka

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Abominable Showman

Yeti

4. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Godfather

Ojciec chrzestny

5. Kurczak Maty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Barbra Streisand

Mama Szpeka Zawiotkiego grozi
Synowi:

“Don’t make Mummy take away your
Streisand collection.”

Ich Troje

»Nie zmuszaj mamusi, zeby ci za-
brata wszystkie ptyty Ich Troje.”

6. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Loch Ness

Loch Ness

Big Foot

Wielka Stopa

Autentyczne antroponimy wystepujace w tekscie wyjSciowym tworza
najmniej liczng grupe (15 zidentyfikowanych przyktadoéw)315s. Mozna je po-
dzieli¢ na nazwy postaci legendarnych i bajkowych (Abominable Snowman,
Gingerbread Man, Magic Mirror, Loch Ness, Robin Hood), nazwy postaci fil-
mowych (Godfather), nazwy postaci rzeczywistych (muffin man, Barbra

315 Sporo nazw tego typu pojawia sie natomiast w wersji polskiej, gdzie sg elemen-
tami dodanymi w procesie ttumaczenia. Omoéwieniu tego zjawiska zostanie po-

$Swiecony jeden z kolejnych punktéw niniejszego rozdziatu.
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Streisand, Tom Wolfe, Henry Heimlich), nazwy zespotéw sportowych (New
York Giants) i symboli narodowych (Lady Liberty).

Prawie wszystkie nazwy (6 na 7) nalezace do dwéch pierwszych ka-
tegorii (Robin Hood, Abominable Showman, Magic Mirror, Godfather) prze-
ttumaczono na jezyk polski, stosujac ich uznane ekwiwalenty.

W przypadku nazwy Gingerbread Man zastosowano ekwiwalent wy-
myslony przez ttumacza. Gingerbread Man to postaé (zrobiona z ciasta i
przypominajgca swym ksztattem czlowieka) znana angielskim dzieciom z
bajki pod tym samym tytutem. Opowiadanie to nie nalezy do kanonu pol-
skich bajek i mozna przypuszczaé, ze postaé Piernikowego Ludka jest raczej
nieznana polskim odbiorcom. Jako ze w jezyku polskim nie istnieje odpo-
wiednik tej nazwy, ttumacz musiat poszuka¢ nowego wyrazenia i zdecydo-
wat sie na zastgpienie tego imienia neologizmem odsytajacym do najbar-
dziej charakterystycznej cechy tego bohatera. Gingerbread Man stat sie
Ciastkiem, bowiem jego specyficzng cechg jest to, Ze jest zrobiony z pierni-
kowego ciasta (co notabene byto przyczyng jego zagtady w angielskiej baj-
ce). Zastosowanie tego neologizmu jest w tym konteks$cie uzasadnione, jed-
nak wymazuje wszelkie konotacje do angielskiego oryginatu.

W odniesieniu do nazw postaci rzeczywistych zastosowano roézne
techniki translatorskie, ktorych efektem byto zastgpienie elementu mniej
znanego bardziej znang nazwa pochodzaca z tego samego kregu kulturowe-
go, neutralizacja obcych elementéw badZ zastosowanie polskich ekwiwa-
lentéw.

W przypadku Barbry Streisand ttumacz uzyt ekwiwalencji wewnatrz
jezyka docelowego, zastepujac element kultury wyjsciowej elementem kul-
turowym jezyka docelowego, ktéry wywotuje podobne konotacje. W przy-
toczonym w tabeli zdaniu, matka bohatera - Szpeka Zawiotkiego - w ra-
mach kary za nieodpowiednie zachowanie grozi mu konfiskatg ptyt ulubio-
nego wykonawcy. W polskim dialogu ttumacz opuscit nazwisko amerykan-
skiej piosenkarki i zastgpit je nazwa popularnego wsréd polskich nastolat-
koéw zespotu Ich Troje. W zasadzie osiggnieto podobny efekt jak w oryginale,
chodzito bowiem o konfiskate nagran muzycznego idola. Jednak Streisand
to piosenkarka wiekszego formatu niz kontrowersyjny zespét Ich Troje,
ktéra dodatkowo pasuje bardziej na ulubienice matki naszego bohatera niz
idola wspéiczesnej mtodziezy. Mozna zatem podejrzewaé, iz oryginalne
zdanie zawiera nutke ironii, przypisujac Szpekowi takie gusta muzyczne i
jednocze$nie sugeruje, Ze pozostaje on w tyle za muzycznymi trendami. W
polskim dubbingu ta informacja zostaje utracona.

W filmie Madagaskar nazwisko Toma Wolfe’a, amerykanskiego pisa-
rza i dziennikarza, zastgpiono w polskim tlumaczeniu postacig Billa
Clintona. Thumacz zastosowal ekwiwalencje wewnatrz jezyka Zréddtowego,
zastepujac mniej znang postac taka, ktéra rowniez pochodzi z kregu kultury
Zrddtowej, ale jest lepiej znana odbiorcy ttumaczenia. Podobne rozwiazanie
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zastosowano takze w przypadku toponimu the Lincoln Center, wystepujace-
go w tym samym zdaniu, ktéry thumacz zamienit na (Teatr) Narodowy (w
Warszawie). Zastosowano tutaj ekwiwalent funkcjonalny wewnatrz jezyka
docelowego, bowiem oba obiekty pelnig podobna funkcje jednego z waz-
niejszych centréw kulturalnych. Nie wiadomo tylko, w jaki sposéb war-
szawski Teatr Narodowy znalazt sie w Nowym Jorku, w ktérym rozgrywa
sie akcja filmu. Jest to oczywisty przyktad zastosowania strategii naturaliza-
cji bez uwzglednienia innych elementéw kontekstu. Chyba, Ze przyczyna
takiego wyboru tlumacza jest do$¢ powszechne mniemanie, ze w kazdym
panstwie jest Teatr Narodowy.

W Shreku, w odniesieniu do metody Henry’ego Heimlicha, zastosowa-
no hiperonim. Nazwisko wynalazcy tej techniki zostato opuszczone i zasta-
pione terminem ogdlnym, ktéry pozwala polskiemu odbiorcy odczyta¢ ko-
munikat zawarty w zdaniu. Pozostawienie obcego nazwiska uniemozliwito-
by widzom zrozumienie sensu tej informacji, czyli tego, ze potrzebna jest
pomoc lekarska. Zastgpienie konkretnego nazwiska ogélnym wyrazeniem
neutralizuje obcy element i pozwala zachowa¢ znaczenie oryginalnego zda-
nia, nie psujac jednocze$nie efektu komicznego.

Réwniez w przypadku Lady Liberty zneutralizowano element kultu-
rowy, bowiem wyrazenie z tekstu Zrédtowego zastgpiono ekwiwalentem
opisowym (dziedzictwo narodowe), eliminujac z tekstu thumaczenia obcy
kulturowo element i zamieniajagc go na wyrazenie bez odniesiefi do kon-
kretnej kultury. Jest to jednak eliminacja pozorna, bowiem dotyczy tylko
elementu werbalnego. Takze neutralizacja tresci kulturowych dotyczy jedy-
nie warstwy jezykowej. W filmie wida¢ bowiem doktadnie, iz wyrazenie
dziedzictwo narodowe odnosi sie do amerykanskiego symbolu - pomnika
Statuy Wolnosci (ktéra zostata skonstruowana przez lwa Alexa w celu we-
zwania pomocy). Z drugiej jednak strony, element werbalny jest w tym kon-
tekscie redundantny w stosunku do elementu wizualnego i zastosowanie
bardziej neutralnego kulturowo wyrazenia nie zubaza przekazu.

Kolejny przyktad to nazwa stawnej druzyny futbolu amerykanskiego z
Nowego Yorku. Nazwa druzyny New York Giants zostata na jezyk polski
przettumaczona dostownie jako: Olbrzymy z Nowego Jorku. W filmie odnosi
sie ona do grupy zwierzat, ktére podczas misji ratowania przyjaciela z opre-
sji uciekty z Nowego Jorku i w wyniku splotu wydarzen zostaly wyrzucone
przez morze na Madagaskarze, w krainie lemuréw. W poréwnaniu do grupy
lemuréw, ktérej przewodzi samozwanczy krdél Julian, czworo przyjaciét
z nowojorskiego zoo to faktycznie olbrzymy, ktére okazuja sie bardzo po-
mocne w odstraszaniu odwiecznych wrogéw. Na powitanie wybawcow le-
mury skanduja: “All hail to New York Giants”. Okrzyk ten jest rowniez ofi-
cjalnym okrzykiem tej stawnej druzyny. W tym kontekscie zastosowane ttu-
maczenie jest jak najbardziej uzasadnione, aczkolwiek konotacje do stawnej
nowojorskiej druzyny futbolowej przepadaja w polskim ttumaczeniu.
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Ostatni z przytoczonych przyktadéw to muffin man, ktory jest aluzja
do angielskiej rymowanki316 i nie jest wtasciwie nazwa wtasng, bowiem nie
odnosi sie do jedynego w swoim rodzaju obiektu, ale do catej klasy obiek-
tow. Zostal jednak zakwalifikowany do tej kategorii, bowiem w przektadzie
zastosowano antroponimy pochodzace z jezyka docelowego. Muffin man, to
cztowiek roznoszacy drozdzowe buteczki w czasach wiktorianskich. Wy-
miana zdan pomiedzy Ciastkiem i Lordem Farquaadem natychmiast nasuwa
odbiorcy angielskiemu skojarzenia z tym dzieciecym wierszykiem, ktéry
jest polskiemu odbiorcy nieznany. Z tego wzgledu ttumacz zrezygnowat z
rymowanki, ktéra dla polskiego odbiorcy bytaby niezrozumiata i w polskim
tekscie nienaturalna. W zamian za to wykorzystat postacie Zwirka i Mucho-
morka (dobrze znane polskiemu widzowi) i stworzyt podobny dialog, wy-
korzystujac te sama figure retoryczna. Powtarzajac imie Muchomorka, osia-
gnat podobny efekt jak w oryginale i jednocze$nie wykreowat komiczng
sytuacje adresowang do odbiorcy dorostego, sugerujgc pomiedzy Zwirkiem i
Muchomorkiem zwiazek homoseksualny. W obu powyzszych przypadkach
zastosowano strategie naturalizacji, zastepujac obce elementy polskimi.

Reasumujgc, w ttumaczeniu autentycznych antroponiméw dominuje
tendencja do neutralizacji obcych elementéw. W rezultacie w tekscie trans-
latu znikajg odniesienia do kultury Zrédtowej, ktore sa zastapione wyraze-
niami ogdlnymi nieodsytajgcymi do konkretnego kregu kulturowego. Tylko
w dwoch sytuacjach zastosowano strategie naturalizacji, zastepujac angiel-
ski element kulturowy odniesieniami do polskich realiéw, a motywacja ta-
kiego dziatania byto prawdopodobnie dazenie do stworzenia efektu ko-
micznego. Strategia egzotyzacji ujawnia sie natomiast w dialogu z filmu
Madagaskar i w tym przypadku nazwisko postaci, ktére uznano za stabo
znane polskiemu odbiorcy, zastgpiono nazwiskiem polityka pochodzacego
réwniez z kultury Zrédtowej, ale dobrze znanego widzowi docelowemu.

4.2.1.1.5. Nazwy wlasne geograficzne

Toponimy wystepujace w analizowanym materiale mozna podzieli¢ na trzy
kategorie.

1. Do pierwszej kategorii nalezg autentyczne nazwy miejscowe, ktére
stanowig najwieksza grupe obejmujaca nazwy miast (razem 20
nazw): New York, San Diego, Prague, Milan; stanéw: Connecticut,
(New) Jersey; ulic i autostrad: 5th Avenue, Lexington, Interstate 40;
parkéw narodowych: the Rockies, Serengeti; budowli i dzielnic: Grand
Central Terminal, Central Park Zoo, Battery Park, Manhattan, Hoover
Dam; kontynentéw i krajéw: Africa, Kenya, Tahiti.

316 Tekst tej dzieciecej rymowanki jest nastepujacy: “Do you know the muffin man?
The muffin man, the muffin man. Do you know the muffin man? He lives in Drury
Lane.”
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2. Druga grupe tworza nazwy intencjonalne, czyli takie, ktére sa wzoro-
wane na nazwach autentycznych, ale przekazuja pewien komunikat
(15): miasta: Monstropolis, Rivet Town, Robot City, West Nestington,
Radiator Springs, Radiation Stinks; parki i drogi: Battery Park, Interreef
95; regiony i okregi: Carburetor County, Starling Humpshire Area; gory
i doliny: Cadillac Range, Ornament Valley.

. Trzecia kategoria obejmuje nazwy fikcyjne (4): Duloc Castle, Half
Peak, Glacier Pass, Willy’s Butte.

Tabela 4. Zestawienie geograficznych nazw wtasnych wystepujgcych w analizowa-

nych filmach317

1. Shrek

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

DuLoc Castle

Zamek DuLoc

2. Epoka lodowcowa

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Half Peak

Czuby

Glacier Pass

Przesmyk

3. Madagaskar

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

New York

Nowy Jork

Central Park Zoo
“Ladies and gentlemen, children of
all ages. The Central Park Zoo

Gtos gospodarza wita zwiedzajacych:
~Witamy Paristwa w Central Park
Z00” (nazwa wyméwiona po an-

proudly presents...” gielsku - takze ,zuu”)
Manhattan Manhattan
Connecticut Connecticut

Budynek dworca z napisem Grand
Central Terminal

Z dialogéw wiadomo, Ze zwierzaki
udaja sie na Dworzec Centralny

Napis na skrzyni, w ktorej znajduja
sie bohaterowie: “SHIP TO KENYA
WIDLIFE PRESERVE AFRICA”

(BT)

317 Zré6dto: opracowanie wtasne.
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San Diego

Dialog pomiedzy zwierzetami po
wylagdowaniu na wyspie lemuréw
i odpowiedz na pytanie, gdzie sie
znajduja:

“San Diego. San Diego?”

“I'm telling you his could be the San
Diego Zoo.”

Sopot, San Diego

W Sopocie. To gdzie jest molo?”
LA tak powaznie to jest zoo w San
Diego.”

Hoover Dam, New York
Pingwiny na wies¢, Ze sg stale

w Nowym Jorku. W rozmowie z
Martym, po przekopaniu tunelu:
“Hoover Dam! We're still in New
York!”

»,Och, ty w dzioba! Ciggle jestesmy
w Nowym Jorku!”

5th Avenue, Grand Central.
Marty do Alexa:

“It’s straight shot down 5t Avenue
to Grand Central.”

Piata Aleja, Dworzec Centralny

»To rzut beretem Piqtq Alejq na
Dworzec Centralny.”

Lexington
Melman do towarzyszy wymykaja-
cych sie z zoo na poszukiwanie

Czterdziesta druga (ulica)

Marty’ego:
“You should take Lexington.” JIdZcie czterdziestq drugq.”
Jersey Bronx

Alex do Marty’ego po kt6tni i podzia-
le plazy na gorsza i lepsza czes$¢:
“You’re on the Jersey side of his pool’

»Mieszkasz w jakims Bronxie zwy-
czajnie.”

4. Potwory i spétka

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Monstropolis opuszczone w dialogach 3 razy
5. Roboty
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Rivet Town Srubowo Dolne
(raz opuszczone, raz tylko pojawia
sie w tekscie dialogu)
Robot City Robotowice
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Battery Park, Bigweld Industries
“Cross-town Express to foundry
district with stops at Bigweld
Industries and Battery Park only.”

Park Akumulatorowy, Zaklady
Spawalskiego

+Hiper-ekspres do odlewni z przy-
stankami przy Zaktadach Spawal-
skiego i Parku Akumulatoro-

”

wym.

6. Skok przez plot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

The Rockies

Do uwiezionego misia Wincenta:
“Here we go off to the Rockies for
you, Smoky.”

Park Yellowstone

JA teraz pojedziemy. Park
Yellowstone czeka, Misiaczku.”

7. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Interreef 95

(aluzja do Interstate 95 - drogi
miedzystanowej 95 prowadzacej
z Maine na Floryde)

Miedzymiastowa 95

8. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Starling Humpshire area

Zadupiérkownica NiZna, WyZna

West Nestington

Kurza Wolka

9. Auta

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Radiator Springs

Chlodnica Gorska

Radiation Stinks
(Radiator Springs - ironiczna na-
zZwa, ktorej uzywa agent Zygzaka)

Stolnica Wsiorska

Willy’s Butte Krowi Plac
(butte - ostaniec skalny z wapienia

lub piaskoweca na pustyni)

Interstate 40 Autostrada

Carburetor County

Sally o Chtodnicy Gorskiej:
“The cutest little town in
Carburetor County.”

Miasteczko na wschod od Rio Grate

»To najfajniejsze miasteczko na
wschdd od Rio Grate.”
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Cadillac Range, Ornament Valley,
Carburetor County, Radiator
Springs, Interstate 40

Napisy na mapie, ktéra pojawia sie
na ekranie, kiedy Sally objasnia
Zygzakowi, co sie stato z Chtodnica
Gorska.

(BT)

Tahiti

Zygzak o aktualnym miejscu pobytu
swojego adwokata:

“I don’t know. Tahiti maybe. He’s got
a time share there.”

Seszele

»~Na Seszelach chyba, jak znam
zycie. Wynajmuje tam garaz.”

Lew Sebastian do syna:

“So there I was face to face with the
biggest, meanest leopard of the
Serengeti.”

10. Dzungla
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Serengeti Kilimandzaro

.1 wtedy okazato sie, Ze stoje oko w
oko z najwiekszym, najstraszliw-
szym lampartem po tej stronie Ki-
limandzaro.”

Battery Park

Dwa krokodyle w kanatach ttuma-
czace grupie zwierzakéw ktéredy
maja is¢:

“All right tourists. Listen up. You
gotta get to Battery Park.”

Nabrzeze

»Dobra. Grupa, prosze o uwage.
Musicie sie dostac¢ na nabrzeze.”
(Battery Park w Nowym Jorku na
Manhattanie rzeczywiscie znajduje
sie na samym koncu potwyspu i
jest parkiem nabrzeznym.)

11. Iniemamocni

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Prague, Milan

Buenos

Jedenascie (z 20) autentycznych nazw geograficznych to makrotopo-
nimy, ktére maja znaczenie uniwersalne i s3 rozpoznawalne poza granicami
kraju, w ktérym znajdujg sie ich referenty. Nazwy tego typu czesto posiada-
ja uznane ekwiwalenty w innych jezykach (New York, Prague, Serengeti) i
ich thumaczenie nie powinno by¢ szczeg6lnie problematyczne.

Jak wynika z tabeli, jest to prawda tylko w odniesieniu do cze$ci nazw.
Niektére z makrotoponiméw mimo tego, Ze posiadajg swoje polskie odpo-
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wiedniki lub funkcjonuja jako zasymilowane zapozyczenia, zostaly zasta-
pione toponimami, ktére uznano za bardziej uniwersalne i lepiej znane pol-
skiemu odbiorcy (Jersey - Bronx, the Rockies - Park Yellowstone, Tahiti -
Seszele, Serenegeti - KilimandZaro, Prague, Milan — Buenos (Aires)).

W dwoch pierwszych przypadkach zastosowano ekwiwalencje we-
wnatrz jezyka zrodtowego. Tlumacze prawdopodobnie uznali, iZ nazwy
Jersey i the Rockies niewiele mowig odbiorcy docelowemu. O ile w pierw-
szym przypadku, takie rozwigzanie mozna by uzna¢ za uzasadnione, to w
drugim owa zamiana wydaje sie niepotrzebna, bowiem o Goérach Skalistych
wiekszo$¢ odbiorcow styszata na lekcji geografii w szkole podstawowe;j.

Zupehie niezrozumiate jest natomiast postepowanie ttumaczy w po-
zostatych przypadkach. Nazwy, w odniesieniu do ktérych zastosowano to
rozwiazanie, sa tak samo rozpoznawalne jak ich zamienniki. Sprzeciw moze
budzi¢ rowniez zamiana Serengeti na obiekt geograficzny innej kategorii, bo
chociaz oba znajduja sie na terenie Tanzanii, to jednak istnieje pomiedzy
nimi réznica, ktorej nie sposéb zignorowac¢. Wigza sie z nimi takze odmien-
ne konotacje. Mimo przedstawionych powyzej uwag, wprowadzone przez
ttumaczy zmiany nie ingerujg jednak w znaczacy sposéb w tres¢ komunika-
tu i nie znajduja sie w relacji sprzecznosci z elementami wizualnymi.

W tlumaczeniu makrotoponiméw widoczna jest tendencja do zaste-
powania nazw ocenionych jako mato znane w kulturze docelowej nazwami,
ktére wydaty sie ttumaczom bardziej uniwersalne. Nazwy mikrotoponimoéw
potraktowane zostaty w podobny sposéb - zastosowano terminy ogdélne lub
kulturowo neutralne (Grand Central Terminal — Dworzec Centralny, Battery
Park - nabrzeze, Interstate 40 - Autostrada), opuszczenie (Hoover Dam),
ekwiwalent funkcjonalny wewnatrz jezyka zrodtowego (Lexington - ulica
Czterdziesta Druga). 7 dialogobw wyeliminowano elementy egzotyczne,
usuwajac tym samym odniesienia do kultury oryginatu. W tym przypadku
mozna moéwi¢ o neutralizacji elementéw kulturowych, bowiem zastosowa-
ne wyrazenia sg okre$leniami og6lnymi, nienawigzujagcymi w szczegolny
sposéb do polskich realiow.

Toponimy intencjonalne w jezyku angielskim wzorowane sg na na-
zwach autentycznych miejsc (np. Monstropolis — “Monster City” - Indianapolis,
Minneapolis, Annapolis; Radiator Springs - Steamboat Springs, Peach
Springs, Colorado Springs), ale do ich stworzenia wykorzystano wyrazy,
ktére nawigzuja do tematyki danego filmu (Robot City - w filmie Roboty;
Carburetor County, Cadillac Range — w filmie Auta).

Nazwy te uznano za intencjonalne, bowiem zostaty stworzone z za-
mystem przekazania odbiorcy pewnych informacji. Pierwsza z nich dotyczy
tresci filmu, do ktérego tematyki nawigzuja. Druga to informacja opisujgca
specyficzne cechy konkretnego miejsca. W wiekszosci (17 na 18) analizo-
wanych przypadkéw toponimy wzorowane sg na nazwach autentycznych,
ktoére wywotuja u odbiorcéw okreslone konotacje: sufiks polis kojarzy sie
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z wiekszym os$rodkiem miejskim, nazwy zawierajace wyraz springs nasuwa-
ja skojarzenia z miejscowosciami wypoczynkowymi, czton city wystepuje w
nazwach duzych miast.

Nazwy w teks$cie oryginalnym zostaly skonstruowane w taki sposéb,
aby przekaza¢ odbiorcy informacje o charakterze danego miejsca. Podobne
rozwigzanie zastosowano w dialogach polskich. Do stworzenia polskich
odpowiednikow wykorzystano autentyczne nazwy miejscowe niosgce ze
soba okreslone konotacje (np. Robotowice moga kojarzy¢ sie z Katowicami,
Chtodnica Gérska z Krynica Gorska, itp.) lub ironiczne nazwy bazujace na
autentycznych (np. wykorzystano pejoratywne asocjacje nazw ztozonych
zawierajacych cztony: Nizna, Dolne lub Wélka, ktére sa uzywane w jezyku
polskim na okres$lenie matych miejscowosci o niewielkim znaczeniu i sta-
bym zapleczu kulturowym). Na tej bazie stworzono neologizmy, ktére do-
datkowo maja wydzwiek humorystyczny (np. Kurza Wélka, Zadupiorkowni-
ca Nizna, Stolnica Wsiérska, Srubowo Dolne).

Cze$¢ (5) nazw pozostawiono w oryginale, poniewaz pojawity sie w
filmie w formie napis6w na mapie (Auta - Carburetor County, Cadillac
Range, Ornament Valley318), niektére opuszczono (Monstropolis - wystepuje
trzy razy w dialogach i tylez razy zostato opuszczone w tekscie polskim,
Robot City pojawia sie dwa razy, w pierwszym przypadku zastosowano
opuszczenie, w drugim przettumaczono nazwe jako Robotowice).

W pozostatych dwoch przyktadach zastosowano ekwiwalent funkcjo-
nalny, zastepujac mniej znane pojecie z jezyka Zrodtowego zjawiskiem le-
piej znanym w obrebie kultury docelowej (Interreef - Miedzymiastowa) oraz
adaptacje (Rio Grate - aluzja do Rio Grande).

W filmie Rybki z ferajny pojawia sie nazwa Interreef 95, ktora jest alu-
zja do miedzystanowej drogi Interstate 95 taczacej stan Maine z Floryda.
Nazwa ta zostata przettumaczona jako Miedzymiastowa, ktéra mozna uznac
za ekwiwalent funkcjonalny angielskiego wyrazenia, mimo iz miedzymia-
stowa Kkojarzy sie przede wszystkim z rozmowami telefonicznymi. Nazwe te
mozna rowniez przettumaczy¢ jako autostrade, ale bytby to mniej trafny
wybor, niewspoélgrajacy z obrazem, poniewaz autostrady z reguty nie prze-
biegaja przez zattoczone centra miast, gdzie rozgrywa sie omawiana scena.

Z kolei nazwe Carburetor County3!® zastapiono wyraZzeniem ,mia-
steczko na wschéd od Rio Grate”. County to jednostka podziatu administra-
cyjnego w Stanach Zjednoczonych, ktdra jest mniejsza od stanu, ale wieksza

318 Nazwy i krajobrazy w filmie Auta wzorowane s3 na autentycznych miejscach w
Stanach Zjednoczonych i s3 w mniejszym lub wiekszym stopniu zwigzane z hi-
storig legendarnej Route 66, ktérej historia byta inspiracja dla twércéw filmu.
Por. http://movies.about.com/od/cars/a/carsjl103006.htm; http://movies.-about.
com/od/cars/a/carsjl103006.htm; http://en.wikipedia.org/wiki/Cars_-(film), z
dnia 13.09.2007 r.

319 Ttum. dost. Hrabstwo/Okreg GaZnika.
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od miasta. Gdyby ttumacz chciat uzy¢ ekwiwalentu funkcjonalnego, musiat-
by odwota¢ sie do podziatu administracyjnego Polski i wybraé jego polski
odpowiednik, ktérym w tym przypadku bytby powiat. Wtedy ten fragment
mogtby wyglada¢ nastepujaco: ,najfajniejsze miasteczko w Powiecie GaZni-
ka”. Zastosowanie takiego rozwiazania bytoby przyktadem strategii natura-
lizacji. Ttumacz zachowat jednak w ttumaczeniu egzotyczny akcent i jedno-
cze$nie wykorzystat go do ,nadania” mu dodatkowego znaczenia. W tym
sensie ocalil pierwotng funkcje nazwy oryginalnej, ktéra jest nazwg inten-
cjonalng poprzez skojarzenia motoryzacyjne. W polskim tlumaczeniu ,naj-
fajniejsze miasteczko na wschéd od Rio Grate” thumacz uzyt bardziej rozpo-
znawalnego toponimu. Wykorzystujgc podobienstwo wyrazéw grande oraz
grat (stary samochdd) uzyskat efekt komiczny zachowujac jednocze$nie
motoryzacyjne asocjacje.

Ostatnia kategoria obejmuje nazwy fikcyjne: DuLoc Castle, Half Peak,
Glacier Pass, Willy’s Butte, ktére przettumaczono stosujac neutralne kultu-
rowo ekwiwalenty. Wyrazenia, ktérych uzyto, oprocz DuLoc Castle, nie od-
powiadajg stownikowemu znaczeniu oryginatéw.

Na podstawie powyzszych obserwacji nie mozna jednoznacznie
stwierdzi¢ czy dominujaca strategia w ttumaczeniu toponiméw byta strate-
gia naturalizacji badZ egzotyzacji. Dobor strategii wydaje sie by¢ uzaleznio-
ny od rodzaju toponimu, a doktadniej od tego czy dang nazwe oceniono jako
mniej lub bardziej znang odbiorcy. Odnosi sie to réwniez do makrotoponi-
mow, ktére swoim znaczeniem i zasiegiem wychodza przeciez poza granice
jednego kraju. Jak wykazano powyzej, mimo posiadania uznanych ekwiwa-
lentéw w jezyku polskim, niektére z nazw usunieto i zastgpiono innymi
wyrazeniami — w opinii ttumacza lepiej znanymi odbiorcy docelowemu.

4.2.1.1.6. Nazwy instytucji, nazwy handlowe oraz tytuly ksiazek i cza-
sopism

Cze$¢ nazw wilasnych wystepujacych w analizowanym materiale to
tzw. chrematonimy320, wérod ktérych wyrédzniono nastepujace kategorie:
— instytucjonimy (nazwy przedsiebiorstw, instytucji, organizacji, fa-
bryk, sklepoéw, restauracji, baréw, itp.),
— nazwy handlowe (nazwy produktéw i artykutéw handlowych),

320 Chrematonimia (z grec. chrema, chrematos - rzecz, przedmiot, towar) jest na-
uka, ktora zajmuje sie badaniem nazw wtasnych rozmaitych wytworéw ludz-
kich. Do chrematonimdéw zalicza sie trzy gtéwne grupy: nazwy zjawisk spotecz-
nych, nazwy instytucji spotecznych oraz nazwy przedmiotéw i produktéow. -
zob. E. Rzetelska-Feleszko, A. Cie§likowa (red.): Stowiariska onomastyka. tom 2.
Warszawa-Krakow: TNW 2003, s. 370-372, 375-37; A. Szczyra: Nawy firm i skle-
péw w Wodzistawiu Slgskim. Stokholms Universitet, Slawistyka institucionen
2006, s. 12 - http://www.diva-portal.org/diva/get-Document?urn_nbn_se_su_
diva-7055-1__fulltext.pdf, z dnia 23.09.2007 r.
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— ideonimy32! (tytuty utworéw literackich, czasopism, nagtéwkéw
prasowych, filmow).

Najliczniejsza grupe (34) stanowia instytucjonimy (zwane réwniez
ergonimamis3??), ktére obejmujg nazwy sklepéw, restauracji, fabryk, itp.
Ponad potowa (20) z analizowanych instytucjoniméw pojawia sie materiale
badawczym w formie pisemnej: w postaci szyldéw, tablic, billboardéw lub
innych napiséw323. Tylko niewielka ich cze$¢ zostata przettumaczona na
jezyk polski (3 na 20) (tab. 5).

Tabela 5. Zestawienie przettumaczonych instytucjoniméw pojawiajqcych sie tylko w
formie napiséw324

(WG325) Antiques Antyki

(nazwa sklepu) (N32¢) (w oryginale tylko napis, w pol-
skiej wersji ttumaczenie czyta
lektor - napis zostat przettuma-
czony, pohiewaz uznano, ze jest
wazny dla rozwoju akcji i zrozu-
mienia wydarzen)

(SD) Department of Pigeon Ptasie Radio Propagandowe

Propaganda (N) (w oryginale tylko napis, w wersji
polskiej napis czyta lektor)

(SD) RHPS (N) Krolewski Pulk Gotebi Poczto-

(Royal Air Force Homing Pigeon wych
Service - Krolewska Stuzba Gotebi | (w oryginale tylko napis, w wersji
Pocztowych)327 polskiej napis czyta lektor)

321 Ideonim to termin stosowany w odniesieniu do tytutéw dziet literackich, mu-
zycznych, filméw i dziet sztuki. - zob. E. Rzetelska-Feleszko, A. Cie$likowa (red.):
Stowianska onomastyka..., s. 370.

322 E. Breza: Nazwy obiektéw i instytucji zwigzanych z nowoczesng cywilizacjq. [W:]
E. Rzetelska-Feleszko (red.): Polskie Nazwy Wtasne. Encyklopedia. Warszawa-
Krakéw 1998, s. 344.

323 W materiale badawczym wyselekcjonowano 34 przypadki instytucjonimoéw,
z czego 20 pojawia sie w tek$cie Zrédtowym jedynie w formie pisemnej. Pozo-
state, ktére zebrano w tabeli 7, wystepuja przewaznie w dwdéch formach: w dia-
logu i jako napis. Tylko trzy nazwy pojawiaja sie wytgcznie w formie ustnej: RAF,
nsuricare i Federal DOT.

324 7Zrédto: opracowanie wiasne.

325 W nawiasach podane skréty od petnych tytutéw filméw. Wykaz skrétéw za-
mieszczono na str. 10 ksigzki.

326 N - skrot ten oznacza, ze dana nazwa pojawia sie w filmie w formie napisu.

327 W czasie Il Wojny Swiatowej m.in. brytyjska armia uzywata gotebi pocztowych
do przesytania informacji. Zob. http://www.rpra.org/RPRA/RPRAHistory-/ta
bid/ 73/Default.aspx.
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Postepowanie ttumaczy w tej sytuacji wydaje sie by¢ uzaleznione od
dwéch czynnikéw: 1) czy dana nazwa zostata uznana za wazng dla zrozu-
mienia przez odbiorcéw fabuty, 2) ogblnej strategii przyjetej przez ttumacza
w odniesieniu do wszystkich napiséw w filmie.

W przypadkach, kiedy zdecydowano, Ze ttumaczenie napisu jest ko-
nieczne, jest on w polskim dialogu odczytywany przez narratora. W tekscie
zrédtowym pojawia sie jedynie napis, zatem informacja przekazywana jest
wylacznie kanatem werbalno-wizulanym. W wersji polskiej odbiorca
otrzymuje napis w jezyku angielskim oraz polskie ttumaczenie napisu do-
dane do dialogu. Informacja przekazywana jest zaré6wno kanatem werbal-
no-wizualnym (napis) jak i werbalno-akustycznym (dialog). Jesli widz zna
jezyk angielski, kanaty te uzupetniajg sie wzajemnie. W przeciwnym wy-
padku odbiorca otrzymuje komunikat kulturowy w dwoch formach i w
dwéch jezykach.

Tabela 6. Zestawienie nieprzettumaczonych instytucjoniméw pojawiajqcych sie tylko

w formie napiséw328
(WG) Rarebits BT
(rare bits - dost. rzadkie kawatki w
znaczeniu artykuty deficytowe; nazwa
sklepu, wymawia sie jak rabbits) (N)
(WG) Dogwarts University BT
(aluzja do Hogwarts University z filmu
Harry Potter) (N)

(RF) 0l1d Wavy BT
(0ld Navy) (wave - fala) (N)

(RF) FishKing BT
(Burger King) (N)

(RF) Gup (Gap) BT
(guppy - gupik) (N)

(R) Flathead Floyd’s BT

(nazwa zaktadu ustugowego) (flathead
- ptaska gtéwka np. sSruby, gwozdzia)
(N)

(R) Barber Shop BT
(nazwa zaktadu ustugowego) (barber
- fryzjer, golarz) (N)

(R) Auntie Freezer’s Ice Grease BT
Cones (nazwa baru) (ice grease cones
- lody smarowe) (N)

328 Zro6dto: opracowanie wtasne.
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(R) Gunk’s Grease Spoon BT
(nazwa restauracji) (gunk - maz, gluty;
grease - smar) (N)

(R) Rusty Nail BT
(nazwa sklepu) (zardzewialy gw6zdz)
(N)

(PS) Hidden City Café BT
espresso/cappuccino (N)
(PS) FRUIT &VEGETABLES BT
GROSSERY

(na straganie) (gross - ohydny,
oblesny; grocery - sklep spozywczy)

(N)

(PS) Monster City Café BT
(nazwa restauracji) (N)

(PS) Cyclops Optical BT
(nazwa sklepu) (N)

(PS) Tony's Grossery BT

(nazwa sklepu) (gross — ohydny, oble-
$ny; grocery — sklep spozywczy) (N)

(PS) Screamtronics BT
(nazwa sklepu) (scream - wrzask) (N)

Reszte instytucjonimow, ktére wystepuja w formie pisemnej (tab. 6),
pozostawiono w wersji angielskiej (np. Flathead Floyd’s, Auntie Freezer’s Ice
Grease Cones, Gunk’s Grease Spoon Old Wavy, Hidden City Cafe itp.). W nie-
ktorych przypadkach oznacza to dla odbiorcy docelowego utrate sporej
dawki humoru, bowiem nie ma on mozliwosci odczytania dodatkowego
znaczenia tych nazw (np. Dogwarts University, Rarebits - objasnienia w ta-
belach). Znaczenie to jest dostepne dla tych, ktérzy znaja jezyk angielski.
Instytucjonimy wzorowane na oryginalnych i autentycznych nazwach (Fish
King, Gup, Old Wavy) sa tatwiejsze do rozszyfrowania, bowiem wygladajg
jak ich autentyczne odpowiedniki (Burger King, Gap, Old Navy). Nazwy te
powinny wywota¢ u polskiego odbiorcy odpowiednie skojarzenia ze zna-
nymi markami. Nie znajgc angielskiego, widz nie odczyta niestety dodatko-
wej informacji w nich zawartej i nie zrozumie zastosowanej przez tworcow
gry stéw. S3 to smaczki dostepne dla wtajemniczonych.
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Tabela 7. Zestawienie instytucjoniméw, ktdre zostatly przettumaczone3??

(A) Cozy Cone Czute Czuby
(Nazwa motelu, ktéry prowadzi
Sally, a ktéry jest wzorowany na
autentycznym motelu - Wigwam
Motel w Holbrook w stanie Arizona,
usytuowanym przy Route 66, gdzie
motelowe domki majg ksztatt tipi.)

(A) Flo’s 8-V Cafe Pod Cylindrami

(A) Casa della Tires Casa della Gumma

(A) Dinoco Dajnoco (wymawiane przez c)
(A) Federal DOT ~wedlug przepisow”

(Federal Department of Transport)

(PS) Harryhausen’s330 Harryhausen

(restauracja)

(SD) RAF RAF

(Royal Air Force)

(PS) Child Detection Agency (po- Czysciciele
jawia sie w dialogu i rowniez jako
napis)

(R) Bigweld Industries Zaklady Spawalskiego
(R) Billboard z logo firmy Monsters | Potwory i sp6tka

Inc. (N)

(WQG) Insuricare Zuslife

(WG) Anti-pesto Szkodnikuritas

(WG) Supplies/Angry Mob Supplies | Artykuly dla wscieklego ttumu

(nazwa stoiska na konkursie wa- (zar6wno w oryginale i polskiej

rzyw) wersji nazwe czyta wiasciciel
sklepu)

(RF) Whale Wash Myjnia Wielorybéw

(car wash)

Instytucjonimy, ktére zostaly przettumaczone, to w przewazajacej
czesci te nazwy, ktére pojawiaja sie w dialogach. Wiekszos$¢ z nich wystepu-
je réwniez w formie napisu (np. Harryhausen, CDA, Antipesto, Flo’s 8V Cafe,

329 7Zrédto: opracowanie wiasne.

330 Ray Harryhausen - amerykanski producent filmowy i twérca efektéw specjal-
nych, stawny szczegélnie ze wzgledu na stworzong przez siebie metode animacji
modeli technika poklatkowa. Wspéttworca takich filmow jak: (1977) Sindbad i
Oko Tygrysa (Sinbad and the Eye of the Tiger); (1974) Podroz Sindbada do Ztotej
Krainy (The Golden Voyage of Sinbad); (1981) Zmierzch tytanow (Clash of the
Titans); (1963) Jason and the Argonauts.
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Casa della Tires). W takich przypadkach polski odbiorca otrzymuje podwoj-
ng informacje: napis w jezyku angielskim oraz polskie ttumaczenie. Oznacza
to, ze pomiedzy obrazem filmowym a tekstem translatu zachodzi relacja
sprzecznosci w obszarze komunikatu kulturowego.

Tylko dwie z nazw przeniesiono do polskich dialogéw w ich oryginal-
nym brzmieniu: RAF oraz nazwisko tworcy efektow specjalnych Raya
Harryhausena. O ile angielska nazwa Krélewskich Sit Powietrznych jest
polskiemu odbiorcy znana, moze zaskakiwac¢ decyzja pozostawienia nazwi-
ska amerykanskiego twércy efektéw specjalnych, ktérego dokonania na tym
polu s3 z pewnos$cig ogromne, jednak samo nazwisko jest mato znane prze-
cietnemu polskiemu widzowi. W angielskiej wersji nazwanie restauracji
imieniem stawnego animatora jest forma oddania mu hotdu za jego doko-
nania. Prawdopodobnie réwniez z tego powodu nazwisko to pojawia sie w
wersji polskiej, mimo iz inne obce elementy zostaty spolonizowane.

Nazwy Casa della Tires, Dinoco, Insuricare i Antipesto zostaty spolsz-
czone poprzez zastosowanie réznych technik. W pierwszym przypadku
(Auta) Casa della Tires jest sklepem z oponami nalezacym do dwdéch samo-
choddéw wtoskiego pochodzenia (Luigi i Guido). W celu zachowania odnie-
sieft do wtoskiego rodowodu wtascicieli sklepu w wersji polskiej pozosta-
wiono wloskie stowa, zamieniajac element angielski na jego polski odpo-
wiednik (guma). Ekwiwalent ten zostal dodatkowo zitalianizowany (Casa
della Gumma), dla wzmocnienia efektu.

Drugi z przyktadéw réowniez pochodzi z filmu Auta. W tym przypadku
wymowa pierwszej czesci tej nazwy wzorowana jest na wymowie angiel-
skiej, druga cze$¢ wymawiana jest ,z polska” przez ,c” - Dajnoco. Taki taczony
spos6b wymowy sugeruje, z jednej strony, nieznajomos$¢ zasad wymowy an-
gielskich stéw, co z pewnosciag byto efektem zamierzonym. Z drugiej, taki
spos6b wymowy nadaje w polskim jezyku dodatkowe znaczenie. Dinoco33! to
sponsor Mistrzostw Zlotego Ttoka. Wszyscy uczestnicy, a szczegdlnie dwaj
zawodnicy rywalizujacy o pierwsze miejsce: Zygzak i Marek Marucha, marzg
0 zawarciu z nim intratnego kontraktu. W wersji polskiej, wybierajac opisa-
ny powyzej sposob wymowy, ttumacz zasugerowat dodatkowo roszczenio-
we podejscie zawodnikéw do sponsora mistrzostw: daj — no - co.

W ttumaczeniu nazw Insuricare i Antipesto - Zuslife i Szkodnikuritas
wykorzystano nazwy polskich instytucji (ZUS oraz Securitas - popularna
nazwe agencji ochrony w Polsce). W ten sposéb angielskie nazwy zostaty
spolonizowane, obcojezyczne akcenty wyeliminowane i zastapione odnie-
sieniami do polskiej rzeczywistosci.

Odrebng kategorig chrematoniméw s3g ideonimy, czyli tytuty ksiazek,
czasopism i filmow. W tabeli 6smej przedstawiono zestawienie ideonimow
pojawiajgcych sie w analizowanym materiale.

331 Angielska nazwa mogta powsta¢ od Dino - dinosaur i co - company, tym bar-
dziej, ze w swoim logo firma wykorzystata posta¢ dinozaura.
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Tabela 8. Ideonimy wystepujqgce w analizowanym materiale filmowym?332

(WG) “The Observer’s Books333 of
Monsters”
(tytut ksigzki) (N)

~Ksiega Potworow”

(w oryginale tytut pojawia sie
tylko w wersji pisemnej, w pol-
skiej wersji ttumaczenie tytutu
zostato dodane do dialogéw i
odczytane przez lorda Wiktora)

(WG) “East of Edam”

(tytut ksigzki) (N)

(aluzja do powiesci Johna Steinbecka
East of Eden - Na Wschdd od Edenu)

BT

(WG) “Waiting for Gouda”

(tytut ksigzki) (N)

(aluzja do dramatu Samuela
Becketta Waiting for Godot - Czekajqc
na Godota)

BT

(WG) “How Green Was My Cheese”
(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Richarda
Llewellyna How Green Was My Valley
- Zielona Dolina)

BT

(WQG) “Grated Expectations”
(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Charlesa
Dickensa Great Expectations -
Wielkie nadzieje)

~Plesniowe Nadzieje”

(w oryginale tytuty tylko w for-
mie pisemnej, w polskiej wersji
tytuty ksigzek czyta Wallace)

(WGQG) “The Hunt For Red
Leicester” (tytut ksigzki) (N)

(aluzja do The Hunt for Red October -
Polowanie na Czerwony PaZdziernik
~filmu na bazie powie$ci Toma
Clancy)

»~Polowanie na Czerwony Oscy-
pek"

(WG) “Brighton Roquefort”

(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Grahama Greena
Brighton Rock - W Brighton)

BT

332 7rédto: opracowanie wiasne.

333 Observers Books (Observer Guides - wydawca Frederic Warne & Co. Ltd.) -
seria wydawnicza poswiecona bardzo réznorodnej tematyce, ktéra publikowa-
na jest w kieszonkowej formie juz do roku 1937.
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(WG) “Swiss Cheese Family
Robinson”

(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Johanna Wyssa
The Swiss Family Robinson -
Szwajcarscy Robinsonowie)

»SZwajcarscy Parmezanowie”

(WG) “Fromage to Eternity”
(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Jamesa Jonesa
From Here to Eternity - Stqd do
wiecznosci )

BT

(WGQG) “Brie Encounter”

(tytut ksigzki/filmu) (N)

(aluzja do filmu Brief Encounter -
Spotkanie w rezyserii Davida Leana)

BT

(WQG) “Carrot on the Hot Tin Roof”
(tytut ksigzki) (N)

(aluzja do sztuki Tennessee
Williamsa Cat on the Hot Tin Roof -
Kotka na gorqcym, blaszanym dachu)

BT

(WG) “The Loneliness of the Long
Distance Runner Bean”

(tytut ksiazki) (N)

(aluzja do powiesci Alana Sillitoe
The Loneliness of the Long Distance
Runner - Samotnos¢
dtugodystansowca)

BT

(WG) “The Mornining Post”
(tytut gazety) (N)

BT

(WG) “Nun Wrestling”

(tytut czasopisma, ktore czyta Wika-
ry) (pojawia sie jako napis oraz w
dialogu)

»Zapasy dla Zakonnic”
(w oryginale i w wersji polskiej
Wiktor czyta tytut czasopisma)

(M) “To Serve Lemur”
(tytut ksigzki kucharskiej) (N)

»Jak rozgryz¢ lemura”

(w oryginale tylko napis, w wers;ji
polskiej jeden z lemurdw czyta na
gtos tytut ksigzki, ttumaczenie
dodane do dialogu)

(PS) “Monstropolis Horn”

“Baby Born with Five Heads - Parents
Thrilled”

(tytut gazety i nagtéwek) (N)

BT
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(PS) “The Daily Glob” (Daily Globe)
“Scream Shortage Looms - Modern
Kids Hard to Scare.”

(tytut gazety i nagtéwek) (N)

BT

(PS) “Businnes Shriek” (Business
Week)
(tytut gazety) (N) (shriek - wrzask)

BT

® “What to expect. The first fifty
Thousand Miles”
(tytut ksiazki) (N)

BT

(RF) “Newsreef” (aluzja do
Newsweek) (tytut gazety) (N) (reef -
rafa)

BT

(RF) “Fin”
(tytut gazety) (N) (ptetwa)

BT

(RF) “Fathom”
(tytut gazety) (N) (sondowac)

BT

(RF) “Floating on the Reef”

(tytut gazety) (N)
(dryfowanie na rafie)

BT

(RF) “Crustacean”
(tytut gazety) (N) (skorupiak)

BT

(RF) “Modern Fry”
(tytut gazety) (N) (nowoczesny na-
rybek)

BT

(RF) “Pisces”
(tytut gazety) (N) (ryby)

BT

(RF) “Reef”
(tytut gazety) (N) (rafa)

BT

(RF) “Ripple”
(tytut gazety) (N) (falowanie)

BT

(RF) “Teen Fish”
(tytut gazety) (N) (nastorybki)

BT

(RF) “The Lion King”
(tytut filmu) (N)

BT

(KM) “Modern Mallard”
(tytut gazety) (N) (kaczka krzyzow-
ka)

»Mycie na Macoco”

(KM) “Cosmo Duck” (Cosmopoli-
tan) (tytut gazety) (N) (cosmo kacz-
ka)

»,Kosmopopytan”

(KM) “Beautiful Duckling”
(tytut gazety) (N) (piekne kaczatko)

~Kaczka i Zycie”
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Jak wynika z powyZszego zestawienia, ideonimy wystepuja w filmach
przede wszystkim w formie pisemnej. Tylko jeden z tytutéw: “Nun Wre-
stling” (,zapasy zakonnic” - tytul magazynu czytanego skrycie przez wie-
lebnego Clementa Hedges) pojawia sie rowniez w formie ustnej. Ze wzgledu
na forme prezentacji wiekszos¢ (24 z 33) ideoniméw pozostawionych jest
bez tlumaczenia. Specyfika dubbingu nie pozwala na zamieszczenie ttuma-
czenia wszystkich tytuléw ksigzek i nagtowkéw gazet. Z przeprowadzonych
badan wynika, iz przettumaczono tylko te, ktére uznano za istotne dla roz-
woju akcji. Poniewaz ttumaczenie tytutu w formie napisu wiaze sie z wsta-
wieniem dodatkowych elementéw, nalezato rozwigzac¢ kwestie sposobu ich
prezentacji. Ze wzgledu na to, Ze s3 to filmy dubbingowane, nie zdecydowa-
no sie na wprowadzenie elementu dodatkowego w formie napiséw. Jedna z
mozliwosci byto, podobnie jak w przypadku instytucjoniméw, wykorzysta-
nie glosu narratora. Druga mozliwo$¢ to wprowadzenie dodatkowej infor-
macji w samym dialogu i wykorzystanie do jej przekazania jednego z boha-
terow. Taka technike zastosowano w ttumaczeniu ideoniméw w filmach
Wallace i Gromit. Klgtwa krélika i Madagaskar.

W pierwszym z filméw nie wszystkie nazwy oryginalne zostaty prze-
ttumaczone. Z dziewieciu tytutéw ksiazek odbiorca docelowy mégt ustyszec
tylko trzy. Tytuty powiesci, za ktéorymi Wallace ukrywa przed Gromitem
zapasy seréw, nawigzuja do znanych pozycji literatury i filmu oraz zawiera-
ja ,serowe” aluzje (np. Fromage to Eternity - From Here To Eternity Jamesa
Jonesa, The Swiss Cheese Robinson — The Swiss Family Robinson autorstwa
szwajcarskiego pastora Johanna Davida Wyssa, Grated Expectations - Great
Expectations Charlesa Dickensa itp.). Brak ttumaczenia w polskiej wers;ji
pozbawia widza mozliwo$ci rozkoszowania sie gra stow i komicznymi alu-
zjami do innych dziet literackich i filmowych. Jednak te trzy tytuty, ktére
przettumaczono, stanowig pewna namiastke oryginalnej gry stéw i pozwa-
laja widzowi domyslac sie, jaki byt zamiar autorow.

W filmie Madagaskar pojawia sie natomiast jeden przettumaczony
tytut i jest to tytut ksigzki kucharskiej widoczny w zbliZzeniu na ekranie.
Polskie ttumaczenie, tak jak angielski oryginat, réwniez opiera sie na grze
stow. Oryginalny tytut “To Serve Lemur” moze by¢ rozumiany dwojako: jak
obstuzy¢ lemura albo jak poda¢ lemura. Ttumacz zachowat w polskiej wersji
to podwdjne znaczenie (Jak rozgryZ¢ lemura - jak zrozumie¢ lemura i jak
zje$¢ lemura), chociaz tylko jedno z nich kojarzy sie z jedzeniem. Udato sie
natomiast zachowac efekt komiczny.

Niektére z tytutéw czasopism tatwo rozpoznac i skojarzy¢ z auten-
tycznymi magazynami (np. Newsreef), bowiem oktadki fikcyjnych czaso-
pism wygladaja identycznie jak ich rzeczywiste odpowiedniki. Zmieniono
natomiast tytuty w taki sposob, aby nawigzywaty do tematyki danego filmu
(np. Newsweek - Newsreef w filmie Rybki z ferajny).
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Podsumowujac wyniki analizy stwierdzono, Ze ttumaczenie ideoni-
mow jest uzaleznione od tego, czy informacja w nich zawarta zostata oce-
niona jako istotna dla zrozumienia fabuty. Zauwazono réwniez, iz ttuma-
czono takie nazwy, ktore zawieraja elementy komizmu.

Prawie wszystkie analizowane ideonimy wystepuja tylko w warstwie
werbalno-wizualnej. W filmie dubbingowanym nie ma technicznej mozli-
wosci wiaczenia do dialogéw ttumaczenia kazdego z nich. Kazdy z tytutéw
zawiera dodatkowy komunikat zaplanowany jako element humorystyczny,
a wykorzystanie w tytutach odniesien do $§wiata morskiego (Rybki z ferajny)
czy serow i warzyw (Wallace i Gromit) jest celowe. Ze wzgledu na ograni-
czenia tej formy TAW, nalezato dokonac¢ selekcji i zdecydowac, ktére z tytu-
6w powinny znaleZ¢ sie w polskich dialogach. Poniewaz wiekszos$¢ tytutéw
nie zostata przettumaczona, widz jest czeSciowo pozbawiony dostepu do
dodatkowych informacji i efektow. Straty powstate w wyniku ttumaczenia
rekompensuje obraz, poniewaz w filmie animowanym wizja uzupeinia sto-
wo mowione. Odbiorca nadal otrzymuje komunikat wizualny (napis i szata
graficzna), co w pewnym stopniu rekompensuje brak ttumaczenia w dialo-
gu, chociaz jezykowe niuanse sg nie do uratowania.

Kolejng kategorig chrematoniméw s3 nazwy handlowe, czyli wszel-
kiego rodzaju nazwy produktéw i towaréw. Zestawienie nazw handlowych
znajduje sie w tabeli 9.

Tabela 9. Nazwy handlowe wystepujgce w analizowanym materiale filmowym?334
(WG) Smug BT
(smug - zadowolony z siebie, gtadki,

schludny; marka lodéwki, aluzja do
oryginalnej marki SMEG) (N)

(WG) Brown Flakes BT
(nazwa ptatkéw $niadaniowych) (N)

(WG) Middle Age Spread BT
(nazwa pasty do smarowania chle-

ba) (N)

(RF) Coral Cola (Coca-Cola) (N) BT
(UK) Mrs. Tweedy Chicken Pies BT

(N na plakacie)

(UK) Rocky the flying Rooster BT

(N na plakacie)

(WGQG) Pansy Spray Sprej na mimozy

(nazwa produktu ogrodniczego) (w oryginale jest tylko napis, w
(pansy - bratek) (N) polskiej wersji nazwe produktu

podaje Totty)

334 7ro6dto: opracowanie wtasne.

152



(SPP) Nazwy rodzajéw ciastek:
“Love Handles, Skinny Mints,
Neener Neeners, Smackeroons.”

JA oto najbardziej pozgdane ciast-
ka w kraju. Stodka Truchna,
Krzepki Pionier. To tylko niekto-

”

re.

(SPP) Spuddies Pyrki
(nazwa chipséw, opakowanie wzo-

rowane na chipsach Springles)

(RF) Kelpy Kreme Glonflejki

(Krispy Kreme Doughnuts -
producent paczkéw)

(pojawia sie jako napis oraz w dia-
logu)

(od zapozyczenia funkcjonujacego
w jezyku polskim: kornflejks)

(M) Marty o wprowadzaniu pier-
wiastka $§wiezosSci w swoje dziesie-
cioletnie zycie w zoo:

“Oh. I'm going to be fresh. Straight
out the ground. Tasty fresh.
Freshalicious. Ziploc fresh” - nazwa
handlowa

JA ja se pdjde w swiezosé. Po pro-
stu szok! No do schrupania! Swie-
zos¢ na maksa! Jak na reklamie

pasty.”

(A) Zygzak reklamujacy mas¢ na
zardzewiate zderzaki: Rust-eze
Medicated Bumper Ointment
“Rust-eze Medicated Bumper
Ointment, new rear end formula.
Wow, look at that shine!”

Zadolux

LStosuje Zadolux w sztyfcie z kulkg,
bo mam ktopoty wiecie gdzie. Tyt
peten blasku!”

(A) Motto Zygzaka:
“Float like a Cadillac, sting like a
Beamer”

»Zwinny jak jaszczurka, ostry jak
przecinak”

(A) Corvette

Jaki$§ Merc

W tlumaczeniu nazw produktéw handlowych zauwazono dwie ten-
dencje. Pierwsza z nich odnosi sie do ttumaczenia nazw pojawiajacych sie w
napisach. Tutaj, podobnie jak w przypadku ideoniméw oméwionych powy-
zej, nie ma mozliwoSci umieszczenia tlumaczenia wszystkich nazw. W
zwigzku z tym przettumaczono tylko te nazwy, ktére uznano za istotne (9
z 18). Tak sie stato w filmie Wallace i Gromit, gdzie Lady Tottington postuzy-
ta sie butelka Pansy Spray, bronigc zamienionego w krélikotaka Wallace’a
przed majacym mordercze zapedy Lordem Wiktorem. Oryginalny Pansy
Spray to specyfik na bratki, ktory w wersji polskiej stat sie Sprejem na mi-
mozy. Ttumacz mogt sobie pozwoli¢ na t3 zamiane, poniewaz tytulowe
bratki nie sg widoczne na ekranie, wobec czego ttumaczenie nie przeczy
obrazowi. Wybér ttumacza podyktowany byt prawdopodobnie checig od-
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tworzenia oryginalnej gry stow. Niewinny z pozoru bratek, czyli angielski
pansy ma roéwniez inne znaczenia, ktére autorzy wykorzystali w subtelnej
zabawie jezykowej. Pansy to takze obrazliwe okreslenie mezczyzny o homo-
seksualnej orientacji (pol. ciota) lub mezczyzny, ktéry zachowuje sie w
dziecinny lub zniewieSciaty sposéb. Jest to oczywista aluzja do Lorda Wik-
tora, ktéry wtasnie odkryt swoje niecne zamiary wobec samej Lady Totting-
ton i Wallace’a, zamienionego w krolikotaka. Polskie tlumaczenie jest
znacznie mniej dosadne, chociaz ttumacz starat sie zachowac¢ oryginalna gre
stéw - mimoza to okreslenie osoby niezdecydowanej, powolnej i mato ener-
gicznej. Aluzje do mimozy mozna akurat w tym wypadku uzna¢ za wybor
nieco chybiony, bowiem Wiktor jest raczej postacig energiczng i zdecydo-
wang, ale przynajmniej w pewnym stopniu intencja oryginalnego dialogu
zostata zachowana.

Druga tendencja dotyczy nazw handlowych produktéw, w ttumacze-
niu ktérych stosowano z reguly strategie neutralizacji. Nazwy produktow
lepiej znanych wsréd odbiorcéw kultury Zrédtowej zostaty z polskich dialo-
géw wyeliminowane wraz ze wszelkimi konotacjami, jakie sie z nimi wigzg
(np. Kelpy Kreme - Krispy Kreme, Corvette, Cadillac, Beamer - BMW, Ziploc -
torebki zamykane na specjalny plastikowy suwak). Niektére z nich zasta-
piono neologizmami (Glonflejki, Stodka Truchna, Krzepki Pionier) lub wyra-
zeniami, ktére czeSciowo oddajg idee oryginatu i wywotuja w pewnym
stopniu podobne skojarzenia (Merc - luksusowy i niezawodny samochdd,
Ziploc - przewodnim hastem reklamowym jest zachowanie $wiezosci prze-
chowywanych w torebkach produktéw, reklamy pasty do zeb6éw gwarantu-
ja zachowanie $wiezego oddechu).

W przypadku nazwy Kelpy Kreme, ktéra jest modyfikacja autentycznej
nazwy paczkow i jednoczes$nie zawiera aluzje do wodnego Swiata (kelp -
duzy brazowy wodorost), thumacz zastosowat neologizm. Na bazie stowa
glon i funkcjonujacego w jezyku polskim zapozyczenia kornflejki (ptatki
$niadaniowe) stworzyl podobne wyrazenie. W tym przypadku mozna mo-
wi¢ o naturalizacji obcej nazwy (zapozyczenie pochodzi co prawda z jezyka
angielskiego, ale w ttumaczeniu wykorzystano wyrazenie funkcjonujace w
jezyku polskim). Jednak w polskiej wersji gubi sie aluzja do popularnego w
Stanach rodzaju paczkéw. Podobnie jak dodatkowa informacja, ktérg mozna
odczyta¢ z tej sceny - odniesienia do bardzo rozpowszechnionego wsréd
amerykanskich urzednikéw zwyczaju, skadingd znanego polskim widzom z
filméw, spozywania paczkéw w pracy. W omawianej scenie Oscar (gtéwny
bohater) podaje Angie (ktora sie w nim skrycie podkochuje) torebke z rze-
czonymi paczkami. Dociekliwy odbiorca moégtby zastanowic¢ sie, dlaczego
ptatki $niadaniowe przynoszone sg w torebkach, w ktoére przewaznie paku-
je sie ciastka i drozdzowki na wynos. Wydaje sie, ze rozwigzaniem budza-
cym mniejsze watpliwos$ci bytoby zrezygnowanie z tematycznych skojarzen
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z morzem i zastosowanie ekwiwalentu funkcjonalnego znanego polskim
odbiorcom, np. pgczki z marmolada, drozdzéwki z jabtkiem.

W filmie Auta catkowicie wyeliminowano z polskich dialogéw wyra-
zenie “Float like a Cadillac, sting like a Beamer335”, ktére prawdopodobnie
okazato sie zbyt wymagajace w ttumaczeniu. Bo jak w zwiezly sposéb, jed-
nym zdaniem, wyttumaczy¢ widzom, z ktérych wiekszo$¢ nie miata raczej
okazji siedzie¢ w tej legendzie amerykanskiej motoryzacji, co to znaczy
“float like a Cadillac™? Tworzac fraze: ,Zwinny jak jaszczurka, ostry jak
przecinak” ttumacz zastosowat technike adaptacji i w konsekwencji obce
elementy zostaty zneutralizowane, ale koncowy efekt dobrze wpasowuje sie
w charakterystyke Zygzaka.

Produkt reklamowany przez Zygzaka to w angielskiej wersji Rust-eze
Medicated Bumper Ointment, ktéry w polskich dialogach przettumaczono
jako: Zadolux w sztyfcie z kulkqg. W tym przypadku widoczna jest strategia
naturalizacji, bowiem zastosowany neologizm wykorzystuje typowy dla
polskiego rynku sposéb tworzenia nazw handlowych (zado - lux, charakte-
rystyczna koncoéwka ,x”) oraz wyrazenie, ktore kojarzy sie z gtosSng w swo-
im czasie reklama dezodorantu ,Fa w kulce”,

We wszystkich powyzszych przyktadach angielskie nazwy handlowe
zostaty usuniete, a przekaz kulturowy zneutralizowany.

4.2.2. Strategie przekladu tresci kulturowych odnoszacych sie do roz-
nych dziedzin zycia

4.2.2.1. Organizacja zycia

Najwiecej odniesienn do organizacji zycia kultury Zrédtowej pojawia
sie w formie wyrazen zwigzanych z systemem monetarnym oraz okresle-
niami odlegtosci. Elementy kulturowe tego typu wystepuja w:

1. Uciekajqcych kurczakach (Pani Tweedy liczy zyski: “...nine shillings and
threepence, seven and sixpence times three, two and nine four pence and a
penny” - ,dziewigc, czternascie szylingéw czterdziesci, siedemnascie piec-
dziesiqt razy piec, siedem, w sumie to mi daje...”),

2. Madagaskarze (Pingwiny oceniajg postep prac: “We’re only 500 feet from
the main zoo line” - ,Jeszcze 250 metrow i jestesmy w kanale”),

3. Potworach i spétce (“Tempreature’s a balmy 65 degrees [Farenheit]” -
»Termometr wskazuje cudne 25 stopni”),

4. Rybkach z ferajny (“5 grand” - ,5 patoli, 5 tatzenéw”),

5. Robotach (“That will be 50 bucks” - ,Kopsaj 5 dych”),

335 Beamer (lub Beemer/Bimmer) - w amerykanskim slangu nazwa samochodu
marki BMW. Zrédta internetowe podaja jednak, iz w rzeczywistoéci nazwa
Beamer odnosi sie do motocykli, natomiast samochody tej marki to Bimmers.
Por. http://carwoo.com/blog/knowing-your-bmw-slang/, z dnia 27.04.2013 .
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6. Epoce lodowcowej (“How much further? Three miles” - ,Daleko jeszcze?
Trzy kilometry”),
7. Dzungli (“He was 14 feet tall” - ,Miat ze cztery metry w ktebie!”).

Jak wynika z powyZszego zestawienia, tylko w jednym przypadku za-
chowano w polskiej wersji nazwe angielskiej jednostki monetarnej. W po-
zostatych przypadkach zastosowano ekwiwalenty funkcjonalne, zastepujac
jednostki angielskie ich polskimi odpowiednikami. Przy tym nie zawsze
pilnowano, czy podany polski ekwiwalent jest rownowazny iloSciowo jed-
nostce angielskiej. Niedbato$¢ w tym wzgledzie wynika prawdopodobnie z
tego, ze odbiorca ogladajac dubbingowany film i tak nie ma mozliwosci
skonfrontowania polskiego ttumaczenia z oryginatem i nie moze zweryfi-
kowa¢ poprawnosci uzytych liczb. W ttumaczeniu elementéw kulturowych
tego typu widoczna jest strategia naturalizacji.

Oprocz tego, okreslenia odlegtosci pojawiajg sie w formie napisow na
tablicach informacyjnych lub jako napis na ekranie. W dubbingu nie s3 one
jednak ttumaczone.

4.2.2.2. Obyczaje i tradycje, zwyczaje kulinarne

Na podstawie analizy przyktadéw z tabeli 10 stwierdzono, ze w ttu-
maczeniu elementéw kulturowych, zwigzanych ze zwyczajami kulinarnymi
oraz obyczajami i tradycjami, najczesciej stosowano techniki translatorskie,
ktorych wynikiem byta neutralizacja obcych elementéw. Jedna z chetniej
uzywanych technik byta generalizacja (np. Nacho chip, SUV, timeshare,
Queensberry rules, fillet mignon itp.), polegajaca na zastgpieniu elementu
pochodzacego z kultury Zrédtowej elementem ogdlnym, o bardziej uniwer-
salnym i neutralnym charakterze. Jednocze$nie usunieto jakiekolwiek od-
niesienia do kultury Zr6dtowej, nie dajac tym samym widzowi mozliwoSci
poznania zwyczajow panujgcych w krajach, w ktérych filmy te powstaty.
Trzeba jednak pamietaé, iZ wprowadzenie obcego kulturowo elementu do
celem tlumacza bytoby zapoznanie widza z innymi realiami kulturowymi.
A na takie dziatania niestety w dubbingu raczej nie ma miejsca. Inng mozli-
woScig jest zachowanie w dialogu pierwiastka egzotycznego bez objasnie-
nia. Jednak jest to technika rzadko stosowana w polskim dubbingu.
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Tabela 10. Elementy kulturowe odnoszqce sie do obyczajow i tradycji oraz zwycza-

jéw kulinarnych336
1. Shrek

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Shrek do rycerzy na turnieju:
“Can’t we just settle this over a
pint?”

»~Moze omowimy to przy bezalkoho-
lowym?”

Osiot do Shreka:

“This is gonna be fun. We can stay
up late, swappin” manly stories and
in the morning I'm making

wdffles.”

JAle bedzie ubaw, meskie rozmowy,
takie o zyciu i §mierci...a rano zro-
bie... jajecznice.”

Magiczne Zwierciadto o
kandydatce nr 1:

“She likes sushi and hot tubbing
any time. Her hobbies include
cooking and cleaning for her two
evil sisters.”

»Jej ulubione zajecia to pranie,
sprzqtanie i gotowanie dla maco-
chy i jej dwdch podtych cérek.”

Shrek opieka co$ na roznie, do
Fiony odpowiadajac na pytanie, co
to za zwierze, ktore jedza:
“Weedrat. Ratisserie style.”
(Ratisserie style — opiekany na
roznie - informacja redundantna,
poniewaz wida¢, w jaki sposéb

positek zostal przyrzadzony)

,Szczur polny. Moja specjalnosé”

2. Uciekajgce kurczaki

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Kury przygotowuja kolejny wyna-
lazek, ktory ma im pomoc w uciecz-
ce z kurnika. Dziatanie urzadzenia
opiera sie na zasadzie procy, ktéra
ma je wystrzeli¢ poza ogrodzenie.
Kury demonstruja dziatanie ma-
szyny, wykorzystujac warzywo jako
model:

“Good Grief! The turnip bought it!”

»~Rany boga! Wtasnie zabityscie
selera!”

“chicken pie”

,placki drobiowe”

336 Zrédto: opracowanie wtasne.
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3. Epoka lodowcowa

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Dwa rozwscieczone nosorozce do
mamuta Manka o leniwcu Sidzie,
ktéry zniszczyt im sktadnik satatki
w postaci ostatniego mlecza:

“We’ll take our furry pifiata and go.’
(pifiata - stowo meksykanskiego
pochodzenia, oznacza balon wypet-
niony zabawkami i cukierkami -
pojawia sie jako niespodzianka w
czasie réznych imprez dla dzieci.”

Z

,Duzy, kopsnij nam wyplosza i
spadamy.”

4. Madagaskar

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Marty podsumowujac dzien w zoo

i zegnajgc sie z odwiedzajacymi:

“In fact, I'll be here for my whole life,
360 days a Lear including X-mass,
Halloween, Hanukah, Kwanzaa.”

W zasadzie to bede tu przez cate
zycie, przez 365 dni w roku, wig-
czajgc Gwiazdke, Wielkanoc,
Halloween i 1-go Maja.”

Marty zegnajac zwiedzajacych zoo:
“Please don’t forget to spay or
neuter your pets. And tip your
cabbie, “cause he’s broke.”

.1 pamietajcie, Ze pasy mogq ura-
towaé wam Zycie. A bez nich wa-
lisz w konsole i czapka.”

Alex $nigc:

“My little fillet. My little fillet
mignon with a little fat around the
edges.”

»No, chodZ tu moje miesko. Moj ty
maty befsztyczku z ttuszczowq
otoczkq.”

5. Potwory i spétka

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Mike wychodzac z pokoju dziecka,
ktore roz$mieszat:

“Hey, thanks a lot. I'll be here all
week. Remember to tip your
waitresses.”

~Pamietaj o napiwku dla kelner-
ki!”

6. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Luca zamawiajac pizze przez telefon:
“Give me a pie with everything on it:
anchovies, meatballs...”

»Dzien dobry, chciatem zaméwié pizze
z podwdjnym serem i krewetkami
i wieprzowing i pieczarkami...”
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7. Skok przez plot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

R] objasnia zwierzetom, co to jest
chips, pokazujac chips typu Nacho
(kukurydziany w ksztatcie tréjka-
ta):

“That, my friend, is a magical
combination of corn flour,
dehydrated cheese solids, BHA, BHT
and good old MSG, a.k.a., the chip.
Nacho cheese flavor.”

»T0 moi drodzy cudowne potqczenie
maki kukurydzianej, opitkéw synte-
tycznego sera, BHA, BHT i glutami-
nianu potasu znane réwniez jako
chips [wymawiane przez h],

w tym przypadku serowy."

R] prowadzi zwierzeta przez dzielni-
ce domkoéw jednorodzinnych i obja-
$nia, co to jest samochdd:

“That thing is huge! What is that?”
“That is an SUV.”

»Co to jest? To?
To tak zwany samochéd.”

8. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna

Wersja polska - thumaczenie

Franek w samolocie przed misja boi
sie i pociesza sam siebie:

“Come on! Cheer up, Valiant! Stiff
upper beak, Valiant!”

(stiff upper lip - angielskie
powiedzenie dost. ,sztywna goérna
warga” - oznacza umiejetno$¢ za-
chowania twarzy i nieokazywania
emocji)

,No, juz! Spokoj Franek! I dziéb do
gory!”

9.Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Lord Wiktor do Wallace’a zmienia-
jacego sie w krélikotaka:

“You’re not going anywhere, Pesto!
Not until I've taught you a jolly good
lesson. Come on! Queensberry
rules!”

(Queensberry rules - kodeks ogdl-
nie akceptowanych zasad w bok-
sie)

» Ty nigdzie nie bedziesz szedt, zarazo!
No, dalej zasady znasz!”
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10. Auta

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Zygzak o miejscu pobytu swojego
adwokata:
“I don’t know. Tahiti maybe. He's »Bo ja wiem? Na Seszelach, chyba, jak
got a timeshare there.” znam zycie. Wynajmuje tam garaz.”

(timeshare — domek wakacyjny ku-
piony na spotke i uzytkowany na
Zmiane)

Z powyzszego zestawienia wynika, ze tylko dwa wyrazenia przettu-
maczono dostownie. W jednym z przyktadéw mamy do czynienia z neutral-
nym przekazem kulturowym (,Pamietaj o napiwku dla kelnerki!”); w drugim
zastosowano ttumaczenie dostowne, zachowujac element obcosci w pol-
skim dialogu. Tak sie stato w przypadku ,plackéw drobiowych”. Jest to ele-
ment kulturowy, ktéry nie ma swojego odpowiednika w jezyku polskim.
Nasz rodzimy placek kojarzy sie najczesciej z plackiem ziemniaczanym lub
ewentualnie nale$nikiem, moze by¢ to takze ciasto z owocami. R6zni sie on
jednak od angielskiego “pie”, ktéry jest potrawa z nadzieniem warzywno-
miesnym lub owocowym, pokrytym warstwa chrupiacego (po upieczeniu)
ciasta. Angielski “pie” r6zni sie zatem strukturg i zawarto$cig od polskiego
placka, co zreszta dobrze widac na filmie.

Gdyby to wyrazenie przettumaczono jako paszteciki drobiowe337, po-
miedzy obrazem i stowem zaszlaby relacja sprzecznosci. Widz ma bowiem
okazje naocznie przekonac sie o tym, iz taki angielski “pie” wyglada inaczej i
sklada sie z innych warstw niz polski placek lub pasztecik. Jest to szczeg6l-
nie widoczne w scenie, w ktorej Ginger i Rocky laduja w piecu maszyny do
robienia plackéw drobiowych. Prébujac wydostac sie na zewnatrz, wpadaja
w owe placki skladajace sie z ciasta, warzywno-miesnej mieszanki i sosu,
ktérym polana jest catosé. Odbiorca moze zresztg przekonac sie, jak wygla-
da proces produkcji takiego drobiowego “pie”.

Zastosowane rozwigzanie pozostawia w dialogu element obcosci, a
odbiorca ma okazje pozna¢ typowa dla angielskiej kuchni potrawe. Widocz-
na jest w tym przypadku strategia egzotyzacji polegajaca na zachowaniu w
polskim teks$cie egzotycznego pierwiastka.

W siedmiu przypadkach zastosowano strategie naturalizacji, wybiera-
jac wyrazenia nawigzujace do polskich realiéw (jajecznica zamiast waffles -
gofrow na $niadanie, pizza w typowo polskim stylu - z wieprzowing, pie-
czarkami, podwdjnym serem i wszelkimi mozliwymi dodatkami; piwo bezal-

337 Takie ttumaczenie pojawito sie w kilku recenzjach tego filmu, np. G. Wojtowicz:
Kurcze, a jednak warto uciekaé, www.stopklatka.pl, 18 sierpnia 2000 r.,
http://www.stopklatka.pl/film/film.asp?fi=1896&sekcja=recenzja&ri=112, z dnia
04.10.2007 r.
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koholowe - prawdopodobnie aluzja do zakazu reklamy piwa alkoholowego,
ktéry obowigzywat jeszcze w roku pojawienia sie filmu w kinach (2001) oraz
polskich $wigtijednego zasymilowanego amerykanskiego — Halloween).

W tlumaczeniu elementéw kulturowych tego typu widoczna jest
przede wszystkim tendencja do eliminacji egzotycznych tresci i zastepowa-
nia ich zjawiskami o uniwersalnym charakterze. W wiekszosci przypadkow
(13 na 21) zastosowano rozwigzania, ktérych efektem jest neutralizacja
tresci kulturowych.

4.2.2.3. Aluzje erudycyjne - odniesienia do kultury popularnej

Aluzje erudycyjne pojawiaja sie w filmach animowanych pod réznymi
postaciami. Najliczniej wystepuja one w warstwie wizualnej. W filmach
animowanych sa to przede wszystkim sceny, ktére przypominaja lub odsy-
1aja do innych dziet lub postaci filmowych. Niejednokrotnie aluzje te sg bar-
dzo subtelne i odczytanie ich moze by¢ trudnym zadaniem nawet dla widza
z kregu kultury Zrédlowej. Aby rozpoznac i zrozumie¢ odniesienia do in-
nych filméw i kultury popularnej, odbiorca musi posiada¢ odpowiednig
»baze kognitywng”, w ktdrej zgromadzone sg wszelkiego rodzaju informacje
(oczytanie, zdobyta wiedza, dotychczas obejrzane filmy, itp.) pozwalajace
na odczytanie tego subtelnego komunikatu. Sama wiedza jest jednak niewy-
starczajaca, bowiem aby te odniesienia rozszyfrowac, konieczna jest jeszcze
umiejetnos¢ kojarzenia faktéw oraz refleks i czujnos¢.

W dubbingu, ze wzgledu na ograniczenia tej formy, nie ma miejsca na
ttumaczenie wszystkich aluzji erudycyjnych wystepujacych w filmie. Bytoby
to bardzo trudne zadanie, tym bardziej, ze wiekszo$¢ odniesient pojawia sie
w warstwie wizualnej i ttumacz nie ma mozliwosci uwzglednienia ich w
tekscie dialogu. Zreszta nawet odbiorca z kregu kultury Zrédtowej, oglada-
jac wersje oryginalng, nie zawsze moze by¢ w stanie odczyta¢ wszystkie
odniesienia. Umiejetno$¢ odszyfrowania aluzji erudycyjnych zalezy od za-
sobéw wiedzy poszczeg6lnych odbiorcow. Jest to wtasciwie indywidualna
sprawa kazdego z widzéw i nie jest rolg ttumacza odkrywanie wszystkich
kart. Poza tym, odczytywanie aluzji moze by¢ traktowane jako $wietna za-
bawa, a ujawnianie wszystkich skojarzen pozbawitoby widza tej mozliwos$ci.

Struktura wspétczesnych filméw animowanych jest wielopoziomowa.
Oznacza to, ze zamiarem twércoéw jest zapewnienie rozrywki jak najszer-
szemu audytorium i stworzenie takiego produktu, ktéry bedzie miat co$ do
zaoferowania wszystkim grupom wiekowym potencjalnych odbiorcéw. Jak
zauwaza Aleksandra Urbanska twércy filméw animowanych daza do tego,
aby uwzgledni¢ potrzeby rowniez widzéw starszych i dlatego wspétczesne
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produkcje staraja sie oferowac ,dla kazdego co$ dobrego”338. Filmy rysun-
kowe kusza widzow w kazdym wieku efektowng animacjg, wyszukanymi
efektami specjalnymi, atrakcyjnym scenariuszem i ekwilibrystyka stowng
dialogéw. Dzieci bawi komizm sytuacyjny, aluzje erudycyjne ukierunkowa-
ne s3 na starszego odbiorce. Wplatanie odniesien do kultury popularnej
przybiera posta¢ strategii majacej na celu zapewnienie rozrywki rowniez
starszemu widzowi. Jest to oczywiscie zabieg marketingowy, ktérego pod-
tozem jest zapewnienie wysokiej ogladalnosci i osiggniecie wysokich wyni-
koéw finansowych.

Wizualne aluzje erudycyjne wystepuja w:

scenach, ktore przypominaja ujecia z innych filméw (np. scena, w kté-
rej potwory wchodzg na hale, przypomina sposéb filmowania - w
zwolnionym tempie - amerykanskich bohateré6w wyruszajgcych lub
powracajacych z jakiejs waznej misji),

elementach scenerii (np. w Autach ostance skalne na pustyni przypo-
minajg swym ksztattem maski, bagazniki i zderzaki amerykanskich
modeli samochodow),

piosenkach i podktadzie muzycznym (np. Madagaskar — “New York,
New York”, “Stay Alive” - Bee Gees, Rybki z ferajny - temat muzyczny
z filmu Szczeki),

sprzetach i urzadzeniach (np. maszyna do plackéw w filmie Uciekajg-
ce kurczaki moze Kkojarzy¢ sie z obozowym krematorium, jako ze caty
film nawigzuje do filmu Wielka ucieczka33, opowiadajacego o ucieczce
wieZniéw z obozu jenieckiego),

gtosach aktorow, czyli doborze obsady zaré6wno do wersji oryginalnej
jak i polskiego dubbingu (np. nawigzania do dotychczasowego dorob-
ku aktorskiego i charakterystycznych rél aktoréw znanych np. z fil-
mow fabularnych),

wygladzie i cechach charakterystycznych bohateréw (np. modele sa-
mochodéw w Autach; w Rybkach z ferajny wyglad bohateréw wzoro-
wany jest na aktorach podktadajacych glosy, np. Sykes, ktéry moéowi
gtosem Martina Scorsese ma charakterystyczne brwi, Don Lino przy-
pomina Roberta de Niro i méwi réwniez jego glosem, Lola wyglada
jak Angelina Jolie itp.)349;

338

339
340

Zob. A. Urbanska: Dla kogo dubbingowane sq dtugometrazowe filmy animowane
w Polsce? http://dubbing.pl/index.php?option=com_content&task=view&id-=91&
Itemid=105, z dnia 20.07.2006 r.

Wielka ucieczka, rez. John Sturges, 1963, USA.

Rybki z ferajny to ciekawy przypadek wsrdéd analizowanych filméw, bowiem jest
on filmem ,dla dzieci”, ktéry opowiada o problemach dorostych i w dodatku jest
parodia filméw mafijnych z udziatem De Niro i w rezyserii Scorsese. Jest to wta-
Sciwie film animowany dla dorostych, w ktérym przeplatajg sie aluzje do innych
filméw, a bohaterowie wygladaja tak jak aktorzy, ktorzy uzyczajg im gtoséw.
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— napisach - tytutach gazet, czasopism, filméw (Wallace i Gromit - ,se-
rowe” tytuty ksigzek) oraz chrematonimach (Rybki z ferajny - omoé-
wione powyzej chrematonimy bazujace na nazwach oryginalnych).

Aluzji erudycyjnych zakodowanych w warstwie wizualnej jest tak du-
70, Zze wymienianie wszystkich wykracza poza ramy tego opracowania. Tym
bardziej, ze z perspektywy translatologicznej interesujace s3 te, ktére wy-
stepuja w warstwie werbalnej filmu.

Zjawisko to jest jednak warte zaakcentowania, bowiem ogromna ilo$¢
wizualnych aluzji erudycyjnych sprawia, ze filmy sa wrecz przesycone od-
niesieniami do kultury popularnej (zaré6wno Zroédtowej jak i docelowej). Z
reguly aluzje te sa bardziej czytelne dla odbiorcy prymarnego, bowiem od-
sytaja do postaci, dziet literackich i filmowych, ktére powstaty w kulturze
odbiorcy tekstu Zréddlowego. Przecietny polski widz, mimo globalizacji i
szybkiego przeptywu informacji, posiada inng wiedze i do$wiadczenia, a
wiec w konsekwencji jego mozliwoSci odczytania dodatkowych konotacji sa
inne, o ile nie bardziej ograniczone.

Jak powiedziano wyzej, z punktu widzenia thumacza interesujace s3
aluzje erudycyjne zakodowane w warstwie werbalnej. Wiele z nich to jed-
nocze$nie omoéwione powyzej przyktady réznych typéw nazw wiasnych
(antroponimy, ideonimy, itp.). W celu unikniecia powtdrzen skoncentrowa-
no sie na oczywistych odniesieniach do kultury popularnej, ktére pojawity
sie w tekscie translatu i zostaly przettumaczone w polskiej wersji. Pominie-
to natomiast aluzje, ktére nie zostaly przettumaczone i pojawiajg sie, na
przyktad, w formie pisemne;j.

W tabelach uwzgledniono tylko czes¢ przypadkéw, aby zasygnalizo-
wac istnienie tego zjawiska oraz zbada¢ kierunki w postepowaniu ttumaczy.
Wobec wygtoszonego powyzej stwierdzenia o czestym wystepowaniu tego
zjawiska, ponizsze zestawienie moze wydawac sie skromne pod wzgledem
ilosci przytoczonych przyktadéw. Nalezy jednak pamieta¢, ze wiekszos¢
aluzji erudycyjnych zakodowanych jest w obrazie. Ponadto, jak wyjasniono
ponizej w podrozdziale po§wieconym kontaminacji kulturowej (4.2.4.), wie-
le z nich pojawia sie nie tyle w oryginale, co w wersji polskiej jako elementy
kulturowe dodane w procesie ttumaczenia.

Stowami Pawta Mossakowskiego: ,Film roi sie od §wiadomych i wrecz podkre-
$lanych zapozyczen, spotyka sie w nim ,kino gangsterskie" i ,gangsta rap”, pod-
wodna rafa, gdzie rozgrywa sie akcja, chwilami bardzo przypomina Nowy Jork:
moéwigc skrétowo, ,Chtopcy z ferajny” wspomagani przez ,Ojca Chrzestnego”
dziatajg na terytorium ,Szczek", gdzie stuza im weseli kolesie z ,Myjni samocho-
dowej". P. Mossakowski: Rybki z ferajny. 15.10.2004 r. http://serwisy.gazeta.
pl/film/1,22531,2341216.html, z dnia 29.09.2007r.
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Tabela 11. Aluzje erudycyjne wystepujqgce w analizowanym materiale filmowym3#

1. Shrek

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

(aluzje do programu ,Randka w
ciemno”

(aluzje do innych bajek i postaci
bajkowych)

2. Uciekajgce kurczaki

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Rocky - ,latajgcy kogut” - przylatuje
na teren kurnika krzyczac: “Freedom”
(aluzja do okrzyku Williama Wallace’a

z filmu Braveheart)

7

,Wolnosé¢”

3. Epoka lodowcowa

Wersja oryginalna

Wersja polska - thumaczenie

Mamut Manfred do Diego:
“Through there? What do you take
me for?”

»Tedy? Co ja Batman jestem?”

Leniwiec Sid, ktéremu udato sie
rozpali¢ ogien, pocierajac dwa paty-
ki:

“I'm a genius. From now on, you'll
hale to refer to me as Sid Lord of
the Flame.”

(aluzja do filmu Lord of the Rings)

,0d dzisiaj macie tytutowaé mnie
Sid Wtadca Ptomieni.”

4. Madagaskar

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Alex do Melmana, ktéry przez nie-
uwage zniweczyt misternie kon-
struowang przez Alexa figure Sta-
tuy Wolnosci, ktéra miata stuzy¢
jako pochodnia do wezwania po-
mocy:

“You maniac! You burned it up!
Darn you all the heck!”

(aluzja do filmu Planeta Matp)

» Ty potworze! Spalites jq! Co to jest?
Planeta Malp?”

341 7Zrédto: opracowanie wtasne.
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Okrzyk lemuréw:

“All hail the New York Giants!”
(aluzja do druzyny futbolu amery-
kanskiego z Nowego Jorku)

.Niech zyjq Olbrzymy z Nowego
Jorku!”

Pingwiny o tym, co zrobity z ludz-
mi znajdujacymi sie na statku, kté-
ry przejely:

“We killed them and ate their
livers”

(aluzja do Hannibala Lectera z fil-
mu Milczenie Owiec)

~Wyrwatem im wqtroby i popitem
Chianti.”

5. Potwory i spétka

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Randall do Mike’a i Sulleya:

“Shh, shh, shh... Do you hear that?
It’s the wind of change.”

(aluzja do piosenki grupy Scorpions
— The Wind of Change)

,Ciii... Slyszycie? Przemijacie z
wiatrem...”

6. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Angielski tytut: Shark tale

Polski tytul: Rybki z ferajny
(Aluzja do filmu Goodfellas, ktoérego
tytut w polskiej wersji brzmi:
Chtopcy z ferajny. Zgrabne rozwia-
zanie sugerujgce widzom aluzje do
filméw mafijnych z udziatem Ro-
berta de Niro i w rezyserii Martina
Scorsese (np. Ojciec Chrzestny), do
ktérych odniesienia przewijajg sie
w catym filmie - sg one szczegdlnie
czytelne w wersji angielskiej, bo-
wiem te dwie stawy amerykanskie-
go kina wystepuja w filmie jako
Don Lino i Sykes. W polskim dub-
bingu, niestety, te aluzje znikaja.
Tytut jest zatem forma kompensacji
skojarzen utraconych w wyniku
podtozenia gtoséw polskich akto-
row.)
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7. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Gotebie zamawiajg w barze:
“Bug juice. Shaken not stirred.” ~Zukowka. Czysta, bez popitki.”

(aluzja do stawnej frazy gtéwnego
bohatera serii filméw o Jamesie

Bondzie)
8. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Wallace do Gromita:
“What’s up dog?” ,Co tam, piesku?”

(aluzja do stawnego zwrotu krolika
Bugsa - What’s up, doc?)

9. Auta

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Legendarna Route 66 i wszelkie
konotacje z nig zwigzane

10. Skok przez ptot

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Opos Ozzie,udajac niezywego na
ulicy widzi donice z kwiatami i wo-
fa:
“Rosebud” .Wiecej Swiatta”
(scena w zblizeniu - aluzja do fil- (mozliwe, Ze jest to nawigzanie
mu Obywatel Kane i tajemnicze do rzekomo ostatnich stéw wypo-
stowo, ktére Charles Foster Kane wiedzianych przez
wypowiada przed $miercia) J. W. Goethego)
Opos Ozzie - aluzja do Ozzy’ego
Osbourna
Tiger wota:
“Stella, Stella” ,Stella, Stella”
(aluzja do filmu Tramwaj zwany
pozqdaniem)

4.2.3. Strategie tlumaczenia tresci kulturowych pojawiajacych sie
w warstwie wizualnej

Réwniez w warstwie wizualnej wystepuja tresci odsytajace widza do
kultury oryginatu. Mozna je podzieli¢ na elementy kulturowe werbalne
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(wszelkiego rodzaju napisy) oraz elementy kulturowe niewerbalne, zako-
dowane jedynie w obrazie.

4.2.3.1. Niewerbalne tresci kulturowe

Informacja kulturowa przekazywana jest nie tylko za posrednictwem
komunikatu werbalnego, ale moze by¢ réwniez zakodowana w formie wi-
zualnej. Chaume zauwaza, iz pomiedzy warstwag wizualng i komunikatem
werbalnym zachodza szczego6lne wspdizaleznosci, bowiem “cultural signs
transmitted by visual information [...] complement the verbal subtext in the
source text [...]"342,

Wizualna informacja kulturowa stanowi uzupetnienie przekazu stow-
nego i jednoczes$nie umozliwia identyfikacje kraju pochodzenia ogladanego
filmu:

In a subtitled version it is evident that the film or programme is foreign as
we hear the original dialogues. However, in a dubbed version, the actors
speak the public’s language. All the same, the image reveals elements which
point to the “nationality” of the film343.

W filmach dubbingowanych informacja kulturowa jest w pewien spo-
s6b okrojona, bowiem dociera do widza wtasciwie tylko za posrednictwem
kanatu wizualnego. Odbiorca oglagda wprawdzie oryginalny obraz, jednak
dialogéw stucha w swoim ojczystym jezyku. Zastapienie dialogéw oryginal-
nych ttumaczeniem w rodzimym jezyku odbiorcéw docelowych umozliwia
manipulowanie tekstem i dowolne dostosowywanie dialogdw do realiow
kultury docelowej, przy jednoczesnym wyzbywaniu sie elementéw egzo-
tycznych. Jednak catkowita eliminacja obcych tresci kulturowych jest nie-
mozliwa, poniewaz znajduja sie one réwniez w wizualnych elementach fa-
buty: scenerii, wygladzie postaci, jezyku ciata, itp.

W filmach z napisami informacja kulturowa, swiadczaca o pochodze-
niu filmu, jest bardziej oczywista, bowiem odbiorca czytajac ttumaczenie
dialogdw w swoim rodzimym jezyku, jednoczes$nie oglada oryginalny obraz
i stucha oryginalnych dialogéw. Jakiekolwiek proby wywotania iluzji ogla-
dania filmu stworzonego specjalnie dla odbiorcy docelowego nie sa mozli-
we, bowiem do odbiorcy dociera oryginalny komunikat zaréwno w formie
wizualnej jak i akustyczne;.

W filmach animowanych wizualne elementy kulturowe wystepuja w
mniejszym nateZeniu niz w filmach fabularnych, jako Ze $wiat i postacie w
nich przedstawione sg wyimaginowane i stworzone specjalnie dla potrzeb
filmu. Mozna by przypuszczaé, iz animowane $wiaty zaludnione przez po-
twory, médwigce auta, morskie stwory i sympatyczne nieme psy nie ujawnia-

342 Por. F. Chaume: Translating Non-Verbal Information in Dubbing....s. 321.
343 7. Pettit: The Audio-Visual Text: Subtitling and Dubbing Different Genres..., s. 31.
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ja tak tatwo swojego kulturowego podtoza. O ile fizjonomia i wyglad postaci
faktycznie moga nie odsyta¢ do konkretnego kregu kulturowego, (lecz na
przyktad w filmie Auta wystepuja zantropomorfizowane samochody i wiele
z nich jest wzorowanych na typowo amerykanskich modelach znanych
przede wszystkim odbiorcom z tamtego kregu kulturowego), to informacje
takie zakodowane sg w scenerii i miejscu, gdzie rozgrywa sie akcja. Niektére
z filméw (np. Wallace i Gromit, Auta, Madagaskar, Dzungla, Rybki z ferajny)
s3 bardzo mocno osadzone w realiach kultury Zrédlowej i scenerii. Ré6wniez
pewne elementy Zycia codziennego zawieraja silny kulturowy komunikat
i dobitnie $wiadcza o obcym pochodzeniu filmu. W filmie Madagaskar boha-
terowie uciekajg z zoo usytuowanego w samym centrum Manhattanu, oto-
czonego charakterystycznymi i rozpoznawalnymi nowojorskimi wiezowcami,
podroézuja nowojorskim metrem i wpadaja w obtawe policyjng na dworcu
Grand Central. Bohaterowie w filmie Auta to r6zne modele amerykanskich
samochoddw, a sama akcja rozgrywa sie w matym miasteczku usytuowa-
nym przy legendarnej Route 66 w Kalifornii oraz w scenerii przypominaja-
cej pustynie poludniowego zachodu Standw Zjednoczonych. Akcja filmu
Rybki z ferajny dzieje sie w podwodnym mie$cie stworzonym na wzdr wiel-
kich amerykanskich metropolii, w DZungli bohaterowie rowniez poruszaja
sie ulicami Nowego Jorku. A Wallace i jego wierny pies Gromit ratuja przed
warzywnymi szkodnikami mieszkanicow angielskiego miasteczka z lat
sze$édziesigtych ubiegtego wieku, jezdzac samochodem marki Austin A35.

Informacji tego typu jest znacznie wiecej, jednak przytaczanie
wszystkich przyktadéw wykracza poza ramy niniejszego opracowania, bo-
wiem tresci kulturowe zakodowane w warstwie wizualnej znajduja sie poza
obszarem ingerencji ttumacza. S3 one jednak godne wspomnienia i zauwa-
Zenia, poniewaZ maja istotne znaczenie w procesie ttumaczenia. Przede
wszystkim zawierajg komunikat kulturowy odsytajacy widza do konkretne-
go miejsca i dajacy swiadectwo obcego pochodzenia filmu. Po drugie, sta-
nowia dopelnienie warstwy jezykowej i zmuszajg ttumacza do stosowania
takich rozwigzan, ktére nie beda z warstwg wizualna kolidowaty. W filmie
Madagaskar komunikat kulturowy jest tak oczywisty, ze ttumacz nie mogt
pozwoli¢ sobie na pominiecie amerykanskich toponiméw badz zastgpienie
ich polskimi nazwami - taka operacja spowodowataby powstanie sprzecz-
nos$ci pomiedzy obrazem a ttumaczeniem.

Zabiegi naturalizujgce polska wersje moga dotyczy¢ warstwy jezyko-
wej badz innych werbalnych elementéw kulturowych, jednak rozbijaja sie
o rafe warstwy wizualne;j.

4.2.3.2. Elementy kulturowe w formie napisow

Napisy wystepujace w analizowanych filmach animowanych stanowig
odrebng kategorie tresci kulturowych, bowiem s3 to elementy zakodowane
zarOwno w warstwie werbalnej jak i wizualnej filmu. Z tego wzgledu cze-
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$ciowo znajduja sie poza obszarem manipulacji translatorskich. Jednak ttu-
macz ma do dyspozycji pare rozwigzan, ktére pozwalaja na uwzglednienie
ttumaczenia napis6w w dialogach.

Na podstawie przeprowadzonej analizy stwierdzono, Ze w przypadku
ttumaczenia napiséw stosowano dwa rozwigzania. Pierwszym z nich byto
odczytanie ttumaczenia napisu przez narratora, ktérego gtos zostat w tym
celu wprowadzony do polskich dialogéw. Drugim rozwigzaniem byto wto-
zenie tekstu tlumaczenia w usta postaci, ktéra uczestniczyta w dialogu w
momencie pojawienia sie przettumaczonego napisu. Oba rozwiazania pole-
gaja na wprowadzeniu w kanale akustycznym dodatkowego elementu, kt6-
rego nie byto w oryginale, a ktéry pojawiat sie jedynie w kanale wizualnym.

Tabela 12. Tekst Zrédtowy i docelowy - rozktad tresci wizualnych i akustycznych
w dubbingu elementdw kulturowych wystepujqgcych w oryginale tylko w formie obrazu3+*

kanat wizualny | kanat akustyczny
wersja angielska + -
wersja polska + +

Jak wynika z zaprezentowanego w tabeli 13 zestawienia napiséw po-
jawiajacych sie w analizowanych filmach oraz oméwionych powyzej przy-
padkéw ideonimoéw i toponiméw, napisy w filmach animowanych w prze-
wazajacej czesci nie sg ttumaczone. Poniewaz ttumacz nie ma mozliwosci
modyfikowania warstwy wizualnej, pozostawione sg one w oryginale. Doty-
czy to wiekszosci z nich, z kilkunastoma wyjatkami, kiedy zdecydowano, iz
konkretny napis ma istotne znaczenie dla zrozumienia tego, co dzieje sie na
ekranie.

Nalezy uwzgledni¢ fakt, iz w wielu przypadkach znaczenie napisow
ujawnia sie w kontekscie sytuacyjnym. W takich okoliczno$ciach odbiorca,
nawet nie znajac jezyka angielskiego, jest w stanie zrozumie¢ komunikat.
Oznacza to, ze informacja werbalno-wizualna moze zosta¢ uznana za re-
dundantng w stosunku do komunikatu zawartego w obrazie i jej thumacze-
nie nie jest konieczne. W wiekszos$ci przypadkéw odbiorca jest jednak po-
zostawiony sam na sam z napisem i nie znajac jezyka oryginatu, nie ma
mozliwosci odczytania dodatkowej informaciji.

Tabela 13. Informacje kulturowe pojawiajqce sie w filmach w formie pisemnej34>

Legenda:

BT - bez ttumaczenia

NP - napis przettumaczony w polskiej wersji (pojawia sie w dialogu)
K - znaczenie napisu moze by¢ odczytane z kontekstu sytuacyjnego

344 7rddto: opracowanie wilasne.
345 Zrédto: opracowanie wtasne.
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W tabelach nie uwzgledniono napiséw, ktére pojawiajg sie zar6wno w
formie pisemnej jak i w formie ustnej, poniewaz wszystkie napisy tego ro-
dzaju zostaty przettumaczone. Napisy w tabelach wystepuja w analizowa-
nym materiale jedynie w formie wizualnej (z paroma wyjatkami) i nie po-

jawiaja sie w formie ustne;.

1. Shrek (sposo6b postepowania: napisy thumaczone wybidrczo)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

You're parked in Lancelot

NP, Osiol -
,Strefa parkingowa Lancelot”

W punkcie informacyjnym:
INFORMATION
PULL

BT, K

Dworzanie pokazuja tablice

z napisami podpowiadajgcymi pu-
blicznosci, jak ma reagowac

(na wzor telewizyjnych sitcomow)
Applause

Laugh

Revered Silence

Awww!

BT, K

Tablice ostrzegawcze na bagnie
Shreka
Beware of Ogre

Wanted Ogres
Reward

NP, Osiotl -

»Zty ogr, Wstep wzbroniony”
(najpierw napis pozostawiony
bez ttumaczenia; w pdzniejszej
scenie Osiol przychodzac ze
Shrekiem do jego domu, czyta
napis na tablicy)

BT

BT

2. Uciekajqce kurczaki (sposéb postepowania: napisy ttumaczone wy-

bidrczo)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Napis na ulotce, ktérg zauwaza
pani Tweedy:

“TURN YOUR CHICKEN FARM
INTO A GOLDMINE” - napis
istotny dla rozwoju akcji

NP - napis przettumaczony jako
mys$l pojawiajaca sie w glowie
pani Tweedy i wypowiedziany jej
glosem. Pani Tweedy nie otwiera
ust:

»,DROB ZLOTY INTERES”
(prawdopodobnie zamierzona
gra stéw dréb/zréb zloty interes)
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Napis na ulotce: NP, K - najpierw pani Tweedy mo-

wi:
“Sick and tired of miniscule »+Mam dos¢ tych zalosnie zniko-
profits?” - napis istotny dla mych zyskow!”

rozwoju akgcji (i dopiero potem pojawia sie na

ekranie ulotka)

Na ekranie pojawia sie lista, na
ktérej pani Tweedy zaznacza co-
dzienny zbior jaj z napisami:
MON, TUE, WED, itp. BT
EGG YIELD i wykres obrazujacy BT
zbidr jaj na przestrzeni tygodnia

i pokazujacy, iz nastapit znaczny
spadek w iloSci zniesionych przez
kury jaj - informacja istotna dla
rozwoju akcji

Ginger i Rocky trafiaja na taSme
maszyny do produkcji plackow
drobiowych i Rocky blokuje do-
zownik sosu

SYSTEM BLOCKAGE BT, K

GRAVY PRESSURE BT, K

Nalepka na opakowanie:

MRS. TWEEDY CHICKEN PIES BT, K

Napis na plakacie:

ROCKY THE FLYING ROOSTER BT, K - plakat wyja$nia znaczenie
napisu.

3. Madagaskar (sposéb postepowania: napisy thumaczone wybidrczo)

Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
CENTRAL PARK Z0OO Thumaczenie w pdzniejszej cze-
$ci filmu - patrz analiza toponi-
mow.

Napisy na skrzyniach, w ktérych
znajduja sie zwierzeta:

SHIP TO KENYA NP
WILDLIFE PRESERVE NP
AFRICA NP

(ttumaczenie pojawia sie w ko-
lejnej scenie)
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Napis na komputerze, ktéry pro-
buja obstugiwac¢ pingwiny:
ACCESS DENIED

NP
PINGWIN: ,Niedobrze, szefie. Nie
moge zlamac¢ hasta.”

Lemury maja zebranie we wraku
samolotu. Maurycy uZywa napisu:

FASTEN YOUR SETABELT NP - ,Prosze zapiac pasy” - glo-
do przywotania w$réd zebra- sem automatycznej stewardesy.
nych porzadku.

Tytut ksigzki kucharskiej

“TO SERVE LEMUR” NP - ,Jak rozgryz¢ lemura”

Napis na drzwiach prowadza-
cych na cze$¢ plazy nalezaca do

Martiego: NP - Alex czyta (nie wida¢ posta-
NO SOLICITING ci) - ,Akwizytorom dziekujemy”
Napis na wycieraczce: NP - Alex czyta (nie wida¢ postaci)
WILD SWEET WILD - ,Nie ma to jak w dziczy”

Alex utozyt na plazy z drzew pal-

mowych napis:

HELP BT

HELL BT

KEEP YOUR Z0O CLEAN BT

Nazwy ulic w metrze BT

GRAND CENTRAL TERMINAL BT, K

4. Potwory i spétka (spos6b postepowania: napisy nie s ttumaczone)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Billboard z logo firmy:
Monsters Inc.

BT, NP, K - z dialogéw wiado-
mo, Ze firma nazywa sie Potwo-
ry i spéika, ale plakat po an-
gielsku pojawia sie w wersji

pisemnej
FRUIT &VEGETABLES GROSSERY BT
Hidden City Café espres- BT
so/cappuccino
“Monstropolis Horn” BT
“The Daily Glob” BT
“Business Shriek” BT
Napis na hali, z ktérej prowadza
korytarze do miejsc, gdzie pracuja
potwory:
TO SCAREFLOORS BT
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5. Roboty (sposdb postepowania: napisy ttumaczone wybidrczo)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Napis na pudetku:
BUILD A BABY

NP - pan Dekiel (ojciec Radka -
gléwnego bohatera) czyta napis:
»Model do samodzielnego mon-
tazu. “

Tableau z imionami i nazwiska-
mi absolwentow szkoty
RODNEY COPPERBOTTOM

YOU CAN SHINE NO MATTER
WHAT YOU’RE MADE OF.

NP - napis czyta narrator -
»~MozZesz btyszczec¢ bez wzgledu
na to, z czego cie skrecili.”
(tylko motto pod nazwiskiem
gléwnego bohatera jest prze-
tlumaczone)

Radek na dworcu patrzy na na-

NP - w oryginale Radek méwi:

pis: “Wow!”, w polskiej wersji:
WELCOME TO ROBOT CITY ,Witamy w stolicy”
Flathead Floyd’s BT
Barber Shop BT
Auntie Freezer’s Ice Grease Cones BT
Gunk’s Grease Spoon BT
Rusty Nail BT
“What to expect. The first fifty BT
Thousand Miles”

Napis na pudelku:

TRAINING WHEELS BT
THINK BIG BT
Napisy na plakatach w pokoju Rad- | BT
ka i w restauracji, w ktorej pracuje

jego ojciec.

Roboty stoja na dworcu z tablicz-

kami z nazwiskami podréznych:
SILVERMAN BT
TINMAN BT
STEELE BT
Plakat z napisem: GOT OIL? BT

(aluzja do kampanii GOT OXYGEN?
GOT MILK?)
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6. Skok przez plot (sposéb postepowania: wiekszo$¢ napisow zostata

rzetlumaczona)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Napis na tabliczce:
DON’T FEED THE BEAR

NP - Szop R] mowi do siebie:
»,Nie karmi¢ niedzwiedzi”

Puszka z napisem SPUDDIES

NP - nazwa Pyrki pojawia sie
w dialogu

Billboard z napisem:

YOUR GATEWAY TO THE GOOD
LIFE

NP - w wersji polskiej napis od-
czytany jest przez RJ:
»To brama do nowego zycia”

Dziewczynki rozwozace cia-
steczka spotykaja wiewidrke
Hammiego, ktéry ma zadanie
udawac wscieklego, aby zdoby¢
podstepem ciastka. Dziewczynki
trzymaja ksiazke, w ktorej znaj-
duja sie opisy wscieklych zwie-
rzat:

RABIES, FOAMY MOUTH

NP - dziewczynKi czytajq napisy
w Kksiazce:
,Wscieklizna, Piana na pysku”

7. Rybki z ferajny (sposdéb postepowania: napisy nie sg ttumaczone)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

“Newsreef” BT
“Fin” BT
“Fathom” BT
“Floating on the Reef” BT
“Crustacean” BT
“Modern Fry” BT
“Pisces” BT
“Reef” BT
“Ripple” BT
“Teen Fish” BT
“The Lion King” BT
Coral Cola BT
0ld Wavy BT
FishKing BT
Gup BT
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8. Szeregowiec Dolot (sposéb postepowania: napisy tlumaczone wy-

bidrczo)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Department of Pigeon
Propaganda

NP - w wersji polskiej napis czy-
ta lektor:
»Ptasie Radio Propagandowe”

RHPS (Royal Air Force Homing

NP - w wersji polskiej napis czy-
ta lektor:
+Krolewski Pulk Golebi Poczto-

Pigeon Service) wych”
Mapa na $cianie z angielskimi na-

pisami:

LONDON, BRUSSELS, ENGLISH BT, K
CHANNEL

London 57 miles BT, K
SECRET MESSAGES BT
Napisy na mundurach gotebi:

BUGSY BT
VALIANT BT
Napis na medalu:

“FOR VALOUR” - aluzja do imienia | BT

gtownego bohatera - VALIANT -
mezny

9. Auta (sposdéb postepowania: napisy nie sg thumaczone)

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Na mapie, ktéra pojawia sie na
ekranie, kiedy Sally objasnia
Zygzakowi, co sie stato z Chtodnica
Gorska: Cadillac Range,
Ornament Valley, Carburetor
County, Radiator Springs,
Interstate 40

BT, K niektore z nazw pojawiajg sie
réwniez w dialogach (Carburetor
County, Radiator Springs, Intersta-
te 40)

Napis na tablicy:

INTERSTATE HIGHWAY - UNDER
CONSTRUCTION

WELCOME INTERSTATE
TRAVELERS

BT

BT
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W filmie pojawia sie bardzo duzo BT
napiséw w formie szyldéw, trans-
parentéw, neonéw, nazw sklepéw,

itp. — wszystkie pozostawione sg

bez ttumaczenia. Cze$¢ z nich po-

jawia sie w dialogach i ich znacze-

nie jest wiadome z kontekstu, jed-

nak w momencie pojawienia sie

napisu nie ma ttumaczenia.

PISTON CUP BT, K
MOTOR SPEEDWAY OF THE

SOUTH

DINOCO

BRAKING NEWS BT
CASA DELLA GUMMA BT, K
FLO’S 8V CAFE BT, K- POD CYLINDRAMI
HUDSON HORNET CHAMPION BT, K
1951

Nagtowek artykutu:

CRASH HUDSON HORNET OUT BT, K
FOR SEASON

TOW MATER BT, K
SARGE’S SURPLUS HUT BT
COZY CONE MOTEL VACANCY BT, K
RAMONE’S BODY ART BT, K
WHEEL WELL HOTEL BT
MOODY’S MUDFLAP BT
MISS PISTON BT
TIRE REPAIR BT
OUT OF BUSINESS/CLOSED/OPEN | BT
RUSTY BUMPER BT

10. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

tlumaczone wybiodrczo)

(sposdb postepowania: napisy

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

“The Observer’s Book of Monsters”

NP - Wiktor czyta napis:
,Ksiega Potworéw”

“Swiss Cheese Family Robinson”

NP - Wallace czyta napis:
»,SzZwajcarscy Parmezanowie”

“Grated Expectations”

NP - Wallace czyta napis:
,Plesniowe Nadzieje”
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“The Hunt For Red Leicester”

NP - Wallace czyta napis:
»,Polowanie na Czerwony Oscy-

pek”

“East of Edam” BT
“Waiting for Gouda” BT
“How Green Was My Cheese” BT
“Fromage to Eternity” BT
“Brie Encounter” BT
“Carrot on the Hot Tin Roof” BT
“The Loneliness of the Long BT
Distance Runner Bean”

“The Mornining Post” BT
Dogwarts University BT
Rarebits (gra stéw, poniewaz wy- BT

mawia sie ja jak rabbits)

The 517t Annual Tottington Hall
Giant Vegetable Competition

BT, K (polska nazwa konkursu po-
jawia sie w dialogach w catym fil-
mie)

NP - narrator czyta napis:

Antiques LJAntyki”
NP - Totty czyta nazwe na po-
Pansy spray jemniku: ,Sprej na mimozy”

Stabo widoczny plakat na
sklepie:

The Great Annual Tottington
Hall Giant Vegetable
Competition

NP - narrator objasnia napis:

»Wielki Konkurs Wielkich Wa-
rzyw na Dworze Tottington”

Napis na plocie:
Protected by Anti-pesto

NP - narrator czyta napis:
»,Obiekt chroniony przez Szkod-
nikuritas”

Napisy w domu Wallace’a i NP - narrator objasnia napisy:
Gromita:

OUR VALUED CLIENTS »Nasi drodzy klienci”
ACTIVATE »ODPALANIE”

LAUNCH LAUTOSTART”

Napis na pojemniku: NP - Wallace czyta napis:
CHEESE SER”

Rejestracja samochodu, ktérym
poruszajg sie Wallace i Gromit:
HOP 2IT

BT
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Plakat reklamowy na $cianie bu-

dynku:

GROW BIGGER YOUR VEG BT

VEG B BIG

Napisy na tablicy alarmowej w

kuchni:

SLIPPERS BT

BREAKFAST BT, K (lampa przy napisie $wieci
sie, napis nie jest przettumaczony,
ale z tego, co méwi Wallace wiado-
mo, ze wzywa Gromita, aby przy-
rzadzit mu $niadanie)

NEWSPAPER BT

WALKIES BT

Napis na $cianie:

ASSISTANCE BT, K (chodzi o pomoc dla Wallace’a,

ktory utknat w otworze z powodu
swojej tuszy, pomoc ta ma postac
wielkiego mtota)

W kuchni petnej krélikow, po kto-
rej krzata sie Gromit usitujacy zta-
pac wszystkie psotniki.

Smug BT
Brown Flakes BT
Middle Age Spread BT
Tea Bags BT
Napis na pojemniku na buteczki,

w ktorym siedza kroliki. (gra stow:
Bunny - krolik, bun - buteczka)

Buns BT
Napis w aucie na automatycznej

skrzyni objasnia pozycje drazka:

LIGHT RAIN BT
HEAVY RAIN BT
HEAVY LOAM BT

Napisy objasniajgce pozycje
drazka przy kolejnym wynalaz-
ku:

DE-ICE

DE-MIST

DE-MUD

NP, narrator czyta:

+ROZMRAZANIE
ROZMGLAWIANIE
ROZBLACANIE”
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Napis na drodze:

ROAD CLOSED

W:

“It’s lucky for us that her
Ladyship was so understanding”

NP

W:

»,000, droga zamknieta! Cale
szczescie, ze Milady jest taka
wyrozumiata.”

Na konkursie warzywnym se-
kwencja napisow, ktore uznano
za istotne dla zrozumienia akcji:
ANTIQUES, ELEPHANT GUN

NP - narrator czyta:
»ANTYKI, STRZELBA NA SLONIE”

Napisy w wesolym miasteczku,
Gromit wykorzystuje samolot na
monety z karuzeli, aby ratowa¢
sSwojego pana:

INSERT COINS

CHILD LIMITER

DOG FIGHT (gra stéw: dogfight
to walka powietrzna, walka za-
cieta oraz walka psow - wszyst-
kie trzy znaczenia sa w tym kon-
tekscie prawdziwe, bowiem w
powietrzu na karuzelowych sa-
molotach walcza ze soba psy
dwoch antagonistéw: Gromit -
sprytny pies Wallace’a i Filip -
pies przebieglego Wiktora)

NP - narrator czyta:
+WRZUC MONETE”
»BOBO GAZ LIMIT”
+WOJNA W CHMURACH"

Pansy spray

NP - Totty objasnia:
»Spray na mimozy”

11. Iniemamocni (spos6b postepowania: napisy nie s3 thumaczone)

Wersja oryginalna

Wersja polska - thumaczenie

MUNICBERG BANK

BT

Napisy na transparentach i nagtéwki
w gazetach w czasie demonstracji:
HANG UP THE CAPE

BT, K - napisy nie s3 przettumaczo-
ne, ale z kontekstu dialogéw mozna
sie domysli¢, ze demonstranci pro-

GO SAVE YOURSELF testujg przeciw INIEMAMOCNYM i
STOP HIDING BEHIND THE MASK | innym superbohaterom

DOWN WITH SUPERS

Napis na szkole:

WESTERN HIGH BT

JUNIOR HIGH

Napis na plakacie:

GLORY DAYS BT
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PRINCIPAL BT

HIGH VOLTAGE DANGER BT
Tytut ksigzki:
“GET IN SHAPE” BT

Wszystkie napisy na ekranie kom-
putera, m.in.:

“SEARCH: ELAST GIRL, FROZONE, | BT
MR. INCREDIBLE”

“LOCATION, UNKNOWN, KNOWN,
TERMINATED”

12. Kurczak Maty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Napis na ekranie;

ONE YEAR LATER BT
Napis na tablicy: BT, K - z kontekstu wiadomo,
MUTTON CLASS ze odbywa sie lekcja jezyka ,bara-

niego”

Ochrona pokazuje burmistrzowi
Dozytowi Niedzielanowi, jak ma
reagowac w czasie wystgpienia

publicznego:

STAND BT, K - znaczenie napis6w obja-
WAVE $nione jest przez reakcje burmi-
CHECK ZIPPER strza

WEEP HELPLESSLY

4.2.4. Kontaminacja kulturowa - elementy dodane w procesie prze-
ktadu

W analizowanym materiale filmowym wyrézniono réwniez elementy
kulturowe, ktére pojawiaja sie jedynie w polskiej wersji jezykowej, nato-
miast nie wystepujg w wersji oryginalnej. Sg to aluzje narodowe odsytajgce
widza do polskiej rzeczywistosci, ktdére jako takie, chociaz jest to oczywiscie
teoretycznie mozliwe, w oryginale wystepowaé wtasciwie nie moga. Doty-
czy to takich sytuacji, kiedy dialogi oryginalne nie zawierajg zadnych ele-
mentéw kulturowych, czyli nie wystepujg w nich réwniez odniesienia do
systemu jezyka Zrodtowego. Takie fragmenty mozna okresli¢ jako neutralne
kulturowo. W wersji polskiej wystepuje natomiast materiat kulturowy, kto-
ry zostat dodany do dialogdw w procesie ttumaczenia. Polskie dialogi sa
zatem kulturowo nacechowane, bowiem elementy dodane to odniesienia do
polskich realidw.
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Elementy kulturowe niewystepujace w oryginale, a pojawiajace sie
w polskiej wersji jezykowej mozna podzieli¢ na:
— aluzje narodowe - odniesienia do polskiej rzeczywistosci i kultury,
— elementy manifestujace sie w warstwie jezykowej w postaci specy-
ficznych dla jezyka docelowego wyrazen i zwrotéw.

Zjawisko wplatania do dialogdw odniesieni do polskich realiow, kto-
rych w tekscie oryginalnym nie byto, okres$lane jest w niniejszej pracy mia-
nem kontaminacji kulturowej. Praktyka ta, zaobserwowana w wiekszoSci
filméw, wpisuje sie w ramy ogdlnego trendu w polskim dubbingu filméw
animowanych, ktéry przejawia sie w dazeniu do stworzenia przektadu jak
najbardziej ,naturalnego” czy wrecz ,swojskiego”. Wzbogacanie tekstu
translatu o odniesienia do kultury docelowej jest jedng ze stosowanych
technik umozliwiajacych osiagniecie efektu ,swojskosci”. W tabeli 14 przed-
stawiono zestawienie aluzji narodowych dodanych w procesie przektadu.

Tabela 14. Elementy kulturowe dodane w procesie przektadu3+6

1. Shrek
Wersja oryginalna Wersja polska - thumaczenie
Osiot w scenie, kiedy wznosi sie w
powietrze obsypany magicznym
proszkiem:
“That’s right fool, now I'm a flying »Hohoho... A jak Ty gtupku? Gadam,
talking donkey! You mighta seen a | latam... Petny serwis... Lataé, kazdy

house fly, maybe even a superfly, moze... czasem troche lepiej, a
but I bet you ain’t never seen a czasem troche gorzej... Ale nieste-
donkey fly!” ty ja mam talent!”3%

Osiot nad fosa petng lawy, na mo-
Scie linowym prowadzacym do
zamKku krélewny Fiony:

“Okay, don’t look down. Don’t look | ,Nie patrz w dot! Nie patrz w dot!
down. Don’t look down. Keep on Nie patrz w dét! Shrek, ja w dot
moving. Don’t look down. Shrek! I'm | patrze!”

lookin’ down!”

Osiot na widok krwi:
“That’s...is that blood?” »To krew jest!”

346 7rodto: opracowanie wiasne.
347 Thustym drukiem wyrézniono elementy kulturowe dodane do polskich dialo-
gow.
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Osiot do Shreka:

“You know what else everybody
likes? Parfaits. Have you ever met a
person you say, “Let’s get some
parfait,” they say, “Hell no, I don’t
like no parfait”? Parfaits are
delicious.”

~Wiesz, co wszyscy jeszcze lubiq?
Kremoéwki!

Znasz kogos, kto jak mu powiesz:
»EjJ, chodZmy na kreméwki!” To
powie: ,Nie, stary, nie lubie kremo-
wek?”

,Kremowki sq pycha!”

Dialog $lepych myszy harcujacych
w domu Shreka:
“I found cheese. Awful staff.”

»Znalaztem ser. Podlaski.”

Shrek do rycerzy na turnieju:
“Can’t we settle this over a pint?”
W oryginale Osiot nic nie mowi,
tylko pojekuje ze strachu.

~Moze oméwimy to przy bezalkoho-
lowym?”
0:,To ja péjde po precelki.”

2. Uciekajqce kurczaki

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Rocky po przebudzeniu
“Not in there. Get out. Got to get....”

»Ciemnosé, ciemnos¢ widze...”
(aluzja do Seksmisji - Maks po wy-
budzeniu z hibernacji)

“Cleared for takeoff!”

»,Ku chwale ojczyzny!

3. Epoka lodowcowa

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Mamut Maniek do Leniwca Sida w
odpowiedzi na pytanie, czy moga
podrézowacd razem na potudnie:
“Great. Jump on my back and relax
the whole way.”

»Taa, jasne wskakuj mi na plecy i
zajmuj kuszetke.”

4. Madagaskar

Wersja oryginalna

| Wersja polska - ttumaczenie

San Diego

(dialog pomiedzy zwierzetami po
wyladowaniu na wyspie lemuréw
i odpowiedZ na pytanie, gdzie sie
znajduja)

“San Diego. San Diego?”

“I'm telling you his could be the San
Diego Zoo.”

»W Sopocie. To gdzie jest molo?”
LA tak powaznie to jest zoo w San
Diego.”
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Alex majaczy i betkocze, chodzac
po plazy:

“Marty, Melman, Gloria, Morty,
Gelman, Regis, Kelly, Matt, Katie”

~Marty, Melman, Gloria, Lolek i Bo-
lek, Kasia i Tomek”

Zwierzeta znalazly sie na Madaga-
skarze, biegng w kierunku styszal-
nej muzyki i komentujg wyglad
nowego miejsca:

“- Yeah, what a dump!

- We shall call it the San Dilemo
zoo!

- First they tell you: Hey! We gotta
this great open plan thing.

- Let me handle this for a while!

- Next thing you notice: flower in
your hair and everybody is
hugging everybody!”

“Noo, troche taka wies, nie?

- Nie, to kotchoz jakis jest.

- W teorii super, otwarte przestrzenie,
zwierzeta na wolnosci, wszystko
pieknie, a potem kartki na mieso

i kleska stonki ziemniaczanej.”
(w oryignale aluzje do ruchu hippi-
sowskiego)

Krél lemuréw Julian objasnia, kim
sg Marty, Melman, Gloria i Alex:
“They are aliens. Savage aliens
from the savage future.”

»T0 sq olbrzymy. Straszne olbrzymy
ze straszliwego Wachocka!”

Gloria, po wyjsciu z oceanu, do
rozgwiazd i kraba, ktére znajduja
sie na jej intymnych miejscach:
“All righty boys. Fun is over.”

»No, dobra chtopaki! Pozdréwcie
Krzyska.”

Pajak, ktéry zaatakowat Aleksa:
“Well, how do you do?”

,Bileciki do kontroli.”

5. Potwory i spétka

Wersja oryginalna

Wersja polska - thumaczenie

Max

Max Kolanko (gtos podktadany
przez Maxa Kolonko)

Mike do Sulleya:
“Oh, that darn paperwork. Wouldn’t
it be easier if it all just blew away?”

JAch te przeklete obowiqzki! Nie
kusi cie czasem, by wsigs¢ do po-
ciggu byle jakiego?’

(aluzja do popularnej piosenki

Maryli Rodowicz)
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Bu w toalecie $piewa piosenki po
angielsku

Bu w toalecie $piewa polskie pio-
senki: ,Wlazt kotek...”, ,Deszcze
niespokojne...”, ,,Nie wiedzialy co
to smutki trzy wesote krasnolud-
ki”

Mike w czasie ucieczki przed
Randallem:

“Looks like we caught the express,
pal”

~Przepraszam, ktoredy na Giewont?”

Slogan reklamowy firmy Potwory
i spétka:

“The future is bright at Monsters
Inc.”

~Potwory i spétka gwarancjq
Swietlanej przysztosci.”

Roz do Mike, ktéry notorycznie nie
wypetnia papierow:
“Don’t let it happen again!”

»Jeszcze raz i Kaukaz!”

Mike i Sulley rozmawiajg o zapachu
odorantéw (dezodorantéw):
“How about a wet dog?”

»A matjas z beczki?’

Mike i Sulley uciekaja z zaktadu
pracy:

“We got to get out of here now! We
can start a whole new life
somewhere far away."”

WStary, musimy stqd wiaé. Zacznie-
my nowe zycie. Bedziemy sadzié¢
truskawki!

Roz do Mike:

“Wazowski, you didn’t file you
paperwork, last night.”

“I'm watching you Wazowski.
Always watching.”

“But guess what? You didn’t turn in
your paperwork last night.”

“The office is now closed.”

~Wazowski, raporcikow to wczo-
raj nie wypetniliscie, co?”

»~Mam was na oku Wazowski. Nie
folgujcie sobie.”

Ale wiecie, co? Raporcikéw to
wczoraj nie dostatam.”
~Przerwa to zdobycz socjalna.”

Gtos z megafonu:
“We have a new scare leader,
Randall Boggs!”

»~Uwaga, mamy nowego przodowni-
ka pracy, Randall Boggs!”
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W czasie alarmu w zaktadzie pracy
spowodowanego pojawieniem sie
jednego ze straszakéw z dziecieca
skarpetka na plecach. Panika wybu-
chta, poniewaz dzieci uwazane s3
za szczegdblnie niebezpieczne,

aich dotyk za $miertelny:

“Please remain calm. This is not a
drill”

»Uprasza sie o spokdj. Stres wro-
giem zdrowia.”

Sulley w rozmowie z panem Mo-
czyknurem ttumaczac, kim jest Bu
w przebraniu potwora i dlaczego
znalazta sie na terenie zaktadu:
“Bring an Obscure Relative to Work
Day”

JFabryka dzieciom, dzieci w fa-
bryce.”

“See you on the scare floor, buddy!”

“Hey, Marge. Hey, how was jury
duty?”
“Morning, Sulley!”

,Hej si ! Z Z

Hej siemanko! Do zobaczyska
na hali!”

JHej ia, tesciowa nadal cier-
Hej mordzia, t dal
pigca?”’

»,Czes¢é pracy!”

Sulley w restauracji uciekajac:
“They don’t have anything I like
here.”

»Wszystko tu majq z zasmazkag,
takze ja lece!!l”

“I saw the whole thing!”

»To prawda, czy te oczy mogq
ktamaé?”

6. Roboty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Pan Spawalski:
“One idea will lead to another, and
before you knew it you've done it.”

»Kiedy staniesz sie wynalazcq to
pamietaj: miej wnetrze i patrzaj
wnetrzem!”

(aluzja do mickiewiczowskiego
,miej serce i patrzaj sercem”)

Gwozdziu do Madame Frezer:
“And you we’ll be defeated by the
very outmodes you scorned and
defaced!”

»1 dlatego wykoriczymy cie jak ta
lala, bo ty zta kobieta jestes!”
(aluzja do stynnej kwestii Bogu-
stawa Lindy z filmu Psy)

185




Gwozdziu sprzedaje zegarki na
dworcu:

G: “Buddy, wanna buy a watch?”
Zegarki: “Don’t buy us we are fakes.”

»Koles, chcesz kupié¢ zegarek?”
,Nie kupuj nas, jesteSmy enerdow-
skie.”

Gwozdziu: “Outmoded? Well, that’s
fine.”

~Wycofany? Jak trabant.”

Sprzedawca w sklepie z czeSciami
zapasowymi do robotow:

“Well, when we had your parts, they
we’re on sale!”

»Teraz twoje czesci sq tanie jak
barszcz!”

Hania:
“We’re not junk. We're not strap and
we’ll not be treated this way.”

,Smiec to nie my, ztom to nie my.
Nie bedzie Brzeszczot plut nam
witwarz.”

(aluzja do cytatu z Roty - ,Nie be-
dzie Niemiec plul nam w twarz!”
- piesni patriotycznej i hymnu au-
torstwa Marii Konopnickiej)

Gwozdziu o ojcu Radka:

“...and if they can’t find new parts
for him, He’s got only a few miles
left”

»-.1 jesli nie znajdq do niego czesci,
skoriczy chtopina jak wartburg.”

Gwozdziu do swojej siostry Hani:
“You're the only thing I've got to
leave behind. Goodbye!”

,Nie ptacz, kiedy odjade. Sercem
bede przy tobie”

(aluzja do popularnej piosenki
Marino Marini)

Pan Spawalski $piewa:
“Ifyou’re happy and you know it,
clap your hands.”

LZatariczymy sobie pieknie laba-
do, labado”

Gwozdziu w oryginale wydaje nie-
zidentyfikowane dZwieki

W polskiej wersji Spiewa na znang
melodie , Hej, hej, sokoly” nastepu-
jace zdanie: ,Hej, hej roboty, zto-
mowane Smieci...”

7. Skok przez ptot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

W czasie akcji rabunkowej przygo-
towanej przez zwierzeta, ktdre szy-
kuja sie do wyniesienia zapaséw
pozywienia z domu ludzi, podste-
pem odciggaja od drzwi pilnujacego
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kota. Ich zadaniem jest wigczenie
miauczenia kota, zamiast tego po-
mytkowo wybierajg krowe:

“She’s supposed to be a cat. Put it on
cat. Maybe the cat likes the cow.”

,Nie krowa, udajemy kota, miat by¢
kot. Odgtos paszczq.”
(aluzja do filmu Rejs)

8. Rybki z ferajny

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Katie Current o zagrozeniu napa-
dami rekinow:
“Who can stop this shark menace?”

,Gdzie jest Belka... ostatniego ra-
tunku”

(aluzja do Marka Belki - premiera
RP od 1.05.2004 r. do 31.10. 2005
r.

Katie Current mowi glosem znanej
amerykanskiej dziennikarki Katie
Couric.

Katie Current mowi glosem znanej
polskiej dziennikarki Moniki Olej-
nik.

Ernie i Bernie - dwie rastafarian-
skie meduzy:

“Hey, what’s up man? Man, it’s good
to seey’all...huh?”

,Babilon ptonie, no nie? No jak
tam ziomki? Rados¢ wielka?

(aluzja do piosenki KSU) (kom-
pensacja jamajskiego akcentu)

Ernie i Bernie do swojego szefa
Sykesa:
“Easy boss, find your happy place.”

~Luzik szefie. Pozytywne wibra-
cje.”

Sykes i Oskar $piewaja na wysci-
gach konikéw morskich:
“We’re moving up.”

»,Poszly konie po stadionie”
(aluzja do piosenki z filmu Zmien-
nicy Przemystawa Gintrowskiego
i, Przezyj to sam”

(aluzja do piosenki o tym samym
tytule grupy Lombard)

Oskar do Lenniego:
“Just get over with it.”

»No, skoricz juz. Wstydu oszczedz!”
(aluzja do stynnego cytatu z Poto-
pu Henryka Sienkiewicza)
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Katie Current przeprowadzajac
wywiad z Oskarem pogromca reki-
now:

“Does this mean that you're now
protector of the reef, new sheriff in
town?”

,Czy to znaczy, ze juz zawsze be-
dziesz bronit Rafy? Bedziesz na-
szym wybawcq, naszym Hausene-
rem?”

(aluzja do planu Hausnera - planu
naprawy finans6w publicznych
bytego wiceministra oraz ministra
gospodarki i pracy Jerzego Hau-
snera)

Oskar wchodzac do swojego nowe-
g0 apartamentu na najwyzszym
pietrze wiezowca:

“Let’s get this party started, right.”

,Niech sqsiedzi walq, walq do
drzwi.”

(aluzja do piosenki Party
0ddziatu Zamknietego)

Oskar wychodzac z paszczy rekina
Lenniego:

“Are you not entertained?’

(aluzja do filmu Gladiator)

“You can’t handle the truth.”
(aluzja do filmu A Few Good Man)

“You had me at hello.”
(aluzja do filmu Jerry Maguire)

,Bog, Honor, Ojczyzna”
(dewiza Polskich Sit Zbrojnych
od 1993 r. i podstawa Kodeksu
Rycerskiego)

»,Co ty wiesz o przelykaniu?”
(aluzja do stynnej kwestii Bogu-
stawa Lindy z filmu Psy - ,Co ty
wiesz o zabijaniu?”)

»Nie ze mnq te numery, Kloss.”
(aluzja do filmu Stawka wieksza
niz zycie)

Sykes $piewa:
“We’re gonna party like it’s your
birthday party”

,U cioci na imieninach”
(aluzja do piosenki w wykonaniu
Munka Staszczyka)

9. Szeregowiec Dolot

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Gotebie przy barze sktadajg zamoé-
wienie:

“Bug juice. Shaken, not stirred.”
(aluzja do filmoéw z Jamesem Bon-
dem)

+Zukéwka. Czysta, bez popitki.’
(aluzja do Zubréwki i polskiego
sposobu picia wodki)
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Program propagandowy prezentu-
jacy role gotebi i ich udziat w II
wojnie Swiatowe;j:

“Laundry bird bath”

~Kqpiel w ptasim mleczku, czemu
nie?”

Gotab ztapany przez niemieckie
jastrzebie, odmawiajacy zeznan:
“This canary will never sing.”

.Nie ze mnq te numery, Bruner.”
(aluzja do filmu Stawka wieksza niz
zycie)

Bakier do Franka Dolota uciekajac
przed ptakami, ktére oszukat w
grze w kubki, widzac posterunek
rekrutacyjny:

“I'm feeling rather patriotic myself
all of a sudden.”

JJak to méwiq. Rodacy do broni!
Tylko gdzie ta Bronia?’

Dwa oszukane ptaki do Bakiera:
“If I see your ugly face around, I'm
gonna have you!”

»Nastepnym razem przerobie cie na
gotagbki!”

Bakier na wies$¢, ze nastepnego
dnia wyrusza na misje dostarcze-
nia meldunku:

“I'd love to die. Can’t. Not Sunday.
Bad for me.”

Odpowiada na pytanie Komandora
Smigtego, czy juz skonczyt swoje
wywody:

“Not quite. Listen. Maybe, I'm not
that conscientious, but I do object!”

,Nie dzisiaj. Wzgledy religijne.”

»Bo stuchaj, ja jestem jedyny zywi-
ciel, a jak umre?”

Bakier:
“That’s it. We'll be dead.”

,Bryndza. Klops. Kicha.”

Gotebie dolatuja do kryjowki fran-
cuskich myszy. Charlotte de Girl
podaje hasto;

“Baa, baa, black sheep. Have you
any wine?”

,Najlepsze kasztany sq na Placu...
Boju?”

Bakier $piewa:
“There will be blue birds over the
white cliffs of Dover”

“Lezy Wanda w polskiej ziemi, bo
nie chciata Niemca.”
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10. Kurczak Maty

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

W czasie gry w baseball:
“Stay on target! Give’em a taste of
the other white meat!”

.Nie bedzie obcy plut nam w
dziéb!”

11. Auta

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Dwa auta opowiadaja dowcipy:

“I met this car from Swampscott. He
was so rusty that he didn”t even cast
a shadow.”

»Szkoda, Ze nie widzieliscie naszej
cioci Wolgi, staruszka miata takq
korozje, Ze nie rzucata cienia.”

12. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

“We’ll call him Hutch. Shall we?”

,Nazwiemy go Balcer, dobra?”

13. DZungla

Wersja oryginalna

Wersja polska - ttumaczenie

Wiewidrka Benek do zyrafy Bozen-
ki, do ktorej zywi gtebsze uczucia,
catujac zyrafe pod pretekstem wy-
konywania sztucznego oddychania:
“Just your daily dose of vitamin
Benny, baby!”

»Twoja dzienna dawka witaminy
M jak Mitosé, bejb!”

Mis$ Bazyl salutujgc na wezwanie
lwa Sebastiana, aby da¢ z siebie
wszystko w grze w zétwing:
“Absolutely, captain!”

,Ku chwale ogrodu!”

Lew Sebastian opowiada o swoim
spotkaniu z najwiekszym bawotem
na Czarnym Ladzie:

“He was 14 feet tall! | meant 1401
feet talll”

~Miat ze cztery metry w kiebie! 4?7
Chciatem powiedzie¢ czterdziesci i
cztery i czterdziesci centymetréow!”
(aluzja do symbolicznej liczby
czterdzies$ci i cztery z Dziadéw
Adama Mickiewicza)
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14. Iniemamocni
Wersja oryginalna Wersja polska - ttumaczenie
Rozmowa rodziny Iniemamocnych
przy stole, Wiola nie ma ochoty je$¢
miesa, Maks sugeruje w odpowiedzi
na pytanie mamy, na co miataby
ochote, Zze miataby ochote na swojg

sympatie:

“What are you hungry for?” »Na co miatabys ochote?”
“She’d eat if we were having a »,Na tego z trzeciej Ce!”
Tonyloaf.”

Insuricare Zuslife

W scenie, w ktérej Syndrom tapie
cala rodzine Iniemamocnych.

Syndrom:

“Oh, no! Elastgirl! You married »Raju! Elastyna. Wysztas za tego
Elastgirl. And you Got busy. It’s a mtotka? I masz z nim dzieci! No, to
whole family of supers. Looks like | caly rodzinny interes. Normalnie
hit the jackpot. Oh, this is just too sami swoi. Kurde, nie wyrobie!”
good.”

Na podstawie zamieszczonych przyktadéw mozna zaobserwowac, ze
nawigzania do polskiej rzeczywistoSci manifestujg sie w:

1. Wykorzystaniu postaci i specyficznego idiolektu aktoréw podktadaja-
cych gtos: np. w filmie Shrek, Bartosz Wierzbieta - autor dialogow, wy-
korzystat charakterystyczny sposéb mdwienia Jerzego Stuhra, ktory
zagrat filmowego Osta, wktadajac w jego usta wyrazenia, ktére widzo-
wie skojarza z poprzednimi kreacjami tego autora: ,Lata¢ kazdy moze”
oraz specyficzny szyk zdania: ,Shrek, ja w dét patrze!”, ,, To mnie sie po-
doba, stary!”, ,To krew jest!”, ,Nie wisz czasem?"348,

2. Wykorzystaniu kultowych kwestii znanych odbiorcom z innych pol-
skich filméw, nawigzan do literatury oraz tytutéw popularnych seriali
(odwotania do filméw i programéw telewizyjnych): ,Nie ze mnq te nu-
mery, Bruner.” (SD - aluzja do filmu Stawka wieksza niz zycie), ,Ciem-
nos¢, ciemnos¢ widze...” (UK - aluzja do filmu Seksmisja), ,,Odgtos pasz-
czq.” (SPP - aluzja do filmu Rejs), ,,No, skoricz juz. Wstydu oszczedZz!” (RF
- Potop film na podstawie powiesci Henryka Sienkiewicza), ,Co ty wiesz
o przetykaniu?” (RF - aluzja do stynnej kwestii Bogustawa Lindy z filmu

348 Janikowski uznaje wykorzystanie kontekstu biograficznego wystepujacych w
filmie aktorow za strategie stosowang w celu pozbawienia filmu egzotycznosci i
stworzenia wrazenia naturalnosci i ,swojskosci”. Zob. P. Janikowski: Dobry pol-
ski Szrek..., s. 43.
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.Psy” - ,Co ty wiesz o zabijaniu?”), ,Chciatem powiedzie¢ czterdziesci
i cztery.” (D - odniesienie do Dziaddéw cz. 11l Adama Mickiewicza), ,Two-
ja dzienna dawka witaminy M jak Mitos¢, bejb!” (D); w Shreku pojawiaja
sie aluzje do serialu ,Na dobre i na zte”, programu TV ,Z kamerq wsréd
zwierzqt” oraz ,Gali piosenki biesiadnej” (S).

3. Wykorzystaniu fragmentéw i melodii polskich piosenek oraz piesni:
»Nie kusi cie czasem, by wsiqs¢ do pociqggu byle jakiego?”, ,,Wlazt kotek na
ptotek...”, ,Deszcze niespokojne...”, ,Nie wiedziaty, co to smutki trzy weso-
te krasnoludki”, ,Zatariczymy sobie pieknie labado, labado”, ,,Czy te oczy
mogq ktamac?’ - (PS); ,Hej, hej roboty, ztomowane $mieci...” ,Nie ptacz,
kiedy odjade. Sercem bede przy tobie”, ,Nie bedzie Niemiec plut nam w

Z

twarz!” (R); ,Babilon ptonie”, ,Poszly konie po stadionie”, ,Przezyj to
sam”, ,Niech sgsiedzi walg, walg do drzwi.”, U cioci na imieninach”(RF).

4. Odniesieniach do polskich potraw i zwyczajow konsumpcyjnych:
2 Wiesz, co wszyscy jeszcze lubiq? Kreméwki!”; ,Znalaztem ser. Podlaski.”,
,Moze oméwimy to przy bezalkoholowym?”, ,To ja pdjde po precelki.” -
(S); ,A matjas z beczki?”, ,Wszystko tu majq z zasmazkq, tak Ze ja lece!!!"
(PS); . Zukéwka. Czysta, bez popitki”, ,Nastepnym razem przerobie cie na
gotqbki!”, ,Kgpiel w ptasim mleczku, czemu nie?” (SD).

5. Wykorzystaniu nazwisk polskich politykéw: ,Gdzie jest Belka... ostat-
niego ratunku”, ,Czy to znaczy, Ze juz zawsze bedziesz bronit Rafy? Be-
dziesz naszym wybawcq, naszym Hausenerem?” (RF); ,Nazwiemy go Bal-
cer, dobra?” (WG).

6. Odniesieniach do polskiego systemu polityczno-spotecznego i rzeczy-
wistoS$ci z czas6w polskiego socrealizmu: ,Nie, to kotchoz jakis jest.”
JKartki na mieso i kleska stonki ziemniaczanej.”, ,Bileciki do kontroli.”
(M); ,Potwory i spétka gwarancjq Swietlanej przysztosci.”, ,Jeszcze raz i
Kaukaz!” ,Wazowski, raporcikéw to wczoraj nie wypetniliscie, co?”,
»~Mam was na oku Wazowski. Nie folgujcie sobie.”, ,Ale wiecie, co? Rapor-
cikéw to wczoraj nie dostatam.”, ,,Przerwa to zdobycz socjalna”, ,Uwaga,
mamy nowego przodownika pracy, Randall Boggs!”, ,Uprasza sie o spo-
kéj. Stres wrogiem zdrowia.”, ,Fabryka dzieciom, dzieci w fabryce.”
(PS)349; ,Nie kupuj nas, jestesmy enerdowskie.”, ,...I jesli nie znajdq do
niego czesci, skoriczy chtopina jak wartburg.”, ,Wycofany? Jak trabant?”
(R); ,Nie dzisiaj. Wzgledy religijne.”, ,Bo stuchaj, ja jestem jedyny Zywi-
ciel, a jak umre?” (SD).

349 W filmie Potwory i spétka zjawisko dodawania odniesien do polskiej rzeczywi-
sto$ci ujawnia sie jako przemys$lana i systematycznie realizowana strategia, sto-
sowana na makro-ptaszczyznie tekstu. Thumacz wprowadza do tekstu translatu,
gdzie to tylko mozliwe, odniesienia do rzeczywistosci Polski socjalistycznej ze
wszystkimi barwnymi i $mieszacymi nas dzi$ elementami zycia klasy pracujace;j.
Por. P. Janikowski: Dobry polski Szrek..., s. 43.
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10.

Zastosowaniu popularnych cytatow i powiedzen: ,Najlepsze kasztany sq
na Placu...Boju?”, ,Lezy Wanda w polskiej ziemi, bo nie chciata Niemca.”,
JJak to méwiq: Rodacy do broni! Tylko gdzie ta Bronia?” (SD); ,Bdg, Ho-
nor, Ojczyzna” (RF); ,Miej wnetrze i patrzaj wnetrzem! (R); ,Ku chwale
ojczyzny! (UK); ,Nie bedzie obcy plut nam w dziéb!”(KM); ,Ku chwale
ogrodu!” (D); ,Raju! Elastyna. Wysztas za tego mtotka? I masz z nim
dzieci! No, to caly rodzinny interes. Normalnie sami swoi. Kurde nie wy-

robie!” (1).

. Wpleceniu do dialogéw polskich toponiméw: “W Sopocie. To gdzie jest

molo?”, ,To sq olbrzymy. Straszne olbrzymy ze straszliwego Wqchocka!”
(M); ,,Przepraszam, ktéredy na Giewont?” (PS).

Wykorzystaniu glosu polskich znanych dziennikarzy i reporteréw: Mo-
nika Olejnik uzycza glosu reporterce Katie Current w filmie (RF); re-
daktorzy programdéw motoryzacyjnych Wiodzimierz i Maciej Zientar-
scy graja postacie sprawozdawcdw sportowych na wysScigach samo-
chodowych w filmie (A); Mariusz Max Kolonko gra postac, ktérej imie i
nazwisko w polskiej wersji brzmi Max Kolanko (R); Reporterka Turbic-
ka (A) mowi gtosem Martyny Wojciechowskiej.

Za technike sprzyjajaca oswajaniu polskiego tekstu mozna réwniez
uznac¢ doboér stawnych i lubianych aktoréw do gtéwnych roé135°, np. Ce-
zary Pazura jako Sid (M) i jako Oskar (RF), Jerzy Stuhr jako Osiol, Zbi-
gniew Zamachowski jako Shrek (S), Daniel Olbrychski jako Wojt Hud-
son, Krzysztof Kowalewski jako Szeryf, Piotr Adamczyk jako Zygzak
(A), Agnieszka Dygant (znana z serialu Niania) jako zyrafa Bozenka (D),
Piotr Fronczewski i Dorota Segda grajg gtéwne role w filmie Iniema-
mocni, itp. W filmach pojawia sie cala plejada stawnych aktoréw, zna-
nych nie tyle z dubbingu filmowego, co z filméw fabularnych i rél ko-
mediowych. Pomijajac oczywisty fakt, Ze pojawienie sie stawnych na-
zwisk w obsadzie jest chwytem marketingowym, majacym na celu
przyciagniecie odbiorcéw przed ekrany, to zatrudnianie popularnych
aktoréw mozna rzeczywiscie uzna¢ za metode ,,oswajania” obcojezycz-
nego filmu. W ten sposéb odbiorca otrzymuje szeroki wachlarz dodat-
kowych i rodzimych skojarzen z dotychczasowymi kreacjami konkret-
nego aktora i filmami, w ktérych dany aktor wystepowat itp.

Proces naturalizacji przektadu realizowany jest rowniez na poziomie

warstwy jezykowej i odbywa sie przez stosowanie jezyka codziennego, wy-
razen slangowych i powiedzen potocznych typowych dla jezyka polskiego,
ktore natychmiast aktywuja w bazie kognitywnej odbiorcy odpowiednie
skojarzenia.

350 Por. P. Janikowski: Dobry polski Szrek..., s. 44.
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PoniZej przedstawiono zestawienie wyrazen pojawiajacych sie w tek-
Scie translatu, ktére sg typowe dla jezyka polskiego i stuzg stworzeniu wra-
zenia ,.swojskosci”.

1. Auta

»Irener mnie nie zdejmuje.”

»1 tu jest kruczek pogrzebany.”

,0Z, ty go w maske! McQueenowi poszta guma!”
,Bez nerw, Ziutek!”

,No, ale Ze$ dzisiaj zapodawal, jak baba z cielecing!”
»Dzieki, Dzidka!”

»No szczypior! Wal Dajnoco bajerowac!”
»~Powiedziata babcia i wpadta pod tramwaj.”
»Spoko Maroko.”

»,Panowie tera odpalta motory.”

2. Kurczak Maty

,1 tu jest pies pogrzebany.”

»Ja strasznie nie umiem wyczai¢ bazy.”
,Zotedzie Pany znow!”

»Ja normalnie piérkuje!”

,Butka z mastem.”

3. Epoka lodowcowa

»Nie, nic nie kumam stary.”

»Pecha mam dzisiaj, kumasz, o co mi biega?”
»Manfred? Ja cie krece.”

»Kit wciskate$? Taa, to byt kit.”

»,Dobra, burak jestes.”

»Mowit ci juz ktos, Ze jeste$ pogiety?”
»Ktoredy on wypuszcza klocka?”

.Przegiates koles!”

»Nie pyskuj, bo jeste$ za chudy w uszach. Dosyyy¢.”
»,Ubaw po pachy i to za darmola.”

»Znajdz se babke, zréb sobie mate mamutki.”
»Stol dzidb.”

»Tylko tak Zartowatem, ty gtupolu jeden.”

»Ja cie krece.”

»,Dawaj pyska.”

4. Potwory i spétka

JPotktem sie?”
sLudzie, kryjta sie.”
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»53 do bani!”

,Tak. Smierdnij se.”

»~Mamy przechlapane.”

»A moze od razu cze$¢ i czotem i na gtupa do fabryki?“
,Uszanowanko.“

»Peten luz, peten luz, peten luz.”

,Co tym razem znowu spaprates$?”

5. Rybki z ferajny

»~Mame zapuszkowali.”

»Ale najpierw Martyna i wiadomoSci drogowe.”

,Bo jestes$ tak sptukany, ze nawet na waciki cie nie stac.”

»Jot, ziom.”

»0skar jestes gos¢.”

»Jol, sie ma ztotko, Angie ma potrzebe rozrywki, zaczekaj dostownie jeden
moment, tak? Dzieki, ziom.”

~Wyrwiemy chwasta, bosmy rasta.”

»~Wszystko gra, w porzasiu, dawaj stary, przybij ptetwe, no przybij.”

»No stary, co jest, zacznij nawijke.”

,Przybij pione, stary, przybijaj.”

»Cztowieku przestan swirowac, bo zachowujesz sie jakby ci palma odbita,
no!”

,Widziate$ moja wypasiong grafe?”

»Sie wie, wyczapista, co nie?”

»,Karaluchy pod poduchy, a szczypawki...”

6. Skok przez ptot

»Niech ci bedzie R]. To ja ponownie uderzam w kime.”
,Gdzie szama? Tu jest jaka$ szama, bo gtodny jestem.”
»Byto odwali¢ Kite, trzeba sie byto potozy¢ i zdechnaé.”
»,Mogtbys troche wyluzowaé, wiesz?”

»Ach ty gadzino, ty.”

»,Dawac¢ mi tu te ciacha!”

»Spoko Maroko kochana.”

,Szacuneczek koziucha!”

»No tap, je méj ty oszotomku.”

sLat, ale wypas....”

»1y szopie w morde niedoprany!”

7. Uciekajqce kurczaki

,Kurza wasza morda!”
»Daj cynk, Mac.”
»Podobniez jest sprawa.”
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,Sie rozumie, stonce.”

»To ma by¢ kasa? To kurza szama.”
»To po francuskiemu.”

»Co to za chryjka, stodziutka?”
»Ale obciach. Co one pity?”

»Miat by¢ szat cial, a zaszedt zwat.”
»Jak ryba? Gtupi cieciu tyyy.”

»AZ zjaratem buraka.”
»Poskakamy sobie?

»,Nawet tego nie dotktem!”
»Alescie szwindel ukrecity!”

8. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

JStreszczaj sie!”

»Psycholka!”

,Gos$¢ dobrze gada!”

,Gdzies ty kundlu przepadt?”

»Nie kapujesz, stary?”

»1 zwolnij moze na lito$¢ grzyba.”

»1 nie pozwole, aby jaki$ parszywy burak mi ja rgbnat.”
,0n tze jak pies!”

9. Shrek

»A to sie szarpnat!”

,A ty nagle z bani! Kolesie pryskali we wszystkich kierunkach!”
»Rany, ale palant!”

,Wiem, Ze na siebie lecicie!”

»+Wymiataj stad.”

»Przecietni inaczej.”

10. Madagaskar

»~Wyluzuj, Marty!”

»W morde... Rico! Robisz wypad solo po sprzet.”

,0Z ty, w dzioba!”

»Wiesz, co to sg dane poufne moj ty barwny inaczej przyjacielu?”
~Wyluzyj sie...”

»Jaja sobie robisz Marty?”

»Jak to przeze mnie? Jako$ nie czaje, czemu to jest moja wina...”
,Po dtugim i dogtebnym procesie tentegowania w gtowie.”
»Jak w ryj strzelit.”

,0, Zesz w morde!”

»Ja cie pikole.”

,Nie? Swietnie, to morda w kubet.”
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»10 jest autentyczny wypas!”

»No, juz stary czas przysmazy¢ trampki.”
»~Wez nie §ciemniaj.”

»Szybciej ty leniwa matpo, ty!”

11. Dzungla

»A znasz ten (kawat), jak ze strachu przede mnga jeden goryl puscit pawia?”
,Eee, cho no!”

»No wez, cho!” (chodz)

»Ku chwale ogrodu!”

,000, to takie buty!” (na widok dwoch krokodyli)

»Ten podziobany gotab miat racje.”

»Kurde blaszka!”

12. Roboty

»Super, kopsaj 5 dych!”

»Dzi$ na szczescie nikt juz nie dba o takie bzdety.”
»Lrywaj siel”

»Hej Diesel, zamontuj se gto$nik.”

»10 ten gosciu.”

»Ale wypas!”

~Wypadziocha!”

»,0 co biega?”

»Zmasakrowat cie dzionek, co?”

»Lagwozdziste.”

,Co, to najbardziej wypasiona biba.”

,Niezla byta jazda.”

W porzo, jak ty sie czujesz?”

»~Twoje bety.”

,Gosciu, kopsaj jeden bilet dokadkolwiek.”
»Zapitalam w szpilkach jak zardzewiaty, a ten wszystko wie.”
»Bede sie streszczat.”

»No to po zawodach.”

13. Szeregowiec Dolot

»Jak tak dalej p6jdzie, to wkrétce bedzie po ptokach.”

,0Z, ty w gniazdo!”

»Wojna to nasz chleb powszedni, ale nie jest to bulka z mastem.”
»Te skrzydetka to w panierke, wrébel.”

,Chlup w dziéb!”

»W jajo nas zrobit. Wyskakuj z pestek.”

»Szacuneczek”

,No, to bedzie afera.”
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~Przefasonuje ci dziob.”

,0Z, ty w dziuple, azem go zdzielit!”
»A jak, kurza morda!”

»Bryndza. Klops. Kicha.”

»,Masz babo placek!”

14. Iniemamocni

»Sraty-taty. No, nawijka.”

»Czekaj! O, kurka!”

»Wylali mnie?”

»Ale, co tu jest wiasciwie grane?”

»Elegancko wydole, Zeby nie wiem, co sie dziato.”
»,Kurde, nie wyrobie.”

2

Styszac takie frazy jak: ,Nie, nic nie kumam stary”, ,Kit wciskates? Taa,
to byt kit.”, ,Mamy przechlapane.”, ,Przecietni inaczej” czy ,0 Zesz, w morde!”
odbiorca ma wrazenie, jakby film zostat stworzony specjalnie dla niego.
Pomijajac kwestie poprawnosci stosowanych wyrazen, funkcji edukacyjnej
filméw i odpowiednio$ci stosowanego jezyka dla docelowej grupy odbior-
cow (jaka z zatozenia powinny by¢ dzieci), stosowanie naturalnej mowy
znanej widzom z witasnego srodowiska okazuje sie by¢ ,strzalem w dzie-
sigtke”. Im wiecej tego typu wyrazen, im bardziej ,swojskie” sg dialogi pod
wzgledem jezykowym, tym wieksza popularnos¢ filmu wsrod przecietnych,
masowych odbiorcow.

Analizujac przektady filméw animowanych zaobserwowano silng
tendencje do stosowania duzej liczby wyrazen kolokwialnych i slangowych
oraz aluzji narodowych przeplatanych hojnie aluzjami intertekstualnymi.
Wzbogacanie neutralnego kulturowo materialu o odniesienia do polskiej
rzeczywistosci ma na celu stworzenie wers;ji ,przyjaznej” odbiorcy i oferu-
jacej znajome polskiemu widzowi tresci, ktore bedzie mogt, w zaleznosci od
swojego obycia i stanu wiedzy, z mniejszym lub wiekszym wysitkiem ziden-
tyfikowaé. Bowiem, jak zauwaza Wojsz, chodzi o to, aby polski widz nie miat
zadnych probleméw z odczytaniem obcych i potencjalnie niejasnych tresci:

(...) tekst musi by¢ zrozumiaty dla polskiego widza, dostosowany do naszych
realidow. Czesto w oryginale zdarzaja sie fragmenty nieprzektadalne na nasz
jezyk czy kulture. Zastepuje sie je wtedy takimi, ktére beda czytelne dla pol-
skiego widza351.

351 G. Wojtowicz, K. Spér: Dubbing, czyli sztuka trafiania w ktapy.., z dnia
20.07.2006 1.
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Niektére z analizowanych filméw sg wrecz petne tresci narodowych,
w innych tlumacze stosowali ten zabieg bardzo oszczednie lub wcale. Poja-
wianie sie znanych widzom odniesien do polskiej rzeczywistosci jest od-
zwierciedleniem panujacej w polskim dubbingu filméw animowanych, i w
pewnym sensie narzucanej przez producentéw i widzoéw, tendencji do ,po-
lonizacji” obcojezycznych produkcji3s2. Uwaza sie, ze tendencja ta zostata
zapoczatkowana w polskim dubbingu przez Wierzbiete3>3 i dzieki sukceso-
wi Shreka zdobyta uznanie zaréwno odbiorcéw jak i producentéw, dla kto-
rych jest gwarancja duzej ogladalnosci i sukcesu kasowego filmu:

(...) technika polonizacji zyskata w ostatnich latach miano techniki pozada-
nej, oczekiwanej nie tylko przez audytorium, ale réwniez przez producen-
tow. (...) dzisiaj od wszystkich dialogistbw wymaga sie, aby spolszczali ory-
ginalne wersje filméw354,

Wzbogacanie polskiego ttumaczenia aluzjami narodowymi i jezyko-
wymi jest najbardziej jaskrawym sposobem naturalizowania przektadu w
analizowanych filmach. Zaprezentowane przyktady nie oddaja jednak pet-
nej skali tego zjawiska. Kontaminacja tekstu translatu odniesieniami do
polskiej rzeczywistosci to tylko pewien fragment sktadajacy sie na wieksza
cato$¢. Dla dopetnienia tego obrazu nalezy jeszcze doda¢ ttumaczenie topo-
niméw i antroponimoéw, roézne techniki translatorskie stosowane w odnie-
sieniu do zjawisk kulturowych tekstu Zrédtowego (ekwiwalencja kulturo-
wa, funkcjonalna, opisowa, neologizmy, hiperonimy, adaptacja), przeksztat-
cenia w warstwie jezykowej, sposéb traktowania piosenek oraz transfer
komizmu. Dopiero uwzglednienie tych wszystkich aspektéw umozliwia ocene
stopnia ,polonizacji” dialogéw i ingerencji ttumacza w tekst oryginalny.

352 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 203.

353 Por. A. Urbanska: Sita gtosu ttumacza dialogéw w dubbingowanych filmach ani-
mowanych.  http://dubbing.pl/index.php?option=com_content&task=view&id-
=90&Itemid=104, z dnia 20.07.2006 1.

354 A. Urbanska: Sita gtosu ttumacza dialogéow w dubbingowanych filmach animowa-
nych..., z dnia 26.11.2007 r.
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ROZDZIAL V
HUMOR I JEZYK - TRANSFER KOMIZMU W DUBBINGU
FILMOW ANIMOWANYCH

Rozdziat pigty przedstawia praktyczng analize strategii oraz technik
translatorskich zastosowanych w przektadzie elementéw komicznych, kto-
re zidentyfikowano w badanym materiale filmowym. W pierwszej czeSci
rozdziatu zaprezentowano typologie elementéw komicznych, wedtug ktorej
dokonano podziatu sytuacji komicznych i zwigzanych z nimi probleméw
translatorskich na trzy gtéwne kategorie. Pierwsza grupe stanowia sytuacje,
w ktérych komizm kreowany jest na ptaszczyZnie wizualnej, druga grupa
obejmuje humor werbalny implikowany obrazem, a ostatnia, najobszerniej-
sza, dotyczy sytuacji komicznych, gdzie humor wynika z tworzywa jezyko-
wego. W cze$ci drugiej, zgodnie z zaprezentowanym podziatlem sytuacji
komicznych, przeprowadzono analize wybranych przyktadéw w celu ziden-
tyfikowania dominujacych strategii translatorskich zastosowanych w bada-
nym materiale filmowym. W kazdej kategorii omowiono réwniez typowe
Zrédta problemo6w translatorskich oraz niektére z mozliwych rozwiagzan.

5.1. Rodzaje komizmu w dubbingowanych filmach animowanych

W analizowanym materiale filmowym komizm przejawia sie na kilku
ptaszczyznach, ktére podzielono na trzy podstawowe grupy: komizm wy-
stepujacy na ptaszczyZnie niewerbalnej, werbalnej oraz komizm werbalno-
wizualny.

Ponizszy podzial oparto na opracowaniu autorstwa Wojciecha Kalagi,
ktory analizujac aspekty przektadalno$ci komizmu, wyréznit trzy podsta-
wowe sytuacje komiczne:

1. gdy komizm umiejscowiony jest w jezyku i wynika z samego tworzywa
jezykowego;

2. gdy komizm ma charakter pozajezykowy i wynika z modelu lub obrazu
$wiata, jezyk za$ pelni funkcje no$nika;

3. gdy komizm wynika z modelu §wiata, ale ten model §wiata jest nie tyle
bezposrednio komunikowany przez jezyk (jako no$nik), co jest w jezyku
zawarty i wynika z jezyka3>s.

W pierwszym przypadku komizm tworzony jest przez jezyk, a nie-
przektadalno$¢ wynika z ,leksykalnej, morfologicznej lub gramatycznej
idiosynkracji jezyka oryginalu nieznajdujacej odpowiednikéw w innych

355 W. Kalaga: Komizm a przektadalnos¢ [W:] P. Fast. Komizm a przektad. Katowice:
Slask 1997, s.12.
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jezykach”356. W analizowanych filmach animowanych Zrédiem tego rodzaju
humoru s3: réznego typu gry jezykowe, ironia, dowcip, a takze neologizmy,
idiomatyka i powiedzenia charakterystyczne dla jezyka danego kregu kultu-
rowego.W sytuacji drugiej:

(...) jezyk pelni funkcje opisowa, za$ Zrédtem komizmu jest przedmiot, sy-
tuacja, relacja czy istota wytaniajaca sie z tego opisu i przedstawiona dzieki
deskryptywnej zdolnosci jezyka, ale w swym komizmie od jezyka niezalez-
na3s?, [wyttuszczenie W. K]

W tekstach audiowizualnych nosnikiem tego rodzaju komizmu -
umiejscowionego i wynikajacego z ,modelu $wiata” - moze by¢ zar6wno
kanat wizualny jak i werbalny. Oznacza to, ze funkcje opisowg peini stowo
lub obraz, a komizm jest w swej naturze ,pozajezykowy” (szczeg6lnie w
przypadku pierwszym; w drugim, kiedy obraz pehi funkcje nosnika oczy-
wistym jest, Zze humor ma ,pozajezykowy” charakter).

Ta grupa sytuacji komicznych podzielona zostata na dwie odrebne ka-
tegorie. Pierwsza obejmuje komizm wizualny, gdzie komizm sytuacyjny i
komizm postaci opisany jest za pomoca obrazu. Druga kategoria to komizm
werbalny, jednak, zgodnie ze stowami Kalagi, jest to komizm niezalezny od
jezyka i rowniez wynikajacy z ,modelu swiata”. Ten rodzaj komizmu okre-
$lono jednak jako werbalny, bowiem narzedziem stuzacym do jego opisania
jest jezyk. Jak twierdzi Kalaga, ten typ humoru jest w petni przektadalny, o
ile nie pojawia sie trudnosci z przektadem tresci kulturowychs3ss,

W Kklasyfikacji Kalagi trzecia grupa obejmuje takie sytuacje, w ktérych
komizm jest rezultatem ,konotacyjnych skojarzen charakterystycznych dla
danego kregu kulturowego”3s9. Przypadek ten przypomina oméwiona po-
wyzej druga grupe sytuacji komicznych. Z tym, ze ta komiczna rzeczywi-
sto$¢ nie jest opisywana za pomoca jezyka, ale wynika z konotacji kulturo-
wych, jakie niesie ze sobg specyficzny jezyk uzyty do opisania danego mo-
delu $wiata. Przyktadem, ktérym autor ilustruje to do$¢ skomplikowane
objasnienie, jest dowcip z serii ,,Przychodzi baba do lekarza”, gdzie obraz
polskiej rzeczywistos$ci oraz stan polskiej medycyny jest opisany nie w sa-
mym dowrcipie, ale ,wpisany jest w poziom leksykalny” i wynika ze zwro-
tow i wyrazen uzytych do jego opowiedzenia.

Ten typ komizmu wystepuje réwniez w analizowanym materiale fil-
mowym. W Kkliku przypadkach jest to humor wynikajacy z modelu $wiata,
ale wyrazany za pomoc3g jezyka i w nim zawarty. Chodzi tutaj o skojarzenia,
jakie moze nasuna¢ odbiorcy specyficzny sposéb moéwienia bohateréw, np.

356 W. Kalaga: Komizm a przektadalnos¢ ..., s. 12.
357 W. Kalaga: Komizm a przektadalnosé..., s. 14.
358 Zob. W. Kalaga: Komizm a przektadalnosé..., s. 14.
359 W. Kalaga: Komizm a przektadalnosé..., s. 14.
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niepoprawnos$¢ gramatyczna i akcent Ztomka (akcent charakterystyczny dla
potudniowych stanéw USA), odmiany jezyka angielskiego w oryginalnych
dialogach (szkocki, brytyjski, amerykanski, itp.). Oczywiscie, duza cze$¢ tych
konotacji, ktére bedzie miat odbiorca z kregu kultury anglojezycznej, nieste-
ty ginie w procesie przektadu.

Z perspektywy translatologicznej interesujace sg natomiast rozwia-
zania zastosowane w polskim ttumaczeniu oraz wynikajgce z nich konotacje
dla polskich odbiorcéw. Dotyczy to takich sytuacji, kiedy efekty komiczne w
dubbingu (chociaz moga wystepowac réwniez w wersji oryginalnej) sa rezul-
tatem zastosowania specyficznych rejestréw i odmian jezyka (slangu, jezyka
potocznego, dialektéw, idiolektéw, socjolektéw). Rdwniez w tym przypadku
humor moze by¢ zwigzany ze skojarzeniami, jakie dla polskich widzéw niesie
ze sobg charakterystyczny spos6b moéwienia postaci czy dob6r stownictwa.

Z powyzszych wzgledéw oba oméwione powyzej typy uznano za ro-
dzaj komizmu zawartego w jezyku. W niektorych przypadkach komizm ten
wynika z wersji oryginalnej, w innych pojawia sie w polskim ttumaczeniu.
Czesto dzieje sie tak, iz obydwie wersje sa humorystyczne, ale komizm pol-
skiego ttumaczenia jest rezultatem zastosowanych rozwigzan, ktére mogg
réznic sie od zabiegéw wykorzystanych w dialogach oryginalnych. W takich
sytuacjach humor nie wyptywa z uzycia jezyka w oryginalnym tekscie, ale
kreowany jest poprzez odmiany i wyrazenia typowe dla jezyka polskiego.
Specyficzny sposéb mowienia bohateréw w polskiej wersji jest réwniez
Zrédtem catej gamy skojarzen kulturowych. Rozdzielanie tych dwoch typow
sytuacji komicznych wiazatoby sie czesto ze zbednym komplikowaniem
zakresu przeprowadzanych badan. Aby tego unikna¢, przypadki takie
umieszczono w grupie sytuacji, w ktérych efekty humorystyczne sg rezulta-
tem kontaminacji kulturowe;.

Rodzaje komizmu wystepujace w analizowanych filmach podzielono
na nastepujace kategorie:

Komizm niewerbalny:
1. Humor wizualny - humor zawarty w modelu $wiata opisany za pomocg
obrazu (2)3¢0,
Komizm werbalny i wizualny:
2. Humor werbalny implikowany obrazem,
Komizm werbalny:
3. Humor zawarty w modelu Swiata opisany za pomocg jezyka (2),
4. Humor jezykowy - komizm wynikajacy z tworzywa jezykowego (1),
5. Humor jako rezultat kontaminacji kulturowe:
a. Komizm odniesien do polskich realiow (2),
b. Komizm zawarty w jezyku (komizm odmian i rejestréw jezyko-
wych) (cze$ciowo 2 i 3).

360 Ljczby podane w nawiasach oznaczajg przynaleznos¢ do grupy wedtug klasyfi-
kacji sytuacji komicznych autorstwa W. Kalagi.
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5.2. Analiza strategii translatorskich w przekladzie komizmu w
dubbingu filméw animowanych

W rozdziale tym przedstawiono analize strategii oraz technik transla-
torskich zastosowanych w transferze elementéw komicznych wystepuja-
cych w analizowanym materiale filmowym wedtug podziatu zaprezentowa-
nego powyzej w punkcie 5.1.

5.2.1. Humor wizualny - humor zawarty w modelu $wiata opisany za
pomoca obrazu

Pierwsza z wymienionych kategorii odnosi sie do ptaszczyzny wizu-
alnej, gdzie obraz jest zr6dtem humoru. Wizualne efekty humorystyczne
zwigzane s3 z komizmem postaci oraz komizmem sytuacyjnym. Tego rodza-
ju elementy komiczne sg podstawowym sposobem wzbudzania $miechu nie
tylko wsréd najmtodszej publicznosci. Przyktadem niech beda perypetie
»Szablozebnej wiewidérki” Scrata z filmu Epoka lodowcowa, ktéra przyczyni-
ta sie do nadejScia epoki lodowcowej, a swoimi wyczynami zaskarbita serca
widzéw.

Inne przyktady to: wyglad Ztomka oraz scena straszenia traktorow z
filmu Auta; scena w piecu z filmu Uciekajgce kurczaki, w ktérej Rocky wpada
w drobiowe placki; hiperaktywna wiewiérka Hammy z filmu Skok przez
ptot; wymowna mimika niemego psa Gromita z filmu Wallace i Gromit. Klg-
twa krélika, itp.

Przyktady mozna mnozy¢ w nieskonczonos¢, jednak komizm wizual-
ny pozostaje poza obszarem ingerencji ttumacza. Z perspektywy translato-
logicznej o wiele bardziej interesujacy jest komizm jezykowy oraz takie
fragmenty tekstu, gdzie humor powstaje na styku stowa i wizji, a obraz
wzmacnia efekt komiczny stowa lub nawet go tworzy.

5.2.2. Humor werbalny implikowany obrazem

W tej kategorii znalazty sie sytuacje, gdzie komizm dialogu uzaleZnio-
ny jest od aspektu wizualnego. Trzeba jednak wyjasni¢, ze wiele przypad-
kéw pojawiajacych sie w tej kategorii mozna réwniez zakwalifikowa¢ do
grupy sytuacji komicznych, w ktérych podstawag humoru jest tworzywo
jezykowe. W wielu scenach, ktore zostang tutaj oméwione, wystepuja wyra-
zenia idiomatyczne lub gra jezykowa, ktorych przektad poddano analizie w
rozdziale 5.2.4. Uznano jednak, ze w dialogach przedstawionych ponizej
obraz spetnia role dominujaca i dlatego powinny znalez¢ sie w tej kategorii.

Sytuacje komiczne, wystepujace w analizowanym materiale, gdzie
humor w duzej mierze uzalezniony jest od warstwy wizualnej, podzielono
na nastepujace grupy:
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a. Dialogi, w ktérych obraz spelnia funkcje interpretacyjna w sto-
sunku do tekstu - w dialogach wykorzystano obraz, aby nada¢ uzyte-
mu wyrazeniu (najcze$ciej idiomatycznemu, ale réwniez grze stowne;j
opartej na homonimii, polisemii lub homofonii wyrazéw) podwodjne
znaczenie. Jedno ze znaczen manifestuje sie w warstwie werbalnej,
drugie jest natomiast implikowane obrazem. W takich przypadkach ob-
raz spelnia najczesciej funkcje interpretacyjng i objasniajagca w stosun-
ku do tekstu. Oznacza to, Ze obraz wyjasnia za pomoca tego, co sie dzie-
je na ekranie drugie znaczenie i tym samym warunkuje odczytanie
dwuznaczno$ci uzytego wyrazenia. Bez komunikatu zawartego w war-
stwie wizualnej wiekszo$¢ z tych przypadkéw nie bytaby komiczna.

b. Dialogi, w ktérych obraz znajduje sie w relacji ekwiwalencji w sto-
sunku do tekstu - obraz znajduje sie w relacji ekwiwalencji (substytu-
cji) w stosunku do tekstu. Odnosi sie to do takich sytuacji, w ktérych
znaczenie idiomatycznego wyrazenia zilustrowane jest za pomocg
$rodkéw wizualnych. Relacje te mozna réwniez okresli¢ jako redun-
dantng, bowiem komunikat zawarty w warstwie stownej powtérzony
jest w warstwie wizualnej.

c. Dialogi, w ktérych obraz znajduje sie w relacji sprzecznos$ci w sto-
sunku do tekstu - kiedy stowa neguj3 to, co jest widoczne na ekranie -
powstaje efekt komiczny. W wielu dialogach komizm powstaje dzieki
zastosowaniu ironii. Ironiczne znaczenie dialogu ujawnia sie jednak
dopiero w zetknieciu z komunikatem wizualnym. Bez informacji zawar-
tych w warstwie wizualnej ironia nie bytaby czytelna, a dialog nie
miatby humorystycznego wydzwieku. Pomiedzy tekstem a obrazem za-
chodzi relacja sprzecznosci, bowiem obraz przeciwstawia sie przeka-
zowi stownemu. Inaczej méwiac, komunikat werbalny ,jest negowany
za pomoca srodkéw wizualnych”361,

d. Dialogi, w ktérych wprowadzono gre jezykowa w ttumaczeniu - w
wersji docelowej zastosowano idiom lub gre jezykowa, pomimo Ze nie
wystepuje ona w oryginale, a obraz wykorzystano do uzyskania lub
wzmocnienia efektu komicznego. Wprowadzona w polskim dubbingu
gra jezykowa lub idiomatyczne wyrazenie eksploatuje warstwe wizu-
alng celem stworzenia humorystycznej dwuznacznosci. Takie przypad-
ki mozna uzna¢ za przejaw stosowania technik kompensacyjnych. Maja
one jednak przede wszystkim na celu spetienie postulatu atrakcyjno-
$ci polskiego tltumaczenia, o ktorym Wierzbieta méwi, ze jest kryterium
ostatecznym i najwazniejszyms362. W takim wymiarze zabiegi tego typu
mozna réwniez uznac za przejaw stosowania strategii naturalizacji.

361 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 62.
362 Zob. Co ja tu robie? Bartosz Wierzbieta - autor dialogéw do Shreka ,Polityka” nr
27(2459), 03.07.2004, s. 55.
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Wymienione powyzej grupy to najbardziej typowe rodzaje sytuacji
komicznych, w ktérych humor werbalny uwarunkowany jest obrazem.
Podane przyktady nie tworza zamknietej listy i z pewnos$cig znajdzie sie ich
znacznie wiecej w filmach, ktére sa przedmiotem analizy. Te, ktore przed-
stawiono ponizej, stanowig jednak do$¢ reprezentatywna grupe najbardziej
charakterystycznych sytuacji, pozwalajgca na zaobserwowanie rozwigzan i
tendencji panujacych w przektadzie tego typu humoru. W celu zilustrowa-
nia rozwigzan zastosowanych przez ttumaczy przytoczono dialogi, ktére
zakwalifikowano réwniez do innych kategorii. Aby unikna¢ powtoérzen, dia-
logi te pozostawiono bez komentarza, poniewaz zostaty one szczegdtowo
omoéwione w kolejnych podpunktach niniejszego rozdziatu.

a) Dialogi, w ktérych obraz spetnia funkcje interpretacyjng w stosunku
do tekstu

Epoka lodowcowa

So, where’s Eddie?

He said he was on the verge of an evolutionary breakthrough.
Wspominat, ze musi najpierw zatatwic sprawy swojej ewolucji.
Really?

Serio?

I'm flying.

Ja chce latad!

Some breakthrough.

Zatatwit.

W wers;ji angielskiej efekt komiczny powstaje dzieki wykorzystaniu
idiomu: “on the verge of” - ,na skraju, o krok od czegos”. Dostowne ttuma-
czenie tego wyrazenia brzmi: ,jestem na skraju/o krok od przetomu ewolu-
cyjnego” i znajduje potwierdzenie w obrazie. Podobny do pancernego z6t-
wia zwierzak wypowiadajacy to zdanie stoi na wysokiej skale i, mimo iz nie
ma do tego warunkéw, bierze dlugi rozbieg i skacze, prébujac swoich sit w
lataniu. Préba konczy sie fiaskiem, a zétwiopodobny stwor spada ze skraju
skaty, o ktérej byta wtasnie mowa w angielskiej wersji. W polskim dialogu
nie wykorzystano elementu wizualnego, chociaz polskie ttumaczenie mo-
globy przyktadowo brzmieé: ,jestem u progu wiekopomnego odkrycia” lub
Jjestem o krok od przetomowego odkrycia”. Takie rozwigzanie pozwolitoby
na eksploatacje materiatu wizualnego oraz zachowanie dwuznacznosci ory-
ginalnego znaczenia. Dodatkowo umozliwitloby wykorzystanie dwuznacz-
nosci drugiego wyrazenia (“breakthorugh”), ktére w oryginale oznacza
przetom i nawigzuje do upadku zwierzecia ze skaly (prawdopodobnie cho-
dzi o potamane w czasie upadku kosci). W polskim dialogu ttumacz zrezy-
gnowat z zachowania oryginalnej gry stéw, zastepujac ja wyrazeniem odda-
jacym sens zdania, ale stato sie to kosztem efektu komicznego.
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Rybki z ferajny

Oskar do Sykesa: Mind bringing us back some drinks? That would be great,
thanks.

Super, stuchaj, mégtbys przynies¢ cos do picia? Kochany jestes wiesz, dzieki.
And some of them little wiener thingies.

A wiesz, co? Jeszcze, jeszcze paréwki, dwie porcje.

E&B: The ones with the toothpicks?

Z musztardq czy z keczupem?

S: Don’t listen to him.

Odbito ci?

E&B: Oscar, you're cute, but you’re a nobody.

Oskar jestes stodkim, ale nikim, wiesz...

E: Wait. Lola. Come back. I'm not a nobody. I'm a wiener.

Nie, Lola, nie porzucaj, ja nie jestem nikim, ja jestem przekqskaq.

Dialog ma miejsce na wyscigach konikdw morskich, gdzie Oskar po-
jawia sie, aby odda¢ dtug swojemu szefowi Sykesowi. W holu spotyka piek-
ng, ale niebezpieczng Lole, ktdra jest zainteresowana zawieraniem znajo-
mosci jedynie z osobnikami o pokaZznym portfelu. Oskar, bedacy akurat w
posiadaniu wiekszej sumy pieniedzy przeznaczonej na oddanie dtugu, za-
uroczony Lolg, proponuje jej miejsce w lozy Sykesa, udajac, Ze nalezy do
niego. Lola na wie$¢ o tym, Ze pienigdze to dtug, ktéry Oskar ma zwrdcié
Sykesowi, odwraca sie na piecie i znika wy$smiewajac ub6stwo Oskara.

Komizm dialogu oparty jest na grze stéw “wiener” i “winner” oraz ko-
mizmie wizualnym sytuacji. “Wiener” ma kilka znaczen: pierwsze znaczenie
to ,kietbaska, paréwka”, o ktérej mowa w dialogu i ktéra jest widoczna na
ekranie. “Wiener” to rowniez ,siusiak/ptaszek” lub ,gtuptas”. W filmie Ernie i
Bernie przynosza zamdéwione paréwki udekorowane keczupem oraz musz-
tarda i potrzasajac nimi pozbawiaja je keczupowo-musztardowych ust i
oczu. To, co pozostaje, niezwykle sugestywnie przypomina meski narzad
ptciowy. Humor bazowany jest na dwuznacznosci stowa “wiener”, ktore jest
wymawiane podobnie jak “winner” (pol. zwyciezca). Oskar przychodzac na
wyscigi, postawit wszystkie pieniadze przeznaczone na sptate dtugu na jed-
nego konia, wiec istnieje prawdopodobienstwo, Ze zostanie zwyciezca, po-
mnozy swoje finanse i w ten sposob zdobedzie wzgledy Loli. Dlatego po-
mocnicy Sykesa, przedrzeZniajac Lole, wykrzykuja: “I'm not a nobody. I'm a
wiener!” Potrzasajac jednoczes$nie paréwkami przypominajacymi fallusa,
daja jasno do zrozumienia, co tak naprawde mys$la o Oskarze.

W polskim dialogu ttumacz nie mégt zbudowa¢ efektu komicznego na
bazie tych samych elementéw leksykalnych, poniewaz w jezyku polskim nie
istnieja odpowiednie homonimy. W ttumaczeniu podtekst seksualny (obec-
ny w oryginale) zostaje wyeliminowany. Wynika to, po pierwsze, z braku
podobnych $rodkéw leksykalnych. Po drugie, mozliwe roéwniez, iz skojarze-
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nia z penisem uznano za nieodpowiednie w filmie przeznaczonym dla dzie-
ci. Thumacz prébowat odtworzy¢ efekt komiczny wykorzystujac stowo
Jprzekgska”, ktore w tym kontekscie odnosi sie zaréwno do paréwki jak i
Oskara. Dla Loli, wyszukujacej bogatych osobnikéw po to, aby wykorzystac
ich finansowo, Oskar jest niczym innym jak tylko smacznym kaskiem. W
pewien sposéb gra stéw zostata zachowana, jednak komizm dialogu jest
cze$ciowo zubozony. Komizm w polskiej wersji jest réwniez w mniejszym
stopniu uzalezniony od obrazu.

Strategia zastosowana w tlumaczeniu powyzszego przyktadu jest w
pewnym sensie narzucona przez zasob leksykalny jezyka polskiego, ktory
wymaga uzycia innych wyrazow.

Shrek

Fiona: And what of my groom-to-be? Lord Farquaad? What”s he like?

A méj przyszty mqz, Lord Farquaad? Jaki on jest?

Shrek: Let me put it this way, Princess. Men of Farquaad”s stature are in
short supply.

Jak by ci to powiedzied, krélewno? O takich ludziach jak Lord Farquaad mam
dosé... (gest reka pokazujacy jak niskiego wzrostu jest Lord Farquaad) ni-
skie mniemanie.

Osiot: I don’t know. There are those who think little of him.

Nie Shrek! Ty go po prostu za mato, za krotko znasz.

W tej scenie Shrek i Osiol ttumacza Fionie, jaki jest jej przyszly maz,
ktory nie nalezy do os6b grzeszacych posturg - jest wlasciwie bardzo niski,
a dodatkowo ma raczej nikczemny charakter. Dialogowi towarzyszy odpo-
wiedni gest reka pokazujacy, jakiej postawy jest Lord Farquaad. Gra stéw
oparta jest na wyrazie opisujacym wzrost “short”, ktéry wystepuje réwniez
w idiomatycznym wyrazeniu “in short supply” - ,brakowa¢ czegos”. Dodat-
kowo efekt wzmacnia przymiotnik “little” - ,maty”, uzyty w kolokacji “think
little of somebody” - ,,mie¢ o kims niskie mniemanie”. W polskim ttumaczeniu
udato sie zachowac¢ efekt komiczny oraz dwuznaczno$¢ wyrazen. Ttumacz
musiat dopasowa¢ tekst dialogu do wspomnianego gestu, ktérego nie moz-
na byto w tym przypadku zignorowac.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

LW: Well, then perhaps they’d be humane. Enough to give me back my
dignity.

To moze bedq na tyle humanitarni, Zzeby mi zwréci¢ mdj honor i mojq god-
nosc.

[tupecik - peruka Lorda Wiktora zostat wessany do kroélociggu stuzacego do
humanitarnej eksterminacji krélikdw]
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LW: I want... toupeé, please.

I chce ..... Odzyskaé tupet.

Wallace: Oh, yes, of course. We take cheques or cash.

Ooo, tupet, ja tez mam za mato tupetu....

LW: Toupeé, you idiot! My hair is in... in your machine!

Tupet, ty idioto, ta maszyna wessala moje wtosy.

W: Oh, no, it’s only rabbits in there. The hare, I think you’ll find, is a
much larger mammal.

0 nie, w krélociggu sq tylko krdliki, roslin nie tapaliSmy, Zzadnych ktoséw
tam nie ma.

W tym dialogu komizm wynika z zastosowania podwojnej gry jezy-
kowej opartej zar6wno na homofonii wyrazen jak i wykorzystaniu elemen-
tow wizualnych do wykreowania dwuznacznos$ci. W pierwszym przypadku
gra stow oparta jest na homofonii wyrazen “toupeé” - ,tupecik”, ,peruka” i
“to pay” - ,zaptaci¢”; w polskiej wersji niemozliwa do oddania ze wzgledu
na brak odpowiednich $rodkéw leksykalnych. Thtumacz wykorzystat w dub-
bingu podwdjne znaczenie stowa ,tupet” - ,peruka” i ,czelnos¢” do stworze-
nia podobnego efektu komicznego. W drugim przypadku wykorzystano
identyczne brzmienie wyrazow “hair” — ,wtosy” i “hare” - ,zajqc”. Maszyna
skonstruowana przez Wallace’a stuzy do humanitarnego oczyszczania
ogrodéw z plagi kroélikow, zagrazajacych majacemu sie wkroétce odbyé
»Wielkiemu Konkursowi Warzyw”. Krélocigg wsysa kréliki, nie czynigc im
przy tym krzywdy. W angielskiej wersji “hair” i “hare” perfekcyjnie tacza
tekst dialogoéw z obrazem: na ekranie widzimy przeurocze kroliczki, ktore
przeciez niejeden mogtby pomyli¢ z zajgcem.

Dwuznaczno$¢ gry jezykowej dialogéw w obu opisanych przypadkach
kreowana jest przez obraz. Gdyby pozbawiono dialogi elementu wizualne-
go, owa dwuznaczno$¢ zostataby wyeliminowana. To za sprawg tego, co
widzimy na ekranie, stowa nabierajg dodatkowego znaczenia. Thumacz pol-
skiej wersji miat ponownie do rozwigzania trudne zadanie, musiat bowiem
dobra¢ tak wyrazenia, aby dopasowa¢ je do obrazu. Oprécz tego, musiat
postarac sie o ocalenie komizmu dialogu, co jest jednoznaczne z zachowa-
niem gry jezykowej. W pierwszym przypadku udato sie zastosowacl gre
stéw oparta na homofonii wyrazu ,tupet”’, w drugim ttumacz wykorzystat
rym do wyrazu “wtosy”. Poniewaz cata akcja rozgrywa sie na wielkim traw-
niku, w kroélociggu mogty rowniez znaleZ¢ sie jakie$ ,ktosy”. To rozwigzanie
réwniez w pewien sposéb wykorzystuje wizje, a przynajmniej jej nie neguje.
Jednak wersja oryginalna jest zgrabniejsza i lepiej wspotgra z obrazem.

Wallace i Gromit. Klgtwa krdlika - dialog opisany w podpunkcie
5.2.4.2.1. (Idiomy niezmodyfikowane)

WH: Ah, Mr. Growbag. I have a hunch this is a night to remember.
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Ale mielismy garbate szczescie z tym konkursem, nieee?
PZ: I just have a hunch.
Ja mam to na co dzien.

WH: To Kkill such a creature would require nerves of steel and...a bullet.
Zeby zabié takq bestie, miec¢ by trzeba nerwy ze stali i kule.

WH: A bullet of pure gold.

Kule ze szczerego ztota.

WH: Twenty-four karat.

Dwudziestocztero-karotkowe.

W wersji oryginalnej gra stdw oparta jest na homonimii stéw “carrot”
i ,karat”. W polskiej wersji postuzono sie podobna technika, stowo ,karot-
ka” jest dobrze znane polskiemu odbiorcy i dlatego taki zabieg mogt zostac
zastosowany.

Uciekajqce kurczaki - dialog opisany w podpunkcie 5.2.4.1 (Gra jezyko-
wa)

Nick: sunny side up.
Zéttkiem do gory.

N: Now they’re over easy!
Gtupia, nie udawaj stupa.
N: definitely scrambled.
Uwazaj na jaje.

N: Is that your first of-fence?
Czy to twdj pierwszy ptot?

Z

Gra stéw polega na wykorzystaniu w ztozeniu dwoch wyrazéw “fence’
i “offence”, ktére oznaczaja odpowiednio ,ptot” i ,wykroczenie, przewinienie,
zniewaga”. W tej scenie jedna z kur nieszczesliwie Iaduje na ogrodzeniu po
kolejnej nieudanej probie wzbicia sie w powietrze. W angielskiej wers;ji ko-
mentarz Nicka mozna rozumie¢ na wiele sposobow: jako pierwszy zaliczony
ptot, pierwsze wykroczenie lub zniewage (jako taka mozna potraktowaé
nieudang prébe latania zakonczona wyladowaniem na ptocie) oraz jako
pierwszy lot za ptot lub upadek z ptotu. W polskim ttumaczeniu te wszyst-
kie niuanse znikaja, pozostato tylko znaczenie, ktére jest ilustrowane obra-
zem.

Madagaskar

Policjant w Nowym Jorku po scenie, w ktorej zebra Marty rozmawia z ko-
niem policjanta i prosi go o wskaz6éwki, jak doj$¢ na Dworzec Centralny.
Policjant rozmawia przez telefon:
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P: Yeah, that’s right. Zebra. Right in front of me.
No doktadnie tak. Zebra, tuz przede mnaq.

W tej scenie z filmu Madagaskar policjant i kon stoja przed przej$ciem
dla pieszych popularnie zwanym zebra. W tym przypadku ttumacz nie miat
zadnych trudnos$ci z odnalezieniem polskiego odpowiednika. Dlatego tez
zachowanie dwuznacznos$ci oryginatu z wykorzystaniem obrazu byto zada-
niem fatwym i niewymagajacym szczegdlnych poszukiwan.

Roboty

Gwozdziu: He’s been rear-ended.
Zaparkowali na nim.

W tej scenie roboty znajduja sie w mieszkaniu Cioci Bani, ktérej cha-
rakterystyczng cechg jest ogromnych rozmiaréw tylna czes¢ ciata. Zart ba-
Zuje na wyrazeniu: “rear-ended” oraz elemencie wizualnym. Ciocia Bania
przyparta Radka do $ciany swojg ogromng pupa, a wyrazenie “to rear-end”
oznacza wjecha¢ w tyt innego auta. Jednoczesnie stowko “rear” jest réwniez
uzywane jako potoczne okreslenie tylnej czesci ciata i oznacza ,tytek”. Wy-
razenie “rear-ednded” zawiera wiec podwdjng informacje, ktéra w polskiej
wersji nie zostata w cato$ci utrzymana: przygwozdzenie Radka do $ciany
tytkiem Cioci Bani oraz nawigzanie do tematyki robotéw. W polskim dialo-
gu obraz pomaga w zrozumieniu aluzji, ktérej nie mozna byto odda¢ w po-
dobny sposdéb jak w wersji angielskie;.

Roboty - dialogi opisane w podpunkcie 5.2.4.1. (Gra jezykowa)

[ just talked to my wife.
My baby’s gonna be delivered any minute.
MGoj dzidzius moze zostac¢ skrecony w kazdej chwili.

You missed the delivery.
Mingqgt cie moment dostawy.

It's okay.
Making the baby’s the fun part.
Cudem jest montaz dziecka.

Push, push. Push!
Pchaj, przyj mocno!

Twelve hours of labor.
12 godzin meki.
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Skok przez ptot

R]: We eat to live, they live to eat.

My jemy po to, zeby zy¢, oni Zyjq po to, Zeby jes¢.

R]: Let me show you what I'm talking about.

Moze wyjasnie wam to od podstaw.

R]: The human mouth is called a "pie hole."”

Ludzie z natury sq kanapkozerni.

[na ekranie cztowiek oblizuje wargi i wktada do ust podtuzng kanapke]
RJ: The human being is called a "couch potato.”

Przy czym samce dodatkowo na nich przesiadujq.

[na filmie wida¢ cztowieka siedzacego na kanapie przed telewizorem]

Ostatni przyktad w tej kategorii pochodzi z filmu Skok przez ptot. W
dialogu gra jezykowa oparta jest ponownie na idiomatycznym wyrazeniu
oraz obrazie, ktory ilustruje jego znaczenie. W tym przypadku komizm dia-
logu wynika z zastosowania idiomatycznego zwrotu “couch potato”, ktory
mozna przettumaczy¢ jako ,telemaniak”. Wyrazenie to nawigzuje do war-
stwy wizualnej, bowiem “couch” to kanapa lub sofa, na ktorej telemaniak
uwielbia przesiadywac i opycha¢ sie niezdrowymi przekaskami. Trudnos$¢
ttumaczeniowa polega na znalezieniu polskiego ekwiwalentu tego idiomu i
zachowaniu obecnych w oryginale nawigzan do jedzenia oraz obrazu. ,Te-
lemaniak” nie jest wyrazem odpowiednim, poniewaz nie odsyta bezposred-
nio do kanapy widocznej na ekranie. Ttumacz opuscit idiomatyczne wyra-
zenie z jezyka zrodtowego, zastepujac je gra stéw bazujacg na wizji oraz
podobienstwie brzmieniowym kanapy i kanapki. W ten sposéb powstaty
wyrazenia ,kanapkozerni” i ,przesiadywac na kanapie”, ktore tacza sie w
zart stowny. Idiom z jezyka Zrédtowego zostat zastgpiony opisem objasnia-
jacym jego znaczenie, a jednocze$nie wyeliminowano obce tresci kulturowe.
Jest to przyktad zastosowania strategii neutralizacji.

b) Dialogi, w ktorych obraz znajduje sie w relacji ekwiwalencji w sto-
sunku do tekstu

W drugiej grupie informacja werbalna znajduje sie w relacji ekwiwa-
lencji w stosunku do obrazu, bowiem wizja ilustruje jej dostowne znaczenie.
W tej kategorii znalazty sie nastepujace przyktady:

Epoka lodowcowa - dialog opisany w podpunkcie 5.2.4.2.1. (Idiomy
niezmodyfikowane)

S: Ok, so you've got issues. You won’t even know I'm here. I'll just zip the lip.
Dobra, dobra niech ci bedzie. Ladnie poprosi¢ i sie zamkne. Dziéob na ktédke

ityle.
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Wallace i Gromit. Klgtwa krélika - dialog opisany w podpunkcie
5.2.4.2.1. c (Idiomy niezmodyfikowane)

Wallace: Caught red-handed, eh, lad?
Ztapates mnie za reke na takomstwie.

Uciekajgce kurczaki

N: It's raining hen!
Ty zobacz kuropady!

W przyktadzie pochodzacym z filmu Uciekajqgce kurczaki zastosowano
zart stowny oparty na idiomie “it’s raining cats and dogs” - ,leje jak z cebra’,
ktory zostat zmodyfikowany tak, aby zilustrowac¢ akcje rozgrywajaca sie na
ekranie. W tym przypadku obraz stanowi podstawe komizmu stownego.
Kurczaki uwiezione w kurniku ucza sie lata¢, bowiem jest to ostatnia deska
ratunku majgca im pomdc w ucieczce z wiezienia i uniknieciu przerobienia
na drobiowe paszteciki. Proby latania koncza sie niepowodzeniem i mato
lotne kury spadaja na ziemie jedna za druga. W polskiej wersji ttumacz wy-
brnat bardzo tadnie z tej sytuacji, tworzac neologizm. Efekt komiczny gry
stéw zostat zachowany, a wyrazenie dopasowano do wizji.

Uciekajgce kurczaki

N: Poultry in motion! Birds of a feather flop together!
Miat byé szat cial, a zaszedt zwatl.

W angielskiej wersji pojawia sie zmodyfikowane przystowie “birds of
feather flock together” — ,ciggnie swoj do swego”, ktore zostato dopasowane
do akcji rozgrywajacej sie na ekranie. Ponownie dialog odbywa sie w trakcie
nauki latania, kiedy po nieudanych prébach kury ladujg jedna na drugiej,
tworzac poplatany stos kurzych skrzydet, kupréw i tap. Zdanie wypowie-
dziane przez szczurka Nicka jest dowcipnym komentarzem do tej sceny,
wykorzystujacym do stworzenia efektu komicznego skojarzenia ze znanym
powiedzeniem. W polskiej wersji ttumacz mogt wykorzysta¢ polski ekwiwa-
lent tego przystowia, a obraz postuzytby wtedy jako element wyjasniajacy
wilasciwe znaczenie. Wybrat jednak inne rozwigzanie, ktére jest réwniez
humorystyczne, ale nie zawiera dwuznaczno$ci wystepujacej w oryginale.

c) Dialogi, w ktérych obraz znajduje sie w relacji sprzecznosci z tekstem

W trzeciej grupie znalazty sie sytuacje, w ktorych przekaz werbalny
negowany jest za pomocg Srodkdw wizualnych.
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Rybki z ferajny

Krewetka do rekina Lenny’ego, ktéry bedac wegetarianinem odmdwit jej
pozarcia:

You're a good person.

Jestes dobrym cztowiekiem.

Wizja w oczywisty sposdb zaprzecza stowom. Rekin nie jest cztowie-
kiem i to zestawienie wywotuje $miech odbiorcy.

Epoka lodowcowa

Maniek: Think I saw a spark.
Ej, tylko sie nie poparz.

W tym dialogu ironiczng wymowe zdania wspomaga warstwa wizu-
alna. Leniwiec Sid pociera w ulewie dwa patyki, zeby rozpali¢ ogien. Zré-
dtem humoru jest zartobliwa uwaga mamuta Manka oraz obraz, ktéry ujed-
noznacznia wypowiedz i jednocze$nie sprawia, iZ jest ona ironiczna. Bez
kontekstu wizualnego stwierdzenie to miatoby zupetnie neutralng wymo-
we. Polska wersja jest bardziej dosadna niz zdanie angielskie i przez to bar-
dziej zabawna.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

There’s no nonsense with Victor Quartermaine. What you see is what
you get.
Nie ma grama fatszu w Wiktorze Q....

Komizm tej sytuacji polega na przeciwstawieniu elementu wizualnego
stowom wypowiadanym przez bohatera. Dostowne ttumaczenie angielskie-
go zdania ,dostajesz, co widzisz”, przeczy temu, co dzieje sie na ekranie. W
momencie wypowiadania tego zdania lord Wiktor traci swoja peruke, ktéra
zostata wciggnieta do krélociggu skonstruowanego przez Wallace’a. Stowa
te kierowane sa do Lady Tottington, ktérej Wiktor chce zaimponowac i
przedstawic¢ sie w jak najlepszym $wietle. W polskim dialogu nie wykorzy-
stano oryginalnego zdania, prawdopodobnie ze wzgledéw stylistycznych.
Rozwigzanie wybrane przez ttumacza rowniez bazuje na obrazie, jest dow-
cipne, a ponadto dostosowane zostato do stylu méwienia postaci.

Potwory i spétka

M: Roz, my tender, oozing blossom you're looking fabulous today.
Roz, moja kwitngca brukselio, jestes dzis boskqg wiesz? [tonem
podrywacza]
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Is that a new haircut?

Zrobitas trwalq?

It's a new haircut, isn’t it?

No powiedz, zrobitas, prawda?

That’s got to be a new haircut.

To musi by¢ kwestia trwatej.

New makeup? You’ve had a lift.

Albo henne, nie to lifting.

You've had a tuck.

Albo przeszczep.

You’ve had something.

Cos na pewno.

Something has been inserted in your skin that makes you look like...
Cos z twojq skérg, co sprawia, Ze wyglgdasz jak.....
Listen, I need a favor.

Stuchaj, mam prosbe.

W tym przyktadzie wizja wzmacnia efekt komiczny, ktéry powstaje
dzieki zastosowaniu ironii: $limaczyca Roz jest potworng kreatura i bez-
wzgledna stuzbistka, a jej wyglad w Zaden sposéb nie zmienit sie na lepsze.
Dobér stownictwa w polskiej wersji wskazuje na zastosowanie strategii
naturalizacji. Zmiany leksykalne sg subtelne, jednak wyrazenia uzyte w pol-
skim dialogu wydaja sie by¢ bardziej rozpoznawalne dla polskiego odbiorcy
(henna, trwata). Wprowadzone zwroty brzmia lepiej w kontekscie wizual-
nym (Roz jest §limaczyca w Srednim wieku) oraz kontekscie sytuacyjnym
(w polskiej wersiji filmu Potwory i spétka pojawia sie duzo odniesien do cza-
so6w PRL-u, a Roz w polskim tlumaczeniu zostata wykreowana na bez-
duszng urzedniczke ustroju socjalistycznego. Uzycie stowa ,trwata” zamiast
»nowa fryzura” lepiej pasuje do tego wizerunku, tym bardziej, iz w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych trwata ondulacja krélowata na salo-
nach.)

Potwory i spétka

Sulley: How could I be so stupid? This could destroy the company.

Ale dlaczego? Dlaczego ja bytem taki gtupi? Przeciez to moze zniszczy¢ firme.
Mike: The company? Who cares about the company?! What about us? That
thing is a killing machine!

Firme? Co mnie obchodzi firma? Co z nami? To to nas tu pozabija!

Bu: [niewinnie] La-la-la-la-1a-1a

M: I bet it’s just waiting for us to fall asleep and then wham! Oh, we’re easy
prey, my friend... easy prey.

Pewnie tylko czeka, az zmorzy nas sen, a wtedy trach!! Mamy przechlapane,
jak Pinokio w krainie termitow!
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S: Hey, Mike, this might sound crazy but I don’t think that kid’s dangerous.
Wiesz Mike, moze to dziwnie zabrzmi, ale ona chyba nie jest niebezpieczna.

M: Really? Well, in that case, let’s keep it. I always wanted a pet that could
kill me!

Taaak? Nieee... No to jq przygarnijmy. Zawsze chciatem hodowaé matego
morderce!

Mike: Okay, look, I think I have a plan here. Using mainly spoons, we
dig a tunnel under the city and release it into the wild.

Wiec stuchaj, opracowatem szczegotowy plan. Bierzemy lyzki do zupy,
ryjemy tunel pod miastem i wypuszczamy dranstwo w lesie.

Sulley: Spoons.

tyzki?

M: That’s it, I'm out of ideas. We're closed. Hot air balloon? Too
expensive.

Giant slingshot? Too conspicuous. Enormous wooden horse? Too
Greek!

No i dobra. Nie to nie. Projekt upadl. Sterowiec? Jest zbyt kosztowny?
Proca gigant? Nie ma gumy... Atrapa konia? To juz byto.

Powyzsze trzy przyktady réwniez pochodza z filmu Potwory i spétka.
Dialogi dotycza osoby matej Bu, ktéra wskutek nieuwagi jednego ze stra-
szakow przedostata sie ze Swiata realnego do Swiata potworow. W tej rze-
czywisto$ci dzieci uwazane s3a za niezwykle niebezpieczne, a ich dotyk za
$Smiertelny. Efekt humorystyczny osiggniety jest dzieki zastosowaniu ironii
oraz hiperboli - zar6wno zagrozenie ze strony Bu jak i sposoby rozwigzania
problemu proponowane prze Mike’a sg wyolbrzymione i nieadekwatne do
problemu. Dodatkowo, $mieszy ton gtosu oraz intonacja, z jakg Mike wypo-
wiada powyZsze zdania.

We wszystkich trzech dialogach udato sie odtworzy¢ efekt komiczny z
zachowaniem znaczenia wersji oryginalnej. Zaden z nich nie zawiera ele-
mentow jezykowych i kulturowych, ktére mogtyby stanowi¢ problem thu-
maczeniowy. W pierwszym przyktadzie efekt komiczny zostat dodatkowo
wzmocniony poprzez dodanie frazy ,Mamy przechlapane jak Pinokio w kra-
inie termitéow”. Wprowadzone do polskiej wersji poréwnanie to zabawa z
skojarzeniami, jakie wywotuje posta¢ Pinokia w umysle odbiorcy. Dowcip
jest prosty i oparty na znajomoSci bajki o drewnianym chtopczyku. Elemen-
tem humorystycznym jest opozycja: drewniana lalka i owady zywiace sie
drewnem. Komunikat zawarty w tym poréwnaniu jest jasny: drewniany
chtopczyk nie ma szans na przezycie w $wiecie ,,drewnozernych” owadow -
podobnie jak Mike i Sulley w kontakcie z ludzkim dzieckiem. Wzbogacenie
dialogu polskiego o to dodatkowe zdanie mozna uzna¢ za przyktad zasto-
sowania techniki kompensacji, aczkolwiek niemozliwe jest precyzyjne okre-
$lenie miejsca, gdzie powstata strata. Bardziej prawdopodobne jest jednak,
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iz zdanie to zostato dodane do polskiego dialogu nie po to, aby zrekompen-
sowac straty powstalte w innym miejscu, ale aby spelni¢ postulat atrakcyj-
nosci polskiego dubbingu, o ktéorym byta mowa w podpunkcie 5.2.2. Wpro-
wadzono réwniez dwa elementy charakterystyczne dla polskiego jezyka
potocznego: ,przechlapane” i ,dranstwo”, ktére mozna potraktowac jako
oznake zastosowania strategii naturalizacji. Tym bardziej, ze w dialogach
angielskich bohaterowie mowig jezykiem standardowym.

Tych kilka zamieszczonych powyzej przyktadéw pokazuje, iz w przy-
padku komizmu opisanego za pomoca jezyka i opartego na ironii, problemy
translatorskie z reguty nie wystepujg. Rzadko pojawiaja sie w takich sytu-
acjach elementy kulturowe, a komizm nie jest w pelni uzalezniony od jezy-
ka.

d) Dialogi, w ktérych do stworzenia efektu komicznego w ttumaczeniu
wykorzystano elementy wizualne

W ostatniej, czwartej grupie, znalazty sie dialogi, w ktérych w polskiej
wersji stworzono dwuznaczno$¢ dzieki zastosowaniu wyrazenia eksploatu-
jacego warstwe wizualna. Przy czym w niektérych przypadkach w wers;ji
angielskiej nie wystepuje gra stow.

Potwory i spétka

Mike moéwi do Sulleya, po tym jak Sulley zostawit go w Nepalu w lodowej
jaskini Cztowieka Sniegu i wrécit do $wiata potworéw, aby ratowaé mata Bu
z tap Randalla:

But you shouldn’t have left me out there.

Jak mogtes mnie tak zostawié na lodzie?

Polskie ttumaczenie zawiera idiom ,zostawic¢ kogos na lodzie” - ,opu-
Sci¢ kogos w trudnej sytuacji”, ktéry nie wystepuje w wersji angielskiej. Ttu-
macz polskich dialogéw wykorzystat scenerie i potaczyt ja z idiomatycznym
wyrazeniem, ktére doskonale pasuje do sytuacji. W rezultacie w polskim
dialogu pojawia sie dowcipna dwuznaczno$¢ oparta zaréwno na komunika-
cie werbalnym jak i wizualnym, nieobecna w oryginale. Zabieg ten ma na
celu uatrakcyjnienie polskiej wersji i zrekompensowanie strat powstatych
w innych miejscach. Mozliwe jest rowniez, iz ttumacz wybrat te wersje,
dziatajac nieSwiadomie i nie kierujac sie Zzadnymi szczeg6lnymi przestan-
kami, a rozwigzanie nasuneto sie automatycznie. W ttumaczeniu dialogu
widoczna jest strategia naturalizacji, bowiem wyrazenie angielskie zostato
przettumaczone za pomoca polskiego idiomu (ang. odpowiednik “leave
somebody out in the cold”).
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Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Totty: Can’t we at least shake hands? Part as friends?
Moze podamy sobie chociaz dlonie na znak przyjazni?
Wallace: It’s not very convenient at the moment.

To nie bardzo mi na reke w tej chwili.

Totty kieruje te stowa do Wallace’a, ktéry w trakcie rozmowy prze-
mienia sie w kroélikotaka. Widzimy jak powoli rosng mu ogromne uszy, a
rece zamieniaja sie w krolicze tapy. Ten element wizualny w zestawieniu z
propozycja podania sobie dtoni, ktora jest w takiej sytuacji niemozliwa do
przyjecia, kreuja efekt komiczny. Wyrazenie “it’s not very convenient” znaczy
doktadnie ,to nie jest mi na reke” i tutaj ttumacz polskich dialogéw znalazt
sie w bardzo dogodnej sytuacji. Bez szczegdlnych poszukiwan mégt wyko-
rzysta¢ wyrazenie idiomatyczne, ktédre dodatkowo bardzo zgrabnie nawig-
zuje do rozgrywajacej sie sceny. Angielskie zdanie nie jest powigzane z ob-
razem, (chociaz to nawigzanie znajduje sie w zdaniu poprzednim) i dlatego
polskie thumaczenie mozna uznac za wersje wzbogacona.

Madagaskar

We're all in crates.
Przyskrzynili nas.

Po nieudanej probie ratowania przyjaciela, ktory poczut zew wolnosci
i uciekt z zoo, zwierzaki zostaty ztapane na Dworcu Centralnym w Nowym
Jorku i wystane statkiem do rezerwatu w Afryce. Zwierzeta budza sie na
statku zamkniete w skrzyniach. W polskim dialogu wykorzystano element
wizualny i dzieki temu, iz wyrazy ,skrzynia” i ,przyskrzyni¢” brzmia podob-
nie, a synonimem drugiego z nich jest zamkniecie lub aresztowanie, mozna
byto wykreowa¢ dwuznaczno$¢ niepojawiajaca sie w oryginale. Ponownie
ze wzgledu na to, iz uzyto wyrazen typowych dla jezyka polskiego, rozwia-
zanie to jest przyktadem zastosowania strategii naturalizacji.

Szeregowiec Dolot

Niemiecki jastrzab: How important do you think you are?
Zdaje ci sie, Ze jestes taki wazny?

Gotab: VIP. Very important pigeon!

Zdaje mi sie! Jestem bardzo... potrzebny... gotqb!
Jastrzab: Very impudent pigeon!

Chyba zapluty golqgb! [$ciera plwocine z oka]
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W tym przyktadzie w polskiej wersji nie ma gry stow, ktéra wystepuje
w dialogu angielskim, gdzie skrét znany réwniez polskim odbiorcom VIP -
“very important person” zostat wykorzystany do stworzenia gry jezykowe;j.
Angielski VIP ,przerobiono” na “very important pigeon” i nastepnie na “very
impudent pigeon” - ,bardzo bezczelny gotgb”. W polskim dubbingu nie udato
sie stworzy¢ gry jezykowej z zachowaniem tego samego elementu. Skrét VIP
(w angielskiej wersji literowany “vi-aj-pi”) zastgpiono innym zdaniem, kt6-
re musiato by¢é w tym miejscu dodane, aby nie zostawia¢ pustego miejsca,
kiedy gotab w angielskiej wersji otwiera dzi6b (,zdaje mi sie!”). W polskim
dialogu wprowadzono natomiast nowy element komiczny odnoszacy sie do
tego, co wida¢ na ekranie: plujgcego z emocji gotebia, pomimo iz w orygina-
le nie ma odniesienia do plucia. W tym przypadku widoczna jest strategia
neutralizacji, bowiem skrét VIP, funkcjonujacy réwniez w jezyku polskim i
bedacy zapozyczeniem z jezyka angielskiego, zostat z polskiego tekstu wy-
eliminowany i zastgpiony innym wyrazeniem bazujagcym na elemencie wi-
zualnym.

Dzungla

Lew Sebastian do wiewiérki Benka, ktéry wyrywa dziecku cukierka i odrzu-
cony przez pokrzywdzonego laduje w dziurce nosa lwa:

Benny, stealing candy from a baby?

Sie masz! Jak mito, ze wpadtes Benek.

Koala Bazyl, ktéry zeskakuje z gatezi i laduje okrakiem na ptocie:
Here I come! Who put that bar here?
Uwaga przybywam! No i kulq w ptot!

Komentator na zawodach zétwingu, komentujgc dziatania druzyny Seba-
stiana, ktdrej zawodnicy laduja jeden na drugim w wyniku nieszczesliwego
upadku jednego z jej cztonkow:

What's up with Samson’s team tonight? Brutal!

Jak widzimy druzyna Sebastiana trzyma sie w kupie!

Jeden z krokodyli, ktére prowadzg grupe bohateré6w kanatami pod miastem
do zatoki, gdzie majg wsig$¢ na statek do Afryki:

I'm gonna say it looks like you and your crew here are a little far from your
borough! Far from your borough! I love it!

Szeroki wybor mies: lwina, zZyrafina, wezyna i jakas taka golonka w fu-
trze. Niezly pasztet. A to dobre!

W powyzszych czterech przyktadach oryginalne dialogi zostaty cal-
kowicie zmienione. Polskie ttumaczenie wykorzystuje element wizualny w
znacznie wiekszym stopniu niz wersja angielska. Dzieki powigzaniu kon-
wersacji z obrazem mozliwe bylo stworzenie dwuznacznosci, ktéra kreuje
warto$¢ komiczng. W ten sposéb humor polskiej wersji zostat wzmocniony.

218



Rybki z ferajny

Oskar: From now on, any shark tries to bother this reef, it’s his funeral.
Nastepny rekin, ktéry odwazy sie zadrze¢ z prawem, niech odktada na wie-
niec.

W tym przypadku trudniej okresli¢, jaka strategia ttumaczeniowa zo-
stata zastosowana, poniewaz w dialogach nie pojawiajg sie elementy kultu-
rowe. Kluczowym czynnikiem jest tutaj potgczenie obrazu z warstwg wer-
balng, zar6wno w angielskiej jak i polskiej wersji. Oskar wypowiada swojg
grozbe pod adresem rekindéw i zaraz potem nastepuje przejscie do sceny
pogrzebu Frankiego. Pierwsze ujecie to wieniec pogrzebowy, a wtasciwie
koto ratunkowe z napisem “M.S. Titanic R.M.”, ktére za taki wieniec moze
stuzyé. W angielskim dialogu potaczenie wizji ze stowem zrealizowane jest
za pomoca nawigzania do pogrzebu, w polskim funkcje te speinia 6w wie-
niec - koto ratunkowe. Pomimo, iZ oba elementy jasno nawigzuja do tekstu
dialogu, polska wersja wydaje sie eksploatowaé obraz w znacznie wiekszym
stopniu. Wieniec pogrzebowy, o ktérym mowa, jest pierwsza rzecza, jakg
odbiorca widzi w kolejnej scenie.

Podsumowujac przypadki przedstawione powyzej mozna stwierdzic¢,
Ze priorytetowe znaczenie w ich przekladzie miato zachowanie zwigzkow
pomiedzy obrazem i tekstem. Ttumacze poszukiwali takich rozwigzan, kto-
re umozliwialy dopasowanie warstwy werbalnej do akcji rozgrywajacej sie
na ekranie i jednocze$nie pozwalaly na odtworzenie komizmu ttumaczo-
nych dialogdw. Starano sie réwniez ocali¢ sens oryginalnych wypowiedzi,
chociaz ze wzgledu na priorytet warstwy wizualnej nie zawsze mozliwe
byto zachowanie ich znaczenia.

5.2.3. Humor zawarty w modelu $wiata opisany za pomoca jezyka

Ten rodzaj komizmu, jak powiedziano powyzej, obejmuje komizm sy-
tuacyjny oraz komizm postaci, ktoéry jest opisany za pomoca jezyka. Jezyk
posredniczy jedynie w opisywaniu efektdéw humorystycznych, nie jest na-
tomiast narzedziem stuzgcym do wzbudzania $miechu.

Na ptaszczyznie jezykowej humor moze by¢ catkowicie niezalezny od
obrazu, jednak czesto zdarza sie tak, ze obraz spetnia funkcje wspomagajaca
w stosunku do tekstu. Przyktadem takiej sytuacji jest zart w filmie Potwory i
spotka opowiedziany przez Needlemana i Smittiego (alias Gamon I i Gamon
I1), gdzie wyglad opowiadajacego wzmacnia wymowe i tre§¢ opowiedziane-
go zartu. W przytaczanym przyktadzie, Needleman/Gamon I relacjonuje
sprzeczke. Sposob opowiadania oraz dobdér wyrazen sugeruja, iz kitétnia
miata miejsce pomiedzy bohaterem a jego dziewczyna lub Zona. Takie
wnioski nasuwaja sie automatycznie, tym bardziej, ze Gamon wyglada na
osobnika w odpowiednim wieku do opuszczenia gniazda rodzinnego i zato-
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zenia wlasnej rodziny lub przynajmniej posiadania partnerki. Elementem
zaskakujgcym i humorystycznym jest ujawnienie, ze chodzi o matke opo-
wiadajgcego. Dodatkowo $miech wzbudza specyficzne brzmienie gtosu bo-
hatera dowcipu. Wyglad Gamonia dopelnia ostatecznie efekt komiczny -
nasz bohater méwi i wyglada na dorostego ,ciamajde” i nieudacznika.

Needleman: Gamon I:

So I said, A ja na to:

~Ifyou talk to me JJeszcze raz mnie tak powiesz i
like that again, odchodze!”

we're through!”

Smitty: “What’d she say?” Gamon II: ,4 ona coo?”

N: “You know my mom. Gamon I: ,Jak to matka. Zabrata
She sent me to my room.” mi kieszonkowe.”

Mimo, Ze w polskiej wersji zmieniono tre$¢ puenty, to najwazniejszy
element bedacy podstawa zartu (opozycja partnerka - matka) zostat za-
chowany. Zmiana tresci nie jest jednak, jak mozna by przypuszcza¢, podyk-
towana konieczno$cig synchronizacji z ruchem ust, bowiem w momencie
wypowiadania koncowego zdania Gamon nie jest widoczny na ekranie. Zna-
czenie zostato zmodyfikowane, lecz efekt humorystyczny oryginatu udato
sie zachowac.

Scen, w ktérych komizm postaci i sytuacji opisany jest za pomoc3 je-
zyka, wystepuje w analizowanym materiale znacznie wiecej. Do tej kategorii
mozna takze zaliczy¢ dialogi, ktére opisano w punkcie 5.2.2.c niniejszego
rozdziatu.

5.2.4. Humor jezykowy - komizm wynikajacy z tworzywa jezykowego

Czwarta kategoria obejmuje takie dialogi, w ktérych uzyskanie komi-
zmu jest wynikiem zastosowanych $rodkéw jezykowych. W analizowanym
materiale wyr6zniono nastepujace sposoby tworzenia efektéw komicznych:

1. Gra jezykowa oparta na homonimii, homofonii, polisemii, paroni-

mii, powtdrzeniach, rymie i rytmie.

2. ldiomy.

3. Powiedzeniai przystowia.

4. Neologizmy.

Precyzyjne okreslenie elementéw tworzacych efekt komiczny jest w
niektoérych przypadkach problematyczne, bowiem humor jest czesto rezul-
tatem zastosowania kilku wzajemnie sie dopeiajacych srodkéw. Dlatego
tez w analizie materiatu filmowego skoncentrowano sie przede wszystkim
na omoéwieniu strategii translatorskich stosowanych w przektadzie elemen-
tow komizmu.
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5.2.4.1. Gra jezykowa

Gra jezykowa363 oraz komizm z niej wynikajgcy sa $cisle powigzane z
forma, znaczeniem oraz brzmieniem stéw danego jezyka Zrédlowego.
Wsréd rodzajow gry jezykowej mozna wyrdzni¢ zabawy stowne oparte na:
homonimii, homofonii, paronimii, polisemii, powtérzeniach, rymie oraz
rytmie.

Przektad gry jezykowej sprawia z reguly ttumaczom sporo ktopotow,
bowiem jezyk docelowy najczesciej nie oferuje podobnych srodkéw leksy-
kalnych, ktére pozwalatyby na zachowanie wieloznacznosci i humoru ory-
ginatu364,

Dodatkowe trudno$ci powstajg, jesli w tekscie oryginalnym wystepu-
ja elementy kulturowe, ktére nie majg swoich odpowiednikéw w kulturze
jezyka docelowego.

Delia Chiaro stwierdza, iz przektad humoru werbalnego (VEH -
Verbally Expressed Humour - humor wyrazany werbalnie), ktéry z zasady
przysparza ttumaczom sporo problemdw, jest w tekstach audiowizualnych
szczeg6lnie wymagajacym i kunsztownym zadaniem. Ttumacz musi uporaé
sie ze ,zwyklymi” trudno$ciami translatorskimi, caty czas majgc na uwadze
inne kanaty transmisyjne, ktére moga uczestniczy¢ w tworzeniu efektu ko-
micznego. Obecno$¢ warstwy wizualnej, ktéra znajduje sie poza obszarem
ingerencji ttumacza, zwielokrotnia trudnosci z zachowaniem i przekaza-
niem efektow komicznych w teksécie docelowym. Zdaniem Chiaro, w przy-
padku, kiedy humor jezykowy jest niezalezny od obrazu, trudnosci z trans-
ferem komizmu nie réznig sie od sytuacji, kiedy ttumacz pracuje tylko
z tekstem w formie pisemnej lub ustnej, poniewaz réznice jezykowe i kultu-
rowe nie sg, tak jak w tekstach audiowizualnych, zilustrowane za pomoca
obrazu. W filmie zaleznos$¢ przekazu werbalnego od komunikatu wizualne-
go intensyfikuje ztozono$¢, ktéra charakteryzuje sie transfer komizmu
w 0g0le36s,

W przektadzie gry jezykowej ttumacz musi okresli¢ priorytety, bo-
wiem nie zawsze mozliwe jest jednoczesne zachowanie sensu dialogu i ko-
mizmu wynikajgcego z manipulacji jezykiem oraz powigzan zachodzacych
pomiedzy obrazem i tekstem. W tlumaczeniu filméw animowanych, ktére
w wiekszosci przypadkéw sa filmami komediowymi, z reguty pierwszopla-
nowe znaczenie ma zachowanie komizmu wersji oryginalnej w jak najpet-
niejszym wymiarze. Zabalbeascoa analizujac zagadnienie priorytetow i

363 Bardzo szczegélowe omoéwienie problematyki gry jezykowej w przektadzie
zawiera rozprawa Thorstena Schrotera pt. Shun the Pun, Rescue the Rhyme? The
Dubbing and Subtitling of Language-Play in Film..., z dnia 03.01.2007 r.

364 Por. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 106.

365 Zob. D. Chiaro: Verbally Expressed Humour on Screen: Reflections on Translation
and Reception..., z dnia 02.12.2007 r.
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ograniczen w dubbingu telewizyjnych komedii sytuacyjnych, wyraza po-
dobna opinie. Zdaniem hiszpanskiego badacza, w dubbingu programoéw
komediowych nalezy dazy¢ do osiagniecia efektu komicznego ekwiwalent-
nego do tego zamierzonego przez twdrcéw oryginatu. Oznacza to, Zze odtwo-
rzenie komizmu dialogéw jest celem nadrzednym w stosunku do wymogu
wierno$ci ttumaczenia i zachowania znaczenia oryginalnych dialogdw366.

Teoretycznie ttumacz moze zignorowaé ktopotliwy fragment, ale ta-
kie rozwigzanie przyczyniloby sie do wyeliminowania efektéw humory-
stycznych i w konsekwencji zubozenia przektadu. W praktyce musi wybie-
ra¢ pomiedzy ocaleniem efektu komicznego lub zachowaniem sensu orygi-
nalnego dialogu. Decydujac sie na zachowanie komizmu wersji oryginalnej,
musi liczy¢ sie z konieczno$cig zmiany sensu wypowiedzi. Z kolei wierne
przeniesienie sensu wiaze sie z konieczno$cig zrezygnowania z zabawy je-
zykowej i utratg czesci komizmu. OczywiScie, istniejg réwniez rozwigzania
posrednie, ktére pozwalajg na przynajmniej czeSciowe ocalenie oryginalne-
go znaczenia i efektu komicznego.

Ttumacz ma zatem zasadniczo trzy mozliwosci:

1. Zastgpienie Zrédtowej gry jezykowej gra stéw jezyka docelowego.
Czasami mozliwe jest doktadne odtworzenie dwuznacznosci orygina-
tu. W wielu przypadkach z braku odpowiednich srodkéw jezykowych
gra stéw musi zosta¢ zmieniona i dostosowana do zasobow jezyka pol-
skiego. Wtedy mamy do czynienia z rozwigzaniem, ktére Tomaszkie-
wicz nazywa adaptacja3¢’, sugeruje je takze Hejwowski368. Zastgpienie
gry jezykowej oryginalu nowym dowcipem w jezyku polskim, wymy-
$lonym przez ttumacza, pozwala na mozliwie najpetniejsze zachowa-
nie humoru wersji angielskiej, nawet jesli wybrane rozwigzanie od-
biega od oryginatu i wigZe sie ze zmiang znaczenia dialogéw lub utra-
ta czesci sensu oraz konotacji.

2. Znalezienie podobnego wyrazenia, ktore, jesli pozwalajg na to Srodki
jezykowe oraz kontekst wizualny dialogu, tylko w pewnym stopniu
umozliwia odtworzenie dwuznacznosci oryginatu. W tym przypadku
mozliwa jest zmiana znaczenia oraz czeSciowa utrata konotacji orygi-
natu lub cze$ciowe zubozenie efektu komicznego.

3. Dostowne przetozenie gry jezykowej, co bardzo czesto wiaze sie z re-
zygnacja z wieloznacznosci i gry jezykowej oraz utraceniem komizmu
oryginalnego dialogu.

Jako jeszcze jeden ,zabieg translatorski” Tomaszkiewicz wymienia
kompensacje, kiedy ttumacz nadrabia niemozno$¢ zachowania komizmu

366 Por. P. Zabalbeascoa: Translating Jokes for Dubbed Television Situation
Comedies..., s. 244-247.

367 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny...., s. 185.

368 Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 108.
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dialogobw w jednym miejscu, dodajac i tworzac efekty humorystyczne w
innym momencie, nawet jesli nie byto ich w oryginale. W przypadku trans-
feru humoru kompensacja stosowana jest po to, aby utrzymac efekt styli-
styczny tlumaczenia na podobnym poziomie jak w filmie anglojezycznym.
Innymi stowy, celem jest przettumaczenie filmu tak, aby byt réwnie Smiesz-
ny jak oryginatl (a czesto nawet Smieszniejszy). Z tego wzgledu, w kontek-
$cie dubbingu filmowego, kompensacja nie jest technikg ttumaczeniowg
stosowang do rozwigzywania konkretnych probleméw z transferem sytu-
acji komicznych, ale zabiegiem, ktory nalezy rozpatrywal w szerszej per-
spektywie, jako strategie stuzacg zachowaniu oryginalnej konwencji filmu
i intencji autoréw.

Delabastita wsréd technik translatorskich stosowanych w ttumacze-
niu gry stbw wymienia miedzy innymi nastepujace rozwigzania:

1. gra stéw - gra stow (gra stow jezyka zrédtowego zastgpiona jest gra
stow w jezyku docelowym, w tekscie translatu gra stow jest zachowa-
na, ale moze mie¢ takie samo lub zupelnie inne znaczenie, stopien
komicznosci dialogu oraz elementy z ktérych wynika, moga takze ulec
zmianie);

2. gra stow - brak gry stéw (gra stéw przettumaczona jest za pomoca
zdania lub wyrazenia, ktére zachowuje przynajmniej jedno lub cza-
sami dwa znaczenia oryginalnego wyrazenia; w ttumaczeniu prze-
waznie dochodzi do utraty dwuznacznoSci oryginatu i czesci efektu
komicznego, czesto zmienione jest rOwniez znaczenie);

3. gra stow - $rodki stylistyczne (gra stow zastgpiona jest innym wy-
razem wyKkorzystujgcym rozne Srodki stylistyczne (aliteracja, rym,
powtdrzenie, ironia), co pozwala na cze$ciowa kompensacje ,nie-
przektadalnej” gry stéw i utraconego efektu komicznego; ten zabieg
czesto skutkuje utrata dwuznacznosci oryginatu oraz uzyskaniem in-
nego efektu stylistycznego i humorystycznego);

4. gra stéw - zero (caty fragment wraz z gra stow zostaje opuszczony);

5. wyraZenie - gra stow (jest to rozwigzanie nalezace do technik kom-
pensacyjnych, bowiem wyrazenie z tekstu Zrédtowego, ktére nie jest
gra stéw, zamienione jest w tekscie docelowym na gre stow);

6. zero - gra stléw (ponownie jest to technika kompensacji, bowiem w
miejscu, gdzie w tekscie Zrédtowym nie wystepuje gra stow, w tekscie
docelowym zostaje ona celowo wprowadzona);

7. techniki edytorskie (przypisy, objasnienia, komentarze tluma-
cza)369.

369 Wiecej zob. D. Delabastita: Focus on the pun: wordplay as a special problem in
translation studies..., s. 223-243; D. Delabastita: Introduction. The Translator:
Studies in Intercultural Communication 2:2 (special issue: Wordplay and
Translation) 1996, s. 127-139.
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Niektore techniki zaproponowane przez Delabastite moga by¢ stoso-
wane w dubbingu tylko z pewnymi zastrzezeniami. Opuszczenie catego
fragmentu zawierajacego gre jezykowa jest w dubbingu mozliwe tylko wte-
dy, gdy posta¢ mowi spoza ekranu, odwrécona jest do widza tytem lub gdy
usta mowigcego sg niewidoczne. W innym przypadku taki zabieg réwnatby
sie stworzeniu luki w warstwie akustycznej wersji docelowej. Podobnie
rzecz ma sie w przypadku techniki opisanej w punkcie 6. Zastosowanie tego
wariantu jest mozliwe tylko wtedy, kiedy usta moéwigcego nie sg widoczne.
Niemozliwe jest natomiast uzycie technik edytorskich w postaci komenta-
rzy thumacza lub objasnien w formie przypiséw, poniewaz nie pozwala na to
forma ttumaczenia.

W momentach, kiedy humor werbalny uzalezniony jest od elementu
wizualnego, ttumacz ma jeszcze mniej opcji do wykorzystania. ,Pozbycie sie
problemu” przez opuszczenie nieprzektadalnego dowcipu jest niemozliwe,
podobnie jak zastosowanie jakiejkolwiek innej gry stéw wymyslonej przez
ttumacza. Jedynym wyjsciem jest poszukiwanie takiego rozwigzania, ktore
umozliwi dopasowanie dialogu do wizji oraz przynajmniej cze$ciowe za-
chowanie oryginalnego humoru.

PoniZej przedstawiono omowienie najciekawszych przyktadéw sytu-
acji komicznych, gdzie humor oparty jest na grze stowne;j.

Potwory i spétka

Cztowiek Sniegu:

"Abominable"! Can you believe that? Do I look abominable to you?

I ja mam straszyé? Nie, no dobre. Czy ja mam do tego warunki?

Why can’t they call me the adorable snowman or...

A dlaczego na przyktad, nie moge by¢ artystq?

Or the agreeable snowman, for crying out loud?

Albo tym, no, kominiarzem, czy cokolwiek?

[Abominable Snowman - cztowiek $niegu, yeti; abominable - odrazajacy,
obrzydliwy]

W tym dialogu podstawa gry stownej jest zamiana przymiotnika
abominable na inny przymiotnik o podobnej konstrukcji (z przyrostkiem -
able) i rozpoczynajacy sie na samogtoske ,a”, ktéry jest wtasciwie jego an-
tonimem. Ttumacz polskich dialogéw nie miat do dyspozycji tych samych
$rodkow leksykalnych i zastosowat inne rozwigzanie. Abominable Snow-
man, podobnie jak Mike i Sulley, pracowat w firmie Potwory i spétka jako
»straszak” i zostat zestany do Nepalu za kare. Zastosowanie nazw zawodow
nawigzuje do funkcji, ktéra Yeti wykonywat w firmie i ma na celu stworze-
nie efektu komicznego poprzez przeciwstawienie innych zawodéw profesji
straszaka.
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Podobny przyktad pojawia sie w filmie Szeregowiec Dolot. W tym
przypadku chodzi o znalezienie wyrazéw, ktére zaczynaja sie na te sama
litere, a ostatni z nich przekazuje sens okreslenia zastosowanego w angiel-
skiej wersji.

Szeregowiec Dolot

Komandor Smigly: You’re Squad F. You know what that means?
Jestescie pluton J. Wiecie, co to znaczy?

Gotebie: Squad fantastic!

Jot jak juhu!

I've got it! Squad formidable!

Jot jak junacy,

Philosophical!

Jot jak jidiota!

No, it means you are the fliers of the future.

Niee, pluton jot, bo jestescie lotnikami jutra.

Ttumacz musiat rozpocza¢ poszukiwania odpowiednich srodkow lek-
sykalnych od przettumaczenia wyrazenia: “fliers of the future”, ktére stano-
wi podstawe catej gry jezykowej. Decydujac sie na okreslenie ,jestescie lot-
nikami jutra” dopasowat do niego pozostate wyrazy, ktére réwniez zaczyna-
ja sie na litere ,j”. W ten sposob polska wersja dostosowana zostata do
konwencji dialogu oryginalnego, gdzie dowcip polega na wymienianiu nazw
plutonu zaczynajacych sie na litere ,f’. Znaczenie oryginalnego dialogu zo-
stato zmienione, ale efekt komiczny i sens zostaty zachowane.

Rybki z ferajny

Frankie: Mom’s not here.
Mame zapuszkowali.

W polskiej wersji zart stowny oparty jest na stowie ,zapuszkowaé” -
wsadzi¢ do wiezienia” lub ,wsadzi¢ do puszki”. ,Puszka” jest synonimem
aresztu i stad dwuznaczno$¢ tego wyrazenia. W dalszej czesci filmu okazuje
sie, Ze rodzina rekinéw to mafia, wiec rzeczywiscie mama rekin6w mogta
trafi¢ za kratki. W oryginale jednak nie pojawia sie zart stowny, a wiec efekt
komiczny zostat stworzony w procesie ttumaczenia. Wyrazenie ,zapuszko-
wac” jest synonimem frazy ,wsadzi¢ kogos do wiezienia”, ktore przy okazji
,rybnej tematyki” filmu stanowi podstawe gry jezykowej w polskim dialogu.
Na tym przyktadzie wida¢, iz w stosunku do tekstu oryginalnego zastoso-
wano strategie naturalizacji, bowiem do stworzenia efektu komicznego wy-
korzystano polski element jezykowy. Jednocze$nie zastosowane rozwiaza-
nie mozna uznac za przyktad techniki kompensacji, jako Ze w polskiej wersji
dodano akcent humorystyczny.
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Rybki z ferajny

Oskari Lenny:

You dig, dog?
Kumasz czacze?
Dig. Dog.

Jasne taak.

Dog dig. Dig dog.
Cza cza cza cza.
Yeah, yo diggy dog.
Raz dwa cza cza.

It was like an Oscar-splosion.
Oskarowa-kreacja.

W pierwszym przypadku, humor wymiany zdan pomiedzy Lennym i
Oskarem polega na wielokrotnym powtdrzeniu i zabawie z wyrazeniem “you
dig, dog?”. Jest to zwrot pochodzacy ze slangu amerykanskiego i mozna go
przetozy¢ na jezyk standardowy jako: ,rozumiesz przyjacielu?” W slangu
amerykanskim frazy “What’s up, dog?” lub “He’s my dog.” niekoniecznie majg
znaczenie pejoratywne. W polskim slangu odpowiednikiem bytoby wyraze-
nie: ,kumasz, bracie?” lub ,kumasz, ziom?” Wybierajac te wersje, ttumacz
mogt sprébowac odtworzyé komizm dialogu za pomoca stowa ,kumasz” i
powtorzenia onomatopei , kum, kum”.

Wybrane rozwigzanie jest przejawem zastosowania strategii neutrali-
zacji, bowiem slangowe wyrazenie typowe dla jezyka amerykanskiego zasta-
piono zwrotem neutralnym i uniwersalnym kulturowo. W ten sposéb zamie-
niono réwniez nieformalny rejestr jezyka na jezyk standardowy.

Drugi przyktad zostal umieszczony w tej kategorii, bowiem w polskiej
wersji pojawia sie gra stow, bazujaca na imieniu gtéwnego bohatera i polskiej
nazwie nagréd przyznawanych przez Amerykanska Akademie Filmowa.
Oskarowa-kreacja to odegranie roli filmowej zastugujacej na przyznanie na-
grody AAF zwanej potocznie Oskarem. Inaczej mdéwiac, to spektakularny i
wyjatkowy wystep, a tak wtasnie mozna okres$li¢ wyczyn Oskara, ktory bedac
matg rybka, pokonat w pojedynke Zartocznego rekina. (W rzeczywistosci Oskar
nie zgladzit rekina, ktory zostat zabity przez spadajaca kotwice. Sprytny i Zadny
luksuséw Oskar wykorzystat ten zbieg okolicznos$ci oraz brak swiadkéw zda-
rzenia i przypisat sobie catg zastuge). W polskim dialogu ttumacz zrecznie wy-
korzystat zbiezno$¢ imienia gtéwnego bohatera i potocznej nazwy nagrdéd fil-
mowych. Efekt okazat sie zabawniejszy niz w oryginale. Zastosowana techni-
ka jest przejawem strategii naturalizacji, bowiem oryginalna gra stéw zostata
zastgpiona typowo polskim wyrazeniem. (Oscar - jako potoczna nazwa na-
grod AAF - funkcjonuje rowniez w jezyku angielskim, ale w tym przykladzie
uzyto wyrazenia ztoZonego, ktore jest charakterystyczne dla jezyka polskiego.)
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Rybki z ferajny

Don Lino i Sykes:

DL: What does that mean? [ bring you in here, look you in the eye, tell you
what’s what, and what...?

A co to ma niby znaczy¢? To ja cie do siebie zapraszam, patrze prosto w oczy,
mdwie ci co i jak, i co?

S: What?

Co?

DL: What’s what?

Co co?

S: What-what nothing. You said "what?" first.
Co? Nic. To pan powiedziat,co?”.

DL: I didn’t say "what?" first. | asked you what.
Ja nie powiedziatem co, tylko zapytatem ,co?”.

S: You said "and then what?" and I said "what?".
Nie, powiedziat pan ,co”, a wtedy ja ,,co?”.

DL: No, [ said what, what? like what what?

Nie powiedziatem co, co w sensie co ,,co?”.

S: You said “what?" first.

To znaczy, ze pan zaczqgt.

D: Now you're making fun of me?!

Jaja sobie ze mnie robisz?

Humor dialogu pomiedzy Sykesem i Don Lino wynika z wielokrotnego
powtdrzenia stowa “what”. Sytuacja ta nie przysporzyta ttumaczowi zbyt
wielu trudnosci i zostata przettumaczona dostownie. Zachowanie efektu
komicznego byto réwniez prostym zadaniem, poniewaz humor dialogu nie
jest uzalezniony od obrazu i nie wykorzystuje srodkow jezykowych, ktore
nie miatyby swoich odpowiednikéw w jezyku polskim.

Jednak czes$¢ skojarzen sktadajacych sie na catoksztatt efektu komicz-
nego tej wymiany zdan zostala w polskiej wersji utracona. Dla odbiorcy
anglojezycznego dodatkowymi elementami humorystycznymi sg gtosy ak-
toréw oraz ich zawodowe kariery. W oryginale Sykes i Don Lino méwia gto-
sami Martina Scorsese i Roberta de Niro. Juz sam specyficzny spos6b mo-
wienia i akcent de Niro nasuwa skojarzenia z filmami gangsterskimi i wto-
ska mafig, ktérych aktor ma niemato w swoim dorobku (m.in. Wsciekty byk,
Chtopcy z ferajny, Kasyno Martina Scorsese oraz Ojciec Chrzestny w rezyserii
Francisa Forda Coppoli). Fakt, iz obaj arty$ci wystepuja w jednym filmie,
jest komiczny sam w sobie i nasuwa skojarzenia z ich dorobkiem filmowym.
Polski odbiorca nie styszy oryginalnych gltoséw i w konsekwencji spora
cze$¢ informacji, ktére wzmacniajg efekt humorystyczny, jest dla niego nie-
dostepna.
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Rybki z ferajny

0: Oh! Hey! Sykes?

Hej, hej hej, kogo ja widze?

S: Hey, there he is. My brotha, my player, the Sharkslayer.
Usmiech storica, rekinéw pogromca.

W tej scenie gra jezykowa oparta jest na rymie. W polskim dubbingu
ttumacz zastosowat te samg technike, ale tre$¢ zdania zostata zmieniona.
Aby zachowa¢ ten sam efekt w polskiej wersji, ttumacz musiat znalez¢ rym
do nowego przezwiska Oskara, okrzyknietego (w wersji polskiej) pogromca
rekin6w. Rezultat jest rownie dobry jak w oryginale, rym zostat zachowany,
a zdanie ma wydzwiek humorystyczny.

Inne przypadki gry jezykowej wykorzystujacej rymy zamieszczono
ponizej:

Rybki z ferajny

Oskar: Any shark try to mess around in Oscar town is goin’ down.
Jesli jakis rekin zacznie podskakiwaé w moim miescie, to juz po nim!
[W oryginale rym i rytm, w polskiej wersji nie zachowane.]

Snuggly, buggly, wuggly.
Karaluchy pod poduchy, a szczypawki...

Uciekajgce kurczaki

Rocky: Sleep tight, angel face. The Rock’s on the case.

Spij stodko aniele i nie mysl za wiele.

[W polskiej wersji zmieniono znaczenie zdania, poniewaz ttumaczenie do-
stowne uniemozliwitoby zachowanie rymu: ,,Rocky zajmuje sie ta sprawg”.]

Madagaskar

Alex: I feel like a mile-high pastrami on rye, on the fly from the deli in
the sky!

Normalnie kraj, ze raj, jak masz stek to daj, poza tym ajwaj, jednym sto-
wem peten haj.

Zebra Marty: Alex! Do not interrupt me when I'm daydreaming. If a zebra’s
in the zone, leave him alone.

Nie mogtes poczekaé, az przestane marzyc¢? Nie musisz sie spieszyé, ja nie
przejscie dla pieszych!
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Roboty

Hania: By the way, the name’s Piper. Rhymes with "viper."”
Nazywam sie Hania. Rymuje sie z pirania.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Good night. Sleep tight. And don’t let the bed bugs bite.
Karaluchy pod poduchy, a szczypawy do zabawy. Dobranoc, pchty na
noc.

Jak wynika z powyzszych dialogdw, w przypadku gry jezykowej opar-
tej na rymach w polskim dubbingu z reguty starano sie uzyska¢ podobng
stylistyke. Tylko w jednym z wymienionych przypadkéw tlumacz zrezy-
gnowat catkowicie z zachowania rymu. W pozostatych, z mniejszym (Robo-
ty: Hania - pirania) lub wiekszym powodzeniem, udato sie stworzy¢ polska
wersje za pomoc3 tej samej techniki. Rymy oryginalne zastepowano rymami
w jezyku polskim, jednak wigzato sie to z konieczno$cia modyfikacji orygi-
nalnych wypowiedzi. Okazuje sie, Ze najlepsze rozwigzania to takie, gdzie
ttumacz zrezygnowat z zachowania oryginalnego znaczenia dialogu i wybrat
nawet do$¢ odlegle rozwigzanie, pozwalajgce na zastosowanie rymu w je-
zyku polskim. W dwdéch, zreszta podobnych przypadkach, zastosowano pol-
skie powiedzenie (karaluchy pod poduchy), ktore jest odpowiednikiem an-
gielskiej rymowanki (Good night. Sleep tight) i bardzo podobnym wyraze-
niem do “snuggly, buggy, wuggly”.

W ttumaczeniu tego typu gry jezykowej dominuje strategia naturali-
zacji, bowiem dazac do zachowania stylistyki oryginalnych wypowiedzi,
ttumacz zmuszony byt zmodyfikowac¢ lub catkowicie zmieni¢ ich znaczenie,
uzywajac Srodkow dostepnych w jezyku polskim. Zastosowanie takich roz-
wigzan pozwolito na stworzenie podobnego efektu, ale nie miato wiekszego
znaczenia dla fabuly i rozwoju akgji.

Najwiecej przyktadow btyskotliwej gry jezykowej, czesto wspomaga-
nej przez obraz i wykorzystujacej specyficzng idiomatyke jezyka angielskie-
go, pojawia sie w filmach brytyjskiego rezysera Nicka Parka: Wallace i Gro-
mit. Klgtwa krdélika i Uciekajqce kurczaki. Cze$¢ z nich umieszczono w kate-
gorii gry jezykowej, pozostate znajdujg sie w omawianej nieco pézniej kate-
gorii sytuacji komicznych bazujacych na idiomach oraz w podrozdziale po-
$wieconym omdéwieniu humoru stownego uzaleznionego od obrazu.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

PC MacIntosh: Know what. I'll tell ya. If you ask me this was arson.
Do tego czasem mogq jak teraz,... nawiedzic... nas... po..wodzie.

A man: Arson.

Po...wodzie?
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PCM: Yeah. Someone arsin’ around.
Tak, po...wodzie.... ognistej rozrabiat ktos.

W dialogu oryginalnym wystepuje gra stéw oparta na skojarzeniu
stowa “arson” - ,podpalenie” i “arse” - wulgarnym okres$leniu tylnej czeSci
ciata (pol. dupa). Wykorzystano rowniez idiom “arsing around”, ktéry ozna-
cza bycie leniwym, préznowanie. W polskim dubbingu ttumacz sprébowat
odtworzy¢ gre stow, ale z wykorzystaniem innych srodkow. Po pierwsze, w
jezyku polskim nie istniejg jednostki o podobnym znaczeniu pozwalajagcym
na stworzenie takiej samej wieloznaczno$ci. Po drugie, oryginalne wyraze-
nie “arsing around” mozna zaliczy¢ do wulgaryzméw i prawdopodobnie
dlatego zdecydowano sie na zmiane jego intensywno$ci. Po polsku mogtoby
ono brzmie¢ ,ktos tu sie opierdala”, jednak taka wersja bytaby zbyt dosadna,
zwlaszcza w filmie dla dzieci.

Zastosowane rozwigzanie jest zaskakujgce, ale ttumacz pomystowo
nawigzat do poprzedniej czesci dialogu, w ktérej byta mowa o kleskach na-
wiedzajacych miasteczko hodowcow warzyw. Do plagi slimakéw dodat po-
wodzie, ktére pozwolity na wplecenie zartu jezykowego.

Polskie tlumaczenie jest przyktadem zastosowania strategii naturali-
zacji - oryginalny idiom zastgpiono polskim wyrazeniem. Stato sie tak nie
dlatego, Ze nie ma on swojego odpowiednika w jezyku docelowym - mozna
byto zastosowa¢ wyrazenie ,opierdala¢ si¢” - ale dlatego, iz polski odpo-
wiednik jest zbyt wulgarny. Zatem przyczyng naturalizacji polskiego ttuma-
czenia nie jest brak odpowiednich srodkéw leksykalnych, ale normy obo-
wigzujace w polskim dubbingu filméw dla dzieci (i nie tylko)370.

Uciekajqce kurczaki

Fowler: Poppycock! Pushy Americans, always showing up late for every
war. Overpaid, oversexed, and over here.

Odrobine godnosci! Bezczelni Amerykanie! Przeplacani, przereklamowani
i przepraszam bardzo.

Efekt komiczny jest wynikiem trzykrotnego powtérzenia stowa
“over”. Ostatni czlon “over here” jest zaskakujacy i jednoczesnie stanowi
akcent humorystyczny, bowiem nalezy do innej kategorii tzn. nie jest przy-
miotnikiem jak dwa poprzednie. W polskiej wersji ttumacz odtworzyt gre
stow, stosujac wyrazy z prefiksem ,prze-”. Przy trzecim wyrazie zachowany
zostat réwniez element zaskoczenia, bo ,przepraszam bardzo” tez jest nie-
oczekiwanym dopelnieniem dwéch przymiotnikéw. W tej scenie wizja uzu-
pehia dialog, bowiem przy wypowiadaniu ostatniego wyrazenia “over

370 Belczyk zauwaza, ze ugrzecznienie polskich wersji wynika miedzy innymi z
norm narzucanych przez dystrybutoréow filmowych. Zob. A. Belczyk. Ttumacze-
nie filméw..., s. 108.
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here/przepraszam bardzo” - Fowler wychodzi. W angielskiej wersji over
here (pol. tutaj) oznacza, ze ci przeptacani i nadpobudliwi seksualnie (over-
sexed) Amerykanie znajdujg sie w brytyjskim kurniku (w osobie Rockiego),
co byty Zolierz RAFu uwaza za oburzajace. W polskiej wersji Fowler daje
wyraz swojemu oburzeniu wychodzac z kurnika i méwiac ,przepraszam
bardzo”, ktére tutaj nie odnosi sie juz do Amerykanéw, ale jest zwrotem
grzeczno$ciowym i jednocze$nie ironicznym.

Ttumaczenie jest rownie udane jak oryginalny dialog, lecz aluzje do
stylu zycia intymnego Amerykan6w zostaty usuniete. Ponownie przyczyna
tego zjawiska jest specyfika ttumaczenia dla dzieci oraz brak odpowiednika
w jezyku polskim. Zwrot ,nadpobudliwi seksualnie” bytby zbyt dlugi i nie
komponowatby sie z pozostatymi przymiotnikami. Dodatkowo uzycie wy-
razenia ,przereklamowani” nawigzuje do stosunku i wyobrazen Polakéw
o Stanach Zjednoczonych oraz tamtejszym zyciu, ktére czasami noszg zna-
miona bezkrytycznej fascynacji. W uzyciu tego przymiotnika manifestuje sie
dostosowanie ttumaczenia do polskich realiow.

Uciekajqce kurczaki

Mac: And what brings you to England, Mr. Rhodes?

A co pana tu sprowadza?

Rocky: Why, all the beautiful English chicks, of course.
No jak to, ostawiona uroda tutejszych kur.

Gra stow oparta jest na dwuznacznosci stowa “chick”, ktére w jezyku
angielskim oznacza zaréwno kurczaka jak i laske - fadng dziewczyne. Po-
niewaz w jezyku polskim nie ma wyrazéw o podobnej wieloznacznosci,
ttumacz musiat wymysli¢ inne rozwiazanie. W analizowanym przyktadzie
udato potaczy¢ sie oba znaczenia w jednym zdaniu.

Powyzszy dialog jest przyktadem zneutralizowania elementéw kultu-
rowych w thumaczeniu. W polskim dialogu pominieto przymiotnik “English”
i zamieniono go na ,tutejszy”, eliminujac jednoczes$nie informacje o miejscu
akcji. Podobna tendencje mozna zauwazy¢ w calym filmie. Jakiekolwiek
odniesienia do kraju pochodzenia filmu sg neutralizowane. Za przyktad
niech postuzy nastepujaca wymiana zdan:

Uciekajgce kurczaki

Mac: You took a nasty fall. Spraining a tendon connected to the humerus.
[ gave it a wee bit of a tweak and wrapped her up.

Atrozeza pozastawowa stawu barkowego grozi dysplazjq tagiewki, ale na-
predce zrobitam proktoskopie i bedzie cacy.

Rocky: Was that English?

To po naszemu?
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Jednak w tym przypadku zamiana angielskiego na nasze nie wynika
jedynie z checi eliminacji obcych akcentéw. Przettumaczenie tego zdania
dostownie ,to po angielsku?’ stworzytoby w polskim dubbingu absurdalng
sytuacje. Przeciez w polskiej wersji kury méwig po polsku, zatem takie do-
stowne ttumaczenie bytoby nonsensem. W ten sposéb tlumacz uniknat nie-
zreczno$ci w polskim dialogu. Wersja znaturalizowana ,,to po polsku?” byta-
by natomiast zbyt odwazna, bowiem widz zdaje sobie jednak sprawe z tego,
ze oglada film produkc;ji brytyjskiej.

Uciekajqce kurczaki

Nick: Sunny side up.
Zoéttkiem do gory.

N: Now they’re over easy!
Gtupia, nie udawaj stupa.
N: Definitely scrambled.
Uwazaj na jaje.

W tym przypadku tlumacz stanat przed zadaniem przettumaczenia
okreslen kulinarnych odnoszacych sie do sposobu przygotowywania jaj w
kuchni amerykanskiej. Nie bytoby w tym nic trudnego, gdyby wyrazenia te
nie byly dodatkowo wsparte elementami wizualnymi oraz nie zawieraty
dwuznacznos$ci. W pierwszym przypadku chodzi o sposéb podawania jaj
sadzonych. Tradycyjnie jajka sadzone w kuchni amerykanskiej przygoto-
wywane s3 w taki sposéb, ze zo6ttko jest zakryte cienkg warstwa Scietego
biatka (jajka smazy sie na jednej stronie, a p6Zniej obraca). Sposéb przygo-
towywania najbardziej rozpowszechniony w Polsce okreslany jest mianem
“sunny side up” - ,Zéttkiem do goéry”. W wymienionej sytuacji kura uczaca sie
lata¢ 1aduje kuprem do gdéry w konewce, a “sunny side” (stoneczna strona)
odnosi sie do kupra i jednocze$nie jest aluzjg do potrawy. Przettumaczenie
tego zwrotu nie jest trudne, ale z polskiego wyrazenia znika owa zartobliwa
»stoneczna strona”. Ttumacz nie mdégt catkowicie zrezygnowac z kulinar-
nych skojarzen, bowiem musiat dostosowa¢ ttumaczenie do obrazu i od-
nie$¢ sie w jakis sposob do owego kurzego kupra widocznego na ekranie.

Trudniej byto z pozostalymi wyrazeniami. W kuchni amerykanskiej
jajka sadzone serwuje sie na cztery sposoby: over easy, over medium, over
hard i sunny side up37!. W polskiej kuchni niuanse te nie sg znane. Stad tez

371 Krétki opis sposobdéw przygotowywania jaj sadzonych znaleziony na stronie
internetowej wyjasnia réznice pomiedzy poszczegdlnymi metodami przyrza-
dzania tej potrawy:

,*Over Easy: The egg is flipped briefly. The yolk does not stand out as strikingly,
but is still liquid. The white is no longer liquid.
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wynika trudno$¢ przetozenia tych elementéw kulturowych. Z kolei wyraz
“scrambled” jest wieloznaczny, bowiem moze odnosi¢ sie do jajecznicy, ale
takze do szamotaniny i wdrapywania sie. Wiasnie to drugie znaczenie
wzmacnia obraz i komizm sytuacyjny - kury po nieudanych prébach latania
laduja jedna na drugiej, formujac wielki stos, z ktérego prébuja rozpaczliwie
sie wydostac. Polski dialog jest znacznie mniej zabawny, ttumacz prébowat
nadrobi¢ straty, wymyslajac nowe okre$lenia, jednak sg one mniej efektowne.

Szeregowiec Dolot

Mysz Charles de Girl: I am Charles de Girl.

Charlotte de Gaulle.

De Girl? Why did they call you de Girl?

De Gaulle? To chyba raczej Charles.

Because [ am a girl. The one and only girl.

Wszyscy tak myslg. Ale to tylko kamuflaz.

[w tym momencie mysz zrywa sztuczng przyklejong brode]

Gra jezykowa w tym przykladzie oparta jest na homofonii dwéch wy-
razow. Po angielsku “de Girl” i “de Gaulle” wymawia sie bardzo podobnie.
Szczegblnie w wypowiedzi myszy mdéwigcej po angielsku z francuskim ak-
centem nie stycha¢ Zadnych réznic. Podczas gdy angielska gra jezykowa
wykorzystuje homofonie nazwisk, w polskim dubbingu ttumacz skupit sie
na imionach, jako ze nie mdgt wykorzystaé podobnego brzmienia wyrazow
“girl” i nazwiska francuskiego polityka. Pomimo tej zmiany udato sie w bar-
dzo zreczny sposob osiaggnac¢ efekt humorystyczny.

Szeregowiec Dolot

Gotfryd Smardz-Watty: Can you burp on cue?
Czy na zawotanie umiesz tez bekac¢?

Bakier: I can burp on all the letters. Not just q.
Tak moge zawotad, kiedy chce, nie tylko po serze.
B: Watch this. A. B. C (beka) ei bi si ...

Ej... ty... halo!

*Sunny-Side Up: The egg is never flipped. The yolk is a bright yellow hemisphere
sitting in the middle of the pristine white. The yolk is liquid, and some of the white
around the yolk may have a jelly-like consistency.

*Over Medium: The white is cooked to a firmer texture, and the yolk is solid around
the edges, and oozy in the middle.

*Over Hard: The white is firm, the yolk is a lighter color and flakey.”

Zob. http://au.answers.yahoo.com/answers2 /frontend.php/question?qid=200
70929025732AAystxs, z dnia 18.11.2007 .
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W tym dialogu komizm werbalny oparty jest na homofonii stowa
“cue”1ilitery q. Stad w angielskiej wersji wystepuje gra stéw bazujgca na tym
jednym dzwieku. Wyrazenie “on cue” — mozna przettumaczy¢ jako ,zrobi¢
cos na zawotanie” i to znaczenie zostato w polskim tlumaczeniu zachowane.
Dialog w polskiej wersji jest troche niezrozumiaty, bowiem ttumacz nie po-
radzit sobie z dalszg czescig konwersacji. W angielskiej wersji “cue” jest
wymawiane tak jak litera alfabetu i dlatego Bakier mdégt ,wybekac” w ten
sposéb pozostate litery. W thumaczeniu tres¢ ostatniej linijki zostata zmie-
niona, Bakier wybekuje: ,Ej, ty halo” - co ma taczy¢ sie z deklaracja, Ze moze
zawota¢, kiedy chce. Polska wersja jest znacznie mniej udana i raczej mato
zabawna dla widza, ktéry musi doszukiwac sie ukrytego efektu komicznego.
Zastosowane rozwigzanie neutralizuje obcy kulturowo element - wyma-
wiany po angielsku alfabet - i jednoczes$nie eliminuje jeden z elementéw, na
ktérym opiera sie oryginalna gra stéw. W tym przypadku strata jest nie do
unikniecia, ale mozna byto pokusi¢ sie o stworzenie bardziej zrozumiatej
konwersacji.

Skok przez ptot

R]: What we’re going for here is a vicious, man-eating, rabid squirrel.
Otoz potrzebna nam jest taka wsciekta, i kurka, ludozerna wiewiérka.
RJ: Can you handle that?

Poradzisz sobie?

Hammy: Excuse me?

Ooo, moge?

RJ: Yes... Hammy.

Tak Hammy?

H: Ok. Rabbits aren’t vicious. They're all cute and cuddly, so...

No, bo kury to ptaki i najwyzej majq grype...

RJ: Rabid, not rabbit.

Wiewiora, wsciekta wiewiora.

Angielska gra stéw bazuje na homofonii dwdch wyrazéw: “rabbit”
i “rabid” - ,krélik” i ,wsciekty” (choroba). W polskiej wersji ttumacz postuzyt
sie stowem ,kurka” - uzytym w funkcji tagodnego przeklenstwa oraz jako
$rodek do stworzenia podobnej gry jezykowej. Aluzje do wscieklizny wie-
wiorki, ktérag widz ma okazje oglada¢ na ekranie, ttumacz wyrazit bezpo-
$rednio w dialogu, nie uciekajac sie do stosowania wieloznacznosci. Przy-
czyna jest oczywiscie brak homofonéw o podobnym znaczeniu w jezyku
polskim. W porédwnaniu do angielskiej wersji polskie ttumaczenie jest mniej
efektowne, a samo sedno Zartu uzaleznionego réwniez od obrazu zmienione
(wiewiérka Hammy ma udawacé osobnika zarazonego wscieklizng po to, aby
wystraszy¢ dziewczynki rozwozace ciastka, ktére sg celem fortelu, jaki za-
planowat szop R]).
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Skok przez ptot

RJ: Vincent, this’ll only take a second

Spokojnie, Wincent, daj mi jeszcze jednq sekunde.

Verne: Vincent?

Wincent?

RJ: Where?

Gdzie?

V: Who's Vincent?

Kto to Wincent?

R]: Oh, Verne, Vincent. Simple slip of the bear. Tongue! Just bear with
me is what I meant to say. There’s no bear.

Verne, Wincent, tak misie powiedziato, to znaczy mi .... sie powiedziato.
Wiesz, nie chodzi o niedZwiedzia, a zresztq, dlaczego by miato?

Jaki tam niedzwiedZ?

W ostatnim przyktadzie nalezacym do tej kategorii, w grze stow wy-
korzystano wieloznaczno$¢ wyrazu “bear”, ktére moze odnosic sie do wyra-
Zenia “to bear sb/sth” - ,znosi¢ kogos/cos”, ale takze ,niedZwiedZ”. Wincent
to niedZwiedz, ktéremu szop R] musi odda¢ ukradzione na poczatku filmu
zapasy. Cata fabuta zbudowana jest wokdt tego wydarzenia. Aby unikngé
pozarcia, R] wpada na pomyst, aby odzyska¢ utracone tupy, wykorzystujac
bliskie sgsiedztwo ludzi. W tym celu wykorzystuje grupe zwierzakéw i z ich
pomoca gromadzi zapasy jedzenia, ktére z wykorzystaniem réznych prze-
myslnych sztuczek wynoszone sg z domdéw, samochodéw i $mietnikdéw. Aby
zachowa¢ w polskim dialogu aluzje do niedZwiedzia Wincenta, ttumacz wy-
korzystat polska sktadnie i potaczyt dwa wyrazy. W ten sposéb powstata
aluzja do misia Wincenta. Dodatkowo, aby zrekompensowac¢ straty w grze
jezykowej, thtumacz uzyt rymu. Rozwigzanie jest bardzo pomystowe, a efekt
ostateczny réwnie udany jak wersja angielska. Jest to przyktad zastosowa-
nia strategii naturalizacji, bowiem angielskie wyrazenie zastagpiono polskim
sformutowaniem, aby uzyska¢ podobny efekt.

Osobng grupe w kategorii sytuacji komicznych opartych na grze jezy-
kowej stanowia dialogi, w ktorych pojawia sie podtekst seksualny. Najwie-
cej takich przypadkéw wystepuje w filmie Roboty, ktoéry rozpoczyna sie
sceng montazu dziecka. Poczatkowo odbiorca widzi ojca gtéwnego bohate-
ra, ktéry wracajagc do domu uradowany, oznajmia wszystkim dookota, iz
wkrotce zostanie ojcem. Dopiero kiedy pan Dekiel dociera do domu, okazuje
sie, ze rzeczywiscie wtasnie zostal ojcem, ale dziecko nie narodzito sie w
sposéb naturalny, tylko ma zosta¢ zmontowane z czesci, ktore przed chwilg
dostarczono. W wersji angielskiej pojawiaja sie aluzje do porodu i ptodzenia
dzieci. W ttumaczeniu zostaty one wyeliminowane.
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Roboty

Pan Dekiel: I just talked to my wife.
My baby’s gonna be delivered any minute.
Moéj dzidzius moze zostaé skrecony w kazdej chwili.

W pierwszym przypadku gra stow oparta jest na homonimii wyrazu
“deliver”, ktory w jezyku angielskim ma dwa znaczenia. Pierwsze z nich to
Jdostarcza¢”, drugie ,wydac¢ na Swiat, powi¢ dziecko”. Poniewaz zdanie to
wypowiedziane jest w innym kontek$cie wizualnym (w momencie, kiedy
ojciec dziecka biegnie do domu, aby zdazy¢ na ten wazny moment; scena
dostawy pojawia sie p6Zniej) ma ono w jezyku angielskim podwoéjne zna-
czenie. Pierwsze skojarzenie, jakie sie nasuwa (na podstawie sceny powrotu
do domu rozentuzjazmowanego i podekscytowanego tym, co ma sie za
chwile wydarzy¢ ojca), dotyczy naturalnego sposobu przychodzenia na
$wiat. Dopiero wtasciwa scena ujednoznacznia sens wypowiedzi: odbiorca
widzi, ze ,por6éd” to dostawa czesci do montazu dziecka.

W polskim dialogu te dwuznaczno$ci nie zostaty zachowane. Homo-
nim “deliver” nie ma swojego odpowiednika w jezyku polskim. Ttumacz
miat do wyboru trzy opcje: mégt zachowac znaczenie, ktére nasuwa sie jako
pierwsze i ocali¢ skojarzenia z rodzeniem dzieci. Wtedy zdanie to mogtoby
brzmie¢ nastepujaco: ,moje dziecko urodzi sie lada chwila”. Wybor tej opcji
oznacza jednak rezygnacje z drugiego znaczenia i stwarza sytuacje, w ktorej
obraz znajduje sie w relacji sprzecznosci z tekstem (dziecko ma sie urodzic,
a odbiorca widzi, ze w rzeczywistos$ci jest montowane z cze$ci). Rozwigza-
niem neutralnym i wiasciwie taczacym oba znaczenia bytoby ogélnikowe
stwierdzenie: ,za chwile zostane ojcem”. Zdanie to zachowuje intencje ory-
ginatu, pierwsze skojarzenie jest podobne do tego, jakie ma odbiorca, stu-
chajgc wersji angielskiej i dopiero kolejna scena pokazuje jego witasciwy
sens. Trzecia opcja to ta, ktérg wybrat thtumacz: ,méj dzidzius moze zosta¢
skrecony w kazdej chwili”. Pierwsze znaczenie i skojarzenia z porodem zo-
staly wyeliminowane, zachowano natomiast znaczenie, ktére wspétgra
z wizjg. W tym momencie powstaje pytanie, czy trzecie rozwigzanie zostato
wybrane celowo, czy tez ttumacz nie miat innych pomystéw. Wtasciwie naj-
lepsza opcja pozwalajaca na zachowanie chociaz cienia dwuznaczno$ci wer-
sji angielskiej jest propozycja druga.

Roboty

Pani Dekiel: It's okay. Making the baby’s the fun part.
Cudem jest montaz dziecka.

W drugiej sytuacji Zzrédtem humoru i dwuznacznosci jest wyrazenie
“make a baby” - ,zrobi¢/zmajstrowaé dziecko”, ktéore w kontekscie filmu
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nabiera innego znaczenia - ,skrecac/montowac dziecko z czesci”’. Podobnie
jak w poprzednim przypadku pierwsze skojarzenie ma podtekst seksualny
i dopiero w konteks$cie wizualnym ujawnia sie znaczenie wtasciwe. Rdwniez
w tym dialogu wybrano rozwigzanie, ktére nie pozwala na zachowanie po-
dwdjnego znaczenia oryginalnego zdania. Aluzje do aktu ptodzenia dzieci
zostaly ponownie wyeliminowane z polskiego ttumaczenia.

W obu omdéwionych powyzej przypadkach ttumacz wybrat opcje, kto-
ra zachowuje tylko jedno ze znaczen oryginalnych dialogéw i jest to znacze-
nie, ktore jest komunikowane za pomocg obrazu. Strategie te mozna okre-
$li¢ jako zorientowang na kulture docelowa, poniewaz ttumacz postuzyt sie
w tlumaczeniu $rodkami dostepnymi w jezyku docelowym i jednocze$nie
zrezygnowat z dwuznacznos$ci dostepnej w jezyku Zrédtowym.

W pozostatych dwoch przyktadach udato sie zachowa¢ w polskim
dubbingu dwuznaczno$¢ oryginatu.

Roboty

Pan Dekiel: Push, push. Push!
Pchaj, przyj mocno!

Pan Dekiel: Twelve hours of labor.
12 godzin meki.

Na tej podstawie mozna sgdzi¢, iz eliminacja podtekstu seksualnego w
omowionych powyzej przyktadach wynika raczej z braku odpowiednich
Srodkow leksykalnych w jezyku polskim, niz checi ukrycia takich tresci jako
nieodpowiednich dla dzieciecego widza.

Roboty

Tato Radka: From the second you were born.
Odkaqd cie zmajstrowalismy...

Potwierdza to réwniez ostatni przyktad, w ktéorym podtekst seksual-
ny jest oczywisty w polskim dialogu, chociaz nie ma go w oryginale. W pol-
skiej wersji gra jezykowa oparta jest na wyrazeniu ,zmajstrowaé cos”
i ,,zmajstrowac dzieciaka”. Thumaczenie zostalo wzbogacone o dodatkowe
tresci prawdopodobnie po to, aby zrekompensowa¢ niemoznos¢ zachowa-
nia dwuznacznos$ci w dwéch pierwszych sytuacjach.

Roboty

Radek: I'm Rodney Bigbottom...

Jestem Radek Dupiel.

No, I'm Rodney Copperbottom.

Nie, to znaczy nazywam sie Dekiel, Radek.

237



Ostatni z przyktadéw w tej kategorii pochodzi rowniez z filmu Roboty,
a zabawno$¢ sytuacji wynika tutaj z przejezyczenia. Omytka zaskoczonego
Radka jest reakcjg na spotkanie z ciocig Banig, ktorej tylna czes¢ ciata jest
bardzo pokaznych rozmiaréw. W polskiej wersji ttumacz zgrabnie wybrnat
z tego problemu, tworzac neologizm, ktéry nawigzuje do przyciagajacej
wzrok pupy Cioci Bani. Wykorzystujac stowo ,dupa”, a nie np. ,pupa”, thu-
macz uczynit jednak polska wersje bardziej wulgarna niz oryginat.

5.2.4.2. Idiomy i powiedzenia

Idiomy wystepujace w analizowanym materiale filmowym mozna po-
dzieli¢ na idiomy pojawiajace sie w niezmienionej formie i idiomy zmodyfi-
kowane. W tej kategorii znajduja sie rowniez wyrazenia, ktére funkcjonujg
w jezyku Zrodtowym jako ustalone zwroty i powiedzenia.

Wedtug definicji zamieszczonej w Longman Dictionary of Contepmporary
English idiom to: ,wyrazenie, ktére oznacza co$ innego niz znaczenia po-
szczeg6lnych stéw, z ktérych dany idiom jest zbudowany”372. Ta podstawo-
wa definicja zwraca uwage na semantyczny aspekt idioméw, ignorujac cat-
kowicie ich aspekt kulturowy. Z punktu widzenia ttumacza istotne znacze-
nie ma natomiast fakt, iz idiomy to charakterystyczne dla danego jezyka
ustalone konstrukcje, ktére nie posiadaja doktadnie takich samych ekwiwa-
lentéw w innych jezykach. Z tego wzgledu, ttumaczenie idioméw nalezy
rozpatrywac w kontekscie transferu tresci kulturowych. Idiomy nalezy trak-
towac jako elementy pojawiajace sie w teksScie translatu, bardzo mocno
zwigzane z kulturg jezyka Zrodtowego, niosace dla odbiorcéw oryginatu
okreslone informacje kulturowe. Ttumaczenie tego typu wyrazen polega na
znajdowaniu jak najblizszych odpowiednikéw w jezyku kultury docelowe;j.

Poniewaz chodzi o transfer miedzykulturowy, w ttumaczeniu idio-
mow widoczne s3 strategie egzotyzacji i naturalizacji. Egzotyzacja ttuma-
czenia ma miejsce wtedy, kiedy idiom pojawiajacy sie w tekscie Zrodtowym
zostanie przettumaczony dostownie lub syntagmatycznie. Przyczyny takie-
go postepowania mogg by¢ rozne. Po pierwsze, w jezyku docelowym nie
zawsze istnieje ekwiwalent wyrazenia idiomatycznego. Po drugie, nawet
wtedy, kiedy taki ekwiwalent istnieje, jego zastosowanie ze wzgledu na
element wizualny moze by¢ niemozliwe. W takim przypadku ttumacz musi
postuzy¢ sie wymienionymi technikami badZ wymysli¢ inne rozwiazanie.
Dostowne lub syntagmatyczne ttumaczenie idiomu zachowuje w tekscie
translatu egzotyczne elementy kulturowe na ptaszczyznie leksykalnej i jest
przejawem zastosowania strategii ttumaczenia Zrédtopodobnego.

Strategia naturalizacji, czyli ttumaczenia ukierunkowanego na kulture
docelowa (kulturowego), widoczna jest w takich przypadkach, kiedy idiom

372 R. Quirk: Longman Dictionary of Contemporary English. Longman 1992, s. 517.
[Ttum. 1.S.]
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pojawiajacy sie w tekscie Zrodtowym zastapiony zostaje jego polskim odpo-
wiednikiem. Nawet jesli wyrazenia te r6znig sie pod wzgledem uzytych $rod-
kéw leksykalnych, to z reguty majg to samo lub bardzo zbliZone znaczenie,
a czesto nawet podobng strukture. Jak stwierdza Hejwowski, réznice leksy-
kalne nie odgrywaja istotnej roli w ttumaczeniu. Problem pojawia sie dopie-
ro wtedy, kiedy metafora bedgca podstawa idiomu wykorzystana jest do
stworzenia efektu komicznego373 lub/i zilustrowana jest za pomocg obrazu.

Neutralizacja wyrazenia idiomatycznego rozumiana jest jako zasta-

pienie idiomu jezyka wyj$ciowego innym wyrazeniem, ktére nie jest idio-
mem jezyka docelowego, i ktdre jest neutralne, bowiem nie zawiera tresci
kulturowych (wyrazen idiomatycznych) typowych ani dla jezyka oryginatu
ani dla jezyka docelowego.

Hejwowski proponuje cztery sposoby postepowania w ttumaczeniu

idiomow:

1. oczywisty ekwiwalent, czyli najblizszy odpowiednik,

2. ekwiwalent funkcjonalny, idiom jezyka Zr6dtowego zastapiony jest
idiomem jezyka docelowego, ktéry ma podobne znaczenie, chociaz
moze by¢ zobrazowany w inny sposob,

3. przektad syntagmatyczny374 (lub ttumaczenie dostowne),

4. odpowiednik o podobnym znaczeniu, ktéry nie jest idiomem375.

Propozycje przedstawione przez Hejwowskiego mozna rozszerzy¢ o
kolejne cztery warianty, uwzgledniajace konieczno$¢ utrzymania relacji
pomiedzy stowem i wizja oraz priorytet efektu komicznego, bedacego
w duzym stopniu rezultatem gry jezykowej bazujacej na elemencie wizual-
nym.

W analizowanym materiale filmowym zidentyfikowano nastepujace
sposoby ttumaczenia wyrazen idiomatycznych:

1. ttumaczenie idiomu jezyka wyj$ciowego za pomoca ekwiwalentu
oczywistego lub funkcjonalnego, ktéry zostat zmieniony w taki
sposob, aby dostosowac go do wizji,

2. tlumaczenie idiomu jezyka wyjsciowego za pomoca innego idiomu,
o innym znaczeniu, ale pozwalajgcego na zachowanie gry jezyko-
wej i zwigzkéw z obrazem,

3. tlumaczenie idiomu jezyka wyjsciowego za pomoca innego idiomu,
o zupetie innym znaczeniu, bez uzasadnienia w koniecznosci za-
chowania relacji pomiedzy tekstem i obrazem,

373 Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 109.

374 Przektad syntagmatyczny polega na automatycznym zastepowaniu struktur
jezyka wyjsciowego (poszczegélnych stow lub catych fraz) najbardziej typowy-
mi ekwiwalentami stownikowymi lub stereotypowymi zwrotami i typowymi
strukturami jezyka docelowego. Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna
teoria przektadu...,s. 49,57, 126-127.

375 Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 109.
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4. tlumaczenie idiomu jezyka wyjSciowego za pomocg innego wyra-
zenia jezyka docelowego, ktore nie jest idiomem, pozwalajgcego na
zachowanie zwigzkow pomiedzy tekstem i obrazem.

5.2.4.2.1. Idiomy niezmodyfikowane

Wyrazenia w tej kategorii to idiomy pojawiajace sie w dialogach w
niezmienionej formie. Na podstawie przeprowadzonej analizy pogrupowa-
no je wedtug kryterium zastosowanej strategii translatorskiej. W pierwszej
czesci omdwione zostang przypadki, gdzie zastosowane techniki thumacze-
niowe pozwalaja na stwierdzenie, iz w ttumaczeniu tych dialogéw dominuje
strategia naturalizacji. Kolejna grupa to przypadki, w ktérych zachowano
elementy egzotyczne, czyli widoczna jest strategia ttumaczenia Zrédtopo-
dobnego. Ostatnia grupa obejmuje takie dialogi, gdzie trudno okresli¢ rodzaj
zastosowane;j strategii, badZ idiomy traktowane jako tresci kulturowe jezy-
ka wyjSciowego, ktére zostaty zneutralizowane.

a) Idiomy jezyka wyjsciowego, w stosunku do ktérych zastosowano stra-
tegie naturalizacji

Epoka lodowcowa

S: Ok, so you've got issues. You won’t even know I'm here. I'll just zip the lip.
Dobra, dobra niech ci bedzie. Ladnie poprosi¢ i sie zamkne. Dziéob na ktédke

ityle.

W tej scenie leniwiec Sid wykonuje gest zamykania ust na zamek, kto-
ry ilustruje angielski zwrot. W polskiej wersji wykorzystano polski odpo-
wiednik, ktéry ma ten sam sens i oznacza milczenie, jednak realizowany jest
za pomoca innych $rodkéw leksykalnych. Gest, ktéry towarzyszy zdaniu,
jest stabo widoczny, poniewaz widzimy Sida od tytu i zmiana na polskie
wyrazenie ,zamkng¢ dziéb na ktédke”, ktére musiatoby by¢ zobrazowane
innym ruchem reki, nie przeczy wobec tego obrazowi. W tym przyktadzie
zastosowano tlumaczenie za pomoca najblizszego ekwiwalentu/ekwiwa-
lentu funkcjonalnego37e.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

W: I'm sorry, Gromit. [ know you’re doing this for my own good, but the fact
is I'm just crackers about cheese.
Ale prawda jest taka, Ze mam hysia na punkcie sera.

376 Jak stwierdza Hejwowski, granice pomiedzy poszczegélnymi wariantami sa
ptynne, bowiem idiomy moga mie¢ podobng strukture i znaczenie oraz dotyczy¢
tej samej sfery zycia, ale by¢ realizowane za pomoca innych $rodkéw jezyko-
wych. Zob. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., s. 109.
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W dialogu angielskim pojawia sie idiom “to be crackers about
something”, ktory oznacza ,by¢ stuknietym, mie¢ bzika”. W tym wyrazeniu
zawarto dwie informacje, ktére sa czytelne jedynie dla odbiorcy tekstu an-
glojezycznego. Prawda jest bowiem taka, ze Wallace ma takze hysia na
punkcie krakerséw. W polskim dialogu ta informacja ginie, a po angielsku
mamy zreczny dowcip - aluzje do dwoch stabosci Wallace’a. W tym dialogu
zastosowano tlumaczenie za pomoca ekwiwalentu funkcjonalnego, o po-
dobnym znaczeniu i jest to przyklad zastosowania strategii naturalizacji.

Skok przez ptot

RJ: Loads of food. Heaps of food. Food out the wazoo!

Gory zarcia, cale morze zarcia, no normalnie kupe Zarcia, noo!

Verne: Well, whatever kind of food comes out of a wazoo, I don’t think
we're interested in eating.

Taak? Akurat w kontekscie jedzenia to raczej kupq nie specjalnie jesteSmy
zainteresowani.

W tej konwersacji przedmiotem gry jezykowej jest angielski idiom
“out the wazoo” (réwniez “up the wazoo”), ktéry oznacza ,byé/mie¢ w nad-
miarze/ w obfitosci”. Dowcip bazuje na tym wyrazeniu oraz na stowie
“wazoo”, ktére w slangu amerykanskim oznacza ,dupsko”. Drugie wyrazenie
“out of a wazoo” dzieki przyimkowi “of” odnosi sie do odchodéw, a orygi-
nalne zdanie mozna przettumaczy¢ nastepujaco: ,nie jesteSmy zaintereso-
wani jedzeniem czegokolwiek, co wychodzi z dupy”. Oczywiscie, taka wersja
jest zbyt wulgarna, aby zamiesci¢ ja w filmie dla dzieci. W polskim dialogu
ttumacz znalazt odpowiednik, ktory charakteryzuje sie podobng dwuznacz-
noscia. Polska ,kupa” nawigzuje do sfery fekalnej i jednoczesnie tworzy
frazeologizm ,kupa czegos”, ktéry ma podobne znaczenie jak angielskie “out
of wazoo” Zar6wno wersja angielska jak i polska wykorzystuja podobne
metafory i skojarzenia, aby wykreowac efekt komiczny, z tym Ze polska
wersja jest tagodniejsza. Zastosowane w polskim dialogu wyrazenia ,kupa
zarcia” i ,kupa” w znaczeniu ekskrementéw s3 mniej wulgarne. Uzyty
ekwiwalent funkcjonalny jest wyrazeniem jezyka docelowego, zatem w tym
przypadku ujawnia sie strategia naturalizacji.

Rybki z ferajny

Komentator na wyscigach o koniu (koniku morskim), na ktérego postawit
Oskar, ktéry bedac na prowadzeniu i majac szanse na wygrang, w ostatniej
chwili potyka sie i przegrywa:

That's why they call him a long shot. [zawodnik niemajacy szans na wy-

grang]
I dlatego nazywajq go czarnym koniem.
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W tym przypadku angielski idiom “to be a long shot”, oznaczajacy za-
wodnika niemajgcego szans na wygrana, zostal zastagpiony zwigzkiem fra-
zeologicznym z jezyka docelowego. Jest to rzekomy ekwiwalent funkcjonal-
ny, bowiem znaczenie tego idiomu jest w jezyku polskim zupetnie odmien-
ne. ,Czarny kon” to kto$, kto niespodziewanie wygrywa, badZ osiaga sukces
wiekszy niz powszechnie zaktadano. Wyglada na to, ze ttumacz popetnit
btad i albo nie zrozumiat angielskiego wyrazenia, albo nie znat znaczenia
polskiego idiomu. Mozliwe jest tez, ze éw ,czarny kon” powstat na bazie
sczarnej owcy” i wtedy sens tego wyrazenia odpowiadatby oryginatowi. Nie
znamy jednak intencji ttumacza i trudno dociekac, co ,,autor miat na mysli”.
W polskim dialogu pojawia sie informacja, ktora jest sprzeczna z akcja roz-
grywajaca sie na ekranie. Lucky Day - kon, ktory tak nieszczesliwie przegrat
wyscig, na pewno nie jest czarnym koniem w znaczeniu podanym powyzej.
Wyrazenie to ma réwniez swéj homonim w postaci produktu jezykowego,
ktoérym jest kon o czarnej siersci. Jednak i to znaczenie nie jest usprawie-
dliwione, bowiem nie znajduje potwierdzenia w warstwie wizualnej - konik
jest niebieski. O ile stowa komentatora w polskim dialogu nie miaty za-
brzmie¢ ironicznie, mozna to uznac za oczywisty btad ttumacza zauwazalny
dla widza znajacego to wyrazenie. Odbiorca, ktéry go nie zna, moze jednak
zrozumie¢ to zdanie zgodnie z intencja oryginatu, bowiem najwazniejsza
informacja (kon, ktéry przegrywa) zakodowana jest w warstwie wizualnej
dialogu. Strategia zastosowana w tym przyktadzie to thumaczenie ukierun-
kowane na jezyk docelowy.

Uciekajqce kurczaki

Rocky: Hey, easy, miss hard boiled. I might think you’re turning soft.
Ej, ostroznie krélowo lodu. Mysle, Ze topniejesz.

W tym dialogu réwniez zastosowano strategie naturalizacji, bowiem
oryginalne frazeologizmy usunieto i zastgpiono polskimi ekwiwalentami
funkcjonalnymi, ktére maja podobne znaczenie. Angielskie “hard-boiled”
oznacza ,twardy, nieulegajgcy sentymentom”. W dialogu wyjSciowym wyste-
puje gra stow, bowiem w zdaniu tym kierowanym do kury, ktérej gtéwnym
zadaniem jest znoszenie jaj, przedmiotem metafory jest wtasnie jajko. W
polskiej wersji wykorzystano inng metafore i w konsekwencji odniesienia
do drobiu nie zostaty zachowane, ale sens dialogu pozostat ten sam. W tym
przypadku idiom jezyka wyjSciowego zastapiony zostat ekwiwalentem
funkcjonalnym o podobnym znaczeniu, chociaz zobrazowanym za pomocg
zupetnie odmiennych Srodkéw leksykalnych.

Roboty

Pan Spawalski: Kid, sometimes you just gotta know when you're licked.

242



Dziecko, w zyciu nie zawsze jest sie na wozie.
[idiom: pobic, spuscic lanie)

Tato Radka:
I've just been a little under the weather. (niedysponowany)
Znaczy, tamie mnie w stawach.

Podobnie jak w poprzednich przyktadach, rzecz ma sie w dwoéch dia-
logach pochodzacych z filmu Roboty. W obu przypadkach zastosowano
ekwiwalenty funkcjonalne angielskich idioméw. W pierwszym dialogu
zmieniono strukture zdania i zastosowano technike modulacji, zmieniajac
zdanie na negatywne i wykorzystujgc pozytywna czes$¢ polskiego odpo-
wiednika (,raz na wozie, raz pod wozem”). W drugiej sytuacji polski odpo-
wiednik ,famie mnie w kosciach” zostat czeSciowo zmodyfikowany.

Roboty

Gwozdziu: Stick with me. [ know this town. Like the back of my hand.
Trzymaj sie. Znam to miasto jak wtasngq tape.

Gwozdziu: She’s a little artsy-fartsy.

Mowi, Ze jest szacher-macher.

The artsy’s okay, but when she gets fartsy...

Szacher spoko, ale macher....

W tym przyktadzie wystepuja dwa wyrazenia idiomatyczne. W sto-
sunku do pierwszego zastosowano tlumaczenie dostowne, drugi przettu-
maczony zostat za pomoca techniki opisanej w punkcie 7, czyli za pomocg
innego idiomu, o zupetnie innym znaczeniu, bez uzasadnienia w konieczno-
$ci zachowania relacji pomiedzy tekstem i obrazem. “Artsy-fartsy” - oznacza
osobe popisujaca sie wiedzg o sztuce. Wyrazenie to jest podstawa gry jezy-
kowej, bowiem “fartsy” powstato na bazie wyrazu “to fart/fart”, ktore jest
wulgaryzmem i odnosi sie do puszczania wiatréw (,pierdzie¢”). W tym wy-
razie zawarta jest aluzja do tytka Cioci Bani, o ktérej mowa w dialogu. Z racji
tego, Ze jest on przeogromny, puszczanie wiatrow w jej wykonaniu moze
mie¢ straszliwe konsekwencje. W polskiej wersji znikajg wszelkie wulgarne
tresci, a nawet skojarzenia z cze$ciami ciata. Zostaly one zastgpione wyra-
zeniem, ktére ma zupelnie odmienne znaczenie, ale zamiana ta nie jest po-
dyktowana koniecznoscig dostosowania tekstu do kanatu wizualnego.

W tym dialogu widoczne sg dwie strategie ttumaczeniowe. W prze-
ktadzie pierwszego idiomu zastosowano strategie egzotyzacji, bowiem w
polskiej wersji pojawia sie jego dostowne tlumaczenie, pomimo iz istnieje
polski odpowiednik tego wyrazenia - ,zna¢ cos jak wtasng kieszer”. W thu-
maczeniu drugiego wyrazenia ujawnia sie strategia naturalizacji, poniewaz
idiom angielski zastapiono idiomem jezyka docelowego.
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Szeregowiec Dolot

Komandor Smigly: If we don’t find some more birds fast,
Our goose is going to be cooked.
Jak tak dalej péjdzie, to wkrétce bedzie po ptokach.

Angielski idiom “cook somebody’s goose” oznacza ,zatatwi¢ kogos/ po-
krzyZzowa¢ plany”. W polskiej wersji uzyto innego wyrazenia, ktére ma zbli-
zone znaczenie ,po ptokach” - ,koniec, po wszystkim”, Odpowiednikiem an-
gielskiego idiomu bytoby wyrazenie ,pokrzyZowac plany”, lecz ttumacz zde-
cydowat sie na inne rozwigzanie, bowiem jest ono humorystyczne, nawigzu-
je do tematyki filmu (film opowiada o gotebiach pocztowych stuzacych
w czasie Il Wojny Swiatowej) i jednocze$nie spaja stowo z obrazem.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

WH: Ah, Mr. Growbag. I have a hunch this is a night to remember.
Ale mieliSmy garbate szczescie z tym konkursem, nieee?

PZ: 1 just have a hunch.

Ja mam to na co dzien.

Gra stéw w tym przykladzie oparta jest na idiomatycznym wyrazeniu:
“to have a hunch” - ,mie¢ przeczucie”, oraz wygladzie postaci, ktéra uczest-
niczy w dialogu. W angielskiej wersji wykorzystano obraz i podwdjne zna-
czenie angielskiego stowa “hunch”. W polskim dialogu rozwigzanie proble-
mu utatwit idiom ,mieé garbate szczescie”, ktéry doskonale wspélgra z wizjg -
Pan Zraszacz rzeczywiscie ma garbate szczescie na co dzien, bowiem sam jest
garbaty. Ttumacz nie miat w tym przypadku problemdéw ze znalezieniem od-
powiedniego rozwigzania, ale w wyniku tej manipulacji sens oryginalnego
dialogu zostat catkowicie zmieniony. W angielskiej wersji pan Zraszacz kon-
statuje, iz przeczucie mu podpowiada, Ze noc Wielkiego Konkursu Warzyw-
nego bedzie wydarzeniem wartym zapamietania. W polskim dialogu thu-
macz zdecydowat sie poswiecic¢ te informacje, uznajac, iz zachowanie komi-
zmu i gry jezykowej wspotgrajacej z obrazem ma znaczenie priorytetowe.

Zastosowano tutaj strategie naturalizacji. Idiom jezyka wyjSciowego
zastgpiono idiomem jezyka docelowego o innym znaczeniu, dzieki czemu
mozliwe byto zachowanie gry jezykowej powigzanej z obrazem.

b) Idiomy jezyka wyjsciowego, w stosunku do ktérych zastosowano stra-
tegie neutralizacji

Epoka lodowcowa

Sid: I'm up. I'm up.
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Rise and shine everybody. Huh? Zak? Marshall?
Hej, dobra fstatem, w gére uszy kotki!
Zenek, Zosia, Berta? Wujek Grzyb?

Angielskie wyrazenie “rise and shine” zastapiono nieidiomatycznym
zwrotem, ktory jest neutralny kulturowo. Pierwsze automatycznie nasuwa-
jace sie tlumaczenie to ,pobudka”, ale ,hej, dobra, fstatem” w wykonaniu
seplenigcego Sida jest bardziej humorystyczne. Ttumacz mégt, co prawda,
pokusi¢ sie o znalezienie wyrazenia, ktére jest tak jak w oryginale rozpo-
znawalnym powiedzeniem, np. ,wstawaj, szkoda dnia!” znane wspoétcze-
snemu odbiorcy z programu radia RMF FM377. Wtedy mieliby$Smy do czy-
nienia z rozwigzaniem dostosowujgacym przektad do kultury jezyka docelo-
wego. Jednak zastosowane rozwigzanie, pomimo braku takich konotacji,
jest wystarczajace i zachowuje komizm oryginatu.

Skok przez ptot

Opos Ozzie: Playing possum is what we do.
To jedyna obrona, jakg oposom data natura.

Angielski idiom: “playing possum” oznacza udawacé §pigcego, umarte-
go. Zart stowny opiera sie na idiomie “play possum” i obrazie, bowiem
w oryginale zdanie to wypowiada opos Ozzie, a opos po angielsku to wia-
$nie “possum”. Ttumacz zrezygnowat z gry stéw, ktéra jest niemozliwa do
oddania w jezyku polskim i zdecydowat sie na inne rozwigzanie. Angielski
idiom przettumaczony zostat za pomoca innego wyrazenia, ktére nie jest
idiomem jezyka docelowego. Ttumacz zdecydowat sie na wprowadzenie
objasnienia znaczenia oryginalnego zwigzku frazeologicznego, rezygnujac
tym samym z gry jezykowej. Dzieki temu polska wersja jest bardziej zrozu-
miata, bowiem odbiorca dowiaduje sie, jakie zwierze widzi na ekranie (opos
wystepujacy w USA niekoniecznie musi by¢ znany polskim dzieciom) oraz
jakie zachowanie oposy wykorzystuja w celach obronnych. Jednocze$nie
widz otrzymuje objasnienie zachowania oposa Ozziego w poprzedniej sce-
nie, w ktorej udaje on niezywego po ,ataku” $niegu.

Skok przez ptot - dialog opisany w podpunkcie 5.2.2. a (Humor werbalny
implikowany obrazem)

R]: We eat to live, they live to eat.
My jemy po to, Zeby zy¢, oni zyjq po to, Zeby jes¢
R]: Let me show you what I'm talking about.

377 Nazwa programu nawigzuje do popularnej w latach siedemdziesigtych piosenki
zespotu Dwa plus Jeden o takim samym tytule.
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Moze wyjasnie wam to od podstaw:

R]: The human mouth is called a "pie hole."”

Ludzie z natury sq kanapkozerni.

[na ekranie cztowiek oblizuje wargi i wkiada do ust podtuzna kanapke]
R]: The human being is called a "couch potato.”

Przy czym samce dodatkowo na nich przesiadujq.

c) Idiomy jezyka wyjsciowego, w stosunku do ktérych zastosowano stra-
tegie egzotyzacji

Dialogi zaprezentowane ponizej ilustrujg przypadki zastosowania
technik zachowujacych elementy egzotyczne w ttumaczeniu.

Roboty

Gwozdziu: Stick with me. [ know this town. Like the back of my hand.
Trzymaj sie. Znam to miasto jak wtasngq tape.

Gwozdziu: She’s a little artsy-fartsy.

Mowi, Ze jest szacher-macher.

The artsy’s okay, but when she gets fartsy...

Szacher spoko, ale macher....

R: This is where you show what you're really made of.
Zobaczmy, z czego nas skrecono.

G: In my case, it’s a rare metal. It’s called "afraidium."
Znaczy mnie z rzadkiego metalu, strachuli.

It's yellow. It tastes like chicken.

Jest zétty, smakuje jak kurczak.

Pierwsza sytuacje oméwiono powyzej (s. 243). Drugi dialog, pocho-
dzacy z filmu Roboty, zawiera aluzje do idiomu “to chicken out”, ktéry ozna-
cza ,Stchorzy¢”. Po polsku zdanie o kurczaku jest niezrozumiate i wydaje sie
wyjete z kontekstu, poniewaz nie odnosi sie do zadnego specyficznego pol-
skiego wyrazenia zawierajacego ten wyraz, ani nie nawigzuje do wygladu
bohatera. Angielski odbiorca skojarzy “afraidium” (stowo, ktére jest neolo-
gizmem na bazie wyrazenia “to be afraid” - ,ba¢ sie”) z wyrazeniem “to
chicken out”. W oryginale oba wyrazenia wywodza sie z tej samej sfery poje-
ciowej. Dla polskiego widza niespodziewane pojawienie sie kurczaka w dia-
logu moze wydawaé sie do$¢ osobliwe. Jedynym usprawiedliwieniem dla
uzycia tego wyrazenia jest to, Ze wypowiadajacy to zdanie Gwo6Zdziu znosi
w tym samym momencie jajko (co rowniez moze wydawac sie polskiemu
odbiorcy dziwne). Owo jajko jest prawdopodobnie przyczyng pojawienia sie
kurczaka w polskim dialogu. Gdyby Zart angielski nie byt poparty tym wizu-
alnym wydarzeniem, thumacz by¢ moze zastosowatby inne rozwiazanie.
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Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wallace: Caught red-handed, eh, lad?
Zlapates mnie za reke na takomstwie.

W tym dialogu wykorzystano idiom “catch somebody red-handed” -
JZtapaé kogos na gorqcym uczynku”. W angielskiej wersji obraz wzmacnia
idiom, bowiem Wallace prezentuje czerwong i pulsujaca reke, ktéra zostata
ztapana w putapke na myszy, kiedy bohater prébowat dobrac sie do zaka-
zanego sera. To powigzanie idiomu z obrazem stanowi przeszkode tluma-
czeniowg, bowiem polski ekwiwalent, mimo identycznego sensu, nie zawie-
ra odniesien do tej czesci ciata. Ttumacz miat do dyspozycji polski idiom:
JZtapac kogos na gorgcym uczynku”, ale wtedy nie wspotgratby on z wizjg,
dlatego zdecydowat sie na rozwigzanie, ktore bedzie wzmacniato obraz.
Zastosowano wyrazenie, ktére nie jest doktadnym polskim odpowiedni-
kiem angielskiego idiomu, ani tez dostownym ttumaczeniem angielskiego
wyrazenia, jest ono raczej wyjasnieniem dostosowanym do elementu wizu-
alnego. Dialog ten uznano jednak za przyktad zastosowania strategii egzo-
tyzacji, bowiem w polskim ttumaczeniu uzyto wyrazenia zbudowanego z
wykorzystaniem cze$ci idiomu jezyka Zrodtowego.

Jak wida¢ na podstawie zaprezentowanych powyzej dialogéw, najcze-
$ciej stosowang strategia w ttumaczeniu wyrazen idiomatycznych jest stra-
tegia naturalizacji, gdzie idiomy jezyka wyjSciowego zostaly zastgpione ich
polskimi ekwiwalentami.

5.2.4.2.2. Idiomy zmodyfikowane

Rybki z ferajny

Sykes’ Whale Wash.

A whale of a wash, and the price...

Myjnia wieloryboéw.

Umyj wieloryba, a cena....

[idiom: a whale of a difference - kolosalna réznica]

Don Lino: Oh, my gosh. You see, Sykes,

Bo widzisz Sykes...

It’s a fish-eat-fish world. You either take or you are taken.

Jak ryba rybie wilkiem niestety. Albo ty zresz albo zrq ciebie.

[Scena przed akwarium, w ktérym plywaja piranie, Don Lino karmi ryby,
podczas wypowiadania ostatniego zdania piranie rzucaja sie na co$, co zo-
stato wrzucone do akwarium.]

247



Uciekajqgce kurczaki - dialog opisany w podpunkcie 5.2.2.b (Humor wer-
balny implikowany obrazem)

N: It’s raining hen!
Ty zobacz kuropady!

Szeregowiec Dolot

Gotebie - bohaterscy lotnicy - pija w barze pozegnalna kolejke zukéwki:
Beaks up, boys!

Chlup w dziéb!

[Heads up! - Glowy w gére!]

Wszystkie idiomy nalezace do tej kategorii zostaty zmodyfikowane,
tak aby dostosowac stownictwo i metafory, ktéorymi operujg, do tematyki
konkretnego filmu. W ten spos6b powstata gra jezykowa, poniewaz takie
zmienione wyrazenie frazeologiczne ma dwie ptaszczyzny interpretacyjne:
zwykte, standardowe znaczenie idiomu oraz znaczenie nadane poprzez
zastosowang modyfikacje i zwigzek z obrazem. Wyrazenia tego rodzaju sa
szczeg6lnie wymagajgcym zadaniem translatorskim, bowiem ttumacz musi
jednocze$nie uwzgledni¢ i zmieni¢ az dwa elementy: zmodyfikowa¢ orygi-
nalny idiom, tak aby zasygnalizowa¢ odbiorcy, Ze zmiana ta jest Zrédiem
komizmu oraz dostosowac go do elementu wizualnego i tematyki filmu.

W tlumaczeniu wszystkich przypadkéw wyeliminowano obce jezy-
kowo i kulturowo elementy oraz zastgpiono angielskie wyrazenia ich pol-
skimi odpowiednikami, ktére réwniez zostaly zaadaptowane do wizji.
Pierwszy przypadek to przyktad zastosowania strategii neutralizujacej obce
elementy - w polskiej wersji pojawia sie wyrazenie, ktére jest neutralne
kulturowo i nie jest polskim idiomem. Ttumacz sprébowat zrekompenso-
wac¢ niemozno$¢ zastosowania wyrazenia idiomatycznego i gry stow opartej
na obrazie, wplatajac do polskiego dubbingu rym. W pozostatych przypad-
kach uzyto polskich zmodyfikowanych idiomoéw, wobec czego s3 to przy-
ktady zastosowania strategii ttumaczenia ukierunkowanej na kulture doce-
lowa.

5.2.4.2.3. Powiedzenia i przystowia

Rybki z ferajny

Snuggly, buggly, wuggly.
Karaluchy pod poduchy, a szczypawki...

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika
Good night. Sleep tight.
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Dobranoc, pchly na noc.
And don’t let the bed bugs bite.
Karaluchy pod poduchy, a szczypawy do zabawy.

Uciekajgce kurczaki

N: Poultry in motion!
Birds of a feather flop together!
Miat by¢ szat cial, a zaszedt zwatl.

Roboty

G: Here we are. Home sweet home.
Nadejszlismy. Dom stodki dom.

Szeregowiec Dolot

Bakier: Indubitably! Birds of a feather and all that.
W rzeczy samej. Jeden za wszystkich ecetera.

W ttumaczeniu ustalonych powiedzen i przystéw jezyka wyjSciowego
w trzech przypadkach zastosowano strategie ttumaczenia kulturowego,
zastepujac oryginalne wyrazenie powiedzeniem z jezyka docelowego (Rybki
z ferajny, Wallace i Gromit. Klgtwa krélika, Szeregowiec Dolot). W przypadku
dialogu pochodzacego z filmu Roboty zastosowano strategie egzotyzacji,
bowiem angielskie powiedzenie “home sweet home” zostato przettumaczone
dostownie, pomimo tego, iz w jezyku polskim istnieje uznany ekwiwalent
tego wyrazenia. Polska wersja powinna brzmie¢: ,nie ma jak w domu” lub
wszedzie dobrze, ale w domu najlepiej”. Wybor takiego rozwigzania byt
prawdopodobnie podyktowany konieczno$ciag dostosowania wypowiedzi do
ruchu ,ust” bohatera. Z kolei w dialogu z filmu Uciekajgce kurczaki widoczna
jest strategia neutralizacji - angielski idiom zostat zamieniony na inne wy-
razenie, niebedace polskim idiomem i tym samym neutralne kulturowo.

5.2.4.3. Neologizmy

Rybki z ferajny

Oscar, the sharkslayer.
Oskar, pogromca rekinéw.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

The mind manipulation-omatic.
Moézgo-manipulacjo-mator
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[Wynalazek Wallace’a, ktéry ma sprawi¢, ze kréliki stang sie niegrozne dla
warzyw i zmienig swoje upodobania zywieniowe.]

Roboty

Radek: Wonderbot, go to work.
Robocudzie robocuduj.

Ladies and gentlebots...
Panie i robotowie.

Now, let’s get down to the business of sucking every loose penny... Mr. And
Mrs. Average-knucklehead.

PrzejdZmy do tego, w jaki sposéb oskubac z kasy pana, paniq, paristwa Zaku-
teblachotby.

Potwory i spétka

Randall: Say hello_to the scream extractor.
Przywitaj sie z mojq wrzaskosysarkq.

Schmoopsie-poo Rybcia-grzybcia

Googley bear Misio-pysio
Sulley-wulley Salciu-halciu
Celia-weelia Celinko-melinko
Googley-woogley Misiaczku-robaczku
Kurczak Maty

Mr. Buck Cluck Pan Buck Gdak

Abby Mallard Lucyna Kuperczak, Luska
Master Runt of the Litter Szpek Zawiotki

Foxy Loxy Zyta Kita

Goosey Loosey Maniusia Ggsiorek
Henny Penny Kokoszka Wyptoszka
Ducky Lucky Kaczka Luzowaczka
Fuzzy Wuzzy Mis Niedzis

Morcubine Porcupine Mroczykaj Kolczyza

Ugly Duckling Paszteciara

Mr. Woolensworth Profesor Owczyktak
Buck “Ace” Chuck Asior

Mayor Turkey Lurkey Burmistrz Dozyt Niedzielan
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Iniemamocni

The Incredibles Iniemamocni

Mr. Incredible Pan Iniemamocny
Elast Girl Elastyna

Dash (ped, zryw) Maks

Frozone / Lucius Best Mrozon/Lucjusz Best
Incrediboy Iniemaboy

S.]. Paladino. Gazerbeam Swiattomit

Baron von Ruthless (bezwzgledny) Masakrator
Dynaguy Dynamistrz
Thunderhead Groman
Stratogale (stratosphere i gale - wiatr, wichura) Honolata
Metaman Maksymilion
Splash-down Tornador
Madagaskar

Marty: [ don’t know, this place is crackalacking.
Nie, dla mnie bomba, noo.

W ttumaczeniu neologizméw najwazniejsza jest inwencja ttumacza,
ktory aby zachowac sens i efekt stylistyczny oryginalnego wyrazenia, musi
w tekscie translatu rowniez uzy¢ neologizmu. Wiekszo$¢ neologizméw za-
prezentowanych powyzej to neologizmy strukturalne, utworzone na pod-
stawie istniejacych juz wyrazéw zgodnie z zasadami stowotwérstwa jezyka
angielskiego. Pojawiajg sie rowniez neologizmy kolokacyjne oraz absolutne.

Wyrazenia te przettumaczono, stosujac techniki podobne do tych uzy-
tych do ich stworzenia w oryginale. W wiekszosci przypadkéw ttumacze
tworzyli nowe zwroty, stosujac zabiegi stowotwoércze w odniesieniu do ist-
niejgcych juz wyrazen (neologizmy strukturalne). Stosowano réwniez inne
rozwigzania. W Rybkach z ferajny neologizm strukturalny zastapiono neolo-
gizmem kolokacyjnym (pogromca rekinéw), a w przypadku wyrazenia z
filmu Roboty miat miejsce proces odwrotny (scream extractor - neologizm
kolokacyjny zamieniono na neologizm strukturalny - wrzaskosysarka).
Réwniez w dialogu z filmu Rybki z ferajny neologizm strukturalny zastgpio-
no neologizmem frazeologicznym, zmieniajac jednocze$nie jego znaczenie.
Angielski “sharkslayer” w dostownym ttumaczeniu to zabobjca rekinow. W
polskiej wersji zastgpiony zostat zwrotem o tagodniejszej wymowie. W
przypadku wyrazen z filmu Potwory i spétka, ktére sg neologizmami abso-
lutnymi, ttumacz uzyt technik mieszanych, aby stworzy¢ imiona bohaterow
w podobnej konwencji oraz zachowac efekt ryméw z wersji angielskie;.
Podobng technike zastosowano w stosunku do imion z filmu Kurczak Maty,
ktére w oryginale sa neologizmami strukturalnymi i frazeologicznymi stwo-
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rzonymi na podstawie istniejacych juz wyrazen. W przektadzie tych nazw
wlasnych ttumacz musiat w polskiej wersji zastosowaé neologizm, ktory
podobnie jak w wersji angielskiej tworzy rym. Nowo stworzony zwrot po-
winien ponadto nawigzywaé do gatunku zwierzecia, ktérym jest dana po-
sta¢ (jesli bohater jest prosiakiem lub kaczka, to zostato to odzwierciedlone
w wersji angielskiej w jednym z cztonéw imienia - Henny Penny - Kokoszka
Wyptoszka, Fuzzy Wuzzy - Mis Niedzis, Morcubine Porcupine - Mroczykaj
Kolczyza). Ten element nalezato réwniez uwzgledni¢ przy tworzeniu neolo-
gizmu. Podobne techniki zastosowano w przektadzie neologizméw z filmu
Iniemamocni. W tym przypadku ttumaczone imiona nalezg réwniez do kate-
gorii nazw intencjonalnych i ttumacz musiat uwzgledni¢ te informacje przy
tworzeniu neologizméw. W Robotach nowe wyrazenia nalezato tak zmody-
fikowa¢, aby nawigzywaty do tematyki filmu (Robocud, panowie - roboto-
wie), co jest zresztg zgodne ze stylistyka oryginatu. Tylko w jednym dialogu
(Madagaskar) neologizm jezyka Zrédtowego zostat zastapiony wyrazeniem,
ktore nie jest neologizmem, ale ma podobne znaczenie (crackalacking - dla
mnie bomba!).

Zastosowane rozwigzania daza z reguty do zachowania sensu orygi-
naty, jednak na plan pierwszy wysuwa sie odtworzenie podobnego efektu
humorystycznego.

Poniewaz w polskich dialogach tlumacze musieli stworzy¢ nowe
zwroty, postugujac sie Srodkami dostepnymi w jezyku docelowym, mozna
uznad, iz zastosowano w tych przypadkach strategie naturalizacji.

5.2.5. Humor jako rezultat kontaminacji kulturowej

5.2.5.1. Komizm odniesien do polskich realiow

W polskiej wersji Zzrodtem komizmu sg rowniez, dodane w procesie
ttumaczenia, odniesienia do polskich realiow w postaci aluzji kulturowych:
polskich piosenek, znanych cytatéw, odniesien do polskich filméw, itp.

Aluzje kulturowe do polskiej rzeczywistosci nie sg komiczne same w
sobie. Efekt humorystyczny zalezy wtasciwie od wiedzy i skojarzen odbior-
cy. Komizm odniesien kulturowych ujawnia sie w specyficznym kontekscie
filmu i jest uzalezniony réwniez od warstwy wizualnej oraz fabuty. Jednak
przede wszystkim komizm tych aluzji ujawnia sie w kontekscie ttumaczenia
i wers;ji oryginalnej. Polski odbiorca ma przeciez swiadomos¢ tego, iz oglada
film produkcji zagranicznej. Wszelkie aluzje do polskiej rzeczywistoSci sta-
nowig potencjalne Zrédto humoru, cho¢by dlatego, ze widz uswiadamia
sobie kuriozalno$¢ sytuacji: w filmie nakreconym w innym jezyku i kregu
kulturowym pojawiajq sie nawigzania do wydarzen, postaci i powiedzen
typowych oraz znanych z rodzimego ,podwérka”. Smieszy zatem samo po-
jawienie sie takich bezposrednich odniesien, na przyktad do postaci ze
Swiata polityki (Rybki z ferajny: ,Bedziesz naszym wybawcgq, naszym Hau-
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serem?”, ,Gdzie jest Belka... ostatniego ratunku?”’). Elementem komicznym
jest kontrast zestawienia obcojezycznego filmu z polskimi realiami. Zjawi-
sko to okre$lono w poprzednim rozdziale mianem kontaminacji kulturowe;j.
Jednym z najbardziej znanych i szeroko przytaczanych przyktadéw konta-
minacji kulturowej jest kwestia z filmu Shrek, w ktérej Osiot glosem Jerzego
Stuhra wykrzykuje, ze ,lataé kazdy moze, czasem troche lepiej, a czasem tro-
che gorzej”. Jest to nawigzanie do stynnego wystepu tego aktora na festiwa-
lu w Opolu. W oryginalnej wersji piosenka Osta jest pastiszem piosenki o
latajacym stoniu z filmu Dumbo. Angielski dialog tez Smieszy, ale odbiorcow
anglojezycznych, ktorzy znajg ten utwor. Dla polskich widzow nawigzanie
do tej piosenki nie bytoby czytelne. Polskiego odbiorce rozbawia aluzja do
stynnej kwestii polskiego aktora. I wtasnie zastosowanie w ttumaczeniu
obcojezycznego filmu odniesien do zdarzen znanych odbiorcy z rodzimej
rzeczywistosci - kreuje efekt humorystyczny.

Osiot:

That's right fool, now I'm a flying talking donkey! You mighta seen a house
fly, maybe even a superfly, but [ bet you ain’t never seen a donkey fIy!
Hohoho... A jak? Ty gupku! Gadam, latam... Petny serwis... Lataé, kazdy mo-
Ze... Czasem troche lepiej, a czasem troche gorzej... Ale niestety ja mam
talent!

Powyzsze spostrzezenia majg na celu zwrdcenie uwagi na aspekt hu-
morystyczny kontaminacji kulturowej. Przyktady oraz strategie translator-
skie stosowane w ttumaczeniu takich przypadkéw (ktérych konsekwencja
jest kontaminacja kulturowa) przedstawiono i oméwiono w rozdziale 4.2.4.,
a szczegblowe zestawienie zamieszczono w tabeli nr 14. Z tego powodu w
tym miejscu ograniczono sie do przytoczenia tylko jednej ze scen, aby zasy-
gnalizowa¢ humorystyczny wymiar tego zjawiska.

Na podstawie analizy wybranych przyktadéw mozna stwierdzi¢, ze
komizm na tej ptaszczyZnie jest rezultatem ttumaczenia. Wida¢ wyraZnie, iz
efekty humorystyczne w przektadzie sg wynikiem konotacji, jakie wywotuja
u odbiorcow zastosowane rozwigzania. Humor polskich dialogéw rodzi sie
w $wiadomosci widza, ktory dostrzega komizm i kontrast zestawienia obco-
jezycznego filmu z odniesieniami do polskich realiéw. Bardzo jasno widocz-
na jest tutaj strategia naturalizacji, ktérej efektem jest ,polonizacja” obcej
jezykowo i kulturowo produkcji.

5.2.5.2. Komizm zawarty w jezyku

Zaré6wno w wersji oryginalnej jak i polskiej efekt humorystyczny
osiagany jest przez uzycie roznych odmian oraz rejestréw jezykowych. Ten
rodzaj humoru okre$lono mianem komizmu zawartego w jezyku, bowiem
humor jest przede wszystkim rezultatem specyficznego uzycia jezyka i ko-
notacji, jakie konkretny styl lub odmiana jezykowa wywotuje u odbiorcy.
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Nie wynika natomiast z samego modelu $wiata (humor postaci i humor sy-
tuacyjny) lub tworzywa jezykowego (gra jezykowa). W tlumaczeniu audio-
wizualnym nie mozna jednak catkowicie rozdzieli¢ tych zazebiajacych sie
elementéw, bowiem element wizualny (wyglad postaci, sceneria, akcja roz-
grywajaca sie na ekranie) zawsze wspomaga ostateczny efekt. Oczywiscie,
nie wszystkie dialogi, w ktérych uczestnicy méwia dialektem, uzywaja reje-
stru potocznego lub slangu, musza by¢ komiczne. Jednak w przypadku ana-
lizowanych filméw dotyczy to wiekszosci sytuacji. Nawet jesli dialog orygi-
nalny nie wydaje sie szczegdlnie Smieszny, bardzo czesto komizm polskiej
wersji jest rezultatem rozwigzan zastosowanych w ttumaczeniu i wynika
np. ze zmiany rejestru ze standardowego na nieformalny, uzycia jezyka po-
tocznego, wyrazen slangowych lub wplecenia zwrotéw i powiedzen maja-
cych charakter aluzji erudycyjnych (np. ,Luzik szefie, pozytywne wibra-
cje...”). Efekty komiczne osiggane sg réwniez poprzez stosowanie typowych
dla jezyka polskiego wyrazen z jezyka potocznego, ktére w oryginale nie
mogty sie pojawi¢, a dodane do polskiej wersji $mieszg (zob. rozdziat 4.2.4.).

Odmiany i rejestry jezykowe stosowane s3 dla osiggniecia okreslone-
go efektu stylistycznego. Stuza réwniez jako narzedzie charakteryzacji, bo-
wiem jezyk, jakim méwig bohaterowie, zawiera istotne informacje o: po-
chodzeniu, wieku, pici, spotecznym statusie i osobowoSci postaci oraz rela-
cjach pomiedzy poszczeg6lnymi bohaterami. Ocalenie tych informacji w
ttumaczeniu ma duze znaczenie dla zachowania atmosfery i stylistyki ory-
ginatu, portretowania postaci oraz spéjnosci wszystkich elementéw tekstu
audiowizualnego.

Odmiany i rejestry jezykowe uznawane sg przez niektérych badaczy
za nieprzektadalne lub tylko czeSciowo przektadalne. Olgierd Wojtasiewicz
nazywa informacje tego rodzaju aluzjami jezykowymi, w ktérych informacje
kulturowe przekazywane sa za pomoca formy, czyli sposobu postugiwania
sie jezykiem przez réznych bohateréw (w odréznieniu od aluzji erudycyj-
nych, w ktérych materiat kulturowy wystepuje na poziomie tresci). Wojta-
siewicz jest zdania, iz aluzje jezykowe s3 bardzo rzadko catkowicie przekta-
dalne. Dotyczy to przede wszystkim dialektow, gwar lokalnych oraz zawo-
dowych. Wedtug Wojtasiewicza najwiekszy stopien przektadalnosci istnieje
w przypadku stownictwa: ,w gwarach zawodowych, ztodziejskich itp..,
gdzie (...) terminy z gwary jezyka oryginatu mozna zastapi¢ odpowiednimi
terminami analogicznej gwary jezyka przektadu.”378 Zupeing nieprzektadal-
noscig, w opinii badacza, charakteryzuja sie natomiast aluzje jezykowe
zwigzane z charakterystyczng dla danej odmiany jezyka wymowa lub
(nie)poprawnosciag gramatyczng konkretnych idiolektéw czy socjolektow.
Stwierdzenie to odnosi sie przede wszystkim do ,gwar i dialektow lokal-

378 0. Wojtasiewicz: Wstep do teorii ttumaczenia. Warszawa: TEPIS 1996, s. 71.
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nych, odznaczajacych sie szczegbélnymi cechami leksykalnymi, gramatycz-
nymi i fonetycznymi, jak np. gwara podhalanska (...)."379

Oczywiscie nieprzektadalno$¢ dotyczy tylko pewnych aspektow tek-
stu wyrazonego za pomoca dialektu badZ ré6znorodnych odmian i rejestrow.
Nie jest to jednak nieprzektadalnos¢ catkowita, bowiem mozliwe jest odda-
nie chociazby sensu oryginalnej wypowiedzi. Bardzo trudne jest natomiast
zachowanie stylistyki oryginatu, czyli oddanie specyficznych cech fonetycz-
nych, gramatycznych, prozodycznych czy leksykalnych danego dialektu lub
idiolektu. Truizmem jest juz stwierdzenie, iZ stosowanie w miejsce dialektu
potudniowych standw USA, np. dialektu $laskiego lub gwary goralskiej nie
jest rozwigzaniem pozadanym i satysfakcjonujacym, bowiem wywotuje u
odbiorcy zupetnie inne skojarzenia.

To samo odnosi sie do transferu rejestrow jezykowych. Wedtug defi-
nicji zamieszczonej w Terminologii ttumaczenia rejestr jezykowy to:

Cechy specyficzne danego dyskursu wynikajace z rodzaju relacji miedzy
rozmdéwcami, stopnia ich zazytosci, ich poziomu spoteczno-kulturowego
i omawianej tematyki380.

Rejestr jezykowy okreslany jest mianem odmiany uzaleznionej od
spoteczno-sytuacyjnych czynnikéw (ang. sociosituational variation), ktory-
mi s3: tematyka, poziom formalnosci sytuacji oraz forma ustna lub pisemna
(ang. field, tenor, mode); w odro6znieniu od dialektu, ktéry jest odmiang je-
zyka zalezng od uzytkownika (czynniki geograficzne, czasowe i spotecz-
ne)3sl. Wsrdd rejestréw jezykowych wyrdznia sie przynajmniej trzy ogdlne
typy: styl formalny (literacki, urzedowy, naukowy), standardowy (neutral-
ny, codzienny) i nieformalny (kolokwialny, potoczny, slang). Niemozliwe
jest wytyczenie wyraznych granic pomiedzy poszczegélnymi rejestrami.
Badacze sktaniajg sie raczej ku stwierdzeniu, iz nalezy je rozpatrywaé w
ramach pewnego kontinuum rejestrow poczawszy od odmiany najbardziej
formalnej poprzez standardowa do odmiany nieformalnej, gdzie granice sa
ptynne, a kategorie poszczegdlnych rejestréw moga naktada¢ sie na siebie
i przenikacssz,

Kazdy z rejestréow charakteryzuje sie swoistg frazeologia oraz specy-
ficznymi cechami sktadniowymi, zaleznie od sytuacji spotecznych, w jakich
jest on stosowany. W jezyku méwionym ujawnia sie odmienna realizacja
fonetyczna oraz cechy prozodyczne specyficzne dla indywidualnych uzyt-

379 0. Wojtasiewicz: Wstep..., s. 71.

380 ], Delisle, H. Lee-Jahnke, M. C. Cormier (red.): Terminologia ttumaczenia..., s. 84.

381 Por. Z. Pettit: Translating register, style and tone in dubbing and subtitling..., s. 50,
z dnia 19.12.2007 r.

382 Por. Z. Pettit: Translating register..., s. 50. http://www.jostrans.org/issue04/-
art_pettit.php, z dnia 19.12.2007 r.
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kownikéw383. Zdaniem Tomaszkiewicz zar6wno w dubbingu jak i napisach
odtworzenie tych charakterystycznych elementéw wymowy jest zadaniem
bardzo trudnym, bowiem:

Odpowiedni akcent i melodyka zdania sg charakterystyczne dla danego jezy-
ka naturalnego i jego wariantéw dialektowych lub rejestrowych, ale nie maja
zwykle bezposrednich odpowiednikéw w wariantach jezyka docelowego38+.

Tomaszkiewicz dalej stwierdza, ze aby odda¢ specyficzne cechy dane-
go rejestru, jakim postugujg sie bohaterowie w filmie, ttumacz ma do dys-
pozycji jedynie sktadnie oraz $rodki leksykalne jezyka docelowego3ss.

Rezultatem omawianej sytuacji jest najczesciej stosowanie w prze-
ktadzie standardowej odmian jezyka docelowego. Opinie te podzielajg mie-
dzy innymi: Belczyk, Pettit, Herbst, Mailhac, Goris i Fawcett, ktérzy w opar-
ciu o przeprowadzone badania doszli do konkluzji, iz ttumaczenia filmowe
z reguty wykazuja tendencje do eliminacji zr6znicowania jezykowego oraz
sptaszczania stylistyki oryginatu, poprzez stosowanie neutralnej odmiany
jezykasss,

Tendencja ta jest szczeg6lnie widoczna w thumaczeniu za pomoca na-
piséw, gdzie ttumacz ograniczony jest rowniez formg ttumaczenia oraz limi-
tem czasu i miejsca. Belczyk stwierdza jednak, iz stosowanie neutralnej sty-
listycznie odmiany jezyka narodowego (z elementami jezyka potocznego
dla zachowania jak najwiekszej naturalnosci dialogéw) jest rozwigzaniem
zalecanym, ale odstepstwa sg mozliwe wtedy, gdy jezyk stuzy jako narze-
dzie charakteryzacji postaci lub tworzy efekty komiczne38?. Nalezy ponadto
zaznaczy¢, iz dubbing - jako ustna forma ttumaczenia - umozliwia zacho-
wanie roznorodnosci stylistycznej oryginatu w znacznie wiekszym stopniu.

Analizujgc materiat filmowy wyrézniono nastepujace sytuacje zwia-
zane z pojawieniem sie w tek$cie oryginalnym réznorodnych form i odmian
jezykowych:

1. obcy jezyk w oryginale,

2. rodzaje jezyka angielskiego (jezyk brytyjski i angielszczyzna ame-

rykanska, szkocka odmiana jezyka angielskiego),

383 Por. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 192.

384 T, Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 192.

385 Zob. T. Tomaszkiewicz: Przektad audiowizualny..., s. 192.

386 Zob. A. Belczyk: Ttumaczenie..., s. 40; T. Herbst: Dubbing and the Dubbed Text...,
S. 294-295; ]. P. Mailhac: Subtitling and Dubbing, for Better or Worse?..., s. 144; Z.
Pettit: Translating register..., s. 50. http://www.jostrans.org/issue04-/art_pe
ttit.php, z dnia 19.12.2007 r.; O. Goris: The Question of French Dubbing: Towards
a Frame for Systematic Investigation..., s. 173-177; P. Fawcett: Translation and Lan-
guage. Linguistic Theories Explained. Translation Theories Explained. Manchester:
St Jerome Publishing 1997, s. 119.

387 Zob. A. Belczyk. Ttumaczenie..., s. 40.
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3. odmiany jezyka narodowego, dialekty, gwary, specyficzny akcent
regionalny, idiolekty oraz socjolekty,

4. rejestr jezyka - rejestr formalny, neutralny, potoczny, slang,

5. wyzwiska i przeklenstwa.

5.2.5.2.1. Obcy jezyk w oryginale

W filmie Szeregowiec Dolot pojawia sie w oryginale jezyk obcy, z tym
Ze nie wystepuje on w ,czystej” postaci jako zdania i stowa w innym jezyku,
ale jako jezyk angielski ,zanieczyszczony” akcentem innego jezyka. Pierwszy
przypadek dotyczy jastrzebi388, ktére mowia po angielsku z silnym niemiec-
kim akcentem. Zachowanie kolorytu wersji angielskiej nie byto zadaniem
trudnym i thumacz zastosowat w polskiej wersji podobne rozwigzanie: ja-
strzebie mowig po polsku z akcentem niemieckim. Dodatkowo, polskie dia-
logi zostaty ubarwione, a efekt komiczny wzmocniony poprzez zastosowa-
nie ,wstawek” pochodzacych z jezyka niemieckiego (np. sznela, machen, was
ist das?) oraz stylizacje na ,niemiecki” polskich wyrazen (np. tachmyten,
oskubamy, wyzZpiefasz). Co ciekawe, ,wstawek” w postaci stow i catych fraz z
jezyka niemieckiego nie ma w dialogu angielskim. Ich pojawienie sie w ttu-
maczeniu jest wyrazem inwencji ttumacza oraz préba (zreszta udang)
uatrakcyjnienia polskiej wersji.

Drugi jezyk obcy - jaki pojawia sie w dialogach - to francuski. Myszy z
ruchu oporu, ktére pomagajg angielskim gotebiom pocztowym w misji do-
starczenia meldunku aliantom, méwiag z mocnym francuskim akcentem.
Ponownie dialogi obfitujg we francuskie ,wstawki”, stowa , przekrecane” sg
na francuska modte, akcentowane na ostatniej sylabie i wymawiane z cha-
rakterystycznym ,r”. Catosci dopelnia charakterystyczna dla jezyka francu-
skiego intonacja. Efekt komiczny jest gwarantowany. Réwniez w tym przy-
padku tlumaczenie zostato wzbogacone poprzez dodanie elementéw, kto-
rych w wersji angielskiej nie byto.

W filmie Auta dwa mate wtoskie autka — wtasciciel sklepu z oponami
Luigi oraz jego przyjaciel Guido - méwia po angielsku z rozpoznawalnym
wtoskim akcentem. A wtasciwe po angielsku méwi tylko Luigi, bowiem Gu-
ido parokrotnie wypowiada w catym filmie tylko dwa stowa “peet stop”
(zreszta niepoprawnie: zamiast krétkiego “i” w stowie “pit” styszymy “peet”
wymawiane z dtugim “i”). Przypadek ten podobny jest do tych pochodza-
cych z filmu Uciekajqce kurczaki. Jak wida¢ na podstawie przytoczonych

388 W filmie wystepuja dwa gatunki ptakéw: gotebie naleza do obozu aliantow,
jastrzebie to hitlerowscy Zolnierze. W oryginale niemieckie ptaki to “falcons” -
»Sokoty”, w polskim dubbingu przettumaczone jako ,jastrzebie”. Czy jest to btad,
czy tez ttumacz $§wiadomie zdecydowat sie na uzycie ,jastrzebi” ze wzgledu na
ostrzejsze brzmienie tego wyrazu i zbyt pozytywne konotacje, jakie moégiby
mie¢ dla polskiego odbiorcy wyraz ,,soké?’?
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ponizej fragmentéw, ttumacz dialogéw do tego filmu (J. . Wecsile) zastoso-
wat identyczne rozwigzanie jak Wierzbieta w Uciekajgcych kurczakach. Pol-
skie dialogi zostaly wzbogacone niewystepujacymi w oryginale wtoskimi
stowami (piccolo, tutto mondo, bianca, casa), a polskie wyrazy zmieniono
tak, aby brzmiaty jak stowa pochodzace z jezyka wtoskiego. Ponownie pol-
skie ttumaczenie zostato wzbogacone, a dzieki wprowadzeniu wyrazen z
jezyka wtoskiego oraz stylizacji polskich zwrotéw widz otrzymuje jasny
komunikat o pochodzeniu postaci i nie musi domyslac sie, z jakim akcentem
mowia bohaterowie. Taki spos6b postepowania mozna jednak uznac za
btad ttumaczeniowy (co nie zmienia faktu, iz wykreowany efekt jest ko-
miczny i jak najbardziej pozadany), poniewaz do tekstu translatu zostaty
wprowadzone dodatkowe elementy, ktére nie wystepowaty w oryginale.
Jest to rodzaj nadttumaczenia lub eksplicytacji, bowiem informacja o jezyku
i pochodzeniu postaci zostata w ten sposéb uwypuklona i niejako bezpo-
$rednio podana odbiorcy.

Réwniez w filmie Dzungla pojawiaja sie elementy jezyka obcego. Zuki
gnojowe noszace bawarskie stroje $piewaja piosenke z charakterystycznym
niemieckim akcentem. Podobnie jak w oméwionych powyzej przyktadach,
w polskiej wersji zastosowano dodatkowe elementy pochodzace z tego je-
zyka. Oprocz specyficznej wymowy w ttumaczeniu pojawiaja sie wyrazy
niemieckie, co nie pozostawia watpliwosci, o jaki jezyk chodzi.

Poniewaz polskie wersje dialogow zostaty uatrakcyjnione, a efekt
komiczny wzmocniony, mozna przyja¢, Ze w thtumaczeniu tego typu sytuacji
zastosowano strategie naturalizacji, poniewaz wybrano rozwigzanie, ktére
realizuje priorytetowe Kryterium atrakcyjnosci polskiej wersji.

Ponizej zamieszczono przykiady ilustrujgce zastosowang w tluma-
czeniu technike.

Szeregowiec Dolot

Herr General von Szpon: Pigeons, pathetic little creatures.
Golebie, ferfluchte tachmyten.

What was your mission?
Was ist das misja?

Pomocnik Generata von Szpona: Do you want us to pluck out his
feathers? And to clip his wings or his feelings??

Moze najpierw oskubamy go na zero. Albo ciach-ciach machen. Mosze
zbi¢ mu sznicel?

GvS: No, worse. Much worse.

Goszej. Znacznie goszej.

GvS: Bring me the truth serum. Come on, come on. One shot of this and
we will know everything.
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Zerum prawdy. Sznela, sznela, sznela. Ajne zastrzyk i zaras alles wyZpie-
fasz.

GvS: It’s just you and me now, pigeon! This is where it ends.
Zostalismy tylko my zwei.

Francuska mysz Charlotte de Gaulle: Pardonnez-moi, my pigeon friends.
You are the RHPS, non?
Pardonnez-moi, panowie ,gotebie”. Krolewski putk pocztowy, non?

CdG: French Résistance, Mars Division.
My z Resistqce, Legiq de Mysz.

Bakier: How did you find us?

Jak nas znalezliscie?

CdG: Well, there was the plane and the explosion and this gleaming and
bleeding. More screamings and beggings and cryings, whinings, winging,
yelling, boohooing.

No, spadt samolot, byta eksplosiq, a potem wrzaski’, ptacz, znéw wrza-
ski’, biadanie’, szlochanie’, narzekanie’, krzyki’, ryki’, jeki’, rumory’...

[z charakterystycznym akcentem (‘) na konicu wyrazu i charakterystycznym
W7

CdG: - Do you speak French?
Parle vu franse?

CdG: Not so fast, monsieur! This is Rollo. He’s an expert in
sa..Sabotage!
Powoli mesje. To jest Rollo. Jego spesjalite to sa... sa-bo-taz!

CdG: Now monsieur, before you continue on your mission, it’s our
national custom to...

Allor, mesjez, zanim ruszymy’ do boju’, zapoznam was z naszq tradisiq
rezional...

Auta

Luigi:

You are a famous racecar? A real racecar?
Jestes makina sportowa. Jezdzisz na wyscidzi?

[ have followed racing my entire life. My whole life.
Bo ja jestem gigantycznym fanem wyscidzi. Mam hopla na nie.

My excitement from the top of some place very high. [sky]
Ekscytacja monstroza do granic wytrzymatosci.

My friend Guido, He dream to give a real racecar a peet stop.

259



Moj kuzyn, Guido, on sempre marzyl, zeby zrobié¢ bolidowi pikolo prze-
glad ala peet stop.

You make a such a nice road. You come to my shop. Luigi take a good care of
you.

Mam oferte nie do wyrzucenia. Ja tutaj skleppa mam palazzo della wul-
kanizacja.

Four new tires
Kompletto di opono!

Grazie! Mr Lightning! Grazie!
Grazie! Panie Zigzak! Grazie!

Our first real customer in years! I'm filled with tears of ecstasy!
Mineto molto lat od ostatniego klienta! Tutto mondo sie raduje!

Whitewall tyres! They say: “Look at me! Here I am! Love me!”
Gumma bianca! Krzyczy: ,Patrzcie na mnie! Krece koto! Amore mio!”

Dzungla

Zuki gnojowe do Bazyla, ktérego wziety za ,materiat do obrébki”:

Stinky does not speak! [stinky — $mierdzacy - imie, ktére zuki nadaty Bazy-
lowi]

[t rolls like a little ball

Achtung! Stinky!

Less talk, more roll!

Rol], roll

Rolling the dung is good for tight buns!

Was? Gadajgce guano?
Normalnie milczy toczqc sie!
Achtung! Kupa!

Stéw mniej wiecej kula

Kula, kupa, kula, kupa
Widzialna praca w mule sie
optaca, eins, zwei, drei!

5.2.5.2.2. Rodzaje jezyka angielskiego

W filmie Uciekajqgce kurczaki pojawiajg sie rézne formy jezyka angiel-
skiego. Rocky - kogut oblatywacz, ktéry trafia na kurzg ferme, mowi an-
gielszczyzng amerykanska, kury brytyjskim angielskim, a genialna kon-
struktorka Mac angielskim ze szkockim akcentem. W jednym zatem filmie
wystepujg obok siebie trzy rézne rodzaje jezyka angielskiego. Kazda z tych
odmian ma odrebne konotacje dla widza anglojezycznego i inaczej portretu-
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je postugujacych sie nimi bohateréw. W polskiej wersji te r6Znice nie zosta-
ja zachowane, a wszystkie postacie méwig standardowa odmiang jezyka
polskiego. Polska wersja zostata w ten sposdb zuboZona i sptaszczona styli-
stycznie. Odbiorca docelowy nie ma mozliwosci ustyszenia réznic i odczyta-
nia informacji, ktére pozostajg w zasiegu odbiorcy anglojezycznego. Roz-
wigzaniem postulowanym przez Christine Heiss jest stosowanie w takich
przypadkach napiséw, co pozwolitoby na zaznaczenie, iZ w oryginale poja-
wiajg sie inne formy jezyka angielskiego oraz umozliwitoby zachowanie
odmiennoSci styléw moéwienia poszczegdlnych bohater6ws38d. Jednak w pol-
skim dubbingu filméw animowanych, przeznaczonych dla widowni dziecie-
cej, ktéora moze mie¢ problemy z szybkim czytaniem i dla ktorej informacja
ta moze nie by¢ w ogoble istotna, nie stosuje sie takich rozwigzan. Nie wcho-
dzi réwniez w rachube zastosowanie trzech réznych regionalnych odmian
jezyka polskiego, bowiem osadzone s3g one w zupetnie odmiennych realiach
kulturowo-spotecznych, a to w znacznym stopniu zmienitoby wymowe fil-
mu. Jedynym wyjs$ciem, jakie pozostato ttumaczowi, byto umieszczenie w
dialogach informacji o pochodzeniu postaci i ta opcja zostata wykorzystana.
Stato sie tak w przypadku postaci Rockiego, ale wzmianka o jego pochodze-
niu znajdowata sie juz w wersji oryginalnej. Natomiast jedyna informacja
o szkockim pochodzeniu kury o imieniu Mac - to aluzja pojawiajaca sie
w dialogu, w ktérym réwniez ujawniona jest narodowos$¢ Rockiego.

Uciekajgce kurczaki

Fowler: I don't like the look of him. His eyes are too close together.
Nie podoba mi sie ten ptaszek. Ma za blisko osadzone oczy.

Ginger: Fowler!

Fowler!

F: And he’s a Yank!

A przede wszystkim to jankes.

Rocky: Easy. Pop. Cockfighting’s illegal where I'm from.

Spoko. U nas walki kogutdw sq nielegalne.

Kura: Where is that, exactly?

A konkretnie skqd jestes?

R: A place I call the land of the free and home of the brave.

Moze styszatyscie cos o kraju wolnosci i wielkich moZzliwosci.

Mac [kura szkockiego pochodzenia - podekscytowana]: Scotland!
Tak! Szkocja!

R: No! America.

A skqd! Ameryka!

389 C. Heiss: Dubbing Multilingual Films: A New Challenge? Meta 49 (1), 2004, s. 211.
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5.2.5.2.3. Odmiany jezyka narodowego

W analizowanych filmach wystepujg rézne odmiany jezyka angiel-
skiego, wsrod ktérych wyrdzniono odmiany regionalne: dialekty - Uciekajq-
ce kurczaki, Potwory i spétka i gwary - Szeregowiec Dolot, Uciekajqce kur-
czaki, idiolekty — Rybki z ferajny i Madagaskar oraz jezyk angielski stylizo-
wany na dialekt jamajski - Rybki z ferajny (uzycie jezyka angielskiego typo-
we dla ruchu rastafarian). Oprécz tego w wielu produkcjach bohaterowie
filmowi uzywaja ekspresywnej odmiany socjolektu, czyli slangu. Jako ze
slang jest rowniez jednym z rejestrow jezykowych, przypadki tego typu
zostang oméwione w nastepnym podpunkcie.

a) Dialekty

Uciekajgce kurczaki

Mr. Tweedy: Now let that be a lesson to the lot of you: No chicken escapes
from Tweedy’s farm!

Whijcie sobie jedna z drugq do tbha, Zzadna mnie stqd nie ucieknie, rozu-
micie? Kurza wasza morda!

Mr. Tweedy: Oh, yes! Those chickens are up to something.
O tak, te kuraki znéw cos kombinujo.

Mrs. Tweedy: Quiet. I'm onto something.

Cicho bgdz, nie widzisz, Ze czytam?

Mr. Tweedy: They're organised, | know it.
Organizujo sie, czuje to.

W filmie Uciekajqce kurczaki pan Tweedy méwi dialektem péinocno-
angielskim, typowym dla mniej wyksztatconych mieszkancow tego regionu.
W polskiej wersji ttumacz nie mogt zastosowac regionalnej odmiany jezyka
polskiego, cho¢by ze wzgledu na bardzo silne osadzenie fabuly w angiel-
skich realiach. Aby zachowaé efekt stylistyczny i jednocze$nie ocali¢ ko-
mizm postaci, ttumacz wybrat inne rozwigzanie, ktére jednoczesnie pozwa-
la na zachowanie skojarzen, jakie miatby odbiorca anglojezyczny, stuchajac
potnocnoangielskiego akcentu bohatera. W polskim dubbingu Pan Tweedy
mowi niepoprawng polszczyzna. Btedy gramatyczne i specyficzna wymowa
wskazuja na status spoteczny oraz wyksztatcenie postaci. Zaréwno w pol-
skiej i angielskiej wersji pan Tweedy sprawia wrazenie prostego i niezbyt
rozgarnietego cztowieka, bedgcego w dodatku pod pantoflem Zony.

Nick i Fetcher, Ginger:

Podobniez jest sprawa.

Nick and... Fetcher at your service.
Nick i Fetcher catujq raczki.
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G: Over here. we need some more things.

Potrzebny nam towar.

N: Right you are, miss.

Sie rozumie, stonce.

How about this quality hand-crafted tea set?

Moze ten cacany zestawik do hierbatki sie nada?

This necklace and pendant?

A ten jelegancki zwis na szyje?

Or this, all the rage in the fashionable chicken coops of Paris?

Albo ta absolutna okazja, wybitnie ostatni krzyk mody na paryskich
kurnikach.

Simply pop it on, and as the French hens say, "voila"!

Wktadamy na gtéwkie i jak mowiq francuskie projektanty voila!
F: That is French.

To po francuskiemu.

N: That's two hats in one, miss. For parties.

To dwa nagowki w jednym, prawda.

For weddings. Oh, madame!

Jak sie zdarza to i do ottarza.

You look like a vision. Like a dream.

Wyglgda pani w tym jak zjawisko, jak marzenie.

Like a duck. [wizja]

Jak ta lotka [duck - kaczka albo dziwak]

[w wersiji angielskiej akcent cockney - w polskiej wersji myszy moéwig war-
szawska gwara]

Szeregowiec Dolot

Bakier: Alright. Listen up. This is easy. | mean for intelligent guys like you,
[ can tell ya,
[Bakier méwi z akcentem typowym dla warszawskich cwaniaczkéw]

Bakier: So, what brings you to my manor?
Co, naréd zwiedza stolyce?
[w polskiej wersji stylizacja na warszawski akcent/dialekt]

Nick i Fetcher z filmu Uciekajqce kurczaki, podobnie jak Bakier z filmu
Szeregowiec Dolot, méwia ,cockneyem” - gwarg typowa dla mieszkancow
Londynu, pochodzacych z nizszych warstw spotecznych. Nick i Fetcher to
dwa przebiegte szczury, ktére prowadza handel domokrazny i pomagaja
kurom w ucieczce z fermy. Bakier to z kolei kombinator, ktéry wbrew swo-
jej woli trafia do Krolewskiego Putku Gotebi Pocztowych. Charakterystyka
tych trzech postaci jest podobna, bohaterowie maja réwniez wspoélne ko-
rzenie — wszyscy pochodza z wielkiego miasta i naleza do stabiej wyksztat-
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conej grupy spotecznej. Pomimo tego, iz filmy byly ttumaczone przez dwéch
réznych ttumaczy (B. Wierzbieta — Uciekajace kurczaki, J. ]. Wecsile - Szere-
gowiec Dolot), w dubbingu zastosowano podobne rozwigzanie. W obu przy-
padkach jezyk Bakiera oraz Nicka i Fetchera przettumaczono za pomoca
gwary warszawskiej, kojarzonej z potswiatkiem przestepczym. W obu pol-
skich wersjach osiggnieto efekt komiczny poréwnywalny z oryginalnym, o
ile nie lepszy. W ten sposéb zachowano elementy charakteryzacji postaci,
a dodatkowo wprowadzono skojarzenia czytelne dla polskiego odbiorcy.
Dzieki tym konotacjom komizm polskich wersji zostat pogtebiony. Ponie-
waz w tlumaczeniach zastosowano gware warszawskg, a wiec wprowadzo-
no polski element kulturowy, mozna stwierdzi¢, iz widoczna jest tutaj stra-
tegia naturalizacji.

Potwory i spétka

Scena w przyczepie, gdzie$§ w Luizjanie:
Mama, another gator _got in the house.
Matka znowu nam wlaz alygator.
Another gator?!

Moéwisz synus?

Give me that shovel! Come here!

Daj topate i wal!

Get him, mamal! Get that gator!

Przedstawiona scena jest bardzo komiczna zaré6wno w wersji angiel-
skiej jak i polskiej. Przebiegty Randall, ktéry prébowat porwa¢ mata Bu, aby
wykorzystac jej krzyk do wygenerowania energii potrzebnej do funkcjono-
wania miasta potwordw, zostaje wyrzucony przez Mike’a i Sulleya poprzez
dzieciece ,drzwi snéw” do przyczepy kempingowej gdzie$ w Luizjanie. (Po-
twory strasza nocami dzieci, wchodzac do ich pokojéw poprzez drzwi
umieszczone w szafach. Drzwi te sa sekretnym przej$ciem ze $wiata potwo-
row do $wiata ludzi. W filmie Potwory i spétka znajduje sie magazyn, w kto-
rym przechowywane sg drzwi do dzieciecych sypialni ze wszystkich stron
Swiata.)

Jezyk, jakiego uzywaja postacie — African American Vernacular En-
glish (AAVE) - wskazuje na wyksztatcenie i status spoteczny oraz przyna-
lezno$¢ etniczng moéwiacych. Ta odmiana angielskiego ze spoteczno-
kulturowych powodéw kojarzona jest zwykle z bieda (co zreszta wida¢ na
ekranie, bo rzecz dzieje sie w przyczepie, w ktorej mieszkaja przewaznie
mniej zamozni obywatele USA) oraz niskim wyksztatceniem i statusem spo-
teczno-ekonomicznym. W polskiej wersji ten amerykanski dialekt (i jedno-
cze$nie socjolekt oraz etnolekt) zastgpiono jezykiem, ktéory ma wywotaé
podobne skojarzenia jak w oryginalnej wersji. W celu osiggniecia podobne-
go efektu ttumacz postuzyt sie jezykiem niepoprawnym gramatycznie i sty-
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listycznie, ktéry przez polskiego odbiorce zostanie jednoznacznie skojarzo-
ny z odmiang typowg dla nizszych, niewyksztalconych i niezamoznych
warstw spotecznych. Efekt komiczny zostat ocalony, udato sie rowniez za-
chowac czes$¢ konotacji wersji oryginalnej - przynajmniej w aspekcie statu-
su spotecznego moéwiacych postaci.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wallace: So where did you get to, lad?
Gdzies ty kundlu przepadt?

Wallace: Don’t you see, lad?
Nie kapujesz, stary?

Stowo “lad” pochodzi z dialektu péinocnoangielskiego i wyszto juz
wlasciwie z uzycia. W tej scenie ttumacz nie zdecydowat sie na uzycie pol-
skiego odpowiednika o podobnych konotacjach (mfodzieniec/mtodzian?) W
obu zdaniach uzyto natomiast jezyka potocznego. W ten sposéb zmieniono
wymowe oryginalnego dialogu oraz informacje, jakie dostaje odbiorca o
autorze tej wypowiedzi. Widz anglojezyczny dowiaduje sie o pochodzeniu
i wieku Wallace’a, kojarzac jego sposéb moéwienia. Polski widz jest pozba-
wiony tej informacji, a wrecz wprowadzony w btad, bowiem jezyk, jakim
postuguje sie Wallace w polskiej wersji, wydaje sie bardziej odpowiedni dla
osoby mtodszej wiekiem, a nie dla przedstawiciela angielskiej klasy $red-
niej. Ze wzgledu na to, ze w dialogu uzyto wyrazen kolokwialnych, w tym
przypadku mozna mdéwic o zastosowaniu strategii naturalizacji.

b) Dialekt - jezyk stylizowany na jamajski/rastafarianski angielski

W filmie Rybki z ferajny wystepuja dwie postacie: Ernie i Bernie - me-
duzy grane przez Ziggiego Marleya i Douga e. Douga. Pochodzacy z Jamajki
pomocnicy Sykesa postuguja sie jezykiem stylizowanym na jamajski angiel-
ski, ktory oczywiscie trudno oddac¢ w ttumaczeniu. Jedynym akceptowalnym
rozwiazaniem jest uzycie jezyka potocznego lub slangu. Tak tez postapit
polski ttumacz. Jamajski angielski przetoZzono stosujac jezyk potoczny. Nie-
stety, rozwigzanie to nie pozwala na zachowanie konotacji oryginalnego
stylu moéwienia. Ttumacz rozwiazat ten problem, informujac widza o po-
chodzeniu i filozofii Zyciowej Erniego i Berniego za pomoca dodatkowych
elementéw wprowadzonych w polskim dialogu. S3 to nawigzania do ruchu
rastafarian oraz aluzje o charakterze erudycyjnym w postaci odniesien do
polskich realiéw (np. ,Babilon ptonie” to aluzja do utworu zespotu Izrael
grajacego muzyke reggae). Wyglad postaci rowniez wiele méwi - Ernie
i Bernie nosza dredy i rastafarianskie czapki. W tym przypadku wizja idzie
w sukurs ttumaczowi, bowiem przekazuje czes$¢ istotnego komunikatu
o pochodzeniu postaci.
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Stylistyka polskiej wersji i efekt komiczny zostaty troche zuboZone,
ale pozostajg aluzje i wstawki informujace widza o tym, ze bohaterowie
mowig dialektem jamajskim. Poniewaz w dubbingu pojawiajg sie wyrazenia
z jezyka potocznego i odniesienia do polskich utworéw muzycznych (Babi-
lon ptonie, Pozytywne wibracje3°0), ponownie zastosowang strategia jest thu-
maczenie ukierunkowane na kulture docelowa.

Rybki z ferajny

Ernie: Well, look who it is, Bernie.

Bernie: Just the fish we’re looking for.

Wyrwiemy chwasta, bosmy rasta.

E&B: Hey, what’s up, man?

Man, it’s good to see y’all... Huh?

Babilon ptonie, no nie? No jak tam ziomki? Rados¢ wielka?

E&B: Easy, boss, find your happy place.
Luzik szefie, pozytywne wibracjee....

E&B: Sykes, he like you, mon. Him say take it easy on you.
Sykes cie lubi bracie. Kazat cie potraktowac¢ tagodnie.
E&B: But Sykes is not here. True.

Ale Sykesa tu nie ma. Ktopot.

B: Ernie, let me ask you a question.

Ernie musze cie o cos zapytac.

E: Yeah, mon? Go on.

Wal, bracie, wal.

B: Why is it that me locks can sting other people, but they have no effect
on me or you?

Jak to jest, ze innych to dredy drazniq, a nie drazniq ani mnie ani ciebie?
[Ernie udaje, ze poparzyty go macki-dredy Berniego]

B: Ernie. I didn’t mean it, Ernie.

I didn’t mean it, man. Ernie.

Ernie, to niechcqcy stary, Ernie, prosze, prosze.

B: Ernie, you made a joke. Good one, man. Respect.

Ernie, to tak dla jaj? Dobre stary, szacuneczek.

E&B: Bloodfire.
Babilon, nie?

390 Tytut serii albumoéw muzycznych wydawanych w Polsce. Tworcg serii jest Stani-
staw Trzcinski.
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c) Idiolekty

Rybki z ferajny

Don Lino: How are my little babies this morning?

Don Lino - dubbingowany przez Roberta de Niro - to posta¢, ktorej
wyglad jest wzorowany na wygladzie stawnego aktora - rekin ma charakte-
rystyczny pieprzyk oraz wyrdéznia sie specyficznym dla tego artysty stylem
mowienia. Osobowo$¢ aktora emanuje z postaci bohatera - rekina na réz-
nych poziomach, szczeg6lnie mocno ujawniajgc sie w warstwie werbalne;j.
Poza tym istotne jest to, iz specyficzny idiolekt aktora, na ktéry sktadaja sie
akcent, intonacja oraz inne cechy prozodyczne, nasuwa skojarzenia z fil-
mami mafijnymi, na ktérych oparta jest fabuta Rybek z ferajny. Niestety styl
ten jest nie do ,podrobienia” w polskim dubbingu. De Niro musiatby zdub-
bingowac¢ sam siebie! Jednocze$nie niemozliwe jest zachowanie identycz-
nych konotacji, jakie maja widzowie anglojezyczni, stuchajac gtosu de Niro.
Polski odbiorca juz na wstepie traci cata game odniesien oraz aluzji do $wia-
ta gangsterskiego i filméw mafijnych z udziatem de Niro oraz samej postaci
stawnego aktora, jego dorobku Zyciowego i filmowego. Sceny z udziatem
Don Lino majg w angielskiej wersji znacznie wiecej dynamizmu niz w pol-
skiej, a szef mafii rekinéw jest bardziej stanowczy i przekonujacy. Problem
nie lezy oczywiscie w przektadzie warstwy leksykalnej, ale w zachowaniu
charakterystycznych cech idiolektu. Jest to element ,utracony w tlumacze-

)

niu .

Rybki z ferajny

Don Lino: What do you mean, you don’t understand?

We’ve been over it times. I don’t want to have to say it again.

You're really giving me agita. I don’t know how else to say this. You see
something, you kill it, you eat it. Period. Thanks. That’s what sharks do.
That'’s a fine tradition. What's the matter with you? Your brother Frankie,
here, he’s a killer.

Lenny: Thanks, Pop.

DL: He's beautiful. He does what he’s supposed to do. Wipe your face. But
you... 'm hearin' things.

You gotta understand, when you look weak it makes me look weak. I can’t
have that.

L: [ know, Pop, I'm sorry.

DL: Lenny. Lenny. Look at me. Look at me. This handin' over the business,
it’s for you, for both of yours, and you’re acting like you don’t even want it. [
need to know that you can handle that. All right. Right here, in front of me
now, eat this.

L: Yeah. Gee, thanks, Pop.
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DL: Here’s the thing.

L: I'm on a diet. | read an article about these shrimps. They're not good for
ya. You know how many calories are in one of those shrimps? A lot.

[-.]

DL: I'm not askin' you anymore. I'm tellin' you. Eat it!

L: No. Have mercy. Pop, please...

DL: Eat! Son, eat the shrimp!

Don Lino: I tell you what’s what, and what...?
Sykes: What?

DL: What’s what?

S: What-what nothing. You said "what?" first.
DL: I didn’t say "what?" first.

S: You said "and then what?" and I said "what?"
DL: No, I said what, what?

S: You said "what?" first.

DL: Now you’re making fun of me?!

DL: Shut up?! SHUT UP?! YOU DON'T TELL ME SHUT UP, I TELL YOU SHUT
UP!

Madagaskar

Krol Julian: Now everybody! We all have great curiosity about our guests.
A teraz stowo magdrosci, wszyscy mamy watpliwosci wzgledem naszych
gosci, olbrzymoéw z Nowego Jorku.

Krdl Julian: Yes, yes. But before you leave, | have an announcement to make.
So shut up everyone please. Thank you.

Wiec mordy w kubel, jesli mozna.

After much profound brain things inside my head,

Po dtugim i gtebokim procesie tentegowania w glowie...

Innym charakterystycznym i komicznym idiolektem jest sposéb mé-
wienia samozwarnczego krola lemurow z filmu Madagaskar. Gtosu tej posta-
ci uzycza Sacha Baron Cohen, kontrowersyjny komik brytyjskiego pocho-
dzenia, znany z serii programéw “Da Ali G Show” oraz filmu o Boracie391.
Wedtug tworcow programu, hinduski akcent, z jakim moéwi krél lemuroéw,
zostal wymyslony przez Cohena i dzieki jego udziatowi epizodyczna postaé
zyskata status jednego z wazniejszych bohateréw tego filmu392. Krél Julian
XIII rzeczywiscie mowi specyficznym jezykiem, ale polskie ttumaczenie

391 Tytut filmu: Borat: Podpatrzone w Ameryce, aby Kazachstan rost w site, a ludzie
zyli dostatniej, 20th Century Fox, listopad 2006 .

392 Zob. http://seattlepi.nwsource.com/movies/225746_moment26.html, z dnia
09.01.2008 r.
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doréwnuje oryginatowi. Thumaczowi udato sie wymysli¢ niepowtarzalny
styl, ktéry podobnie jak w oryginale portretuje krola lemuréw jako lekko
zbzikowanego osobnika, majgcego dziwaczne pomysty i bezzasadnie wyso-
kie mniemanie o sobie.

Auta

Ztomek:
Morning! Sleeping beauty!
To ja! Wstawasz czy nie?

Boy, | was wondering when you was gonna wake up.
Juzem sie zestrachatl, czy sie obudzisz, czy sie nie obudzisz.

Boy, I'm purty (pretty) good at this layering staff.
Adwokat ze mnie, ze nie w kij dmuchal, nie?

She’s the town attorney and my fiancée.
To nasza adwokatka i moja konkabina.

Hey, look at this here fancy New Road that Lightnin' McQueen done just
made!
Wez ty, patrz! Jakq nam kulega néwkie droge przez noc chlastngt!

Nah, not me Flo. 'm on one of them special diets. I'm a precisional
instrument of speed and aero-matics.

Nie ja tam spaszuje, Lola. Diete se siekne takq z letka specjalnq i tez bede
gardenwargq i wyciggne predkos¢ przez duze PRYY.

[aluzja do poprzedniej wypowiedzi Zygzaka: 'm a precisional instrument of
speed and aerodynamics - Jestem awangardq motoryzacji przez duze M.]

Hey, you think maybe one day I can get a ride in one of them helicopters? |
mean, I've always wanted to ride in one of them fancy helicopters.

Jak ci sie zdawa? Mogtbys kiedys zatatwié, zebym sie tym helikoptrem
przefrungt? Bo wiesz, zawsze mie korcilo, Zeby sie przewiez¢ takim fiku-
$nym ustrojstwem.

Jezyk, jakim méwi Ztomek - chyba najbarwniejsza i najbardziej ko-
miczna postac z filmu Auta - to specyficzny idiolekt z silnym potudniowo-
amerykanskim akcentem o charakterystycznej dla niewyksztatconych
mieszkancéw gorzystych regiondw USA nosowej wymowie. W angielskiej
wersji Ztomek dodatkowo niepoprawnie wymawia stowa i uzywa niepra-
widtowej sktadni. Specyficzny idiolekt Zlomka - starej zardzewiatej cieza-
réwki holowniczej - wywotuje salwy $miechu na widowni. Jezyk jest tutaj
narzedziem charakteryzacji postaci - styl wypowiedzi Ztomka informuje
widza, iz bohater nie moze poszczyci¢ sie wielkomiejskim obyciem lub
wszechstronnym wyksztatceniem, ale ma za to zlote serce. Aby zachowac te
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same konotacje i odda¢ cechy bohatera, w polskim dialogu ttumacz musiat
wykreowac rownie charakterystyczny sposéb moéwienia. Poniewaz cechy
prozodyczne i fonetyczne s3 trudne do oddania, zdecydowano sie na uzy-
skanie podobnego efektu za pomoca Srodkéw leksykalnych oraz sktadnio-
wych. Podobnie jak w oryginale, w polskiej wersji Ztomek najczesciej uzywa
jezyka potocznego i czasami sili sie na gérnolotno$¢, wplatajac w swoje wy-
powiedzi wyrazenia pochodzace z rejestru formalnego lub naukowego, kto-
rych czesto nie rozumie i nie potrafi poprawnie zastosowaé. Dodatkowo
popetia btedy gramatyczne i sktadniowe. Efekt uzupetnia gtos Witolda
Pyrkosza, ktory dubbinguje Ztomka w polskiej wersji filmu. Kwestie Ztomka
obfituja w wyrazenia typu: ,Co ty sie tak nacapierzasz na te wyscigi?”; ,,Spoko
Maroko”, ,Jednakowoz dobrze wybratem Ciebie na przyjaciela” oraz bledy
gramatyczne i przekrecone stowa. Pojawia sie sporo zwrotéw z jezyka po-
tocznego. Dzieki zastosowaniu takich rozwigzan charakterystyka postaci
Ztomka nie ucierpiata w procesie ttumaczenia, a dialogi z jego udziatem sg
réwnie $mieszne jak w wersji oryginalnej. Ttumacz uzyt tu strategii, ktéra
okreslimy jako ttumaczenie ukierunkowane na kulture docelowg, bowiem
do osiggniecia, podobnego jak w oryginale, efektu stylistycznego i humory-
stycznego wykorzystat srodki jezykowe dostepne w jezyku polskim. Takie
rozwigzanie przede wszystkim manifestuje sie w zastosowaniu form po-
tocznych oraz btedéw jezykowych charakterystycznych dla oséb z nizszym
wyksztatceniem.

5.2.5.3. Rejestr jezyka

Bohaterowie filmowi postuguja sie réznymi rejestrami jezykowymi,
poczawszy od stylu formalnego poprzez jezyk standardowy i neutralny sty-
listycznie az do najbardziej ekspresywnej odmiany, jaka jest slang. Najcze-
$ciej uzywanym, przy tworzeniu dubbingu, rejestrem jest jezyk potoczny
bogato przeplatany wyrazeniami slangowymi. W obrebie jednego filmu
poszczegdlni bohaterowie mdwig, stosujac rézne rejestry jezykowe, badz w
zalezno$ci od sytuacji przechodza z jednego stylu na inny. Wprowadzenie
réznych odmian jezyka ma na celu stworzenie efektow humorystycznych.
Komizm dialogéw wynika czesto z zastosowania rejestru nieodpowiedniego
do sytuacji lub przeplatania stylu wysokiego wyrazeniami z jezyka potocz-
nego. W Shreku Smieszy zatem jezyk krélewny Fiony, wyratowanej ze szpo-
néw smoczycy, ktéra wyraza w gérnolotnym stylu swoje wybujate wyobra-
zenia wobec wybawcy. Komicznym przeciwstawieniem s3 odpowiedzi
Shreka, utrzymane z kolei w stylu potocznym. Podobny efekt w innych fil-
mach majg rozmowy prowadzone w slangu mtodziezowym, obfitujace w
typowo mlodziezowe wyrazenia - szokujace, bo ulotne i stabo znane pozo-
statym grupom wiekowym. Takie dialogi styszymy w Rybkach z ferajny w
wykonaniu Oskara i grupy nastoletnich rybek.
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Ttumaczenie rejestrow jezykowych uwazane jest za problematyczne,
bowiem jak stwierdza Peter Fawcett:

A constant headache in all forms of translation is posed by phraseology
marked as familiar or slang. Representing this aspect of another culture is
always problematic, and the ideological stance of many translators is that it
should be suppressed because, as with dialect, the connotations rarely
match. It can be a problem getting the right level393.

Powyzszy cytat potwierdza obiegowa opinie, wedtug ktorej w trans-
ferze rejestrow jezykowych dochodzi najczesciej do zubozenia stylistyki
oryginatu poprzez stosowanie jezyka i stownictwa standardowego. Jak po-
wiedziano wczesniej, postugiwanie sie konkretnym stylem wypowiedzi jest
réwniez elementem charakterystyki postaci. Z tego wzgledu utrzymanie w
ttumaczeniu odpowiedniego rejestru ma istotne znaczenie nie tylko dla
zachowania wymowy utworu, ale takze dla przekazania waznych informacji
o bohaterze. Przeprowadzona analiza dowodzi jednak, Ze ttumacze polskich
wersji nie mieli specjalnych probleméw z oddaniem poszczegdlnych stylow
i zachowaniem charakterystycznych sposobé6w moéwienia bohaterdw.

[ tak rejestr formalny (np. Shrek, Wallace i Gromit) oraz jezyk stan-
dardowy (np. Iniemamocni, Uciekajqce kurczaki) przettumaczono stosujac
adekwatny styl w jezyku docelowym. Najwiekszych trudnos$ci mozna byto
natomiast spodziewac sie w przypadku przekladu rejestru nieformalnego
oraz slangu, ktore charakteryzuja sie specyficznym stownictwem, a takze
czesto zawierajg btedy jezykowe i gramatyczne (np. ain't, podwdjne zaprze-
czenie, formy potoczne gotta, wanna). Na podstawie przeprowadzonej ana-
lizy stwierdzono, ze polskie thumaczenia zasadniczo nie odbiegaja od wers;ji
oryginalnych. Oznacza to, iz w miejscach, w ktérych w oryginale pojawia sie
jezyk potoczny lub slang, rowniez w dubbingu zastosowany jest odpowiedni
rejestr. Aby stworzy¢ wrazenie naturalnosci i autentycznosci polskich dia-
logéw, ttumacze postuzyli sie w takich przypadkach srodkami wyrazu po-
chodzacymi z jezyka docelowego. Wyrazenia kolokwialne zastapione zosta-
ly stownictwem potocznym z jezyka polskiego, a amerykanski slang gwarg,
jaka postuguje sie wspdiczesna polska mtodziez. Stad tez polskie ttumacze-
nia obfituja w wyrazenia typu: jot, ziom, wypas, wyczapista, kolo, szacunek,
tat, gosé, itp. (z ktorych, notabene, niektére sg zasymilowanymi zapozycze-
niami lub ttumaczeniami ze slangu amerykanskiego). Z btedami jezykowymi
typowymi dla tego rejestru jezykowego ttumacze poradzili sobie, umiejetnie
wprowadzajac w polskiej wersji niegramatyczne konstrukcje i wyrazenia w
stylu: perfuma, ty mnie oczu nie mydlij, nie wisz czasem, potktem sie, Smierd-
nij se, poskakamy se? itp.

393 P, Fawcett: The Manipulation of Language and Culture in Film Translation. [W:]
M. C. Perez. (red.): Apropos of ideology. Manchester: St. Jerome Publishing 2003,
s. 157.
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Przedstawione ponizej przyktady ilustruja przypadki najbardziej ty-
powe, przytoczone po to, aby wskaza¢ rozwigzania, jakie zastosowano w
ttumaczeniu poszczegélnych rejestréw. Pelny obraz powstaje jednak dopie-
ro po rozpatrzeniu catosci materiatu jezykowego oméwionego w niniejszej
pracy (ze szczeg6lnym uwzglednieniem przypadkéw kontaminacji kulturo-
wej, ktore przedstawiono w rozdziale 4.2.4.). Dopiero na podstawie kom-
pleksowej analizy mozna stwierdzi¢, ze w dubbingu filméw animowanych
dominuje jezyk potoczny oraz wyrazenia slangowe. Nieformalne odmiany
jezyka stosowane s3 nie tylko w tlumaczeniu kolokwializméw i slangu po-
jawiajacych sie w wersji Zrodtowej, ale nawet wtedy, kiedy w wersji orygi-
nalnej bohaterowie méwia jezykiem standardowym. Zabieg ten stosowany
jest w polskim dubbingu powszechnie z kilku powoddéw. Po pierwsze, jest
narzedziem stuzacym do kreowania elementéw humorystycznych lub
wzmocnienia komizmu dialogdw. Po drugie, stosowanie jezyka potocznego
oraz slangu mtodziezowego ma na celu stworzenie wrazenia naturalnosci i
autentycznosci dialogéow. 1 po trzecie, dzieki wprowadzeniu elementow
swojskosci i komizmu realizowany jest postulat atrakcyjnosci polskiej wer-
sji. Te trzy motywy stanowig podstawe do stwierdzenia, iz w ttumaczeniu
rejestréw jezykowych dominuje tendencja do stosowania strategii ttuma-
czenia ukierunkowanego na jezyk i kulture docelowa.

Shrek

Fiona: [ am, awaiting a knight so bold as to rescue me.

Tak, to ja. Czekam na cnego rycerza, ktéry zwroci mi wolnosé.

Shrek: Oh, that’s nice. Now let's go!

No, to fajnie. A teraz chodZ!

F: But wait, sir knight. This be-ith our first meeting. Should it not be a
wonderful, romantic moment?

Alez mosci rycerzu, toz pierwsze to nasze spotkanie. Czy nie winno byé
chwilg cudownag, tetnigcqg emocjq?

S: Yeah, sorry, lady. There’s no time.

Wybacz stonko, Spieszy mi sie.

F: Hey, wait. What are you doing? You should sweep me off my feet out
yonder window and down a rope onto your valiant steed.

Czekayj, co ty robisz?

Powinienes mnie wziqé na rece i zjecha¢ po ztotej linie prosto na grzbiet
swego walecznego rumaka.

S: You've had a lot of time to plan this, haven’t you?

Ty to sobie doktadnie zaplanowatas.

F: But we have to savor this moment! You could recite an epic poem for
me. A ballad? A sonnet! A limerick? Or something!

Winnismy smakowac¢ te wzniostq chwile. Chociaz jakis poemat zadekla-
muj. Ballade? Sonecik? Fraszke jakqs? Cokolwiek.
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S: I'don't think so.

Jakos nie mam weny.

F: Can I at least know the name of my champion?

A moge chociaz poznaé imie swojego wybawcy?

F: I pray that you take this favour as a token of my gratitude.
Przyjmij przeto te chuste na dowéd mojej wdziecznosci.

F: You did it! You rescued me! You're amazing.

You're ... you're wonderful. You're... a little unorthodox I'll admit. But thy
deed is great, and thy heart is pure. I am eternally in your debt. And
where would a brave knight be without his noble steed?

Udato sie! Uwolnites mnie! Niesamowity jestes! Jestes cudowny! Jestes....
troche nieokrzesany, przyznaje. Zastugi twe wielkie, a serce czysty
krysztal. Na wieki winnam ci wdziecznos¢.

Osiot: You definitely need some tic tacs or somethin’, because your breath
STINKS!
Uuu, stary, naprawde zainwestuj w tic-taki, bo ci jedzie!

0: Whew, Shrek, did you do that?! Man, you gotta warn somebody be-
fore you crack one like that. My mouth was open and everything.

O: Uuu, Shrek, wympsto ci sie? Ty uprzedzaj, zanim popuscisz... Ja tu sie
ciesze gorskim powietrzem!

0: Shrek: Believe me, Donkey, if that was me, you'd be dead. It's brimstone...
we must be getting close.

Wierz mi Osle, gdybym to byt ja, to bys juz nie zyt. To zapach siarki. Chy-
ba zblizamy sie do celu.

0: Yeabh, right, brimstone, don’t be talking about no brimstone. I know
what I smelt and it wasn’t no brimstone, and it didn’t come off no stone
neither.

Taa, siarka nie wisz czasem? Nie kre¢ mi tu o siarce. Wiem, co poczutem.
Ty mnie tu siarkq oczu nie mydlij. Siarka przy tym to perfuma.

0: Cool. You handle the dragon. I'll handle the stairs. I'll find those
stairs. I'll whip their butt too. Those stairs won’t know which way
they’re goin'. I'm gonna take drastic steps. Kick it to the curb. Don’t
mess with me. I'm the stair master. I've mastered the stairs. 1 wish I
had a step right here. I'd step all over it.

Jasne, Ty zajmij sie smokiem, ja biore na siebie schody. Znajde je skuba-
ne i skopie im porecz tak, ze nie bedq wiedziaty, ktoredy na gore, a co!
Bezwzgledny bede, zero litosci! Znam karate czwarty stopien wtajemni-
czenia, nie? Rany, ale bedzie jatka, no bedzie rzeznia normalnie!
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Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Wiktor: To suffer any further humiliation at the hands of these
blundering nitwits.

Wybacz najdrozsza, ale absolutnie nie zamierzam znosi¢ dalszych upo-
korzen ze strony tych tepych mtotkow.

Rybki z ferajny

Oskar: Be right there. Hang onto these.
Juz ide. Przetrzymacie mi sprzet, co?
Nastorybki: Oscar, you da fish.
Oskar jestes gos¢.

Dzieci do Oskara: Cause you so broke, your baloney has no first name.
Bo jestes tak sptukany, ze nawet na waciki cie nie staé.
[baloney - banialuki]

Oskar: Yo, doo. Yo, I'm sorry, dun. Angie needs to get her freak on.
Would you hold for one moment, please? Thanks.

Jot, ziom. Jol, sie ma ztotko, Angie ma potrzebe rozrywki, zaczekaj do-
stownie jeden moment, tak? Dzieki, ziom.

Nastorybki: Check out my mad burner.
Widziates mojq wypasionq grafe?

N: Hoop, there it is. How ya like that?
Niezta co?

Oskar: Hey, y'all kids got some skills.
Szacunek, macie normalnie, kurcze, talent.
N: It’s wild style, doo.

Sie wie, wyczapista, co nie?

N: It is now, bro-bro. You the Sharkslayer.
Teraz jest, bo jestes pogromcq rekindw.

N: Yeah, bro-bro.
Wtasnie, doktadnie.

Uciekajgce kurczaki

N&F: Wanna dance?
Poskakamy sobie?

Skok przez ptot

This place is huge. Wicked cool.
tal, ale wypas....
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Potwory i spétka

Mike: What are you doing?!

Co ty kafel nablyszczasz?

[Mike do Sulleya szukajacego Bu na kolanach w tazience. W wersji oryginal-
nej uzyto rejestru standardowego.]

Roboty

Gwozdziu: Some highly polished jerk is sitting in Bigweld’s chair.
Jakis Swiecqcy garnek siedzi na miejscu Spawalskiego.

Gwozdziu: What? That’s the fanciest party of the year.
Co? To najbardziej wypasiona biba roku.

Gwozdziu: You don’t wanna guess? I ran all this way in cha cha heels.
Zapitalam w szpilkach jak zardzewialy, a ten wszystko wie.

[uzycie rejestru potocznego - kolokwializmoéw, ktérych notabene nie ma w
wersji angielskiej — majace na celu uzyskanie efektu komicznego]

5.3.5.4. Wyzwiska i przeklenstwa

W filmach animowanych pojawiaja sie réwniez wyrazenia ekspre-
sywne, czyli wyzwiska i przeklenstwa nalezace do stylu kolokwialnego.

Stopien nacechowania wyrazen ekspresywnych jest rézny, a ocena ich
intensywnos$ci zalezy takze od kontekstu sytuacyjnego. Wulgarnos¢ po-
szczegblnych zwrotow jest stopniowalna3®4, co znaczy, iZ maja one rézna
warto$¢ i mozna je umiesci¢ na skali od wyrazen najmniej do najbardziej
wulgarnych. Konkretna fraza moze mie¢ swoje mocniejsze i tagodniejsze
odpowiedniki (np. jeba¢ - pierdoli¢ - pieprzy¢). Te znajdujace sie na tagod-
niejszym koncu skali moga by¢ wyrazeniami o bardzo niskim stopniu nace-
chowania, ktére weszty do jezyka codziennego i nie sa uznawane za nie-
przyzwoite lub obrazliwe.

W filmach dla szerokiej publicznos$ci, jakimi sg produkcje animowane,
poziom wulgarnosci wyrazen ekspresywnych jest jednak bardzo niski. Wy-
zwiska stosowane przez bohateréw filmowych naleza z reguty do rejestru
potocznego i sg wyrazeniami, ktére mozna uznac za zuefemizowane formy
»prawdziwych”, czyli bardziej dosadnych zwrotéw. S3 to wyrazenia dos¢
popularne i szeroko stosowane w codziennych sytuacjach, ktére maja raczej
neutralng wymowe i nie raza obscenicznoscia. Nie znajdziemy wsréd nich
przeklenstw w stylu: “shit” czy “fuck’.

394 Por. M. Grochowski: Stownik polskich przeklenistw i wulgaryzméw, Warszawa:
PWN 1995, s. 17; T. Tomaszkiewicz. Przektad audiowizualny..., s. 195.
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Przeklenstwa i wyzwiska wystepujace w analizowanych filmach maja
czesto wydzwiek komiczny. W wielu przypadkach jak np. w filmie Wallace i
Gromit. Klgtwa krdlika lub Uciekajqcych kurczakach sa to wyrazy i zwroty,
ktore wyszty juz z obiegu i $mieszg jako wyrazenia przestarzate i nalezace
wtasciwie do innej epoki (“gosh”, “what the dickens”, “by Jove”). Takim naj-
czesciej pojawiajgcym sie w filmach wyrazeniem jest “gosh”, ktore oczywi-
$cie nie jest zwrotem wulgarnym, ale eufemizmem uzywanym w miejsce
objetego tabu “god”. Jednak, podobnie jak przeklenstwo, peini ono role
zwrotuy, za pomoca ktérego moéwiacy daje upust swoim emocjom (wyraza
swoje zdziwienie lub zto$¢), ale nie przekazuje zadnych konkretnych infor-
macji3%s. Inne komiczne wyrazenia, uzyte w funkcji przeklenstwa, to auten-
tyczne amerykanskie powiedzenie “Holy mackerel!”, ktére Smieszy, bowiem
nawigzuje do tematyki filmu (Rybki z ferajny).

Inne wyrazenia, ktore brzmig komicznie to wyzwiska i tagodne wul-
garyzmy, ktére mozna zakwalifikowa¢ do wspdlnej kategorii inwektyw. Jak
pisze Julian Maliszewski, inwektywa jest wyrazeniem o charakterze kry-
tycznym i oceniajacym, ktére moze réwniez zawiera¢ elementy humory-
styczne, bowiem jako narzedzie w stuzbie ironii i satyry uzywana jest w
celu oSmieszenia adresata3?6. Zdaniem Maliszewskiego:

Inwektywy, czyli stowa stuzace do apelatywnej ekspresji stanéw pejoratyw-
nych, (...) majg roézny ciezar gatunkowy, objawiajacy sie wektorem seman-
tycznym: od dobrotliwej zartobliwos$ci, poprzez ironie i sarkazm, az po wul-
garng zlosliwos¢ i zwykte obrazanie interlokutora3?’.

Pojawiajgce sie w dialogach wyzwiska i przekleistwa majg raczej
dos¢ tagodny charakter i nie szokujg widza swoja wulgarnoscia lub nieprzy-
zwoitos$cia. Jednak nie wszystkie z nich sg ,dobrotliwie zartobliwe” lub tyl-
ko ironiczne. Zdarzaja sie rowniez wyrazenia ,ciezsze gatunkowo”, ktérych
celem jest obrazenie i dokuczenie rozmoéwcy. W filmach omawianego typu
nie s3a to jednak wyrazenia wulgarne. Stopien wulgarnosci dotyczy wiasci-
wie intencji autora inwektywy, ktory pragnac obrazi¢ adresata wypowiedzi,
nie musi koniecznie uciekac sie do wyrazen nieprzyzwoitych.

Jak powiedziano, w analizowanych filmach animowanych przezna-
czonych dla odbiorcy dzieciecego nie stosuje sie wulgaryzmoéw. Wyrazenia,
ktére zakwalifikowano jako wyzwiska i przeklenstwa, nalezg z reguty do
zwrotéw pochodzacych z jezyka codziennego lub potocznego i sa bardzo
czesto tagodniejszymi odpowiednikami wyrazen powszechnie uznawanych
za ordynarne lub nieprzyzwoite.

395 Por. M. Grochowski: Stownik polskich ..., s. 12-18.

396 Zob. J. Maliszewski: Paradoksy ttumaczenia, czyli o cenzorskich zadaniach ttuma-
cza wobec inwektyw i przezwisk. [W:] P. Fast, W. M. Osadnik. Przektad jako ko-
munikat, Wydawnictwo Slask: Katowice-Warszawa-Czestochowa 2006, s. 41.

397 ]. Maliszewski: Paradoksy ttumaczenia..., s. 42.
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Jednym z ,najciezszych” wulgaryzmoéw, jaki pojawit sie w scenie z fil-
mu Wallace i Gromit. Klgtwa krélika, jest “potty poo” - dostownie oznaczajg-
ce nocnikowg kupke. Wyrazenie to nabrato ordynarnego charakteru wta-
$ciwie dopiero w polskim tlumaczeniu, bowiem uzyto stowa ,géwno” po-
wszechnie uznawanego za wulgarne. Jednak i tutaj jego wymowa zostata
ztagodzona poprzez sylabizacje: ,a gé-wu-nu”, ktéra niweluje jego ostre
brzmienie. Jednocze$nie zabieg ten nadat temu wyrazeniu wydzwiek ko-
miczny.

Pomimo iz w filmach animowanych wtasciwie nie wystepuja ,praw-
dziwe” wulgaryzmy, ktore szokowalyby publiczno$¢, warto przyjrzec sie
rozwigzaniom stosowanym przez ttumaczy w polskim dubbingu. Interesu-
jace jest to, czy wyrazenia tego typu przettumaczono zachowujac wartos¢
ekspresywna oryginaty, czy zostaty one zneutralizowane, czy tez przetozo-
ne za pomoca zwrotu o silniejszym lub stabszym wyrazie emocjonalnym?

a) wyrazenia wystepujqgce w funkcji przeklenistwa

Epoka lodowcowa

Sid: Boy. For a second there, I thought you were gonna eat me.
Matko, przez chwile myslatem ze chcesz mnie pozrec.

Rybki z ferajny

Reporterka Katie Current:
Holy mackerel. Did we get that?
O ty w ikre kopany! Chtopaki macie to?

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Totty: Gosh, that's awfully sweet of you.
Ojej, o naprawde milo z twojej strony.
Gosh!

0000!

Jeden z parafian: By Jove. He’s... He’s got it! (pol. na Jowisza)
Na mq grzqdke! Gos¢ dobrze gada!

Totty: Gosh, how exciting. Please, do come in.
Ojeju, to cudownie. Prosze, prosze wejs¢.

What the dickens?
0o, co za diabet?
Potty poo!

Aaa, g6 wu nu!
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Uciekajgce kurczaki

Mac: Great Scott! What was that?
Rany Bolek, co tak trzesie?

Roboty

Brzeszczot: Oh, my gosh. I'm as crazy as my mother.
Och, mamuniu, jestem Swirem jak ty.

Przeprowadzona analiza dowodzi, Ze w przypadku zwrotéw wystepu-
jacych w funkcji przeklenstwa najcze$ciej stosowanym rozwigzaniem byta
zamiana na odpowiednik w jezyku docelowym (gosh - o jej!, ooo!, jeju!).
Koniecznym byto réwniez wprowadzenie wyrazenia o podobnym stopniu
ekspresywnosci jak zwrot oryginalny, ktore nie jest jednak jego doktadnym
odpowiednikiem, ale zachowuje element humorystyczny frazy angielskiej
(np. Holy mackerel - O, ty w ikre kopany!, Great Scott - Rany Bolek!, By Jove -
Na mq grzqdke!). Priorytetem w takich przypadkach byto zachowanie komi-
zmu oryginalnego wyrazenia, ktéry thumacz prébowat odtworzy¢ w rézny
sposob np. stosujac zwroty jezyka docelowego o podobnym stopniu archa-
icznosci (Rany Bolek!) lub nawiazujac do tematyki danego filmu, mimo iz
tych odniesien nie byto w oryginale (Na mq grzqdke!) lub tez wykorzystujac
polskie frazeologizmy dostosowane do realiéw danego filmu (O ty w mor-
de/ikre kopany!). Stosowano réwniez ekwiwalenty funkcjonalne o podob-
nym natezeniu, ktére bytyby uzyte w podobnych sytuacjach w kulturze do-
celowej (o bay! - 0 matko, gosh - mamuniu!).

W tlumaczeniu wyrazen tego typu ujawnia sie strategia naturalizacji,
bowiem w wiekszoSci sytuacji wykorzystano frazeologizmy pochodzace z
jezyka docelowego. Nie odnotowano przypadkéw ttumaczenia dostownego,
ktore bytyby potwierdzeniem stosowania strategii egzotyzacji. Wszystkie
przeklenstwa i wulgaryzmy zostaty zastapione ekwiwalentami funkcjonal-
nymi lub innymi wyrazeniami, ale zawsze wykorzystujacymi zasoby jezyka
docelowego.

b) wyzwiska i wulgaryzmy

Rybki z ferajny

Ow! Moron.
Ty gtqgbie.

Wallace i Gromit. Klgtwa krélika

Policjant Maclntosh:
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Look, this flippin’ vegetable competition - causes nothin’ but trouble
every year.
Widzicie, ze z tym pieronskim konkursem (pol. - cholerny) sq same ktopoty
i to co roku.

Wiktor: Put‘em up, ya little pipsqueak. (pol. - petak, cholerstwo)
Podnies tapki ty kalafiorze.

Sucker!

Frajer!

Mrs. Tweedy:
Chicken pies, you great lummox! (pol. - gbur, niezguta)
Placki drobiowe, buraku niepasteryzowany.

Madagaskar

Krél Julian: They are just a bunch of pansies. (pol. - ciota)
Przeciez to jakas banda mieczakow jest.
[ say we just gotta ask these bozos where the people are. (bozo - pol. przy-

gtup)
Trzeba wyciqgnq¢ z tych oszotomow, gdzie sq cztowieki.

Does anyone else have the hibigibis? No! Good. So shut up!
Nie? Swietnie, to morda w kubet!

Alex: I've been kind of a jerk, Marty. (pol. - palant, dupek)
Zachowatem sie jak kompletny watek.

Uciekajgce kurczaki

Pedal your flippin’ giblets out! (flipping - pol. cholerny, giblets - pol. podro-
by drobiowe)
Nie pytaj, tylko pedatuj, ile wilezie!

Epoka lodowcowa

Mamut: Listen very carefully: I'm not going.
Patrz mi na trgbe. Ofiaro ja... nigdzie... nie .... ide.
Sid: Fine, be a jerk. (pol. - palant, dupek)
Dobra, burak jestes.

Wyzwiska pojawiajace sie w dialogach to wyrazenia o matym stopniu
wulgarnosci, rowniez nalezace do rejestru potocznego. W ttumaczeniu tego
typu inwektyw mozna zauwazy¢ tendencje do stosowania zwrotéw o ta-
godniejszej wymowie. W wiekszos$ci przypadkéw angielskie wyrazy zasta-
piono wyrazeniami, ktére mozna uznac za ich eufemizmy w jezyku docelo-
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wym: jerk (palant, dupek) - burak, watek, bozo (przygtup) - oszotom, pansy
(ciota) - mieczak, pipsqueak (petak, cholerstwo) - kalafior, lummox (gbur,
niezguta) - burak niepasteryzowany, moron (kretyn, debil) - gtgh. ROwniez
epitet “flipping”, ktéry dostownie znaczy ,cholerny”, przettumaczono w jed-
nym przypadku za pomocga okreSlenia o tagodniejszej wymowie. Zamienia-
jac ,cholerny” na ,pieronski”, uzyto wyrazenia pochodzacego z dialektu $l3-
skiego i jednocze$nie wprowadzono element komiczny.

Rozwigzania takie zostaty zastosowane, poniewaz prawdopodobnie
stownikowe ekwiwalenty angielskich wyrazen, podane w nawiasach, mia-
lyby zbyt dosadne brzmienie w polskim dubbingu. Jak podaje Belczyk, nie
zawsze nalezy sugerowac sie stownikowym znaczeniem konkretnego wyra-
Zenia, poniewaz w innym jezyku moze by¢ ono odbierane jako bardziej or-
dynarne niz w jezyku oryginatu. Autor przypomina, Ze w ttumaczeniu tego
typu wyrazen nalezy wzig¢ pod uwage kontekst wypowiedzi. Trzeba row-
niez pamietac o tym, ze niektdre ze stéw uznawanych za ,brzydkie” lub ob-
razliwe s3 uzywane w jezyku codziennym tak powszechnie, iZ w odczuciu
przecietnego cztowieka ,zatracity wiele ze swej dawnej dosadno$ci”. W
konsekwencji ttumaczenie za pomoca ekwiwalentéw stownikowych moze
prowadzi¢ do ,stylistycznego przektamania”39.

W polskiej wersji uzyto zatem wyrazen, ktére mozna uznac¢ za ekwi-
walenty funkcjonalne i kontekstowe oryginalnych angielskich zwrotéw o
lekko tagodniejszym zabarwieniu. Poniewaz w ttumaczeniu pojawiajg sie
wyrazenia stosowane w podobnych sytuacjach w jezyku docelowym, mozna
stwierdzi¢, iz w takich przypadkach preferowana jest strategia naturalizacji.

398 A, Belczyk: Ttumaczenie..., s. 113.
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WNIOSKI KONCOWE

Celem niniejszej rozprawy byta analiza strategii ttumaczeniowych
stosowanych w dubbingu anglojezycznych filméw animowanych na jezyk
polski. Podstawowym zatoZeniem, na ktérym opiera sie teza pracy, jest
stwierdzenie, iz ttumaczenie w formie dubbingu podporzadkowane jest
kryterium atrakcyjnosci, natozonym na ttumaczy i twércéw polskiej wers;ji
zarowno przez oczekiwania odbiorcéw jak i wymagania atrakcyjnosci ryn-
kowej stawiane przez producentéw i dystrybutoréw filmowych. Realizacja
tego postulatu moze odbywac sie na kilku ptaszczyznach, a podstawowym
celem przy$wiecajacym tworcom polskiego dubbingu jest wywotanie ,(...)
iluzji, ze caty film zostat stworzony dla polskiego widza.”3%® Aby wywotac
takie ztudzenie, nalezy dostosowac¢ ttumaczony film do realiéw i oczekiwan
odbiorcy docelowego. Owo dostosowywanie moze odbywac¢ sie na kilku
ptaszczyznach, z ktérych najwazniejszymi sa ptaszczyzna kulturowa i jezy-
kowa filmu. Oprécz tego, zamierzony efekt moze by¢ osiagniety poprzez
zabiegi, ktore nie sg zwigzane z dziatalnoS$cig ttumacza, ale ktére mogg mieé
istotny wptyw na odbidr filmu przez widza. Janikowski wszystkie takie za-
biegi okresla mianem strategii ,,oswajajacych” film obcego pochodzenia, a
wsrod tych, ktére nie zaleza od tlumacza, wymienia dobdr obsady aktor-
skiej*00, Na poziomie jezykowym i kulturowym ,oswojenie” filmu (pocho-
dzacego z innego kregu kulturowego) odbywa sie przez zastosowanie stra-
tegii naturalizacji, ktéra polega na usunieciu obcych elementéw jezykowych
oraz kulturowych i zastgpieniu ich elementami z jezyka i kultury docelowe;j.
Jak wykazuje przeprowadzona analiza, w dubbingu filmow, ktére znalazty
sie w korpusie badawczym, stosowano rdzne strategie translatorskie w
odniesieniu do réznych zakreséw probleméw. Na podstawie wynikéw ba-
dan mozna jednak zaobserwowaé pewne schematy i tendencje w postepo-
waniu ttumaczy.

6.1. Strategie translatorskie w thumaczeniu tresci kulturowych

Pierwsza grupa problemoéw translatorskich, ktére wyodrebniono w
analizowanym materiale, obejmuje przektad tresci kulturowych. Elementy
kulturowe podzielono na kilka kategorii. Zaobserwowano, iz w przektadzie
tresci kulturowych stosowano trzy strategie ttumaczeniowe: strategie natu-
ralizacji, neutralizacji oraz egzotyzacji.

W przektadzie fikcyjnych nazw wtasnych w wiekszosci przypadkow
zastosowano strategie egzotyzacji, ktéra polegala na pozostawieniu w tek-
$cie translatu imion bohateréw w angielskiej wersji. Niektore z nazw zosta-

399 A. Urbanska: Sita gtosu ttumacza dialogow w dubbingowanych filmach animowa-
nych..., z dnia 24.01.2008 .
400 Zob. P. Janikowski: Dobry polski Szrek..., s. 44.
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ty jednak przettumaczone na jezyk polski z zastosowaniem ich polskich
odpowiednikéw lub imion podobnie brzmigcych. Czasami stosowano row-
niez imiona, ktdre nie s3 polskimi ekwiwalentami nazw angielskich (Gorder
- Zygmunt, Phil - Edek, Lizzie - Gienia). Z reguty sa to imiona obecnie mato
popularne, ktére wyszly z uzycia i sa raczej noszone przez osoby w bardziej
zaawansowanym wieku niz miodociana widownia. Zostaty one prawdopo-
dobnie uzyte ze wzgledu na swoje humorystyczne brzmienie i skojarzenia,
jakie wywotuja u odbiorcy. Mozna przypuszcza¢, ze wybierajac takie roz-
wigzania, ttumacz kierowat sie zamiarem stworzenia efektu komicznego.
Takich przypadkow jest jednak znacznie mniej niz nazw, ktére przeniesiono
do polskich dialogdw w oryginalnej wers;ji.

W tlumaczeniu fikcyjnych nazw wilasnych skladajacych sie z
dwdch cztonoéw, z ktorych jeden jest stowem rodzajowym, stosowano stra-
tegie mieszana. Czton rodzajowy, zgodnie z przyjeta praktyka, zamieniano
na jego polski odpowiednik, pozostawiajgc druga cze$¢ w angielskiej wersji.
Powstaly nazwy wtasne typu: krélewna Fiona, pani Tweedy, pani Flint, poli-
cjant Albert Macintosh, ktére zawieraja, oprdécz stowa z jezyka docelowego,
réwniez element egzotyczny i tym samym ukierunkowujg odbiorce na kul-
ture Zrodtowa.

Nazwy pospolite uzyte w funkcji imienia wlasnego ttumaczono z
reguty, stosujac strategie naturalizacji, bowiem w wiekszos$ci przypadkow
zostaty one zastgpione ekwiwalentem stownikowym lub innym wyraze-
niem, ktére zostato uzyte w celu zwré6cenia uwagi widza na jakas charakte-
rystyczng ceche postaci. Takie postepowanie jest wyrazem inwencji ttuma-
cza, ktéry wykreowat efekt komiczny i jednocze$nie zmienit funkcje nazwy
wlasnej z ,niemajacej” znaczenia na nazwe intencjonalna.

Tylko w jednym filmie strategia egzotyzacji stosowana byta konse-
kwentnie w odniesieniu do wszystkich fikcyjnych nazw witasnych (Rybki z
ferajny). W pozostatych filmach stosowano obie strategie ttumaczeniowe
réwnolegle. W efekcie otrzymano tekst dialogéw zawierajacy zaréwno ele-
menty egzotyczne w postaci angielskich imion oraz elementy rodzime, wy-
wotujgce u widza swojskie i humorystyczne skojarzenia.

Wiekszo$¢ z wystepujacych w materiale badawczym nazw intencjo-
nalnych przettumaczono na jezyk docelowy. Takie postepowanie uznano za
przejaw strategii naturalizacji, co wydaje sie wnioskiem stusznym w po-
réwnaniu do strategii egzotyzacji zastosowanej w odniesieniu do nazw fik-
cyjnych. Thumacz mégt konsekwentnie realizowa¢ obrang w stosunku do
fikcyjnych nazw wilasnych strategie egzotyzacji i nie ttumaczy¢ imion inten-
cjonalnych, pozostawiajac je tym samym w wersji oryginalnej. Poniewaz
jednak zostaly one przettumaczone, oznacza to, ze zdecydowano sie wyeli-
minowaé elementy jezykowe, ktore stanowityby w tresci translatu egzo-
tyczny pierwiastek i zastapic je specjalnie stworzonymi lub juz istniejacymi
polskimi odpowiednikami. Oprécz tego, za stwierdzeniem tym przemawia
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réwniez to, Ze nazwy intencjonalne s3 z reguly neologizmami, czasami tez
nazwami pospolitymi i thumacze musieli postuzy¢ sie podobnymi technika-
mi, wykorzystujac do tego celu srodki leksykalne oraz reguty stowotwdr-
stwa typowe dla jezyka polskiego. Pozostawienie nazw intencjonalnych w
angielskiej formie bytoby jednak btedem, poniewaz zgodnie z og6lnie przy-
jeta praktyka ttumaczeniowsq ,przewaznie sie je thumaczy, jesli tylko zawie-
raja jakie$ przektadalne znaczenie (...), ktére powinno by¢ wiernie przeka-
zane odbiorcy”40l. Zanalizowane przyktady potwierdzajg stosowanie po-
wyzszego zalecenia w praktyce, bowiem na jezyk polski przettumaczono lub
zaadaptowano te nazwy intencjonalne, ktérych dodatkowe znaczenie jest
fatwe do odczytania. Imiona znaczace, ktorych intencja jest mato czytelna,
pozostawiono natomiast w wersji angielskie;j.

W przektadzie autentycznych nazw wlasnych najczesciej stosowang
metoda jest strategia neutralizacji. Oznacza to, Ze autentyczne antroponimy
zostaly w wiekszosci przypadkow zastapione wyrazeniami ogélnymi, nie-
posiadajacymi zadnych konotacji kulturowych i tym samym nieodsytajacy-
mi widza ani do kultury zrédtowej ani docelowej. W analizowanych dialo-
gach zaobserwowano jeden przypadek pozostawienia w tekscie translatu
elementu egzotycznego pochodzacego z kultury Zrédtowej (Bill Clinton). W
tym dialogu zastosowano ekwiwalent z jezyka Zr6dtowego, bowiem uznano,
ze oryginalny element (Tom Wolfe) nie zostanie rozpoznany przez widza
docelowego. W przypadkach eliminacji obcych tresci kulturowych (Barbra
Streisand, muffin man) i zastapienia ich odniesieniami do polskich realiéw
(Ich Troje, Zwirek i Muchomorek) widoczna jest strategia naturalizacji, czego
efektem jest wytworzenie dodatkowej wartos$ci komicznej w dialogach.

W ttumaczeniu toponiméw stosowano rézne strategie translatorskie.
Analiza przytoczonych fragmentéw wskazuje, Ze dobér strategii i technik
translatorskich uzalezniony byt od rodzaju toponiméw oraz domniemanego
przez ttumacza stopnia znajomosci ich referentéw przez odbiorcow doce-
lowych. Naturalizacji poddano toponimy intencjonalne - zostaty one prze-
ttumaczone na jezyk polski z wykorzystaniem autentycznych nazw miej-
scowych, ktore zostaly odpowiednio zmodyfikowane tak, aby nada¢ nowo
stworzonemu wyrazeniu wydzwiek humorystyczny lub ironiczny. Thumacze
starali sie rdwniez o zachowanie konwencji oryginatu - intencjonalne topo-
nimy réwniez w ttumaczeniu nawiazuja do tematyki danego filmu (Kurza
Wélka, Zadupiérkownica Nizna - Szeregowiec Dolot). Toponimy, w odniesie-
niu do ktérych stosowano strategie egzotyzacji, przenoszac je do polskich
dialogbw w niezmienionej formie, to elementy kultury Zrédtowej dobrze
rozpoznawalne przez odbiorcéw docelowych lub posiadajace swoje uznane
odpowiedniki (Manhattan, San Diego, Connecticut, Nowy Jork, Pigta Aleja).
Zaréwno w ttumaczeniu makrotoponimoéw i mikrotoponiméw zaobserwo-

401 A, Belczyk: Thumaczenie..., s. 104.
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wac¢ mozna tendencje do stosowania ekwiwalencji wewnatrz jezyka Zro-
dtowego. Technika ta polegata na zastepowaniu obcego toponimu inng na-
zZwa, réwniez pochodzaca z kultury zrédtowej. W kilku przypadkach takie
postepowanie wydaje sie by¢ nieuzasadnione, btedna byta réwniez ocena
stanu wiedzy polskiego odbiorcy o geografii Swiata, ktérej dokonat thumacz,
decydujac sie na uzycie nazw w jego mniemaniu bardziej uniwersalnych.
Strategie neutralizacji, polegajaca na zamianie obcego elementu na nazwe o
znaczeniu og6élnym i uniwersalnych konotacjach, stosowano w odniesieniu
do mikrotoponiméw (Battery Park) lub nazw obiektéw i ulic, ktére mimo
tego, ze odsytajg do konkretnych budowli i drég, rzeczywiscie istniejacych
w kulturze Zrédtowej (Grand Central Terminal, Interreef, Interstate 40), s3
réwniez obiektami uniwersalnymi, ktére mozna znalez¢ w kazdym miescie
(Dworzec Centralny, miedzymiastowa, autostrada).

W analizowanych dialogach chrematonimy (obejmujace nazwy in-
stytucji, nazwy handlowe, tytuly ksiazek i czasopism) wystepuja gtéwnie w
formie pisemnej w postaci r6znego rodzaju napiséw w obrazie filmowym. Z
tego wzgledu wiekszo$¢ z nich nie zostata przettumaczona. Chrematonimy
pojawiajace sie jako napisy przettumaczono wtedy, gdy ich znaczenie zosta-
to uznane za istotne dla zrozumienia fabuty filmu. W wiekszos$ci przypad-
koéw, jako elementy warstwy wizualnej, wystepuja one jednak w polskim
dubbingu w niezmienionej formie i stanowia egzotyczny akcent przeciw-
stawiony dziataniom naturalizacyjnym. Poniewaz ingerencja w warstwe
wizualng nie jest jeszcze stosowana w dubbingu, nazwy te pojawiajg sie w
wersji docelowej w jezyku angielskim i stanowig wyrazne Swiadectwo ob-
cego pochodzenia ogladanej produkcji. Angielskie chrematonimy czesto
zawierajg dodatkowe informacje (np. nawigzania do tematyki filmu) oraz
majg humorystyczne brzmienie i znaczenie. Poniewaz nie sg one ttumaczo-
ne, cze$¢ efektu komicznego jest dla polskiego odbiorcy w ogole niedostep-
na. Zaobserwowano jednak, ze ttumacze starali sie zminimalizowa¢ w pew-
nym stopniu te straty i ttumaczyli rowniez takie chrematonimy, ktére
oprécz tego, ze s3 wazne dla rozwoju akcji, wywotujg réwniez komiczne
skojarzenia.

Opisang powyzej metode postepowania stosowano w odniesieniu do
wszystkich rodzajow chrematoniméw pojawiajacych sie w dialogach. Za-
réwno instytucjonimy jak i ideonimy wystepujace w formie napiséw nie
byly z reguty ttumaczone, chyba Ze uznano, zZe zawierajg istotng dla widza
informacje. W takich przypadkach stosowano strategie neutralizacji - za-
stepowano je wyrazeniami og6lnymi o uniwersalnych konotacjach kultu-
rowych (tabela 5). W przektadzie intencjonalnych ideoniméw dominuje z
kolei strategia naturalizacji, bowiem znaczace ideonimy - tytuly znanych
powiesci lub czasopism zawierajgce dodatkowy komunikat odsytajacy do
tematyki filmu (tabela 8) - przettumaczono, modyfikujac odpowiednio ich
polskie wersje (np. Great Expectations - Wielkie nadzieje, Grated Expectations
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- Plesniowe nadzieje, Modern Mallard - Mycie na mgcqco - Zycie na gorgco,
Beautiful Duckling - Kaczka i Zycie - Kobieta i Zycie). Prawie wszystkie in-
stytucjonimy, ktére pojawity sie w dialogach, zostaty spolszczone. W ttuma-
czeniu wykorzystano nazwy instytucji lub sklepéw wystepujacych na ro-
dzimym rynku (Pod Cylindrami, Zuslife, Szkodnikuritas), cze$¢ angielskiej
nazwy zastgpiono wyrazem polskim (Casa della Gumma) lub spolszczono
sposOb wymawiania (Dajnoco). Nazwy handlowe, ktorych nie pozostawiono
w angielskiej wersji, przeniesiono do polskich dialogéw, stosujac z reguty
strategie neutralizacji. Tylko w dwdch przypadkach zostaly one dostosowa-
ne do polskich realiéw (Zadolux, Glonflejki).

W przektadzie chrematoniméw zastosowanie miaty zatem trzy stra-
tegie: wiekszo$¢ nazw pojawiajacych sie w formie napis6w pozostawiono
bez ttumaczenia, stosujac tym samym strategie egzotyzacji; te nazwy, ktore
przettumaczono, zostaly natomiast, z dwoma wyjatkami (RAF, Harryhausen),
zneutralizowane badz znaturalizowane. W takiej sytuacji trudno jest jedno-
znacznie stwierdzi¢, ktéra z metod postepowania byta dominujaca. Mozna
jedynie zasugerowag, iz nazwy spolszczone wyrdzniajg sie na tle tych, ktére
pozostawiono bez ttumaczenia (widz mogt ich nawet nie zauwazy¢) lub
tych, ktére zostaty zastgpione wyrazeniami ogélnymi. S3 one szczegdlnie
zauwazalne dla odbiorcy docelowego, bowiem zawieraja odniesienia do
polskich realiow. Skontrastowane z innymi elementami kultury zrédtowej i
Swiadomos$cig ogladania filmu wyprodukowanego w innym jezyku i innej
kulturze stanowig jednocze$nie pewne kuriozum, bowiem widz zastanawia
sie, w jaki spos6b nawigzania do polskiej rzeczywistosci znalazly sie w fil-
mie produkcji zagranicznej. Ten kontrast sprawia, ze elementy znaturalizo-
wane nabieraja dodatkowego humorystycznego wydzwieku.

Kolejng grupa informacji, odsytajacych widza do kultury oryginatu, sg
tresci kulturowe odnoszace sie do réznych dziedzin zycia. W przekta-
dzie tego typu elementéw dominowata strategia naturalizacji lub neutrali-
zacji. Thumaczenie kulturowe stosowano w odniesieniu do jednostek mone-
tarnych oraz jednostek miary i odlegtosci, zastepujac angielskie jednostki
polskimi. Ten trend w dubbingu filmowym potwierdza obserwacje Belczy-
ka, ktéry stwierdza, iz obecnie w thtumaczeniu za pomocg napiséw prefero-
wana jest metoda adaptacji wszystkich jednostek niemetrycznych do pol-
skich realiow#02. Nawigzania do zwyczajéw kulinarnych oraz obyczajéw i
tradycji zostaty z kolei w przewazajgcej czeSci zneutralizowane i zastgpione
elementami o ogélnym charakterze. Tylko w kilku sytuacjach wykorzystano
nazwy typowo polskich swiat lub potraw. Mimo Ze takich przypadkéw jest
znacznie mniej niZ momentéw, kiedy obce tresSci zostaty zneutralizowane,
ponownie stanowia one bardzo silny polski akcent przyciggajacy uwage
widza. W przypadku aluzji erudycyjnych pojawiajacych sie w dialogach

402 7Z0b. A. Belczyk: Thumaczenie..., s. 106.
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okreslenie rodzaju stosowanej strategii jest bardziej problematyczne. Po
pierwsze, cze$¢ z nich dodana zostata w procesie przektadu w miejscach,
gdzie dialogi oryginalne nie zawieraty zadnych odniesien. Najcze$ciej byty
to aluzje odsytajace widza do polskiej rzeczywistosci i wtedy mozna méwic
o bardzo wyraznie widocznej strategii naturalizacji, czy wrecz polonizacji.
Jesli chodzi o ttumaczenie aluzji wystepujacych w dialogach oryginalnych,
ktére nawigzujg do zjawisk o uniwersalnym charakterze (tytuty ksigzek i
filméw, bohaterowie historyczni i filmowi, znane piosenki lub kwestie),
czyli takich, ktore sg ogdélnie dostepne i znane widzom z obu kregéw kultu-
rowych (Batman, Planeta Matp, Wtadca Pierscieni, itp.), trudno okres$li¢ ro-
dzaj uzytej strategii. Najczesciej bowiem angielskie tytuty zastepowano ich
polskimi odpowiednikami funkcjonujacymi juz od jakiego$ czasu w $wia-
domosci odbiorcow. Zastosowanie strategii polonizacyjnej jest widoczne
wtedy, gdy dane zjawisko jest lepiej znane w$rdd odbiorcow Zrédtowych i
kiedy aluzja do rzeczywistosci odbiorcow prymarnych zostata zastapiona
bardzo wyraZznym nawigzaniem do zjawisk kulturowych znanych lepiej
odbiorcy polskiemu (np.: Zukéwka - Zubréwka, polski tytut filmu Shark Tale
- Rybki z ferajny oparty na polskim ttumaczeniu innego filmu z udziatem
Roberta de Niro Goodfellas - Chtopcy z ferajny, Przemineto z wiatrem - na-
wigzanie do polskiego ttumaczenia powiesci Gone with the Wind).

Niewerbalne tresci kulturowe wystepujace w obrazie oraz wer-
balne elementy kulturowe w formie napis6w stanowia element egzo-
tyczny przypominajacy widzowi o obcym pochodzeniu filmu. Poniewaz
ttumacz nie ma technicznych mozliwosci zmiany tych tresci i zakamuflowa-
nia ich obcego pochodzenia, stanowig one pierwiastek egzotyczny, zaburza-
jacy w pewien sposob odbiér filmu i uniemozliwiajacy realizacje postulatu
stworzenia ,iluzji ogladania filmu polskiego” w pelnym wymiarze.

Szczegblnym przypadkiem stosowania strategii naturalizacji jest zja-
wisko, ktére w niniejszej pracy okre$lono terminem kontaminacji kultu-
rowej. Polega ono na wplataniu do polskich dialogéw aluzji o charakterze
narodowym w momentach, gdzie oryginalny materiat jezykowy nie zawiera
zadnych tresci kulturowych. Kontaminacja kulturowa jest doskonatym
przyktadem potwierdzajgcym istnienie w polskim dubbingu tendencji do
polonizacji filméw zagranicznych.

Na podstawie powyzszych obserwacji mozna zatem uzna¢, Ze domi-
nujgcym sposobem postepowania w przektadzie tresci kulturowych jest
strategia naturalizacji. Jak wskazuje szczeg6towa analiza dialogéw, nie zaw-
sze jest jednak ona stosowana konsekwentnie w obrebie jednego filmu w
odniesieniu do wszystkich kategorii elementéw kulturowych. Zaobserwo-
wano, ze dobor konkretnego rozwigzania i realizacja danej strategii ttuma-
czeniowej uzaleznione s3 od typu problemu (elementu) kulturowego. Stra-
tegia naturalizacji wybierana byta szczeg6lnie w przypadku:
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— nazw intencjonalnych, ktérych znaczenie byto wyraznie czytelne,

— jesli uznano dany element za wazny dla zrozumienia fabuty,

— gdy ttumacz uznat, Ze jest on stabo znany odbiorcom docelowym,

— gdy zamiana na polski odpowiednik mogta wykreowaé¢ dodatkowy
efekt komiczny,

— gdy dany element miat swoj odpowiednik w jezyku docelowym.

Czasami decyzje te wydaja sie by¢ réwniez podyktowane subiektyw-
nym tokiem mys$lenia ttumacza, ktéry dla badacza przektadéw nie jest nie-
stety dostepny.

6.2. Strategie translatorskie w transferze komizmu

Analizujgc materiat filmowy stwierdzono, iz w polskim dubbingu fil-
mow animowanych humor jest zjawiskiem $cisle powigzanym z aspektem
jezykowym. Pierwotna koncepcja pracy zaktadata przeprowadzenie analizy
dwoma niezaleznymi nurtami i przedstawienie wynikéw badan w dwaéch
odrebnych rozdziatach, poswieconych odpowiednio problemom translator-
skim na poziomie jezykowym oraz transferowi komizmu. Badania wykazaty
jednak, ze w przypadku analizowanych filméw efekty humorystyczne osia-
gane s3 w duzej mierze poprzez specyficzne wykorzystanie réznorodnych
Srodkéw jezykowych. Zardwno w oryginalnej, jak i w polskiej wersji ko-
mizm dialogdw wynika z samego jezyka (gra jezykowa), ale jest rowniez
zawarty w jezyku i wynika z zastosowania réznych odmian i rejestrow jezy-
kowych (akcent, dialekty, idiolekty, socjolekty, rejestr jezykowy). Rozwia-
zania uzyte w polskim dubbingu, w przektadzie powszechnie uznawanych
za problematyczne odmian i rejestrow jezykowych, niejednokrotnie kreuja
dodatkowe efekty komiczne nieobecne lub mniej wyrazne w oryginale. W
polskim dubbingu $mieszy zatem specyficzny sposéb moéwienia bohateréow
np.: seplenigcy leniwiec Sid z Epoki Lodowcowej; ttumaczenie angielskiego
w dialekcie jamajskim, ktéorym postuguja sie Erni i Berni - pomocnicy
Sykesa z filmu Rybki z ferajny; niepoprawny i niegramatyczny styl Ztomka
z filmu Auta, slang oraz wyrazenia z jezyka potocznego i mtodziezowego.
Zrédtem komizmu moga by¢ réwniez typowo lingwistyczne elementy przy-
sparzajace wielu ktopotéw ttumaczom: neologizmy, idiomy, przystowia
i ustalone powiedzenia. Z powyzszych wzgledéw zdecydowano, Ze jedno-
czesne przedstawienie wynikéw badan dotyczacych transferu komizmu
z analiza wymienionych aspektéw jezykowych ma praktyczne i logiczne uza-
sadnienie.

W analizowanym materiale jezykowym wyodrebniono kilka rodzajow
komizmu, przy czym z perspektywy translatologicznej najbardziej interesu-
jacy jest humor werbalny implikowany obrazem oraz komizm wynikajacy z
jezyka. Szczegbélnym przypadkiem jest rowniez komizm dialogéw, ktéry jest
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rezultatem wprowadzenia do polskich wersji jezyka potocznego i odniesien
do kultury docelowe;j.

Badania wskazuja, ze w przekladzie dialogéw, w ktérych humor
uzalezniony jest od elementu wizualnego, postepowanie ttumaczy pod-
porzadkowane byto imperatywowi obrazu. Najpierw starano sie o ocalenie
zwigzkéw pomiedzy obrazem i tekstem, poSwiecajac czesto znaczenie ory-
ginalnych dialogéw. Rownie wazne jak dopasowanie warstwy werbalnej do
obrazu byto odtworzenie efektu komicznego, co motywowato ttumaczy do
poszukiwania rozwigzan, ktére niejednokrotnie wigzaty sie z koniecznoscia
zmiany oryginalnej gry jezykowej oraz modyfikacjg znaczenia. Jesli w dialo-
gach wystepowata dwuznaczno$¢ implikowana obrazem, imperatyw war-
stwy wizualnej czesto wymuszat rezygnacje ze znaczenia komunikowanego
kanatem werbalnym. Nie zawsze mozliwe byto odtworzenie komizmu dia-
logéw w takim samym wymiarze jak w wersji zrodtowej. W przypadkach, w
ktérych nie udato sie dopasowac tekstu do obrazu, ttumacz zmuszony byt
wybraé rozwigzanie objasniajace sens przedstawionej sytuacji czy sceny,
poswiecajgc komizm wizualny.

W analizowanych dialogach pojawia sie wiele przypadkdéw, ktérych
komizm jest rezultatem zastosowanego tworzywa jezykowego. Zro-
dtem humoru s3g rézne typy gry jezykowej oparte na wieloznacznos$ci wyra-
zOw, rozmaitych zabiegach stylistycznych oraz wykorzystaniu wyrazen
idiomatycznych. Bardzo czesto w tworzeniu wieloznacznosci i efektow ko-
micznych wykorzystywany jest element wizualny, ktéry implikuje jedno ze
znaczen.

W przektadzie gry jezykowej dziatania ttumaczy podporzadkowane sg
nadrzednemu celowi, jakim jest odtworzenie efektéw komicznych, ktére sg
jej rezultatem. Zaobserwowano, Ze w analizowanych dialogach ttumacze po-
szukiwali rozwigzan, ktére umozliwiajg zachowanie gry jezykowej rowniez w
polskiej wersji i jednocze$nie kreujg zblizony efekt komiczny. Poniewaz nie
zawsze mozliwe byto odnalezienie w jezyku docelowym wyrazen o podob-
nym znaczeniu lub odtworzenie wieloznacznosci za pomoca tych samych
srodkow, dazac do osiggniecia podobnego efektu komicznego ttumacz zmu-
szony byt dokonywa¢ wyboréw, ktérych wynikiem byta zmiana przedmiotu
gry jezykowej, zastosowanie zupetnie innych $rodkéw leksykalnych lub
zmiana znaczenia. W przypadku koniecznosci wykorzystania innych srodkow
jezykowych starano sie przynajmniej czeSciowo zachowac¢ podobna struktu-
re oryginalnej gry stownej. W przekladzie gry jezykowej niezaleznej od ob-
razu zadanie to byto relatywnie tatwe, bowiem ttumacz, nieograniczony
elementem wizualnym, mégt dowolnie korzysta¢ z zasobéw jezyka docelo-
wego, zmieniajac w miare potrzeb znaczenie oraz forme zartu stownego.
W przypadku, kiedy gra jezykowa implikowana byta obrazem, zadanie ttu-
maczy byto podwdjnie trudne, poniewaz oprécz odtworzenia gry stownej
nalezato takze postarac sie o zachowanie odniesiefi do warstwy wizualne;j.
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Mozna zatem stwierdzi¢, Ze strategia dominujaca w transferze komi-
zmu wykorzystujacego tworzywo jezykowe jest dazenie do osiagniecia zbli-
zonego do oryginalnego efektu humorystycznego. Poniewaz jednak humor
jest wynikiem manipulacji jezykowych, w ttumaczeniu starano sie zachowac
podobng konwencje stosujac gre stéw rowniez w jezyku docelowym. Rezul-
taty takiego postepowania sg w wiekszosci przypadkéw zadowalajgce i row-
nie $mieszne jak wersje oryginalne, czasami jednak prowadza do stworze-
nia dialogéw, ktérych komizm jest naciagany i razi sztucznoscia.

Analizujac postepowanie tlumaczy w transferze komizmu impliko-
wanego obrazem oraz przektadzie humoru wynikajgcego z tworzywa jezy-
kowego, mozna stwierdzi¢, ze w niektérych sytuacjach trudno jest okresli¢
jednoznacznie czy w konkretnym dialogu zastosowano strategie naturaliza-
cji czy egzotyzacji. Okazato sie bowiem, Ze okre$lenie, ktéra ze strategii
przejawia sie w zastosowanym rozwigzaniu, jest najtatwiejsze w przypadku
ttumaczenia tresci kulturowych. Sytuacja jest jasna w dialogach, w ktérych
takie informacje wystepuja, poniewaz wyraZnie tu widac¢ czy element kultu-
rowy z tekstu zrodtowego zostat zachowany, czy zastgpiony elementem
kulturowym jezyka docelowego. W przypadku dialogdw, ktore nie zawiera-
ja oczywistych tresci kulturowych, przektad gry jezykowej lub zachowanie
wieloznacznosci nie sprawia szczegdlnych trudnosci translatorskich, jezeli
tylko mozliwe jest odnalezienie w jezyku docelowym podobnych wyrazen.
Nie ma tez potrzeby stosowania ktérejkolwiek z wymienionych strategii,
poniewaz nie zachodzi konieczno$¢ poszukiwania w jezyku docelowym
ekwiwalentéow kulturowych. Stwierdzono, ze w przypadku dialogéw neu-
tralnych kulturowo, gdzie nie mozna méwic o egzotyzacji lub naturalizacji
ttumaczenia, postepowanie thumaczy podporzadkowane jest strategii efektu
komicznego, ktérej celem jest stworzenie ttumaczenia o podobnych walo-
rach stylistycznych jak wersja oryginalna. Poza tym mozna przypuszczaé, iz
w praktyce translatorskiej ttumacze dokonuja wyboru konkretnych rozwia-
zan niejako ,nieSwiadomie”. Oznacza to, ze prawdopodobnie w wiekszoSci
przypadkéw nie kieruja sie przyjeta z gory strategia translatorska, ale decy-
dujg sie na najlepsze rozwigzania, ktére w danym momencie sie im nasuwa-
ja. Najlepsze rozwiazania to takie, ktére pozwalajg w jak najpeiniejszy spo-
s6b oddac¢ sens oryginalnego dialogu i/lub zachowa¢ efekt komiczny oraz
wieloznaczno$¢ gry jezykowej. Wybory te dokonywane s3 niezaleznie od
tego czy wyrazenia uzyte w thumaczeniu bedg uznane za przejaw stosowa-
nia strategii naturalizacji, czy egzotyzacji. Istotne znaczenie ma bowiem
osiagniecie pozadanego efektu, jakim jest ocalenie komizmu i stworzenie
atrakcyjnego dubbingu.

Oczywiscie, spora cze$¢ sytuacji komicznych zawiera elementy kultu-
rowe. Naleza do nich miedzy innymi idiomy, ktére s3g specyficzne dla dane-
go jezyka Zrodlowego i nie zawsze maja dostowne odpowiedniki w jezyku
docelowym, badZ w ogbéle w nim nie wystepuja. W przektadzie wyrazen
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idiomatycznych naturalizacja polega na zastapieniu idiomu jezyka Zrédto-
wego idiomem jezyka docelowego lub inng gra stéw wykorzystujaca $rodki
dostepne w tym jezyku. Stosowanie strategii egzotyzacji sprowadza sie do
pozostawienia w teks$cie translatu obcych elementéw i oznacza, Ze angielski
idiom zostat przettumaczony dostownie lub syntagmatycznie. Neutralizacja
tresci kulturowych odbywa sie przez zastgpienie idiomu jezyka wyjsciowe-
go wyrazeniem nieidiomatycznym. Na podstawie przeprowadzonej analizy
stwierdzono, iz w przektadzie gry jezykowej wykorzystujacej zwiazki fraze-
ologiczne najczesciej stosowang strategia byta naturalizacja. Zaobserwowa-
no znaczenie mniej przypadkéw neutralizacji obcych elementéw lub stoso-
wania strategii ttumaczenia Zrédtopodobnego. W przektadzie ustalonych
powiedzen i przystéw stosowano zaréwno ich polskie odpowiedniki jak i
ttumaczenie dostowne (home sweet home - dom stodki dom), pojawialy sie
rowniez przypadki neutralizacji. Ttumaczenie neologizméw wystepujacych
w oryginalnych dialogach wymagato z kolei od ttumaczy pomystowosci oraz
wykorzystania srodkéw leksykalnych i regut stowotwoérstwa jezyka pol-
skiego, zatem mozna tutaj méwic¢ o stosowaniu strategii naturalizacyjne;.
Efekty humorystyczne osiagane sg rowniez dzieki zastosowaniu roz-
norodnych odmian jezykowych, ktére zdefiniowano jako komizm zawarty
w jezyku. W tej kategorii humor jest rezultatem pojawienia sie w dialogach
réznych rejestréw jezykowych, odmian i dialektow jezyka angielskiego,
drugiego jezyka obcego oraz idiolektéw. Przeprowadzone badanie dowodzi,
ze powszechnie panujace przekonanie odno$nie ich nieprzektadalnosci
znajduje tylko czeSciowe potwierdzenie w praktyce ttumaczeniowej. Kazda
z poszczeg6lnych odmian wywotuje u widza okreslone skojarzenia odsyta-
jace do konkretnych zjawisk spoteczno-kulturowych. Dlatego niemozliwe
jest zastgpienie dialektu jezyka Zrdédtowego dialektem jezyka docelowego
przy zachowaniu tych samych konotacji, bowiem obie odmiany jezykowe
odsytaja do innych realiéw. Tym samym potwierdza sie poglad o nieprze-
ktadalnosci komunikatu kulturowego, ktéry jest w nich zawarty. Nie doty-
czy to jednak mozliwosci zachowania zréznicowania stylistycznego orygina-
tu oraz oddania charakterystyki postaci. Analiza dialogéw wskazuje, ze w
polskim dubbingu wymienione efekty zostaty utrzymane na odpowiednim
poziomie, a specyfika poszczegélnych odmian oddana zostata dzieki umie-
jetnemu korzystaniu z zasobéw leksykalnych oraz styléw jezyka docelowego.
W ttumaczeniu dialogdw, ktoére w oryginalnej wersji wykorzystuja do
stworzenia wartosci komicznej akcenty charakterystyczne dla innych
jezykow obcych, odnotowano stosowanie strategii naturalizacji. Przejawia
sie ona w uatrakcyjnieniu polskich dialogéw przez wykorzystanie polskiego
stylu parodiowania jezyka francuskiego, wtoskiego i niemieckiego oraz do-
danie ,wstawek” w postaci stéw i wyrazen z danego jezyka, niewystepuja-
cych w oryginale. Dzieki takim zabiegom komizm polskiej wersji zostat
wzmocniony. Rodzaje jezyka angielskiego ulegly natomiast neutralizacji,
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poniewaz w polskim dubbingu, w miejsce jezyka amerykanskiego, szkoc-
kiego lub brytyjskiego zastosowano standardowg odmiane jezyka docelo-
wego. W przektadzie dialektow i rejestrow jezyka angielskiego, ktore
zawierajg konkretne informacje o charakterze spoteczno-kulturowym, sto-
sowano z reguly strategie naturalizacji. Dostosowanie do realiéow kultury
odbiorcéw docelowych uzyskano dzieki wykorzystaniu miedzy innymi
gwary warszawskiej w miejsce dialektu londynskiego lub stosowaniu jezyka
potocznego oraz stylu méwienia niepoprawnego gramatycznie i stylistycz-
nie, ktéry wywotuje podobne konotacje odno$nie statusu spotecznego i
poziomu wyksztatcenia osoby moéwigcej jak odmiana zastosowana w wersji
oryginalnej. Oddanie specyficznego idiolektu bohateré6w przysporzyto na-
tomiast thumaczom wiecej trudnosci. Okazato sie to zadaniem zupetnie
niemozliwym do zrealizowania w przypadku charakterystycznego sposobu
mowienia Roberta de Niro, ktéry w polskiej wersji wypada o wiele mniej
efektownie i bezbarwnie. Przyczyng tego stanu rzeczy nie jest jednak brak
umiejetnosci i inwencji thumacza, ale niemozliwy do ,podrobienia” styl moé-
wienia i oryginalne brzmienie gtosu wielkiego aktora. Eliminacji ulegly jed-
noczes$nie wszelkie konotacje i odniesienia do innych filméw znajdujacych
sie w dorobku tego artysty. Zachowanie idiolektu powiodto sie natomiast w
przypadku roli Ztomka z filmu Auta i przywoédcy lemuréw z filmu Madaga-
skar. W obu przypadkach stworzono nowy styl z wykorzystaniem potoczne;j
odmiany jezyka docelowego oraz umiejetnej manipulacji $Srodkami leksy-
kalnymi. Szczego6lnie w przypadku Ztomka mozna méwic¢ o zastosowaniu
strategii naturalizacji. Mozna zatem stwierdzi¢, Ze dzieki inwencji ttumaczy
oraz pomystowemu korzystaniu z zasobow jezyka docelowego nie doszto
do zubozenia charakterystyki postaci oraz stylistyki oryginatu, a zastoso-
wane rozwigzania przyczynity sie wrecz do wzmocnienia komizmu polskiej
wersji poprzez odniesienia do polskiej rzeczywistosci.

W transferze komizmu wynikajgcego z uzycia réznych stylow i od-
mian jezykowych szczegélnie uwypukla sie opisane wcze$niej zjawisko
kontaminacji kulturowej, ktére jest najbardziej jaskrawym przejawem
stosowania strategii naturalizacji w dubbingu filméw na jezyk polski. Na
poziomie zrdéznicowania stylistycznego oraz charakterystyki postaci dosto-
sowanie do kultury i oczekiwan odbiorcéw docelowych odbywa sie przez
stosowanie przede wszystkim kolokwializméw oraz slangu, celowe wyko-
rzystanie btedéw gramatycznych i sktadniowych oraz specyficznej wymowy
charakterystycznej dla pewnych grup spotecznych. Stosowanie takich za-
biegdbw wzmacnia komizm polskiej wersji, poniewaz wywotuje znajome
skojarzenia, ktére juz same w sobie niosg tadunek humorystyczny. Ponadto,
podobnie jak w przypadku przektadu tresci kulturowych, wartos¢ komiczna
powstaje dzieki wyeksponowaniu rodzimych kwestii na tle produktu, ktéry
powstal w innej kulturze i jezyku. Majac $wiadomos¢ tej sytuacji odbiorca
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otrzymuje jasny komunikat, ze ogladany film zostat stworzony specjalnie z
mysla o jego potrzebach i oczekiwaniach.

Analiza korpusu badawczego wykazata réwniez, ze efekty humory-
styczne wprowadzane sg do polskiej wersji, nawet jesli nie wystepowaty
one w dialogach oryginalnych. Sposoby wzbogacania polskiego dubbingu
obejmuja przede wszystkim dodawanie aluzji kulturowych, odsytajacych
widza do kultury docelowej oraz stosowanie wyrazen pochodzacych z jezy-
ka potocznego na co dzien stosowanego przez odbiorcéw.

Jednym z mozliwych uzasadnien dla takiego dziatania ttumaczy jest
dazenie do zrekompensowania niemozno$ci zachowania komizmu na
ekwiwalentnym poziomie w innych momentach ttumaczenia. Autorka ni-
niejszej pracy sklania sie jednak ku stwierdzeniu, iZ wzbogacanie polskiej
wersji o dodatkowe efekty komiczne jest przejawem Swiadomie realizowa-
nej strategii uatrakcyjniania polskiej wersji, ktérej celem jest stworzenie
ttumaczenia spetniajacego oczekiwania odbiorcow.

6.3. Strategie stosowane w dubbingu filméw animowanych na jezyk
polski

Powyzsze obserwacje sktaniaja ku stwierdzeniu, Ze strategia dominu-
jaca w dubbingu filméw animowanych na jezyk polski jest naturalizacja
obcych tresci i dostosowywanie tekstu translatu do realiow i oczekiwan
odbiorcéw docelowych. Zauwazono jednak, ze strategia ta nie byta stoso-
wana konsekwentnie w odniesieniu do wszystkich dialogéw. Rezultatem
takiego dziatania jest pozostawienie w teksScie translatu elementéw egzo-
tycznych przypominajacych o obcym pochodzeniu filmu. Mimo to, zabiegi
naturalizacyjne wyrdzniaja sie na tle innych technik translatorskich i maja
znaczny udziat w tworzeniu efektow humorystycznych. Postepowanie takie
nosi znamiona strategii globalnej, ktéra stuzy realizacji okreslonych z goéry
celow. Jednym z nich jest stworzenie iluzji filmu przeznaczonego specjalnie
dla polskich odbiorcéw, ktéry wpisuje sie w ramy ich potrzeb i oczekiwan.
Dzieki naturalizacji dialogéw odbiorca otrzymuje tekst ,oswojony”, ktéry
kusi swoja naturalnoscig i autentyczno$ciag. A jednoczes$nie jest tatwy
w odbiorze. W konsekwencji postulat atrakcyjnosci polskiego dubbingu,
o ktérym byta mowa we wczes$niejszych rozdziatach, zostaje speiniony.

W trakcie badan pojawito sie wiele kwestii, ktore nie zostaty w niniej-
szej pracy poruszone, a ktérych oméwienie pozwolitoby na uzyskanie pet-
nego obrazu praktyk stosowanych w polskim dubbingu.

Jednym z tych zagadnien jest sposdb traktowania i przektad piosenek
w filmach animowanych. Piosenki stanowig integralna cze$¢ komunikatu
ptynacego w kierunku odbiorcy. W dubbingu pozostawiane sa czasami w
wersji oryginalnej, ttumaczone na jezyk polski i przedstawiane w formie
napiséw lub $piewane przez wykonawcoéw polskiej wersji. Analiza tej kwe-
stii pozwolilaby na znalezienie odpowiedzi na pytania, jakie czynniki decy-
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duja o wyborze konkretnego rozwiazania oraz jaki jest wptyw ttumaczenia
lub jego braku na stylistyke i wymowe wersji, ktora dociera do polskiego
odbiorcy. Zbadania wymagajg rowniez strategie stosowane w przektadzie
piosenek, ktére moga by¢ ttumaczone ,filologicznie” w celu zachowania
sensu i z pominieciem warstwy muzycznej lub melicznie, kiedy warstwa
stowna dostosowana jest do linii melodycznej utworu.

Omowienia wymaga réwniez kwestia przektadu tytutéw filmowych
oraz wplywu tego zabiegu na odbior i sukces dzieta. Tytut jest waznym
elementem konstrukcji dzieta, wizytowka, ktéra nawigzuje do tresci filmu i
wywotuje okreslone oczekiwania co do jego zawartoSci i charakteru. Ze
wzgledu na swojg eksponowana pozycje tytut jest pierwsza informacja, kté-
ra dociera do widza i ma istotne znaczenie marketingowe. Dlatego analizy
wymagaja kwestie wolnosci i ograniczen tlumacza, stopnia ingerencji dys-
trybutoréw w przektad tytutéw filmowych oraz znaczenia wprowadzonych
modyfikacji dla percepcji i ogladalnosci filmu.

Interesujacym przyczynkiem do zobrazowania praktyki translator-
skiej w zakresie dubbingu bytaby retrospektywna analiza dialogéw autor-
stwa jednego tlumacza-dialogisty (w tym przypadku najciekawszym i naj-
bardziej ptodnym autorem jest Bartosz Wierzbieta), ktéra umozliwitaby
obserwacje ewolucji warsztatu translatorskiego, réznic w stosowanych
strategiach translatorskich oraz zmian w podejsciu do ttumaczenia.

Niezwykle ciekawe dla opisania praktyki ttumaczenia filmowego w
Polsce bytoby réwniez poréwnanie dubbingu z ttumaczeniem w formie
napiséw. Analiza poré6wnawcza dwdch wersji ttumaczenia jednego filmu
pozwolitaby na zbadanie praktyk translatorskich w odniesieniu do strategii
ttumaczeniowych stosowanych w obrebie kazdej z tych metod. Umozliwiat-
by réwniez ocene stopnia ingerencji w strukture dzieta, wiernosci w sto-
sunku do oryginatu oraz zasiegu zmian semantycznych i stylistycznych be-
dacych efektem pracy ttumaczy oraz ograniczen specyficznych dla kazdej
z metod.

Osobnego opracowania i rewizji wymaga takze zagadnienie synchro-
nizacji w dubbingu oraz jej wptywu na rozwigzania i strategie translatorskie,
ktére w tej pracy zostato jedynie zasygnalizowane bez wnikania w poszcze-
gblne przypadki.

Ze wzgledu na rosngce zainteresowanie tg forma ttumaczenia oraz
szeroko rozwinietg praktyke translatorska szczegélng uwage poswiecié
nalezy kwestii ksztalcenia kompetentnych specjalistow, ktoérzy oprocz do-
gtebnej znajomosci jezyka ojczystego oraz obcego potrzebuja rowniez grun-
townego przygotowania teoretycznego i praktycznego uwzgledniajacego
aspekty techniczne tej formy ttumaczenia. Sukces nowej metody dubbingu
filméw animowanych sktania z kolei do przemyslen nad rolag dubbingu
w popularyzacji kultury masowej oraz jego wptywu na jezyk potoczny
i ksztaltowanie Swiadomosci odbiorcy.
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W obliczu postepujacej globalizacji i innowacji technologicznych ro-
dza sie rowniez pytania dotyczace przysztosci thumaczenia filmowego w
Polsce i na $wiecie. Chociaz polski dubbing zyskuje coraz wieksze rzesze
zwolennikéw, nadal spotyka sie z ostra krytyka czesci odbiorcéw. Wobec
silnej pozycji ttumaczenia w formie napiséw i mocno zakorzenionych prefe-
rencji odbiorcow nie wydaje sie mozliwe, aby dubbing stat sie metoda pre-
ferowang w polskim ttumaczeniu filmowym. Przemawiajg za tym réwniez
wysokie koszty tej formy TAW oraz coraz szersza znajomoS¢ jezyka angiel-
skiego, ktora sprzyja dominacji ttumaczenia w formie napiséw. Istotne zna-
czenie dla dubbingu i ttumaczenia audiowizualnego w ogdle ma takze roz-
wéj komputeryzacji oraz technologii DVD, ktore otwierajg przez twdrcami
filmowymi nowe perspektywy. Komputeryzacja procesu dubbingu umozli-
wia obecnie ingerencje réwniez w warstwe wizualng filmu. By¢ moze juz w
niedalekiej przysztosci rozpowszechni sie praktyka modyfikowania ruchu
ust postaci, a nawet innych specyficznych kulturowo elementéw obrazu,
ktéra znacznie usprawni ten proces. Proces globalizacji oraz masowos$¢
produktu stwarzajg jednak zagrozenie dla jakos$ci i zawarto$ci programow
audiowizualnych. Sprzyjajg takze standaryzacji programéw audiowizual-
nych i wymazywaniu wszelkiej kulturowej odmiennosci. Postep technolo-
giczny wptywa z kolei na zmiany w samym procesie przygotowywania do-
celowych wersji jezykowych. Parametry ptyty DVD umozliwiajg prezentacje
filmu teoretycznie az w o$miu wersjach jezykowych w przypadku dubbingu
i trzydziestu dwoch w przypadku napiséw+03. Filmy wydawane na ptytach
DVD zawieraja z reguty kilka wersji jezykowych w obu formach ttumacze-
nia. Aby przygotowac¢ takg ilo$¢ materiatu i sprosta¢ wymogom czasowym
dystrybucji, proces ttumaczenia musi rozpoczac sie odpowiednio wczesnie,
jeszcze przed zakonczeniem produkcji filmu. Wszystkie te czynniki wyma-
gaja wnikliwej analizy i sktaniajg do refleksji nad przysztoscia i charakte-
rem pracy tlumacza-dialogisty, procesu dubbingu i ttumaczenia audiowizu-
alnego w ogodle.

Wymienione zagadnienia, jak réwniez wiele innych, nie zostaty w ni-
niejszej pracy, z uwagi na jej ograniczong objetos$¢, omowione. Stale rosngce
zapotrzebowanie na ttumaczenie filmowe oraz zauwazalny wzrost zaintere-
sowania wsréd badaczy ta forma przektadu przyczyni sie jednak z pewnoscia
do znalezienia odpowiedzi na niektére z zasygnalizowanych probleméw.

403 Por. M. Paolinelli: Dubbing at the Gates of the Third Millennium..., z dnia
14.02.2008 r.
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SUMMARY
TRANSLATION STRATEGIES USED IN DUBBING OF
ANIMATED FILMS FROM ENGLISH TO POLISH

Audiovisual translation is a relatively new field within the discipline
of Translation Studies, which became the subject of lively scientific interest
and research in the 1990s. Because of the dominating role of the image and
technological advances, the audiovisual medium is the most effective and
widespread form of mass communication, reaching the most recipients in
the shortest time. In the globalization era, translating audiovisual programs
of various types has become one the most important fields of translation
practice in the last twenty years. Considering the amount of miscellaneous
types of audiovisual or even multimedia products that are created every
year, the demand for translation of this type of texts is still growing.

Every year a few animated films, mostly American productions, reach
the Polish cinemas. Since their primary recipients are children who have
not mastered the skill of reading in the sufficient degree to follow the
subtitles and the unfolding story at the same time, they require to be
dubbed into Polish. This is also the reason why the demand for this form of
translation is constantly rising.

Until recently, film dubbing in Poland was a neglected method of
translation reserved only for animated productions meant for a younger
audience. The preferred and widely practiced forms are subtitling for
cinematic productions, and the debatable voice-over used exclusively for
films broadcast on TV. However, this situation has changed recently and
dubbing has started to enjoy much more popularity. Subtitling is still a
preferred method of feature film translation, but dubbing has found its
advocates not only among child viewers. The changes in audience
preference are the result of a new trend in the Polish dubbing practice
which was triggered by the world-renowned mock fairy tale, Shrek4%4, which
appeared in 2001 on the Polish cinematographic market. The success of this
American production is attributed not only to the brilliant animation or
interesting plot, but chiefly to its Polish dubbed version. The translation of
dialogues described as sensational and the bravura performance of Jerzy
Stuhr in the role of Donkey influenced and changed the status of this form of
audiovisual translation among the native moviegoers. The adventures of the
green ogre and his talkative friend won the audiences” hearts; the picture is
now considered a cult movie, and the lines from the dialogues permeated
the everyday language used by its fans. This new trend was set by Bartosz
Wierzbieta, the translator and dialogue writer, and has found many

404 Shrek, directed by Andrew Adamson and Vicky Jenson, 2001, DreamWorks, USA,
Polish dialogues by Bartosz Wierzbieta.
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followers. Since 2001 it seems to have been widely practiced in dubbing of
animated productions as it appears to meet the audience requirements and
fulfill their expectations. This new translation style is described as the
strategy of “polonization”. It is also favored by film producers and
distributors because it brings positive effects in financial terms by
providing a text which is authentic and natural, and therefore attractive for
the target viewer.

The new trend in dubbing of animated films attracts much attention
from moviegoers and film critics and is widely discussed on internet forums
and in film reviews. Since it also exerts considerable influence on the Polish
everyday language, it has aroused wide interest as well among linguists,
sociologists, and culture experts. Despite the increased attention it receives,
film dubbing from English to Polish has not yet been analyzed from the
translational perspective. Dubbing and audiovisual translation have been
the subject of scientific research but most studies which have appeared in
the last thirty years have been published by scientists and translatologists
coming from countries where dubbing enjoys much more popularity and is
an established form of film translation (e.g. Germany, Spain, Denmark,
[taly). In Poland, which belongs to the subtitling countries group, a few
studies have been published so far but they are devoted to the analysis of
the issues of AVT405 or subtitling almost exclusively#0s.

This dissertation attempts to fulfill this gap by analyzing the current
practices in Polish film dubbing. The aim is to examine the translation
strategies applied in the process of dialogue creation and film dubbing and
check if the commonplace opinion of naturalization strategy dominating
this form of translation is confirmed in the empirical material.

The issues of audiovisual translation are explained in the theoretical
part of the dissertation since the understanding of its complex nature is
crucial for the decisions made during the translation process. The structure
of audiovisual texts is described as polysemiotic because the information
reaches the recipient via two channels which form four combinations of
semiotic signs. These include: the verbal-acoustic (narration, dialogues and
lyrics), verbal-visual (all types of written information in the filmic image),
nonverbal-acoustic (music, sound effects) and last but not least, nonverbal-
visual (the actual image). The presence of the visual element constitutes the
most vital constraint for the process of translation since the rendering of

405 AVT - audiovisual translation.

406 Cf. A. Belczyk: Ttumaczenie filméw. Wilkowice: Wydawnictwo dla Szkoty 2007;
T. Tomaszkiewicz: Les opérations linguistiques qui sous-tendent le processus de
sous-titrage des films. PhD thesis, Poznan: UAM 1993; T. Tomaszkiewicz: Przek-
tad audiowizualny. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN 2006; t.. Bogucki: A
Relevance Framework for Constraints on Cinema Subtitling. Wydawnictwo Uni-
wersytetu L6dz 2004.
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dialogues has to be adapted to the visual dimension. Frederic Chaume
stresses that the verbal and visual subtext are interdependent and the
translator has to consider the audiovisual text as a whole, analyzing the
interplay between all modes of discourse. In his opinion, the visual
narration should actually be treated as an imperative and all the solutions
in the verbal subtext have to be made with respect to the image*07. Although
the dialogues are the only elements that can be manipulated, in AVT,
translators do not work with the words only. Both communication channels
constitute wholeness and the message is the result of all the meanings
produced by the semiotic systems involved. As Chaume further states “the
final text is more than the mere sum total of its parts”408, Thus the translator
“is obliged to develop strategies capable of rendering not only the
information conveyed by both texts, but also the coherence produced by the
interaction of both media”#. In AVT, it is not the verbal element that is
translated, but the extra value and meaning resulting from the interplay of
all semiotic systems. The translator should aim at transferring this effect
and maintaining the coherence and cohesion of the original.

The imperative of image, characteristic for all types of audiovisual
texts, is not the only constraint in dubbing. The translator is also limited by
the formal constraint of different types of synchronization (phonetic
synchrony - adapting the translation to lip movements, kinetic synchrony -
adapting the dialogues to the body language which can be culture specific,
isochrony - the translation must respect the length of the original utterance).
Although the lip synchronization requirement used to be perceived as the
most vital constraint in the process of film dubbing, it is currently
considered to be less stringent than some studies used to suggest*10. All
these limitations make the audiovisual translation a specialized type of

407 See: F. Chaume: Textual Constraints and the Translator”s Creativity. [In:] A.
Beylard-Ozeroff, ]. Kralovd and B. Moser-Mercer (eds.): Translators’ Strategies
and Creativity. John Benjamins Translation Library 27, 1998, p. 16.

408 F. Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing. [In:] F. Poyatos (ed.):
Non-verbal Communication and Translation: new perspective challenges in
literature, interpretation and the media. Amsterdam: John Benjamins 1997, p. 319.

409 F, Chaume: Translating Non-verbal Information in Dubbing..., p. 319.

410 Cf. 1. Fodor: Film Dubbing: Phonetic, Semiotic, Esthetic and Psychological Aspects.
Helmut Buske Verlag, Hamburg 1976; F. Chaume: Synchronization in Dubbing. A
Translational Approach. [In:] P. Orero (ed.): Topics in Audiovisual Translation.
Philadelphia: John Benjamins 2004, pp. 35-52; T. Herbst: Dubbing and the
Dubbed Text - Style and Cohesion: Textual Characteristics of a Special Form of
Translation. [In:] A. Trosborg (ed.): Text Typology and Translation. Amsterdam/
Philadelphia: John Benjamins 1997, p. 293.
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translation#!! and have to be taken into account in the translation process
since they exert considerable influence on the decisions made by the
translator.

In the theoretical part, the notion of a translation strategy is also
addressed. It was established that in translation theory literature three
terms related to the concept of translation strategy are used. These are used
interchangeably and very often are treated as synonymic definitions,
although they refer to three different notions. For the purpose of this study
it was assumed that the translation strategy operates on the macro-level of
a text as opposed to the terms of a translation technique and procedure (or
method). The translation technique refers to individual solutions adapted in
translation of particular problematic phrases, words, or units while the
term translation procedure is used for cognitive mental processes occurring
in the mind of the translator during the translation process. As for
translation strategies, they are understood as an overall plan of the
translator, which comes to existence before the translation process is
commenced and which are adopted in order to fulfill a certain purpose.

In AVT, the issue of translation strategies is usually considered in
terms of naturalization and foreignization which constitute two opposing
concepts. The naturalizing strategy is usually associated with dubbing,
while subtitling is defined as the type of translation which aims at retaining
the exoticism of the original. Due to the specifity of each translation method,
the semiotic content of a film is modified in different ways and each of them
has a different impact on the reception of the final product. In subtitling,
where the translation is added in a form of captions, the overall structure of
the product is disturbed. Gottlieb defines subtitles as additive because they
are an element inserted to the final version”s visual-verbal layer4iz.
Although this form of translation alters the semiotic unity and is the most
demanding in terms of cognitive effort required from the viewer, at the
same time it allows the audience to enjoy the flavor of the original and
experience other cultures. Subtitling is described as a form of overt
translation*13 not attempting to hide its exotic and foreign nature. In a
subtitled film the original dialogues, which are still audible, constantly
remind the viewer of the other culture system, thus making any attempts of
hiding the foreign futile.

411 Cf. F. Bartrina, E. Espasa: Audiovisual Translation. [In:] M. Tennent (ed.):
Training for the New Millennium. Pedagogies for Translation and Interpreting.
Philadelphia: John Benjamins 2005, p. 85.

412 Cf.: H. Gottlieb: Subtitling - a New University Discipline. [In:] C. Dollerup (ed.):
Teaching Translation and Interpreting 2. Amsterdam: John Benjamins 1992, p. 162.

413 Cf. A. Ascheid: Speaking Tongues. Voice Dubbing in the Cinema as Cultural
Ventriloquism. Velvet Light Trap, No. 40, 1997, pp. 32-41.
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Dubbing, on the other hand, is considered to be a target-oriented
translation strategy because it aims at creating an illusion of watching an
original film. This is due to the fact that dubbing, to be of good quality, must
sound natural and not disturb the viewer in the reception of the translated
product. Authenticity and natural flow of the dialogues can only be achieved
if the translation seems realistic. This can be accomplished on the verbal
level by adapting the source text to cultural and linguistic norms of the
target system. Although dubbing maintains the polysemiotic balance*!4 (the
translated dialogues replace the information which is transmitted through
the same verbal-acoustic channel), the semantic content is actually altered,
and the exoticism of the original is to a certain extent eliminated. Adopting a
naturalization strategy means that the techniques applied on the text’s
micro-level to solve particular translation problems must also have a
naturalizing effect (e.g. cultural equivalent, adaptation, explanation, descriptive
equivalent, or even omission)415,

The practices applied in Polish dubbing are also perceived as having a
naturalizing effect. To verify this assumption, this study examined the
strategies used in the process of translation in fourteen English language
animated movies that were imported and dubbed into Polish in the years
2001 to 2006. The aim was to analyze the strategies used and check if the
naturalization (or foreignization) strategy was applied consistently to all
translation problems, and if this was not the case, to identify the reasons
and types of problems for adopting a particular method.

The empirical material was divided into three problematic areas
which constitute a challenge in any type of translation but in AVT, due to the
presence of the visual element, take on a different dimension. These areas
include cultural elements, linguistic problems, and transfer of humor.

Within the first group, the strategies applied in translation of various
cultural elements were examined. The problematic fields which were
distinguished include:

1. fictitious, authentic and “intentional”416 proper names,

2. toponyms (geographical names),

3. chrematonyms and ideonyms (names of institutions, shops,

factories, titles of books and magazines),

414 Cf. H. Gottlieb: Subtitling. [In:] M. Baker (ed.): Routledge Encyclopedia of Translation
Studies. New York: Routledge 1998, p. 245.

415 Cf. K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu. Warszawa: Wy-
dawnictwo Naukowe PWN 2004, p. 76.

416 According to the definition adopted after Hejwowski intentional proper names
are such names which contain extra meaning (apart from the etymological
meaning which is usually conventionalized and not longer “visible”) added
purposefully by their author to communicate to the recipient an extra message.
See: K. Hejwowski: Kognitywno-komunikacyjna teoria przektadu..., pp. 86-91.
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4. cultural elements referring to traditions and customs, culinary

habits,

erudite allusions,

6. and finally the cultural elements added to the dialogues in the
process of translation.

U

This last category was described in this study as the phenomenon of
cultural contamination, which means that cultural elements referring to
the Polish reality are added to the translated dialogues in places where the
original text is culturally neutral.

It was observed that in the case of proper names, the naturalization
strategy was applied to those names which conveyed extra meaning
intended by their author (intentional names). Most of the names of this type
were translated with the use of the lexical and grammatical resources of the
target language. The domestication strategy is especially apparent when the
intentional names are adapted to the target-language reality and contain
references to media, culture, political personalities or just common people
(e.g. Komador Smigty, Franek Dolot, Jerzy, Wéjt Hudson, ojciec redaktor,
reporteka Turbicka, Radek Dekiel). Moreover, it becomes even more visible
when the treatment of intentional names is contrasted with the method
applied to fictitious names, which in most cases were transferred to the
target-language version in their English form. Authentic names were
neutralized most of the time, which means that they were replaced with
general expressions (not referring the viewer to any culture). In translation
of toponyms it is impossible to determine which strategy dominated. The
naturalization method was applied to intentional geographical names, and
in such situations authentic toponyms carrying certain connotations were
used as the basis for translation. Unchanged remained those toponyms
which were considered well-recognizable by Polish viewers or have
established equivalents in the target language. On the other hand, micro-
toponyms were usually neutralized and replaced with names which have
universal meaning - their referents can be found in any city. The translation
of chrematonyms proved to be more problematic, since most of them
appear in the dialogues in written form. As such the captions imbedded in
the image are generally not translated because of the dubbing method’s
limitations. However, some chrematonyms were transferred to the target
dialogues. This solution was adopted in the case of names which were
perceived to be important for understanding the plot or were essential for
maintaining a humorous effect. Because the translation of such chrematonyms
could not be presented in the form of subtitles, they were either inserted in
the mouths of characters taking part in a particular scene, read off-screen,
or spoken by a narrator whose voice was added especially for this purpose.
Since the majority of chrematonyms remained unchanged, it can be
concluded that the foreignization strategy was dominant. However, those

300



names which were translated were generally naturalized or neutralized,
and they stood out above the rest. Thus, the naturalized items are
conspicuous by contrast with the other exotic elements and by the obvious
allusions to the Polish reality they contain. Original names of traditions,
customs or habits were in general neutralized, and only sometimes replaced
with typically Polish phenomena. Almost all monetary and measure units
were replaced with Polish ones.

Despite the fact that all three strategies were used in transfer of
cultural material, the naturalization strategy is the most noticeable. This is
due to the fact that domesticated dialogues constitute a certain curiosity for
the target audience. Being perfectly aware of the origin of the film, they
ponder how references to the Polish cultural system and reality can be
found in a foreign production. This contrast creates additional humorous
effects.

As far as the other two groups are concerned, it was observed that
humor in the analyzed movies is frequently the result of the specific use of
language. Therefore it was decided that the examination of strategies used
in transfer of humorous dialogues would be carried out together with the
analysis of linguistic elements that might pose a challenge in the translation
process. On the basis of the empirical material collected, it was observed
that humor in animated movies manifests itself on various levels and can be
divided into several categories. Following the classification of humorous
situations specified by Wojciech Kalaga#*!?, the following groups were
distinguished:

Nonverbal humor:
1. visual humor - humor contained in the model of the reality
described by means of the image,
Verbal and visual humor:
2. verbal humor implied by the image (the humor of dialogues is
dependent on the visual element),
Verbal humor:

3. humor contained in the model of the reality described by means of

language,

4. linguistic humor - resulting from the linguistic material (wordplay

and idioms),

5. humor being the result of the cultural contamination,

a. humor resulting from references to Polish reality,
b. humor contained in language (humor of language varieties
and registers).

417 Cf: W. Kalaga: Komizm a przektadalnosc¢ [In:] P. Fast. Komizm a przektad. Katowi-
ce: Slask 1997, p. 12-14.
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In the process of analysis, it turned out that from the translational
perspective the most interesting categories are verbal humor implied by
the image and humor resulting from the linguistic material. Moreover,
similarly as in the case of cultural issues, it was noticed that comic effects
are created in the process of translation by the solutions applied in the
transfer of language varieties and forms (humor contained in
language). Again, the findings demonstrate that dialogue humor is the
result of the phenomenon of cultural contamination.

The examination of dialogues dependent on the visual element
showed that their translation was subject to the imperative of image. Saving
the relation of text to the image seemed to be a priority, however this often
resulted in modification of the original meaning or elimination of the
ambiguity implied by the presence of the visual element. In such cases the
meaning contained in the verbal subtext was also lost. The possible
solutions were also governed by the desire to maintain the comic aspect of
the original dialogue.

In the case of humor resulting from the linguistic material, the
comic effects were achieved by means of various types of language/word
play and idiomatic expressions, which in most cases were image dependent.
Here the aim was to reconstruct the humor of the dialogues, which usually
required the translators to look for solutions enabling to recreate the same
or similar wordplay and ambiguity. Although the solutions may differ in
their choice of lexical elements and semantic content from the original
wordplay, they usually respect the image. In translating these types of
comic situations it was yet sometimes difficult to determine which strategy
was adopted. It was a relatively simple task in the case of dialogues
containing some cultural information. In the case of dialogues which were
culturally neutral, there was no need to apply any of the strategies.
Therefore, it was concluded that in translation of humor based on the
linguistic element, the prevailing strategy is the desire to achieve a similar
humorous effect and create an attractive target-language version.

The culturally-specific elements are idiomatic expressions. Such
phrases may have their equivalents in the target language, or may not exist
in the target system at all. In translating idioms, the naturalization strategy
consists of replacing the source-language phrase with a target-language
idiom or any other expression based on lexical resources available in the
target language. If the exotization strategy is adopted, the idiom is translated
literally or syntagmatically. Neutralization of idiomatic expressions is
achieved when the source-language idiom is replaced with a non-idiomatic
phrase not containing culturally specific elements. On the basis of the
research carried out, it was established that the most frequently used
strategy was the target-oriented translation. It means that in the majority of
dialogues the source idioms where replaced with Polish phrases regardless
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of their meaning. Again the priority was maintaining the comic effect,
preserving the ambiguity and relation of the expression to the visual layer.

The category of humor contained in language refers to such
situations in which the comic effect was achieved thanks to using different
language varieties. These included foreign language in the original
dialogues, dialects, different forms of English, language registers and
idiolects. The use of sociolinguistic variants is important in terms of the
stylistic effect and character description. Since they are usually considered
untranslatable, all forms of AVT are perceived as flattening the above
mentioned aspects. In dubbing, which is an oral form of translation, these
losses are less severe and it is still possible to retain some flavor of the
original. The analysis of the dialogues demonstrates that in the Polish
versions, the translators succeeded in maintaining the stylistic effect and
characterization on a suitable level. This was achieved thanks to the skillful
use of lexical resources and variants of the target language.

The naturalization strategy is the most conspicuous in translation of
dialogues containing foreign language elements and in the transfer of
registers and dialects. In the former case, the characters in the original
version speak English with very strong German, French and Italian accents.
The domestication strategy manifests itself in making the Polish version
even more attractive. The solutions adopted consist in making use of the
Polish style of parodying the mentioned languages, and inserting words and
expressions in respective languages which did not appear in the original.
The humor in the Polish version is strengthened as a result.

In the case of registers and dialects which convey information of
socio-cultural character, the effect of naturalness and authenticity was
achieved by replacing the London “cockney” with the Warsaw local dialect,
using colloquial language, or grammatically incorrect style. Sociolinguistic
variations are considered untranslatable because they are culturally specific
and unique to a particular language, and therefore the possibility of evoking
the same connotations is a controversial issue. Nevertheless, it can be stated
that in Polish versions, the stylistic and humorous effect was not
impoverished and because of using the target-language vernacular richly
encrusted with slang expressions, it was even intensified. In translation of
idiolects, it was feasible to achieve similar effects if the specific individual
style was marked with the characteristic pronunciation and incorrect use of
grammar and lexis (Tow-Mater from Cars and King Julien from Madagascar).
However, reconstructing the same effect proved impossible in the case of
the idiolect of a famous actor. Robert de Niro”s characteristic style of
speaking is an important element of the plot because it carries connotations
to the artistic achievements and other mafia movies in which he starred.
The problematic issue was not the translation of the exact content of the
dialogues but the specific pronunciation and tone of voice. Here all the
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allusions which form an integral part of the film message (Sharktale -
parody of mafia movies) are lost. Different varieties of the English language
were, on the other hand, neutralized because the English, American and
Scottish languages which are heard in one of the movies (Chicken Run) were
all replaced with the standard variant of the target language.

Therefore, on the basis of the research carried out, it was concluded
that in Polish dubbing, the strategy of naturalization prevails; however, it is
not used consistently. The analysis shows that other translation techniques
which resulted in exotization or neutralization of the translated text were
applied as well. Using a particular technique was conditioned by available in
the target language linguistic and lexical means that allowed to reconstruct
to some degree the meaning and the stylistic effect of the original. The
solutions applied varied according to:

1. the type of the translation problem,

2. text dependence on image (interrelation of the text and image),

3. the importance of a particular element for understanding the plot,

4. the judgment made by the translator concerning the viewers’
knowledge of specific cultural elements and their referents,
comic effects,
and finally in the case of captions (which in dubbing are usually
not translated) the overall strategy adopted towards such
elements.

The most distinctive manifestation of using the domestication strategy
is the already mentioned phenomenon of cultural contamination. On the
cultural level it consisted in inserting into the translated dialogues elements
of the target culture which did not occur in the original. On the linguistic and
humor plane it was manifested by using Polish colloquial language and slang,
purposeful exploitation of grammatical, lexical and syntactic errors, and
specific pronunciation characteristic for the domestic social groups. Adopting
such solutions strengthened the comic effect of the Polish version because it
played on the familiar associations, which are in themselves humorous. The
comic value is thus created by exposing the domestic issues on the
background of a product which was produced in another cultural system and
language. In this way, the viewers receive a clear message that the particular
film was created especially to meet their requirements and expectations.

The solutions adopted seem to be subject to a global strategy that is
applied in order to achieve specific goals. The most important purpose is
creating the illusion of watching an original film that was produced especially
for the Polish audience. Thanks to the adaptation of the original dialogues to
the target-cultural system, the audience receives a “domesticated” text which
is alluring by its naturalness and authenticity. At the same, time it ensures
easy and undisturbed reception. In consequence, the postulate of providing
an attractive dubbed version is fulfilled.

oo
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Zalacznik nr 1

ZESTAWIENIE ANALIZOWANYCH FILMOW
WRAZ Z KROTKIM STRESZCZENIEM FABULY

1. Auta, rez. John Lasseter, 2006, Walt Disney Pictures, USA, dialogi
Jan Jakub Wecsile

Historia Zygzaka McQueena - mtodej i ambitnej wyscigowki. Zygzak przy-
gotowuje sie do wyscigu o Mistrzostwo Ztotego Ttoka w Kalifornii. Zamiast
na trase wyscigu trafia do pustynnego miasteczka Chtodnica Gérska przy
autostradzie 66, gdzie szybko poznaje jego ekscentrycznych mieszkancow.
W grupie nowych przyjaciéot McQueen przezywa wewnetrzng przemiane,
bowiem odkrywa, Ze w Zyciu istnieja wazniejsze rzeczy niz dazenie do suk-
cesu za wszelka cene oraz zdobywanie kolejnych pucharéow.

2. Dzungla, rez. Steve “Spaz” Williams, 2006, Walt Disney Pictures,
USA, dialogi Jan Jakub Wecsile

Opowies¢ o przygodach mtodego lwa Franka, ktéry zyje w nowojorskim
z0o. Franek zostaje schwytany i wystany do Afryki. Na ratunek rusza grupa
jego przyjaciét - lew Sebastian, zyrafa Bozenka, niezbyt rozgarnieta ana-
konda Ksysiek, zwariowana wiewidrka Benek oraz mi$ Bazyl.

3. Epoka lodowcowa, rez. Chris Wedge, 2002, 20th Century Fox, USA,
dialogi Barbara Robaczewska

Niezwykta grupa przyjaciét sktadajaca sie z gadatliwego leniwca, szablo-
zebnego tygrysa i humorzastego mamuta Manka wyrusza w droge i prze-
zywa wyjatkowe przygody, realizujac misje oddania ludzkiego dziecka jego
plemieniu.

4. Iniemamocni, rez. Brad Bird, 2004, Pixar & Walt Disney Pictures,
USA, dialogi Jan Jakub Wecsile

Panstwo Iniemamocni to superbohaterowie, ktérzy przeszli na przymusowa
emeryture i prowadza spokojne Zycie na przedmiesciach wielkiego miasta.
Kazdy z cztonkéw rodziny posiada niezwykta moc i umiejetnosci. Pan Inie-
mamocny znuzony niemrawg egzystencja potajemnie przyjmuje oferte
przeprowadzenia tajnej i niezwykle niebezpiecznej misji. Cata rodzina zo-
staje wciggnieta w wir wydarzen.
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5. Kurczak Maly, rez. Mark Dindal, 2005, Walt Disney Pictures, USA,
dialogi Bartosz Wierzbieta

Kurczak Maty bardzo nadwyrezyt swoja reputacje, wszczynajac w swoim
rodzinnym mieScie niepotrzebny alarm z powodu kilku Zotedzi, ktére spa-
dty mu na gtowe. Maly bohater spadajace Zotedzie wziat za atak kosmitow i
tym narazit sie na $mieszno$¢ oraz zawstydzil ojca. Kurczak marzy, aby
odzyska¢ utracony szacunek i naprawi¢ relacje z rodzicem. Kosmici znowu
atakuja i wtedy Kurczak Maty wraz z grupa przyjaciét ruszajg Swiatu na
ratunek.

6. Madagaskar, rez. Eric Darnell, 2005, DreamWorks, USA, dialogi
Bartosz Wierzbieta

Film opowiada o czwoérce przyjaciét mieszkajacych w nowojorskim zoo w
Central Parku. Jedno ze zwierzat, zebra Marty, marzy o zyciu na wolnosci.
Jego marzenie spelnia sie, a pozostata trojka podaza za przyjacielem. W
tropikalnym buszu zwierzeta maja okazje skonfrontowa¢ swoje marzenia o
wolnoSci z rzeczywisto$cia, gdzie czeka je wiele nowych do$wiadczen i nie-
zwyktych przygdd.

7. Potwory i spétka, rez. Pete Docter, 2001, Pixar i Walt Disney Pictu-
res, USA, dialogi Bartosz Wierzbieta

Mieszkaricy Monstropolis — miasta potworéw - pracuja w fabryce ,Potwory
i spotka” i co noc wkraczaja do swiata ludzi, by straszy¢ dzieci i zbiera¢ ich
krzyki, ktére sg gtdwnym Zrédtem energii w tym Swiecie. Przodownikiem
JStraszakéw” jest sympatyczny Sulley, ktéry wraz ze swoim asystentem
Mike’'m Wazowskim tworzg doborowa druzyne. Wszystko zaczyna sie psug,
kiedy do swiata potworow trafia ludzkie dziecko — mata Bu. Wybucha pani-
ka, poniewaz potwory s3 przekonane, ze dotyk dzieci jest $miertelnie nie-
bezpieczny. Sulley i Mike starajg sie za wszelka cene odesta¢ matg do domu i
trafiaja na trop niesamowitego spisku, ktéry moze zagrozi¢ istnieniu catego
ich swiata. W koncu odkrywaja, Ze to nie krzyki, ale dzieciecy $miech ma
wiekszg moc generowania energii.

8. Roboty, rez. Carlos Saldanha, Chris Wedge, 2005, 20t Century Fox,
USA, dialogi Arkadiusz Borowik

Radek Dekiel, mtody robot, marzy o karierze wynalazcy. Wyjezdza do Robo-
twic, gdzie mieszka jego idol - pan Spawalski. Tymczasem w Robotnicach
wtadze przejatl tyran Brzeszczot i jego matka madame Frezer, ktérzy planu-
ja zastgpi¢ wszystkie stare roboty najnowszymi modelami. Wraz z Radkiem
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do walki stajg piekna i madra Cynka, stukniety GwozZdziu i jego mtodsza
siostra Hania.

9. Rybki z ferajny, rez. Bibo Bergeron, Vicky Jenson, 2004, Dream-
Works, USA, dialogi Bartosz Wierzbieta

Historia Oskara, matej przecietnej rybki o wielkich aspiracjach. Oskar pra-
cuje w myjni wielorybéw, ale marzy o bogactwie i wielkiej stawie. Zachtan-
ny Oskar stawia wszystkie pozyczone pienigdze na wyscigach konikéw
morskich i przegrywa, narazajac sie mafii rekinéw rzadzacych Rafa. Bedac
jedynym $wiadkiem nieszczes$liwego wypadku, w ktérym ginie jeden z sy-
now szefa mafii, wykorzystuje sytuacje i zostaje okrzykniety Pogromca Re-
kinéw. Zdobywa upragniong stawe i wspdlnie z rekinem wegetarianinem
planuje podstep, ktéry ma go wybawic¢ z opresji.

10. Shrek, rez. Andrew Adamson, Vicky Jenson, 2001, DreamWorks,
USA, dialogi Bartosz Wierzbieta

Bohaterami filmu s3 nieokrzesany ogr Shrek i jego niesforny, nad wyraz
wygadany przyjaciel Osiot. Ich zadaniem jest uwolnienie krélewny Fiony z
twierdzy strasznego smoka oraz bezpieczne doprowadzenie jej do lorda
Farquaada, ktory dzieki poslubieniu krélewny bedzie mdgt sta¢ sie krolem
bajkowego $wiata.

11. Skok przez plot, rez. Tim Johnson, 2005, DreamWorks, USA, dialogi
Bartosz Wierzbieta

Zdesperowany szop R] postanawia wykras¢ sprzed nosa niedZwiedzia Win-
centa zawarto$¢ jego spizarni. Niestety, budzi misia z zimowego snu i w
dodatku niszczy jego zapasy. Zdenerwowany niedzwiedZ grozi mu pozar-
ciem i zada odzyskania zapaséw w tydzien. R] wykorzystuje w tym celu
grupe lesnych zwierzakéw, ktére zdezorientowane po przebudzeniu z zi-
mowego snu odkrywaja, ze ich las zamienit sie w osiedle domkéw jednoro-
dzinnych. R] namawia zwierzeta do pomocy w wynoszeniu zapasow pozy-
wienia z doméw mieszkajacych w poblizu ludzi.

12. Szeregowiec Dolot, rez. Gary Chapman, 2005, DreamWorks, UK,
dialogi Jan Jakub Wecsile

Film opowiada o przygodach Franka Dolota - golebia pocztowego w stuzbie
aliantow. Maly wzrostem, ale wielki duchem bohater spotyka na swej dro-
dze niechlujnego gotebia Bakiera i dzieki niemu zostaje wcielony do ostat-
niego putku gotebi pocztowych. Nieprzygotowane do walki i na pozér nie-
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posiadajace odpowiednich predyspozycji gotebie przechodza szybkie szko-
lenie i wyruszaja na misje. Ich zadaniem jest dostarczenie aliantom strate-
gicznej wiadomosci od Francuskiego Ruchu Oporu z informacja o dacie la-
dowania wojsk sprzymierzonych w Normandii.

13. Uciekajqce kurczaki, rez. Nick Park, 2000, DreamWorks, UK, dialogi
Bartosz Wierzbieta

Bohaterowie filmu to kurczaki zamieszkujace kurza ferme, z ktérej prébuja
rozpaczliwie sie wydostac, testujgc wszelkie mozliwe sposoby ucieczki. Po
wielu nieudanych proébach zrezygnowane kury odzyskuja nadzieje, kiedy
pewnego dnia na fermie laduje amerykanski kogut oblatywacz. Zadaniem
Rockiego jest nauczenie nielotnych kur trudnej sztuki latania. Desperacja
kurczakow siega zenitu, kiedy na fermie pojawia sie maszyna do produkec;ji
drobiowych pasztecikow. Po serii zmagan i niepowodzen marzenie o wol-
nosci zostaje spetnione.

14. Wallace i Gromit. Klgtwa krélika+18, rez, Nick Park, 2005, Dream-
Works, UK, dialogi Bartosz Wierzbieta

Mito$nik sera i krakersow Wallace i jego wierny pies Gromit zajmujg sie
ochrona ogrédkéw warzywnych mieszkancéw pewnego miasteczka, w kto-
rym odbywa sie coroczny ,Konkurs Wielkich Warzyw”. Miasteczko neka
plaga krolikéw, a pomystowy Wallace szykuje wynalazek, ktéry w humani-
tarny sposéb oczysci miasto ze szkodnikéw i ochroni cenne warzywa. Jed-
noczes$nie Wallace planuje odmieni¢ zywieniowe upodobania krélikow i w
ten sposob pozby¢ sie problemu na zawsze. Eksperyment konczy sie niepo-
wodzeniem i w efekcie Wallace zamienia sie w ogromnego i warzywozerne-
go Krélikotaka. W pogoni za bestig uczestniczy rowniez lord Wiktor, ktéry
pretenduje do reki gospodyni konkursu, Lady Tottington.

418 Angielski tytut brzmi: ,Wallace and Gromit. Curse of the Were-Rabbit” i oznacza
dostownie ,klgtwe krolikotaka”. Polskie ttumaczenie tego tytutu jest ewident-
nym btedem, ktéry wprowadza pewnego rodzaju niejasno$¢. Wystepujace w
filmie kréliki rzeczywiScie sa plaga nawiedzajaca mieszkancéw miasteczka, ale
centralng postacig i najwiekszym zagrozeniem dla , Wielkiego Konkursu Wa-
rzywnego” nie sg te mate gryzonie, ale zamieniony w kroélikotaka Wallace. W
wyniku btednego ttumaczenia tytutu gubi sie potaczenie z tym watkiem filmu
i ginie zart stowny juz na wstepie wyjasniajacy, co tak naprawde jest zmora ne-
kajaca mieszkancéw miasteczka.
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