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STRESZCZENIE

Szeroki dostep do zagranicznych produkcji filmowych w Polsce zaowocowal w ostatnich
latach rosnacym zapotrzebowaniem na tlumaczenia audiowizualne. Dzigki rozwojowi nowych
technologii i form dystrybucji filméw oraz seriali napisy filmowe przestaty by¢ domeng kina i sta-
ly si¢ coraz che¢tniej wybierang wersja ttumaczenia filméw. Pomimo niewatpliwych zalet trans-
lacje¢ napisowa cechuja szczegoélnie restrykcyjne ograniczenia systemowe determinujace wybory
translatorskie i w rezultacie ksztalt tekstu docelowego. Nadrzedna zasada ttumaczeniowsg jest
kondensacja zrodtowych tresci, w wyniku ktorej wyjsciowy tekst dialogéw podlega znacznym re-
formulacjom i opuszczeniom. Poniewaz charakter postaci w filmie w duzym stopniu manifestuje
si¢ poprzez ekspresj¢ emocji, w artykule podjeto probe zbadania, w jaki sposéb w ttumaczeniu
napisowym dokonuje si¢ transfer funkcji emotywnej zrédlowych dialogéw filmowych. W tym
celu analizie poddano wybrane filmy anglojezyczne i francuskoje¢zyczne oraz ich polskie przekta-

dy w wersji napisowej.
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emocji; emotywno$¢ jezyka w napisach filmowych; emocje w thumaczeniu napisowym
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WPROWADZENIE

Ostatnie dziesigciolecie funkcjonowania rynku filmowego w Polsce przynio-
sto ulatwiony dostep do zagranicznych produkcji filmowych. Rodzimy rynek jest
wrecz zalewany obcojezycznymi obrazami, a rosnaca popularnos¢ festiwali fil-
mowych i nowych form dystrybucji filméow i seriali (jak DVD, Blue-Ray, ptatna
telewizja cyfrowa i internetowa czy wideo na zgdanie) zaowocowaty rosngcym
zapotrzebowaniem na tlumaczenia audiowizualne. Zwiekszona popularnos¢ tej
odmiany translacji przyczynita si¢ do intensywnego rozwoju badan nad prze-
ktadem filmowym. W rezultacie wypracowano szereg definicji, klasyfikacji oraz
kryteriow tworzenia i oceny przektadéw audiowizualnych. Ztozony charakter
dzieta filmowego i wielos¢ kodoéw sktadajacych si¢ na jego znaczenie niewat-
pliwie determinuja charakter pracy ttumaczy filmowych oraz wptywajg na re-
cepcje thumaczonych produkcji przez odbiorcow docelowych, w tym teoretykdéw
przektadu. W centrum rozwazan w niniejszym artykule znajduje si¢ rola emo-
¢ji w dziele filmowym oraz problem ich transferu w przektadzie na jezyk polski
w formie napisow. Jak zauwaza wielu teoretykow translacji audiowizualnej (zob.
m.in. Bogucki 2004, s. 72), ograniczenia systemowe 1 tzw. straty tltumaczeniowe
sa najbardziej dotkliwe wlasnie w przypadku thumaczenia napisowego. Znaczny
jest w tym przypadku — w poréwnaniu do innych rodzajow translacji — réwniez
stopien ingerencji thtumacza w tekst oryginalny. Z uwagi na szczegdlne ogranicze-
nia i uwarunkowania translacji napisowej przedstawiona w dalszej czegsci analiza
warstwy emotywnej jezyka filmowego opiera si¢ na przyktadach oryginalnych
dialogow filmowych oraz ich ttumaczen w wersji napisow filmowych.

OGOLNA CHARAKTERYSTYKA TRANSLACJI AUDIOWIZUALNE]J

Sposrod wielu przyjetych definicji thumaczenia audiowizualnego (TAW) war-
te uwagi wydaje si¢ podejscie M. Tryuk (2008, s. 36), ktora uznaje TAW za trzeci
glowny typ tlumaczenia, obok thumaczenia pisemnego i ustnego, wyrdzniajacy
si¢ nastepujacymi cechami: ,,(...) tekst wyjsciowy i/lub docelowy znajduja si¢ na
nosniku elektronicznym; w TAW ma miejsce transfer tekstu méwionego na inny
tekst mowiony lub pisany, a w przypadku podpiséw i nadpiséw mamy dodatkowo
do czynienia z transkrypcja dialogéw” (Tryuk 2008, s. 36). W swoich docieka-
niach nad aktualng postacig TAW badaczka proponuje w jej rozumieniu bardziej
relewantny termin ,,ttumaczenie multimedialne” (Tryuk 2008, s. 38; por. dyskusje¢
nad multimedia translation u J. Diaz Cintas [2003, s. 194—-195]), ktory uwzglednia
wickszo$¢ nowo powstatych zastosowan TAW. Jako ze w wickszosci rodzimych
i zagranicznych opracowan z literatury przedmiotu nadal rozpowszechniony jest
termin ,,translacja/ttumaczenie audiowizualne” (TAW), pozostaniemy przy nim
w niniejszym artykule.
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Tradycyjnie rozrézniane sg trzy podstawowe metody TAW: translacja dubbin-
gowa (inaczej dubbing), translacja napisowa (inaczej napisy, podpisy) oraz transla-
cja lektorska (inaczej voice-over, narracja, interpretacja lektorska, wersja lektorska,
ttumaczenie lektorskie, przektad lektorski, szeptanka) (por. Gottlieb 1992; Pisarska,
Tomaszkiewicz 1996; Baker 1998; Belczyk 2007; Tomaszkiewicz 2006). Obecnie
wraz z rozwojem mediow audiowizualnych zakres wykorzystania TAW rozszerzono
o nowe sytuacje i konteksty, nieograniczone juz wylacznie do telewizji i sal kinowych.
I tak mamy thumaczenia m.in. na potrzeby teatru, opery, muzeow, internetu (do ktore-
go wspotczesny widz ma dostep za pomocg komputeréw, tabletow, smartfonow itd.),
gier komputerowych oraz do wielu zastosowan biznesowych i edukacyjnych. W kon-
sekwencji wskazuje si¢ obok wspomnianych trzech gtéwnych typéw TAW na wiele
tzw. metod pobocznych (zob. Tomaszkiewicz 2006), takich jak: narracja i komentarz
(wykorzystywanych m.in. w programach dla dzieci, filmach dokumentalnych, ma-
teriatach promocyjnych), wersja lektorska w materiatach reklamowych, thumaczenie
wielojezykowe w formie teletekstu (powszechne na DVD i w internecie, zwtaszcza
w przypadku filméw i seriali udostgpnianych w formie wideo na zyczenie), nadpisy
(np. w operze, teatrze), thumaczenie ustne (konsekutywne lub symultaniczne) w pro-
gramach na zywo, wywiadach, transmisjach bezposrednich, thumaczenie scenariuszy
filmowych, thumaczenie a vista listy dialogowej lub napisow (np. podczas pokazow
na festiwalach filmowych), thtumaczenie napisowe wywiadow itd. Dodatkowo, dzie-
ki konsekwentnie realizowanej polityce audiowizualnej Unii Europejskiej, pojawily
si¢ dwie nowe gtowne metody TAW, ktdre majg umozliwia¢ osobom z dysfunkcja
wzroku i stuchu dostep do tresci audiowizualnych. Sg to inter- i intralingwalne napisy
dla osob niestyszacych oraz inter- i intralingwalna audiodeskrypcja dla osob niewido-
mych lub z dysfunkcjg wzroku, bedaca skrotowym opisem tego, co dzieje si¢ na ekra-
nie (por. Gambier 2004, za: Tryuk 2008; Tomaszkiewicz 2006). Kazda z wymienio-
nych metod ma wlasciwe sobie cechy, kryteria tworzenia i ograniczenia systemowe.
Zwazywszy na przedmiot analizy i metodologi¢ przyjeta w niniejszym opracowaniu,
w dalszej czesci bardziej szczegdtowo zostang omowione zasady thumaczenia w for-
mie napiséw filmowych.

PODSTAWOWE CECHY TRANSLACIJI NAPISOWEJ

Warto przypomniec o tradycyjnie zarysowanym podziale na kraje, w ktorych
dominuje dubbing oraz kraje, gdzie od lat powszechne sg thumaczenia w formie
napisoOw!. Bardziej kosztowny? i czasochtonny dubbing standardowo jest wyko-

' Weciaz popularna w polskiej telewizji i w kilku innych krajach dawnego bloku komunisty-
cznego wersja lektorska jest zupetnie nieznana na Zachodzie.

2 Jak przypomina H. Gottlieb (1998, s. 248, za: Lyuken 1991, s. 105), dubbing jest
pi¢tnastokrotnie bardziej kosztowny od wersji napisowe;j.
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rzystywany m.in. w Niemczech, Francji, Wtoszech, Hiszpanii i Czechach, pod-
czas gdy napisy sg rozpowszechnione w Skandynawii, Holandii, Wielkiej Bryta-
nii, Grecji, Portugalii oraz krajach azjatyckich (zob. Diaz Cintas 2003, s. 195-196;
Belczyk 2007, s. 8). Warto doda¢, ze w wyniku rozwoju nowych technologii
i zmian preferencji widzow podzial ten powoli si¢ dezaktualizuje, a dawne kraje
dubbingu coraz chetniej siggaja po thumaczenie napisowe jako rownorzedna alter-
natywe (por. Diaz Cintas 2003, s. 195-196; Szarkowska 2008, s. 13).

W Polsce, pomimo rozkwitu dubbingu filmoéw w latach 60. i 70., w wyni-
ku kryzysu ekonomicznego w latach 80. praktycznie zrezygnowano z tej metody
tlhumaczenia filmow, a prestiz zawodu dubbingowca dotkliwie obnizyt si¢, podob-
nie jak jako$¢ sporadycznie opracowywanego dubbingu. Obecnie dubbinguje si¢
u nas niemal wylacznie produkcje dla dzieci i mtodziezy, a w przypadku pozo-
statych produkcji w kinach przyttaczajaca wigkszos¢ stanowia filmy z napisami
(Adamowicz-Grzyb 2013, s. 18; Plewa 2015, s. 106-108). Coraz bardziej przy-
wykty do tej metody ttumaczenia widz rowniez dla filmow ogladanych w domu
chetniej wybiera wersje napisowe, oferowane przez coraz wigcej stacji, ktore wy-
chodza naprzeciw tym oczekiwaniom.

Wsrod niezaprzeczalnych korzysci translacji napisowej wymienia si¢ zacho-
wanie filmu w pierwotnym ksztatcie dzwigkowym, bez ingerencji w oryginalne
glosy aktorow, ktére sg istotnym elementem ich gry. Poza tym wskazuje si¢ na
mozliwo$¢ ostuchania si¢ z zywym jezykiem, natywng wymowg oraz konstruk-
cjami gramatycznymi i leksykalnymi, co pomaga skutecznie wspiera¢ ksztatce-
nie jezykowe widzow, czego dowodza doswiadczenia krajow o mocnej tradycji
napisowej (por. Belczyk 2007, s. 8). Jednoczesnie translacja napisowa niesie za
soba wiele wad i1 ograniczen. Powszechnie wiadomo, ze przektad jako taki pod-
lega wielu ograniczeniom 1 jest poniekad niedoskonatym owocem niezliczonych
ustepstw 1 ,,poswigcen” w stosunku do tekstu wyjsciowego. Uznaje si¢ jednak
(m.in. Pisarska, Tomaszkiewicz 1996, s. 191), ze wérdd wielu typow ttumaczen to
wlasnie napisy filmowe stanowig najbardziej radykalny przypadek, ktory cechuje
przede wszystkim syntetyczno$¢ zblizajaca go bardziej do adaptacji niz do thuma-
czenia opartego na formalnej ekwiwalencji.

Podstawowym utrudnieniem tworzenia napisOw sa ograniczenia wynikaja-
ce z okrojonej przestrzeni, ktora moze zajmowac napis na ekranie, tak aby nie
zastaniat obrazu, a takze z ograniczonej percepcji widza — przeczytanie ze zrozu-
mieniem tego samego tekstu pisanego trwa dtuzej niz wystuchanie go w formie
moéwionej, wymaga tez wiekszego skupienia. W konsekwencji oryginalny tekst
dialogow, piosenek, komentarzy narratora itp. podlega bardzo mocnej konden-
sacji i uproszczeniu jezykowemu umozliwiajagcemu latwiejsze (i szybsze) przy-
swojenie jego tresci przy jednoczesnym $ledzeniu przebiegu akcji toczacej si¢ na
ekranie oraz dodatkowych sktadowych sensu w filmie, tj. pozostatych elementow
wizualnych i dzwigkowych. A. Pisarska i T. Tomaszkiewicz (1996, s. 193) przy-
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wotuja wyliczenia, wedtug ktorych w thumaczeniu napisowym znika 30-40% tek-
stu oryginatu. Pamigta¢ nalezy przy tym, ze z uwagi na wielosktadnikowy charak-
ter jezyka filmowego napisy petnig w nim uzupetniajacg funkcje sensotworcza.

W ujeciu H. Gottlieba (1998, s. 245) thumaczenie napisowe jest diasemiotycz-
ne, poniewaz nastepuje zmiana kanatu z dzwickowego werbalnego (verbal audi-
tory) na wizualny werbalny (verbal visual), w przeciwienstwie do przektadoéw
izosemiotycznych (np. dubbingu), wykorzystujacych ten sam kanal®. W rezultacie
w napisach nie sg odzwierciedlone akcent, intonacja, dialekt czy styl wypowiada-
nych kwestii. Pomimo réznic w wymogach dotyczacych opracowywania napisoOw
na potrzeby matego i duzego ekranu oraz w zasadach wdrazanych przez rézne
studia, ktérym powierza si¢ to zadanie, istnieje pewien zespot uniwersalnych cech
charakteryzujacych profesjonalnie wykonane napisy. A. Belczyk (2007, s. 11),
bazujac na swoim bogatym doswiadczeniu praktyka, wyr6znit glowne z nich,
tj. czytelnos¢, przyswajalnosé, dyskretnos¢ i naturalno$¢. Najwazniejsze w jego
hierarchii, obok oczywistego postulatu poprawno$ci gramatycznej, ortograficzne;
i frazeologicznej, jest techniczne kryterium czytelnosci. W skrocie mowiace, kazdy
napis musi by¢ w formacie jedno- lub dwuwersowym i wys§wietla¢ si¢ na ekranie
dostatecznie dlugo, by przecigtny widz zdazyt przyswoié jego tre$¢, jednak nie
za dtugo, aby znudzony widz nie czytat jednego napisu kilkakrotnie. Taka — jak
wyjasnia Belczyk — zwieztos¢ podyktowana jest z jednej strony konieczno$cia
skracania tekstu mowionego tak, aby dostosowa¢ go do ograniczonych ram prze-
strzenno-czasowych, z drugiej za$ potrzeba pomijania informacji pobocznych,
ktore nie sg niezbedne do zrozumienia fabuly i moga by¢ pominiete, by niepo-
trzebnie nie rozprasza¢ widza zbyt przetadowanymi tresciowo napisami. Dla wi-
dza podstawowym celem nie jest czytanie dtugich napisoéw, lecz obejrzenie filmu,
ktorego recepcji nie mogg one zakloca¢ (Adamowicz-Grzyb 2013, s. 107). Stan-
dardowo wysrodkowane napisy umieszcza si¢ w dolnej czesci ekranu, a kwestie
wypowiadane przez dwie rdézne postaci obowiazkowo rozbija si¢ na dwie osobne
linie i poprzedza krétkim dywizem zamiast dtuzszego mysinika (Belczyk 2007,
s. 14). Drugie pod wzgledem wazno$ci kryterium przyswajalnosci dotyczy formy
napisow, czyli takiego podziatu tekstu na poszczegoélne napisy i linie, ktory utatwi
widzowi sprawne czytanie ze zrozumieniem. Pod trzecim wymogiem formalnym,
czyli dyskretnos$cia, kryje si¢ wlasciwe roztozenie napisow w kadrze, zapewnia-
jace jak najlepsza widoczno$¢ obrazu. Naturalnos¢ odnosi si¢ z kolei do warstwy
jezykowo-stylistycznej — to dbatos¢ o to, by uzyte thumaczenie byto wiarygodne
w jezyku docelowym. Wazne jest tez, aby pomimo formy pisanej napisy filmowe
bardziej niz jezyk literacki odzwierciedlaty autentyczny jezyk moéwiony (Belczyk
2007, s. 10—11).

3 Dwa pozostate kanaly komunikacji filmowej wspomniane przez Gottlieba to: kanat

dzwigkowy niewerbalny (non-verbal auditory) 1 kanat wizualny niewerbalny (non-verbal visual).
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Dodatkowo nalezy wspomnie¢ o standardowej dopuszczalnej liczbie zna-
kéw. Przyjmuje sig, ze maksymalna warto$¢ to 35—40 znakoéw w jednym wersie,
przy $rednim czasie wySwietlania napisu (tzw. planszy) umozliwiajagcym kom-
fortowe czytanie (tj. 10 znakéw na sekunde¢) wynoszacym okoto 3 sekundy dla
jednej petnej linii tekstu i 5,5-6 sekund dla dwoch linii, a dla ekspresowego czy-
tania odpowiednio 2 i 4 sekundy. Minimalny akceptowany czas wy$wietlania na-
pisu bardzo krotkiego (np. dzigkuje) wynosi 1 sekund¢ (Adamowicz-Grzyb 2013,
s. 105). Belczyk (2007, s. 13) wyjasnia, ze wszelkie ewentualne roznice dotyczace
dopuszczalnej liczby znakoéw wynikaja z wewnetrznych wymogow firmy opra-
cowujacej napisy, uzytego oprogramowania, rodzaju medium (kino, telewizja),
systemu kodowania obrazu, szerokosci liter, alfabetu, ktéry ma wplyw na szyb-
ko$¢ czytania, a takze z dlugosci uzytych stow, ktéra rowniez warunkuje tempo
czytania. Przyjmuje si¢, Ze na tempo czytania wplywaja jeszcze: tempo narracji
w filmie (im wolniej ona ptynie, tym wolniej czyta widz), ztozonos¢ tresci (w tym
rozpraszajgce wiracenia) oraz wiek i specjalne wymagania odbiorcy. Czynniki te
determinujg ostateczng dtugos¢ i czas wyswietlania napisow (Adamowicz-Grzyb
2013, s. 106).

Omowione aspekty techniczne i wynikajaca z nich nadrzedna dla translacji
napisowej zasada skrotowosci okreslaja sposob redagowania napisow i ich tres¢
docelows. Aby osiagna¢ wymagany efekt kondensacji zrodlowych wypowiedzi,
stosuje si¢ szereg wymogow redakcyjnych, wspolnych dla wiekszosci profesjo-
nalnych twércoéw napiséw. W oparciu o opracowania Belczyka (2007, s. 17-31)
i G. Adamowicz-Grzyb (2013, s. 109—120) zostang nakreslone wybrane zasady.
Przede wszystkim pomija si¢ elementy, ktére sa zbedne, glownie wyrazenia fa-
tyczne. Do tej grupy nalezg m.in. powtdrzenia, wykrzyknienia, pozdrowienia, for-
my w wolaczu, zwroty retoryczne, pytania roztaczne, urwane wypowiedzi, puste
semantycznie wyrazenia wtracone (np. well, you know), zbedne imiona, zaimki
wskazujace i dzierzawcze, partykuty pytajne i zaimki przymiotne (np. czy, to). Nie
uwzglednia si¢ informacji mato istotnych w danej sytuacji lub informacji widzowi
juz znanych, ewentualnie oczywistych z uwagi na kontekst sytuacyjny. Dodat-
kowo uproszczeniom podlegaja zarowno skomplikowane struktury gramatyczne
i sktadniowe (1aczy si¢ zdania, pozbywa si¢ zdan podrzednych, stosuje si¢ tatwiej
przyswajalng strong czynna w miejsce biernej, uzywa si¢ mowy zaleznej w miej-
sce niezaleznej), zlozone czasy gramatyczne, jak i semantyka. W celu kondensacji
tresci wprowadzane sg tzw. przesuni¢cia semantyczne poprzez parafrazowanie,
zachowanie tylko cze$ci znaczenia lub zmiane pola znaczeniowego. Zmiany te
dotycza gtownie wystgpujacych obok siebie wyrazen synonimicznych, dtugich
synonimow (np. bo uzywane zamiast poniewaz), wprowadzen i zagajen rozmowy
(np. look, listen), zbednych przystowkow, dtuzszych metafor, porownan, wyra-
zen idiomatycznych oraz elementéw kulturowych i specjalistycznych terminow
wymagajgcych dluzszego wyjasnienia w jezyku docelowym, ktére — aby zaosz-
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czedzi¢ czas i utatwic ich przyswojenie przez odbiorce — thumaczy si¢ za pomo-
ca uogolnien badz krétszych przeciwienstw (np. He aint dead przettumaczone
jako Zyje). Ponadto stosowany jest cyfrowy zapis liczebnikow (zwyczajowo poza
liczebnikami od 1 do 12), orzeczenie stawiane jest mozliwie blisko podmiotu,
zdania wielokrotnie zlozone dzielone sg na krotsze, unika si¢ kalek sktadniowych
1 semantycznych, aliteracji i przypadkowych ryméw w prozie oraz dzielenia wy-
razen tworzacych calos¢, rozdzielania grup czasownikowych i rzeczownikowych,
zachowuje si¢ jedno$¢ rodzaju, liczby i czasu, a mato znane skroty i skrotowce
nalezy rozszyfrowac.

Szczegblnym wyzwaniem dla ttumacza opracowujacego napisy, obok cze-
sto bardzo ktopotliwych elementéw kulturowych, jest konsekwencja (por. Ada-
mowicz-Grzyb 2013, s. 53—-63) w uzyciu termindéw, nazw wlasnych, zaimkow
osobowych (np. wy, tu, tamten) 1 wyliczaniu oraz zachowanie zgodnosci mi¢dzy
gestami bohaterow lub tym, co wida¢ w kadrze, a trescig napisu. Klopotéw przy-
sparza tez wlasciwe oddanie indywidualno$ci poszczego6lnych postaci poprzez ich
wypowiedzi, tj. poziomu ich wyksztalcenia, wieku czy pochodzenia. Niezwykle
trudne jest zachowanie zrodtowych idiolektow, wszelkich stylizacji jezykowych,
gwar, dialektow, zmian rejestru, jak rowniez thumaczenie humoru jezykowego,
gier stownych czy wulgaryzméw i slangu. Wiekszos¢ z tych elementow uznaje
si¢ za nieprzektadalne, dlatego nie znajdujg one odbicia w teks$cie docelowym
lub podlegaja w znacznym stopniu neutralizacji. Wyjatek w tej grupie stanowig
wulgaryzmy, ktorych przektad dyktuja gtownie wytyczne zleceniodawcy, ktory
z uwagi np. na czas emisji i potencjalnych odbiorcow nierzadko oczekuje moc-
nego cenzurowania oryginalnych dialogéw. Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze
zgodnie z powszechnie przyjeta zasada translacji napisowej wyrazenia wulgarne
odbierane sg jako bardziej drastyczne w formie pisanej, a styszane w tle oryginal-
ne przeklenstwa (wypowiadane zwykle podniesionym tonem) wzmacniaja dodat-
kowo ich ekspresyjnos¢. Stad bierze si¢ uzasadniona potrzeba ograniczania ich
liczby 1 stosowania wyrazen synonimicznych o mniej wulgarnym zabarwieniu.
Wymienione zasady oczywiscie nie wyczerpuja zagadnienia tworzenia napisoOw
filmowych, ktoremu poswigcono wiele obszernych opracowan, ich wskazanie ma
jednak na celu zobrazowanie zlozonos$ci samego procesu i wynikajacych z tego
ograniczen oraz nieuniknionych strat translatorskich.

EKSPRESYWNOSC JEZYKA EMOTYWNEGO W FILMIE

Biorgc pod uwage skrotowo zarysowang wyzej specyfike translacji napi-
sowej, warto przyjrze¢ si¢ jej wplywowi na transfer funkcji emotywnej jezyka
filmowego. Sens filmu jest generowany poprzez wszystkie jego warstwy znacze-
niowe i jest przekazywany przez wczeéniej wspomniane cztery kanaty komunika-
cji filmowej: dzwigkowy werbalny, dzwigkowy niewerbalny, wizualny werbalny
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1 wizualny niewerbalny (Gottlieb 1998, s. 245). Podobnie rzecz si¢ ma z ekspresja
i emocjami w filmie. W pewnym uproszczeniu mozna przyjac, ze wyrazane sa one
poprzez $rodki werbalne, srodki niewerbalne oraz wspotistnienie obu tych sktado-
wych, czyli obrazoéw 1 dzwigkdow. W centrum naszej uwagi w niniejszym artykule
pozostaje ekspresja emocji poprzez srodki jezykowe. Zgodnie z zatozeniami teorii
ekspresji jezykowej mozna méwic o korelacji stanow wewngtrznych z pewnymi
skonwencjonalizowanymi zachowaniami zewnetrznymi i reakcjami jezykowymi.
Poprzez obserwacje zewnetrznych zachowan innych oséb (jak gesty, mimika,
dzwieki i $rodki jezykowe) jesteSmy w stanie poznac ich wewngetrzne przezy-
cia. Jest to mozliwe dzigki obserwacji i analizie wlasnych stanéw wewnetrznych,
manifestowanych przez nas poprzez okreslone zachowania i reakcje jezykowe,
oraz zestawianiu ich z porownywalnymi zachowaniami innych ludzi (Wierzbicka
1969, s. 98-99; Grabias 1981, s. 14—15). Jak podkresla S. Grabias (1981, s. 16),
skonwencjonalizowanie zarowno pozajezykowych, jak i jezykowych przejawow
emocji ma wymiar nie tyle uniwersalny, co raczej spoteczny. Na tej podstawie
zaktada on réznice w doborze srodkow jezykowych uzywanych w manifestowa-
niu emocji w roéznych srodowiskach i grupach etnicznych. Zasadne wydaje si¢
wykorzystanie tych spostrzezen do analizy jezykowych przejawow emotywno-
$ci bohateréw filmowych. Przyja¢ mozna, ze widz rozpoznaje emocje bohaterow,
gdy sa one uzewnetrzniane poprzez okreslone zachowania (np. ptacz, Smiech,
krzyk) oraz $rodki jezykowe, opierajac si¢ na pewnych skonwencjonalizowanych
schematach, ktore zna z wtasnego doswiadczenia. Takie podejécie prowadzi do
przekonania, ze w okreslonym kontekscie sytuacyjnym widz niejako antycypuje
wystapienie pewnych skonwencjonalizowanych reakcji jezykowych. Widz, ktory
oglada film w ttumaczeniu z jezyka obcego, robi analogiczne zatozenia i ma okre-
slone oczekiwania wzglgdem tresci jezykowej, ktora do niego dociera. Wpisuje
si¢ to w postulat naturalnosci jezyka uzywanego w ttumaczeniu napisowym, for-
mutowany przez teoretykow translacji audiowizualnej. Jak juz sygnalizowali$my,
uzyte §rodki jezykowe powinny by¢ prawdopodobne i brzmie¢ jak najbardziej
naturalnie w jezyku docelowym tlumaczenia, nie zaktocajac procesu komforto-
wego ogladania obrazu. Tym samym wszelkie jezykowe manifestacje emocji, aby
mogty by¢ wlasciwie zinterpretowane przez odbiorcg docelowego, musza by¢
spojne z pozostatymi sktadowymi znaczenia, czyli z wcze$niej wspomnianymi
srodkami niewerbalnymi, obrazem i dzwickiem oraz do$wiadczeniem odbiorcy
ze skonwencjonalizowanymi zachowaniami jezykowymi.

Punktem wyjscia do dalszej analizy sa konkretne $rodki jezykowe, uwaza-
ne za wyktadniki emocji. Przy pomocy jezyka mozliwe jest zarowno mowienie
o emocjach i uczuciach, jak i ich uzewng¢trznianie, inaczej okreslane jako eks-
presja uczu¢ (Czapiga 2015, s. 19). Wérod badaczy nie ma zgody co do zakresu
pojeciowego stosowanych terminéw. Emocja czesto jest utozsamiana z ekspre-
sja, a ekspresywnos¢ — z emotywnoscig lub emocjonalnos$cig, co utrudnia od-
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dzielenie funkcji emotywnej wypowiedzi od funkcji ekspresywnej (Wierzbicka
1969; Grabias 1981; Szachowski 2008, za: Czapiga 2015, s. 19). Opierajac si¢ na
klasyfikacji typow ekspresji zaproponowanych przez Grabiasa (1981, s. 22-28),
przyjmujemy rozumienie ekspresji jako eksplicytne uzewnetrznianie osobowosci
nadawcy poprzez wyrazanie lub komunikowanie uczu¢ i emocji, niezaleznie od
stopnia wolicjonalno$ci. Ekspresja znajduje uj$cie m.in. w wypowiedziach emo-
tywnych, w ktorych charakterystyczne jest uzycie szeregu srodkow jezykowych
o roznym stopniu ekspresywnosci. Odwolujemy si¢ tu do rozwazan Z. Czapigi
(2015, s. 20-26), zainspirowanych w duzym stopniu wnioskami A. Wierzbickiej
(1969, s. 38—43) dotyczacymi jezykowych zrodet ekspresywnosci wypowiedzen
emotywnych. I tak za najbardziej ekspresywne badaczki te uznaty interiekcje (np.
och, ojej, ach) jako ukierunkowane bezposrednio na odbiorce w celu przekazania
mu informacji o emocjach nadawcy. Interiekcje moga by¢ wyktadnikami pozy-
tywnych i negatywnych emocji. Zazwyczaj stanowig one cze$¢ dtuzszej wypo-
wiedzi emotywnej i wzmacniajg jej ekspresywnosc, czesto wystepuja w zdaniach
wykrzyknikowych. Gdy pojawiaja si¢ samodzielnie jako odrebna jednostka syn-
taktyczna, okreslane sag mianem tzw. wykrzyknien. W pismie wykrzyknienia i zda-
nia wykrzyknikowe zwienczone sg wykrzyknikiem, w mowie za$ towarzyszy im
intonacja wykrzyknikowa. Kazdy typ zdania moze stuzy¢ ekspresji emocji. Jak
wskazuje Czapiga (2015, s. 23), intonacji wykrzyknikowej zazwyczaj towarzysza
intensyfikatory (np. taki, jak, cholernie) oraz pauzy. Kolejnym egzemplifikowa-
nym przez badaczke wyktadnikiem jezykowej ekspresji jest reduplikacja stow,
grup wyrazowych lub calych zdan oraz powtarzalnos¢ podobnych lub pokrew-
nych elementdéw (np. Bo cie kocham! Bo mi ciebie zal! Bo mi za ciebie wstyd!!!)".
Wyrazeniu emocji stuzy rdwniez uzycie urwanych lub niepetnych zdan. Ekspre-
sywnos¢ wypowiedzi zwigksza leksyka emotywna, konstrukcje nazywajace stany
emocjonalne lub opisujace sytuacje i czynno$ci im towarzyszace (np. rozryczata
sig) oraz wulgaryzmy. W przypadku wypowiedzi o bardzo wysokim stopniu emo-
tywnosci zwykle ma miejsce nagromadzenie r6znych srodkéw w tzw. tancuchy
jezykowych srodkéw ekspresywnych (Czapiga 2015, s. 25).

ANALIZA PRZYKLADOW

W celu zbadania, w jaki sposdb emocje wyrazane eksplicytnie za pomoca
przytoczonych srodkow jezykowych podlegaja przeformutowaniu w procesie thu-
maczenia w wersji napisowej, analizie poddano dwa filmy komediowe: angloje-
zyczny Zakochani w Rzymie’ (w tabelach oznaczony jako [Z]) i francuskojezycz-

4 Przyktad zaczerpniety przez Czapige (2015, s. 24) z powiesci M. Musierowicz.
5 Tytul oryginalny: To Rome with Love, rez. W. Allen (2012).
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ny Jeszcze dalej niz Potnoc® (oznaczony jako [JDP]) wraz z ich przektadami. Aby
uporzadkowa¢ proces doboru relewantnych przypadkow, wprowadzono cztery
nadrzedne kategorie podstawowych standow emocjonalnych wedtug klasyfikacji
P. Ekmana: rado$¢, smutek, zto$¢ i strach’. W tab. 1-4 umieszczono kolejno od
lewej fragmenty dialogow ilustrujace uzycie powtarzajacych sie¢ emotywnych
srodkéw jezykowych, tres¢ oryginalnych napiséw i tzw. thumaczenie dostowne,
ktorego celem bylo uwypuklenie réznic miedzy trescig oryginatu a przektadem
(pogrubienie wskazuje na elementy opuszczone w tlumaczeniu). Warto przyjrze¢
si¢ zaprezentowanym fragmentom, w obrebie ktorych mozna wyr6zni¢ powtarza-

jace si¢ jezykowe wyktadniki emocji bohaterdw.

Tab. 1. Rado$¢

Lp. Oryginalne dialogi Napisy filmowe* Tlumaczenie dostowne**
1. [wysiadajac z szybowca] —1jak?/ — Uuuuaaa! Cha cha!
— Uuuuaaa. Haha ! — Wspaniale. —1jak?
— Etalors ? — Wspaniale! Wspaniale!
— C’est génial. Génial ! Fajnie, nie? — No nie?
—Hein ? — Wspaniale. O la la!
—Génial I Ohlala! — O Boze!
— Oh, le Dieu ! — Aj, moje ramie!
—Afe ! Mon bras ! — Fajnie, nie?
— C’est bien, hein ? [JDP]
2. — Oh, my God! Look at the — Boze, co za miasto! — O Boze! Spojrz na to
city!!! (...) miasto!!!
(...) — Podoba mi sig¢. (...)
— And I’'m delighted to be here. — Jestem szczgéliwy, Ze tu
This is great! [Z] jestem.
To jest cudowne!
3. — I mean, wow! That is so — Imponujace. Te linie — Po prostu wow! To
impressive! I mean, the lines, ipustka.../ naprawde imponujace!
the empty space...! — Sporo tu negatywnej Chodzi mi o te linie, t¢
— Yeah, exactly there’s a lot of przestrzeni. przestrzen...!
negative space. — Tak, dokladnie, duzo tu
(patrzac na Koloseum) Byli niesamowitymi negatywnej przestrzeni.
— These guys were truly, ah, architektami. — Ach, ci goscie byli
truly brilliant architects! [Z] naprawde, naprawde
genialnymi architektami!

wyktadnikéw w analizowanych filmach.

6

7

Tytut oryginalny: Bienvenue chez les Ch tis, rez. D. Boon (2008).

Z wylaczeniem wstretu i zaskoczenia z uwagi na rzadsza frekwencje ich jezykowych
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Lp.

Oryginalne dialogi

Napisy filmowe*

Thlumaczenie dostowne**

— You’re jealous!

—Yes! All of a sudden, I wanna
get her alone in a room and tell

her I’ve loved her. Isn’t that
stupid? I never felt anything
until this afternoon and

suddenly her face got to me and
I, I loved how she, she wore her

hair. [chichocze]
And she looks great. [Z]

— Jeste$ zazdrosny! /
— Nagle zapragnatem

zosta¢ z nig sam i wyznac
jej mitosé. /
Weczesniej nic do niej nie
czulem.

Dopiero dzi$ jej twarz mi
si¢ spodobata.

Uwielbiam jej fryzure.

— Jeste$ zazdrosny! /

— Tak! Nagle zapragnatem
zosta¢ z nig sam i wyznac jej
mitos¢. Czyz to nie glupie?

Weczesniej, az do
dzisiejszego popotudnia, nic
do niej nie czutem i nagle
jej twarz zrobita na mnie
wrazenie i ja, ja pokochatem
jej fryzure.

I wyglada cudownie.

* napisy zostaly przytoczone z zachowaniem zrodtowego uktadu i interpunkcji, z wyjatkiem znaku /,
ktéry w tabelach sygnalizuje poczatek drugiego wersu tego samego napisu. Potpauza poprzedza wy-
powiedzi dwoch réznych bohaterow wytacznie, jesli wystepuja w tym samym napisie; ** thumacze-
nia robocze zredagowane przez autorke artykutu wylacznie dla celow porownawczych, z celowym

pominigciem zasad translacji napisowej

Zrodto: opracowanie wiasne.

Tab. 2. Smutek

Lp.

Oryginalne dialogi

Napisy filmowe

Thumaczenie dostowne

5.

— C’est ma faute. Tout ¢a ¢’est

ma faute.

— Non, non Julie, écoute. C’est

pas toi. C’est le destin.
—Je t’appelle dés que j’arrive

dans... le Nord Pas-de-Calais.

[JDP]

To wszystko moja wina.
Nie, Julie. Taki los.

Zadzwonig, gdy dotre... /
Na Potnoc.

— To moja wina. To wszystko
moja wina.

— Nie, nie, Julie, poluchaj.
To nie przez ciebie. Taki los.
— Zadzwonig, gdy tylko
dotre... do le Nord Pas-de-
Calais.

— But it’s a fantasy because
you’re not dying. (rozklada
rece)

— I’m not dying now, but, you

know, it’s conceivable I might,

one day.

(..)

—You know, and I haven’t

made my mark. I haven’t really

achieved what I wanted.
— Oh, you did just fine. You’re

problem was you’re just a little

ahead of your time.

To twoja wyobraznia. / Nie
umierasz.

Jeszcze. Ale catkiem
mozliwe, /
ze kiedys to sig¢ stanie.
(...
Nie osiagnatem jeszcze
/ wyznaczonych sobie
celow.

Przestan. / Wyprzedzites
swoja epoke.

— Ale to twoja wyobraznia,
bo ty nie umierasz.

— Nie umieram teraz,
ale przeciez mozna sobie
wyobrazi¢, ze ktoregos$ dnia
to moze si¢ stac.

(...

— Chodzi o to, Ze nie
pozostawilem po sobie
jeszcze Sladu. Tak
naprawde, nie osiagnatem
tego, co chciatem.

— Och, osiggnates
wystarczajaco duzo. Twoim
problemem bylo to, ze
wyprzedzites troche swoja
epoke.

Zrodto: opracowanie wiasne.
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Tab. 3. Gniew
Lp. Oryginalne dialogi Napisy filmowe Thumaczenie dostowne
7. — Si tu veux, cet été... —Latem.../ — Jedli cheesz, tego lata... —

—Ah non, je m’en fous de
vacances !
— Tu m’as promis qu’on vivrait
au bord de la mer.
T’as tellement bossé pour cette

— Nie méw mi
o wakacjach!

MieliSmy mieszka¢ nad
morzem. /

O nie, mam w dupie wakacje!
Obiecale$ mi, ze bedziemy
mieszka¢ nad morzem. Tyle

harowate$ na to przeniesienie,

ze w ogole sie nie

— C’est pas la peine de t’énerver,
¢a sert a rien.
— Mais je m’énerve pas. Est-ce
que je m’énerve, la ??!
— Non, non.
— Alors, arréte de me dire ne
t’énerve pas. Merdre ! [JDP]

— Uspokdj sie, kochanie.
— Jestem spokojna, tak?
— Tak. /

— To mnie nie uspokajaj.
Cholera.

mutation qu’on se voyait méme | Harowales$ na to jak wot. widywalismy!
plus ! Chce tam mieszkac¢ przez caty
Je veux vivre la-bas toute Chceg tam zy¢ przez caly rok.
I’année. Tu m’entends, Philippe rok. / Slyszysz mnie, Philippie
Abrams ?! [JDP] Slyszysz? Abrams?
8. |—No, no, no, God, no that would | — To bylaby katastrofa! | — Nie, nie, nie, Boze, nie to
be a catastrophe!! / bytaby katastrofa!
— Why are you so worried?! You — Robisz ze mnie — Dlaczego jestes taki
think of me as the seductress, uwodzicielke. przejety?! Uwazasz mnie za
this is your problem. uwodzicielke, to twdj problem.
— Bullshit! You deliberately — To ty masz problem./ | — Géwno prawda! Celowo
made up this provocative story | — Specjalnie wymyslitas | wymyslitas t¢ prowokacyjna
with some lingerie model. historyjke z jaka$ tam modelka
— It was true. Ok? Most of it! — te historyjke reklamujaca bielizng.
I exaggerated a little. Ok? I like z modelka. / — Ale to byta prawda.
to embellish, it’s a part of my — Ale to prawda. Przynajmniej wigkszos¢!
creative charm! [Z] Ok? Troche wyolbrzymitam.
Moze troche Ok? Lubi¢ ubarwiaé, to czes¢
przekoloryzowatam./ | mojego kreatywnego uroku!
Jestem kreatywna.
9. — Eh, putain ! [brak thumaczenia] — Eee, kurwa!

— Nie ma sensu, Zebys sie
denerwowala, nic to nie da.
— Ale ja si¢ nie denerwuje.

Czy ja si¢ denerwuje??!
— Nie, nie.
— To przestan mi méwic,
Zebym si¢ nie denerwowala.
Cholera jasna!

Zrodto: opracowanie wlasne.
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Tab. 4. Strach

Lp.

Oryginalne dialogi

Napisy filmowe

Thumaczenie dostowne

10.

— Philippe, ah mon dieu, ¢a va?
Tun’as rien ?

— Julie, qu’est-ce qui se passe ?

Ca va pas ?

—Je t’ai laissé plein de messages.

Tu m’as pas appelé en arrivant.
— Oh, merdre !

—J’ai cru qu’il t’était arrivé
quelque chose. [JDP]

Philippe, nic ci nie jest?
Co sig¢ stato?

Miate$ zadzwoni¢ po
przyjezdzie.

Cholera.

Niepokoitam si¢.

— Philippe, moéj Boze,
wszystko w porzadku? Nic ci
nie jest?
— Julie, co si¢ dzieje?
Cos nie tak?

— Zostawilam ci mase
wiadomosci. Nie zadzwonite$
po przyjezdzie.

— Aj, cholera!

— Myslatam, ze cos ci si¢ stato.

11.

[rozmowa w samolocie]
— Great! Turbulence, my
favourite.

— No, just relax and stop
clenching your fists.

— I can’t unclench when it’s
turbulence. You know, I’'m an
atheist.

— I don’t like this! It’s bumping.
The plane is bumping!

— I can’t wait to meet her fiancé

— Turbulencje!
Uwielbiam je. /
— Spokojnie i nie
zaciskaj piesci.
Inaczej nie potrafig,

jestem ateista.

— Strasznie rzuca. /
— Juz nie mogg si¢
doczekac.

— Cudownie! Turbulencje!
Uwielbiam je.
— Nie, po prostu rozluznij si¢
i nie zaciskaj piesci.

— Nie potrafi¢ nie zaciskac,
gdy sa turbulencje. Wiesz,
Ze jestem ateista.

— Nie podoba mi si¢ to!
Trzesie. Samolot si¢ trzesie!
— Juz nie mogg si¢ doczekaé
spotkania z jej narzeczonym.

12.

— I don’t like it. I don’t like when
the plane does that.
— Just stop. Stop it! Stop it! Just
relax.
— 1 get a bad feeling.
— Breathe. [Z]

— Nie lubige, jak samolot
tak robi. /
— Przestan.

— Mam zle przeczucia. /
Oddychaj.

— Nie lubie tego. Nie lubie,
jak samolot tak robi.
— Przestan. Przestan!
Przestan! Uspokdj sie!
Po prostu si¢ rozluznij.
— Mam zle przeczucie.
— Oddychaj.

13.

[w trakcie burzy]

— How are you doing?

— I’m fine, I’m fine. Just, it looks
like it’s gonna rain, doesn’t it?
— You can’t break any rules with

him.
— Ok, wow! There’s lightning!
Hey, guys, come on, let’s go!
— Are you afraid? Come on!
— I’m not afraid. We’re sitting
ducks here. Come on

Jak si¢ czujesz?

— Dobrze. Chyba bedzie
padac. /
— Jest strasznie
praworzadny.

— Wracajmy. /
— Boisz sig?

— Jeste$my tu na widoku.

— Jak si¢ czujesz?

— Dobrze, dobrze. Tylko,
chyba zaraz bedzie padaé.
Prawda?

— Z nim nie da si¢ famac
zadnych zasad.

— Ojej! Blysnelo si¢! No
chodzcie, uciekajmy stad!
— Boisz si¢? Daj spokéj!
— Nie boje si¢. Jestesmy tu
na widoku. No chodzcie.

Ok, Let’s go back to the car! [Z]

/ Wracajmy do auta.

Wracajmy juz do samochodu!

Zrodto: opracowanie wiasne.

Poszczegolne stany emocjonalne, niezaleznie od typu, sa eksponowane
przede wszystkim poprzez zdania wykrzyknikowe, wykrzyknienia i interiekcje,
co potwierdzaja przyktady (1)—(4) i (8)—(13). Intonacja wykrzyknikowa w wersji



48 AGNIESZKA STAWECKA-KOTULA

napisowej zostata zasygnalizowana za pomocg graficznego znaku wykrzyknienia
jedynie w czterech zdaniach — w przyktadach (2), (4), (7) i (8). Ten naturalny
srodek ekspresji, wyrazajacy emotywna postawe mowigcego, pojawia si¢ obfi-
cie niemal we wszystkich dialogach, wyjatek stanowi tylko jezykowa ekspresja
smutku zobrazowana w tab. 2. Z jednej strony manifestuje si¢ ona poprzez po-
wtorzenia i reduplikacje grup wyrazowych oraz zdan, jak w przyktadzie (5) Non,
non Julie, écoute czy C’est ma faute. Tout ¢a c’est ma faute, a z drugiej poprzez
sasiadujace ze sobg zdania pokrewne znaczeniowo, w przypadku ktorych ekspre-
sywnosc¢ osiaggana jest poprzez parafraze, np. (6) You know, and I haven 't made my
mark. I haven t really achieved what [ wanted. Przytoczone dla pozostatych typow
emocji dialogi zawierajace interiekcje (np. Haha! I mean, wow! Oh la la ! Oh, le
Dieu ! Oh, merdre | Ah non ) w thumaczeniu — zgodnie z zasada kondensacji sa
ich pozbawione, poniewaz sa to elementy redundantne, ale wcigz sg one mozliwe
do wychwycenia dzigki warstwie audialnej filmu. Podobnie rzecz si¢ ma z wszel-
kimi powtorzeniami i reduplikacjami, ktorych nie odnajdujemy w napisach, jak
cho¢by w dialogu (12), gdzie I don t like it. I don t like when the plane does — Just
stop. Stop it! Stop it! Just relax przethumaczono poprzez syntetyczne Nie [ubig,
Jjak samolot tak robi. /| — Przestan. Kolejnymi markerami emotywnymi w przyto-
czonych dialogach sg intensyfikatory (m.in. [3] so impressive, [6] just fine, [7] tel-
lemnt bossé) oraz leksyka emotywna nazywajaca stany i zachowania emocjonalne
(m.in. [2] delighted, [8] so worried, [9] t énerver, [12] a bad feeling). O ile niemal
wszystkie te intensyfikatory zostaty pominigte w napisach, o tyle w tekscie prze-
ktadu odnajdujemy czes$¢ leksyki emotywnej (np. [9] Uspokdj sie, [12] Mam zie
przeczucia), cho¢ czesto jedynie zasygnalizowanej poprzez okrojone ekwiwalenty.
Wspomnie¢ nalezy rowniez z jednej strony o wulgaryzmach (m.in. w przyktadach
[71,[8]1[9]), a z drugiej o tzw. rytualizmach konwersacyjnych (np. [5] écoute, [3]
Yeah, exactly; I mean, [13] doesn t it?) oraz adresatywach (np. [7] Tu m entends,
Philippe Abrams ?!). Wszystkie te elementy poddano znaczacej reformulacji lub
catkowicie je opuszczono. Podobnie w tlumaczeniu zniknety ,tancuchy jezyko-
wych srodkow ekspresywnych”, co doskonale wida¢ w przyktadach (8), (9), (12)
i (13). W konsekwencji wprowadzonych odstgpstw od wyjsciowej tresci dialogow
ucierpial potoczny, moéwiony charakter wypowiedzi, a w niektorych przypadkach
logika i spdjnos¢ scen, m.in. w przyktadach (3), (13). Podobnie transformacji ulegt
miejscami oryginalny charakter postaci, jak chociazby w przyktadach (9) i (13),
w ktorych zrodtowa nerwowo$¢ i1 sktonnos¢ do przesadnej paniki bohaterow za-
stapity w przekladzie (poprzez zmiang perspektywy) racjonalnos¢ i opanowanie
(m.in. [13] Mais je m énerve pas — Jestem spokojna). Przyjmuje si¢, ze dzieki grze
aktoréw oraz dostgpowi do oryginalnych dialogdw widz ogladajacy film w thuma-
czeniu jest w stanie domysli¢ sie brakujacych sensow. Niemniej usprawiedliwione
wydaje si¢ stwierdzenie, ze o ile taka miejscowa kompensacja jest w wigkszym
stopniu prawdopodobna w przypadku filmu anglojezycznego, ktorego oryginalne
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dialogi w zakresie podstawowych wyrazen sg zrozumiate dla szerokiego grona
widzow, o tyle wyltowienie z pozoru najprostszych wyrazen z filmu francuskoje-
zycznego jest zadaniem nierzadko niemozliwym.

ZAKONCZENIE

Rozwazania nad wptywem translacji napisowe;j (jednej z bardziej popularnych
obecnie metod TAW) na transfer warstwy emotywnej filmu prowadza do kilku waz-
nych wnioskow. Surowe ograniczenia formalne, ktérym podlega ten typ przektadu
filmowego, dyktowane sa koniecznos$cig dostosowania si¢ do usrednionych mozli-
wosci percepcyjnych widza oraz zachowania spdjnosci migdzy informacjami prze-
kazywanymi przez poszczegolne kanaty komunikacji filmowej. Wynikajaca z tego
nadrzedna zasada kondensacji oryginalnych wypowiedzi wymusza nieustanne re-
formulacje i opuszczenia, nadajac docelowemu tekstowi cechy wiasciwe adapta-
cji. Jak si¢ okazuje, straty wpisane w ten rodzaj przektadu nieuchronnie dotykaja
funkcji ekspresywnej zrodtowego jezyka mowionego. Konsekwencja opuszczenia
w thumaczeniu niektorych z zaprezentowanych w artykule jezykowych srodkow
ekspresywnych jest nie tylko zubozenie (w stosunku do oryginatu) emotywnej war-
stwy wypowiedzi, ale rowniez powigzana z tym utrata spontaniczno$ci, potoczno-
$ci 1 naturalnosci jezyka. Przesunigcia w zakresie stylu i rejestru nadaja napisom
filmowym niepozadanych w tym wypadku cech jezyka pisanego. Z kolei jezyko-
wa odrebno$¢ postaci, odzwierciedlajaca (obok innych cech idiolektalnych) rozni-
ce w temperamentach i stopien emocjonalnosci, ulega zatarciu. Otwarte pozostaje
pytanie, na ile wspolistniejace z thumaczeniem warstwy audialna 1 wizualna filmu
faktycznie kompensuja braki, umozliwiajac jego pelng recepcje. OdpowiedZ wyma-
ga, jak postuluje m.in. N. Ramiére (2004, s. 112—113), rozlegtych badan w zakresie
relacji migdzy obrazem a jezykiem w dziele filmowym.
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SUMMARY

In recent years, easier access to foreign film productions in Poland has resulted in a growing
need for audiovisual translations. Digital technologies and new means of film and TV series distri-
bution have made film subtitles more and more popular not only with filmgoers but also with home
viewers. Despite its obvious advantages, the choice of subtitling imposes on the translator major
constraints determining the form and the content of the target text. Condensation being the under-
lying principle of subtitling, the original is subject to serious reformulations and omissions. Since
personalities of individual film characters are revealed, to a great extent, through the expression
of their emotions, the purpose of this article is to verify how the emotive function of source film
dialogues translates into subtitles. To achieve this aim, selected English and French films have been
studied together with their Polish subtitles.

Keywords: audiovisual translation; subtitling; linguistic means of expressing emotions; the
emotive function of language in subtitling; emotions in subtitling



