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Relewancja jako ograniczenie w procesie tworzenia napisow.

ABSTRACT

The article discusses the concept of subtitling, a variety of screen translation, within the
framework of Relevance Theory and Translation Studies. The constraints that operate in
the process of subtitling are threefold; firstly, technical limitations as imposed by
subtitling companies, secondly, abstract constraints as operative in any kind of
translation, and finally, the meta-constraint of relevance.
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1. Wstep - typologia przektadu audiowizualnego.

Przyjeto sie wyrdznia¢ trzy rodzaje przektadu audiowizualnego -
napisy, dubbing oraz czytana lista dialogowa (voice-over). Napisy stosuje
sie najczesciej w krajach skandynawskich, Holandii, Belgii, Portugalii,
Grecji i Izraelu (Gottlieb, 1992:169). Dubbing zyskat popularnos$¢ na
potudniu Europy. Mowi sie ze duze kraje stosujg dubbing, mate — napisy
(Fawcett, 1996:84). Sytuacja ta ma uwarunkowania natury politycznej i
ekonomicznej. Dubbingowanie jest okoto dziesieciokrotnie drozsze niz
stosowanie napisdow, ze wzgledu na konieczno$¢ korzystania z ustug
aktorow, nierzadko gwiazd. W hollywoodzkim animowanym hicie, filmie
Shrek, gtosu postaciom uzyczyli m. in. Eddie Murphy i Cameron Diaz;
polski dubbing korzystat z gtosow tak znanych aktoréw jak Jerzy Stuhr,
Zbigniew Zamachowski i Adam Ferency.

WypowiedZz Susan Bassnett (dubbing stanowi forme cenzury
rzagdowej, jako ze oryginatu nie stychac¢, natomiast napisy umozliwiajq
porownanie, sg wiec bardziej demokratyczne, Bassnett i Lefevere 1998)
mozna uzna¢ za zbyt daleko idacg, jednak wybdr typu tlumaczenia
audiowizualnego z pobudek politycznych nie jest wykluczony. Voice-over,
gdzie tekst docelowy czyta lektor a oryginat jest rowniez styszalny, przybyt
do Polski z bylego Zwigzku Radzieckiego. Wedtug ostatnich badan (Inst.
SMG KRC Poland, 2002) ten typ przekfadu preferuje 50,2% Polakdw;
dubbing ma 43,4% zwolennikéw, a napisy jedynie 8,1%. Szokujgco duzo
(72,1%) Polakow twierdzi, ze napisy sa najgorszg forma przektadu
audiowizualnego. Napisy w Polsce stosowane sg prawie wytacznie w
kinach. Napisy intralingwalne wystepujgq w telewizji w przypadku stabej
jakosci nagran autentycznych wypowiedzi, np. rozmoéw telefonicznych.
Dubbing stosuje sie w niektérych reklamach, a przede wszystkim filmach
rysunkowych dla dzieci. Wiekszos$¢ programéw i filmow telewizyjnych jest
jednak nadawana z czytang lista dialogowgq. Zaletg tego typu ttumaczenia
jest mozliwo$¢ samodzielnej nauki jezyka obcego (lepiej do tego celu
jednak nadajq sie napisy, patrz Brett) i nizszy niz w przypadku dubbingu
koszt, ale wad jest wiele. Mimo tego voice-over jest nadal najczestszym
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sposobem tlumaczenia zagranicznych programéw dla polskiej telewizji, ze
wzgledu na oczekiwania audytorium.

Jak wykazaliSmy, przektad audiowizualny z natury podlega
ograniczeniom. Normy matrycowe (matricial norms, Toury, 1995:58-9)
okreslajg czy dany tekst bedzie dubbingowany, opatrzony napisami, czy
czytang listq dialogowa. Jednakze to tylko jeden aspekt zjawiska
ograniczen w przektadzie. W obliczu ztozonosci przektadu audiowizualnego
mozna sadzi¢ ze pojecie ograniczen w przekfadzie w ujeciu Toury’ego
wymaga zrewidowania. Z jednej strony normy wspomagajgq ttumacza w
dokonywaniu wyboru sposrod elementdw paradygmatu; z drugiej, bariery
(przede wszystkim dotyczace dtugosci i czasu trwania) stawiane przed
ttumaczem audiowizualnym ograniczajg wybor do minimum, poza ktérym
przekfad staje sie niemozliwy.

Trzeba podkresli¢, ze ograniczen w przektadzie audiowizualnym nie
nalezy sprowadza¢ do barier technicznych, jakkolwiek duze majg one
znaczenie. Ascheid (1997) jest zdania Zze dubbing nie podlega
ograniczeniom, jako ze jego istotg jest zamiana jednego tekstu
mowionego na inny, przez co relacja miedzy oryginatem a ttumaczeniem
traci znaczenie. Jest to jednak techniczne podejscie do zagadnienia
ograniczen. W rozumieniu tego artykutu dubbing podlega ograniczeniom
podobnie jak kazda inna dziatalnos¢ przektadowa.

2. Pojecie ograniczen w napisach filmowych.

Wydaje sie ze zjawisko ograniczen najwyrazniej widoczne jest w
przypadku napiséw. Dubbing, a czesSciowo réwniez voice-over, podlega
ograniczeniom przede wszystkim ze wzgledu na koniecznos¢ dopasowania
ekwiwalentow do obrazu widocznego na ekranie. Napisy, gdzie tekst
modwiony staje sie tekstem pisanym, sg bardziej skomplikowane, wiec
utrata informacji staje sie praktycznie ryzykiem zawodowym.

Gottlieb (1992) wyrdéznia w napisach ograniczenia formalne
(ilosciowe) i tekstowe (jakosciowe). Pierwsze narzuca napisom kontekst
wizualny filmu, drugie sprowadzajg sie do limitdw czasu i miejsca na
ekranie. W praktyce kontekst wizualny pozwala ograniczy¢ tre$¢ napiséw
do tego czego akurat nie wida¢ na ekranie. Limity czasu i miejsca moga
wptywacé negatywnie na jakos¢ przektadu. Tak wiec w napisach nie ma
miejsca dla ztozonych syntaktycznie struktur. Stylistyka oryginatu rowniez
musi by¢ upraszczana. Spdjrzmy na przyktad ze znanego serialu
Czterdziestolatek Czterdziestolatek angielskich napisow zamieszczonych w
programie TV Polonia:

ST: ,Panie inzynierze, no... no znamy sie tak dtugo ze chyba moge by¢ z panem
szczera. Niechzez sie pan do tego nie miesza (...).” ,Zosiu, mieliSmy mdwic do
siebie na ty.” ,Ale mnie to jakos przez usta nie przechodzi.”

TT: "Can I be frank with you? Stay of of this (...)" "Please not so formal" "I can't
help it". (dost. ,Czy moge by¢ z panem szczera? Niech pan sie do tego nie miesza
(...)” ,Prosze nie tak oficjalnie.” ,Nie moge.”)
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Jak wida¢, abstrahujac od btedu w napisie angielskim, tekst docelowy
zawiera jedynie esencje treSciowg oryginatu. Jezyk przekfadu jest prosty,
a zdania bardzo krotkie.

Podstawowym zatozeniem naszej dyskusji jest ze napisy do filméw
podlegajq ograniczeniom w wiekszym i bardziej ztozonym stopniu niz inne
rodzaje przektadu. Limity wynikajace ze specyfiki tego rodzaju przektadu,
natura napiséw jako tekstu dodatkowego oraz wzajemne uzupetnianie sie
obrazu i tekstu oznaczajg ze tradycyjne podejscie do =zagadnienia
ograniczen moze stanowi¢ wysmienity punkt wyjscia, ale nie wystarczy by
w pefni zrozumie¢ ten jedyny w swoim rodzaju typ przekfadu. Luke tg
moze wypetni¢ pojecie relewancji. Przez potaczenie relewancji, ograniczen
w ujeciu tradycyjnym i limitow technicznych mozliwe jest stworzenie
modelu procedur tworzenia napisow filmowych.

3. Wady i zalety Teorii Relewancji.

George Steiner (1975:238) w swojej nowatorskiej pracy o naturze
przektadu pisze ze "despite this rich history, and despite the calibre of
those who have written about the art and theory of translation, the
number of original, significant ideas in the subject remains very meagre".'
Rzeczywiscie woéwczas teoria przektadu w kotko odswiezata te same
pojecia: ekwiwalencja, przektadalnos¢, przektad jako nauka, sztuka badz
rzemiosto. Jednak od tego czasu teoria ttumaczenia poszerzyta swodj
zakres dziatania.

Gutt (1990: 135) jest zdania, ze

In all cases the success of the translation depends on how well it meets the basic
criterion for all human communication, which is consistency with the principle of
relevance. Thus the different varieties of translation can be accounted for without
recourse to typologies of texts, translations, functions or the like."

Jest to twierdzenie dosy¢ odwazne. Wydaje sie bowiem
niedorzecznym uwazac ze jedna reguta moze grac role teorii ttumaczenia.
Jednakze kilka lat wstecz inne podejscie ruszyto z posad éwczesng teorie
przektadu. Manipulation School, znana pod nazwg Translation Studies,
zanegowata zasadnos¢ pojec nakazowych typu ekwiwalencja czy poprawne
ttumaczenie. Podejscie zwigzane bezposrednio z Translation Studies,
model ograniczen Toury’ego (op cit), lezy u podstaw naszej dyskusji. TS
byta poczatkowo teorig przektadu literackiego, jednak mozliwe jest
wszechstronne stosowanie jej zatozen. Teoria relewancji jest rownie
kontrowersyjna, wszechstronna i juz w tej chwili réwnie popularna jak
Manipulation School. Wszechstronnos¢ w przypadku modelu Sperber’a i
Wilson moze by¢ jednak bronig obosieczna.

To nowatorskie pojecie byto juz krytykowane; jego autorzy nie
pozostajg obojetni na krytyke (Sperber i Wilson, 1997:145). Dzieto Gutt’a
bedgce zastosowaniem teorii relewancji w przekfadzie, rowniez nie
ustrzegto sie negatywnych komentarzy (patrz Derrida 2001). Koscig
niezgody wydaje sie by¢ samo pojecie relewancji, rodzaj kompromisu
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miedzy korzysciami ptynacymi ze zdobycia nowej informacji a wysitkiem
niezbednym do jej przyswojenia. W rzeczy samej, ,relewantny” moze w
kontekscie przektadu by¢ pojeciem tak niefortunnym i ogdlnikowym jak
.dobry” czy ,poprawny”.

Locus classicus Sperber’a i Wilson koncentrowat sie na komunikacji
prymarnej, wiasciwej, nie na przekfadzie. Réznica polega na tym, ze
ostensja mdéwigcego nie jest skierowana w strone tlumacza, a co za tym
idzie odbierana informacja nie jest w zatozeniu przeznaczona dla odbiorcy.
Tlumacz po prostu odtwarza intencje mowigcego, majac na uwadze szereg
dostepnych w jezyku docelowym i jego kulturze Srodkéw wyrazu tresci
pojeciowej i ograniczenia tegoz. Gutt (1991:101-2) ttumaczy to zjawisko
réznicujgc pomiedzy deskryptywnym a interpretywnym uzyciem jezyka.
Przektad, jako odzwierciedlenie tego co powiedziat kto$ inny, stanowi
przyktad uzycia interpretywnego, ktérego celem jest osiggniecie
podobienstwa do informacji przekazanej w jezyku wyjsciowym:

If we ask in what respects the intended interpretation of the translation should
resemble the original, the answer is: in respects that make it adequately relevant to
the audience - that is, that offer adequate contextual effects; if we ask how the
translation should be expressed, the answer is: it should be expressed in such a
manner that it yields the intended interpretation without putting the audience to
unnecessary effort."

W tym miejscu uwidacznia sie pozorna stabos¢ teorii relewancii.
Pojecie relewancji przydaje $wiezosci cokolwiek przestarzatemu pojeciu
oceny jakosci ttumaczenia. Jednakze sam sposdéb rozumienia nie stanowi
rewolucji jesli poréwnac do z zasadg ekwiwalentnego efektu Nid'y (1964).
Nieco wyswiechtane pojecie ekwiwalencji przektadowej, ktore krytykowali i
ktérym nomen omen manipulowali zwolennicy Manipulation School, w
szczegoblnosci Toury, mozna zdefiniowa¢ jako relacje faczacg tekst
wyjsciowy i przektad, jednakze nie sprowadzajaca sie do absolutnej
tozsamosci, ale raczej zgodnosci, ktéra jest mozliwa po wzieciu pod uwage
wszystkich réznic pomiedzy odbiorcg tekstu wyjsciowego a jego przektadu
(por. Hermans, 1991:157). W tym rozumieniu teoria relewancji sprowadza
sie niejako do ubrania znanego problemu w nowe stowa.

Jednakze fakt ze teoria relewancji tylko pozornie jest rewolucyjna
nie umniejsza jej zastug. Zaleznos¢ miedzy teorig Nid'y a podejsciem
Gutt’a udowadnia tylko po raz kolejny stusznosc tej pierwszej.

Zatozeniem teorii relewancji jest, ze celem procesu ttumaczenia nie
jest osiggniecie maksymalnej wyrazistosci, ale raczej oszacowanie hipotez
ktérymi na biezaco dysponujg odbiorcy i wnioskow ktére natychmiast
mogg wyciggna¢ (Carston, 1999:105). Ta teza wydaje sie mieé
bezposrednie przetozenie na ttumaczenie audiowizualne, ktérego odbiorcy
zmuszeni sg przyswajac tekst przektadu w Scisle okreslonym tempie, to
jest wraz z ogladanym filmem. Tlumacz audiowizualny musi wiec wyzwoli¢
sie z pietna przektadu stowo w stowo i ekwiwalencji formalnej. Wybdr
ekwiwalentu w przektadzie audiowizualnym rzadko sprowadza sie do
odpowiednika najbardziej dostownego. Podobnie rozrzutne szafowanie
stowami rzadko bywa mozliwe. Zaktadajac, w uproszczeniu, ze ,nie
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wszystko sie ttumaczy”, rola teorii relewancji jest okresli¢c czego mozna nie
ttumaczy¢ aby powstaty tekst spetniat przyjete kryteria dopuszczalnosci.

Jak przypomina Kovaci¢ (1996), w ujeciu Halliday’a pojeciowych,
interpersonalnych i tekstowych funkcji jezyka, napisy zblizone sgq do tych
pierwszych. Napis przekazuje informacje; w dialogu czesto znaczenie ma
element interpersonalny. W autentycznym jezyku modwionym element
fatyczny jest powszechny, natomiast w pisemnym przekiadzie dialogu
filmowego praktycznie brak nan miejsca. Nalezy wiec wyciggnac¢ wniosek,
Zze nasze rozumienie przektadu audiowizualnego, a w szczegdlnosci
napiséw, nie moze byc¢ ograniczone do barier natury technicznej; na
ttumaczenie wptywa fakt jezykowej relewancji w kontekscie wizualnym.
Nastepna czes$¢ artykutu omawia ograniczenia w przektadzie, nawigzujac
do pojecia relewancji wtasnie jako ograniczenia.

4. Przekifad jako dziatalno$¢ podlegajaca ograniczeniom.

Zdaniem Lawrence’a Venuti (2000:5-12), wieloaspektowosc¢
przektadu mozna wyttlumaczy¢ z jednej strony jego wzgledng
suwerennoscig, z drugiej pojeciami ekwiwalencji i funkcji. Ttumacz ma
mozliwos¢ wyboru odpowiadajgcego mu ekwiwalentu, ale wybdr ten nie
jest zupetnie dowolny. Przekiad nie jest klasycznym przyktadem
komunikacji; tym rézni sie od tekstu oryginalnego w jezyku docelowym.
Przektad ma charakter interpretywny; ttumaczenia sq przeciez wersjami
tekstu oryginalnego. Stad tez ich powstawanie musi odbywac sie w
oparciu o pewne reguty.

W celu interpretacji tekstu na potrzeby audytorium docelowego,
ttumacz musi ustali¢ tres¢ i cel tekstu oryginalnego. Zdaniem Steiner’a
(1975:8), czytanie oryginatu nigdy sie nie konczy. Istotnym jest
okreslenie cech audytorium docelowego, poniewaz majg one wptyw na
dobdr stownictwa i skitadni. Wyzszy poziom wyksztatcenia gwarantuje
lepsze umiejetnosci czytania i szerszg wiedze ogdlng. W tlumaczeniu
pisemnym prowadzi to do zastosowania wyzszego rejestru jezykowego i
bardziej akademickiego stylu. W przypadku przektadu audiowizualnego,
umozliwia uzycie bardziej skondensowanych (w sensie iloSciowym i
treSciowym) napisow. Ttumacze audiowizualni powinni réwniez potrafic¢
zrozumie¢ informacje implicite pozostawione przez autora w dialogach lub
czesci wizualnej przestania filmowego, tj. obrazie, i zdecydowac czy majag
one mie¢ forme informacji explicite. Zadaniem ttlumacza jest okresli¢ czy
audytorium docelowe wymaga dodatkowych informacji do zrozumienia
tresci przekazu. W wiekszosci przypadkdéw odbiorcy przekazu filmowego to
audytorium otwarte, nalezy wiec odpowiednio wywazy¢ informacje
implicite i explicite.

Nalezy powtdorzy¢é ze przektad zawsze podlega ograniczeniom.
Mayoral et al (1988:361) mowig o zwyklym, nie podlegajagcym
ograniczeniom przektadzie prozy skontrastowanym z przektadem
filmowym. Jednak w ich ujeciu ograniczenia majq charakter techniczny. W
tym artykule nalezy rozumiec je szerzej. Zasada relewancji jest nie tylko
doskonatym rozwigzaniem szeregu problemow z dziedziny przekfadu, ale
faktycznie jeszcze jednym ograniczeniem ktoremu podlega komunikacja
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miedzyjezykowa. Paradygmat ktorym dysponuje méwiacy (lub ttumacz, w
przypadku przektadu) jest ograniczony z tytutu koniecznosci formutowania
przekazu w taki sposéb aby odbiorcy nie narazac¢ na zbedny wysitek (por.
Gutt 1990). Klasyfikacja ograniczen wg Chesterman’a (2000:69) zawiera
spoteczng norme komunikacji u ktérej podstaw lezy koniecznosé
zapewhienia optymalnego porozumienia miedzy stronami. Ograniczenie to
mozna porownac do zasady relewancji, jako ze zatozenie obu jest bardzo
podobne.

5. Charakterystyka ograniczen audiowizualnych.

Fawcett (1996:72) po przeanalizowaniu materiatdw tlumaczy
audiowizualnych dochodzi do wniosku ze sq one “messy, with doubts and
hesitations, flashes of insight and blind spots, as the translator searches
for the equivalences which will fit the constraints of each given situation”".
Wyglada wiec na to ze ze wzgledu na szereg okolicznosci proces tworzenia
napisOw jest bardziej ucigzliwy i skomplikowany niz proces typowego
przekfadu. Jednakze moze to oznaczac ze jest tatwiejszy do przewidzenia i
szczegotowego opisania.

Najbardziej widoczne w procesie tworzenia napiséw sg ograniczenia
ilosci miejsca na ekranie i limity czasowe zwigzane z ograniczonymi
mozliwosciami mdzgu ludzkiego. Fawcett (ibid) jest zdania ze

making comprehension of a written text almost instantaneous will produce
grammatical and lexical structures of great simplicity (...) which can be verified by
simply juxtaposing a page of dialogue for a dubbed and subtitled version of the
same script.”

Pewng role gra réwniez ksztalt poszczegdlnych znakow; i, [ czy t sq
waskie, natomiast m i w szerokie. Moze to mie¢ wptyw na dobor
stownictwa, jako ze tlumacz szuka najkrotszego synonimu, jesli to
mozliwe, z waskimi literami. Mozliwos$¢ podziatu napisu na dwie linijki to
pewien komfort, ale podziat ten réwniez obwarowany jest zakazami.
Wedtug SBS Style Guide 2000, nie nalezy dzieli¢ podmiotu i orzeczenia,
przedimka i rzeczownika, przyimka i reszty frazy oraz spdjnika i reszty
zdania.

Kolejng przeszkodg jest aby napisy nie uprzedzaty pointy. Dialog
mogt zostal specjalnie skonstruowany aby dozowac napiecie i kluczowy
element zostat umieszczony na koncu wypowiedzi. W napisach ten sposob
dozowania napiecia powinien by¢ respektowany, wiec tekst nie powinien
sie pojawi¢ wczesniej niz jego stowny odpowiednik.

Co wiecej, napisy czesto podlegaja ostatecznej obrobce przez
technikdw, przez co ostateczny szlif przektadowi nadaje nie ttumacz lecz, z
catym szacunkiem, rzemiesinik nie znajacy sie na sztuce ttumaczenia.

Chesterman (2000:66) wymienia preskryptywne normy oczekiwan
(expectancy norms) na ktére wplyw ma tradycja przektadu i konwencje
gatunkéw. Te normy docelowe ksztattujg oczekiwania audytorium, ale
bywa ze i organ normatywny. Takim organem mogq w przypadku
przekfadu audiowizualnego byc¢ studia filmowe majgce wilasne robocze
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reguty postepowania. Proponowany przez Karamitroglou (1999)
ogdblnoeuropejski standard tworzenia napisobw ma w takim rozumieniu
funkcje meta-autorytatywng. Jednak w Polsce pojecie norm oczekiwan w
przypadku napisow praktycznie nie istnieje, jako ze brak jest krajowego
standardu, a o tradycji mowi¢ raczej nie mozna. Wczesniejsze normy
zezwalaty na maksymalnie dwa wiersze i 32 znaki w wierszu, przy czym
napisy powinno dzieli¢ co najmniej 8 klatek. Obecnie dopuszcza sie 4
klatki miedzy napisami. Takie studia jak Laser Film Text czy Film Service
zezwalajg nawet na ponad 40 znakdéw w wierszu. Coraz wieksze tempo
akcji spowodowato znikniecie normy jednego napisu na jedno ujecie.
Obecnie napisy wyswietlane sg przez dwa do czterech ujec. Pojedynczy
napis musi pozostac¢ na ekranie przez co najmniej 20 klatek tak, aby dato
sie zrozumie¢ monosylaby. Gérng granica jest tutaj 128 klatek."

Ograniczenia moga by¢ kwestiq konsekwencji czy czestego
wystepowania danego rozwigzania. Bywa ze audytorium ,oczekuje” ze
ttumacz zastosuje dane rozwigzanie, poniewaz zostato ono juz wczesniej
zastosowane. Razacym przykiadem jest film sensacyjny Die Hard. Polski
ttumacz, nie mogac sobie poradzi¢ z przektadem tytutu, odnidst sie do
sceny gdzie bohater stgpa boso po szkle, i zatytutowat film Szklana
putapka. Nakrecono jeszcze dwie czesci tego filmu, ktore musiano nazwad
Szklana putapka II i III, chociaz odniesienia do szkta juz w nich nie byto.
Jednakze inny tytut oznaczatby ktopoty promocyjne, gdyz trudniej bytoby
rozpoznac ze filmy sg kontynuacjg hitu. Ciekawym odbiciem tej sytuaciji
jest komedia-parodia Szklankg po tapkach (oryg. Spy Hard).

Ciecia i opuszczenia to chleb powszedni w napisach filmowych.
Pisarska i Tomaszkiewicz (1996:193-4) wymieniajg obszary w ktérych
praktyka taka jest najczestsza, mianowicie parafrazy, powitania i
pozegnania, przestanki dajace sie wywnioskowac z obrazu, czy struktury
grzecznosciowe. Mozna do tego dodaé¢ cechy mowy spontanicznej, jak
poprawki, wyjasnienia, niepetne zdania, podziat informacji na czesci, itd.

Nalezy réwniez pamieta¢ o rdéznicach pomiedzy jezykami. Angielski
peten jest stow kroétkich, szczegdlnie w rejestrach mniej formalnych, a
znakiem czasow sg formy skrdécone (op, flu, bra, ad, high-tech, pop itd.),
polski ma tendencje do stéw dtuzszych. Mimo Ze autor nie opiera sie na
konkretnych badaniach, z pewnym uproszczeniem mozna stwierdzi¢ ze
typowy tekst polski jest nieco dtuzszy niz ekwiwalentny tekst angielski.

6. Trzywarstwowy model ograniczen w przekifadzie.

W naszej dyskusji zasada relewancji petni role meta-ograniczenia,
ktére niejako funkcjonuje niezaleznie od pozostatych ograniczen -
wymogow technicznych i norm Toury’ego. Tak wiec powstaty produkt jest
wypadkowgq trzech rodzajow ograniczen.

To co pozornie jest przeszkoda natury technicznej (na przykfad
ograniczenie liczby znakédw w wierszu) zmusza tlumacza do szukania
odpowiednika zarazem spdjnego i oszczednego. Normy tekstowo-jezykowe
rzadzace doborem stownictwa pozostajg w Scistym zwigzku z tym
zjawiskiem. Niezaleznie od przeszkdd formalnych i zastosowanych norm i
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konwencji, zastosowane ekwiwalenty podlegajg réwniez meta-
ograniczeniu relewancji. Przedrostek ten wymaga komentarza.

Wszechstronno$¢ pojecia relewancji oznacza ze warunkuje ona
wszelkg dziatalnos¢ tlumaczeniowga. W przypadku napiséw istniejg
sytuacje gdzie specyfika procesu nie wplywa na jakos¢ produktu. Nalezy
pamietac ze dialog filmowy to tekst umiejetnie spreparowany, a jego
dtugos¢ odgrywa rowniez role. Zaktadajgc w uproszczeniu ze gtdéwnym
problemem prze tworzeniu napisow jest koniecznos¢ ograniczania ich
dtugosci, nalezy zauwazyC ze bariera ta nie dotyczy przynajmniej czesci
dialogu, gdzie oryginat jest na tyle zwiezty Ze ograniczenia dtugosci
ttumaczenia nie majgq znaczenia. Bywajq filmy gdzie taka sytuacja jest
normg. Tak wiec ograniczenia natury technicznej czasami nie maja
zastosowania, czasami tez (chociaz rzadko) bywajg tamane.

Wedtug zasad ktdre gtoszg Sperber i Wilson, rozrzutnos$¢ stowna
rzadko ma miejsce w procesie tworzenia napisow. Nie nalezy jednak
opacznie rozumieé tej zasady, sprowadzajac ja do prostego ,im mniej
przettumaczysz, tym lepiej”. Nastepna czes¢ artykutu omowi zagadnienie
oceny jakosci przektadu audiowizualnego.

7. Ocena jakosci napisow.

Ocenianie jakosci przekfadu funkcjonuje w teorii ttumaczenia od
niepamietnych czaséw. Wiele prac na ten temat wpada jednak w putapke
nadmiernego preskryptywizmu lub braku konkretnych zatozen. Teoretycy
zdajq sobie sprawe z koniecznosci ttumaczenia ‘dokfadnie’ i ‘poprawnie’,
ale rzadko umiejg wyttumaczy¢ co to tak naprawde znaczy. Podobnie jest
w przypadku napiséw. Przyktadowo, Brondeel (1994:29) wymienia trzy
poziomy ekwiwalencji w przypadku napiséw (informacyjna, semantyczna i
komunikatywna) i zadaje trzy kluczowe pytania: czy przekazano pethg
informacje, czy znaczenie oddano w sposéb wiasciwy i czy dynamizm
komunikatywny zostat rowniez oddany. Jednakze z analizy przyktadéw w
tym modelu wynika ze pytania te, chociaz istotne, sg zbyt ogdlne aby
odpowiedzi na nie mogty by¢ zadowalajace.

Generalnie rzecz bioragc, cztery podstawowe wymogi stawiane
przektadowi przez Nid'e (1964:164), to jest sensownos$¢, oddanie klimatu
oryginatu, naturalne i swobodne brzmienie i zblizony efekt, stosujq sie w
catosci do przektadu audiowizualnego. Sg one jednak tylko punktem
wyjscia. Aby precyzyjnie okreslic kryteria oceny jakosci napisdw,
potrzebna jest analiza natury przektadu audiowizualnego.

Nalezy zacza¢ od wielowymiarowosci filmu, gdzie stowo modwione
stanowi jedynie element catosci semiotycznej. Film jest zjawiskiem
polisemiotycznym. Wedtug Gottlieb’a (2001:6)

a screen adaptation of a 100,000 word novel may keep only 20,000 words for the
dialogue, leaving the semantic load of the remaining 80,000 words to the non-
verbal semiotic channels - or to deletion.""

Liczby te majq charakter umowny, jednakze faktem pozostaje, ze
redukcja w procesie tworzenia napisow jest zneutralizowana dzieki
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obecnosci trzech pozostatych elementéw przekazu filmowego (patrz tez
Tomaszkiewicz 1993). Analiza jezykowa napisOw nie jest wiec
wystarczajgca. Jak uwaza Jorge Diaz-Cintas (2001:189-190)

The degree of excellence of an audiovisual translation has to be measured against
what the subtitlers decide to translate as well as what they decide not to translate
because they prefer to exploit other semiotic dimensions of the film.""

Obraz na ekranie petni role kontekstu sytuacyjnego, wiec
niedopowiedzenia i brak spdéjnosci sa do przyjecia w przektadzie
audiowizualnym, jako ze catkowite zrozumienie filmu jest wypadkowq
rozumienia obrazu i stéw.

W wiekszosci wypadkéw przektadu dla potrzeb kina, tekst docelowy
wraz z pozostatymi elementami przekazu ma na celu uprzyjemnienie
czasu widowni, niezaleznie od tego czy bezposrednim odczuciem, jak w
przypadku komedii, jest rozbawienie, strach w przypadku horroru, czy
cokolwiek innego. Istotnym kryterium oceny przektadu jest wiec nie
rzucanie sie w oczy. Jak uwaza Bakewell (1987:16) “the best possible
response from the audience would be for them never to be aware that we
had done anything at all”*. Komentarz ten dotyczy dubbingu, ale réwnie
dobrze mozna go odnies¢ do napisow. Jaskanen (1999:23) moéwi o
“niewidzialnosci” napisOw wyjasniajac ze nie powinny one przeszkadzac¢ w
ogladaniu i komponowac sie z filmem. Przytacza ona przykfad finskiej
widowni kinowej ktdéra reaguje na zart nie po przeczytaniu napisu ale po
tym jak wypowie go aktor: ,(...) the TL audience feel they don’t have a
‘licence’ to laugh before the SL audience do”™ (ibid:46). Zrédiem tego
zjawiska moze byc¢ chec¢ traktowania napiséw jako zta koniecznego i ich
podswiadome ignorowanie. Z drugiej strony czesto napisy sg w pewnym
sensie ,niepotrzebne”, jako ze wiekszos¢ widzow stucha wersji
oryginalnej; Finowie znani sg z doskonatej znajomosci jezyka
angielskiego. Jaskanen ma jednak racje sugerujac ze miarg sukcesu w
przektadzie audiowizualnym, moze nawet bardziej niz kazdym innym, jest
odbidr produktu przez widza.

Napisy majq to do siebie ze poréwnanie oryginatu i przektadu jest
natychmiastowe, jezeli tylko widz zna jezyk oryginatu; tak wiec filmy z
napisami wcigz podlegajg nieprofesjonalnej ,ocenie jakosci”. Nornes
(1999:13) zwraca uwage ze wszyscy przynajmniej raz wychodziliSmy z
kina majac ochote zabi¢ ttumacza. Nornes (ibid:18) moéwi dalej z pewna
pogardg o ,,obtudnych ttumaczach filmow” ktérzy

(...)accept a vision of translation that violently appropriates the source text, and in
the process of converting speech into writing within the time and space limits of the
subtitle they conform the original to the rules, regulations, idioms, and frame of
reference of the target language and its culture.”

W tym rozumieniu tworzenie napiséw jest na razie czynnoscig
ukierunkowang na system docelowy ale, jak wyjasnia Nornes, dopoki nie
bedzie technicznie mozliwe skorzystanie z napiséw ,agresywnych”
(abusive). Napisy takie opierajg sie na systemie wyjsciowym, podlegajq
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ograniczeniom w mniejszym stopniu i oparte sg na zatozeniu ze widzowie
oswojeni z kinem jako takim sg obecnie w stanie Sledzi¢ wielokolorowe
napisy o dlugosci znacznie przekraczajacej konwencje, czasami
wygladajace niemalze jak przypisy w tekscie. Ttumacz ma wiec do
dyspozycji znacznie wiecej srodkéw wyrazu. Ta nowatorska propozycja to
jednak kwestia przysztosci, obecnie realia wyznaczajg tradycyjne,
niedoskonate napisy.

Inni naukowcy zdajg sobie jednak sprawe ze niedoskonatos¢ jest
ztem koniecznym przektadu audiowizualnego. Shochat i Stam (1985:46)
ZwWracajg uwage ze napisy s pretekstem do zabaw jezykowych w
szukanie btedow. Dzieje sie tak w duzej mierze dlatego ze widzowie majq
tylko jedng szanse na zrozumienie kierowanej do nich informacji. W
odrdznieniu od przektadu pisemnego, nie mogg oni ponownie przeczytac
niezrozumiatych fragmentéw; nie wystepuje réwniez, normalne w jezyku
mowionym, zjawisko redundancji umozliwiajgce ustyszenie istotnych
informacji kilkakrotnie. Tak wiec optymalne napisy s fatwe do
zrozumienia i przetworzenia, ale bogate tresciowo. Zbyt mato informacii,
nawet wspartej bodzcami z innych kanatdw semantycznych, uniemozliwia
audytorium zrozumienie przestania. Zbyt duzo informacji stanowi ztamanie
regut tworzenia napisdw, badz, podobnie jak w poprzednim wypadku,
uniemozliwia zrozumienie przekazu, jako Zze zdolno$¢ widza do
przetwarzania informacji rozciggnieta jest do granic mozliwosci. Powstaje
wiec pytanie jak rozumiec ,za mato” czy ,za duzo”.

Osoby znajgce dobrze angielski znajdowaty niegdys rozrywke w
szukaniu btedéw w angielskich napisach na kanale TV Polonia. Obecnie ich
jakos¢ nie pozostawia wiele do zyczenia, ale kiedy$ mozna byto spotkad
takie wpadki jak dostowne przetozenie idiomu ,,Do wdjta nie pdjdziemy” w
filmie Sami swoi. W scenie targowania sie chodzi o mozliwos¢ ugody.
Ttumacz zrozumiat idiom dostownie, pokusit sie nawet o oddanie
specyficznie polskiego terminu administracyjnego; taki przektad jest w
kontekscie zupetnie niezrozumiaty dla widza anglojezycznego.

Ten ekstremalny przykifad ,ttumaczenia stow a nie ich znaczenia”
jest typowym btedem przektadowym. Ttumacz ksigzki mogtby go popetnié
rownie tatwo. Nie mamy dowoddéw by jednoznacznie osadzi¢ czy za btad
ten odpowiedzialna jest niedostateczna kompetencja jezykowa czy
przektadowa ttumacza, czy tez specyfika danego zadania przektadowego,
np. ograniczenie dtugosci tekstu (chociaz mozna zgadng¢ ze raczej chodzi
o to pierwsze). Jednakze mozna wyciggna¢ wniosek ze ocena jakosci
ttumaczenia w przekfadzie pisemnym pokrywa sie z tg w napisach.
Niemniej jednak istniejq strategie wystepujace tylko w przekiadzie
audiowizualnym, badz tez nawet tylko w napisach.

8. Semiotyka napiséw.

Polisemiotyczna natura filmu powoduje ze przektad audiowizualny
jest wymagajacym zadaniem. Jeden z najbardziej znanych teoretykéw
ttumaczenia, J. C. Catford (1965:53), twierdzit nawet ze niemozliwym.
Jednak wspétczesna teoria przektadu moze to zjawisko wyjasnic.
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Baker (1998) przyjmuje ze film jest kompozycja semiotyczng
czterech kanatéw: werbalno-dzwiekowego, niewerbalno-dzwiekowego,
werbalno-wizualnego i niewerbalno-wizualnego. W uproszczeniu mozna
przyja¢ ze chodzi o: dialog, dzwiek, napisy i obraz. Zdaniem Baker dwa
czynniki majg wptyw na to co zostaje przetozone a czego sie nie ttumaczy:
redundancja intersemiotyczna i intrasemiotyczna. I tak obraz i dzwiek
mogq przekazywac tg samg informacje, dialog wiec jest zbyteczny. Dla
odmiany ta sama informacja moze zosta¢ powtdrzona w ramach Sciezki
dzwiekowej. Napis musi by¢ wiec autonomiczng jednostka i jednoczesnie
czescig wiekszej catosci, aby znaczenie zostato w petni przekazane.

Potencjalny problem ktéry moze powodowac taka komplementacja
tatwo zaobserwowaé w dialogach gdzie pada pytanie a pytajacy oczekuje
potwierdzenia lub zaprzeczenia. Jezeli odpowiedz jest widoczna na ekranie
w postaci kiwania lub krecenia gtowq, napisy zwykle nie wystepuija.
Jednak ponizszy dialog po angielsku

Do you mind if I sit down?
No, not at all.

zawiera odpowiedz syntaktycznie przeczaca, ale semantycznie twierdzaca.
Po przetozeniu na polski taki dialog prawdopodobnie nie bedzie zawierat
przeczenia:

Przepraszam, czy moge usigsc?
Tak, bardzo prosze.

Gdyby powyzszy dialog znalazt sie w filmie, obraz na ekranie mogtby
nie zgadzac sie z napisami, jako ze aktor mdégtby pokreci¢ gtowg. Ttumacz
musiatby wzig¢ poprawke na obraz na ekranie. Problem moze nie by¢
znaczacy jako ze aktor moze nie wykonaé¢ zadnego ruchu gitowg, ale
wiekszos¢ widowni kinowej potrafi rozpoznaé stowa oznaczajace ,tak” i
Lhie” w wielu jezykach, i zastanawiac sie czy ttumaczenie jest rzeczywiscie
poprawne.

Gottlieb (2001:8) uzywa okreslenia ,diasemiotyczne” mowiac o
napisach, majac na mysli ze ich nadrzedng cechg jest zamiana jezyka
mowionego w pisany. Tak wiec pewne elementy mowy (dialekty,
intonacja, styl jezykowy) nie zostang automatycznie oddane w formie
pisanej. Kovaci¢ (1995) moéwi o nadmiernym uzaleznieniu napiséow od
norm jezyka pisanego. Nalezy pamieta¢ ze tekst docelowy nie jest
typowym tekstem pisanym. Zamiana o ktérej moéwimy winna wiec byc
rozumiana w kategoriach pojeciowych. Tekst wyjsciowy ma faktycznie
forme pisanego scenariusza, jednak jego jezyk jest bardziej zblizony do
mowionego.

Cechy dystynktywne jezyka modwionego i pisanego sg przedmiotem
wielu rozpraw naukowych (np. Halliday 1990). Jednakze jezyk kina ma
tylko pozory jezyka autentycznego. Jest on tworem sztucznym,
powstajacym wpierw jako scenariusz. Dla celéw dubbingu jest on potem
przettumaczony pisemnie i wypowiadany przez aktorow. W przypadku
napisOw oryginat jest przetransponowany na inng forme pisemna.
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Fakt Zze pozornie autentyczny jezyk dialogow filmowych jest w
rzeczywistosci  wystudiowany ma zwigzek z  (intralingwalnymi)
ograniczeniami synchronizacji. Mayoral et al (1988:359) wymieniaja piec
rodzajéw takich ograniczen. W skrécie, tekst dialogu musi korespondowacd
z pozostatymi elementami filmu jezeli chodzi o czas, miejsce, zawartosc,
synchronizacje ruchu warg i jednos¢ postaci. Tak wiec mimo ze dialogi
filmowe zawierajg cechy jezyka autentycznego, jak pauzy, poprawki,
powtodrzenia, przejezyczenia, przerywanie sobie nawzajem i moédwienie
jednoczesne, cechy te sg tworem sztucznym.

Innym aspektem tej sztucznosci jest fakt Zze postacie nie budujg
swoich wypowiedzi pod katem ich odbiorcow; to scenarzysta buduje
dyskurs pod katem widza. W klasyfikacji Bell’a (1984) postacie w filmie
mozna nazwac¢ odbiorcami (addressees), ale widownie nalezatoby nazwad
stuchaczami (auditors), jako ze uczestniczg oni w akcie mowy ale to nie do
nich bezposrednio sie mowi.

9. Strategie uzywane w procesie tworzenia napisow.

Strategie ttumaczeniowe nalezy rozumie¢ deskryptywnie, jako
.harzedzia analityczne a posteriori” (Fawcett 1996:69). Stuzg one
usystematyzowaniu typowych decyzji ttumaczeniowych.

Pojedyncze ttumaczenie mozna interpretowaé jako transakcje, w
ktérej “the various modalities and procedures to go with it presuppose
choices, alternatives, decisions, strategies, aims and goals”™" (Hermans,
1996:26). Tak wiec skfadniki i wyniki tego procesu sg w duzej mierze
przewidywalne, jednakze bywajgq rowniez dowolne. Przewidywalnosé
procesu przektadu odeszia w niepamie¢ wraz z niemodnymi teoriami. Juz
ponad 20 lat temu Newmark (1981) méwit ze uniwersalny przektad moze
mie¢ miejsce tylko w przypadku nielicznych typow tekstu. Obecnie
wiadomo ze specyfika konkretnego zadania ttumaczeniowego wptywa na
rodzaj podejmowanych w procesie przektadu decyzji. Zmudny przekfad
testamentow czy umdw moze by¢ zautomatyzowany, ale istniejg rodzaje
przektadu gdzie swoboda jest wieksza, paradygmaty bardziej
rozbudowane, wybdér wsréod ich elementdw mniej ograniczony, a
rédznorodnos¢ strategii ttumaczeniowych znaczna.

Nawet w przypadku zastosowania do danej analizy bardzo
rozbudowanej klasyfikacji strategii ttumaczeniowych istnieje ryzyko
rozwigzan ktore pasujg do wiecej niz jednej kategorii, czy wrecz do
zadnej. Co wazniejsze, mogq réwniez wystgpi¢ rozwigzania nie dajace sie
wyttumaczy¢ opisowo. Hermans (1999:80) uwaza ze decyzje tltumacza nie
zawsze sg Swiadome czy racjonalne. Jednakze pewne rozwigzania zdarzajq
sie czesciej niz inne.

Badania nad strategiami w przekfadzie czesto sprowadzajg sie do
analizy probleméw z brakiem ekwiwalencji. Mona Baker (1992) wymienia
osiem strategii radzenia sobie z brakiem ekwiwalencji na poziomie stowa
czy frazy. Wszystkie proponowane przez nig rozwigzania powodujg strate
w procesie przektadu. Tekst docelowy traci na doktadnosci (uzycie stow
bardziej 0ogdlnych, mniej ekspresywnych, nienacechowanych,
ekwiwalentow kulturowych) badz tez zmniejsza sie komfort odbioru
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tekstu, poniewaz audytorium musi korzysta¢ z przypisow (strategia
ttumaczenia przez zapozyczenie i przypis wyjasniajacy). Inne strategie sg,
mowigc wprost, przykladem podjscia na tatwizne (opuszczanie
niewygodnych fragmentow) badz, jak parafraza, wydtuzajg niepotrzebnie
tekst docelowy.

Linearna klasyfikacja autorstwa Vinay i Darbelnet (1977/1995)
znajduje zastosowanie w wiekszos$ci dziatan ttumaczeniowych. Linearnos¢
tego podejscia polega na tym, ze siedem strategii (zapozyczenie, kalka,
ttumaczenie dostowne, transpozycja, modulacja, ekwiwalencja i adaptacja)
mozna w tym porzadku umiejscowi¢ na skali od najbardziej semantycznej
do najbardziej komunikatywnej. Interesujaca cechg tego modelu jest
dychotomia zmian obligatoryjnych i opcjonalnych. Wynika z niej ze
ttumacz moze dokonac¢ pewnych poprawek jezeli uwaza je za wiasciwe
(opcjonalnosc¢), ale stworzenie tekstu docelowego ktory stosuje sie do
obowigzujagcych w danym wypadku kryteriow poprawnosci wymaga
wprowadzenia innych, obowigzkowych zmian  (obligatoryjnosc).
Rozrdznienie to idzie w parze z uszeregowaniem ograniczen wedtug sity
oddziatywania w ujeciach Toury’‘ego i Hermans’a (op cit).

Salkie (2001:437) omawia modulacje i transpozycje, dwie
najbardziej produktywne strategie, w odniesieniu do teorii relewancji.
Odrdéznia on obydwie procedury tlumaczeniowe w sposdb bardziej
praktyczny niz Vinay i Darbelnet:

In the case of transposition, the guiding question is *how would the target language
naturally express it?’; with modulation the question is ‘how would a speaker of the
target language naturally conceive of it?’. Thus a translator who proceeds by way of
modulation has considered an extra dimension which transposition does not involve
- not just the words but what they refer to.*"

Chesterman (2000:85) porownuje strategie i normy dochodzac do
wniosku ze te pierwsze sg Srodkami do osiggniecia celu, czyli tych drugich.
Ten artykut rozszerza tg zaleznos¢ o trzeci element, relewancje. Stosujac
wlasciwe strategie ttumacz przestrzega obowigzujacych norm, osiggajac
jednoczesnie relewancje w kontekscie catosci przekazu filmowego. Na
skutek tego procesu powstaje optymalne ttumaczenie.

Z przegladu strategii w procesie tworzenia napiséw (Gottlieb,
1992:166) wynika ze ograniczenia w przypadku napisow powodujq
znaczniejszq strate niz w wypadku przektadu pisemnego. Z 10
wymienianych przez Gottlieba procedur, przynajmniej 3 powodujgq znaczng
redukcje tekstu. Meta-ograniczenie relewancji petni wiec role filtra, ktéry
pilnuje aby strata w procesie tworzenia napiséw dotyczyta elementéw
nieistotnych i nie zaktdcajacych przyjemnosci z oglgdania filmu.

10. Konkluzje.

Punktem wyjscia naszej dyskusji byto stwierdzenie Zze przektad
audiowizualny, w szczegdlnosci napisy, jest szczegdlnym rodzajem
ttumaczenia. Ze wzgledu na oczywiste relacje miedzy napisami a
przektadem wiasciwym ogdlna teoria tlumaczenia moze petni¢ role
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podstaw teoretycznych, nie moze jednak wystarczy¢ do opisania zawitosci
tego typu przekiadu. Teoria relewancji i ujecie ograniczen
ttumaczeniowych zaprezentowane w ramach Translation Studies mogq
jednak by¢ pomocne w wypetnieniu tej luki.

Przeanalizowawszy zatozenia obu podej$¢ dochodzimy do wniosku ze
ograniczenia w procesie tworzenia napisOw maja charakter trojaki. Po
pierwsze, co tatwo przewidzie¢, w napisach obowigzuje ograniczenie
dtugosci tekstu. Co wiecej, widoczny jest on na ekranie przez zaledwie
kilka sekund. Celem tekstu napisdw jest umozliwienie widzom zrozumienia
przekazu filmowego. Biorgc powyzsze pod uwage, ttumacz audiowizualny
maksymalnie upraszcza swoj produkt tak, aby zawartosc tresciowa dotarta
do adresata, ale proces jej przyswajania nie byt zbyt ucigzliwy.

Po drugie, powyzsze zatozenie pokrywa sie z zasadq relewancji.
Poniewaz obydwa zatozenia mozna w zasadzie sprowadzi¢ do tego
samego, ograniczenie relewancji stosuje sie do napiséw w takim samym
stopniu jak wymienione powyzej ograniczenia natury technicznej.

Po trzecie, jako ze napisy, mimo swojej odrebnosci, sg przyktadem
ttumaczenia, powinny réwniez podlega¢ ograniczeniom w bardziej
abstrakcyjnym, Toury’owskim sensie. Tego typu ograniczen nie nalezy
myli¢ z barierami technicznymi, gdyz u Toury’ego ograniczenia z definicji
stuzg pomocg ttumaczowi.

Napisy nie sg bytem autonomicznym, podobnie jak scenariusz, ktéry
nie moze istnie¢ bez obrazu i dzwieku. Zawartos¢ tresciowa tekstu
docelowego jest wynikiem dziatania filtréw kulturowych i ograniczen w
szerokim rozumieniu tego stowa. W idealnej sytuacji, tekst ten, wraz z
wizualnymi, werbalnymi i dzwiekowymi bodZzcami oryginatu (napisy maja
charakter dodatku, nie zastepujg tekstu wyjsciowego ale go uzupetniajq)
powinien wywiera¢ efekt maksymalnego zrozumienia przy minimalnym
wysitku ze strony widza.
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' Pomimo bogatej historii i wyjatkowego kalibru autoréw dziet o sztuce i teorii przektadu,
liczba oryginalnych i wazkich przemyslen z tej dziedziny jest nader skromna (tlum. £B).
" Sukces przektadu zawsze zalezy od tego, w jakim stopniu spetnia on podstawowe
kryterium komunikacji miedzyludzkiej, to znaczy zgodnos$¢ z zasadg relewancji. W ten
sposéb mozna opisac rézne odmiany przektadu nie odnoszac sie do typow tekstu,
przekfadu, funkgcji itd. (thum. LB).

i Jezeli postawimy pytanie w jakim sensie zamierzona interpretacja przektadu winna
przypominac oryginat, odpowiedz brzmi: winna by¢ odpowiednio relewantna dla odbiorcy,
to znaczy wywotywac w danym kontekscie odpowiedni efekt. Jezeli zapytamy jak
powinien brzmie¢ przektad, odpowiedz brzmi: tak, aby oddawat zamierzong interpretacje
i jednoczesnie nie zmuszat odbiorcy do niepotrzebnego wysitku (ttum. LB).

v Nieporzadne, petne watpliwosci i wahan, inspiracji i luk, obrazujace proces szukania
odpowiednikéw pasujacych do ograniczen danej sytuaciji (ttum. £B).

Y Do praktycznie natychmiastowego rozumienia tekstu pisanego wymagane sg bardzo
proste struktury gramatyczno-leksykalne (...) o czym tatwo sie przekona¢ poréwnujac
strone dialogu z napisami i z dubbingiem tego samego scenariusza (ttum. £B).

V" Informacje pochodza od p. Elzbiety Gatgzki-Salamon.

v Adaptacja sceniczna powiesci liczacej 100000 stdw moze zawiera¢ 20000 stéw dialogu,
a fadunek semantyczny pozostatych 80000 moze obcigza¢ niewerbalne kanaty
semiotyczne, lub moze zostac usuniety (thum. £B).

V! Miarg doskonatosci przektadu audiowizualnego jest nie tylko to co ttumacz przektada
ale i to czego nie przektada, poniewaz decyduje sie wykorzystac¢ pozostate aspekty
semiotyczne filmu (ttum. £B).

 Najlepsza reakcjq ze strony widowni bytoby gdyby nie byli w ogdle $wiadomi ze
cokolwiek zrobilismy (ttum. £B).

* audytorium docelowe uwaza ze nie majq ,prawa” sie Smia¢ zanim uczyni to audytorium
wyjsciowe (ttum. £B).

X rozumiejq przektad jako czynno$¢ ktdra drastycznie upraszcza tekst wyjsciowy, i
zmieniajgc mowe na pismo stosujac sie do ograniczen napiséw, naginajg go do regut i
idiomatyki jezyka docelowego i jego kultury (ttum. £B).

X Wystepujace w niej modalnoéci i procedury zaktadaja wybory, decyzje, strategie,
alternatywy oraz cele (ttum. LB).

i \W przypadku transpozycji powstaje pytanie “w jaki spos6b mozna dang tres¢
naturalnie oddac¢ w jezyku docelowym”; przy modulacji pytanie brzmi ,w jaki sposdb
osoba postugujaca sie



