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Przeklad jako forma interakcji spolecznej —
zarys problematyki

Do dzis$ jeszcze pokutuje czasem wyobrazenie pracy thumacza rodem
z obrazu Antonella da Messiny «Sw. Hieronim w pracownix»: Thumacz
siedzacy w swej pracowni-samotni, oddany wylacznie pracy pochyla sie
z akrybia nad kazdym wersem tekstu dazac do perfekcji ttumaczenia.
Jest niczym ,,samotna wyspa” oderwana od $wiata i spoleczenstwa.
Tymczasem, realia pracy ttumacza juz od dawna zaprzeczaja temu
obrazowi. [lo$¢ stron tekstu do thumaczenia stale rosnie, presja czasu
tez, zmieniaja si¢ rowniez funkcja i forma tekstu oraz oczekiwania
zleceniodawcow. Przektad spetnia funkcje uzytkowa, przez co staje sie
ogniwem procesu komunikacji i wazng sktadowa interakcji spoteczne;.

W niniejszej publikacji postaramy si¢ spojrze¢ glebiej wtasnie
na ten aspekt ttumaczenia, czyli przyjrze¢ si¢ thumaczowi i jego pracy
bardziej z perspektywy socjologicznej, nie pomijajac przy tym kulturo-
tworczej roli thumaczenia. Traktujac thumaczenie jako forme interakcji
spotecznej sprobujemy zbadac, jak przejawia si¢ w tekscie i poza nim
performatywny charakter tekstu thumaczenia oraz jaka role odgrywa
w tym procesie thumacz jako indywiduum i jednoczesnie cztonek grupy
spolecznej i/tudziez zawodowe;j.

Na potrzebe wielorakiego, w tym socjologicznego spojrzenia
na proces tlumaczenia i efekty dziatan thumacza wskazuje m.in. szkota
Translation Studies, a w odniesieniu do charakterystyki thumacza — nurt
Translator Studies. Jak wskazuje Andrew Chesterman, badania nad
rolg thumacza ogniskuja si¢ wokot trzech osi: kulturowej, kognitywnej
i socjologicznej (por. Chesterman 2009). W perspektywie kulturowej
badane jest przede wszystkim oddzialywanie tekstu thumaczenia jako
faktu kultury docelowej (m.in. Holmes, Even-Zohar, Toury), wptyw
thumacza na ten proces i jego aktywny udziat w ksztattowaniu si¢ tra-
dycji thumaczeniowej w danym kraju. Spojrzenie kognitywne skupia
si¢ na opisie procesOw mentalnych zachodzacych podczas procesu
tlumaczenia, a wigc procesOw analizy i syntezy tekstu, proceséw
decyzyjnych tlumacza, cho¢by podczas rozwigzywania probleméw
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thumaczeniowych i roli czynnika emocjonalnego w tychze procesach.
Perspektywa socjologiczna z kolei ukierunkowuje si¢ na badanie relacji
thumacza z otoczeniem spotecznym i zawodowym. Co wazne, kazda
z wymienionych perspektyw badawczych zaklada badania opisowe
na bazie case studies w migjsce preskryptywnego podejscia formuto-
wania ogolnego modelu badawczego. Innymi stowy, podejscie TS nie
definiuje okre$lonego modelu procesu ttumaczenia, lecz bada przejawy
tego procesu. Ten nurt zapoczatkuje w latach 70-tych XX w. istotne prze-
sunigcie kierunku badan przektadoznawczych, a w dalszej perspektywie
poszerzenie spektrum badan o aspekt pragmatyczny i socjologiczny.

Badania spod znaku TS zarysowaty potrzebe silniejszego ukie-
runkowania badan na osobe¢ ttumacza. Cho¢ w polu obserwacji nadal
pozostaje tekst, to jednak gtowna uwaga koncentruje si¢ na thumaczu
jako tym, ktory poprzez tekst konstruuje obraz Obcego w kulturze
docelowej. Ttumacz jest podmiotem posiadajacym site sprawcza, lecz
zarazem obiektem oddziatywania r6znych struktur wtadzy, interesow
i ideologii, w ramach ktorych wykonuje swoja prace (por. Bassnett
i Lefevere 1998). Nie jest wigc calkiem autonomiczny w swoich de-
cyzjach i dziataniu, jako Ze sam jest czg¢scig kultury i spoleczenstwa,
z ktorymi rezonuje, niemniej $wiadomos¢ roli daje mu podstawe
do kreatywnego dziatania.

Kwestia interakcji thumacza z otoczeniem spolecznym jeszcze silniej
wybrzmiewa w podej$ciu badawczym socjologii przektadu inspirowa-
nej kategoriami badawczymi wprowadzonymi przez Pierre’a Bourdieu
(np. u Wolf 2010). Mamy tu na mysli zwlaszcza pojecia pola, agenta
i jego habitusu (por. Bourdieu 1974, 19931 2001). Polem jest wycinek
rzeczywistosci spotecznej, ktory organizuje si¢ wokot okreslonego
typu przedsigwzig¢, i miejscem dziatania agenta. Agenci jako podmioty
dzialajace w obrebie tego samego pola wchodza ze sobg w relacje,
kooperuja tudziez tocza ze soba rozgrywke w zalezno$ci od reprezen-
towanych przez siebie interesow. Ich sposob dziatania wypltywa z kolei
z ich habitusu, czyli swoistej gramatyki dzialania, a wiec z zespotu
trwalych dyspozycji, schematow dziatania i sposobow postrzegania,
ktore jednostka nabywa droga procesu socjalizacji. Habitus obejmuje
zatem element mentalny, percepcyjny jak i behawioralny; ksztattuje
si¢ nie tylko przez kolektywne do§wiadczenia osob poruszajacych sie
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w danym polu, lecz takze na drodze osobistej refleksji. Odnoszac te
kategorie do teorii przektadu, polem dziatania thumacza jest pole litera-
tury, na ktorym wspotdziata on z takimi podmiotami jak cho¢by autorzy,
wydawcy czy krytycy literaccy. W swoim dzialaniu translatorskim
thumacz czerpie z wiedzy i doswiadczen nabytych poprzez poruszanie
si¢ w polu literackim/ttumaczeniowym oraz z osobistych dos§wiadczen
i percepcji. Mozemy tu zatem mowi¢ choéby o takich elementach
ksztaltujgcych habitus thumacza jak tradycja i krytyka literacka, ale tez
wilasna recepcja thumaczonego autora i tekstu. Przektad jest ostatecznie
efektem wspotdziatania agentow pola literackiego, a wigec efektem
wspolistnienia interesOw reprezentowanych przez autorow, wydaw-
cow, krytykow i thtumaczy oraz innych podmiotow zainteresowanych
powstaniem przektadow, chocby instytucji kultury.

Zdaniem Markusa Eberhartera ujecie przektadu w ramy socjologicz-
ne pozwala spojrze¢ nan jako produkt wspotdziatania i ,,na opisanie,
kto 1 dlaczego mogl przyczyni¢ si¢ do jego ostatecznego ksztattu oraz
znaczenia, ktore ostatecznie przypada mu w kulturze docelowej” (Eber-
harter 2014:117). To pozwala przyjrze¢ si¢ oddziatywaniu tlumacza
na recepcj¢ danego utworu/autora w kulturze docelowej 1 ukierunkowa-
nie recepcji danej literatury obcej w ogéle. W podejsciu socjologicznym
istotniejsze od opisu samego procesu ttumaczenia jest poszukiwanie
odpowiedzi na pytanie, dlaczego ten a nie inny autor i tekst jest ttuma-
czony, w jakim stopniu ttumacz wspotdecyduje o pozycji danej literatury
w polisystemie literatury docelowej, czy ma realny wptyw na wlaczenie
jej w centralny obieg literatury tudziez na zepchnigcie jej na peryferie
polisystemu, oraz jak ksztaltuje si¢ pozycja thumacza w polu literac-
kim, jakim kapitatem kulturowym i symbolicznym dysponuje. Badania
prowadzone w tym kierunku poszerzaja tez horyzont badawczy krytyki
przektadu o dostrzeganie roli i wagi interakcji spolecznej w procesie
tlumaczenia i spojrzenie na thumacza jako cztonka pewnego srodowiska
spotecznego (zawodowego).

Roéwnie inspirujaca perspektywe badawcza przynosi wreszcie kon-
cepcja Lawrence’a Venutiego, dla ktorego ttumaczenie to wymyslanie
dla obcego tekstu nowej publiczno$ci (community of interest around the
translated text, por. Venuti 2004:482). W mysl Venutiego wokot prze-
ktadu tworzy si¢ wspdlnota zainteresowan, swoista mikrospolecznosc,
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dla ktorej tekst przektadu jest czytelny i ktora potrafi ten tekst w rozny
sposob zastosowac. Tekst przektadu jest wigc pewna przestrzenig dzia-
lania, ,strefag kontaktu”, w ktorej spontanicznie lub instytucjonalnie
tworzone spoteczno$ci/wspolnoty realizuja swoje zainteresowania i cele
(por. tamze, 477). Wspdlnoty nigdy nie sg jednorodne, bowiem i ich
zainteresowania nie sa jednorodne: Dla czlonkow jednej wspolnoty
zainteresowanie thumaczeniem wywotane jest zainteresowaniem litera-
turg okreslonego gatunku, a dla cztonkow innej potrzebg wykorzystania
tekstu ttumaczonego do okreslonej funkcji, np. religijnej czy polityczne;.
To cztonkowie nadajg ttumaczeniu dalsze rodzime znaczenia i funkcje.
W powstate thumaczenie wpisywane sg tym samym rodzime sposoby
rozumienia, wartosci 1 interesy (domestic inscription), ktoére w nastep-
stwie determinuja odbior tekstu.

Z powyzszego zwigzlego zarysowania problematyki ttumaczenia
z perspektywy ukierunkowanej socjologicznie wylania si¢ obraz thu-
macza jako cztonka spoteczno$ci/wspolnoty, dzialajacego na jej rzecz,
ale kierujacego si¢ tez wlasnymi pobudkami, wyobrazeniami i prze-
konaniami, ktorego obszarem dziatania jest tekst, w ktory wpisywaé
moze dodatkowa warto$¢ i tym sposobem kreowac dla niego nowego
odbiorce. Jednakowoz, na kazdym etapie kreacji podstawowym two-
rzywem tlumacza pozostaje rzecz jasna jezyk, ktérym zakodowany jest
tekst. Jezyk za$ jest elementem sktadowym kultury, wspoétdzielonym
przez cztonkoéw danego spoleczenstwa.

Jezyk — jak zauwaza Iwona Mytyk w swym artykule pt. ,,Polskie
realia w thumaczeniu audiowizualnym” — odzwierciedla réznice w spo-
sobie widzenia rzeczywistosci pozajezykowej, jak rdwniez wzorce
zachowania. Jest wigc $rodkiem, przy pomocy ktorego wyraza si¢
habitus ttumacza. Zdaniem autorki ttumacz filtruje tekst przez wiasng
jego interpretacje, w omawianym przypadku interpretacje elementow
kulturowych. To do niego nalezy nastgpnie decyzja o wyborze strategii
tlumaczenia, a co za tym idzie o ostatecznym uksztattowaniu funkcji
tlhumaczenia — mediacyjnej lub poznawczej. Obierajac droge mediacji
bedzie dazyt do stworzenia odbiorcy tekstu thumaczenia mozliwos$ci
konfrontacji tego, co wlasne z tym, co obce; udamawiajac tekst eli-
minuje poniekad funkcje poznawcza thumaczenia. Autorka podkresla
takze, ze konfrontacja z Obcym nie powinna wzbudza¢ w odbiorcy
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dyskomfortu odczuwania obcosci, lecz otwiera¢ go na Obce. W kon-
kluzji zauwaza jednak, ze przektadanie obrazow kultury jest zawsze
obarczone dozg bledu i strat, ktorych efektem moze by¢ negatywny
odbiodr tekstu w kulturze docelowe;j.

Na istote funkcji poznawczej thumaczenia wskazuje takze Maria
Migodzinska w rozdziale ,,Opera w perspektywie lingwistycznej. Wy-
brane modyfikacje tekstu w procesie sporzadzania napisow operowych
na przyktadzie opery Czarodziejski flet”. Wedtug badaczki funkcja ta
realizuje si¢ poprzez efektywnos$¢ udostepnienia tekstu odbiorcom.
W kontekscie odbioru tekstu operowego dziatania translatorskie pole-
gaja na ulatwieniu recepcji warstwy muzycznej dzieta poprzez zapo-
znanie obcego odbiorcy z trescig libretta. Jak zauwaza autorka, opera
jest tekstem multimodalnym, w ktéorym globalny sens realizuje si¢ tylko
we wspotbrzmieniu wszystkich kodow semiotycznych, ktorymi jest
zapisany. Skrocone ttumaczenia libretta, a w dalszej fazie popularyzacji
opery na $wiecie wprowadzenie techniki nadpisow operowych miaty
zmniejsza¢ dystans miedzy dzielem a odbiorcg i pozwoli¢ odbiorcy
»zanurzy€” si¢ w dzieto. Z tej perspektywy upowszechnienie ttuma-
czen opery przyniosto efekt socjologiczny w postaci wyksztatcenia si¢
wspolnoty zainteresowan wokot opery. Multimodalnos¢ tekstu to jednak
nie jedyna trudno$¢ towarzyszaca ttumaczeniu tekstow operowych.
Zardwnie istotng autorka uznaje koniecznos¢ skracania i modyfikowa-
nia tekstu z uwagi na techniczne i czasowe ograniczenia udostgpnienia
tekstu stuchaczom podczas wystawienia dzieta operowego. Kazdy
przektad tekstu operowego w formie nadpisow bedzie zawsze obciazo-
ny subiektywna decyzja, co wyeliminowac¢ z tekstu a co nie, jest wiec
w my$] Hermansa w nieuniknionym szpagacie mi¢dzy wykluczaniem
a wlgczaniem (por. Hermans 1999). To skutkuje wycinkowoscia tekstu
w warstwie stylistycznej i gatunkowej, zubazajac walor estetyczny
tekstu operowego.

Jak ukierunkowane moze by¢ oddzialywanie otoczenia spotecz-
nego na tlumacza i jego wybory translatorskie demonstruje rozdziat
Katarzyny Wizty-Lin ,,Translation of Taboo Language connected
with Sex: Comparison of subtitled Versions of The Big Bang Theory
in Polish and Chinese” po$§wigcony zagadnieniu ttumaczenia tabu
kulturowego w przektadzie audiowizualnym. W swoich badaniach
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autorka wychodzi od pojecia cenzury w wymiarze instytucjonalnym,
spotecznym i indywidualnym, ktore ograniczajg ttumaczowi swobo-
de dziatania w polu literackim/tlumaczeniowym poprzez narzucenie
barier prawnych, norm spotecznych i prewencyjnej autocenzury. Inte-
rakcja thumacza z pozostalymi podmiotami pola nie przejawia w tym
wypadku formy wspoéltdziatania, lecz podporzadkowania si¢ thumacza
okreslonym oczekiwaniom spotecznym. Méwigc jezykiem Venutiego
w obcy tekst wpisany zostaje rodzimy kod kulturowy, ktory determinuje
odbidr tekstu. Zabiegi cenzorskie prowadzg zdaniem badaczki do nie-
uniknionej manipulacji tekstu oryginatu. Nie inaczej jest w przypadku
jezyka tabu dotykajacego sfery seksualnosci, ktora podlega w wielu
kulturach patriarchalnych $cistemu cenzurowaniu tresci. Wychodzac
z tego zalozenia a priori, badaczka stara si¢ na konkretnych przykta-
dach przesledzi¢ wybory translatorskie ttumacza pod katem efektu
oddziatywania na nie cenzury spotecznej. Analiza wykazuje jednak,
ze mimo ewidentnych réznic socjokulturowych ttumaczenie chinskie
nie jest wcale tak zachowawcze, jak mozna by oczekiwac. To prowadzi
do konkluzji, ze w otwierajacych si¢ na konsumpcj¢ kultury zachodniej
Chinach oczekiwania domniemanej wspolnoty zainteresowan sktaniaja
thumacza do ograniczania cenzury i przetamywania tabu jezykowego
na rzecz konfrontacji z autentycznym obrazowaniem rzeczywisto$ci
zawartym w oryginalnej warstwie tekstowej. Autorka zauwaza przy
tym, ze zmiana postawy tltumacza to mozliwy efekt zmian spotecznych
dokonujacych si¢ w tradycyjnym spoteczenstwie chinskim.

Jeszcze inne spojrzenie na konieczno$¢ wspoétistnienia thumacza
w tkance spotecznej przynosi rozdziat Matgorzaty Korycinskiej-Wegner
pt. ,,Audiodeskrypcja jako akt synestetyczny — o ksztattowaniu kom-
petencji i spotecznej roli audiodeskryptora”. W swoich rozwazaniach
autorka zwraca uwage na spoteczna role audiodeskrypcji jako sposobu
na integracje spoleczng 0sob z niepetnosprawnoscia wzrokowa. Dzie-
ki audiodeskrypcji osoby te zyskuja mozliwos¢ wielowymiarowego
kontaktu z dzietami kultury. Zostaja wiaczone w obieg kultury i stajg
si¢ czegscig wspolnoty zainteresowan. W tym miejscu mozna z catym
przekonaniem powtdrzy¢ za autorka, ze przektad stanowi forme¢ do-
stepnosci. Ale 1 tez nawigza¢ do mysli Venutiego o tworzeniu nowej
publicznosci. Jak podkresla Korycinska-Wegner, widz z dysfunkcjami
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widzenia odbiera dzieto filmowe wielozmystowo i z nieporéwnanie
wicksza intensywnos$cig doznan niz odbiorca widzacy. Tworzac przektad
audiodeskryptor ksztattuje tekst pod oczekiwania tejze publicznosci
i w sposob odmienny od tradycyjnego thumaczenia filmowego. Nie
koncentruje si¢ tylko na przetworzeniu tekstu, lecz na ukierunkowaniu
percepcji. Jego rola staje si¢ ksztaltowanie wrazliwosci odbiorcy i pro-
wokowanie u niego okreslonych doznan zmystowych. Audiodeskryptor
ma zdaniem badaczki realny wptyw na jako$¢ obcowania przez osoby
niewidome z tekstami kultury, a jego nadrzednym zadaniem powinno
by¢ posredniczenie w zmystowym doswiadczaniu kultury. By to umoz-
liwi¢, konieczne jest zdaniem autorki spojrzenie na audiodeksrypcje
jako akt synestetyczny. Za wspotczesna refleksja teorii filmu przenosi
recepcje filmu na poziom cielesno$ci, méwiac o taktylnym doznawaniu
kina, czy bardziej wprost o ciele jako medium obrazéw. Film uaktyw-
nia cielesng pami¢¢ wrazen widzow nie(do)widzgcych, a ttumacz-au-
diodeksryptor ma ten proces ukierunkowywac, podsycajac przy tym
emocjonalne zaangazowanie widza w tworzong narracj¢. W dalszych
rozwazaniach autorka porusza jeszcze jedng wazka kwesti¢, a miano-
wicie koniecznos¢ wigkszego zaangazowania thumacza w prace nad
filmem dla zwigkszania potencjatu odbioru tekstow AD. Jak podkresla,
audiodeskryptor kieruje si¢ wprawdzie wtasnymi wyborami transla-
cyjnymi, lecz poprzez cel i charakter swojej pracy zostaje wlaczony
w $rodowisko filmowe, z ktérym powinien $cislej wspolpracowac
na roznych etapach produkcji filmowej, a nie tylko dostarczac tekst
do obrobki filmowe;.

Problematyke audiodeskrypcji podejmuje takze rozdziat Damiana
Watrobinskiego ,,Social dimensions of performance on the basis of
audio description of Works of fine art.” Autor podkresla w nim — po-
dobnie jak wczesniej Korycinska-Wegner w odniesieniu do sztuki
filmowej — Ze odbieranie sztuki jest formg bycia w jej rzeczywistosci,
jest doswiadczeniem zmystowym i estetycznym. Rola AD nie jest
zatem wylacznie opis, ale kreowanie doswiadczenia. W tym ujeciu
AD przyjmuje charakter performatywny, wywotujac okreslony ciag
dziatan i skutkow (tworzenie — odczytanie — recepcja). W nawigzaniu
do podejscia badawczego skupionego wokot tzw. zwrotu performa-
tywnego oraz socjologicznego w przektadoznawstwie autor traktuje
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AD jako formg¢ performancu, podkreslajagcym przy tym spoteczny
wymiar tej formy translacji. Idea performancu zaktada wspoétdziatanie
w nim aktora i widza, dziatanie kreuje mikrospoteczno$¢ — podobna
do wspolnoty zainteresowan w ujeciu Venutiego —, ktora jednak
w odroznieniu od innych postaci wspolnoty spolecznej nie ma cha-
rakteru trwalego, lecz jest w swej istocie z zatozenia przemijajaca.
Te¢ koncepcje badacz adaptuje na grunt badan translatologicznych,
dostrzegajac w niewidomym odbiorcy wspoét-kreatora preformansu.
Zakoncepcja performancu Fischer-Lichte ujmuje AD w ramy interakcji
spotecznej, w ktorej dziatanie audiodeskryptora angazuje okreslone
emocje u odbiorcy i pozwala znie$¢ dystans migedzy autorem, dzietem
i odbiorcg. W podsumowaniu rozdziatu autor podkresla, Ze silniejsze
akcentowanie performatywnego charakteru AD w procesie tworczym
pozwolitoby na podniesienie jakosci tekstow AD 1 ich lepsze dostoso-
wanie do potrzeb niewidzacych.

Koncepcja ttumaczenia jako swoistego wydarzenia spotecznego
wybrzmiewa takze w rozdziale Julii Manowskiej pt. ,,Polska rockowa
grupa muzyczna Skaldowie i jej rola w procesie kulturotworczym
NRD”. Autorka opisuje w nim na przyktadzie zespotu Skaldowie, jak
dalece inspirujace moze by¢ oddziatywanie interakcji tworca-widz.
Oto w do$¢ mato zréznicowanym kregu muzyki rozrywkowej NRD
pojawiaja si¢ zagraniczni tworcy, ktdrzy poprzez zaangazowanie
jednego z najlepszych autorow tekstu do wspottworzenia niemiec-
kich wersji tekstow utworow wprowadzaja niemieckich stuchaczy
w poetycko$¢ tekstow muzycznych, z jaka wezesniej si¢ nie stykali
na gruncie rodzimej muzyki. Teksty utworéw zachwycity publiczno$¢
swym poziomem literackim, budujac wokot muzyki o rozrywkowym
charakterze glebszy wymiar estetyczny. Popularnos¢ Skaldow w NRD
jest przyktadem tworzenia mikrospoteczno$ci, ktorg taczy wspdlna
wrazliwo$¢ estetyczna i wspolne odczuwanie wrazen sensorycznych
podczas koncertowego performancu, lecz co cieckawe, owa interakcja
spoteczna przynosi trwaly efekt w postaci zainspirowania si¢ tworcow
rodzimej sceny muzycznej obcg estetyka i dostrzezenia walorow lite-
rackosci w tekstach muzycznych.

Unikalng w swej strukturze jest takze wspolnota jezykowa tworzona
przez kraje cztonkowskie UE. Owa wspolnota zasadza si¢ — jak przeko-
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nuje Ramona Mankowska w rozdziale ,,Przektad jezyka specjalistycz-
nego na przyktadzie wloskiego jezyka ekonomii i ttumaczen raportow
Europejskiego Banku Centralnego” — na pluralizmie jezykowym przy
jednoczesnym dazeniu jej cztonkow do unifikacji jezyka przepisow
i zapisow dokumentoéw. Juz dzi$ zdaniem lingwistow mozna mowié
o wyksztatceniu przez wspolnote wlasnego jezyka, a z pewnoscia
wewngtrznego zargonu, ktory ewoluuje pod wpltywem S$cierania si¢
interesow cztonkow wspodlnoty. Autorka pokazuje to zjawisko na przy-
ktadzie raportéw rocznych Europejskiego Banku Centralnego i procesu
ich ewoluowania jako tekstu w ujeciu porownawczym wersji polskiej
i wloskiej, dostrzegajac w nich spore réznice, mimo iz z zasady stanowié¢
majg rownorzgdne wersje jezykowe.

Z caloksztaltu i réznorodnosci zagadnien podejmowanych przez
badaczy i prezentowanych w niniejszym tomie wynika jednoznacz-
nie, ze socjologiczne ujecie przektadu przynosi poglgbienie refleksji
teoretycznej o spojrzenie na tlumacza i jego dzialanie z punktu
widzenia jego relacji z odbiorcg, ukierunkowanie uwagi na jego
posredniczaca role w integracji spotecznej, rolg w budowaniu relacji
tworca-odbiorca, ksztattowaniu wrazliwosci estetycznej odbiorcow
1 wspottworzeniu mikrospotecznosci zintegrowanych wokot wspolne-
go pola zainteresowan i interesOw czy wreszcie o spojrzenie na jego
dziatanie w ramach wtasnego srodowiska zawodowego. Poprzez swoje
roznorakie dziatanie thumacz uruchamia performatywny potencjat thu-
maczenia, a jego efekt odnajdujemy w rzeczywistej reakcji odbiorcy
na przetlumaczony tekst.

Zywimy przekonanie, ze w przedstawionych obserwacjach teo-
retyczno-badawczych udato si¢ Autorkom i Autorowi uwypuklié
interakcyjnos¢ procesu ttumaczenia przy jednoczesnej $wiadomosci
nieuniknionego ograniczenia kazdego punktu widzenia.

Karolina Kesicka, Matgorzata Korycinska-Wegner
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Polskie realia w tltumaczeniu audiowizualnym

Polish realities in audiovisual translation

The purpose of the article is to present translation problems in the process of
translating cultural realities from Polish into Russian. The scope of the analysis
was based on Polish cult films —rich in cultural elements. The translator’s role
is to mediate between two different cultures, which is why the translator should
be characterized not only by subject-related competence, but also by cultural
competence. In this article we try to define the concept of ,,cultural elements”,
then analyze selected examples from popular film productions.

keywords: Translation Studies, audiovisual translation, cultural elements,
polish comedies

stowa kluczowe: przektadoznawstwo, przektad audiowizualny, elementy
kulturowe, komedie polskie

Przektad jest zabiegiem polegajacym na oddaniu w innym jezyku
tego, co zawiera tekst w jezyku wyjsciowym. Jednoczesnie jest operacja
trudng, wychodzacg poza transfer systemow jezykowych i wymaga-
jaca przy tym odpowiednich kompetencji. Dotyczy bowiem réwniez
transferu elementow kulturowych, ktore czesto stanowia problem
tlhumaczeniowy. Transfer kulturowy pozwala uzmystowi¢ ttumaczowi
fakt istnienia réznic pomiedzy jezykiem i kulturg oryginatu a jezykiem
i kulturg przektadu. Wynikajaca stad interkulturowos¢ przejawia si¢
w odniesieniu do samej procedury thumaczenia jako transferu kulturo-
wego oraz do rezultatu tego procesu, jakim jest przektad w jego uwa-
runkowanym kulturowo funkcjonowaniu. Pozwala to na analizowanie
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przektadu w jego kregu kulturowym, czyli w otoczeniu elementow
kulturowych spotecznosci docelowej. W tym kontek$cie pojawiaja si¢
trudnosci z thumaczeniem filmow, czego przyktadem sa kultowe pol-
skie komedie. Filmy pochodzace z roznych kultur i z r6znych jezykow
thumacz dopasowuje do jezyka i kultury innej, z reguty obcej tworcy.
Istotne jest rozpoznanie elementéw kulturowych w tekscie oraz wta-
$ciwa forma pracy nad przekladem audiowizualnym, gdyz te elementy
wplywaja na jako$¢ ttumaczonego filmu.

Specyfika kulturowa obejmuje szereg elementéw, m.in. imiona,
nazwy wlasne, zwroty zwigzane z organizacja zycia, obyczajow
1 przyzwyczajen, cytaty, powiedzenia oraz aluzje. Elementy kulturowe
posiadaja takze Scisty zwiazek z literaturg danego kraju i jego historig
oraz z innymi sferami kultury, takimi jak muzyka, film, malarstwo itp.
(por. Hejwowski 2006: 71-72). Pewne réznice kulturowe czesto trudno
wythumaczy¢ obcokrajowcom, a teoretycy thumaczenia mowig w tym
kontekscie o tzw. ,,obco$ci w przektadzie” (por. Lewicki 2002: 43-
52). W przypadku elementéw kulturowych nie nalezy spodziewac si¢
od odbiorcow przektadu jednakowej reakcji. To, co jest dobrze znane
i swojskie dla odbiorcéw oryginatu, bedzie obce i nieznane, a wrecz
czasem egzotyczne dla odbiorcow przektadu (por. Hejwowski 2006: 72).
Z tego tez powodu odbiorcy tekstow silnie nacechowanych kulturowo
nie rozumiejg wszystkiego, co jest zrozumiale dla rodzimych odbiorcow.

Samo zjawisko kultury okresla si¢ jako zespot wartosci, norm oraz
wzorow i wzorcoOw. Warto$ci moga posiadaé charakter intelektualny, este-
tyczny, spoteczny, gospodarczy itp. Natomiast normy mogg by¢ moralne
oraz prawne. Wzory i wzorce odnosza si¢ zatem do zachowan, instytucji
itp. Kultura jest wiec przyjetym zwyczajowo sposobem dziatania oraz
odczuwania i mys$lenia. Wybrany on zostaje przez spoteczenstwo sposrod
wielu mozliwych stylow bycia. Elementy kulturowe moga by¢ neutralne
pod wzgledem wartosciujacym. Wzory natomiast pociagaja za soba
zazwyczaj okreslone wartosci. Kultura jest ,.konfiguracja wyuczonych
zachowan i ich rezultatow, a ich elementy sktadowe podzielone sg i prze-
kazywane przez cztlonkdéw danego spoteczenstwa” (Kroeber 1989: 49).

W kulturach, pozostajacych w bliskich relacjach ze wzgledu na sa-
siedztwo, czy tez inne dlugotrwate kontakty, wzajemna $wiadomos$¢
symboli i wartosci kulturowych moze by¢ dosy¢ wysoka. Chodzi tu
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o elementy kulturowe zawarte w pojeciach, wyobrazeniach, obrazach,
strukturach gramatycznych, czy tez tekstach. Odlegto$¢ kulturowa
natomiast pogltebia réznice pojeciowe. Moze tym samym kompliko-
wac rozroznianie warto$ci kulturowych, tworzac przy tym bariery
przektadowe. Szczegdlnie jezyk, jako twor spoteczny, jest nicodtaczna
czescig cywilizacji 1 kultury danego obszaru, a odzwierciedlajg si¢
W nim roznice w sposobie widzenia rzeczywistosci pozajezykowe;,
jak rowniez wzorce i normy zachowania (por. Aleksander 1982: 5).
Thumaczenie elementow kulturowych opiera si¢ wiec na $wiadomosci
kulturowej i kompetentnosci, natomiast interpretacja innej kultury opie-
ra si¢ na wiasnych regutach/wzorcach kulturowych oraz zwyczajach.
Thumacz przektada wtasng interpretacj¢ kulturowych elementow, ktore
wynikajg z oryginatu, a poziom neutralizacji elementéw kulturowych
na gruncie docelowym jest decyzja strategiczng thumacza. Musi ona
zatem wyptywac ze §wiadomosci istoty nieprzettumaczalno$ci w da-
nym przypadku (por. Hejwowski 2006: 76). W tym kontekscie nalezy
pamigtaé, iz charakter wielokulturowy wspotczesnych spoleczenstw
europejskich jest wynikiem globalizacji. Mowimy wtedy o przenikaniu
si¢ modeli kulturowych i idealéw oraz wartosci. Proces ten nastepuje
dzigki rozwojowi oraz zmianom w technikach komunikacji. Jednak
mimo przenikania si¢ kultur, w spoleczenstwie mozna zauwazy¢ istotne
roéznice w obyczajach, wierzeniach, pogladach, instytucjach prawnych
i panstwowych spoteczenstw europejskich. Roznice te maja wplyw
na to, iz przy wszelakich ttumaczeniach nalezy stosowa¢ odpowiednie
strategie translatorskie i szuka¢ odpowiednich rozwigzan (por. Kielar
2000: 235-246).

W tlumaczeniu elementéw kulturowych w przektadoznawstwie
oraz w badaniach nad kulturg zauwazy¢ mozna wyrazng dychotomig.
Z jednej strony wspoélczesna szkola rosyjska wprowadzita pojecie
tzw. ,realiow”, ktore nazywane sg takze m.in. przez Wereszczagina
i Kostomarowa ,,leksyka bezekwiwalentna” (Bepemarun, Kocromapos
1990: 54). Szkole rosyjskiej zarzucono jednak kojarzenie realiow przede
wszystkim z codziennoscig zycia w danym kraju. Dlatego tez zapropo-
nowano odrzucenie pojecia realiow na rzecz elementow kulturowych,
czy tez nacechowanych kulturowo. Do zwolennikow tego nurtu nalezy
miedzy innymi Krzysztof Hejwowski, ktory jako kognitywista pojecie

19



Iwona Mytyk

kultury definiuje szeroko, zaliczajac rowniez do jej aspektow jezyk.
Elementy kulturowe posiadajg zatem szeroki zakres (por. Hejwowski
2006: 71). Wedtug Hejwowskiego naleza do nich takze zwigzki z lite-
raturg, muzyka i malarstwem. Rownie istotne sg wedlug niego stroje,
potrawy, czy tez sposoby powitan oraz pozegnan.

Olgierd Wojtasiewicz dodaje do grupy elementéw kulturowych
imiona wlasne oraz nazwy obyczajow, §wiat, przez co elementy kul-
turowe uwazane sg za zrodlo nieprzektadalnosci (por. Wojtasiewicz
1992: 77-79). Wszystkie aspekty kultury, w tym i jezyk nie sg dziedzi-
czone. Jezyk zatem jest przyswajany oraz wspélnie uzywany przez catg
spotecznosé, jest konwencjonalny oraz kieruje si¢ przy tym pewnymi
regutami. Tym samym sg one uznawane i przestrzegane przez wszyst-
kich cztonkow spoteczenstwa. Jezyk jest nosnikiem elementow kultury,
wspiera je i rozprzestrzenia. Ta wyjatkowa cecha jezyka wyroznia go
sposrdd innych czesci sktadowych kultury. Dlatego tez jezyk posiada
zasadnicze znaczenie dla jej transferu i staje si¢ sita napedowa kultury.
Kultura natomiast jest droga rozwoju oraz formowania si¢ j¢zyka (por.
Wilczek 2008: 25-36).

Istniejg dyscypliny naukowe, wspomagajace badania nad przekta-
dem. Z punktu widzenia kultury, jedng z wazniejszych jest antropologia
kulturowa, wedhug ktorej przektad rozumiany jest jako ,,wydarzenie
miedzykulturowe”. W przekladoznawstwie mozna dostrzec skrajne
opinie w zakresie postgpowania z elementami kulturowymi. Niektore
catkowicie neguja przektadalnos¢ elementéw kulturowych. Inne na-
tomiast chcg wiernie je zachowywaé. Zdaniem Elzbiety Skibinskiej
szacunek dla elementow kulturowych, nazwanych przez badaczke
,Obcym”, staje si¢ jedng z regut deontologii thumaczenia. Dodaje ona,
iz poszanowanie specyfiki owych ,,Obcych” nalezy do zasad podstawo-
wych (por. Wotek-San 2011: 13). W tym duchu zachowanie elementow
obcych w przektadzie postulujg i inni przektadoznawcy, m.in. Beata
Tokarz, ktorej zdaniem thumacz jest wrgcz zobowigzany do zachowania
sladow obcosci w przekladzie. Dzicki temu odbiorca z jednej strony
ma mozliwo$¢ uzmystowienia sobie pewnego podobienstwa — chodzi
tu o podobienstwo do tego, co wlasne, realnie przezyte, z drugiej za$
strony ma mozliwos¢ konfrontacji z tym, co nowe estetycznie i poznaw-
czo, 1 tym samym wzbogacajace. Oprocz funkcji mediacyjnej przektad
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peti bowiem takze role poznawcza. Celem jest zatem wzbogacanie
odbiorcy o nowa wiedze, w tym te kulturowa i realioznawcza (por.
Tokarz 2006: 10).

Film, pochodzacy z konkretnej kultury, czy tez z konkretnego jezy-
ka, ttumacz przystosowuje do innego jezyka oraz innej kultury, ktora
zazwyczaj jest nieznana tworcy filmu. Kiepskie thumaczenie filmu moze
irytowa¢ widza i pozbawia¢ go tym samym przyjemnosci z ogladania.
Ponadto moze ono uniemozliwia¢ poznanie prawdziwych elementow
kultury, wynikajacych z oryginalnych dialogéw (por. Belczyk 2007:
4). Tym samym odbiera widzowi mozliwos¢ recepcji catego dodat-
kowego poziomu gier metafilmowych i interkulturowych. Powoduje
to nie tylko sptycanie dzieta, ale takze powstanie negatywnych opinii
o filmie. Najwickszg trudnoscia stanowi dla tlumacza przektad na je¢-
zyk docelowy elementow kulturowych, ktore sa odmienne w kulturze
oryginatu i kulturze docelowej. Wybory, ktore podejmuje tworca prze-
ktadu, mozna zgodnie z terminologia Lawrence’a Venutiego sprowadzié¢
do strategii egzotyzacji i udomowienia. Egzotyzacj¢ definiujemy jako
zachowanie elementow kulturowych, ktore pochodza z jezyka wyjscio-
wego. W zwiazku z tym thumaczenie zostaje nacechowane ,,obcoscia”,
a szukanie jakiegokolwiek ekwiwalentu w jezyku ttumaczenia nie wy-
daje si¢ konieczne. Obok egzotyzacji funkcjonuje réwniez odmienna
strategia —udomowienie, ktora ukierunkowana jest na specyfike kultury
docelowej, a nie specyfike oryginatu.

W niniejszym artykule przeanalizowany zostanie material jezyko-
wy!, pochodzacy z kultowych polskich komedii Kiler Juliusza Ma-
chulskiego 1 Sami Swoi Sylwestra Checinskiego oraz ich thumaczenia
na jezyk rosyjski metoda voice-over (lektor)’. Thumacz musiat zmie-
rzy¢ si¢ z licznymi odwotaniami kulturowymi, ktorym poswigcimy

' Lista dialogowa spisana ze stuchu przy wykorzystaniu nosnika DVD, dystrybu-

tor: Best Film.

Kiler: Polska, 1997 r., rezyseria: Juliusz Machulski, scenariusz: Piotr Were$niak,
tytut thumaczenia: Kwinep; Sami Swoi: Polska, 1967 r., rezyseria: Sylwester
Checinski, scenariusz: Andrzej Mularczyk, tytut ttumaczenia: Bee cBou; Nie ma
mocnych: Polska, 1974, rezyseria: Sylwester Checinski, scenariusz: Andrzej Mu-
larczyk, tytul thumaczenia: Tyt kpyTeix HeT; Dystrybucja powyzszych komedii
na terenie Rosji odbyla si¢ za posrednictwem rosyjskiej firmy panstwowej ,,Ro-
skino”.
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szczegolng uwage. Przyktady zostang umieszczone na osi egzotyzacja
—udomowienie. Dodatkowo zostang okreslone rozmaite techniki dla
thumaczenia elementow kulturowych.

Analiza zostanie rozpoczeta od przedstawienia fragmentow dialo-
gow, ktore zostaty przettumaczone przy uzyciu strategii udomowienia.
Pierwszym przyktadem, ktéremu warto si¢ przyjrze¢, jest wypowiedz
aktora z filmu Kiler.

Siara— Co oni mnie tu Empik zdomu robia? ? [1:13:10-1:13:15]
Cuapa — Yro oHu cotBOpuIn?

Zaprezentowane pytanie wybrzmiewa z ust aktora w momencie,
gdy jedna z postaci zaczyna $piewaé w jego domu. Zdezorientowany
Siara poréwnuje swoj dom do Empiku — jednej z najbardziej rozpo-
znawalnych marek i najwigkszej sieci, dystrybuujacej dobra kultury,
wiedzy 1 rozrywki. Ze wzgledu na fakt, Ze jest to polska marka, nie jest
ona rozpoznawalna w innych krajach, na co thumacz musiat zwroci¢
uwagge. W wersji rosyjskojezycznej zastato uzyte sformutowanie: Uro
onu cotBopuwin?/Co oni zrobili?.

Thumacz zdecydowat si¢ na pominigcie elementu kulturowego,
tj. w tym przypadku nazwy wtlasnej stosujac technike opuszczenia.
Uwzgledniajac, ze mamy do czynienia z gatunkiem komedii, a przed-
stawiona replika w wersji oryginalnej ma zabarwienie humorystyczne,
wyboér thumacza jest nieprzekonujacy. Przyjrzyjmy si¢ kolejnemu
przyktadowi z filmu Sami Swoi, w ktérym zastosowano strategi¢ udo-
mowienia:

Mania — A nie oszukuje on? Za jedno jej stowo dziesig¢ podaje.
Pawlak — A mnie skad wiedzie¢. Moze ich mowa taka dluga.
Mania — Zeby przez ta niemieckg spowiedz, mama cho¢ ezy$¢-
ca dostapila.

Pawlak — Moze si¢ Pan Bog zlituje i odpusci. [1:11:48-1:12:00]

Mans — A ox He 0OMaHbIBaeT? 3a 0JIHO €€ CJIOBO JECATH BLIIAET.

IMaBnak — OTKya e MHe 3HaTh? MOXKET, y HUX S3bIK TaKOi
JIOJITHIA.
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Mamns — Ox, XOTb ObI OHa, GI1arojapst Toi HEMEIKOH NCTTOBE/H,
B paii monana.
[TaBnak — Moxer, 'ocnioas bor cmuityeTcs u rpexu eif IpoCcTHUT.

Jak wida¢ w powyzszym fragmencie, rozmowa toczy si¢ podczas
spowiedzi oraz ostatniego namaszczenia chorej. Rodzina obawia si¢
o dusze swojej krewnej po $mierci, a przyczyna obaw jest spowiadajacy
ksigdz pochodzenia niemieckiego. Abstrahujac od polskich stereotypow,
w tlumaczeniu zostat zastosowany ekwiwalent kulturowy. Thumacz uzyt
wyrazenia momnacth ¢ paii/dostac si¢ do raju, poniewaz prawostawie
uwaza katolicka doktryng o czy$¢cu za herezje. W teologii prawostawne;j
wystepuje jedynie niebo i piekto. Przedstawione do tej pory przyktady
podkreslaja rolg thumacza jako mediatora pomigdzy dwiema kulturami.
Odgrywa on kluczowa rolg w przektadzie rowniez kontekstéw kulturo-
wych. Odbiorca, pochodzacy z innych kregoéw kulturowych, siggajac
po rozrywke w formie zagranicznego filmu, musi by¢ przygotowany
na odmienne, nowe realia kulturowe. Zetkniecie si¢ z nimi powinno by¢
powodem do rozwoju oraz poszerzania horyzontéw, a nie odczuwania
obcosci. Poprzez zastosowanie przez tlumacza strategii udomowienia,
widzom zostala odebrana mozliwo$¢ poznania innej kultury, elementow
obcych, charakterystycznych dla innego spoteczenstwa.

Kargul — Okrazaja nas ze wszystkich stron.

Pawlak — Tak, ale kto?

Kargul — Znowu okupacja.

Babcia Eleonora — Okupacja, okupacja! Na pewno na Wielka-
noc strzelaja z kaniflorkow. [28:08-28:15]

Kapryn — Okpy»xaroT Hac co BceX CTOPOH.

ITaBnak — Jla, HO KTO?

Kapryn — Onsts okkymnanus.

Bbabymka — Okkynamnusi, okkymamnus... He6ocs, garT
(eiiepBepkH.

Zaprezentowany fragment jest rowniez nacechowany kulturowo,
co nie zostato zlekcewazone przez thumacza. Dialog toczy si¢ w mo-
mencie, gdy rodzina Pawlakow styszy strzelanie min i karabinow.
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Wywoluje to u nich strach, jednoczesnie prowadza dyskusj¢ o tym,
co dzieje si¢ na zewnatrz. W wersji oryginalnej, dzigki komentarzowi
babci Eleonory — najstarszej z rodu Pawlakow, zapoznajemy si¢ z jedng
z wielkanocnych igraszek, popularnych w stolicy Polski. Kaniflorek to
podstawowa substancja, stosowana do konstruowania petard. Strzelanie
z kaniflorkow (strzelanie petard, fajerwerkow) nalezato do tradycyjnych
wielkanocnych zabaw mtodych mieszkancow Warszawy. Wspotczesnie
jednak tradycja zamiera, przez co samo wyrazenie jest coraz mniej po-
pularne wsréd mtodego pokolenia. Ttumacz zdecydowat si¢ na uzycie
ekwiwalentu funkcjonalnego, uzywajac wyrazenia naeate (efiepepku/
puszczac fajerwerki, dodatkowo opuszczono nazwe swigta Wielkanoc.
W oryginale mowa jest o tradycji wielkanocnej, czyli o czyms$ uroczy-
stym, ceremonialnym. Widz rosyjskojezyczny odczuwa wazng range
tego, co jest przedstawione w tym momencie na ekranie. Dzieje si¢
tak za sprawa uzycia stowa ¢eiliepBepku/fajerwerki ktore jest czesto
uzywane przez Rosjan podczas waznych uroczystosci, takich jak Dzien
Rosji i Dzien Zwycigstwa. Przedstawiony przyktad doskonale prezen-
tuje, ze nie zawsze element kulturowy jest wiernie oddany podczas
thumaczenia. W tym przypadku pozbawito to odbiorcg nowej wiedzy,
jednak nie zaktécito przekazu fabuty. Podstawowym zadaniem thumacza
powinno by¢ zachowanie realistycznego podejscia i posiadanie §wiado-
mosci, ze thumaczenie jest narazone na pewne straty, ktore trudno zre-
kompensowac, aczkolwiek bogata wiedza thumacza o $wiecie, polityce
i historii zmniejsza ryzyko tych strat. Usuwanie elementow kulturowych
w przektadzie moze wskazywac na kryterium nieprzektadalnosci. Moze
by¢ to rowniez $wiadoma i subiektywna decyzja ttumacza.

Kolejny dialog skupia w sobie dwie strategie: udomowienie oraz eg-
zotyzacje:

Kargul — Jak to gdzie, na zapowiedzi jedziemy dawaé, he,
he, he,

Pawlak — O!

Zenek — Przeciez ja juz po slubie.

Pawlak — Oj po rejestracji, a w sprawie slubu trzeba nam do ksie-
dza p6jsé, na zapowiedzi dacé.

Zenek — Ja mam i$¢?
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Pawlak — O, co tak jemu oczy deba stangli, toz, toz chyba nie
ja. [1:14:23-1:14:40]

Kapryn — Kak 310 ky1a? B nepkoBb, BeHUAThCH.

3enex — Ho Beas s yke 3aperucTpupoBacs.

ITaBnak — Jla nmagHo, xakas Tam perucrpauusd. Hago Ham k
KCEHI3Y CXOAUTb.

3enek — S gomxeH uatu?

ITaBnax — Hy uto T BeTapamuics? Hy He 4 xe!

Zaggszczenie elementow nacechowanych kulturowo jest w powyz-
szym fragmencie duze. Bez wlasciwych zabiegow translatorskich tekst
bylby dla rosyjskiego widza niezrozumialy, co uniemozliwitoby mu
wlasciwg interpretacj¢ filmu. W przedstawionym dialogu pojawilo si¢
kilka nazw, ktore zastuguja na komentarz. Pierwszg z nich jest zapo-
wiedz, zdefiniowana w Stowniku jezyka polskiego PWN w nastepujacy
sposob: ,,ogtoszenie w kosciele z ambony zamiaru wstgpienia dwojga
0s0b w zwigzek matzenski”. Jest to element, charakterystyczny dla
kultury polskiej. W wersji rosyjskiej thumacz zdecydowat si¢ zastosowa-
nie ekwiwalentu funkcjonalnego, i w miejsce wyrazenia na zapowiedz
dawa¢ wprowadzono wyrazenie eenuamocsa/wzigé slub. W pierwszym
fragmencie wyraznie wida¢, ze thumacz dazyt do tego, aby przyblizy¢
widzowi rosyjskojezycznemu roznice miedzy realiami polskimi a rosyj-
skimi. Uzyt on terminologii z zakresu mafzenstwa, charakterystyczng
dla kultury docelowej. Mimo braku odpowiedniej terminologii w jezyku
rosyjskim na zapowiedzi przed $lubem kos$cielnym, w przektadzie jest
zaznaczona roznica migdzy $lubem cywilnym i koscielnym, dzigki
zastosowaniu dwoch réznych czasownikow oznaczajacych brac slub
seHuamvcsi 1 3apecucmpuposamscsi, ktore sa odpowiednio stosowane
dla sluboéw koscielnych i cywilnych.

Kolejnym punktem, ktéremu warto poswigci¢ uwagg, jest stownic-
two religijne. W tej grupie stow ttumacz zdecydowat si¢ na strategie
egzotyzacji. Zapozyczyt on z jezyka polskiego stowo ksigdz/kcénos,
pokazujac tym samym réznice w religijnym nazewnictwie polskim
i rosyjskim i wprowadzajac do thumaczenia element obcosci. W przy-
toczonym przyktadzie, w wersji rosyjskojezycznej zastanawiajace jest
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uzycie stowa yeproswv/cerkiew, poniewaz jest to instytucja sakralna,
charakterystyczna dla wiary prawostawnej. Taki wybor zaktoca odbior
realiow polskich i rosyjskich i moze w pewnym stopniu zaktamywaé
rzeczywistos¢. Popatrzmy na kolejny przyktad z filmu Kiler, reprezen-
tujacy strategie egzotyzacji:

Siara — No to dawaj t¢ poléwke. [1:15:58-1:16:14]
Csapa — [laBaii 9Ty ONOBUHKY.

Powyzsza fraza pada podczas rozmowy dwoch gangsterow Kilera
i Siary. Podczas tej wymiany zdan miata zosta¢ dostarczona potowa
banknotu, uwazana za przepustke do wielkich pieniedzy. Z kolejnych
scen wynika, ze Kiler nie posiada obiecanego przedmiotu, a na stowa
no dawaj t¢ potowke wyciaga pot litra wodki i odpowiada, ze nie mogt
przyjs¢ z pustymi regkoma w gosci. Przedstawiona scena ma zabar-
wienie humorystyczne, oparte na elementach kulturowych. W Polsce
stowo polowka funkcjonuje jako polowa przedmiotu, a w potocznym
znaczeniu jest popularnie uzywane jako pdf litra wodki. Przedsta-
wiona scena wywotuje efekt humorystyczny, ktory nie zostat oddany
w przektadzie, poniewaz w kulturze rosyjskiej nie istnieje okreslenie
nosioBuHKa/pofowka na wodke. Trudnos¢ w prawidtowym przekazaniu
humorystycznego zabarwienia dialogu polega na uzyciu w oryginale
gry stow nacechowanej kulturowo. W tym fragmencie ttumacz zdecy-
dowat si¢ na przektad dostowny. Rosyjskojezyczny widz nie kojarzy
stowa kluczowego nonoBunka/pofowka w taki sam sposob jak polski
odbiorca. W tej sytuacji wsparciem staje si¢ obraz, ktory konkretyzu-
je znaczenie wyrazu nonosunka. Z duza doza prawdopodobienstwa
mozna wnioskowac, ze thumaczenie spowoduje poczucie niejasnosci
u odbiorcy, wynikajace z braku podobnych skojarzen ze stowem po-
towka, ktére pojawia si¢ u polskiego widza. Dodatkowo, wypowiedz
aktora zostala pozbawiona efektu komicznego, charakterystycznego
dla oryginalnej wersji.

Analiza materiatu naswietlita trudnos$ci kulturowe, z jakimi musiat
zmierzy¢ si¢ thumacz. Nalezy podkresli¢, iz zaprezentowany mate-
riat stanowi wycinek szerszych badan nad przektadem elementow
kulturowych w ttumaczeniu audiowizualnym i nie mozna ich uzna¢
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za wyczerpujace. Zbadany material pozwala wysunaé¢ wnioski, ze kul-
turowe konotacje w kultowych polskich filmach sg czgste 1 wptywaja
na interpretacje i odbiodr produkcji. Podstawowym zadaniem ttumacza
jako mediatora kultur jest uniknigcie sytuacji, gdy obca kultura jest
w thumaczeniu niezrozumiata. Przektad powinien sta¢ si¢ mostem
miedzy kulturami.
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Opera w perspektywie lingwistycznej.
Wybrane modyfikacje tekstu
Ww procesie sporzadzania nadpisow operowych
na przykladzie opery Czarodziejski Flet

Opera in the linguistic perspective. Selected text modifications in the process
of opera surtitles preparation based on The Magic Flute

The purpose of this paper is to describe opera surtitles from the linguistic per-
spective. In the theoretical part the author introduces opera as a multimodal,
polysemiotic composition and places surtitles in the audiovisual translation
context. The analysis based on examples selected from The Magic Flute fo-
cuses on the elements of the libretto that are eliminated or modified in Polish
surtitles and the range of differences between the final translation and the
original version of the libretto.

keywords: surtitles, audiovisual translation, opera translation, multimodality
stowa kluczowe: nadpisy operowe, thumaczenie audiowizualne, thumaczenie
oper, multimodalno$¢

1. Wstep

Rozwazania nad sposobami efektywnego udostepniania odbiorcom
tekstu operowego sa $cisle zwigzane z rozwojem tego muzyczno-
-dramatycznego gatunku i jego popularyzacjg wsrdd szerokiego grona
publicznosci. Pomimo nieprzetlumaczalnego charakteru muzyki same;j
w sobie, dzialania translatorskie w obrebie elementow pozamuzycz-
nych pomagaja pokonac¢ barier¢ jezykowa i kulturowa, a tym samym
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przyczyniaja si¢ do tatwiejszej recepcji samej muzyki (por. Desblache
2019: 311-312). Wraz z uptywem czasu instytucje teatralne na catym
$wiecie eksperymentowaty wigc, siggajac do roznych rozwigzan, tak
aby dzieta operowe mogly by¢ odbierane i rozumiane przez wicksze
grono publiczno$ci. Do potowy XVIII wieku, gdy opery wystawiane
byly w jezykach oryginalnych, widzowie otrzymywali skrocone thu-
maczenia libretta (straight libretto translations'), ktore miaty jedynie
w ogdlnym sensie przyblizy¢ przebieg akcji scenicznej i ,,przygotowac”
publicznos¢ do odbioru dzieta (por. Kaindl 1995: 1). Niemniej jednak
poOzniejszy wzrost zainteresowania operg, rowniez wsrod nizszych
warstw spoteczenstwa, spowodowatl, iz wiele teatrow wystawialo
thumaczone wersje oper. Nalezy jednak podkresli¢, ze thumaczenia te
dotyczyly jedynie elementow o charakterze recytatywnym, podczas
gdy popisowe arie, duety oraz fragmenty zespotowe nadal $piewane
byly w jezyku oryginalnym (por. Kaindl 1995: 1-2).

Trzecim rozwigzaniem, ktore pojawito si¢ stosunkowo p6zno, byto
wykorzystanie thumaczen w postaci nadpisow operowych wyswietla-
nych ponad sceng na zywo podczas kazdego przedstawienia odgrywa-
nego w jezyku oryginalnym (tzw. opera surtitles®). Na takag mozliwos¢
jako pierwszy zdecydowat si¢ teatr operowy w Toronto, prezentujac
w styczniu 1983 roku oper¢ Elektra z nadpisami w jezyku angielskim
(por. Redzioch-Korkuz 2016: 91- 92). W poczatkowej fazie rozwia-
zanie to budzilo wiele kontrowersji, jednak z biegiem czasu nadpisy
zyskaty wiekszg popularnos¢ oraz uznanie i obecnie wykorzystywane
s przez wigkszo$¢ teatrow operowych na catym $wiecie (por. Burton
2010: 180-182).

' J. Burton, A. Holden, Oper Ubersetzen, w: Die Horen. Zeitschrift fiir Literatur,
Kunst und Kritik, 2005, tom 218, s. 124.

W polskojezycznych tekstach poruszajacych tematyke przektadu audiowizual-
nego na potrzeby opery mozemy spotkac si¢ zarowno z okresleniem ,,nadpisy”,
ktore zostato stworzone na zasadzie kalki z jezyka angielskiego (surtitles) oraz
francuskiego (surtitrage), jak i z nazwa ,,napisy”, ktora najczesciej stosowana
jest przez instytucje operowe oraz teatralne (M. Czubinska, Na(d)pisy teatralne
— translacja pomiedzy sztukq a technikq, w: Migdzy Oryginatem a Przektadem,
2016, 31, s. 153-154). W celu odréznienia tego typu ttumaczen od napisow filmo-
wych autorka niniejszego artykutu decyduje si¢ jednak na konsekwentne stosowa-
nie terminu ,,nadpisy”.
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Ze wzgledu na specyficzny charakter nadpisow, ktore poza thumacze-
niem libretta muszg uwzglednia¢ réwniez czynniki pozajgzykowe wyni-
kajace z charakterystycznej dla dziet operowych syntezy sztuk, a takze
ze wzgledu na ograniczenia techniczne, na ktore nalezy zwraca¢ uwage
w procesie ich opracowywania, tego typu thumaczenia stanowia duze wy-
zwanie 1 jednocze$nie staja si¢ przedmiotem interdyscyplinarnych badan.
Niniejszy artykut jest probg szerszego spojrzenia na proces sporzgdzania
nadpis6w operowych z perspektywy jezykoznawczej. Jego gtéwnym ce-
lem jest wyodrebnienie elementow opuszczanych w nadpisach w stosunku
do tekstu libretta oraz odnalezienie innych modyfikacji, jakim podlega
tekst wyjsciowy w procesie sporzadzania polskojezycznych nadpisow.

2. Z}ozony charakter dziela operowego

Aby moc postrzega¢ nadpisy operowe jako jeden z typdéw thuma-
czenia audiowizualnego, nalezy w pierwszej kolejnosci zastanowic si¢
nad ztozong naturg opery. Jak podaje Agnieszka Szarkowska, wszelkie
materialy audiowizualne mozna okresli¢ mianem polisemiotycznych,
a wiec takich, ktore w procesie tworzenia przekazu wykorzystujg rézne
kanaty informacyjne. Odnoszac si¢ do komunikacji filmowej, autorka
charakteryzuje cztery podstawowe kanaty: kanat dzwickowy werbalny,
kanat dzwickowy niewerbalny, kanal wizualny werbalny oraz kanat
wizualny niewerbalny (por. Szarkowska 2008: 10-11). Analizujac struk-
ture dzieta operowego, tatwo jest zauwazy¢, ze komunikacja operowa
korzysta z tych samych kanatéw. Na pierwszy plan wysuwa si¢ tutaj
z pewnoscig kanat dzwickowy werbalny obejmujacy wszelkie elementy
$piewane (arie, recytatywy, partie zespotowe oraz choralne), zas uzu-
petienie muzyczne stanowig fragmenty czysto instrumentalne (np.
uwertura) wykorzystujace kanal dzwigkowy niewerbalny. Szczegolng
role w przedstawieniach operowych odgrywa rowniez kanal wizualny
niewerbalny bedacy (podobnie jak w przypadku filméw) kompozycja
obrazow 1 scen, a takze gestow, mimiki oraz postawy aktorow. Nie-
liczne elementy tekstowe pojawiajace si¢ na scenie (np. nazwy miejsc,
w ktorych toczy si¢ akcja) beda za§ wykorzystywaty kanat wizualny
werbalny (por. Redzioch-Korkuz 2016: 58-59).
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Nie ulega zatem watpliwosci, iz odnoszac si¢ do powyzszego opisu,
przedstawienie operowe mozna okresli¢c mianem dzieta audiowizual-
nego czy tez polisemiotycznego. Ponadto w literaturze przedmiotu
mozemy spotkac si¢ rowniez z klasyfikacjg opery jako dzieta multi-
modalnego (por. Virkkunen2004: 91). Jak podaje Jolanta Mackiewicz,
»komunikat multimodalny to taki, w ktérym globalny sens [...] jest
(wspohrealizowany przez wiecej niz jeden kod semiotyczny” (Mac-
kiewicz 2017: 35). Dodatkowo autorka podkresla, iz podstawowa
cechg multimodalnos$ci nie jest jedynie niezalezne funkcjonowanie
okreslonych systemow semiotycznych, lecz ich uzupehianie si¢ (por.
Mackiewicz 2017: 35). W te definicj¢ doskonale wpisujg si¢ zatem
dzieta operowe, ktorych gtéwna cechg jest synteza roznych dziedzin
sztuki, form muzycznych oraz sposobow ksztaltowania dzieta. Nalezy
pamigtac, iz wybitne opery korzystaja nie tylko ze zdobyczy $wiata
muzyki, ale rowniez poezji, teatru, malarstwa, architektury, a nawet
idei filozoficznych (por. Pociej 1984). Wykorzystanie i wspotistnienie
r6znych kodoéw semiotycznych w operze jest zatem niezaprzeczalne.

Analizujac opere z perspektywy jezykoznawstwa oraz translatoryki,
szczego6lng uwage nalezy zwroci¢ na samo libretto oraz jego cechy cha-
rakterystyczne. Problemy z jego doktadnym umiejscowieniem wsrod
gatunkow literackich badz tez gatunkow tekstu wynikaja z pewnos$cig
z jego wieloletniego, pejoratywnego postrzegania w $wiecie nauki.
Przez dtugi czas libretto definiowane bylo bowiem jako twor niepet-
ny, niewartosciowy, balansujacy pomiedzy rzeczywistoscia literacka
i muzyczng (por. Stachuta 2018:108). Z biegiem czasu to wilasnie ta
cecha stata si¢ jednak powodem, dla ktérego zainteresowanie librettem
znacznie wzrosto. Dostrzezono jego cechy szczegodlne takie jak ,,mno-
gos¢ watkow oraz zdarzen luzno powigzanych z tematem dzieta, cyr-
kulacyjne struktury czasowe wynikajace migdzy innymi z zastosowania
wielokrotnych powtorzen w obrebie czastkowej formy (np. arii) czy tez
symultaniczno$¢ wypowiedzi” (Lisiecka 2012: 118). Miedzy innymi
na te wlasciwosci libretta musza zwracac szczegodlng uwage thumacze
oraz inne osoby zajmujace si¢ sporzadzaniem nadpisow do dziet ope-
rowych. To wlasnie libretto stanowi dla nich bowiem tekst wyjsciowy,
ktory ze wzgledu na ograniczenia techniczne ulega zréznicowanym
modyfikacjom oraz uproszczeniom.
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3. Nadpisy operowe w kregu tlumaczen audiowizualnych

Jak wspomniano na poczatku, od lat 80. XX wieku nadpisy operowe
stanowig jeden z najczesciej wykorzystywanych sposobow udostep-
niania odbiorcom tekstu operowego i ze wzgledu na specyfike dziet
operowych uznawane sg za jeden z pobocznych typow tlumaczenia
audiowizualnego (por. Szarkowska 2008: 89). Przystgpujac zatem
do analizy modyfikacji zachodzacych w tek$cie nadpisow w odniesie-
niu do tekstu libretta, nalezy najpierw zastanowi¢ si¢ nad charakterem
tego typu przektadu. Ze wzgledu na zmian¢ kanalu semiotycznego,
ktora nastgpuje w procesie thumaczenia (tekst przekazywany wyjscio-
wo kanatem dzwickowym werbalnym ukazuje si¢ na ekranie, a wigc
przechodzi do kanatu wizualnego werbalnego), nadpisy uznawane sa
za przektad diasemiotyczny (por. Gottlieb 1998: 245). Odnoszac si¢
do klasyfikacji Romana Jakobsona (por. Jakobson 1959: 232-239),
stanowig one dodatkowo polaczenie thumaczenia interlingwalnego,
intralingwalnego oraz intersemiotycznego. W pierwszej kolejnosci
tlumacz opracowujacy nadpisy musi bowiem przetozy¢ samo libretto
(thumaczenie interlingwalne), a nastepnie, opracowujac pierwsza wersje
nadpisow, dokona¢ tlumaczenia intralingwalnego. Ostatnim etapem jest
dopracowanie ostatecznej wersji nadpisow przy uwzglednieniu akcji
scenicznej oraz gry aktorskiej, kiedy to mamy do czynienia z ttumacze-
niem intersemiotycznym (por. Rgdzioch-Korkuz 2016 : 129).

Pomimo czgstego zestawiania nadpiséw z innymi typami przektadu
audiowizualnego, nalezy podkresli¢, iz istnieja tutaj pewne roznice,
ktoére maja decydujacy wptyw na proces tworzenia oraz ostateczny
wyglad nadpisow. W przeciwienstwie do filmow, ktore zapisane sa
na nosniku cyfrowym i dzigki temu pozostajg niezmienne, sztuki
teatralne charakteryzuja si¢ duza dynamika oraz nieprzewidywalno-
$cig. Z tego tez wzgledu wyswietlanie nadpisow musi odbywac si¢
symultanicznie podczas kazdego przedstawienia przy kazdorazowym
uwzglednieniu przebiegu akcji scenicznej (por. Czubinska 2016: 157).
Kolejng réznice stanowig ograniczenia techniczne uzaleznione od in-
stytucji, dla ktorej przygotowywane sa nadpisy. Podczas gdy dtugos¢
napisow filmowych jest zwykle taka sama i ogranicza si¢ do dwoch
linii zawierajacych po 35-40 znakow, dtugos$¢ nadpisow moze wahaé
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si¢ w zalezno$ci od ekranu, jakim dysponuje teatr, przy czym zwykle
ogranicza si¢ do dwoch linii zawierajgcych maksymalnie 32 znaki
(por. Low 2002: 103). To wtasnie to ograniczenie jest najwickszym
wyzwaniem w procesie sporzadzania nadpisow, ktore zmusza thumaczy
do podejmowania odpowiednich decyzji zwigzanych ze skracaniem
i modyfikowaniem tekstu docelowego.

4. Modyfikacje tekstu w procesie opracowywania
nadpisow

Materiat badawczy przeprowadzonej analizy obejmuje libretto
opery Czarodziejski Flet w jezyku niemieckim oraz nadpisy operowe
w jezyku polskim wykorzystywane podczas przedstawien wystawia-
nych w Teatrze Wielkim w Lodzi. Zestawiajac tekst wyjSciowy libretta
z polskojezyczng wersjg nadpisoéw, autorka weryfikuje, jakie zmiany
zaszty w tek$cie w procesie opracowywania nadpisow, a takze czym
rozni si¢ tekst oryginalny od ostatecznej wersji thumaczenia.

Podczas sporzadzania nadpisow z tekstu libretta usuwane sg
przede wszystkim powtdrzenia oraz wyrazenia synonimiczne. Tego
typu zabiegi majace na celu wzmocnienie oraz dopehienie wypo-
wiedzi sa niezwykle czesto wykorzystywane w tekstach oper. Jest to
czgsciowo zwigzane z samg konstrukcja dzieta operowego, ktorego
jednym z gtéwnych elementow jest aria stuzaca popisowi wokalnemu
$piewakow i charakteryzujaca si¢ stosunkowo niewielka zawartoscia
tekstu. Czgste powtdrzenia pozwalajg wigc na uwypuklenie warstwy
muzycznej i sprawiajg, ze stuchacz nie musi koncentrowac si¢ na samej
tresci §piewanego tekstu. Ze wzgledu na niewielkg warto$¢ semantyczng
umieszczanie powtorzen oraz synonimow w tekscie nadpiséw wydaje
si¢ zbgdne. Potwierdzaja to ponizsze przyktady:
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Libretto

Nadpisy

PAPAGENO, PAMINA: Es lebe
Sarastro! Sarastro lebe!?

PAPAGENO, PAMINA:
Niech zyje Sarastro!*

PAPAGENO: O weh! O weh!
O weh!

PAPAGENO: O, biada!

PAPAGENO: Barmherzige Gotter!
Schon nahet sie sich; Ach rettet
mich! Ach schiitzet mich!

PAPAGENO: Mitosierni bogowie!
Ratujcie!

PAPAGENO: Wo bin ich wohl?
Wo mag ich seyn?

PAPAGENO: Gdzie jestem?
O, tam znajdg¢ ludzi!

Aha! Da find ich Leute; Gewagt!
Ich geh herein.

Powtorzenia i wyrazenia synonimiczne obejmuja tutaj zaréwno
pojedyncze wyrazy oraz zwroty (o weh!), jak i cate zdania (Es lebe
Sarastro! Sarastro lebe!). Z przedstawionych fragmentdw libretta usu-
nigto rowniez elementy opisujace to, co aktualnie dzieje si¢ na scenie:
schon nahet sie sich, ich geh herein (zbliza sie, wchodze, ttum. M.M.).
Fakt, iz sa one przekazywane kanatem wizualnym niewerbalnym (akcja
sceniczna) pozwala bowiem na pominiecie ich w procesie ttumaczenia
audiowizualnego.

Aspektem, na ktory w tym kontek$cie warto zwrdci¢ szczegolna
uwage, sa takze redundancje semantyczne. Niektore czesci wypowie-
dzi nie niosa za soba nowej tresci, lecz stanowia jedynie uzupetnienie
sktadniowe lub stylistyczne. Tego typu nadwyzki znaczeniowe ze
wzgledu na ograniczenia techniczne nie sg oczywiscie pozadane w tek-
$cie nadpisoéw i dlatego osoby odpowiedzialne za przygotowywanie
wyswietlanego tekstu decyduja si¢ na ich usuwanie:

Wszystkie przyklady pochodza z niemieckoj¢zycznej wersji libretta (W.A. Mo-
zart, Die Zauberflote: Eine grofse Oper in zwei Aufziigen. Libretto von E. Schika-
neder, Ditzingen 1969), pogrubienia M.M.

Tekst nadpisow zostat udostgpniony autorce przez pracownikow dziatu technicz-
nego Teatru Wielkiego w Lodzi.
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Libretto Nadpisy
PAPAGENO: Ey! Ey! Was mag PAPAGENO: Co jest w §rodku?
darinnen seyn? TRZECIA DAMA:

DRITTE DAME: Darinnen horst Dzwieki dzwonkow.
du Glockchen tonen.

CHOR VON PRIESTERN: CHOR KAPLANOW:

Heil sey euch Geweihten! Thr Chwata niech bgdzie oswieconym!
drangt durch die Nacht, ZwycigzyliScie ciemnosci!

Dank sey dir, Osiris und Isis, Ozyrysie i Izydo, dzigki

gebracht! wam zanosimy.

Es siegte die Stirke, und kronet Zwyci¢zyta wytrwalos¢, niech
zum Lohn kroluje madros¢ i pigkno.

Die Schonheit und Weisheit mit
ewiger Kron’.

W pierwszym przypadku pominigto czasownik hdren, co pozwolito
na zastapienie petnej wypowiedzi rownowaznikiem zdania dzwigki
dzwonkow. Uzycie czasownika sfysze¢ byloby w tym przypadku nad-
miarowe, gdyz sam rzeczownik dzwigk implikuje wykorzystanie zmystu
shuchu. W drugim za$ przypadku zdecydowano si¢ na pominigcie grupy
wyrazowej mit ewiger Kron’(z wieczng korong, tham. M.M..), poniewaz
zastosowany czasownik krélowaé catkowicie wypehit semantyczng
wartos¢ przekazu.

Jak pokazuja kolejne przyktady, w tekscie nadpisOw pomijane sg
rowniez wykrzyknienia oraz wyrazy dzwickonasladowcze. Tego typu
elementy dos¢ licznie pojawiaja si¢ w operze Czarodziejski Flet, w kto-
rej rekwizyty takie jak dzwonki czy flet biorg czynny udziat w akcji
scenicznej, za$ sami bohaterowie sztuki czesto nasladujg ich dzwigki.
Ze wzgledu na fakt, iz wyrazy dzwigkonasladowcze doskonale odbie-
rane sg przez widzoéw kanatem dzwickowym niewerbalnym dodatkowe
umieszczanie ich w nadpisach jest catkowicie zbedne:
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Libretto

Nadpisy

MONOSTATOS UND SCLAVEN:
Das klinget so herrlich, das klinget
so schon!

Tralla lala la Trallalala!

Nie hab ich so etwas gehort und
geseh‘n!

Trallalalala Tralla lalala.

MONOSTATOS, NIEWOLNICY:
To dzwigczy tak wspaniale,
tak pigknie...

PAPAGENO, PAMINA :
Ha ha ha! ha ha ha!
Konnte jeder brave Mann
Solche Glockchen finden,
Seine Feinde wiirden dann
Ohne Miihe schwinden.

PAPAGENO, PAMINA:

Oby kazdy dzielny cztek miat
taki dzwonek,

wrogdéw wtedy by nie byto, tylko
sami przyjaciele.

Innym elementem redundantnym, a co za tym idzie pomijanym
w tek$cie nadpisow, sg wyrazenia zrytualizowane, czyli takie zwroty,
ktore pojawiajg si¢ zawsze w tym samym kontekscie lub w tych samych
sytuacjach komunikacyjnych, przez co traca funkcje informacyjna
1 zyskujg znaczenie jedynie symboliczne. Przyktad takiego wyrazenia
odnajdziemy w ponizszym fragmencie Czarodziejskiego Fletu:

Libretto

Nadpisy

ALLE FUNF: Silber — Glockchen,
Zauberfloten,

Sind zu eurem Schutz vonnothen.
Lebet wohl! Wir wollen gehen,
Lebet wohl! auf Wiedersehen.

TRZY DAMY: Srebrne dzwonki,
czarodziejski flet — one wam
pomoga.

Zegnajcie.

W nadpisach pominiety zostat zwrot lebet wohl, ktory stosowany
jest w jezyku niemieckim wylacznie przy pozegnaniach i oznacza
w dostownym ttumaczeniu bgdzcie zdrowi. Zamiast tego cate poze-
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gnanie skrocone zostato do jednego stowa zegnajcie. Obserwujac
akcje sceniczng, widz doskonale odczytuje sytuacje komunikacyjna,
w zwigzku z czym rozbudowywanie tekstu o skonwencjonalizowane
zwroty staje si¢ zbedne.

Na przyktadzie opery Czarodziejski flet mozna ponadto zaobserwo-
wac, iz tworzenie nadpisoOw uzaleznione jest, podobnie jak inne rodzaje
tlumaczenia, od specyfiki jezyka wyjSciowego oraz docelowego. Pewne
elementy charakterystyczne dla danego jezyka nie pojawig si¢ zatem
w tekscie nadpisow chociazby ze wzgledu na ich brak lub rzadsze
stosowanie w jezyku docelowym. Doskonatym przyktadem sa tutaj
charakterystyczne dla jezyka niemieckiego partykuly wzmacniajace
(wohl, denn, doch itp.), ktore w jezyku polskim stosowane sa jedynie
sporadycznie. Ze wzgledu na to oraz na fakt, iz ich rola ogranicza si¢
jedynie do wzmocnienia wypowiedzi, partykuly te pomijane sg w tek-
$cie nadpisow:

Libretto Nadpisy
TAMINO UND PAPAGENO: PAPAGENO, TAMINO:
Doch schone Damen saget an! Wie | O pickne damy, powiedzcie nam
man die Burg wohl finden kann. jeszceze,

jak my te twierdze znajdziemy?

TAMINO: So ist denn TAMINO: To wszystko ktamstwo!
alles Heucheley!

Jak wspomniano we wstepie, oprocz stosowania licznych skrotow
1 opuszczen, w procesie opracowywania nadpisow tekst libretta jest
réwniez w inny sposob modyfikowany i dostosowywany. Zmiany te
dotycza w glownej mierze jego warstwy stylistycznej — libretta to bardzo
czesto utwory literackie, w ktorych styl i sposob wypowiedzi odgrywaja
kluczowa rolg. Takie elementy jak rytm czy tez rymy pozwalaja na ta-
twiejsze dostosowanie warstwy tekstowej do muzyki oraz $piewu. Ze
wzgledu na fakt, iz w przypadku nadpisow mamy do czynienia z uzu-
pemieniem kanalu dzwigkowego werbalnego przekazem wizualnym

38



Opera w perspektywie lingwistycznej. Wybrane modyfikacje tekstu w procesie sporzqdzania...

werbalnym w postaci wy$wietlanego tekstu, styl wypowiedzi moze ulec
przeobrazeniom. W celu dostosowania go do ograniczen technicznych
tekst jest wiec upraszczany — pomijane sg rymy, za§ wyjsciowy rytm
zostaje zaburzony. Podziat libretta na wersy o powtarzalnej budowie,
a wiec zawierajgce statg liczbe sylab, podobny porzadek akcentow
oraz powtarzajacy si¢ uktad samogtosek, tak wazny w przypadku teksu
przeznaczonego do $piewania, przestaje mie¢ znaczenie w przypadku
nadpis6w. Zmiany te widoczne sa w ponizszych przyktadach:

Libretto Nadpisy
DREY KNABEN: Zum Ziele fithrt | TRZEJ CHLOPCY: 1dz t3 droga.
dich diese Bahn, Badz wytrwaty, cierpliwy i milcz,
Doch musst du Jiingling! ménnlich | wtedy zwyciezysz.

siegen.

Drum hére unsre Lehre an:
Sey standhaft, duldsam,
und verschwiegen!

MONOSTATOS: Alles fiihlt der MONOSTATOS: Wszyscy moga

Liebe Freuden, flirtowac, catowac i kochac sie,
Schnébelt, tdndelt, herzet, kiisst; tylko nie ja,

Und ich soll die Liebe meiden, bo jestem czarny. Czy nigdy
Weil ein Schwarzer hésslich ist. mitosci nie zaznam?

Kolejne uproszczenie na plaszczyznie stylistycznej dotyczy zmian
w obrebie rejestru jezykowego. Ze wzgledu na literacki charakter libret-
ta oraz jego przeznaczenie teksty nalezace do tego gatunku czesto pisane
byly jezykiem podniostym, a niekiedy nawet archaicznym. Tego typu
zabiegi wptywaja jednak na wydhuzenie tekstu i z tego wzgledu osoby
sporzadzajace nadpisy w wielu przypadkach rezygnuja z podniostego
charakteru na rzecz jezyka standardowego:
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Libretto Nadpisy

TAMINO: Zu Hiilfe! Zu Hiilfe! TAMINO: Na pomoc!
Sonst bin ich verloren, der listigen | Jestem zgubiony!

Schlange zum Opfer erkoren. Podstepny waz chce mnie zabi¢!
KONIGIN DER NACHT KROLOWA NOCY: Plone

Der Hoélle Rache kocht in zemst3!

meinem Herzen, Jak nie zabijesz Sarastra — nie
Tod und Verzweiflung flammet um | chce corki.

mich her!

Fiihlt nicht durch dich
Sarastro Todesschmerzen,
So bist du meine

Tochter nimmermehr.

W powyzszym przykladzie w tek$cie libretta pojawita si¢ grupa
wyrazowa zum Opfer erkoren (obrac za ofiare, tham. M.M.) zawierajaca
czasownik zaliczany w jezyku niemieckim do rejestru podniostego?,
ktéra w polskojezycznej wersji nadpisow zostata zamieniona w cato-
$ci na czasownik zabi¢ nalezacy do jezyka standardowego. Ponadto
w pierwszym fragmencie tekstu wystepuje archaiczny zapis sformu-
lowania zu Hilfe (zu Hiilfe). W drugim za$ przyktadzie znajduja si¢
eufemizmy kocht in meinem Herzen (kipi w moim sercu, tham. M.M.)
oraz fithlt Todesschmerzen (poczuje Smiertelny bol, thum. M.M.), kto-
re w nadpisach zastgpiono odpowiednimi, uproszczonymi zwrotami
zaliczanymi do jezyka standardowego. Mozna byloby wnioskowac,
ze poprzez takie decyzje thumaczeniowe tekst traci swoj pierwotny
wyraz, jednak dzigki temu nadpisy staja si¢ prostsze i co za tym idzie
bardziej przystepne dla odbiorcy, ktéory w operze powinien przeciez
przede wszystkim koncentrowac si¢ na warstwie muzycznej i $ledzic¢
to, co dzieje si¢ na scenie.

> Duden, Deutsches Universalworterbuch, Berlin 2015, s. 540
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5. Whnioski

Powyzsze rozwazania ilustruja, iz opera, ktora tylko pozornie nie-
wiele ma wspodlnego z czystym jezykoznawstwem, otwiera szerokie
i zr6znicowane pole dla badan z zakresu lingwistyki. Za jeden z takich
obszarow z pewnoscig mozna uzna¢ nadpisy operowe bedace szcze-
g6lnym typem thumaczenia audiowizualnego.

Jak wykazano w przeprowadzonej analizie, w procesie sporzadzania
nadpisow operowych wyjsciowy tekst libretta podlega zr6znicowanym
modyfikacjom. Ze wzgledu na duze ograniczenia techniczne zwigzane
z projekcja nadpisow jedng z gtéwnych zmian stanowig opuszczenia
obejmujgce migdzy innymi powtdrzenia, wyrazenia o charakterze sy-
nonimicznym, redundancje semantyczne, zwroty zrytualizowane czy
tez wykrzyknienia oraz wyrazy dzwigkonasladowcze. W omowionym
przykltadzie zmiany dostrzegalne sa rowniez na plaszczyznie stylistycznej
—z tekstu usunigto rymy, zas jezyk podniosty zamieniono na standardowy.
Na podstawie Czarodziejskiego Fletu mozna takze zauwazy¢, iz proces
sporzadzania nadpisdw uzalezniony jest od specyfiki jezyka wyjsciowego
i docelowego. Jako przyktad mozna podac tutaj chociazby rezygnacje
z charakterystycznych dla jezyka niemieckiego partykut wzmacniajacych.

Brak spdjnego katalogu regut dotyczacych sporzadzania nadpisow
sprawia, ze 110$¢ oraz rodzaj dokonywanych modyfikacji zalezy rowniez
w pewnym stopniu od indywidualnych preferencji ttumaczy. Usuwanie
wyrazow powtarzajacych si¢ i bliskoznacznych, a takze wykrzyknien oraz
wyrazen dzwigkonasladowczych wydaje si¢ oczywiste i z tego wzgledu
elementy te pomijane sg prawdopodobnie w wigkszos$ci thumaczen tego
typu. Opuszczenia obejmujace redundancje semantyczne i zwroty zry-
tualizowane, a takze zmiany dotyczace ptaszczyzny stylistycznej beda
za$ w wigkszym stopniu uzaleznione od decyzji konkretnego ttumacza.

Ze wzgledu na obszernos$¢ tematu oraz ograniczony materiat ba-
dawczy, w artykule poruszone zostaly jedynie wybrane kwestie, zas
przedstawione wnioski moga stanowi¢ inspiracj¢ do dalszych badan
w tym obszarze. Szczegdtowa analiza strategii thumaczeniowych wy-
korzystywanych w procesie sporzadzania nadpisow mogtaby bowiem
postuzy¢ do stworzenia zbioru zasad, ktorymi powinni kierowac si¢
thumacze podejmujacy si¢ podobnych wyzwan.
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Translation of Taboo Language Connected
with Sex: Comparison of Subtitled Versions
of The Big Bang Theory in Polish and Chinese

When translators translate taboo language connected with sex, they are faced
with a variety of challenges. Exploring this topic is the general aim of the study.
The article presents a complex image of taboo language translation in the Pol-
ish and Chinese subtitled versions of The Big Bang Theory. The hypothesis
is that the Chinese and Polish translations of the taboo language in The Big
Bang Theory are different as the Chinese subtitled version has been strongly
influenced by censorship and self-censorship due to legal circumstances in
China and the fact that the Chinese society is more traditional and conservative
than the Polish society. This hypothesis has been only partly corroborated as
both translations of the taboo language in The Big Bang Theory are differ-
ent. At the same time the results do not confirm that the Chinese version was
strongly influenced by censorship and traditional values of the Chinese society.
The results are contrary to what one might have expected if stereotypes and
presumptions are taken into consideration. In the case of The Big Bang Theory
taboo language was not censored in China much more than in Poland.
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Introduction

When translators translate taboo language, they are faced with a va-
riety of challenges. Taboos evoke strong emotions and as translators
naturally also feel these emotions, they may find it difficult to translate.
Moreover, taboo language varies among languages and cultures. It might
be hard to find the right equivalent. Social norms and/or laws influence
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the use of taboo language in films or TV series. Even in a country with
relaxed social norms and no laws forbidding taboo language in films,
translators are still faced with untranslatable taboo language, which is
often part of culture or slang and word-for-word translation might not
be understandable for the target language audience. To cope with the
above challenges translators dealing with taboo language use different
translation strategies to translate it.

In this article examples of English taboo language connected with
sex from the TV series The Big Bang Theory and their translations
into Chinese and Polish are analysed and compared. Also, the possible
reasons behind certain translation choices are identified. Comparison,
analysis and identification of possible reasons for choosing some transla-
tion strategies over other might help to understand how taboo language
is translated in general.

1. Subtitling

The most important mode of translation for this article is subtitling.
It is a translation practice which consists in rendering (usually at the
bottom of the screen) the translation of the original dialogues and
other verbal information appearing on the screen (for example letters
and banners) into the target language. Subtitling preserves the original
text, both the dialogue and the image and is actually just a process of
adding one more layer of information to the original. Bearing that in
mind, subtitlers need to take into consideration the ability to manage
visual and audio dimensions, as viewers have to be able to watch and
listen to the original content and read subtitles at the same time. As
a consequence, subtitling is often referred to as ‘constrained translation’
(Diaz Cintas 2012: 274).

Subtitling is a unique kind of translation and it is hard to present
a clear-cut definition what subtitling is and what it is not. First of all,
subtitling can be characterised by what it consists of. For instance,
Gottlieb discussed the fundamentals of subtitling and suggested that
subtitling consists of (Gottlieb 2001: 15):
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— the rendering in a different language (1)

— of verbal messages (2)

— in filmic media (3),

— in the shape of one or more lines of written text (4),
— presented on the screen (5)

— in sync with the original verbal message (6).

The above-presented conditions help to define subtitling and to
describe its nature. From another point of view, subtitling can be seen
as a unique kind oftranslation. It has the following features (Gottlieb
2001: 16):

. Prepared communication

. using written language

. acting as an additive

. and synchronous semiotic channel,

as part of a transient

and polysemiotic text.

Subtitling shares different features with different types of transla-
tion but what contributes the unique feature of subtitling is its additive
function (Gottlieb 2001: 16-17).

There are two main kinds of subtitling which are intralingual and
interlingual subtitling. Intralingual subtitling does not involve transla-
tion and is a form of language transfer on screen. Interlingual subtitling
is used to provide viewers with a translation in the TL and it is a unique
process of transfer both between different languages and between the
spoken and the written modes. In fact, it crosses over from the SL spoken
mode to the TL written mode. In this case, intralingual subtitling can be
defined as vertical. As interlingual subtitling is a move from the spoken
text to a written text, subtitlers have to edit, delete and condensate all
redundant elements in order to make the viewers able to understand the
TL text (Pedersen 2010: 11-12; Gottlieb 2001: 17).

There are no absolute rules how or where subtitles should be present-
ed on the screen, nevertheless there are certain trends that are preferred
by the subtitling studios. As subtitles have quite an intrusive nature, the
part on the screen where they appear and their size should be carefully
chosen. Subtitles are usually displayed horizontally at the bottom of
the screen. Still, in Japan and China, they can be displayed vertically,
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as originally Japanese and Chinese scripts were vertical. Sometimes
subtitles are displayed in another part of the screen, for example because
of the colour of the background (Diaz Cintas 2012: 274).

The timing of subtitles is probably the most important factor which
decides whether viewers enjoy a subtitled program or not. In order to
be successful, subtitles need to appear on the screen and disappear at
the right time. Also there should not be too many discrepancies between
subtitles and the visual and audio input. Otherwise, viewers will not
be able to follow the content of a particular film as they may not be
able to know which character said what. The synchronization process
is called spotting, cueing, timing or originating. It is sometimes done
by the translators themselves or a technician (Diaz Cintas 2012: 275).

The subtitling process and methods vary considerably in different
countries and studios. Each studio develops its own methods over the
years basing on their experience. Based on her experience, Sanchez
(2004) has identified four methods of subtitling:

1. Pre-translation — Adaptation — Spotting

2. Pre-translation — Spotting — Adaptation

3. Adaptation — Spotting — Translation

4. Translation/Adaptation — Spotting (Sanchez 2004: 10).

Each of the discussed methods can be a very successful way to deal
with, for example, unreasonably short deadlines, demanding clients
or the need to translate into a few languages in a short period of time.
It is the responsibility of the translating project manager to consider
advantages and disadvantages of all the methods and to decide which
one should be used to tackle a particular task for a particular client.

2. Taboo language translation

Two different approaches and two lists of translation strategies will
be presented in this section. The first perspective is Brownlie’s (2007)
perspective. She discussed taboo language translation in literature on the
example of the novel Nana from the nineteenth century. Even though
The Big Bang Theory and Nana are very different, the analysis of the
translation of taboo language in Nana and censorship connected with this
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translation can help to understand the possible reasons behind transla-
tors’ choices in The Big Bang Theory. As taboo changes over time and
it is easier to talk about the past taboo than about the present taboo in
an objective way as such analysis is no longer influenced by emotions.
In consequence, Brownlie’s discussion is probably quite objective.

Brownlie (2007) discusses translation of taboo language as well as
censorship in the context of the novel Nana by Emile Zola. The 1884
English translation is full of censorship. Changes in the translation reflect
the ideology of the English society at the time. Brownlie refers to three
kinds of censorship: public censorship, structural censorship and self-
censorship. Public censorship is imposed by explicit laws and enforced
by the state. Structural censorship is based on the structure of a particular
society and exercised without explicit laws. Self-censorship is when the
author or translator uses self-censorship to prevent public censorship and/
or in order to adhere to the dominant position in the society (structural
censorship) (Brownlie 2007: 205-206). Censorship defined as above
is the main factor which influences the taboo language translation. All
three kinds of censorship have an enormous influence on the process
and the product of translation. First of all, the taboo language transla-
tion is limited by the laws enforced by a certain state, if a particular law
does not allow the use of a certain taboo expression, it cannot be used in
translation even if it is present in the original text. Secondly, translators
are likely to refrain from words or expressions, which are taboo in their
own language, mostly because of the social forces.

The nineteenth century translations of the novel Nana — a story of
life of a French prostitute — from French into English are very useful
to study censorship of taboo language and taboo itself. The nineteenth
century in Victorian England was a time when the society did not ac-
cept publications or books which referred to taboo topics (Brownlie
2007: 207-208). The publisher and translator of Nana were aware of
the fact that this novel might be considered immoral and be banned.
In order to prevent this situation, taboo language and topics had to be
toned down. (Brownlie 2007: 209). In general, self-censorship was
used in order to refrain from or tone down references to, for example:
sex, nakedness, bodily functions, underwear, pregnancy, adultery and
unmarried motherhood (Brownlie 2007: 208-209).
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The other perspective is the situation of film censorship in Iran based
on the publication by Kenevisi, Omar and Daghigh (2016). Translation
of films in this country is controlled by very clear laws based on religion
and it can be a useful example to see how certain laws and limitations
influence film translation. In the case of China, laws are more vague
and, in consequence, comparison to a state where these laws are very
clear can be helpful.

Translation is not only a linguistic process, but also a process which
takes place within a certain socio-cultural context. Translators often
have to adhere to both sociocultural norms and laws in the country,
where a certain film is to be screened for the target language audience.
This phenomenon can be observed in Iran because of the strong posi-
tion of religion in this country. Kenevisi, Omar and Daghigh investi-
gated English-language films translated into Persian in Iran and came
to a conclusion that if the original content refers to religion, politics,
sex or profanities, the translation is manipulated (Kenevisi et al. 2016:
201-205).

Ifthe content of a film is considered blasphemous by Islam followers,
this content is often changed. For example, in the film Clash of the Titans
humanity is rising against the terror of the gods and gods are presented
as human-like creatures which desperately need worship. To give an
example, the sentence: “There is a god in you” said to Perseus was
translated as “There is a huge strength in you!”’. Moreover, foreign films
often feature foods which are not considered halal. For instance, names
of alcoholic drinks are sgeneralised and the translator uses ‘a drink’ or
‘your drink’ instead. Moreover, all forms of nudity and exploitation of
the female form are forbidden by religion. Profanities present in the
original are not translated into Persian or are toned down (Kenevisi et
al. 2016: 210-211). Strong adherence to religion can lead to manipula-
tion of translation. Translators they use self-censorship because of the
laws and cultural norms or even their personal beliefs. Manipulation in
translation may hinder the full understanding of the film plot.

Two typologies of translation strategies serve as the basis for the
analysis in this article translation strategies by Garcarz (2007) and cul-
ture translation strategies by Pedersen (2007). These typologies do not
present a comprehensive typology of translation strategies for taboo

48



Translation of Taboo Language Connected with Sex: Comparison of Subtitled Versions...

language, but when combined, they allow to propose a mixed typology
for analysing taboo language translation strategies. Taboo language
might be described as a mix of slang and culture, so as a result these two
strategies can be very useful to analyse translation of taboo language.
Pedersen and Garcarz elaborate on different translation strategies and
show numerous examples. The reason for choosing these two typologies
is that the authors provide numerous examples and clear explanation.
Taboo is much more than slang, but as slang is part of taboo language.
Moreover, slang is part of language which may pose a huge challenge
for an audiovisual translator. Especially problematic are swearwords as
it might be difficult to find the right approach when translating them.
On the example of translating American English slang in films into
Polish, Garcarz showed existing problems and translation strategies.
The main difficulty when translating slang is that it is strictly connected
with a certain community of people who use it. Slang evokes certain
connotations in the SL audience. In consequence, a translator should
do their best to evoke at least similar connotations in the TL audience.
Swearwords are also part of slang and more often than not should be
translated in order to convey the original message. However, in Poland,
the use of swearwords on TV is limited by law. Unfortunately, it limits
the choice of equivalents of slang words and may lead to an inadequate
translation. However, swearwords need to be translated, because they
have emotive and impressive functions and the message can be lost in
translation. Still, a translator should bear in mind that what is accept-
able for the SL audience might not be acceptable for the TL audience.
For this reason, a faithful translation is not always the best choice as it
may sound too vulgar for the TL audience and toning down might be
necessary (Garcarz 2007: 167—168). Slang translation strategies pro-
posed by Garcarz are strategies are: omission, functional equivalent,
close synonym, description, word-for-word, neologism and enrichment.
Culture is more than taboo, but taboo is part of culture and, as a re-
sult, many of culture translation strategies can be used to translate taboo
language and they will be a basis for the analysis. Culture translation,
and at the same time translation of taboo language which is part of
culture, are very important. However, translating the language is not
enough as a translator is faced with the task of cultural translation as
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well. People from different cultures have a different understanding of
taboo. As there are no fixed rules as how to translate taboo language
and taboo is part of culture so the strategies proposed suggested by
Pedersen (2007) can be useful as taboo and culture are interrelated.
These are the following strategies: using an official equivalent, retention,
specification, explicitation, addition, direct translation, generalization,
substitution and omission (Pedersen 2007: 3-10).

In this section, different perspectives, slang translation strategies and
culture translation strategies were mentioned. There are no fixed rules
as to how to translate taboo language. Still, taboo language overlaps
both with slang and culture and, as a result, the two classifications
discussed above will become the basis for analysing the translation of
The Big Bang Theory TV series.

3. Aim of the study

The main aim of the study it to analyse taboo language translation
connected with sex in the TV series The Big Bang Theory (the eighth
and the ninth season) looking closely at the translation strategies used
in the Polish and the Chinese translations.

The specific objectives are:

— To show examples of taboo language translation from Polish and
Chinese official translations (subtitled versions) of the above-men-
tioned TV series.

— To compare and contrast the choice of translation strategies used
in the official Polish and Chinese translations to translate taboo
language in the TV series.

— To analyse the translation choices and to discuss possible reasons
behind these choices, bearing in mind that the two translations were
prepared for different societies and under different laws and policies.
The wider aim of the study is to make a step forward in under-

standing the choices of translators to use certain translation strategies

among others.
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4. Materials and methodology

The materials used for the analysis are the official translations of 7he
Big Bang Theory TV series into Polish and Chinese (the eighth and the
ninth seasons) in the form of subtitles from Sohu TV (% I Souhi
shipin)' and DVDs distributed in Poland by Galapagos Sp. z 0. 0. After
choosing the materials, the next step was data collection. The author of
the article watched both the Chinese and Polish language versions with
subtitles (the audio was in English) and noted down examples of taboo
language translation. The decision which part of the dialogue might be
taboo connected with sex was based on the definitions and categories
presented in literature and supported by the knowledge about taboo in
Polish and Chinese cultures. Then the translation strategies were identi-
fied. Two typologies of translation strategies with their definitions by
Pedersen (2007) and by Garcarz (2007) were used in order to determine
the translation strategies used. The following strategies were taken into
consideration: omission, functional equivalent, substitution, official
equivalent, word-for-word/direct translation, enrichment, description,
generalization and specification, neologism and retention. Only some of
these translation strategies were found in the two translations. In order
to make the analysis more accessible for readers without any knowledge
of Polish and Chinese, all examples contain not only the original and
the two translations, but also two back translations.

5. Research questions and hypotheses

The research questions are: Do and to what extent the Polish and
Chinese translations differ in the aspect of taboo language translation
connected with sex? What translation strategies were used in each
translation? The hypothesis is that the Chinese and Polish translations
of the taboo language in The Big Bang Theory are different as the
Chinese subtitled version has been strongly influenced by censorship
and self-censorship due to legal circumstances in China and the fact

' www.tv.sohu.com
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that the Chinese society is more traditional and conservative than the
Polish society.

6. Results and discussion

In this section each choice of the translation strategy is analysed, the
Chinese and the Polish translations are compared and possible reasons
behind certain translators’ choices are identified and discussed. Sex
and sex organs are a taboo topic which appears most often in The Big
Bang Theory. While in the USA, where the TV series was produced,
sex seems no longer to be a very strong taboo, in Poland and especially
in China referring to sex is still probably a strong taboo. In Poland, the
perception of sex as taboo is changing over time, but in China, sex is
usually supposed not to be mentioned under any circumstances. The
way a certain society perceives certain taboo topics is usually reflected
in translations of foreign texts or films. Moreover, in China it is for-
bidden by law to show any content which endangers social morality,
disturbs social order, undermines social stability or promotes pornogra-
phy ( e ARt Fn[E B R R Zhonghua rénmingonghéguo
dianying chdnyé cujinfd Film Industry Promotion Law 2016)?. In Po-
land, there is a law which protects the Polish language, but the Polish
law does not forbid to discuss immoral content in a film or TV series
(Ustawa z dnia 7 pazdziernika 1999 r. o jezyku polskim)?.

6.1. Word-for-word translation

The Chinese and Polish translations of The Big Bang Theory were
created under different social, legal and linguistic circumstances. One
of the translation strategies was word-for-word/direct translation. Word-
for-word translation may lead to a creation of an unnaturally sounding

2 http://www.npc.gov.cn/npe/xinwen/2016-11/07/content_2001625.htm#
*  http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19990900999/U/
D19990999Lj.pdf
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calque (Garcarz 2007: 199-201), but in most examples discussed in
this section, translators produced decent translations. In Examples
1-7, translators chose direct translation and the original message was
conveyed just as it is. Only grammar of the whole sentence with taboo
language was slightly changed.

There are numerous examples of word-for-word translations and it
might be because they are not as taboo as it may seem.

Example 1:

Original: As soon as we get home, I want to have coitus with Amy.
Chinese translation (word-for-word): 11— 2| %, H#EFL KK
EBER KR,

Back translation: As soon as we get home, I want to have coitus
with Amy.

Polish translation (word-for-word): Jak tylko dojedziemy, chcg odby¢
stosunek z Amy.

Back translation: As soon as we get home, I want to have coitus
with Amy.

Example 2:

Original: Have you had a coitus with any of them?

Chinese translation (word-for-word): R A1 A1 — A X
37 52

Back translation: Have you had a coitus with any of them?

Polish translation (word-for-word): Odbytas z ktéryms stosunek?
Back translation: Have you had a coitus with any of them?

Example 3:

Original: Compare my genitalia to part of Czechoslovakia?!

Chinese translation (word-for-word): 7 1% %k #y 4 78 £ Ly s 42 70
ot 1% e 7 |

Back translation: Compare my genitalia to the southern part of Cze-
choslovakia!

Polish translation (word-for-word): Poréwnate$ moje narzady ptciowe
do Czechostowac;ji!

Back translation: You compared my genitalia to Czechoslovakia!
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Example 4:

Original: Your uvula does not have an STD.

Chinese translation (word-for-word): 1 7 /N 3% 7 15 1 % .

Back translation: Your uvula did not get an STD.

Polish translation (word-for-word): Twoj jezyczek podniebienny nie
ma choroby weneryczne;j.

Back translation: Your uvula does not have an STD.

Example 5:

Original: Sexual insecurity.

Chinese translation (word-for-word): M 4 7& % 2 F&
Back translation: Sexual insecurity.

Polish translation (word-for-word): Lek przed seksem.
Back translation: Sexual insecurity.

Example 6:

Original: It runs on syphilis?

Chinese translation (word-for-word): ¥, 5& A M2 7 35 1 8 *57?
Back translation: It uses the force of syphilis?

Polish translation (word-for-word): Paliwem jest syfilis?

Back translation: Fuel is syphilis?

Example 7:

Original: My mother is well past having any kind of sex life.

Chinese translation (word-for-word): & #&iX 4 KF 4, FaRM%E
HER%T .

Back translation: My mother is so old and has long been out of sex.
Polish translation (word-for-word): Po drugie, moja mama zapomniata
co to seks.

Back translation: Secondly, my mother has forgotten what sex is.

Example 1, Example 2 and Example 3 refer to sex and characters
use very sophisticated language, which both in Poland and in China
is a more acceptable way to refer to sex. Example 4, Example 5 and
Example 6 refer to sex, but from a medical or psychological point of
view and medical expressions are used. It might be seen as a more
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appropriate way to refer to taboo topics and translators might have
felt it does not need to be toned down. Example 7 proves that context
is also very important. In Poland, and to a lesser extent in China, it
seems acceptable to talk about the taboo of sex when one is concerned
with the well-being of others. These five examples show that the same
taboo is perceived in different ways depending on the context and the
language used.

Very often the translation strategy chosen by the translator is contrary
to what might be expected in traditional societies. It might be that so-
cial norms are changing and in consequence these taboo topics and the
taboo language are no longer taboo. Examples presented below show
the importance of the context.

Example 8:

Original: It’s not like he returns the favor, when he watches his Japanese
porn cartoons.

Chinese translation (word-for-word): T HX Xk & B A€ K1 @
B, &R A E & B R,

Back translation: Moreover, this fellow watches Japanese porn cartoon
and he makes them louder on purpose to revenge.

Polish translation (word-for-word): On si¢ nie czai i oglada japonskie
kreskowki porno.

Back translation: He doesn’t lurk and he watches Japanese porn car-
toons.

Example 9:

Original: All right, well, what happens if you imagine him naked?
Chinese translation (word-for-word): A5 18 % — T AR 80 £ F 1+
L RAE?

Back translation: How do you feel when you imagine him naked?
Polish translation (word-for-word): Wyobraz go sobie nago.

Back translation: Imagine him naked.
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Example 10:

Original: I'm climbing on top of her every chance I get.

Chinese translation (word-for-word): % —H HL& st 1= # & EJE,
Back translation: Every chance I get, I’'m climbing on top of her.
Polish translation (word-for-word): Wchodzg na nig przy kazdej okazji.
Back translation: I’'m climbing on top of her every chance I get.

Example 11:

Original: Or we could take you to get a bikini wax.

Chinese translation (word-for-word): =t 3117 ¥ DA R 2= Mk b 2k
R B E.

Back translation: Or we can take you to do a bikini wax.

Polish translation (word-for-word): Albo zabierzemy ci¢ na depilacje bi-
kini.

Back translation: Or we take you to a bikini wax.

Example 12:

Original: Oh, no, did I sleep with you, too?

Chinese translation (word-for-word): 1~ 2 P8, AR (RiE T 457
Back translation: Oh, no, did I sleep with you, too?

Polish translation (word-for-word): Z toba tez spatam?

Back translation: Did I sleep with you too?

In Example 8, a weirdo watches Japanese porn cartoons and it might
be less taboo for a weirdo than for an average person. In Example
9 a girl is supposed to imagine her possible date naked, which also
might not be a strong taboo. Example 10 refers to a married couple,
so according to traditional values both in China and in Poland taboo
to a lesser extent. Example 11 refers to taboo, but in fact it is a beauty
procedure. Moreover, it is not popular in China, so it is not likely to be
taboo. Example 12 shows that taboo is sometimes translated as it is and
might reflect the changing social norms and evolution of taboo. Once
considered offensive, some words slowly lose their original meaning
or are simply not considered taboo anymore. Language tends to reflect
the changes in the society (Joseph 2006: 87).

Of course not all word-for-word translations are perfect:
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Example 13:

Original: We’re not friends with benefits.

Chinese translation (word-for-word): &A1 E 28 “#F" B K.
Back translation: We’re no longer friends with benefits.

Polish translation (word-for-word): Nie jesteSmy przyjaciotmi z przy-
wilejami.

Back translation: We’re not friends with benefits.

Example 13, which is the last example of direct translation both into
Chinese and into Polish is very different from the other examples of
direct translation as it is rather unsuccessful in conveying the message.
Both in Chinese and in Polish there is no expression ‘friends with ben-
efits’, so the TL audiences are unlikely to understand it if they do not
speak English. Maybe because of the fact that many words and phrases
from English enter Polish language, the Polish audience is more likely
to understand it than the Chinese audience. In this case, a functional
equivalent, for example /R X chudng you ‘bed friend’, would allow for
a more successful translation into Chinese.

It seems that more sophisticated or medical vocabulary and a certain
context make translators more likely to use the word-for-word transla-
tion strategy. However, it might be also the case that taboo changes over
time and societies are no longer as traditional and conservative as they
used to be in the past and translators’ choices reflects it.

6.2. Omission

Sometimes due to social conventions or legal concerns, translators
decide to omit the whole or part of the message which might be consid-
ered taboo. Omission is a translation strategy, which is used both when
translating slang and culture-bound references (Garcarz 2007; Pedersen
2007). The main effect and probably the main reason for omission of
taboo language in the TV series The Big Bang Theory is toning down.
The examples presented below prove it.
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Example 14:

Original: Instead of fighting, why don’t we dim the lights, um, get
naked and make a baby?

Chinese translation (omission): A1 FZE» T, FAn{EIT K FHEA
EHES S TN

Back translation: We shouldn’t fight anymore, it’s better to turn off the
lights and make a baby, OK?

Polish translation (word-for-word): Zamiast si¢ ktoci¢ zgasmy swiatto,
rozbierzmy si¢ i zrobmy dziecko.

Back translation: Instead of fighting, let’s dim the light, take off our
clothes and make a baby.

Example 15:

Original: I don’t see why it has to be in some hippie’s sex dungeon.
Chinese translation (omission): 1t 4 X & 7 s 2 X Mg 2 L H
Bl EE?

Back translation: Why is this car some hippie’s secret place to keep can-
nons?

Polish translation (functional equivalent): Czemu muszg jechaé hipi-
sowska bzykalnig na kotkach?

Back translation: Why do I have to go in a hippie’s bonking-place
on wheels.

In Example 14 the Chinese translator translated ‘make a baby’, but
did not translate the phrase ‘get naked’ even though it would mean add-
ing just three more Chinese characters * it & iR tué yifi’ and it would
not be longer than other translations in this episode. Moreover, there is
a pause after this utterance as the other character is surprised, so audi-
ence would have enough time to read it. It might be due to subtitling
constraints but why the translator chose to omit this particular phrase
remains unclear. In contrast, the Polish translation of this taboo sentence
is a direct translation and nothing was omitted. In Example 15 ‘sex dun-
geon’ was translated into Chinese as ‘a secret place to keep cannons’.
Even though “4T ¥ ddpdo’ means in Chinese both ‘shoot from a cannon’
and ‘to have sex’, but without the verb ‘3T da’ it is very vague and the
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TL audience is not likely to associate it with ‘sex’. Moreover, as the
hippie movement is not well-known in China, the TL audience barely
has a chance to associate it with free love and understand the message
of the sentence. As a result the message is mostly lost in translation.
On the other hand, the Polish translation is basically based on using
functional equivalents and adjusting the content to make it sound more
natural, but it is a faithful translation and the taboo message is conveyed.
The functional equivalents used most probably evoke similar associa-
tions and evoke different emotions in both the SL and TL audiences.
It is what Garcarz highlights when he states that a translator needs to
choose a functional equivalent which serves its purpose for both the
micro context and the overall shape of the text (Garcarz 2007: 184—185).
In this case, the functional equivalent chosen by the translator seems
to serve its purpose and fit into the context very well.

The above examples show that two very different translation strat-
egies were chosen to translate the same taboo language. The Polish
translations are more faithful and convey the full message. The reason
for omission might be the need for condensation in subtitles but as
mentioned above it remains unclear.

6.3. Functional equivalent

Another translation strategy used both in the Chinese and the Polish
translation is finding a functional equivalent for certain taboo words or
phrases, which are untranslatable, meaning that a word-for-word trans-
lation would have been unnatural, confusing, difficult to understand or
simply not funny. The examples presented below show it very clearly.

Example 16:

Original: Just could not wait with that first notch on your bedpost,
could you?

Chinese translation (functional equivalent): —# Z|Hl4&, % F K
7 UFET T EE?

Back translation: As soon as you catch an opportunity, you can’t wait
to open up/start to eat meat dishes/start to have sex?
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Polish translation (functional equivalent): Pierwszy zgrzyt i ruszasz
w tango!

Back translation: First argument and you move into tango (start to
have sex).

Example 17:

Original: Great. And then maybe after, we can watch a dirty movie.
Chinese translation (functional equivalent): 1R %F, "z 5% T ML Ja &A1
HINEFHANE R,

Back translation: Great, when we finish eating we can watch a yellow
film (=dirty movie).

Polish translation (functional equivalent): Moze potem obejrzymy
sprosny film.

Back translation: Maybe later we can watch a bawdy film.

Example 18:

Original: But I would like to remind you that we made a baby together.
Chinese translation (functional equivalent): 1€ & F B R EE{R, A1
TH F W Lo

Back translation: But I want to remind you that we still have the crystal
of love.

Polish translation (functional equivalent): Ale taczy nas dziecko.
Back translation: We are connected by a child.

In Example 16, both translations contain a functional equivalent
for “first notch on your bedpost’, in Chinese it is ‘/F % kdihiin’ and in
Polish it is ‘rusza¢ w tango’. All these expressions are different ways to
express ‘to start to have sex again’. In this case, word-for-word transla-
tion would have been impossible to understand as the idiom ‘a notch on
sb’s bedpost’ is an English idiom and should not be translated directly
into Polish or Chinese. However, it is worth highlighting that while the
English and Polish idioms basically have just one meaning associated
with sex, the Chinese phrase ‘Jf % kdihiin’ may be connected with
sex, but might also mean ‘to start eating meat dishes’. In consequence,
the Chinese translation is less clear than the original and the Polish
translation. Still, it is hard to determine whether it is part of censorship

60



Translation of Taboo Language Connected with Sex: Comparison of Subtitled Versions...

or just a feature of the Chinese language, as many phrases in Chinese
have multiple meanings.

In Example 17 ‘dirty movie’ was translated as ‘yellow film’ into
Chinese and as ‘bawdy film’ into Polish. Both these translations not
only mean the same as the original, but also are likely evoke the
same associations and are informal. In this case, the SL audience
and TL audience are more likely to react to the phrase in a similar
way. [t should be highlighted that even though pornography is strictly
forbidden by law in China, it does not mean that it is not present or
available to a lesser extent than in other countries. In Example 18,
translators concentrated on the message rather than on words and used
functional equivalents as well. In Polish, a very natural phrase ‘to be
connected by a child’ was used and in Chinese ‘the crystal of love’
— an idiomatic expression usually meaning ‘a baby born because of
parents love’ was chosen by the translator. Both functional equivalents
fit the context and convey the original message just as Garcarz (2007)
suggested they should.

Some examples also show unsuccessful translations, for instance:

Example 19:

Original: Hope this isn’t a sex dream.

Chinese translation (functional equivalent): X & 2\ F 2 & 4,
Back translation: Only hope I entered not a spring dream (=sex dream).
Polish translation (functional equivalent): Oby nie chodzito o sen ero-
tyczny.

Back translation: May it not be an erotic dream.

Example 19 shows a successful translation of the taboo expression
‘sex dream’ with the use of functional equivalents. In Chinese is it ‘&
4 chiinmeéng’ (‘spring dream’) and in Polish ‘sen erotyczny’ (“erotic
dream’). The Chinese translation is vaguer and less taboo than the
original. It is probably still a successful translation as referring to sex
in a vague way is characteristic of the Chinese language. While omis-
sion or substitution are simply examples of censorship, using functional
equivalents which are vaguer is part of culture and should be taken into
consideration when analyzing Chinese translations.
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Sometimes translators’ choices are very different from each other.
While in the Polish translation a functional equivalent was used, in
the Chinese translation there is substitution and the other way round.
Moreover, this substitution toned down taboo and in fact changed the
meaning, even though there are plenty of possible functional equiva-
lents. The following examples confirm it.

Example 20:

Original: Sheldon, doesn’t Amy look hot?

Chinese translation (substitution): #f /R ¥, X KAFEFG?

Back translation: Sheldon, isn’t Amy beautiful?

Polish translation (functional equivalent): Czy Amy wyglada pongtnie?
Back translation: Does Amy look alluring?

Example 21:

Original: What are the potential side effects of our erectile dysfunc-
tion drug?

Chinese translation (substitution): 178 H FH 25 # A+ 4 ¥ ¢ 1y &
ER?

Back translation: What are the possible side effects of our aphrodisiac?
Polish translation (word-for-word): Mozliwe skutki uboczne leku
na potencj¢?

Back translation: Possible side effects of our drug for potency?

In Example 20 a woman is described as ‘hot’. This idiomatic use of
the word ‘hot’ is a challenge for a translator and makes word-for-word
translation impossible. Still, both in Chinese and in Polish there are
numerous words, which could serve as functional equivalents. In the
Polish translation the word ‘ponetny’ (‘alluring”) was used and in this
context its meaning is very similar to ‘hot’. In the Chinese translation
“JE 3 pidoliang’ (‘beautiful’) was used. It is just a substitution and
might not be considered a functional equivalent. One of the characters
uses the word ‘hot’, because she wants her best friend’s boyfriend to
notice that his girlfriend is very attractive and at the same time refer to
the fact that many couples have sex after prom. The word ‘beautiful’
does not allow to convey the hidden message. Another word which is
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“M R xinggdn’ (‘sexy’) could have been a better choice. Still, it is hard
to determine, whether the translator chose toning down on purpose
due to self-censorship or maybe substitution was chosen as a transla-
tion strategy due to lack of ideas and laziness. In Example 21 ‘erectile
dysfunction drug’ was translated into Polish as ‘drug for potency’ and
into Chinese as ‘aphrodisiac’. In Polish, a direct translation was used,
but the Chinese translator used substitution. On one hand, it sounds
more natural in Chinese and less taboo to say “tt [ 2 zhuangydangyao’
(‘aphrodisiac’) instead of the direct translation which is %} #2 I & [&
B2 %4 boqi gongnéng zhangai yaowi® (‘erectile dysfunction drug’),
but still this substitution does not fit the context. Characters are not jok-
ing about erectile dysfunction drug but, in fact, they are preparing for
their job which is working as a medical sales representative, so a more
medical term might have been more suitable.

Example 22 is another example of substitution in the Chinese
translation, in which it was used probably to avoid referring to sex
and reproduction.

Example 22:

Original: Well, you should think fast, because men can sire off offspring
their entire lives, but those eggs you’re toting around, have a sell-by date.
Chinese translation (substitution): 2 "57? ARk EFAL L, EHXHE
A—ETHEEZER, FHNTTESITHERL R

Back translation: Is it? Then you’d better hurry to think, because a man
can to carry on the family line all his life, but your eggs will expire.
Polish translation (functional equivalent): Mysl szybciej, bo mezczyzna
moze sia¢ cale zycie, ale twoje jajeczka majg termin przydatnosci.
Back translation: Think faster, because a man can sow his whole life,
but your eggs have a shelf life.

In the above example ‘sire offspring’ was translated as ‘1% 7 # 1%
chuanzong jiédai’ (‘to carry on the family line’). These two expressions
mean something similar, but the focus is different. The original focuses
on reproduction and the translation is about carrying on the family line.
These two ideas are similar, but not the same. Moreover, while sex and
reproduction are taboo topics in China, carrying on the family line is
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very important in the Chinese culture. It might be questionable though,
whether such a shift in meaning was necessary and in accordance with
translators’ ethics. Moreover, it sounds unnatural when an American
character is talking about carrying on the family line in a way Chinese
would. An audience acquainted with the so-called western culture might
find it confusing. In the Polish translation, a functional equivalent ‘sia¢’
(“to sow’ in this context meaning ‘to reproduce’) was used. It does not
change the meaning much and helps to convey the message as it is.

Some translations might be unsuccessful. Example 23 is one of them
as it shows an unsuccessful Chinese translation:

Example 23:

Original: Raj told me that a while ago, you two hooked up.

Chinese translation (substitution): LA & F & T A Z W7 M11H 31T —
B

Back translation: Raj told me that a while ago you had + (classifier £%
but no noun).

Polish translation (functional equivalent): Raj powiedzial, Ze jakis czas
temu spaliscie ze soba.

Back translation: Raj told me that a while ago you two slept together.

The phrasal verb ¢ to hook up’ was translated as ‘had + classifier £
duan’. This classifier, just like most Chinese classifiers, can be used
for many nouns. Even though one of them is ‘love’, it is not clear from
the context. Moreover, love does not equal ‘hook up’. The Chinese
translation in Example 23 might be just a mistake in translation, but it
might be also a mixture of substitution and partial omission in order not
to mention the taboo topic. Polish translation, on the other hand, is an
example of using a functional equivalent ‘to sleep together’. Usually,
direct translation of phrasal verbs is not successful, so it was probably
the right translation choice. Moreover, both English ‘hook up’ and Pol-
ish ‘spac ze sobg’ (‘sleep together’) are rather informal, so the style of
the original and the Polish translation is similar.

To sum up, functional equivalents usually allow for a more success-
ful translation than substitutions. The above examples show that while
functional equivalents help to convey seemingly untranslatable taboo
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language, substitutions often distort the meaning and allow to convey
only some part of the message. When using substitution the subtitlers
often do not pay attention to the original sense and this methods is very
often similar to omission (Pedersen 2007: 6-9).

In some cases, mostly due to linguistic reasons and culture differ-
ences in one translation a functional equivalent was chosen and in the
other translation a word-for-word translation was possible.

Example 24:

Original: | told you they weren’t gonna ask you to swing with them.
Chinese translation (functional equivalent): & &, L ATA & %
BWHRATTLHZF K

Back translation: Look. I told you they didn’t come to invite us to play
the wife swapping game.

Polish translation (word-for-word): Mowitam, ze nie zaproponuja
swingowania.

Back translation: I said that they won’t suggest swinging.

Example 25:

Original: You sure we can’t take you to a strip club?

Chinese translation (functional equivalent): V1% & 7 & # {1 % 4 B}
#TH?

Back translation: You sure we can’t take you to a sherherds’ dancehall?
Polish translation (word-for-word): Na pewno nie chcesz pdjs¢ do klubu
ze striptizem?

Back translation: Are you sure you don’t want to go to a strip club?

In Example 24 ‘to swing’ was translated into Polish as ‘swingowanie’
which is a borrowing, which is used to describe this phenomenon, but
the Chinese translator chose ‘3% Z i % huangi youxi’ (‘wife swapping
game’), which means nearly the same, but is not a direct translation. It
seems to be a successful translation, because this functional equivalent
is very easy to understand and does not require any background knowl-
edge. In Polish the borrowing ‘swingowanie’ is also understandable. In
Example 25, ‘strip club’ was translated into Polish as ‘strip club’ and
into Chinese as ‘“F B} & ]T niulang wiiting’ (‘cowherds’ dancehall’,
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which is a word for ‘strip club’, but it is not a direct translation. There is
another word It K %% JT tuoyiwiiting’ (‘strip dancehall’), which would
have been a more direct translation. On one hand, direct translation is
not a golden rule, but on the other hand wrong equivalents distort the
meaning and do not allow to convey the message.

To conclude, sometimes translators’ choices have to be different in
different languages due to linguistic or cultural differences. The more
similar two languages and two cultures are, the more word-for-word
translations are possible. And the other way round, the more different
they are, the more functional equivalents and substitutions are neces-
sary. Examples presented in this article show that more word-for-word
translations are possible in the case of the Polish translation than in
the case of the Chinese translation. Still, more research is necessary to
confirm this statement in general.

6.4. Substitution

The next translation strategy, which is worth discussing in the con-
text of taboo language translation of The Big Bang Theory into Polish
and Chinese is substitution. It should be used only if word-for-word
translation and using a functional equivalent is not possible. Substitu-
tion might be both a very successful translation strategy which helps
to convey a seemingly untranslatable message and a censorship tool.
Just as in the following examples:

Example 26:

Original: “Hi! Hope you’re having a good day.” Who has time for this
constant sexting?

Chinese translation (substitution): 174! & 284 KT Fmbe, #
A 2 B IR IR T R AR T

Back translation: Hi! Hope you’re spending today happily. Who has
time to answer her never-ending flirty messages?

Polish translation (substitution): “Cze$¢, mitego dnia”. Ciagle te sek-
semesy.

Back translation: “Hi, have a good day”. Constantly this sex-texts.
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In Example 26 ‘sexting’ was translated into Chinese as ‘flirty mes-
sages’ and into Polish as ‘seksemesy’. These translations seem not to
be functional equivalents. The point of this sentence is that Sheldon
uses the word ‘sexting’, which in fact might be used to refer to a phe-
nomenon posing a danger to young people, to describe his girlfriend’s
innocent message, in which she wishes him a good day. He uses the
word ‘sexting’ just as if he did not understand its meaning and this is
why this sentence is funny. Polish and Chinese translations are seem-
ingly not as funny as the original because ‘sexting’ was substituted
by phrases or words, which are similar but mean something different.
Moreover, in both languages a word-for-word translation was possible,
respectively a borrowing ‘sexting’ or ‘seksting’ and the Chinese phrase
‘KW fa xingdudnxin’.

Very often the use of substitution seems unnecessary, for instance:

Example 27:

Original: Okay, let’s just skip all the inventions you can have sex with.
Chinese translation (substitution): #1158 BkiTIR 7 A2 K “FK” &
B &

Back translation: Let’s skip over all the inventions that you can use
for “cool”.

Polish translation (substitution): Zostawmy wynalazki, z ktorymi
mozna wspotzy¢.

Back translation: Let’s leave the inventions you can to have interco-
urse with.

In Example 27 in the Chinese translation, a substitution was used. In
the original taboo, the most neutral phrase ‘to have sex with’ was used,
but in Chinese it was changed to * 3 shuang’ (‘to use for cool’ or ‘cool’),
which is very vague. Language register was totally changed from neutral
to slang. In the case of Polish translation, the phrase ‘to have intercourse
with’ was used. Again language register was changed as the phrase used
in the Polish translation sounds more sophisticated. In both translations
substitution was used and probably it was not the best choice.

In Example 28 description was chosen as a translation strategy in
the Chinese translation:
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Example 28:

Original: Thanks, but I don’t like glitter on my scrambled eggs.
Chinese translation (description): it K iR & #2408 Nk, %
W, EERRLERANE LA WK,

Back translation: Strippers’ bodies are all covered with glitter. Thank
you, but I don’t like glitter on scrambled eggs.

Polish translation (word-for-word): Nie jadam jajecznicy z brokatem.
Back translation: I don’t eat scrambled eggs with glitter.

Even though description is a strategy more useful for translating culture
references rather than taboo language, in The Big Bang Theory there is one
taboo element, which was translated with the use of this translation strategy
into Chinese. The Chinese translator added a sentence to explain and it
might be due to the fact that glitter is not that common in Chinese strip
clubs or the TL audience might not be likely to understand the connection
between glitter on scrambled eggs in a strip club buffet as this association
in not common in China. Still, AVT requires concise translation and adding
an extra sentence at the top of the screen is not necessarily a good idea as it
might be difficult to read both this sentence and subtitles in a short period
of time which was assigned for it by the subtitlers. Moreover, description
is useful only if omission of a particular slang element would result in
misunderstanding of the content (Garcarz 2007: 196-199). A possible
solution would be adding the information, but in a more concise way like
saying ‘stripper’s body glitter on my scrambled eggs’.

Enrichment is the opposite of toning down or omission. Both in the Pol-
ish translation and the Chinese translation there are more examples of toning
down (substitution and omission are used for that purpose). However, there
are two examples, in which the translation is more taboo than the original:

Example 29:

Original: Wasn’t Mary Magdalene a woman of ill repute?

Chinese translation (enrichment): 3K A i # 7 F| T 2 M & o7
Back translation: Wasn’t Mary Magdalene a whore/prostitute?

Polish translation (functional equivalent): Maria Magdalena tez nie
byla swieta.

Back translation: Maria Magdalena was not a saint either.
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Example 30

Original: It was an overreaction to a bad zipper injury.

Chinese translation (enrichment): 7 [ 2 #, & # $i %k & 5| — Bt od 3
H A E,

Back translation: I had this sudden thought because my foreskin was
pinched by the zipper.

Polish translation (enrichment): Zamek w spodniach zranit mi narzad.
Back translation: Trousers’ zipper hurt my organ (copulation organ).

In Example 29, the phrase ‘a woman of ill repute’ is a euphemism.
Sheldon, the character who asks this questions rarely swears, so it is part
of his personality to use a euphemism to refer to prostitution. While the
Polish translator used a functional equivalent, which is also a euphemism,
the Chinese translator used the word ‘#{ % jinii’ meaning ‘whore’ or
‘prostitute’. It is an example of enrichment and it is hard to find a reason
for the use of this particular translation strategy in this case. In Example
30, in the original the character refers to a taboo topic but in a vague way.
Both translations say more clearly than the original what happened. In
Chinese the word ‘foreskin’and in Polish ‘organ’ are used. The reason why
translators decided to used more direct words to talk about a taboo topic
might be that it might not be clear from the context what actually happened.

To conclude, sex and sex organs is a taboo topic, which appears most
often in The Big Bang Theory. Both the Polish and Chinese translators
chose different translation strategies to translate taboo language con-
nected with sex. The research shows that the hypothesis has only been
partially confirmed. It is true that both translations of the taboo language
connected with sex in The Big Bang Theory are different. At the same
time the results do not confirm that the Chinese version was strongly
influenced by censorship and traditional values of the Chinese society.
There is a possibility that the Chinese translation of The Big Bang Theory
was influenced by censorship and the Polish translation probably was
not, but even the analysis of all examples allows neither to confirm nor
to rule out the presence of censorship. It is worth highlighting that in
many examples taboo language was translated as it is. At the same time
taboo language in the Chinese translation was toned down by the use
of substitution more often than in the Polish translation.
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Translators sometimes used the same and sometimes different
translation strategies to deal with the same piece of taboo language.
The two translations differ also because cultures and languages are
different and very often there are untranslatable pieces of language.
Moreover, usually translation into Polish can be more direct than the
translations into Chinese, probably because English and Polish are
related more closely than English and Chinese. As language reflects
culture, translating some English words, phrases or sentences can be
really challenging. Translation strategies were used according to the
subjective decisions of the translators and it seems that both translators
aimed at a translation, which would allow the TL audience to understand
and enjoy themselves as well.

Moreover, translation in the form of subtitles has limitations. Hu-
mans are able to read only at a certain speed. Research has shown that
the best length of a single piece of subtitles should be 35-39 characters
for a script using the Roman-based alphabet and between 12 and 16
characters for the Chinese script (Diaz Cintas 2012: 274-275). For this
reason, a translator may be forced to use certain translation strategies.

Conclusion

Numerous factors such as censorship, language limitations, culture
differences and untranslatability of taboo language as well as limitations
of subtitling itself which might have influenced both translations and
none of these factors should be underestimated. The results were con-
trary to what one might have expected if stereotypes and presumptions
were taken into consideration. One might believe that taboo language
is likely to be censored in China much more than in Poland. The results
suggest it is hard to say clearly which of the two translations was more
influenced by censorship or if any was at all. The aim of the article was
to analyse the examples of taboo language translation of The Big Bang
Theory into Chinese and Polish and trying to identify possible reasons
for certain translators’ choices and these aims. Both aims were fulfilled
and hopefully they contributed to understanding how taboo language is
translated in TV series from English into Chinese and Polish.
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Audiodeskrypcja jako akt synestetyczny.
O ksztaltowaniu kompetencji i spolecznej
roli audiodeskryptora

Audio-description as a synesthetic act. Forming competences and a social role
of the audio describer

The following articles puts forward the idea of perceiving audio-description
as a synesthetic act. It involves redefining the role of audio-description, which
goes beyond the scope of compensating for visual experience and creating
such a description that transcends picture and visual aspects. Satisfying the
above-mentioned criteria is feasible through perceiving screening as a sensory
experience, which is based on various impressions experienced by the body.
This experience already commences upon the mere act of going to the cin-
ema, which naturally emphasizes the role of accessibility of audio description
as a social practice. By immersing in a cinema hall, the audience members
simultaneously immerse themselves in a word of film. Moving pictures and
emotional engagement of the audience trigger the mutual interconnectedness
and interweaving of senses: the sensation of a quiet cinema theatre contrasted
with the hustle and bustle of the urban area, the feel of the material theater
room and the physical proximity of other viewers, hearing the sounds, rustles
and soundtrack of the film time-space dimension, experiencing through the
sense of hearing the visual, evocative descriptions of the moving pictures. The
sensory tension accompanying the cinema experience depicts audio-description
as a phenomenon much wider than merely a description that enables the intel-
lectual reconstruction of the cinema world and thus allows one to experience
,»being in the world”.

key words: audio-description, synesthesia, cinema as a sensory experience,
a social role of the audio describer

slowa kluczowe: audiodeskrypcja, synestezja, kino jako doswiadczenie
zmystowe, spoleczna rola audiodeskryptora
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I. Wprowadzenie
1. Spoleczna i kulturowa rola audiodeskrypcji

Medialno$¢ kultury i postepujaca globalizacja proceséw spotecznych
w erze, ktora nacechowana jest dynamicznym rozwojem technologii
informacyjnych i komunikacyjnych, implikuje koniecznos¢ poddania
refleks;ji relacji nadawca — odbiorca. Z jednej strony dostep do tekstow
kultury jeszcze nigdy nie byt tak tatwy jak w stechnicyzowanej rze-
czywisto$ci, z drugiej za$ strony, w rzeczywistosci myslacej gtdwnie
obrazem, dostgp do tworczosci artystycznej dla osob z dysfunkcjami
percepcji wzrokowej jeszcze nigdy nie byt tak utrudniony. Rozwia-
zaniem alternatywnym dla os6b z deficytami sensorycznymi stata si¢
audiodeskrypcja, ktora nalezy rozumie¢ jako szczegdlng forme thuma-
czenia audiowizualnego. Efektem tej metody przektadu jest zapewnie-
nie osobom z dysfunkcja wzroku dostepu do oferty kulturowe;j, jaka
niesie ze soba wspoltczesny $wiat, co z kolei prowadzi do znacznego
rozszerzenia zakresu pojecia translacji: ,,dostepno$¢ jest formg prze-
ktadu, przektad za$ forma dostgpnosci” (Diaz Cintas, Orero, Remael
2007: 13-14). Przedefiniowujac proces komunikacji i proponujac nowy
sposob postrzegania $wiata wizualnego, audiodeskrypcja przyczynia
si¢ do autentycznej integracji osob niewidomych i niedowidzacych ze
spoleczenstwem.

Agnieszka Chmiel i Iwona Mazur postuguja si¢ pojeciem ,,widza
niewidomego” (2014:16):

(...) czesto piszemy o widzu niewidomym, ktore to okreslenie
moze si¢ wydawa¢ oksymoronem. Wychodzimy jednak z za-
ozenia, ze w kontekscie walki z wykluczeniem spolecznym
i kulturowym réznych grup osoéb (rowniez z niepetnospraw-
noscia) takie okreslenie podkresla integrujacy charakter audio-
deskrypcji. Jesli osoba niewidoma moze udacé si¢ do kina wraz
z widzacymi przyjacioimi i obejrze¢ film, korzystajac z dodat-
kowej $ciezki audiodeskrypcyjnej stuchanej przez stuchawki,
a potem podyskutowac o dziele filmowym lub po prostu po§miaé
si¢, wspominajgc najbardziej zabawne fragmenty, to naprawde
moze by¢ okreslona mianem widza. Audiodeskrypcja znosi
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sprzeczno$¢ leksykalng tego wyrazenia, podobnie jak znosi
barier¢ w dostepie do kultury (Chmiel, Mazur 2014: 16).

Biorac pod uwagg, iz liczba 0s6b z niepelnosprawnoscia wzroko-
wa jest znaczna, spoteczna i kulturalna rola audiodeskrypcji zyskuje
na znaczeniu. Wedtug WHO na swiecie zyje 39 mln oséb niewidomych
i 246 mln o0so6b niedowidzacych. Jak podajag Chmiel i Mazur, dane
statystyczne dotyczace liczby 0sob z niepelnosprawnoscia wzrokowa
w Polsce sa dos¢ niespojne, nawet w przypadku powolywania si¢ au-
torow na to samo zrodlo, co wynika najprawdopodobniej z przyjetej
metodologii liczenia: od 4,5 tys. oséb niewidomych i 60 tys. niedowi-
dzacych na podstawie danych Polskiego Zwigzku Niewidomych po 1
mln 800 tys. 0s6b w oparciu o dane Gtéwnego Urzedu Statystycznego
(por. Chmiel, Mazur 2014: 23-24). Niezaleznie od szczegdtowych da-
nych, niepelnosprawno$¢ wzrokowa stanowi istotny problem spoteczny.
Dzigki audiodeskrypcji osoby z dysfunkcja wzroku moga korzystaé
z wszelkich audiowizualnych dobr kultury: moga ogladaé telewizje,
chodzi¢ do kina czy teatru, zwiedza¢ muzea i wystawy. Tym samym
kluczows staje si¢ dla audiodeskrypcji kwestia jej dostepnosci.

2. Kino jako doswiadczenie zmyslowe

Kino, ktore znamy w dzisiejszej formie, nie jest wylacznie efektem
rozwoju fotografii, lecz ma swoje korzenie w dtugiej historii popularnej
rozrywki: od pokazow latarni magicznych i fantasmagorii, po wielko-
formatowe panoramy i optyczne zabawki. Od samego poczatku historii
ruchomych obrazow wynalazcy, artysci, intelektualisci, naukowcy py-
taja o istotg kina: czy stanowi jg ruch, czy to, co go przerywa; czy jest
to forma rejestrowania miejsca, czy tez czasu (por. Elsaesser, Hagener
2015: 9)? W kontekscie audiodeskrypcji, ktorej celem jest umozli-
wienie doswiadczania kina odbiorcom niewidomym, pytanie o istote
kina nabiera szczegdlnego znaczenia i tym samym zapyta¢ mozna
za wspotczesnymi teoretykami filmu, Thomasem Elsaesserem i Malte
Hagenerem (2015: 13), ,,jaki jest zwigzek miedzy kinem, percepcja
i ludzkim ciatem?” Zagadnienie to podejmowano juz we wszystkich
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teoriach filmu — implicytnie czy tez w sposob bezposredni. Elsaesser
i Hagener uznaja przytoczone pytanie za kluczowe dla ich teorii:

Wspodtmiernie do znaczenia, jakie ruchome obrazy i zarejestro-
wany dzwick zyskaly w XXI wieku, istnieje takze inna mozliwa
konsekwencja skupienia si¢ na ciele i zmystach: kino zdaje si¢
by¢ gotowe do porzucenia dawnej funkcji ,,medium” (repre-
zentacji rzeczywistosci), by ewoluowaé w strone ,,formy zycia”
(i sta¢ si¢ tym samym rzeczywistoscig na rownych prawach).
Nasze wyjsSciowe zatozenie, by w teorii szukaé¢ odpowiedzi
na pytanie, jak film i kino odnosza si¢ do naszych zmystow,
prowadzi by¢ moze do innego pytania (...): czy jezeli umiescimy
ciato i zmysty w centrum teorii filmu, kino nie zaoferuje nam —
poza nowym sposobem poznawania §wiata — takze nowa forme
»bycia w §wiecie”? (...) Imponuje fakt, ze, jezeli za poczatek
teorii filmu przyjmiemy XVII-wieczne techniczne opisy ruchu
obrazow, teraz konczy si¢ ona — tymczasowo — pod postacia fi-
lozofii filmu i w tym sensie generalng teorig ruchu: cial, afektow,
umyshu i zmystow (Elsaesser, Hagener 2015: 22-23).

Takie ujecie kina staje si¢ czyms wigcej niz tylko estetyczng metafo-
r3. Kino definiowane jest tutaj poprzez relacje¢ ,,ciata jako sensorycznej
warstwy, jako perceptualnej membrany i materialno-umystowego inter-
fejsu” (Elsaesser, Hagener 2015: 22) do obrazu kinematograficznego.
Takie ujecie definicyjne kina implikuje za$ skupienie si¢ na ciele,
percepcji i zmystach. Status szczegdlny zyskuje w tej sytuacji audio-
deskryptor, ktory uczestniczy w procesie tworzenia wersji filmu dla
widza niewidomego.

Interesujace spojrzenie na audiodeskrypcje, rozumiang jako forme
przektadu audiowizualnego, i na audiodeskryptora jako ttumacza,
umozliwia nurt Translator Studies (Chesterman 2009). Obiekt szczegol-
nego zainteresowania Translator Studies stanowi thumacz w wymiarze
kulturowym, kognitywnym i socjologicznym. Ukierunkowane
na perspektywe kulturowg badania w nurcie Translator Studies stwa-
rzajg okazje do spojrzenia na audiodeskryptora i jego role, przy$wie-
cajace mu wartosci i ideologie. Wymiar kognitywny dotyczy procesow
mentalnych zachodzacych w akcie translacji, znaczenia czynnikow
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emocjonalnych (sympatie tlumacza), obranych strategii ttumaczenio-
wych oraz norm. Socjologiczny wymiar Translator Studies pozwala
na refleksj¢ nad audiodeskryptorem jako indywiduum i jako cztonkiem
grupy spolecznej i zawodowej. Tak wieloaspektowo rozumiana postaé
thumacza oznacza, iz owo uczestniczenie audiodeskryptora w procesie
tworzenia filmu w wersji dla oso6b z dysfunkcja wzroku nie powinno
ogranicza¢ si¢ do kreacji jezykowej i napisania manuskryptu, lecz
uwzglednia¢ aktywna wspotprace audiodeskryptora ze srodowiskiem
filmowym — od produkcji poprzez nagranie skryptu w studio dzwigko-
wym po dystrybucje filmu.

3. Audiodeskrypcja a synestezja

Odnoszac si¢ do definicji Anety Grodeckiej i Anny Podemskiej-Ka-
huzy (2012: 182), w ujeciu ktorej audiodeskrypcja ,,jest innowacyjnym
narzedziem rozwijania audiowizualnych kompetencji odbiorczych:
stymulujgc aktywny udziat osob niewidzacych i stabowidzacych w od-
biorze r6znorodnych form audiowizualnych, sprzyja ksztaltowaniu si¢
nowego typu wrazliwosci”, doda¢ nalezy, iz rozw6j owej wrazliwo$ci
na kulture obrazu jak réwniez rozw6j kompetencji audiowizualnej na-
stepuje nie tylko u adresata tekstu, ale takze u autora audiodeskrypcji,
ktory zyskuje role metaodbiorcy tekstu. Swiattoczuta tasma filmowa
oraz kamera dajg tworcom filmowym nieograniczone mozliwosci w kre-
owaniu obrazu §wiata. Wybor tematu i ram gatunkowych, okreslenie
ptaszczyzn konfliktu, podzial na sceny i sekwencje, nadanie okreslo-
nej struktury wraz z okresleniem zasad kompozycyjnych, takich jak
zawigzanie akcji, konfrontacja, punkty kulminacyjne, wybrzmienie,
wybor i wykreowanie bohaterow, okreslenie modusu narracji, skonstru-
owanie dialogoéw i monologow, dobor rekwizytow, scenerii, aktorow,
uksztattowanie koncepcji montazu, okre$lenie planéw filmowych,
ruchéw 1 punktow widzenia kamery, kompozycji kadru — wszystkie
te fazy pracy nad obrazem pokazuja ztozonos¢ filmowego ksztalto-
wania rzeczywisto$ci. Oprocz wspomnianych wtasnie krokow, przy
przenoszeniu okreslonych idei na ekran nalezy réwniez uwzglednic,
iz paleta filmowych §rodkéw wyrazu nie konczy si¢ na wymienionych
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powyzej elementach. Filmowe obrazy niosg ze sobg niezwykla ztozo-
nos$¢ znaczeniowych procesow wynikajgca z polifonicznej organizacji
rozmaitych form ruchu. Bardzo wazna role w dziele filmowym odgrywa
réwniez $wiatlo. Nie stuzy ono jedynie o§wietleniu akcji. Gra $wiatet
i cieni uczestniczy w tworzeniu znaczen, jakie niesie ze soba przekaz
kinematograficzny. Rowniez dzwigk — odglosy, muzyka — jest nosnikiem
znaczenia. Staje si¢ on znakiem ekranowej czasoprzestrzeni. Z jednej
strony pozwala ustysze¢ wszystkie odglosy $wiata — od szmerdéw
po rozmowy —, z drugiej za$ strony wspoltworzy filmowg dramaturgie,
zyskujac wymiar artystycznego srodka wyrazu. Wszystkie te elementy
ulegaja wewngetrznej funkcjonalizacji i wspotuczestniczg w tworzeniu
znaczenia filmowego obrazu. Tak utkana wiadomo$¢ kinematograficzna
stanowi misterng sie¢ roznorodnych srodkow wyrazu, a zadanie audio-
deskryptora nie ogranicza si¢ w tak rozumianym filmie (abstrahujac od
sytuacji, w ktorej brak miejsca migdzy dialogami nie pozwala na za-
mieszczenie opisoOw) do zredagowania skondensowanego komentarza
stownego z informacjami na temat miejsca i czasu akcji, postaci, zda-
rzen. Swiadomo$é ztozonosci filmu ze strony audiodeskryptora, jego
namyst nad tekstami kultury audiowizualnej powinny przyczyni¢ si¢
do tworzenia tekstu, ktory, odnoszac si¢ do teorii Elsaessera i Hagene-
ra, pozwoli na umieszczenie w centrum recepcji filmu ciata i zmystow
i tym samym do kreowania kina jako ,,formy bycia w §wiecie” (2015:
23). Taka kreacja jest mozliwa poprzez zdefiniowanie audiodeskrypcji
jako aktu synestetycznego.

Syntestezja to pojecie transdyscyplinarne, stosowane przez rézne
dziedziny nauki. Odsyta ono do catej gamy mniej lub bardziej pokrew-
nych zjawisk, ktérych fundamentem jest zasada intersensualnosci. Jest
to, w pewnym uproszczeniu, ,,tworczy dialog zmystow, w obrgbie kto-
rego skojarzeniu, splataniu i obustronnej kontaminacji ulegaja rozmaite
kanaty sensualne” (Koztowska 2015: 110) i w takim wlasnie znaczeniu
pojecie to znalazto zastosowanie w niniejszej publikacji. Uproszcze-
nie to ma przede wszystkim na celu rozgraniczenie wspomnianej
percepcji intersensorycznej od synestezji jako rzadko wystepujacej
jednostki taksonomii medycznej, ktéra oznacza percepcyjng aberracje
polegajaca na anomalnej interpretacji bodzca zmystowego i angazuje
W procesie jego interpretacji takze inne osrodki zmystowe. W kontekscie
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podjetego tematu warto rowniez podkresli¢ znaczenie synestezji jako
srodka ekspresji artystycznej: jako opisu doznania zmystowego za po-
mocg Srodkéw wyrazu odwolujacych si¢ do innego zmystu. Opis ten
moze przybra¢ forme epitetu, porownania, metafory, a takze animacji
badz personifikacji czy tez rozbudowanych obrazow poetyckich (por.
Stawinski 2008: 551). Synestezja jezykowa, podobnie jak metafora,
polega na sprzgzeniu dwoch osrodkéw; jednak, jak zauwaza Zuzanna
Koztowska (2015: 115), ,,w przypadku synestezji sa to odrgbne kanaty
sensoryczne, w metaforze zas splataniu ulegaja dwa byty myslowe:
pojecia”. W przypadku audiodeskrypcji, ktorej celem jest kompensacja
wrazen wzrokowych, owo sprzezenie odrebnych kanatow sensorycz-
nych nabiera szczegodlnego znaczenia, pozwala bowiem na wyjscie
kina poza rol¢ medium reprezentujacego rzeczywisto$¢ i wykreowanie
»~howej formy bycia w §wiecie” (Elsaesser, Hagener 2015: 23).

4. ,,Sensorium kinematograficzne” a ,,widz niewidomy”

Jak zauwaza Justyna Budzik, kino to sfera bardzo zmystowa,
wypetniona r6znymi wrazeniami sensorycznymi. Dlatego badaczka
wprowadza do refleksji nad odbiorem ruchomych obrazéw pojecie
»sensorium kinematograficznego”:

Sensorium kinematograficzne rozumiem jako szczegdlng for-
me, ktora przybiera aparat zmystowosci cztowieka w sytuacji
doznawania kina. W moim przekonaniu proces ten wpisuje
si¢ w paradygmat poznania zmyslowego, poniewaz implikuje
posrednictwo ciala. Kino odbierane jest poprzez doznania
wzrokowe, sluchowe, dotykowe, wgchowe, smakowe (Budzik
2012: 14).

Aby opisac istote kinowej sensualnosci, nalezy przyjrze¢ si¢ roz-
norodnym doznaniom inicjowanym poprzez kinematograf. Punktem
wyjsécia moze by¢ juz samo usytuowanie kina w planie urbanistycznym
miasta. O charakterze seansu decyduje nie tylko wyswietlany film, lecz
takze przestrzen, w ktorym ruchome obrazy zaistniejg. Budzik rysuje
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w swych rozwazaniach nad doznawaniem kina posta¢ nowoczesnego
mieszkanca miasta, ktory ospale przemieszcza si¢ po ulicach i w ta-
kim stanie wchodzi do kina, gdzie spotyka innych widzéw gotowych
na ,,hipnoze seansu” (Budzik 2012: 31). Z ruchliwej ulicy, przepelnionej
licznymi bodzcami, widz trafia do mrocznej, zamknietej przestrzeni. Jak
konstatuje Budzik (2012: 26), ,,kino jest przestrzenig naerotyzowana,
nie tylko ze wzgledu na tresci filmow, pokazujacych i pozwalajacych
patrze¢ na roézne obrazy, lecz takze ze wzgledu na nasycong zmysto-
woscig sale, gdzie w ciemnos$ciach spotykaja sie rozni ludzie”. Wedlug
Rolanda Barthesa szczegolnym zrodtem sensualnosci, ktérg emanuje
kino, jest czern seansu:

Co oznacza ,,czern” kina? (...) Czern nie jest jedynie sama
substancja marzenia (...); jest ona takze kolorem rozproszone-
go erotyzmu; przez zaggszczenie ludzi (...), przez obsunigcie
potozenia ciat (ilu widzow w kinie zanurza si¢ w swym fotelu
jak w t6zku, rzuciwszy ptaszcze i opartszy stopy na siedzeniu
z przodu), sala kinowa (obecnego typu) jest miejscem stanu
gotowosci 1 ten wlasnie stan gotowosci (bardziej niz poszuki-
wanie przygdd mitosnych) i bezczynnoSci okreslaja najlepiej
nowoczesny erotyzm (...), ten wielkomiejski (Barthes 1993:
157-158, cyt. za Budzik 2012: 32).

Oczywiscie nalezy w tym miejscu podkresli¢ roznice pomigdzy
matymi kinami studyjnymi a komercyjnymi multipleksami, ktore
nasycone sg zupehie innymi wrazeniami sensualnymi. Kina studyjne
»kusza atmosfera konca pewnej epoki” (Budzik 2012: 86), wywotu-
ja w odbiorcach uczucie nostalgii. Zupetnie inaczej doswiadcza si¢
przestrzeni kinopleksow, w ktorej, jak puentuje Budzik (2012: 86),
,»po zakonczonym ,,gastroseansie” widzowie wchodza na powrot
do sfery konsumpcji. Przestrzeni nasyconej ostrym swiatlem, hatasem,
szybkim ruchem”.

Wedtug antropologii kultury czy tez teorii mediow jednym z naj-
istotniejszych zmystow uczestniczacych w odbiorze miejskiej kultury
staje si¢ dotyk. Mimo oczywistych r6znic pomiedzy poszczegdlnymi
typami kin, w przypadku kina taktylnos¢ do§wiadczenia nabiera szcze-
golnego znaczenia. Przestrzen sali kinowej obfituje w bodzce dotykowe:
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zapadanie si¢ w fotelu, przyjmowanie pozycji potlezacej, Swiadomosé
bliskosci innych widzow, kontakt widza z materialnoscig sali i ciatami
innych widzéw. Rozpuszczenie ksztalttow w mroku poteguje dodatko-
wo wyczulenie na dotyk (por. Budzik 2012: 56). W taktylnym modelu
doznawania kina wymienia Budzik obok wyczulenia na dotyk drugi
poziom dotykowej przestrzeni kina, a mianowicie relacje widz-film.
W nawigzaniu do badan Derricka de Kerckhove’a, z ktorych wyni-
ka, iz wrazenia zwigzane z recepcja filmu czy fotografii zasadzaja
si¢ na cielesnej pamigci wrazen rzeczywistych, zapisanych taktylnie
w mig¢sniach (por. de Kerckhove 2009: 47-48), badaczka stwierdza,
iz wszystkie uczucia, jakie wywoluje fikcyjna narracja, zlokalizowane
sa w ciele obserwatora, co podkresla fizyczny aspekt odbioru filmu.
Cialo staje si¢ tym samym medium obrazéw — filmowe obrazy kaza
ciatu niemal dostownie odczuwaé¢ emocje wpisane w filmowa fabule.
W teorii taktylnego postrzegania obrazow kluczowa role przyjmuje
koncepcja Marshalla McLuhana (McLuhan 2004: 160), ktory wysnuwa
refleksje, Ze ,,to wzajemna zalezno$¢ migdzy zmystami tworzy zmyst
dotyku” 1 kaze zastanowic si¢ nad zagadnieniem, iz ,,moze dotyk nie
oznacza kontaktu skory z rzeczami, ale sposob, w jaki te Zyja w naszym
umysle?” (McLuhan 2004: 161). Sensoryczne napigcie towarzyszace
doswiadczaniu kina pobudza dotyk jako zmyst decydujacy o integral-
nosci $wiata.

I1. Badanie

1. ,,Letni kurs audiodeskrypcji” Narodowego Instytutu
Audiowizualnego a cel badania

Jak relacjonuja Anna Jankowska i Agnieszka Szarkowska (2014),
0 ,,nowym poczatku” audiodeskrypcji w Polsce mozna mowi¢ od li-
stopada 2006 roku, kiedy to w Biatymstoku odbyt si¢ kinowy pokaz
wzbogacony o werbalny przekaz tresci wizualnych. Okreslenie ,,nowy
poczatek™ nie jest oczywiscie przypadkowe, gdyz idea udostepniania
filmow osobom z dysfunkcja wzroku zaczeta kietkowac w Polsce juz
pod koniec lat 90. ubiegtego stulecia dzigki tzw. tyflofilmom. Niemnie;j
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jednak punktem zwrotnym byt seans filmowy w kinie ,,Pokdj” w Bia-
tymstoku, ktory stat si¢ przyczynkiem do propagowania audiodeskrypcji
przez organizacje pozarzadowe, m.in. Fundacj¢ Audiodeskrypcja czy
Fundacje¢ Kultury bez Barier, wzbudzil zainteresowanie $rodowisk
akademickich i w dtuzszej perspektywie doprowadzit do wypracowa-
nia regulacji prawnych w tym zakresie (por. Jankowska/Szarkowska
2014: 9). Jedng z takich inicjatyw szkoleniowych stanowit ,,Letni
kurs audiodeskrypcji” zrealizowany w okresie od maja do sierpnia
2015 roku przez Narodowy Instytut Audiowizualny. Kurs obejmowat
omoéwienie teoretycznych oraz praktycznych zagadnien z zakresu au-
diodeskrypcji filmowej i audiodeskrypcji dziet sztuki (Izabela Kiinstler,
Urszula Butkiewicz, Robert Wieckowski), wyktad z tyflopedagogiki
(Matgorzata Paplinska) oraz konsultacje z odbiorcami niewidomy-
mi (Wojciech Figiel, Robert Wigckowski). Element kluczowy kursu
stanowito opracowanie przez uczestnikow pod kierunkiem Izabeli
Kiinstler oraz Urszuli Butkiewicz skryptow audiodeskrypcji do filmow
taska w rezyserii Elizy Subotowicz, Siedem kobiet w roznym wieku
Krzysztofa Kieslowskiego oraz Piesek w kratke w rezyserii Zofii Otdak.
Wymienione filmy w wersji z audiodeskrypcja zostaly umieszczone
na platformie NINATEKA Narodowego Instytutu Audiowizualnego,
stanowigcej zbidr filmow dokumentalnych, fabularnych, reportazy,
animacji, filméw eksperymentalnych, spektakli teatralnych i opero-
wych, koncertow, audycji radiowych oraz relacji dokumentujacych
zycie kulturalne i spoteczne.

Celem niniejszej publikacji jest proba usystematyzowania klu-
czowych refleksji i probleméw podjetych w trakcie prac adeptow
audiodeskrypcji nad skryptem, a takze opis implikacji tychze dla
dydaktyki audiodeskrypcji. Podstawa analizy sa propozycje opiséw
zapisane przez autorke niniejszej publikacji w trakcie pracy grupowej
nad skryptem do filmu krotkometrazowego Zaska w rezyserii Elizy
Subotowicz, prowadzonej w ramach wspomnianego kursu (oznaczo-
ne jako wersja pierwotna) skonfrontowane z wersja ostateczng, ktora
wzbogacita zasoby Narodowego Instytutu Audiowizualnego. Warto
nadmieni¢, iz w$rdd uczestnikow kursu byli m.in. ttumacze filmowi,
adepci scenariopisarstwa, naukowcy, filolodzy, nauczyciele, producenci
filmowi, muzealnicy, redaktorzy i kulturoznawcy, co umozliwito wie-
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lowymiarowe spojrzenie na sztuke audiodeskrypcji i istotne refleksje
dydaktyczne z nig zwigzane, ktore wedtug autorki niniejszego artykutu
powinny znalez¢ przetozenie na program nauczania realizowany w ra-
mach nauczania audiodeskrypcji oraz rozwoj stosownych kompetencji
u adeptow tejze sztuki przektadu.

Jak wspomniano, element kluczowy ,,Letniego kursu audiode-
skrypcji” zorganizowanego przez Narodowy Instytut Audiowizualny
stanowito opracowanie skryptow do trzech produkcji filmowych. Jedna
z nich byt film Zaska' zrealizowany przez Studio Munka w ramach
programu 30 minut. Premiera £aski miala miejsce w 2012 roku na Fe-
stiwalu w Gdyni. Od tego czasu film wyswietlany byl na kilkunastu
miedzynarodowych festiwalach w Europie, Stanach Zjednoczonych
i Australii 1 zostat wybrany najlepszym filmem krotkometrazowym
Miegdzynarodowego Festiwalu Filmowego w Durbanie w 2013 roku?.

Laska to historia okoto 30-letniej kobiety, ktdra ze swoja dziewig-
cioletnig corka przyjezdza do matego miasteczka, by tam po latach
spotkac¢ si¢ z Tomaszem — ksiedzem w miejscowej parafii i podjaé probe
realizacji swojego planu: pozostawienia corki pod jego opieka i wyjazdu
za granice, by zarobi¢ troche pieniedzy i zacza¢ wszystko od nowa.
Na poczatku niejednoznaczna jest relacja taczaca tych dwoje, w punkcie
zwrotnym akcji widz dowiaduje si¢, iz sg rodzenstwem. Pelna niewy-

Rezyseria: Eliza Subotowicz; Scenariusz: Eliza Subotowicz; Zdjecia: Monika
Lenczewska; Montaz: Agnieszka Glinska P.S.M.; Dzwigk: Paulina Bochenska;
Scenografia: Magdalena Hubka; Kostiumy: Agnieszka Sobiecka; Charakteryza-
cja: Anna Czyzykiewicz; Producent wykonawczy: Magdalena Banasik, Tomasz
Morawski; Kierownik produkcji: Tomasz Morawski; Obsada: Maria Czykwin,
Lukasz Simlat, Emilia Mikotajczyk, Maria Mamona, Stawomir Gwizdak , Pro-
dukcja: Studio Munka — Stowarzyszenie Filmowcow Polskich; Koprodukeja:
TVP; Koprodukcja i produkcja wykonawcza: TOFI Productions; Wspoétfinanso-
wanie: Polski Instytut Sztuki Filmowej. Film dostgpny na DVD ,,Polskie Debiuty
20127, w wersji z audiodeskrypcja na stronie Ninateki: http://ninateka.pl/film/la-
ska-eliza subotowicz [dostgp 28.06.2019]. Audiodeskrypcja: Zuzanna Ciesielska,
Beata Kalinowska, Matgorzata Korycinska-Wegner, Maciej Kurzyk, Aleksandra
Sadokierska, Weronika Stodkowska, Elzbieta Sokotowska, pod opieka Izabeli
Kiinstler i Urszuli Butkiewicz, na zamowienie Narodowego Instytutu Audiowizu-
alnego.

Informacje przytoczone za Narodowym Instytutem Audiowizualnym: http://nina-
teka.pl/film/laska-eliza subotowicz [dostep 28.06.2019].
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powiedzianych napie¢ rozmowa szybko przeradza si¢ w ostrg wymiang
wzajemnych oskarzen, otwierajac stare rany i ujawniajac przy okazji
strzepki faktow z przesztosci oraz plany i marzenia bohaterow. Fabuta
Laski daleka jest od utartych schematow i stanowi histori¢ zbudowana
na niuansach w sferze fabuty i emocji postaci.

2. Audiodeskrypcja jako praktyka spoleczna

W ramach kursu wiele uwagi poswigcono dostepnosci audiode-
skrypcji w Polsce. Mimo dynamicznego rozwoju poczawszy od roku
2006, zakres udogodnien dla osob z dysfunkcjg wzroku pozostawia
nadal wiele do zyczenia, szczegolnie jesli wzia¢ pod uwage mozliwosé
odbioru filmu w kinie. Jednym z nielicznych przyktadow produkcji
filmowej, w ktorej audiodeskrypcja od poczatku byta czescig projek-
tu, stanowi film /magine w rezyserii Andrzeja Jakimowskiego. Jest to
rozwigzanie bardzo pozadane, poniewaz koszty udostepnienia filmu
dla os6b niewidomych sa uwzgledniane w budzecie filmu. Szacuje
sig, ze koszt stworzenia audiodeskrypcji na etapie produkcji filmu to
okoto pig¢ tysiecy ztotych. Kwota ta obejmuje przygotowanie skryptu,
nagranie lektora, zsynchronizowanie audiodeskrypcji ze $ciezka filmu
oraz nagranie na odpowiedni no$nik. Nietrudno si¢ domysli¢, iz kwota
ta stanowi niewielki procent budzetu produkcji filmu. Poza tym dota-
czenie audiodeskrypcji do pierwszej kopii nowo powstatego filmu jest
latwiejsze 1 tansze niz robienie tego pozniej (por. Zawislinski 2013).
Wedtug oceny Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej mozliwosci, jakie
daja instytucje panstwowe na rzecz wspierania kultury audiowizual-
nej w Polsce, wykorzystywane sag w niewielkim stopniu, tymczasem
PISF od kilku lat apeluje do $rodowiska filmowego, producentow,
dystrybutoréw, a takze organizacji spotecznych, aby sktadali wnioski
wspierajace inicjatywy zmierzajace do utatwienia dostepu dla osob
niewidomych i niedostyszacych, w tym audiodeskrypcji (por. Zaborski
2016). Odbiorcami tego apelu powinni sta¢ si¢ rowniez audiodeskryp-
torzy, ktorzy nie maja wprawdzie bezposredniego wplywu na plano-
wanie produkcji filmu, niemniej jednak, poprzez aktywnos$¢ w roznych
fundacjach wspierajacych rozwdj audiodeskrypcji w Polsce czy tez
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poprzez zaktadanie zwiazkow zrzeszajacych srodowisko zawodowe
audiodeskryptoréw, moga przyczynic si¢ do uwrazliwienia na spoteczna
i kulturowa role audiodeskrypcji.

Mimo coraz wickszego katalogu filmoéw w wersji z audiodeskrypcja
na DVD, oferta seansow kinowych dla osob niewidomych jest znikoma.
To ograniczenie nie pozwala na korzystanie przez osoby z dysfunkcja
wzroku z audiowizualnych dobr kultury w takim zakresie, jak czynig
to osoby widzace. Ponadto, jak wynika z rozwazan poczynionych
w poprzednich podrozdziatach niniejszego artykutu, brak udogodnien
pozwalajacych na wyjscie do kina oznacza pozbawienie 0sob niewido-
mych i niedowidzacych przyjecia przez ich aparat zmystowosci formy,
ktora uaktywnia si¢ w sytuacji doznawania kina, a wigc sensorium
kinematograficznego w rozumieniu Budzik. Owo doznawanie kina
rozpoczyna si¢ juz na etapie przejscia z przepehionej licznymi bodz-
cami przestrzeni miejskiej, z gwarnych ulic lub hatasliwego otoczenia
centrum handlowego do wyciszonej, zamknigtej przestrzeni kinowe;.
Zapadanie si¢ w fotelu, przyjmowanie pozycji potlezacej, kontakt z ma-
terialnoscia sali i bliskos¢ ciat innych widzow poteguje doznania taktyl-
ne, ktore wprowadzaja widza w stan gotowosci, gotowosci na wejscie
w relacj¢ odbiorca — film i uaktywnienie wrazen zapisanych taktylnie
w migs$niach. Gtownym narzgdziem audiodeskryptora w uaktywnianiu
cielesnej pamieci wrazen widzow oraz w dazeniu do kontaminacji
rozmaitych kanatow sensualnych jest stowo.

3. Tworzenie skryptu synestetycznego

Pierwszym etapem pracy audiodeskryptora nad manuskryptem po-
winno by¢ poddanie dzieta filmowego wnikliwej analizie. Od thumacza
ruchomych obrazow jako metaodbiorcy oczekuje si¢ podejscia do filmu
jako tekstu, ktore dalece wykracza poza spontaniczng i nacechowang
subiektywnie interpretacje, a przektada si¢ na wnikliwa refleksje, po-
zwalajaca na zweryfikowanie i zobiektywizowanie owej interpretacji.
Szczegolnie ksztattuje sie tutaj rola teorii. Konstruowanie znaczenia
w obrazie filmowym za pomoca jezyka filmu podlega pewnym skon-
wencjonalizowanym, jak rowniez przekraczajacym granice konwencji
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regulom, bez ktorych znajomosci odkrywanie owego znaczenia po-
zostaje niepelne. Wiedza z zakresu jezyka filmu pozwala na ukazanie
w analizie filmowych obrazow niewidocznych dotad struktur. Nie ozna-
cza to oczywiscie stosowania w opisach audiodeskrypcji terminologii
filmoznawczej. Tworzenie opisoOw warstwy wizualnej dziet filmowych
opiera si¢ w gldwnej mierze na nieustannym wybieraniu elementow
filmowej czasoprzestrzeni, ktore uwzglednione zostaja w opisie, oraz
— 0 czym mowa ponizej — na odczytaniu i interpretacji znakow jezyka
filmowego i ich przektadzie na jezyk werbalny. Nie sposoéb bowiem,
majac do dyspozycji wytacznie luki migdzy dialogami, opisaé wszyst-
kiego. Oprocz odczytania wiadomosci kinematograficznej, wyboru
informacji uwzglednionych w opisie, niezbgdny jest takze dobor traf-
nych, precyzyjnych sformutowan, ktore oddajg znaczenie filmowych
obrazow 1 wpisujg si¢ w strukture filmu.

Ponadto niezwykle istotne jest uwzglednienie w pracy audiode-
skryptora wielowymiarowego charakteru dzieta filmowego. Filmu nie
mozna bowiem postrzegac tylko i wytacznie w kategoriach wtasciwych
sztuce. Film to rowniez technika, skomplikowany instrument, ktory
ksztaltuje sposob kreowania przedstawionej w nimi rzeczywistosci.
Myslac o tworczoscei filmowej, nie mozna rowniez zapomnie¢ o Swiecie,
ktérego jest ona czgscia, a mianowicie przemyst filmowy, co implikuje
spojrzenie na film jako produkt (por. Galman 1977).

Przytoczone fragmenty z manuskryptu audiodeskrypcji do filmu
Laska uwidaczniajg kilka problemow, z ktorymi przychodzi zmagaé
si¢ adeptom audiodeskrypcji i ktorych rozstrzygniecie wydaje si¢ by¢
decydujace w ukierunkowaniu myslenia o roli audiodeskryptora i pra-
widtach tej formy przektadu.
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3.1. Rola muzyKki, odgloséw i dzwieku

Wersja pierwotna

Wersja ostateczna

00:20

Napisy: Stowarzyszenie
Filmowcow Polskich,

Telewizja Polska S.A., TOFI
Productions przedstawiaja

film wspolfinansowany przez
Polski Instytut Sztuki Filmowej
pod tytulem Zaska.

00:40

Sie¢ torow kolejowych skapana
w delikatnych promieniach
stonica. W otwartym oknie
pociggu dlon dziewczynki. Wiatr
rozwiewa wlosy jej oraz kobiecie
stojacej tuz obok.

00:18 (zanim wida¢, spokojnie)
Pojawia si¢ obraz filmowy.

~ Dzien. Przez otwarte okno
jadacego pociggu wyglada
kilkuletnia dziewczynka.
Wyciaga reke na zewnatrz.

Ped powietrza rozwiewa jej
wlosy. * Napisy na tle obrazu:
Stowarzyszenie Filmowcow
Polskich, Telewizja Polska S.A.,
TOFI Productions przedstawiaja
film wspolfinansowany przez
Polski Instytut Sztuki Filmowej
pod tytulem Zaska.

00:45 Korytarz pociggu.

Przy oknie stoi kilkuletnia
dziewczynka. Obok niej
ciemnowlosa kobieta okolo
trzydziestki. Obie patrza przez
okno.” (00:54) Pociag sunie przez
zielone pola. Przejezdza przez
przejazd kolejowy. Na waskiej
szosie tylko jeden samochod

— czeka przed szlabanem. *
(01:02) Ciemnowlosa kobieta stoi
sama przy oknie na korytarzu
pociagu. Zaciaga si¢ papierosem.
(dmuch, skrzyp)

Rozpoczecie audiodeskrypcji w osiemnastej sekundzie filmu po-

zwala na odstonigcie odglosu jadacego pociagu. W konstrukceji opisu
zastosowano rowniez zabieg polegajacy na przedstawieniu wszystkich
napisOw pojawiajgcych si¢ na tle obrazu jednym ciggiem — nie za$, jak
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to ma miejsce w samym filmie, stopniowo. Przyjeta formuta pozwala
odbiorcy niewidomemu na wstuchanie si¢ w tagodne dzwigki Sonaty
A-Dur Domenico Scarlattiego w wykonaniu pianisty Lecha Furdyny,
stanowigce tlo pierwszych kadrow Laski. Jak wynika z przytoczonej
teorii Budzik opartej na rozwazaniach Kerckhove’a i McLuhana,
wszystkie uczucia, jakie wywotuje fikcyjna narracja, zlokalizowane sa
w ciele obserwatora. Cialo staje si¢ tym samym medium obrazow. Warto
mie¢ na uwadze, iz w przypadku audiodeskrypcji wszelkie odglosy
i dzwigki nabierajg szczegodlnego znaczenia, gdyz staja si¢ one nie tylko
dodatkowym Zrédtem informacji, lecz rozbudzaja ,,tworczy dialog zmy-
stow” (Koztowska 2015: 110) odbiorcy. Poprzez zaangazowanie zmy-
shu stuchu widza niewidomego, rozumiane jako ukierunkowanie jego
uwagi na konkretne odgtosy i dzwigki, audiodeskryptor tworzy tekst
synestetyczny, wprawiajac widza w stan gotowosci przezywania tego,
co niesie ze sobg $wiatloczuta tasma filmowa. W wyniku umieszczenia
ciata i zmystéw w centrum recepcji filmu, ruchome obrazy przestajg
by¢ tym samym reprezentacja rzeczywistosci i staja si¢ ,,nowg forma
»bycia w Swiecie”” (Elsaesser, Hagener 2015: 22-23).

Z punktu widzenia nauczania audiodeskrypcji jako aktu syneste-
tycznego niezwykle wazne jest uwrazliwianie adeptow tejze formy
przektadu na role muzyki, dzwigkow i odgtoséw w filmie, podkresla-
nie nie tylko ich informacyjnego znaczenia, lecz rowniez ich funkcji
w budowaniu intersensualnego charakteru audiodeskrypcji.

Jak wspomniano powyzej, audiodeskryptor powinien mie¢ §wia-
domos¢ wieclowymiarowego charakteru dzieta filmowego, co oznacza
postrzeganie filmu nie tyko w kategoriach wtasciwych sztuce, lecz
réwniez w kategoriach skomplikowanego technicznego instrumentu
oraz produktu. W przypadku audiodeskrypcji techniczny wymiar dzieta
filmowego uwidacznia si¢ przede wszystkim w ostatnim etapie pracy
nad wersja filmu dla odbiorcow niewidomych i niedowidzacych, a mia-
nowicie w nagraniu tekstu audiodeskrypcji. Audiodeskryptor powinien
dazy¢ do zadbania o dobra jako$¢ nagrania i odczytania manuskryptu.
Role kluczowa pelni tutaj wybor profesjonalnego lektora, majacego
prawidtowa dykcje, stosujacego wlasciwg intonacje i logiczne akcento-
wanie. Niezwykle istotne jest rowniez, by glos lektora i sposob czytania
nie przykuwatly uwagi np. nadmierng modulacja (por. Zoérawska, Wiec-
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kowski, Kiinstler, Butkiewicz 2012: 6). Odczytanie tekstu spetniajace
wymienione kryteria pozwoli odbiorcy na zanurzenie si¢ w filmowa
rzeczywistos¢ 1 uaktywnienie percepcji intersensualne;.

3.2. MySlenie kadrem a mys$lenie obrazem

Jedna z podstawowych decyzji, ktéra nalezy podja¢ przy kreowaniu
opisu, jest okreslenie jednostki dla tego opisu konstytutywnej, a zatem
odpowiedz na pytanie: co tak naprawde widac, co sktada sig¢ na filmowa
opowies¢? Pojedyncze kadry czy ciagi ruchomych obrazow? Odpo-
wiedz na to pytanie nie jest tak oczywista, jak mogloby si¢ w pierwszej
chwili wydawac, i wymaga autorefleksji ze strony audiodeskryptora
jako metaodbiorcy filmu. Sposob zdefiniowania przez niego jezyka
filmu, jego estetyki wptywa bowiem na przyjeta w opisywaniu filmu
strategie i ostatecznie na recepcj¢ dzieta filmowego przez jego odbior-
cow. Dylemat ten utrwalony zostal w powyzszych wersjach w opisach
»W otwartym oknie pociggu dton dziewczynki” (wersja pierwotna)
oraz ,,Przez otwarte okno jadacego pociagu wyglada kilkuletnia dziew-
czynka. Wycigga r¢ke na zewnatrz. Ped powietrza rozwiewa jej wlosy”
(wersja ostateczna). Jego rozstrzygnigcie za$ sprowadza si¢ do decyzji
audiodeskryptora, wedtug jakich standardow czy tez wytycznych tworzy
swoj opis tresci wizualnych. Opis pierwszy ilustruje myslenie pojedyn-
czymi kadrami, ktére odbiorca powinien polaczy¢ w cigg obrazow. Opis
drugi natomiast dokonuje owego potaczenia. Jak wspomniano, skrypt
napisany w ramach ,,Letniego kursu audiodeskrypcji” powstat pod me-
rytoryczng opieka Izabeli Kiinstler i Urszuli Butkiewicz, wspotautorek
opracowania ,,Audiodeskrypcja — zasady tworzenia” (2012), ktory tak
definiuje role audiodeskrypcji:

Dla petnego przekazania tresci filmu i intencji jego tworcoOw sam
opis tego, co wida¢ na ekranie, jest zwykle niewystarczajacy.
Wazna jest znajomosc¢ jezyka filmu, stanowigcego o kolejnosci
kadrow i1 sposobie ich taczenia. Audiodeskryptor odczytuje ten
jezyk ijego znaki, zas ich sens zapisuje w tekscie audiodeskrypcji
(Zorawska, Wieckowski, Kiinstler, Butkiewicz 2012: 8). Mozna
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zaryzykowac stwierdzenie, iz przyjecie przez audiodeskryptora
strategii, w ktorej nie opisuje on pojedynczych kadrow, lecz
odczytuje wspomniany jezyk filmu i jego znaki, by zapisac je
w tekécie audiodeskrypcji, wspiera recepcje filmu oraz pozwala
na wyjscie poza intelektualny wysitek taczenia kadrow, wycia-
gania wnioskow i umozliwia przyjecie przez aparat zmystowy
odbiorcy formy sensorium kinematograficznego w rozumieniu
Budzik 1 zanurzenie si¢ w innej rzeczywistosci. W kontekscie
synestetycznej roli audiodeskrypcji warto w konfrontacji obu
wersji audiodeskrypcji zwrdci¢ uwage na przyjeta perspektywe
opisu. W wersji pierwotnej odbiorca obserwuje pedzacy pociag
z zewnatrz: ,,Siec¢ torow kolejowych skgpana w delikatnych pro-
mieniach stonca. W otwartym oknie pociagu dton dziewczynki”
(00:40). W wersji ostatecznej odbiorca ponickad uczestniczy w ak-
cji, jego przezycia ulegaja intensyfikacji — jedzie wspomnianym
pociagiem i mija opisane widoki: ,,Korytarz pociggu. Przy oknie
stoi kilkuletnia dziewczynka. Obok niej ciemnowtlosa kobieta
okoto trzydziestki. Obie patrza przez okno. Pociag sunie przez
zielone pola. Przejezdza przez przejazd kolejowy. Na waskiej
szosie tylko jeden samochod — czeka przed szlabanem™ (00:45).

Warto nadmienic, iz prowadzgce warsztaty czuly wobec poczatku-
jacych audiodeskryptoréw powinnos$¢ objasnienia im, iz jest to jedna
z mozliwych perspektyw, a nie jedyna stuszna perspektywa opisu
filmowych obrazow, powolujac si¢ na odmienne zatozenia zapisane
w standardach stworzonych przez Barbar¢ Szymanska oraz Tomasza
Strzyminskiego ,,Audiodeskrypcja. Obraz stowem malowany. Standar-
dy tworzenia audiodeskrypcji do produkeji audiowizualnych” (2010):

Audiodeskrypcja to technika wspomagajaca. Oznacza to,
iz wspomaga, a nie zastgpuje zdolnosci obserwacji 0sob niewi-
domych. Audiodeskryptor nie opowiada historii, lecz opisuje
tworzace ja sceny, nie przedstawia wiasnych wnioskow, ani
motywow opisywanych postaci (Szymanska, Strzyminski
2010: 13).

Oczywiscie nie ulega watpliwosci, iz w wersji ostatecznej skryptu
do £aski dokonano pewnej manipulacji. W momencie, w ktorym lektor

90



Audiodeskrypcja jako akt synestetyczny. O ksztattowaniu kompetencji i spolecznej roli...

odczytuje stowa, iz ,,Przez otwarte okno jadgcego pociagu wyglada
kilkuletnia dziewczynka. Wycigga reke na zewnatrz. Ped powietrza
rozwiewa jej wlosy” (00:18), nie jesteSmy jeszcze w stanie okreslic,
czyja dton wida¢ na ekranie. Oczom widza ukazuje si¢ jedynie dion
wyciagnieta przez otwarte okno pociggu oraz rozwiewane przez wiatr
wlosy. Wychodzac z zatozenia, iz w tym przypadku ujawnienie infor-
macji, ze to kilkuletnia dziewczynka wyciaga r¢ke za zewnatrz, w zaden
sposob nie zaburza filmowej dramaturgii, dokonano pewnego uprosz-
czenia, by nie pozostawia¢ odbiorcy niewidomego z niepotrzebnymi
domystami. Niemniej jednak przyzna¢ nalezy, ze wsrod opracowuja-
cych skrypt pojawiaty si¢ w konteks$cie omawianego fragmentu glosy
zdradzajace pewien niedosyt dotyczacy jezyka filmu, szczegdlnie ze
strony przedstawicieli grup zawodowych, ktérym bliskie jest spoj-
rzenie na film przede wszystkim w jego estetycznym wymiarze — ze
strony scenarzystow i kulturoznawcow oraz filologow, ktorzy poddaja
film jako tekst precyzyjnej i wnikliwej analizie, rozpatrujac znaczenie
poszczegdlnych elementéw w szerokim kontekscie przestania filmu
jako cato$ci. Nie ulega watpliwosci fakt, iz rezyser nie bez powodu
zdecydowat si¢ na zarejestrowanie okiem kamery na poczatku tej
filmowej historii kilku detali: r¢ki, pedu powietrza, wiatru igrajacego
z wlosami, stad dokonana manipulacja upraszcza wyraz artystyczny
opisywanego obrazu filmowego. Wspomnianego niedosytu, ktory
pojawit si¢ u czgsci uczestnikow szkolenia, dotyczacego uchwycenia
pojedynczych kadrow (,,W otwartym oknie pociggu dton dziewczynki™)
zamiast ich interpretacji w szerszym kontekscie (,,Przez otwarte okno
jadacego pociggu wyglada kilkuletnia dziewczynka. Wyciaga rgke
na zewnatrz”), doswiadczajg rowniez sami odbiorcy audiodeskrypcji,
czego wyrazem sa choéby przywotlane powyzej standardy Barbary
Szymanskiej i Tomasza Strzyminskiego, powstale podobnie jak Za-
sady Zorawskiej, Kiinstler, Butkiewicz i Wigckowskiego jako efekt
konsultacji z osobami niewidomymi. Oba opracowania mozna zatem
potraktowac jako wyraz réoznorodnych oczekiwan odbiorcéw audiode-
skrypcji. Nie mozna jednak zapomniec¢, iz, jak konstatuje Krajowa Rada
Radiofonii i Telewizji (2015: 2), ,,audycja audiowizualna moze zawiera¢
tylko jedng wersje audiodeskrypcji. Musi to wigc by¢ wersja uzyteczna
dla jak najwickszej liczby odbiorcow. (...) Zadaniem audiodeskryptora
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jest zatem dazenie do kompromisu migedzy zréznicowanymi, czgsto
wykluczajgcymi si¢ oczekiwaniami i potrzebami odbiorcow”. Ideatem
bylaby sytuacja, w ktorej do danej produkcji filmowej powstajg roézne
wersje audiodeskrypcji, uwzgledniajace rézne oczekiwania odbior-
cow. Jednak zaréwno w przypadku produkcji mediow publicznych,
jak 1 w jeszcze wigkszym stopniu produkcji komercyjnych wzgledy
pragmatyczne — presja czasu, kosztow 1 dostgpu do jak najszerszego
grona publiczno$ci — odgrywaja czesto wiodacg role.

3.3. Postaci

Konstytutywne dla filmowej dramaturgii znaczenie petnia obok
struktury postacie. Jak konstatuje Karpinski (2004: 170), ,,nie ma
scenariusza filmu fabularnego bez bohatera, nie ma filmu bez petno-
krwistych, wyrazistych, dajacych si¢ zapamigtac¢ postaci. (...) Nie da
si¢ pokaza¢ w filmie konfliktu abstrakcyjnych idei (...), jesli nie sa one
upostaciowione”. Postacie te jednak nie moga by¢ tylko i wylacznie
spersonifikowanym wyrazem idei czy tez konfliktow, musza by¢ pet-
nowymiarowymi ludzmi, obdarzonymi wyrazistym psychologicznym
profilem. Wyrazisto$¢ postaci podyktowana gra niuanséw staje si¢
jeszcze bardziej zauwazalna w przypadku filmu krotkometrazowego.

Jak wspomniano, gtéwna bohaterka przyjezdza do miasteczka, by
poprosi¢ Ksiedza o pomoc: chce zostawic pod jego opieka swoja corke,
by wyjecha¢ za granicg. Obie ubrane sa elegancko: Kobieta ma na sobie
granatowg sukienke i bezowy trencz, Emilka ubrana jest w bigkitna su-
kienke i granatowy zakiecik. Kobiecie zalezy na grzecznym wizerunku
corki, ktory nie do konca zgodny jest z charakterem dziewczynki:
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Wersja pierwotna

Wersja ostateczna

02:49

Kobieta caluje Emilke w czo-
lo. Jedna reka trzyma Emilke,
w drugiej torbe podrézna.
Wchodza do kosciota. Trwa

03:57
Kobieta przypatruje si¢ ksiedzu.

— Spowiadam si¢ Bogu Wszech-
mogacemu i wam, bracia i siostry,

msza. Zajmujq miejsca.

04:00

Kobieta i Emilka siedzg w lawce
w niemal pustym juz koSciele.

0404 (zagadaé, przyciszy¢
wypowiedz wiernych — zwawo)
Na Emilke zerka rowiesnica.
Emilka posyla jej zadziorne
spojrzenie.

Moja wina, moja wina, moja bar-
dzo wielka wina. Przeto blagam
naj$wietszag Marie, zawsze dzie-
wicg, wszystkich aniotow i swig-
tych...

W wersji pierwotnej zabrakto opisu tej niewerbalnej sytuacji, kto-
ra rozegrata si¢ miedzy Emilka a jej rowiesnica, przez co charakter
Emilki nie zostalby w peini odzwierciedlony. Rolg audiodeskryptora
jest dostrzezenie znaczenia tego epizodu w kontekscie fabuly filmu
i portretu psychologicznego postaci oraz dobor whasciwych stow. Tak
skonstruowany opis pozwala na odwotanie si¢ do emocji odbiorcy,
na jego emocjonalne zaangazowanie i tym samym uaktywnienie zapi-
sanych w jego ciele przezy¢, co z kolei przektada si¢ na kontaminacje
wrazen zmystowych.

3.4. Jezyk opisu

Dyskurs naukowy wokoét audiodeskrypcji wiele uwagi poswigca
lingwistyce obrazu i jezykowemu kreowaniu obrazéw mentalnych (por.
Fix 2011). I tak wchodzacy w relacje pomigdzy obrazem a tekstem

audiodeskryptor porusza si¢ miedzy ,,ekspresyjnoscia” (Fix 2011: 312)
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a ,,surowoscia” (Fix 2011: 312) jezyka. Jesli przyjac¢ za Elsaesserem
i Hagenerem, iz wspotczesne kino to nie tylko medium reprezentujace
rzeczywistosc, ale forma zycia, nowa forma rzeczywistosci angazujaca
zmysly odbiorcow, to w dazeniu do audiodeskrypcji jako tekstu syne-
stetycznego, kompensujacego wrazenia wzrokowe, audiodeskryptor
winien poszukiwac stow plastycznych, obrazowych.

Wersja pierwotna

Wersja ostateczna

02:52

Kobieta nerwowo podnosi Emil-
ke, poprawia jej sukienke, zapi-
na marynarke.

- A kto jest najpickniejsza dziew-
czynka na $wiecie?

02:52Emilka naburmuszona.
Kobieta otrzepuje ja. * Zaglada
jej w twarz.

- A kto jest najpigkniejsza dziew-
czynka na $wiecie?

04:00
Kobieta i Emilka siedza w lawce
w niemal pustym juz koSciele.

04:04 (zagadaé¢, przyciszy¢
wypowiedz wiernych — zwawo)
Na Emilke zerka réwiesnica.
Emilka posyla jej zadziorne
spojrzenie.

05:04

Do gabinetu wchodzi Maria.
Kobieta niesmialo usmiecha sie.
Gospodyni odklada dokumenty.
Ignoruje Kobiet¢. Wychodzi.

05:04

Do gabinetu wchodzi Maria
(odglos drzwi; 05:07) — blon-
dynka okolo szesédziesiatki. Su-
rowa mina, wlosy ciasno spiete
w koczek, szary stréj. * Kobieta
spoglada na nia. Maria omija

09:17

Lazienka. Kobieta zapiera
poplamiong koszulg. Zamyslona
patrzy w lustro.

09:17
W lazience. Kobieta zapiera
koszule.®

Podnosi wzrok na swoje odbicie
w lustrze.
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Poprzez zmyst stuchu docieraja do odbiorcy niewidomego stowa pla-
styczne, sugestywne, ktore poteguja jego wrazenia, kazac cialu niemal
odczuwac emocje wpisane w filmowa fikcje i uruchamiajac percepcje
taktylng w rozumieniu de Kerckhove’a. Rowniez w przytoczonym po-
wyzej opisie pierwszych uje¢ filmu Laska widoczna jest plastycznosé
jezykowa opisu. Opis ten nie oddaje oczywiscie wszystkich elementow
widocznych za oknem, ale wykazuje cechy synestetycznosci jezykowe;j
rozumianej jako sprzezenie odrebnych kanatéw sensorycznych. Dyna-
mika opisu: ,,pociag sunie przez zielone pola” skontrastowana jest ze
spokojem mijanego przez pociag krajobrazu: ,,na waskiej szosie tylko
jeden samochod”. Z dydaktycznego punktu widzenia warto réwniez
podkresli¢ uwidoczniony w zestawieniu opisow poczatku filmu kontrast
w budowie zdan: Audiodeskrypcje nalezy zapisywa¢ w maksymalnie
prosty sposob. Tworcy polskich standardow audiodeskrypcji kieruja
do adeptow tejze formy przektadu nastepujace zalecenie: ,,Nie staraj si¢
przenies¢ catego obrazu w jednym zdaniu. Postaraj si¢ raczej niczym
rzezbiarz, ktory kazdym kolejnym ruchem dhuta wydobywa ksztatt,
ukazywac elementy obrazu kazdym kolejnym stowem, kazdym kolej-
nym zdaniem” (Szymanska, Strzyminski 2010: 31).

Zalecenie to uwarunkowane jest zarowno czesta w audiodeskrypcji fil-
mowej potrzeba zwieztosci, jak i dgzeniem do dynamizmu opisu, dajacego
odbiorcy poczucie relacji bezposredniej, co w kontekscie audiodeskrypcji
jako aktu synestetycznego pozwalajacego na taktylne postrzeganie obra-
z6w ma zasadnicze znaczenie. Budowanie opisu przy pomocy prostych
zdan pozwala takze na tatwiejsza rekonstrukcje umystowa opisywanego
obrazu, co stwarza mozliwo$¢ wyjscia poza odtwarzanie obrazow i po-
zwala na zanurzenie si¢ w przestrzeni projekcyjnej i filmowym $wiecie.

Podsumowanie

Przedstawiony artykul proponuje spojrzenie na audiodeskrypcje
jako na akt synestetyczny. Oznacza to przedefiniowanie roli audio-
deskrypcji, ktora wykracza poza kompensacje wrazen wzrokowych,
oraz stworzenie takiego opisu, ktéry wychodzi poza problem obrazéw
i widzenia. Spelienie wymienionych kryteriow mozliwe jest poprzez
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potraktowanie seansu filmowego jako dos$wiadczenia zmystowego,
ktore bazuje na przeréznych wrazeniach doznawanych przez cialo.
Doswiadczenie to ma swoj poczatek juz w samym wyjsciu do kina, co
oczywiscie podkresla role dostepnosci audiodeskrypcji jako praktyki
spotecznej. Z ruchliwej ulicy czy nasyconego hatasem centrum han-
dlowego trafia odbiorca do intymnej przestrzeni sali kinowej, zapada
si¢ w fotelu i uczestniczy w wydarzeniu, ktére ma charakter z jednej
strony kolektywny (blisko$¢ innych widzow), z drugiej za$ — bardzo
osobisty. Zanurzajac si¢ w przestrzeni projekcyjnej, odbiorca zanurza
si¢ jednoczesnie w filmowym $wiecie. Filmowe obrazy i emocjonalne
zaangazowanie widza uruchamiajg wzajemna zalezno$¢ i splatanie
zmyslow: styszenie ciszy sali kinowej skontrastowanej z gwarem miej-
skiej przestrzeni, dotyk materialnosci sali kinowej i fizyczna blisko$¢
innych widzow, stuchanie dzwickow, szmerow i muzyki filmowej
czasoprzestrzeni, doswiadczenia poprzez zmyst stuchu plastycznych,
sugestywnych opiséw ruchomych obrazow. Sensoryczne napigcie to-
warzyszace doswiadczaniu kina czyni audiodeskrypcje czyms$ wigcej
anizeli opisem umozliwiajagcym intelektualna rekonstrukcje filmowego
$wiata i pozwala na przezycie ,,nowej formy bycia w §wiecie”.
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Social dimensions of performance on the basis
of audio description of works of fine art

Audio description as a service for the benefit of blind people consists of an
audial description of visual content of a film or a painting. It represents an
intersemiotical variety of audiovisual translation, but is still underrepresented
in research literature and cultural institutions. Lately, however, there has been
a trend among German museums aimed at enabling blind art viewers to experi-
ence art by performing it in an extraordinary manner ( “art touch”). It turns out
that the aesthetics of performativity, previously reserved for theater studies,
can be transferred to the study of audio description, which emphasizes the
social and emotional-aesthetic character of translation for the blind and visu-
ally impaired. Audio description with its performative aspect is an example of
social translation — a translation service for a particular community.

Key words: audio description, performance, performativity, museum, blind

1. Audio description as a multimodal translation

Audio description is an intersemiotic type of audiovisual translation
(Jakobson 1971). In its initial stages, the process of creating audio
description is similar to that of written translation, because the text —
a translation —is created first. This text, in the case of written translation,
reaches the recipient in a printed form. However, the perception of
audio description does not take place on a written level — while initially
fixed in writing, ultimately it reaches the blind recipients in the form of
a listening text, which is presented by a speaker with a male or female
voice (Fandrych, Thurmair 2016, p. 380). Thus, the factor of orality,
indispensable for the reception of art, is inherent in audio description.
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This type of translation is one of the few available,' and at the same
time one of the most often used ways of enabling a non-heterogeneous
group of blind, birth-blind and visually impaired people to access art
in the broadest sense. In the context of translation services for the blind
and visually impaired, we are thus in a field of connections between the
written and the oral factors (Watrobinski 2018). The need to perform
certain actions, including the oral realization of the audio description,
indicates its active, dynamic and ‘lively’ character.

One of audio description’s synonyms — transmutation (Jakobson, op.
cit.) — suggests movement, change, a process that takes place within.
The already mentioned orality factor implies the uniqueness and vola-
tility of transmutation (Fandrych, Thurmair, op. cit., p. 381) that come
to light in one particular moment — in a unique and specific context.
The conditions under which blind art viewers perceive an art object
are due to the character of a museum visit itself, as well as technical
equipment, by means of which blind museum visitors are able to listen
to the audio description.

Changes that take place in the course of creation of an audio descrip-
tion are also reflected by the wide range of terms used to emphasize
the type of presentation and the mode of perception of audio descrip-
tion. Translational discourse knows several different terms that can
be used to describe audio description: descriptive interpreting?®, visual
interpreting® and image interpreting*. Not only are the references to
the oral implementation of audio description immediately apparent,
but they also bring to the fore the duality of this translation technique,
which gives priority to either the source or the target text, depending

! Theoretically speaking, a description written for blind people can be given using

the Braille script — but this does not actually belong to the practice in audio de-
scription for museums because of the time limit for the reception of a work of art.
By using the devices to listen to the audio description, all blind art viewers can
perceive a given work of art at the same time.

German Beschreibungsdolmetschen, http://www.kuvailutulkkaus.com/. Date of
last access: 1° of January 2020.

Ger. Sichtdolmetschen, https://www.srf.nu » syntolkning. Date of last access: 4™ of
January 2020.

Ger. Bilddolmetschen, https://sverigesradio.se/sida/artikel. aspx?programid=185&ar-
tikel=5467550. Date of last access: 4™ of January 2020.
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on the terminology used. The term Bilddolmetschen refers to the result
of audio description, which aims to create a mental image in the mind
of a blind art consumer (Seiffert 2005, pp. 67-86). This translation
process is clearly anchored in the cultural specifics (Hirvonen 2018,
p. 107), because it incorporates the degree of severity of the visual
impairment, as well as the time at which the given audio description
recipient lost their sight — those who have not seen from birth are able
to estimate the material of a dress much better than the color of that
dress. The associations with color can therefore be permeated by other
emotions, as opposed to those linked to surface structure: personal
impressions and events that blind or visually impaired art recipients
have experienced.

When it comes to the scientific approach to audio description, a di-
stinction must be made between audio description of works of fine art
and of films. Bernd Benecke defines transmutation as a partial translation
(Benecke 2014, p. 32). In this context, the German scholar speaks of
video description® which is not considered a new separate entity, but
rather is subject to atemporal restriction imposed by the original sound
(Benecke 2014, op. cit.). There is no reference to the essence of audio
description of works of fine art, which is a problem when conceptu-
alizing this type of description for the blind and visually impaired.
This, however, is a matter for anotherarticle®. Generally speaking, film
audio description is frequently studied within the field of translation
sciences (Chmiel, Mazur 2014), hermeneutics (Korycinska-Wegner
2018), pedagogy (Zabrocka 2014) and in social terms (Kiinstler 2014)
in Poland and Germany.

In the case of audio description of works of art, it is worth men-
tioning the research of Karolina Kesicka, a Polish Germanist, who
emphasizes the emotive nature of audio description and the process of
its creation (Kesicka 2014). The author speaks of the multimodality of
audio description that is intended for blind art viewers. Originally, the
image or sculpture in question are static, but the moment a blind per-
son listens to its audio description, the image thus described becomes

5

Ger. Filmbeschreibung.
There are no official guidelines for creating audio description of works of art both
in Poland and Germany.

6
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multimodal (Kesicka, op. cit., p. 53). In this light the author of the said
audio description can be characterized as an experienced mediator’
who, thanks to his or her autonomy and translational strategies used,
provides a solution for the perception of art permeated with experiences
(Kesicka, op. cit.). Robert Wieckowski speaks in a similar vein, pointing
to the unique nature of audio description of works of art (Wigckowski
2014) by referring to it as audio description of beauty®.

Here I would like to delve into the creation of audio descriptions
as presented by a school of Polish literary scholars. According to
Beata Jerzakowska audio description should not only reproduce vi-
sual elements that were originally inaccessible to the blind, but also
describe experiences and facilitate an artistic interpretation of what
happens to the sighted art recipient (Jerzakowska 2016). In this sense,
audio description is a carefully thought-out procedure with elements
of aesthetic intervention, which makes it a literary work based on
ekphrasis (Jerzakowska 2013, pp. 10-13). This can be illustrated with
the following statement:

“[The audio descriptions created] are intended to serve the blind
art recipients by offering them the opportunity to get to know
the given work of art and at the same time to have an aesthetic
experience.” (Jerzakowska 2016, p. 9)

The above quote suggests that the aesthetic experience that a work
of art provokes in the viewer must be taken into account. As the artic-
le goes on to explain, this can be achieved by naming emotions and
providing ready-made answers to the blind and visually impaired, but
also (or above all) by looking at audio description of works of fine art
as a translatorial action with social potential.

" Ger. Erlebnis-Vermittler.
8 Polish Audiodeskrypcja pigkna.
®  All translations made by the author of this article.
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2. Performing actions by delivering translations

Recently, there has been a trend in many German museums'® aimed at
enabling blind art viewers to experience works of art in an extraordinary
manner. Blind and visually impaired visitors are offered the opportunity
to feel a given work of art with their own hands, while simultaneously
listening to its audio description. This allows blind people to take charge
of their experience of perceiving art in its many forms.

The relationship between translation and action was sketched out
with the help of above considerations and the already mentioned re-
search literature. As early as 1984, Justa Holz-Maintdrri" introduced
the concept of translatorial action (Risku 1999, p. 107). In terms of
a social service, translation is meant for consumers (Risku, op. cit.,
pp. 108-109) who are unable to meet their own needs. As a result, they
rely on advice from experts — both translating and interpreting can
be described as expert actions that have a situational character: “We
recognize that the search for equivalents of single words, sentences
and texts falls short — only the overall situation lets us understand the
relevance, dynamics and the meaning of translation” (Risku, op. cit.,
p- 108) . Therefore, translation cannot be regarded as a separate entity.
It is always embedded into a certain context which determines its
importance, role and dynamics.

The so-called pragmatic turn (Risku, op. cit., p. 108) is closely
linked with translatorial action, which, although carried out mainly
in linguistic studies, has exerted a major influence on the translation
process itself. From this point on, the text, and thus the whole transla-
tion process, will be examined in its context as part of a complex and
communicative situation in which different actors'? perform different
roles (Holz-Ménttéri 1986, pp. 348-374). In the foreground is the search
for theoretical foundations of all actions carried out by translators — as
in the following quote:

1" For example: Landesmuseum Mainz, Stadtmuseum Simeonstift, Dialogmuse-

um gGmbH.

German-born Finnish translation scholar. She also developed the concept of mes-
sage carrier.

Ger. Handlungstrdger.

12
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“Translation is not regarded as a purely linguistic activity [...]
and [...] translators are not merely language mediators who
understand elements of a language and replace them with ele-
ments of another language. Their merit, therefore, lies in the
attempt to deliver to all translational acts of the translator [...]
a theoretical basis.” (Risku, op. cit., p. 108)

These are not just translational strategies and techniques chosen by
translators, but also what they achieve with their translations. So the
function of the actions made by translators must be taken into account,
and it must be pointed out that their translation work aims at the emer-
gence of functional products. Translators as clients can considerably
influence the reception of translation through their actions, because, if
necessary, they are offered the opportunity to play the role of the target
text producer and participate in communication (Risku, op. cit., p. 109).

The pragmatic turn has also forged a new direction in the study
and assessment of translations. With regard to the work provided by
translators as a professional service in favor of persons with external
needs", it is not only the words, but also relevant verbal and non-verbal
aspects which are scrutinized (Risku, op. cit., p. 109). Translation is
not a pure rendition of the source text in the target language. Rather,
it is complex act, which refers back to my introductory reflections on
the “liveliness” of audio description.

3. Performance and performative — meaning

Since translation is a way of taking action, it can be assumed that
translation, including audio description of works of fine art, has a per-
formative character and its performative aspects should be examined.
The below statement reflects the fact that museums which include au-
dio descriptions are sources of performative and cultural processes:

“Objects, such as museums, digital storytelling or development
aid, which were not considered directly suitable for cultural

3 Ger. Fremdbedarf.
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studies analysis, are now described as cultural phenomena only
thanks to an analysis oriented at performative processes” (Jirku,
Van Lawick 2012, p. 9).

The adjective performative is defined as follows: “involving an arti-
stic or acting performance; having the effect of performing an action”.'
It is in this context that the term speech act enters the picture, based on
John Austin’s speech act theory (Austin 1962), but also brought up by
John Searle (Searle 1969). According to this concept, speaking is an
intentional act that emerges within a speech act:

“To speak means to perform speech acts —acts such as setting up
allegations, giving orders, asking questions, making promises,
etc., and on abstract level acts such as pointing and predicat-
ing — and that the possibility of this acts is generally based on
certain rules for the use of linguistic elements and the execution
of this acts follows these rules.” (Searle 1982, p. 30)

The terms performativity and performance are related to the afo-
rementioned term performative. Performativity is seen as a category
that captures certain characteristics of actions and processes (Kasten,
Eming, Koch, Sieber 2000, pp. 44-45). The phenomenon of frequently
theatricalizing a visual art and equating it with an action and an event
is due to the so-called performative turn which has taken place in the
cultural sciences in the 1990s (Matussek 2004). It not only blurred the
boundaries between different art forms, but also began to investigate
text as a performance (Bohnsack 2007, pp. 200-212). The interest in
the action-oriented behavior has its origins in the physical presence
of the artists, who have searched for experiences which exposed their
bodies and psyches to extreme pain. By inflicting injuries on themse-
lves, they were able to experience their own psychological and physical
limitations, and they did that in the presence of an audience (Jappe
1993). The aim of that practice was to place the artists’ actions in
the presence of the public at the center of art, and to express the

14

Cambridge Dictionary: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/per-
formative. Date of last access: 13" of February 2018.
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belief that true works of art are created only in the moment of the
artists’ performance.

Performance, anoun related to the adjective performative, means a pro-
cess “through which a cultural event — such as the performance or reading
of a literary work — takes place situationally and uniquely” (Kasten and
others, op. cit., p. 45). In this sense, audio description of works of fine art
may be understood as a unique event conceived for blind recipients. Such
a definition does not exhaust the potential nor the ambiguity of performance:
“Performing, staging, implementation, producing, communicative action,
power, effectiveness are further possible paraphrases of this ambiguous and
versatile term, these are the characteristics that make it a ubiquitous, but
also a controversial term in various fields” (Jirku and others, op. cit., p. 11).

Comparing the nature of audio description with this view of perfor-
mance, the question arises as to whether audio description actually has
a unique character, because it is first recorded and then played back. In
this context, however, the decisive factor is the moment in which a ver-
bally realized description reaches the blind art recipient. The blind art
observer relies on the use of headphones, which mediate the delivery of
a situational description embedded into a specific context. However,
the list of repeatable acts to be listed is also a part of the oral realization of
the audio description, which is reflected in the clearly structured course of
the museum visit and pre-planned activities= aimed at blind art observers.

In the context of the social character of translation, the term sociolo-
gical turn (Angelelli 2014, p. 140), must be introduced. The sociological
turn, which has succeeded the performative turn, shifts the focus onto
the “dimension of expression of actions and events of action up to the
social staging culture” (Wolf 2012, p. 37). In recent years, translating
has been perceived as a social process whose constituents are closely
linked to sociopolitical issues (Wolf, op. cit., p. 38). Translation requires
transferability between two languages or two cultures, which cannot be
achieved without taking action.

Michaela Wolf'> emphasizes that the course of performative acts is
subject to institutional and social conditions (Wolf; op. cit., p. 40). Victor

15 Associate Professor at the Department of Translation Studies, University of Graz.

More information on: https://homepage.uni-graz.at/de/michaela.wolf/. Last date
of access: 20" of September 2019.
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Turner and his model of social drama (Wolf, op. cit., p. 42), on the other
hand, represent the effects of the performative turn. In this model, social
actions are understood as rituals and performances, whereby Turner uses
the full range of meanings of the term perform, which means “to finish,
to make, to form [...]” (Franz, Kalisch 2000, p. 290). The translation
process involves actors who translate, form, execute and finally finish
entire tasks (Wolf, op. cit., p. 43). Only through performative acts the
cultural and social transgressions that make a translation possible may
arise. The participants in a performative event are active in a social
network and integrated into a complex reference structure (Wolf, op.
cit., p. 44). This can be transferred to the theater-scientific model of
performativity and its manifestation in audio description.

4. Audio description as a social play

Building on J. Austin’s view of performative utterances, German
theater scholar Erika Fischer-Lichte introduces her concept of per-
formance — artistic performance (Fischer-Lichte, 2014, p. 34): “The
space of the performance, an art gallery, points to the institution of art,
which acts as a framework within which the performance is performed
by those involved” (E. Fischer-Lichte, op. cit., p. 34). In the context of
audio description, these participants are the blind recipients, speakers
who read out the text of an audio description, and the museum staff who
accompany sight-impaired visitors. They have a significant impact on
the whole translation process. They finalize the translation process by
listening to the audio description and taking specific actions to access
a work of art.

Fischer-Lichte also points out the change in research perspective
which took place in the 1990s. It was then thatthe metaphor of culture
as performance was coined, whereby the concept of performance was
re-conceptualized by including physical actions (Fischer-Lichte, op.
cit., pp. 42-46). Referring to Max Hermann’s view of the relationship
between actors and spectators, Fischer-Lichte defines the concept of
performance — staging of a play — for which the physical co-presence
of actors and viewers is indispensable: “For a performance to take
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place, actors and spectators must stand for a certain amount of time in
one place and do something together” (E. Fischer-Lichte, op. cit., p. 89).
Viewers are no longer seen as detached observers of actions performed
by actors on stage. The physical co-presence of actors and viewers is
regarded as a relationship of co-subjects: “The viewers are considered
players who contribute to the performance through their participation
in the play, i.e. their physical presence, their perception, their reactions
[...]. The performance happens between actors and spectators, as it
is produced by them together” (E. Fischer-Lichte, op. cit., p. 83).

However, it should be emphasized that the resulting performance
has a temporary character: “The community that was created through
these common actions is not to be understood as ‘fictional’, but one that
has emerged from a social reality — a social reality that, unlike other
social communities, had only a brief existence” (E. Fischer-Lichte, op.
cit., p. 90). The community formed within a performance disappears
the moment the common actions come to an end.

Similar process takes place in the context of audio description, which
is read out first, passes through the auditory canal to blind recipients,
and then evokes certain emotions. Moreover, blind art viewers and the
museum staff also interact. It has to do with confronting the painting,
as well as the speaker’s voice.

The term co-producer'®, which appears in Fischer-Lichte’s study
(Fischer-Lichte, op. cit., pp.64-73), can also be applied in the context
of audio description. Blind art viewers can be viewed as co-creators,
who participate in the design of the performance to varying degrees
and in different ways. To join in, they are invited by the targeted sta-
tements to touch a piece of art or to smell one of the elements present
in the painting, for example an incense. According to the aesthetics of
performativity, the essence of the museum is based on the participation
of an art recipient. The direct sensual experience created by the concept
of open museum space and the collection of art on display recreates
memory and constructs a narrative that in turn affects the emotional
and aesthetic experience of the blind and visually impaired. The mu-
seum exhibition, which enters into a direct dialogue with the recipient

16 Ger. Miterzeuger.
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through the use of a range of sensual references, triggers the recipient’s
senses so that he or she is interacting with a work of art and is capable
of having an aesthetic experience.

Fischer-Lichte also points out that a performance becomes a social
event because it is transformed by viewer participation (Fischer-Lichte,
op. cit., pp. 82-85). If the content of audio description reaches blind
recipients, a social event occurs. Blind art viewers react and act by
experiencing art and performing certain actions. Moreover, it has to be
said that a group of peoples always creates a social situation. This is why
Fischer-Lichte also talks about community (Fischer-Lichte, op. cit., pp.
82-101) in the context of artistic and aesthetic events, a term which can
be used in the context of audio description. Blind recipients of audio
description are invited to join the world of art and aesthetic experiences.

Curators, who oversee the communication between a work of art and
blind recipients, play a large role in shaping the museum community.
As Barbara Cyrek notes, the consumer cannot be left alone with the
artifact without an appropriate commentary (Cyrek 2018, p. 54).

In summary, transmutation is interconnected with theater studies,
translation studies, social sciences and literature studies. Referring
to the topic of the article, audio description is an example of social
translation — a translation service for a particular community, which
in itself is not a revolutionary statement. However, locating audio
description within the question of performativity, so far reserved ma-
inly for theater studies, produces new insights. The social character
of audio description stems from the aesthetics of performance, which
evoke the sense of belonging to a community of blind art viewers and
removes the distance between the work, the author and the consumer.
It also seems reasonable to say that if audio descriptions were made
with regard for the performative aspects of translations, they would be
better suited for the needs of blind people. In also has to be said that
both the interest in such audio descriptions and the demand for them
have increased considerably in the recent years — this can be seen in the
performances conceived for blind art recipients, which are beginning
to be commonplace in Germany.'” In addition, applying the concept

7 An exhibition with audio description is planned in Berlin. Blind art recipients
will be given the opportunity to use their touch sense to get to know a given
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of performativity to audio description of works of art is a voice in the
dispute regarding the emotionalization and subjective nature of audio
description in general (Watrobinski 2018, 2019).
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Polska rockowa grupa muzyczna Skaldowie
i jej rola w procesie kulturotworczym NRD

The Polish Rock Band Skaldowie — its Influence at and Role in the Culture-
forming Process in the German Democratic Republic

This paper considers the role and influence that the group Skaldowie, one
of the most popular rock groups of the 60s and 70s in Poland, played for the
culture-forming process in the German Democratic Republic in this for the
Eastern Europe generally uneasy time in the second half of the 20" Century.
As the starting point, the article provides the brief overview of the political
situation and describes the specific features of the political system in the GDR,
including the impact of censorship on music and the social role of music in
the GDR per se.

key words: censorship; the German Democratic Republic; Rock Band Skal-
dowie; music; politics
stowa kluczowe: cenzura; NRD; grupa rockowa Skaldowie; muzyka; polityka

1. Wstep

Tytul niniejszego artykutu, Polska muzyczna grupa rockowa Skaldo-
wie i jej rola w procesie kulturotworczym NRD, moze dziwi¢, poniewaz
Niemiecka Republika Demokratyczna nie jest z pewnos$cig pierwszym
skojarzeniem, ktora nasuwa si¢ w zwigzku z tym zespotem. Grupa
Skaldowie znana jest polskiej publiczno$ci na wicksza skale przede
wszystkim z kilku przebojow, ktoére w latach 60., 70. i 80. $piewane
byly w catej Polsce, a ktore wciaz jeszcze cieszg si¢ duzg popularno-
$cig (por. Icha 2005: 75). W niniejszym artykule chciatabym przypo-
mnie¢ 6w epizod w karierze muzycznej zespotu, przypadajacy na lata
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1970-1975, ktory wydaje si¢ by¢ juz od dawna zapomniany, mimo
ze zardwno po stronie polskiej', jak i niemieckiej’, wydawane sa ptyty
zawierajace archiwalne nagrania z tego okresu, a przede wszystkim
przedstawi¢ wptyw, jaki obecno$¢ zespotu w NRD w tamtym okresie
wywarla na rozwdj kultury muzycznej tego kraju.

2. Sytuacja polityczno-kulturowa w NRD — cenzura
jako narzedzie dyktatorskiego aparatu wladzy.
Odrzucenie zachodniej kultury muzyki i tanca

Jednym z poje¢, ktore budzi bezposrednie skojarzenia z komuni-
styczng dyktaturg bloku wschodniego, ktorego NRD takze byto czgscia,
jest ,,cenzura”. W latach 1949-1990 podlegata jej w zasadzie kazda
gataz kultury. Otto Grotewohl, niegdysiejszy kanclerz NRD, wyglosit
w 1951 roku nastepujace stowa: ,,Literatura i sztuki plastyczne podpo-
rzadkowane sa polityce” (Grotewohl cyt. za Der Spiegel 43/1951: 30).
To samo dotyczy¢ miato muzyki, teatru, opery i architektury. Skutki
dyktatorskiej wtadzy dato si¢ odczu¢ juz w pazdzierniku 1950 roku
po wystawieniu sztuki Rustan i Ludmita pod kierownictwem Ernesta
Legala w Ostberliner Staatsoper. Sam Legal, ktory w latach 1945-1952
penit funkcje dyrektora, a w latach 1947-1951 rezysera we wspo-
mnianej operze, zostal bezposrednio dotkniety przez represje, chociaz
Socjalistyczna Partia Jedno$ci Niemiec (SPJN) pierwotnie zezwolita
na wystawienie sztuki:

The SED thus appeared to adopt an initial position of support,
or at least noninterference, but was soon forced to take action
against Legal. The Soviet newspaper ,,Tdgliche Rundschau*
published an article attacking a Staatsoper production of Glinka’s
Ruslan und Ludmilla on 19 November 1950, lambasting Legal
in particular (Calico 2008: 117-118).

! Por. Skaldowie, German Radio Sessions vol. I 1970-1971, Kameleon Records,
2017 oraz Skaldowie, German Radio Session vol. Il 1973-1976, Kameleon Re-
cords, 2019.

2 Por. Skaldowie, Die Skalden — Die grossen Erfolge, AMIGA, 2007.
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W latach 1946-1950 Otto Grotewohl peinit takze funkcje prze-
wodniczacego SPIN, jedynej wptywowej partii, ktora sprawowata
faktyczng wtadze w NRD (por. Bender 1992: 28-29). Jego bezposredni
nastepca, Walter Ulbricht, byt podobnie jak Grotewohl zdecydowanym
przeciwnikiem zachodnich wptywow, ktorymi z kolei zafascynowana
byta mlodziez NRD. Podczas jedenastego posiedzenia komitetu cen-
tralnego SPJIN, ktore odbyto si¢ w roku 1965, po kilku latach wzgledne;j
akceptacji ukochanej przez mlodziez muzyki rockowej i bigbitowej,
wyrazit on swoje zdecydowane poglady tymi stowy: ,,Czy naprawde
musimy kopiowac¢ kazdg szmire, ktora przychodzi z Zachodu? Mysle,
Towarzysze, ze z monotonig tego je, je, je 1 tym, jak si¢ to tam wszyst-
ko nazywa, pora nareszcie skonczy¢” (Ulbricht cyt. za Der Spiegel
19/1967: 168). Wspomniane przez Ulbrichta wykrzyknienie ,,je, je, je”
byto nawigzaniem do stow piosenki brytyjskiego zespotu The Beatles
pod tytutem She loves you, w ktorej to wtasnie daje si¢ owe wykrzyk-
nienie ustysze¢. To glgbokie zaangazowanie rzadzacych w sprawy
muzyki ma swoje historyczne uzasadnienie. W dziele Europdische
Musik in Schlaglichtern (1990) czytelnik natyka si¢ na jasne stwier-
dzenie, ze muzyka i polityka od zawsze byly ze soba $cisle zwiazane.
Ten wzajemny stosunek zaleznos$ci opisany zostal nastgpujaco:

Muzyka byta od zawsze czgsécig polityki i w ramach struktury
wiladzy shuzyla przede wszystkim jako $rodek panskiej reprezen-
tacji. W 20. wieku relacja muzyki i polityki zyskata szczegolne
znaczenie, poniewaz wpltyw polityki na rozwdj sztuki stal si¢
o wiele bardziej drastyczny niz kiedykolwiek (Schnaus 1990:
414-415).

Opis ten odnosi si¢ wprawdzie do muzyki klasycznej w znaczeniu
muzyki powaznej, ktora przez stulecia byta obecna w polityce kul-
turalnej wielu krajow i ktoéra stanowita takze czynnik wspierajacy,
jak rowniez reprezentujgcy, mozna jednakze przypuszczaé, ze rzad
NRD widziatby w takiej roli chetnie takze muzyke rozrywkowa. Aby
mogta ona jednak spetnia¢ funkcje reprezentacyjna, konieczna bytaby
zgodnos¢ koncepcji muzycznych zarowno ze strony rzadzacych, jak
i muzykow. Te r6znily si¢ jednak od siebie, gdyz posrod muzykow,
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a w szczegolnosci muzykujacej mlodziezy, zachodnie wptywy jawity
si¢ jako atrakcyjne; rzadzacy zas, o czym wspomniatam wyzej, byli
wobec nich bardzo niechetni.

Tendencja zdecydowanego odrzucania przez rzad wplywéow zachod-
nich w kontekscie kulturowym data si¢ wyraznie zauwazy¢ jeszcze kilka
razy, mi¢dzy innymi dwa lata p6zniej, w maju 1967 roku, gdy z nakazu
funkcjonariuszy SPJN zostaly nagle odwotane wszystkie zapowiedziane
na najblizszy czas wydarzenia z muzyka jazzowa w roli gtéwnej. Ani
amerykanskiemu trebaczowi Carmellowi Jonesowi, ani frankfurckiemu
kwintetowi Alberta Mangelsdorffa, ani tez holenderskiemu The Dutch
Swing College Band nie dano szansy na zaprezentowanie swojej muzyki
publicznosci wschodnioniemieckiej, mimo ze w momencie ogloszenia
decyzji o odwotaniu koncertow bilety byty juz wyprzedane, co tylko po-
kazuje kolejny raz, ze arty$ci zachodni cieszyli si¢ wsrod mieszkancow
NRD duza popularnoscia (por. Schnaus 1990: 414-415). Wydarzenie
to bylo demonstracja sity partii rzadzace;.

Walter Ulbricht opisywat jazz, a wiec typowo zachodni gatunek
muzyczny, jako ,,dekadencki”, kultur¢ zachodnig za$ jako ,kulture
matp”, ktérej nalezy za wszelka cene unika¢, by sie nie zarazi¢ (por.
Schnaus 1990: 414-415). Postawa Ulbrichta zdradza konsonans jego
strachu i1 szacunku wzgledem jazzu — ma to jednak swoje uzasadnienie.
Muzyka, ktora podbijata wowczas $wiat, a do ktorej zaliczat si¢ takze
jazz, brzmiata energicznie i byta dla stuchaczy zrodtem pozytywnej
energii. Fakt ten nie byt chetnie widziany posrod rzadzacych — wszak
ten, kto odznacza si¢ checig zycia i pelen jest rado$ci i1 energii, nie da
si¢ tak tatwo zniewoli€. Jazz jest takze gatunkiem wptywowym, ktory
wplynatl w pewien sposob takze na muzyke powazna:

Bunt wymierzony w tradycyjna, mieszczanska kulture i kon-
cepcje tzw. muzyki klasy $redniej wptynat korzystnie na odbior
jazzu, ktory po pierwszej wojnie Swiatowej niejako na skutek
rozprzestrzeniajacej si¢ amerykanizacji stat si¢ znany w Euro-
pie i ktory wzbudzit kontrowersje wsrod wielu kompozytorow.
Nikt nie przypuszczat jednak, ze jazz w takim stopniu wptynie
na ksztaltowanie si¢ muzyki powaznej (Schnaus 1990: 414-415).
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Wiele mowigce jest rowniez to, ze w zestawieniu Meilensteine der
Musik (1991) to wlasnie jazz wraz z brytyjskim zespolem The Beatles
znalezli si¢ jako jedyni przedstawiciele muzyki rozrywkowej tuz obok
znanych przedstawicieli muzyki klasycznej (por. Neunzig 1991: 728-
737). To pokazuje, jak niezwykle zubazajaco wptywaty na kulture
muzyczng dziatania Ulbrichta i SPJN majace na celu odizolowanie
spoteczenstwa od kultury zachodnie;j.

Anty-wschodnia retoryka uderzyta takze w taniec. Rock’n’Roll,
najpopularniejszy wowczas taniec na Zachodzie, zostat w NRD zaka-
zany (por. Nijdam, Arbor 3/2010: 122). Byt on zdaniem rzadzacych
zbyt frywolny, a fakt, Ze nie tanczy si¢ go razem w tradycyjny sposob,
ktory zaktada, ze to mg¢zezyzna prowadzi kobiete, widziany byt przez
SPJIN jako niechciana i niepozadana kobieca emancypacja (por. Wurschi
2007: 51). By ztagodzi¢ wsrod obywateli zal po utracie Rock’n’Rolla,
zaproponowano im stworzony specjalnie na t¢ okolicznos¢ rodzimy
taniec o wdzigcznej nazwie /ipsi, ktora wywodzi si¢ z tacinskiej nazwy
miasta Lipsk (por. Taubert: Spiegel online). Wysitki rzadu, by tancza-
cym zaproponowac¢ cos, ich zdaniem, lepszego niz ,,zachodnia zaraze”
(Der Spiegel 19/1967) stosunkowo szybko zakonczyly sie niepowodze-
niem. Taniec /ipsi zwyczajnie nie spetiat oczekiwan spoleczenstwa,
a w szczegdlnosci mtodziezy, ktora kochata Presleya i Rock’n’Roll,
i chciala by¢ czgscig zachodniej kultury (por. Wiener 2014: 173). Moz-
na by wskaza¢ jeszcze wiele zdarzen tego rodzaju, jednak konkluzja
nasuwa si¢ jedna: wszystkie podobne zabiegi rzadzacych miaty na celu
oddzielenie obywateli NRD od wptywow zachodnich, a apogeum owych
dziatan nastgpito, gdy w 1961 wzniesiony zostat mur berlinski, ktory
na wiele lat podzielit kraj — rowniez fizycznie.

Jesli chodzi z kolei o cenzure, nie mozna nie wspomnie¢ o tym,
ze jej skutki odczuwalne byty dla mieszkancoéw NRD, w tym réwniez
dla rodzimych artystow. Z racji tego, ze w niniejszym artykule to
wlasnie muzyka odgrywa gtdwng role, chciatabym skupi¢ sie gle-
biej na cenzurze wlasnie w kontekscie muzyki. Sytuacja muzykoéw
i tancerzy w NRD nie nalezata do tatwych — niewystarczajace byty
bowiem checi ani nawet talent, gdyz kazdy, kto zapragngl zajmowac
si¢ muzyka lub tancem zawodowo i w zwiazku z tym czerpac z tego
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finansowe korzy$ci, winien byt legitymowac si¢ albo tytutem muzyka
zawodowego, a wigc absolwenta Akademii Muzycznej, albo zdaé
specjalny panstwowy egzamin. Wymagania te zostaty bardzo wyraznie
sformulowane w zarzadzeniu regulujacym wiasnie zasady dziatalnosci
muzycznej i tanecznej (por. Anordnung 1953). Pierwotnie odnosito si¢
ono wylacznie do tzw. muzykéw zawodowych, jednak z czasem jego
przepisy ulegly ztagodzeniu i wladze postanowity dac¢ szanse¢ na pu-
bliczne dzielenie si¢ swoimi zdolnosciami takze muzykom i tancerzom
amatorom. Warunkiem legalnego wystepowania byto jednak posiadanie
specjalnego pozwolenia — utracenie go byto tozsame z otrzymaniem
zakazu publicznych wystepoéw (por. Lilienthal 2002: 4).

Jesli za$ chodzi o rynek muzyczny, to byt on zmonopolizowany
przez jedyng uznawang wowczas wytworni¢ ptytowa AMIGA, ktora
miata moc decydowania o tym, ktore produkcje muzyczne powinny
si¢ ukazac¢; byta takze w posiadaniu licencji na wydawanie wybranych
produkcji zachodnich. Jorg Stempel, niegdysiejszy rzecznik wytworni,
podkresla jednak, ze wbrew obiegowej opinii AMIGA nie byta podpo-
rzadkowana SPJN, a przynajmniej nie az tak, jak powszechnie myslano
(por. G. Leue 2019).

3. Na przekor SPJN — rozwaoj kultury muzycznej
w NRD wsrod mlodziezy

Bez watpienia nalezy podkresli¢, ze mimo licznych trudnosci oraz
cenzurujacych dziatan rzadu kultura muzyczna NRD wciaz si¢ roz-
wijala. Z poczatkiem lat 60. powstato wiele bigbitowych zespotow
muzycznych, migdzy innymi Diana Show Quartett, The Butlers czy
Sputniks, ktore nalezaty do najwazniejszych przedstawicieli tego ga-
tunku muzycznego w NRD. Jeszcze w okresie sprawowania rzagdow
przez Waltera Ulbrichta wydane zostato zezwolenie na instrumentalne
wykonywanie muzyki rockowej i bigbitowej —nakaz pominigcia tekstu
w wykonaniu byt zabiegiem celowym — dzigki temu utwor tracit nieco
swego zachodniego kolorytu, gdyz teksty pisane byty naturalnie w j¢-
zyku angielskim, a w NRD $piewac po angielsku nie mozna byto (por.
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Oehmsen). Grano wigc utwory The Rolling Stones, The Beatles i innych
zespolow, ktore byty woéwcezas popularne w srodowiskach miodziezo-
wych. Poniewaz utwory zachodnie grane byly wylacznie w wersjach
instrumentalnych, powstata pewna muzyczna luka, ktorg postanowili
zapehi¢ lokalni artysSci, tworzac swoja wlasng muzyke, czesto wraz
z tekstami, ktore podlegaty surowej cenzurze. W latach 60. na scenie
muzycznej w NRD pojawiali si¢ kompozytorzy i zarazem teksciarze,
ktorzy sami wykonywali swoje utwory. Dopoki ich teksty nie staty
w opozycji do uprawianej przez SPIN polityki, dopoty ich autorzy nie
musieli obawia¢ si¢ cenzury. Na scenie NRD oprocz przedstawicieli
tej grupy pojawiali si¢ takze piosenkarze, ktorzy tylko wykonywali
napisane dla nich przez lokalnych tworcéw utwory, przy czym teksty
tych utworow byly tekstami zdecydowanie lekkimi — nie poruszaty
zadnych spornych czy kontrowersyjnych kwestii, nie lezaly tez wiec
w kregu zainteresowan cenzorow. Ta pewnego rodzaju ptytkos¢ owych
tekstow nie wynikata jednak w Zadnym razie z niezdolnos$ci autorow
do stworzenia tekstu bedgcego na wysokim poziomie literackim — byli
oni wszak uznani w §wiecie literackim. Dla przyktadu, wiersze Jensa
Gerlacha zostaly wydane obok wierszy Bertolta Brechta w antologii
pt. Lyrik der DDR (1974). Jednak teksty pisane na potrzeby wykona-
nia scenicznego pozbawione byly dwuznacznosci i skomplikowanych
tresci, ale wylacznie z racji $wiadomej decyzji ich autoréw. Podsumo-
wujgc zatem sytuacje kulturalng w dziedzinie muzyki w NRD mozna
stwierdzi¢, ze scena muzyczna byta wprawdzie zywa, ale nieszczegolnie
zroznicowana. Z tego wzgledu z ramienia rzadu podjete zostaty kroki,
majace na celu jej ubogacenie, jednak tylko w takim zakresie i w takiej
formie, ktora nie stataby w sprzeczno$ci z partyjnymi zatozeniami.
Wazne bylo réwniez to, by sfera ta w dalszym ciagu podlegata rzado-
wej kontroli.

W wywiadzie, ktory udato mi si¢ przeprowadzi¢ w maju 2018 roku,
Bernd Maywald, bedacy jednym z najbardziej znanych autorow tekstow
w NRD, a ktory zarazem zgodzit si¢ by¢ moim rozmoéwcg, zrekonstru-
owatl nieco przebieg wydarzen sprzed kilkudziesi¢ciu lat, dotyczacych
realizacji wspomnianej powyzej rzadowej idei:

Po6zna jesienig 1965 roku odbyto si¢ jedenaste posiedzenie czton-
kéw SPIN (Socjalistycznej Partii Jednosci Niemiec), na ktérym
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miato si¢ odby¢ konsylium dotyczace kwestii gospodarczych.
Z nieznanych mi powodow na krétko przed rozpoczgciem
zrezygnowano z pierwotnie zaplanowanego tematu, musiano
wigc znalez¢ inny w zastgpstwie — postanowiono wigc skupi¢
si¢ na kulturze. Postanowienia, ktore wowczas zapadty, odnosity
si¢ przede wszystkim do muzyki rozrywkowej, nie wytaczajac
muzyki tanecznej, bigbitowej, a takze rockowej. Wydano zalece-
nie, by radio udostgpnito wigcej niz miato to dotychczas miejsce
nagran utworow (przede wszystkim niemieckich), ktore miaty
by¢ nastepnie wydane na ptytach, a takze prezentowane na kon-
certach i podczas przedstawien tanecznych. Utwory rodzimych
kompozytoréw z tekstami lokalnych autorow, komponowane
ipisane z przeznaczeniem dla tutejszych artystow, stanowi¢ mia-
ty 60% wszystkich utwordw, pozostata zas cz¢s¢ pokry¢ miaty
utwory zachodnie. Ustalenia okazaty si¢ jednak poczatkowo
niemozliwe do zrealizowania, gdyz utworéw rodzimych byto
zwyczajnie zbyt mato. Ustalenie takiego stosunku ilo§ciowego
tytutow niemieckich do muzyki zachodniej spowodowane byto
checig zdyskredytowania muzyki zachodniej, wkradajacej si¢
do NRD w kompozycjach The Rolling Stones czy The Beatles,
a nastepnie wykluczenia jej. Nalezato jednak zaproponowaé
stluchaczom co$ innego w zamian. My oczywiscie si¢ z tego
$miali$my, poniewaz byto to w najwyzszym stopniu prowincjo-
nalne zadanie, kompletny nonsens. Tak rozpoczeto si¢ wystanie
zaproszen migdzy innymi do zespolow polskich, co odbywato
si¢ prawdopodobnie za posrednictwem Dyrekcji do spraw
koncertow i wystepow goscinnych (Konzert- und Gastspieldi-
rektion) krajow sasiednich lub w podobny sposob. I tak oto od
1970 roku poczawszy, Skaldowie zaczeli pojawiac si¢ w NRD.
Wraz z pojawieniem si¢ kompozycji zza wschodniej granicy
rosto wsrdd niemieckiej publicznos$ci takze zainteresowanie
warstwa tre$ciowg tekstow, przy czym my, tek$ciarze, mielismy
prawo tworzy¢ nasze wlasne teksty z nieco wigksza glebia,
zupetnie niezaleznie od faktu, Ze juz polskie teksty stworzone
dla Skaldow, Czestawa Niemena, Maryli Rodowicz czy ABC
z racji swojego wysokiego poziomu literackiego oznaczaty dla
autoréw niemieckich spore wyzwanie.?

3
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Bernd Maywald jest jednym z autorow, ktorzy poprzez swoje teksty,
w tym niemieckie wersje tekstow tworzonych dla polskich wykonaw-
cow, takich jak Skaldowie czy inni, oraz artystow z Wegier, Butgarii czy
niegdysiejszej Czechostowacji, umozliwil im podbicie serc niemieckie;j
publicznosci. W dalszej czgsci niniejszego artykutu checiatabym jednak
skupi¢ si¢ przede wszystkim na twoérczosci zespolu Skaldowie. Jaka
byta jego rola w procesie kulturotwérczym NRD? Jak przyczynit si¢
on do ubogacenia wschodnioniemieckiej kultury muzyczne;j?

4. Skaldowie w NRD

Jezeli chodzi o typ, muzyka prezentowana przez zesp6t Skaldowie byta
mieszkancom NRD juz od dawna znana. Zupelnie nowa byta jednakze
jakos¢ prezentowanych przez nich tekstow, bedacych tekstami poetycki-
mi, a takze wysoki poziom muzyczny ich kompozycji. Grupa Skaldowie
odrdzniata si¢ od popularnych wowczas niemieckich zespotow, takich
jak Scirocco, Bayon, Modern Septett czy Klosterbriider rowniez tym,
ze tworzona byta i jest nadal przez profesjonalnych muzykow, ktorzy
swoje zdolnos$ci doskonalili w krakowskim liceum muzycznym, a bracia
Andrzej i Jacek Zielinscy takze na krakowskiej Akademii Muzyczne;j.
Andrzej Zielinski, ktory od przeszto pigédziesigciu lat jest liderem
grupy, a takze jej zalozycielem, jest takze kompozytorem znakomitej
wigkszo$ci wszystkich utworow stworzonych przez Skaldow. Jako
kompozytor jest znany nie tylko w Polsce, ale takze w USA, gdzie przez
pewien czas mieszkat. Jego kompozycje odznaczaja si¢ obecnoscia
elementow, ktore charakterystyczne sg raczej dla muzyki klasycznej, jak
np. kwartet smyczkowy czy tez trabki, i takimiz aranzacjami. Andrzej
Zielinski w swoich kompozycjach inspirowat si¢ jazzem, a takze
muzyka goralska i te inspiracje daja si¢ slysze¢ w wielu utworach
(por. Icha 2005: 268-286). Z kolei teksty, co zostato juz wspomniane,
nalezg do liryki i stworzone zostaty przez polskich poetow, takich jak
Agnieszka Osiecka, Andrzej Jastrzgbiec-Koztowski, Leszek Aleksander
Moczulski czy Ewa Lipska. Fenomen zespotu polegat na przedstawieniu
znanego juz rodzaju muzyki w sposob calkowicie odmienny i nowy.
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Poprzez swoja tworczos¢ dowiedli, ze rozrywka w zadnej mierze nie
musi wyklucza¢ wysokiego poziomu zarowno na plaszczyznie mu-
zycznej, jak 1 tekstowe;.

Zanim przejde do przestawienia przyktadu takiego tekstu chciatabym
nadmienic, ze podczas pobytow w NRD Skaldowie prezentowali swoje
utwory w jezyku niemieckim, co stanowito nie lada wyzwanie nie tylko
dla braci Zielinskich*, ktorzy sa gtdéwnymi wokalistami w zespole, ale
takze dla pozostatych cztonkow, speliajacych w zespole nie tylko
role muzykow, ale takze $piewajacych niejednokrotnie w chorkach.
W wywiadzie Andrzej Zielinski zdradzit mi, ze zarowno on, jak i jego
brat, Jacek Zielinski, opuscili szkotg z catkiem dobrg znajomoscia
jezyka niemieckiego — z tego powodu postawione przed nimi zadanie
zaspiewania swoich utworow w jezyku niemieckim okazato si¢ w petni
wykonalne. Dodatkowo przy okazji organizowania koncertu czy tez
sesji nagraniowej w studio nagraniowym w Niemczech obecny zawsze
byt kto$, kto petnit funkcje doradczo-korygujaca w zakresie poprawne;j
wymowy przez muzykow.’

Jako przyktad chciatabym przedstawi¢ utwor, ktorego polski tytut
nosi nazwe Noc w Krakowie. Niemiecki tytut tego utworu to Funkelnde
Nacht. Tekst polski powstal w 1966 roku pod piérem jednego z naj-
bardziej znanych i uznanych krakowskich poetow, Leszka Aleksandra
Moczulskiego.® Tekst niemiecki zostat z kolei napisany w 1970 roku
przez Bernda Maywalda.” W znakomitej wigkszosci przypadkow
proces ttumaczeniowy utworow wygladal nastepujaco: tekst polski
thumaczony byt jeszcze w Polsce na jezyk niemiecki przez germanistow,
ktorych tozsamos¢ nie jest znana, a nastepnie w Niemczech Wschod-
nich z otrzymanego ttumaczenia literalnego powstawat tekst poetycki.

4 Zesp6t Skaldowie tworzy obecnie szesciu muzykow: bracia Andrzej (instrumenty

klawiszowe, $piew) i Jacek (trabka, skrzypce, $piew) Zielinscy, Konrad Ratynski
(gitara basowa), Jerzy Tarsinski (gitara elektryczna), Jan Budziaszek (perkusja)
i Grzegorz Gorkiewicz (instrumenty klawiszowe). Oprocz Grzegorza Gorkiewi-
cza wszyscy pozostali cztonkowie brali udziat w wystepach zespotu w NRD. An-
drzej Zielinski jest takze liderem i zatozycielem zespotu.

Autoryzowany wywiad z Andrzejem Zielinskim z dnia 8.02. 2018.

L. A. Moczulski, Cafa jestes w skowronkach i inne piosenki oraz piesni z muzykq
krakowskich kompozytorow, Krakow 2013, s. 37.

Autoryzowany wywiad z Berndem Maywaldem z dnia 3.05. 2018
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Dodatkowym utrudnieniem, o ktérym nie sposob nie wspomnie¢, byt
fakt, ze otrzymany tekst w niemieckiej wersji nie tylko musiat spet-
nia¢ wymogi estetyczne i dorownywac poziomem literackim tekstowi
polskiemu, ale oprocz tego musiat by¢ takze mozliwy do zaspiewania
i jednoczesnie dopasowany syntaktycznie do powstatej juz pierwotnie
dla polskiej wersji jezykowej tekstu linii melodycznej. W obu wypad-
kach, niezaleznie od kolejnosci powstawania wersji jezykowych tekstu,
nie mozna wigc méwic¢ o thumaczeniu sensu stricto, gdyz w powsta-
waniu tekstu docelowego miato udziat kilku autoréw, a nie, tak jak
w tradycyjnym thumaczeniu, dwoch — autor tekstu zrodtowego, innymi
stowy oryginalnego, oraz autor tekstu docelowego, czyli thumaczenia.®
Sam Maywald, co nalezy podkreslic w kontekscie jego dziatalnosci
zawodowej jako autora wielu tekstow muzycznych na bardzo wysokim
poziomie, zarowno dla rodzimych wykonawcow, jak i dla zespotow
i wykonawcow zza wschodniej granicy zaproszonych podobnie jak
Skaldowie do NRD, jest postacig bez watpienia nietuzinkowa. Ukon-
czywszy studia na kierunku Budowa maszyn pracowat przez rok w za-
wodzie jako technolog silnikow odrzutowych, rownocze$nie jednak
rozwijal swoje zainteresowania zwigzane z branza filmowa i juz od
1959 roku stato sie to jego gtdwnym zajeciem zawodowym — w branzy
tej rozpoczal pracg najpierw jako mikrofoniarz, nastepnie zostat reali-
zatorem dzwigku. Kolejnymi etapami jego kariery zawodowej byto
stanowisko asystenta rezysera, a w koncu samego rezysera rozmaitych
audycji muzycznych i felietonistycznych. Roéwnolegle ze zdobywaniem
praktycznego doswiadczenia zawodowego rozwijat takze swoja wiedzg
na poziomie uniwersyteckim, co zaowocowato ukonczeniem zaocznych
studiow w poczdamskiej Szkole Filmowej (niem. die Filmhochschule
Potsdam-Babelsberg). Oprocz dziatalnosci rezyserskiej zajmowat si¢
dodatkowo tworzeniem tekstow dla roznych wykonawcow muzyki roz-
rywkowej, a od roku 1983 stalo si¢ to jego wytacznym zaj¢ciem.’ Nie
dziwi wiec, ze gdy zostat poproszony o stworzenie tekstow dla zespotu

8 Mowiac o dwoch autorach stosuje tutaj pewne uproszczenie, poniewaz wskazana

przeze mnie liczba nie odnosi si¢ dostownie do ilo$ci 0séb bioracych udziat
w przektadzie, a do ogniw, przez ktore tekst przechodzi, nim nadany zostanie mu
jego ostateczny ksztatt w jezyku docelowym.

Autoryzowany wywiad z Berndem Maywaldem z dnia 3.05.2018.
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Skaldowie, kazdorazowo fenomenalnie wywigzywat si¢ z powierzonego
mu zadania, niezaleznie od tego, czy tworzyt tekst oryginalny, czy tez
przektad.'

Ponizej zestawione zostaly obie wersje jezykowe utworu: orygi-
nalna, autorstwa Leszka Aleksandra Moczulskiego, a takze niemiecka,
autorstwa Bernda Maywalda:

Noc w Krakowie

Noc ponad miastem

nad Krakowem

nad Wista i w uliczkach noc.
Spojrz, ile nagle tutaj nocy
iile w oknach gwiazd.

I w catym miesécie dzwoni cisza,
dzwonem Zygmunta kotysana,
a w mroku $wieci twa sukienka
zaczarowana noca.

I tak jak wtedy znow jest lipiec
i Znowu na twoje oczy

spadajg pierwsze pocatunki
jak pierwsze krople deszczu.

Ta sama noc znow nad Krakowem,
Znow czyjes oczy si¢ zawstydza

i czyjes$ kroki si¢ zagubia

na cale znowu zycie."

10 Por. niepublikowany wczesniej manuskrypt Bernda Maywalda.

L. A. Moczulski, Cafa jestes w skowronkach i inne piosenki oraz piesni z muzykq
krakowskich kompozytorow, Krakow 2013, s. 37.
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Funkelnde Nacht

Funkelnde Nacht nach hellem Tage
zieht mit dem Abend leis® heran.

Aus allen Fenstern und aus dem Flusse
schau’n Sterne uns an.

Funkelnde Nacht, sie bringt die Stille
mit dem vertrauten Glockenschlag.

Es hat Dein Blick gefangen die Strahlen
von diesem schonen Tag.

Funkelnde Nacht und wieder Juni,

Aus Deinem Blick verschwand der Glanz
auf den ich hoffte und der mich fiihrte.
Verliere ich Dich ganz?

Funkelnde Nacht, sie bringt die Stille
mit dem vertrauten Glockenschlag.
Fiir mich verloren sind Deine Schritte
fiir jeden neuen Tag.'

Motywem przewodnim obu utworéw jest noc — pora sprzyjajaca
intymnosci i bliskosci. Podmiot liryczny, jednocze$nie zwracajac si¢
do kobiety — swojej ukochanej, opisuje swe spostrzezenia dotyczace
ich wzajemnej relacji. Mamy wigc co czynienia z liryka bezposrednia.
Opisuje on takze miejsce, w ktorym sie znajduje. W wersji niemieckiej
nie zostato ono skonkretyzowane, w wersji polskiej juz tak — jest to
Krakow, krolewski grod nadwislanski. Mozna domniemywac, ze wybor
tego miasta nie jest przypadkowy — zamieszkiwal go wszak zmarty
juz Leszek Aleksander Moczulski, a zamieszkuja Zyjacy wciaz obaj
bracia Zielinscy.

Jezeli chodzi o budowg, oba utwory sg wierszami stroficznymi —
kazdy sktada si¢ z czterech strof, z ktorych kazda, za wyjatkiem pierw-
szej strofy polskiego utworu, zbudowana jest z czterech wersow. We

12° Por. niepublikowany wcze$niej manuskrypt Bernarda Maywalda.
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wspomnianej pierwszej strofie wersji polskiej pierwszy wers rozbity
zostat na dwa. Nasuwa to przypuszczenie zastosowania zabiegu kosme-
tycznego, shuzgcego uniknigciu jednego, wyraznie wyrodzniajacego sie
dlugoscia wersu, a dazacego tym samym do zachowania estetycznej
wizualnie konstrukeji utworu na papierze. Shuchajac utworu §piewanego
do wilasciwej mu linii melodycznej stuchacz nie jest w stanie wychwycié
tego widocznego wylacznie wizualnie rozbicia, poniewaz oba wersy
przypadaja czasowo doktadnie na ten sam fragment linii melodyczne;j,
co pierwszy wers pierwszej strofy w niemieckiej wersji — ,,Funkelnde
Nacht nach hellem Tage” odpowiada wigc melodycznie dwom pierw-
szym wersom wersji polskiej: ,,Noc ponad miastem” i ,,nad Krakowem”.
Rozpatrujac uktad i liczebnos¢ sylab w poszczegodlnych strofach nie
sposob nie dostrzec ogromnej konsekwencji i regularnosci w rozktadzie
tychze w wersach niemieckiej wersji utworu. Wersy pierwszej strofy
maja kolejno 9, 8, 101 5 sylab, natomiast wersy pozostatych trzech strof
9,8, 1016 sylab. Jezeli chodzi o wersj¢ polska, to liczba sylab jest r6zna
od tej w wersji niemieckiej, jednak kwestia regularno$ci i konsekwencji
jest tu porownywalna: wersy strofy pierwszej licza sobie kolejno 9, 8,
91 6 wersow; drugiej 9,9, 91 7; trzeciej 9, 8,917, a czwartej 9,9, 9
1 7. W wersji niemieckiej wszystkie strofy sg zatem niemal identyczne
pod wzgledem ilosci sylab w kazdym wersie, w wersji polskiej pierw-
sza i trzecia strofa wykazuja znaczne podobienstwo, druga i czwarta
sg identyczne. Porownujac obie wersje jezykowe pod katem ilosci
sylab w korespondujacych ze soba wierszach wida¢ réznice, jednak
stuchajac utworu po niemiecku, a nastepnie po polsku, odbiorca nie
ma wrazenia, ze struktura sylabiczna zostala w jakikolwiek sposob
zachwiana — utwor §piewany ma bowiem to do siebie, ze sylab¢ mozna
z tatwos$cig niemal dowolnie przeciggnac lub skrocié. Z tego wzgledu
strukturalny obraz utworu widniejacy na papierze nie do konca oddaje
stan faktyczny, ktory w tym wypadku widziany jest w pelni dopiero,
gdy utwor wykonywany jest wokalnie, bo takie tez jest jego pierwotne
przeznaczenie. Pozostajgc wcigz jeszcze w temacie budowy utworow
nalezy zwrdci¢ uwagg, ze w wersji polskiej rymy nie wystepuja wcale,
w wersji niemieckiej natomiast tak. Posrod nich wystepuja zar6wno
rymy doktadne, np. ,,heran” i ,,an” czy ,,Glockenschlag” i ,,Tag”, jak
i niedoktadne, na przyktad ,,Stille” i ,,Schritte”. Sa to rymy krzyzowe,
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poniewaz pojawiaja si¢ zawsze w co drugim wersie. Bywaja jednak
wersy catkowicie pozbawione rymu, jak na przyktad pierwszy i trze-
ci wers trzeciej strofy: ,,Juni” i ,.fiihrte”. Obecnos¢ rymow w wersji
niemieckiej sprawia, ze tekstowi nadany zostat pewien rytm, swoista
dynamika, ktora daje si¢ zauwazy¢ podczas czytania tekstu. Rozni si¢
on wowczas od tekstu polskiego, w ktorym nie ma rymow, kazda strofa
rozpoczyna si¢ nieco inaczej. Utwor polski ma w sobie nieco wigcej
nostalgii, nie ma w nim takze rymow, nie stycha¢ takze konkretnego
rytmu, jednak podczas shuchania, gdy utwor opatrzony jest juz linig
melodyczna, rdznica nie jest zasadniczo styszalna.

Oba utwory roznig si¢ nieco od siebie pod wzgledem obecnosci
srodkow stylistycznych. W wersji niemieckiej kazda strof¢ rozpoczyna
anafora ,,Funkelnde Nacht”, co jeszcze dodatkowo podkresla wage
nocy w tym utworze —jawi si¢ ona jako pora, ktora sprzyja intymnosci,
mitosci i blisko$ci — w wersji polskiej natomiast anafory nie wystepuja.
Niemiecka wersja tekstu jest znacznie mniej metaforyczna niz wersja
polska, w ktorej wystepuja takie metafory jak ,,w calym miesécie dzwoni
cisza”, ,,w mroku $wieci twa sukienka” czy tez ,,na twoje oczy spadaja
pierwsze pocatunki”. W obu jednak podmiot liryczny zwraca si¢ bez-
posrednio do swojej ukochane;j.

Jezeli chodzi o warstwe znaczeniowa, to oba utwory wykazuja duze
podobienstwo — pierwsza i druga strofa wersji niemieckiej znajduje
w wiekszosci odzwierciedlenie w wersji polskiej — podmiot liryczny
opisuje obserwowany noca otaczajacy go krajobraz. W wersji polskiej
wystepuja jednak konkretne i charakterystyczne dla Krakowa elementy
kulturowe — rzeka Wista i dzwon Zygmunta, w wersji niemieckiej za$
sa to po prostu rzeka i dzwon. Kolejne dwie strofy w wersji niemieckiej
korespondujg wprawdzie nadal znaczeniowo z wersami wersji polskie;j,
jednak opowiadana przez podmiot liryczny historia zostata przedstawiona
nieco inaczej. W wersji niemieckiej podmiot liryczny bardzo wyraznie
moéwi o tym, ze jego relacja z ukochang konczy sig, uczucie obumiera,
na co wskazuje zanikajacy blask w jej spojrzeniu: ,,Aus Deinem Blick
verschwand der Glanz”. W koncu podmiot liryczny bezposrednio pyta
ukochang o to, czy juz ja utracit, co znajduje potwierdzenie w ostatniej
strofie, gdy stwierdza jednoznacznie: ,,Fiir mich verloren sind Deine
Schritte fiir jeden neuen Tag”. W wersji polskiej podmiot liryczny takze
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moéwi o utracie mitosci, jednak w sposob znacznie mniej dostowny. Nie
komunikuje swej utraty wprost, a jedynie sygnalizuje ja poprzez ukazanie
powtarzajacej si¢ historii —znow jest lipiec, i ponownie na oczy ukochane;j
spadaja pierwsze pocatunki. Gdyby obdarzat jg nimi podmiot liryczny,
bytby to oksymoron — pierwsze pocatunki nie moga przeciez by¢ ,,zno-
wu”, gdyz wowczas nie bylyby ,,pierwsze”. Wobec tego musi to by¢ ktos
inny, kto teraz obdarowuje ukochang podmiotu lirycznego pocalunkami.
Z perspektywy podmiotu lirycznego sytuacja si¢ powtarza, jednak tym
razem to nie on okazuje swej ukochanej mitos¢. Z perspektywy ukochanej
i w kontekscie nowego kochanka sa to zas$ w istocie pierwsze pocatunki.
W ostatniej strofie podmiot liryczny nie kontynuuje juz swojej historii,
lecz wyraza przekonanie, ze historia ponownie zatoczy koto, tym razem
dotyczy¢ bedzie jednak kogo$ innego.

Uwazam, ze mimo roéznic w warstwie tre§ciowej 1 metaforycznej
sens 1 klimat utworu polskiego zostaty adekwatnie oddane w wersji nie-
mieckiej. Przeniesienie utworu, ktérego celem jest rozrywka i dotarcie
do mozliwie szerokiego kregu odbiorcow, z jednego kregu kulturowego
do innego wymaga dokonania pewnych zmian, ktore sprawia, ze pu-
bliczno$¢ bedzie si¢ identyfikowac takze z trescig Spiewanego utworu.
Zachowana zostata konwencja poetycka, a przede wszystkim mozliwo$¢
wokalnego wykonania utworu do skomponowanej dla niego melodii.

5. Skaldowie jako most laczacy dwa narody

Wystepy Skaldow cieszyty si¢ w NRD ogromng popularnoscia,
zespol otrzymywat takze od niemieckiej publicznosci listy gratulacyjne
i byt kazdorazowo goraco przyjmowany przez publicznos¢."® Spo-
wodowane byto to z jednej strony wysokim poziomem muzycznym,
z drugiej za$ faktem, ze grupa $piewata po niemiecku — dzieki temu
niemiecka publiczno$¢ mogta w petni zrozumie¢, jaki jest przekaz
i faktyczny wydzwigk ich utworow. Obecnos¢ zespotu na niemieckiej
scenie muzycznej przyniosta ubogacenie wschodnioniemieckiej kultury
muzycznej, nie tylko dzigki szerokiemu zasiggowi ich koncertow, ale

13 Autoryzowany wywiad z Andrzejem Zielinskim z dnia 8.02.2018.
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takze poprzez wydang w 1970 roku przez wspomniane juz wydawnictwo
muzyczne AMIGA ptyte winylowa Skaldowie, Krakow, zawierajaca
kompozycje zespotu §piewane przez nich po niemiecku, artykut pra-
sowy w magazynie muzycznym ,,Melodie & Rhythmus” z 1972 roku,
czy wreszcie poswiecony w catosci zespotowi odcinek muzycznego
show telewizyjnego Die Notenbank, ktérego inicjatorem i rezyserem
byt wlasnie wspomniany juz Bernd Maywald. Zaproszenie zespotu zza
wschodniej granicy przyniosto takze umocnienie wzajemnych wigzi.
Wydaje si¢, ze mieszkancy NRD mogli dzigki temu zdecydowanie po-
czug, ze nie sg sami. Obecno$¢ grupy Skaldowie przyczynita si¢ takze
do migdzykulturowej wspoltpracy, co podkreslit takze Bernd Maywald:

Andrzej Zielinski rozmawiat ze mna przez telefon — zadzwonit
ze studia — i ttumaczyt mi, jak zyczylby sobie widzie¢ tekst. Pi-
satem wigc tekst jako autor oryginatu, jednak z uwzglednieniem
zyczen Andrzeja Zielinskiego co do tresci. Powstawaty zatem
nie tylko ttumaczenia poetyckie, ale takze teksty oryginalne,
rodzace si¢ ze $cistej wspolpracy polsko-niemieckiej.'

Cytat ten wskazuje, ze polsko-niemiecka wspotpraca zawigzala
si¢ na dwoch plaszczyznach — z jednej strony pomigdzy niemiecka
publicznoscig a zespolem, z drugiej za$ migdzy polskimi muzykami
i niemieckimi autorami tekstow, ktorzy mieli tak ogromny wptyw na za-
adaptowanie dzieta dla celow przedstawienia go sasiedniej publicznosci.
Bez tej wytgzonej wspolpracy pomigdzy artystami obu narodowos$ci
nie byloby prawdopodobnie mozliwe zadzierzgnigcie nici sympatii
pomiedzy zespotem a publiczno$cig niemiecka.
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Porownanie wloskiej i polskiej wersji jezykowej
raportow Europejskiego Banku Centralnego
w kontekscie jezyka ekonomii

Comparison of Italian and Polish reports issued by European Central Bank in
context of economy language

The article addresses the topic of translating specialized texts, published by
supporting institutions within the European Union. Due to frameworks of below
considerations, the number of translated texts will be limited to annual reports
issued by European Central Bank. The starting point of deliberations is the
discussion about ‘specialized language in Italian linguistics’ term and trans-
lating strategies used during translations preparation of economy documents.
Practical part of considerations is based on the analysis of a corpus consisting
two texts written in Italian (Rapporto annuale della Banca centrale europea)
and Polish (Raport Roczny Europejskiego Banku Centralnego) languages.

key words: Specialized translation, reports, economy, translation studies
stowaklucze: Thumaczenia specjalistyczne, raporty, ekonomia, przektadoznawstwo

Swietowana 1 maja 2019 roku pietnasta rocznica wstapienia Rzeczypo-
spolitej Polskiej do Unii Europejskiej byta glownym czynnikiem motywu-
jacym wybor tematu ponizszego artykutu. Jest on po§wigcony problemom
zwigzanym z tlumaczeniem tekstow specjalistycznych oraz cechom
charakterystycznym przypisywanym polskiej i wloskiej wersji jezykowej
oficjalnych dokumentow publikowanych przez instytucje pomocnicze Unii
Europejskiej. Ze wzgledu na ramy ponizszych rozwazan beda one ograni-
czone do rocznych raportow wydawanych przez Europejski Bank Centralny.

Punktem wyjscia jest omOwienie terminu jezyk specjalistyczny we
wloskim jezykoznawstwie oraz strategii translatorskich uzywanych
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podczas przygotowywania thumaczen dokumentow z zakresu ekonomii.
Praktyczna czg$¢ rozwazan opiera si¢ na analizie korpusu ztoZzonego
z dwoch tekstow zredagowanych odpowiednio w jezyku wloskim:
Rapporto annuale della Banca centrale europea oraz w jezyku polskim:
Raport Roczny Europejskiego Banku Centralnego. Dokumenty dotycza
lat 2013- 2017, ale zostaty opublikowane w latach 2014- 2018'. Majac
na celu zachowanie konsekwencji w pierwszej kolejnosci cytowane
beda fragmenty zredagowane w jezyku polskim, obie wersje jezykowe
pojawiac si¢ beda wylacznie w celach komparatystycznych, aby przed-
stawi¢ rozwigzania leksykalne i zastosowane struktury morfologiczne
w odniesieniu do tych dwoch jezykoéw. Wszystkie thumaczenia cytatow,
o ile nie podano inaczej, pochodza od autorki artykutu.

We wtoskim jezykoznawstwie funkcjonuje kilka teorii traktujacych
o jezykach specjalistycznych, przede wszystkim lingwisci wprowadzaja
terminy /ingua oraz linguaggio. Gian Luigi Beccaria, Gaetano Berruto
oraz Alberto Sobrero sg autorami najwazniejszych z tych koncepcji. Biorac
pod uwagg zarowno szerokie zroéznicowanie terminologiczne na gruncie
jezykoznawstwa wloskiego, odnoszace si¢ do konkretnych definicji tzw.
jezykdw specjalistycznych, sklasyfikowanych wzgledem zakresu uzycia
i danej dziedziny, jak i brak odpowiednich ekwiwalentow w jezyku
polskim, przyjmuje si¢ okreslenie jezyk specjalistyczny dla catoksztattu
opisywanego zjawiska. Natomiast na gruncie wtoskiego jezykoznawstwa
1 wspolwystepowanie termindw, ktore nie majg ekwiwalentow w jezyku
polskim, odnoszac si¢ do catoksztattu zjawiska wykorzystywany bedzie
termin jezyk specjalistyczny, natomiast w celu przedstawienia szczegoto-
wych zagadnien wloskiego jezykoznawstwa przytaczane zostang zwroty
w jezyku, w ktoérym zredagowano dany dokument.

Jedna z pierwszych prob definicji zostata podjeta przez Beccarie
w 1973 roku, kiedy w jezykoznawstwie wloskim w celu leksemow
i elementéw komunikacji niewerbalnej zaczat by¢ uzywany termin /in-
guaggio settoriale rozumiany jako jezyk o charakterze naukowym lub
profesjonalnym (Beccaria 1973: 7- 59). Beccaria w pozniejszych publi-
kacjach doprecyzowalt, ze istotng cechg jest wystepowanie wlasnej termi-
nologii (Beccaria 2002: 160). Berruto wskazal, Ze jezyk specjalistyczny

! Podawana data wskazuje rok, ktorego dany raport dotyczy. Data publikacji jest

pomijana, ewentualnie w szczego6lnych sytuacjach precyzyjnie wskazywana.
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moze by¢ podzielony na trzy kategorie, ktorymi sa lingue speciali in senso
stretto, lingue speciali in senso lato 1 gerghi veri e propri (Berruto 1997:
156). Lingue speciali in senso stretto charakteryzuja si¢ posiadaniem
leksemow specjalistycznych (Berruto 1997: 156), lingue speciali in senso
lato sg determinowane przez sytuacje komunikacyjna (Berruto 1997:
156), trzecia grupa z kolei, odwotuje si¢ do grupy uzytkownikow, dla
ktorej wytgcznie, jest zrozumiaty okreslony rodzaj stownictwa. (Berruto
1997: 156). Jako dwa glowne Zrodta klasyfikacji sag wskazywane leksyka
oraz kontekst sytuacyjny, w ktérym umiejscowiona jest dana wypowiedz.
Sobrero, podobnie jak Berruto, zaproponowat podziat na dwie grupy
i wyroznit lingue settoriali oraz lingue specialistiche. Lingwista zauwazyt,
ze lingue settoriali charakteryzuja si¢ niskim stopniem specjalizacji i nie
sa wylacznie zarezerwowane dla reprezentantdow dziedzin naukowych.
Mozna wymieni¢ wsrod nich na przyktad jezyk reklamy, mediow czy
polityki (Sobrero 1993: 239). Lingue specialistiche, sa charakterystyczne
dla poziomu komunikacji migdzy profesjonalistami lub komunikacji
w kontekstach naukowych dotyczacych takich jak astronomia, fizyka,
medycyna czy lingwistyka (Sobrero 1993: 239).

Tak jak wczesniej argumentowano, pigtnasta rocznica przystapienia
do Unii Europejskiej byla gtownym powodem podjecia rozwazan
o trudnosciach zwigzanych z przektadem jezykow specjalistycznych.
Przystapienie do Unii Europejskiej dziesieciu kolejnych panstw w 2004
roku spowodowata, ze ekskluzywne grono kilkunastu krajow znacz-
nie si¢ powigkszato, czego konsekwencjg byt rowniez wzrost liczby
jezykow urzgdowych Unii Europejskiej>. W tabeli nr 1 zestawiono
informacje dotyczace akcesji poszczegolnych panstw oraz wptyw, jaki
miaty kolejne rozszerzenia® na wzrost liczby jezykow urzedowych Unii
Europejskiej. W konsekwencji majacej miejsce sytuacji przedstawiono
dane liczbowe przyblizajacych dane liczbowe odnosnie wersji sporza-
dzanych tlumaczen.

2 Nalezy zauwazy¢, ze informacja o rozszerzeniu Unii Europejskiej oraz termin

Unia Europejska w szerszym 2kontekscie odnosi si¢ takze do procesow integra-
cyjnych, ktore miaty miejsce przed rokiem 1992 i dotyczyty rowniez Europejskiej
Wspolnoty Wegla i Stali oraz Wspolnoty Europejskie;.

W tabeli nr 1 rok 1958 nie jest datg kolejnego rozszerzenia, ale rokiem zatozenia
instytucji miedzynarodowej. Natomiast dane o licznie panstw czlonkowskich sa
aktualne na dzien 20.09.2020
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Data Panstwa przystgpujace Jezyki urzeg- [lo$¢ mozliwych
rozszerze- | do Unii Europejskiej dowe panstw | kombinacji
nia Unii przystepuja- tlumaczen z j¢-
Europej- cych do Unii zykow urzedo-
skiej Europejskiej wych
1958 Kroélestwo Belgii, francuski, 12
Republika Francuska, niemiecki,
Krolestwo Niderlan- wtoski, nider-
dow, Wielkie Ksigstwo landzki
Luksemburga, Republika
Federalna Niemiec, Repu-
blika Wtoska
1973 Krélestwo Danii, Repu- angielski, 30
blika Irlandii dunski
1981 Republika Grecka Grecki 42
1986 Kroélestwo Hiszpanii, hiszpanski, 72
Republika Portugalska portugalski
1995 Republika Austrii, Repu- | finski, 110
blika Finlandii, Krolestwo | szwedzki
Szwecji
2004 Republika Czeska, Repu- | czeski, eston- | 380
blika Cypryjska, Republi- | ski, litewski,
ka Estonska, Republika totewski, mal-
Litewska, Republika Lo- tanski, polski,
tewska, Republika Malty, | stowacki,
Rzeczpospolita Polska, stowenski,
Republika Stowacka, Re- | wegierski
publika Stowenii, Wegry
2007 Republika Butgarii, butgarski, 506
Rumunia rumunski,
irlandzki
2013 Republika Chorwacji chorwacki 552

Tabela nr 1. Panstwa cztonkowskie Unii Europejskiej oraz jezyki urzedowe

tych panstw
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Bezposrednim wynikiem kolejnych akces;ji jest nieustannie rosngca
liczba wersji jezykowych, ktora po ostatnim rozszerzeniu, w 2013
roku, wzrosta do 552. W tym kontekscie wartym zauwazenia jest fakt,
ze pluralizm jezykowy Unii Europejskiej jest zjawiskiem unikalnym, jak
nadmienia Krystyna Michatowska-Gorywoda (K. Michatowska-Gory-
woda 2001: 81): ,,w Radzie Europy obowigzuja np. dwa jezyki oficjalne,
w NATO réwnieZ dwa, a w liczacej 189 panstw cztonkowskich ONZ 6
jezykow oficjalnych”. Uscislajac, w Radzie Europy jezykami oficjalnymi
s angielski oraz francuski; w Organizacji Traktatu Potnocnoatlantyc-
kiego: angielski i francuski; w Organizacji Narodow Zjednoczonych
podobnie jak w dwoch poprzednich organizacjach: angielski i francuski
oraz chinski, rosyjski, arabski, i hiszpanski. Nawigzanie do jezykéw
urzedowych innych organizacji migdzynarodowych podkresla wyjatkowy
wielojezykowy charakter Unii Europejskiej, co niewatpliwie wptywa
na prace thumaczeniowe i stanowi wyzwanie dla thumacza.

Fragment odnoszacy si¢ do wykonywania ttumaczen tekstow spe-
cjalistycznych opiera si¢ na opinii Krzysztofa Hejwowskiego (2004:
153-160) wzgledem kompetencji, ktorymi powinien charakteryzowac
si¢ ttumacz. Wsrod pozadanych umiejetnosci wymienia si¢ miedzy
innymi (oprocz znajomosci jezykow: wyjsciowego oraz docelowego),
znajomos$¢ kultury krajow, w ktérych uzywa sie wskazanych jezykow,
jak rowniez wiedze ogdlng czy specjalistyczna, zdolnosci komunikacyj-
ne, ale takze indywidualne cechy charakteru czy predyspozycje. Kom-
petencje thumaczeniowe sg wynikiem wielu czynnikow, ktore pozwalaja
osobie dokonujacej przektadu w jak najlepszym stopniu przedstawié
realia obu panstw, kultur, ich charakterystyczne zachowania czy tez
cechy narodowe, ktore nie odpowiadajg zwyczajom odnotowanym
w kraju pochodzenia zarowno jezyka wyjsciowego jak i docelowego.

Rozpoczynajac rozwazania dotyczace dokumentéw opublikowanych
przez Europejski Bank Centralny chce si¢ odwota¢ si¢ w kilku stowach
do badan zaproponowanych przez Sobrero w publikacji /I peso della
grammatica (por. Sobrero 1997: 489-502), czyli Ciezar gramatyki. Je-
zykoznawca swoje przemyslenia ilustruje tabelg przedstawiajacg podany
w gramach cigzar poszczegolnych podrecznikow do nauki gramatyki jezyka
wiloskiego wykorzystywanych na poczatku lat dziewigédziesigtych XX
wieku we wloskich szkotach. Podane wielkosci mieszcza si¢ pomiedzy
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1790 gram a 2140 graméw. Warto zastanowi¢ sie, czy i jak zestawia¢
tre$ci merytoryczne, czy ich waga, ilos¢ leksemow sktadajacych si¢
na poszczegodlne strony jest miarg wartosci oraz czy przedstawia walory
komunikacyjne. Chcac kontynuowa¢ rozwazania we wskazanym przez
Sobrero kierunku, dokonuje si¢ matematycznego wykazu stron, z ktorych
zlozone sg wersje z lat 2013- 2017. W tabeli nr 2 podano liczbe stron doku-
mentow opublikowanych odpowiednio w j¢zykach polskim oraz wloskim.

Rok Jezyk polski Jezyk wloski
2013 287 287
2014 183 186
2015 225 224
2016 232 235
2017 237 234

Tabela nr 2. Ilo$¢ stron sktadajacych si¢ na raporty opublikowane w latach
2013-2017 w jezyku polskim i w jezyku wloskim

Jak mozna zauwazy¢ polskie i wloskie wersje thumaczen nie roznig
si¢ pod wzgledem liczby w znaczacy sposob. Raport z 2013 roku za-
wiera tyle samo stron w obu wersjach, czyli 287. Wersja wtoska z 2015
roku liczy 224 strony, polska wersjama o 1 stron¢ wigcej. W kolejnych
latach r6znice wynoszg maksymalnie 3 strony, w 2014 roku oraz 2016
roku wtoska wersja liczy o 3 strony wigcej, odpowiednio 1861235 stron,
przy czym polska 183 1232 strony. Natomiast w 2017 roku polska wersja
jezykowa sktada si¢ z 3 stron wigcej i ma 237 stron. W poroéwnaniu
z wynikami otrzymanymi przez Sobrero nierowno$¢ ilosciowa mi¢dzy
poszczegbdlnymi wersjami jezykowymi jest niewielka i w duzej mierze
wynika z r6znic na poziomie gramatycznym (morfologicznym i skta-
dniowym) oraz leksykalnym w odniesieniu do dwdch wspomnianych
jezykow narodowych.

W kolejnej czesci artykulu omoéwione zostaja cechy, ktore charak-
teryzuja obie wersje jezykowe. Raport dotyczacy 2013 roku w obu
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wersjach jezykowych zawiera informacje: W 2014 r. we wszystkich
publikacjach EBC bedzie umieszczany wizerunek motywu z bankno-
tu o nominale 20€*. W kolejnych latach raport otrzymat nowa szate
graficzng. Autorzy rezygnujg z wprowadzania motywu przewodniego
korespondujacego z poszczegdlnymi banknotami waluty euro, wtedy
struktura otrzymuje ujednolicony uktad. W raporcie dotyczacym 2017
roku pojawiaja si¢ dwie nowe czeséci, mianowicie Podsumowanie
minionego roku’oraz Rok w liczbach®. Podsumowanie minionego roku
zastapilo Przedmowe, ktora traktowata o sukcesach i potknigciach
majgcych miejsce w danym roku oraz zapowiadata wydarzenia kole;j-
nego roku. Wobec powyzszego mozna zatem mowi¢ w gldwnej mierze
0 zmianie terminu, a nie o calkowitym od$wiezeniu formatu. Nowoscia
wprowadzong wraz z nowg szatg graficzng jest redukcja liczby rozdzia-
16w oraz wyodrgbnienie niektdrych czgsci np. Roczne sprawozdanie
finansowe 2014 oraz Skonsolidowany bilans Eurosystemu na dzien 31
grudnia 2014, we wczesniejszej edycji stanowily one rozdziaty, a nie
osobne czesci tworzace dokument.

Spis tresci omawianych dokumentow odzwierciedla wazny fakt,
jakim jest odmienne nazywanie poszczegdlnych czesci sktadowych
dokumentow we wloskim a polskim wydaniu. W 2013 roku w edycji
wloskiej pojawia si¢ okreslenie capitolo, oznaczajacy rozdzial badz
czes¢, natomiast w polskiej wersji wystepuje stowo czesé. Wybor jed-
nego z okreslen zostaje fragmentarycznie zredukowany w 2014 roku,
gdy w spisie tresci pojawia si¢ rozdzial, natomiast w tresci dokumentu
ponownie zamieszczono okreslenie czesé, ktora odwotuje sie bezpo-
srednio do rozdziatu przywotanego w spisie tresci. W dokumentach z lat
2015- 2017 zostaje zaproponowana nowa nomenklatura i w spisie tresci
nie pojawia capitolo ani jego polskie odpowiedniki czesé i1 rozdziat.
Tresci przypisane zostaja odpowiednio kolejne cyfry arabskie. Wsrod
roéznic pomiedzy nastepujacymi po sobie edycjami dokumentow zre-
dagowanych w jezyku wloskim mozna wymieni¢ na przyktad leksemy
siglario 1 sigle odnoszace si¢ do zbioru skrotow. Czesci te odpowiednio

4 Tutte le pubblicazioni della BCE del 2014 recano un motivo tratto dalla banconota

da 20 euro;
L‘anno in sintesi.
L’anno in cifre.
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znajdowaly si¢ na poczatku dokumentu w dwoch pierwszych edycjach
i na koncu dokumentu w kolejnych. W 2014 roku doprecyzowano
sigle-paesi, czyli skroty odnoszace si¢ do nazw panstw, w 2015 roku
dokonano odrgbnego podziatu na sigle solo stati membri UE e altri
paesi, czyli skroty wylacznie wzgledem krajow cztonkowskich Unii
Europejskiej oraz skroty nawigzujace do innych panstw. W 2016 roku
12017 roku zachowano identyczny uktad. W dokumentach zredagowa-
nych w jezyku polskim cze$¢ poswigcona skrotom nosi miano Skroty
w 2016 roku. W 2017 roku pojawia si¢ rozréznienie na Skroty-Panstwa
i inne, brakuje stowa panstwa w inne, ktoére wystepowato we wloskim
thumaczeniu.

Pewnego rodzaju ewolucje terminologiczng przechodzi cze¢s¢
poswiecona bilansowi, w 2013 roku 1/ bilancio, czyli Roczne sprawoz-
danie finansowe; w 2014 roku Bilancio 2014 oraz Roczne sprawozdanie
finansowe 2014; w 2015 roku Bilancio 2015 oraz Roczne sprawozda-
nie finansowe; w 2016 roku Bilancio oraz Raport finansowy i w 2017
roku, tak jak rok wczeséniej Bilancio oraz Raport finansowy. Jak mozna
zauwazy¢ cze$¢ ta podlegata wielu modyfikacjom i ostatecznie zdecy-
dowano si¢ powrdci¢ do nomenklatury zblizonej do tej, ktora zostala
zaproponowana w 2013 roku i nazwac cze$¢ t¢ Raport finansowy.

W wydaniach z 2016 roku 12017 roku pojawia si¢ nowa czgs$¢, czyli
Sezione statistica, Czes¢ statystyczna. W polskiej wersji jezykowej,
W nawiasie, pojawia si¢ informacja dostepna jedynie w jezyku angiel-
skim, podobne doprecyzowanie wspomniane jest w edycji wloskiej
dopiero w dokumencie dotyczacym 2017 roku. Cze$¢ statystyczna
nie zostanie oméwiona w szerszym konteks$cie, poniewaz nie zostata
zredagowana w jezyk angielskim.

Wymienione przyktady podkreslaja trudnosci, z ktorymi musieli
zmierzy¢ si¢ thumacze przygotowujacy wydania poszczegdlnych wersji
raportow. Zaobserwowa¢ mozna roznice pomigdzy edycjami: polska
a wloska, jak rowniez odmienne wybory terminologiczne pomiedzy
dokumentami wydawanymi w kolejnych latach. Do niektorych
rozwigzan powracano, z innych rezygnowano na rzecz od§wiezonej
formuty i wlasnie te modyfikacje $wiadczg o tym, jak trudnym
wyzwaniem jest sporzadzenie przektadu spelniajacego szereg wy-
magan, poprawnego pod wzgledem zastosowanej terminologii oraz

138



Poréwnanie wloskiej i polskiej wersji jezvkowej raportow Europejskiego Banku Centralnego...

odpowiadajacego potrzebom odbiorcow, ktorzy nie sg specjalistami
w danej dziedzinie.
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