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Wstep

Popkultura, niegdy$ marginalizowana, na przestrzeni ostatnich lat zyskata sobie
szerokie grono zwolennikdw takze w kregach badawczych, stajac sie tym samym kultura
petnoprawng, ktdrej zasieg nie ogranicza sie jedynie do jej mito$nikéw iodbiorcow.
Wspéiczesng kulture popularng mozna poréwnac¢ do wielkiej skrzyni, ktéra kryje
najrozniejsze przedmioty (warto$ciowe, oryginalne, precyzyjnie wykonane, wzorujace
sie na dzietach mistrzéw lub tandetne imitacje). Wspotczesna popkultura dostarcza nam
wrazen inarzedzi, aby analizowa¢ widziany za jej posrednictwem S$wiat, bedac tylez
samo zrodiem znaczen, co iprzyjemnosci dla swoich odbiorcow oraz badajacych ja
naukowcow. Jednak analiza popkultury nastrecza badaczom licznych probleméw, od
definicji rozpoczynajac, ana wyodrebnieniu jej przejawéw Kkonczac. Jednym
z pierwszych wyznaczniko6w istnienia popkultury, ktérego pojawienie sie wyprzedza
znacznie mediatyzacje wspoétczesnego Swiata, jest literatura popularna, czyli, najogélniej
rzecz ujmujac, pozycje ksigzkowe, powiesci w odcinkach, romanse, powiesci kryminalne
i sensacyjne réznej jakosci, ktére docieraja do szerokiej rzeszy odbiorcow.

Literatura popularna, stanowigca od zawsze czeS¢ Kkultury popularnej
(rozumianej poczatkowo jako powszechna kultura ludu) wpisywana jest w szeroko
pojety zakres wspotczesnej popkultury. Warto podkresli¢, iz wraz zpostepujaca
industrializacja iurbanizacjg kultura popularna, wznaczeniu kultura powszechna,
ludowa, ustgpila miejsca negatywnie ocenianej kulturze masowej, tak krytykowane;j
przez szkote frankfurcka (miedzy innymi). W rezultacie kulture popularng zaczeto
utozsamiac z kulturg masowa. Nawet rehabilitacja pojecia pod koniec XX i na poczatku
XXI wieku nie uwolnita konceptu od silnych negatywnych konotacji. Dlatego tez, mimo
ze kultura popularna ipopkultura to synonimy, ktére we wspéiczesnych badaniach
kulturowych stosowane sg zamiennie, w niniejszej rozprawie zdecydowanie dominowac
bedzie nowsze pojecie popkultury, wolne od wiekszos$ci negatywnych naleciatosci
swojej pojeciowej poprzedniczki.l

Pisaniu niniejszej rozprawy przySwiecaty trzy podstawowe cele. Pierwszym
z nich byto zaproponowanie sposobu ujmowania literatury popularnej jako zjawiska,

ktére stanowi jednocze$nie cze$¢ popkultury i site, ktéra jg ksztattuje, co przektadac sie

1 Szczegbélowe przedstawienie problematyki zwigzanej z definicja i rozr6znieniem pojec: kultura masowa,
kultura popularna, popkultura znalazto sie w pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy, punkt pierwszy
pt. ,Popkultura, literatura popularna, przektad”.
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moze na stopien trudno$ci ttumaczenia tej wtasnie literatury na jezyki obce. Drugim
stalo sie wyodrebnienie technik, ktére moga stanowi¢ o popularnos$ci danego dzieta
literackiego w popkulturze wyj$ciowej oraz o jego poczytnosci w obrebie owej kultury
przyjmujacej po ,przeszczepieniu” tekstu do kultury docelowej. Trzecim za$ stato sie
zastosowanie tej koncepcji jako narzedzia analizy percepcji przektadu przez
potencjalnego czytelnika kultury docelowej lub perspektywy badania funkcjonowania
przektadoéw literatury popularnej w polisystemie literatury wyj$ciowej i docelowej. Jak
wskazuje tytut: Przektad w popkulturze - popkultura w przektadzie, czyli polsko
hiszpanskie interakcje kulturowe na przyktadzie wybranych dziet literatury popularnej,
rozprawa stanowi probe analizy wzajemnych oddzialywan pomiedzy popkultura
i przektadem literatury popularnej, ma tez na celu przedstawienie implikacji owych
obopo6lnych wptywéw dla praktyki przektadu literackiego ijego potencjalnego odbioru
przez czytelnikéw kultury docelowe;j.

Ograniczajac (na potrzeby niniejszej rozprawy) szerokie iwielowymiarowe
pojecie popkultury do tych elementéw kulturowych, ktore zyskaty sobie popularnos¢
w momencie odbioru, celem pracy stata sie préoba udowodnienia, iz wspoétczesna
popkultura oraz zwigzana z nig literatura popularna, nie przypomina juz kultury
(i literatury) masowej (pojmowanej jako ujednolicona, konceptualna ,papka” dla
masowego odbiorcy). Wspotczesna popkultura jest wszechobecna, dominujgca
i ré6znorodna, skierowana do zréznicowanego, nie za$ ujednoliconego odbiorcy, zdolna
zaspokajac¢ jego potrzeby. Popkultura, oraz zwigzana z nig literatura popularna, jest
jednoczes$nie wielokulturowa, dostarcza bowiem licznych narzedzi poznawczych, ktore
pozwalajg zgtebic inne rzeczywistosci kulturowe niz kultura rodzima.

Przedstawione podejscie do popkultury i literatury popularnej daje mozliwo$¢
sformutowania wielu wazkich pytan. Literatura popularna nie musi by¢ (i czesto nie
jest) ujednolicong i powielang matryca przygotowang z mysla o masowym odbiorcy.
Musi jednak posiada¢ pewne cechy (zmieniajgce sie na przestrzeni czasu), ktére wigzg ja
z popkulturg i sprawiajg, iz potencjalny czytelnik chetnie siega po konkretne literackie
pozycje. W jaki sposéb zatem popkultura moze wptywaé na literature popularng?
ajezeli ich oddzialywanie jest wzajemne, jaki wptyw literatura popularna wywiera na
popkulture? Wreszcie, wjaki sposéb owe popkulturowe uwarunkowania tacza sie

z procesem iodbiorem przektadu? Czy rzeczywiscie mozna stwierdzi¢, ze literatura



z silniejszego kregu kulturowego i literackiego polisystemu?, jak hiszpanski, zachowuje
w przektadzie wiecej cech tekstu ikultury docelowej, aliteratura z peryferyjnych
kregéw kulturowych i polisysteméw, jak polski, przeszczepiona poprzez ttumaczenie do
polisystemu silniejszego, owe cechy traci? Przeprowadzona w niniejszej rozprawie
analiza poréwnawcza wybranych przyktadéw zaczerpnietych zpoczytnych dziet
literatury hiszpanskiej ttumaczonych na jezyk polski oraz polskiej literatury popularne;j
ttumaczonej na hiszpanski dazy do odnalezienia odpowiedzi na te pytania.

Po wstepie teoretycznym poswieconym przedstawieniu gtéwnych zagadnien
zwigzanych z ewolucja definicji popkultury iliteratury popularnej, teorig polisystemu
i zastosowang w rozprawie perspektywa przektadoznawcza, analizie poréwnawczej
poddana zostata seria utworow literackich, ktére zyskaly sobie miano literatury
popularnej. Wsrdod nich znalazty sie dzieta polskie, ktore doczekaty sie przektadow na
jezyk hiszpanski, czyli opowiadania ipowiesci fantasy tworzace Sage o wiedZminie
Andrzeja Sapkowskiego oraz kryminatl Koniec swiata w Breslau Marka Krajewskiego.
Utwory te przedstawione zostaly w zestawieniu zserig popularnych utworéw
hiszpanskich, ktére zaistnialy na polskim rynku wydawniczym, do ktoérych zaliczamy:
Przygode fryzjera damskiego Eduarda Mednozy, wybrane powiesci i zbiory felietonéw
Artura Péreza-Reverte, Ciert wiatru Carlosa Ruiza Zaféna oraz, jako ciekawostke,
pierwszy tom hiszpanskiej trylogii dla mtodziezy Klan wilczycy autorstwa Maite
Carranzy.

Trzy kolejne czesci niniejszej rozprawy to obszerne iszczegétowe analizy
trzech wybranych, kluczowych grup zagadnien zwigzanych z literaturg popularng i jej
przektadem. Kazda zczeSci analitycznych poprzedza zwiezty wstep teoretyczny
dotyczacy analizowanych problemdéw, a koiczy podsumowanie.

W pierwszej z trzech czeSci analizy porownawczej oméwiony zostal specyficzny
jezyk literatury popularnej, osadzony pomiedzy potocznos$cia a wulgarnos$cig, grami
stownymi aironig. W wyniku przeprowadzonych badan stworzone zostato pojecie
jezyka cool, ktory operuje podobnymi $rodkami do tych, ktére odnajdujemy w dzietach
zaliczanych do kanonu literatury artystycznej, jednak jego gtéwng cecha jest selekcja
technik (proces selekcyjno-decyzyjny dokonywany przez autora) w celu unikniecia

potencjalnych zaktécen w ptynnosci procesu odbioru. Jest to jezyk, ktérego uzycie

2z Zgodnie z teorig polisystemu, ktorej tworcg jest ltamar Even-Zohar. Podstawy teorii znalazty sie w jego
monografii pt. Polisistemas de cultura. Un libro electrénico provisional, Tel Awiw, 2007.
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wywotuje ,wrazenie cool”, co ma zkolei bezposredni zwigzek z dbatoscia o komfort
odbiorcy tekstu w momencie lektury. Jezyk cool to bardzo zréznicowany, a przez to
daleki od mozliwos$ci ujednolicenia iuproszczenia, jezyk literacki, ktéry powstaje
zmys$la otak zwanym targecie literatury popularnej. Jego przektad staje sie zatem
jednym z translatorskich inwariantows3.

Trzecia cze$¢ rozprawy, adruga czes¢ analityczna, dotyczy problematyki
przektadu polifonii i dialogicznos$ci dziet literatury popularnej. Mimo ze Michait Bachtin
stworzytl definicje polifonii i koncepcje powiesci polifonicznej na podstawie badania
dziet Fiodora Dostojewskiego, ktore naleza do literatury wysokiej i kanonu arcydziet
literatury $wiatowej, pojecia te okazuja sie rownie efektywne w przypadku analizy
powiesci iopowiadan zaliczanych do literatury popularnej. Podobnie dialogicznos¢,
ktora cechuje tak akty mowy, jak i procesy myslenia oraz tworczosc¢ literacka, staje sie
pojeciem niezwykle przydatnym na gruncie analizy literatury popularnej i jej przektadu
na jezyki obce. Te bachtinowskie cechy przektadajg sie na pogtebienie wspomnianego
juz ,wrazenia cool” i sprawiajg, iz takze struktura dialogéw powiesci popularnej staje sie
atrakcyjna dla potencjalnego odbiorcy ,konstrukcje cool”, czyli zbiorem technik, ktére
stuzg odpowiedniemu ,ztoZeniu” materiatu jezykowego w tekst, ktoérego cechy
konstrukcyjne, jak polifonia i budowa postaci, wywotujg wrazenie cool.

Ostatnia cze$¢ analizy poswiecona zostala problematyce intertekstualnosci
i interkulturowosci literatury popularnej oraz implikacji tych cech dla praktyki i odbioru
przektadu tejze literatury.

Intertekstualnos¢ jest jedna z gtéwnych cech nie tylko literatury popularnej, ale
takze popkultury, uznawanej powszechnie za ,kulture repetycji”. Wszelkie nawigzania
do literatury wysokiej oraz do dziet nalezacych do nurtu literatury popularnej i szeroko
pojetych ,tekstéw kultury” stanowi¢ moga gre zczytelnikiem, ktérego potrzeby
intelektualne winny by¢ zaspokojone podczas lektury, a sam proces czytania powinien
dawa¢ mu satysfakcje. W tej czeSci analizy staramy sie odnalez¢ odpowiedzi na pytania,
w jakim stopniu literatura popularna jest literatura repetycji, jaka role spetnia

intertekstualnos¢ w literaturze popularnej, jakie sg tego konsekwencje dla czytelnika

3 Inwariant: ,czynnik niezmienny w danej sferze zjawisk jezykowych, przeciwstawiony czynnikom
zmiennym (wariantom); w zastosowaniu do badan lit. inwariant oznacza podstawowy i nie podlegajacy
przeksztatceniom element danej formy literackiej” (Stawinski, 2008: 220). W teorii przektadu inwariant to
ten element oryginatu, ktéry powinien pozosta¢ niezmienny w ttumaczeniu.
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oryginatu, dla tlumacza iprocesu przektadu oraz, jak owa intertekstualno$¢ moze
odebrac czytelnik tekstu docelowego.

Rozbudowana, trzyczesciowa analize tekstéow literackich Kkonczy
podsumowanie, w ktérym usystematyzowane zostaty cechy literatury popularnej
Swiadczace o jej nastawieniu na licznego, chociaz nie masowego, odbiorce. Zestawienie
wptywow popkultury ikultury wysokiej na literature popularng wskazuje na jej
hybrydyczny charakter oraz ukazuje trudnoSci zwigzane z przektadem tejze literatury
na jezyki obce. Jednocze$nie podsumowana zostata rola popkultury w przektadzie oraz
przektadu w popkulturze na przykiadzie polsko-hiszpanskich interakcji kulturowych,
ktore pojawity sie w przeanalizowanych przyktadach.

Celem niniejszej rozprawy nie jest jednak apologia popkultury iliteratury
popularnej, ani tez krytyka ich fenomenu. Z zatozenia popkultura, podobnie jak kazda
inna kultura, zawiera warto$ci i dzieta skrajnie rézne, a o ich przeznaczeniu i ocenie nie
decyduja one same, lecz ich odbiorcy oraz Kkrytycy. Zaproponowana analiza ma
charakter poréwnawczy, stanowi refleksje nad popkulturg iliteraturg popularng
z punktu widzenia przektadu ijego funkcji kulturowej oraz kulturotworczej, a ocena
tego fenomenu nie wydaje sie warunkiem sine qua non ich badania.

Popkultura kusi swojg ztozonos$cig iniezgtebionymi jeszcze perspektywami
badawczymi. W jej analizie rozmitowali sie antropolodzy, etnolodzy, filozofowie
i kulturoznawcy. Nie jedna pozycja poSwiecona zostata literaturze popularnej, chociaz
najczesciej badania dotyczyty jednego, konkretnego i reprezentatywnego dzieta. W tym
zakresie eminentny jest brak kompleksowos$ci badan wspomnianego zjawiska.
Translatologia rowniez zajeta sie przypadkami wzajemnych wptywoéw na osi kultura
popularna-przektad4, jednakze ponownie sg to badania rozproszone iniejednorodne.
Niniejsza rozprawa jest nie tylko wypadkowa wszystkich tych ,fragmentarycznych”
prob badawczych, ktore byly inspiracja do jej napisania, ale stanowi tez kompleksowa
propozycje analizy poréwnawczej relacji pomiedzy popkulturg, literaturg popularng
i przektadem z perspektywy potencjalnego odbioru oraz, czesciowo, z perspektywy

»zakupologicznych” mechanizméw rynku ksiegarskiego polsko-hiszpanskich interakcji.

4 Przyktadem moze by¢ zbiér artykutéw z serii Studia o prgekfadzie, pod redakcja Piotra Fasta: Kultura
popularna a przektad (2005), wydany przez Wydawnictwo ,Slask”.
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1. Popkultura - wyzwanie terminologiczne

Rozpoczynajac refleksje nad miejscem i funkcjonowaniem literatury popularnej
oraz jej przektadow w popkulturze oraz wptywem popkultury na literature ijej
ttumaczenia, nie mozna nie zada¢ pytania, w jaki spos6b popkulture nalezy definiowac.
Biorac pod uwage wieloaspektowy charakter popkultury, okreslenie ijednoznaczne
zdefiniowanie jej istoty jawi sie jako zadanie trudne. Popkultura wpisuje sie bowiem
w zjawisko jeszcze szersze iznacznie bardziej wielowymiarowe, ktore kryje sie pod
pojeciem kultury:

Kultura jest w sposdb oczywisty integralng cato$cia, na ktéra sktadaja sie narzedzia i dobra
konsumpcyjne, konstytucyjne statuty réznorakich spotecznych ugrupowan, ludzkie idee
i rzemiosta, wierzenia i zwyczaje. Czy rozpatrujemy bardzo pierwotng, czy tez wyjatkowo
ztozong irozwinietg kulture, stoimy wobec rozwinietego aparatu, czeSciowo mentalnego,

czeSciowo ludzkiego, aczeSciowo duchowego, dzieki ktéremu cztowiek moze podotac
stojacym przed nim konkretnym, szczeg6lnym problemom. (Malinowski, 2005: 34)

Samo pojecie kultury jest na tyle wieloznaczne iszerokie, Zze jego definicja w duzej
mierze zalezy od badacza iprzyjetej przez niego perspektywy oraz metodologii:
antropologicznej, filozoficznej, literackiej, etc. Kultura moze by¢ pojmowana jako
rzeczywisty iugruntowany teren praktyk, zwyczajow ijezykéw dowolnego
spoteczenstwa (por. Barker, 2005: 8), ale takze jako ,regularnosci w zachowaniu
wewnetrznym izewnetrznym czltonkéw spoteczenstwa, wyjawszy te regularnosci,
ktérych geneza jest na pewno dziedziczna” (Bagby, 2005: 44). Antropologiczng definicje
kultury proponuje Antonina Ktoskowska:

Kultura jest to wzglednie zintegrowana cato$¢ obejmujaca zachowania ludzi przebiegajace

wedtug wspdlnych dla zbiorowosci spotecznej wzoréw wyksztatconych iprzyswajanych
w toku interakcji oraz zawierajgca wytwory takich zachowan. (1980: 40)

Z filozoficznego punktu widzenia, kultura jest przestrzenia umozliwiajgcg miedzyludzki
dialog, przestrzenig, w ktorej cztowiek najpelniej ujawnia swojg tozsamos$¢ (por.
Btazejewski, 2005: 7). Kazdy badacz, filozof, pisarz proponowat swoja, uzyteczng i pod
wieloma wzgledami ulotng definicje kultury. Proby zamkniecia kultury w pojeciowych
ramach nie moga by¢ jednoczes$nie w petni obiektywne. W kazdym ujeciu: estetycznym,
semiotycznym, filozoficznym, termin ,kultura” niesie ze sobga pewne subiektywne

i emocjonalne wartosci, o czym wspomina Fred Inglis:
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Kultura jest struktura wartosci i nalezacych do nich uczu¢, ktéra przemieszcza sie przez pole
oddzialywania dziatania spotecznego. (...) Gteboka trudno$¢ zwigzana z pojeciem kultury
polega na tym, Ze moze by¢ ona wszystkim albo niczym. (2007: 205-206)

Nie jest tajemnicy, ze kultura jest pojeciem bardzo szerokim i,pojemnym”, ktore
zawiera w sobie pewne powtarzalne zachowania i struktury spoteczne, ale sie do nich
nie ogranicza. Pod szyldem ,kultura”, umies$ci¢ mozna sztuke, technologie, religie,
konwenanse, etc. (por. Bagby, 2005: 54). Podobnie zjawisko opisywane za pomoca
terminu ,popkultura”, jak ,grunt”, na ktérym wyrosto, nie stanowi przedmiotu
stabilnego 1ijednorodnego, ajest zmiennym ukladem heterogenicznych cech
i elementéw pozostajagcych wScistej Kkorelacji zkonkretnym etapem formacji
cywilizacyjnej i obszarem zycia danej spotecznosci (por. Zabski, 1994: 71).

Przygladajac sie pojeciom funkcjonujagcym obecnie wramach studiéw
kulturowych, napotykamy dwa koncepty, ktére, mimo Ze bywaja utoZsamiane, nie sg
tozsame. Mowa o kulturze masowej oraz Kkulturze popularnej, zwanej réwniez
popkulturg®. Analizujac spoteczne znaczenie kultury popularnej w erze nowoczesnej,
nie mozna poming¢ kultury masowej, ktérej rozwdéj przypada na lata dwudzieste
i trzydzieste XX wieku, kiedy to wraz z upowszechnieniem sie mass mediéw wzrosta
komercjalizacja kultury iwyksztatcit sie tak zwany przemyst kulturalny, bardzo
negatywnie przedstawiony miedzy innymi przez szkote frankfurcka i jej przedstawicieli:
Maxa Horkheimera i Theodora W. Adorno®. Kultura masowa wyksztatcita sie wraz
z rozwojem spoteczenstwa masowego, w opozycji do kultury wysokiej i uznana zostata
za negatywny skutek postepujacej industrializacji iurbanizacji, jednakze jej rozwdj
mozna traktowa¢ jako jedno zhistorycznych Zrodet dla pézniejszych uje¢ kultury
popularne;j:

Mozna takze zasugerowa¢, iz nikt nie mysli juz dzisiaj w kategoriach kultury masowej, ze
wiemy obecnie, jak doceni¢ zaréwno kulture popularng, jak i kulture wysokg. Nad wadami
poszczegblnych stanowisk ciggle mozna dyskutowaé, ale moim zdaniem, idea kultury
masowe;j jest ciagle bardzo zywa, nawet jeZeli nie zawsze jest przedstawiana doktadnie w ten
sposdb. Stanowi ona wazng cze$¢ wielu teorii kultury popularnej, chociaz jej role mozna
rozumie¢ w rézny sposéb. Wyzwaniem jest wiec prdba zrozumienia i oszacowania kultury
popularnej bez uciekania sie do teorii kultury masowej. (Strinati, 1998: 29-30)

5 Mimo ze terminy kultura popularna i popkultura to synonimy, w niniejszej rozprawie przewazac bedzie
uzycie formy popkultura. Jest to termin, ktéry pojawit sie w teorii studidéw kulturowych stosunkowo
niedawno, jednak posiada mniej pejoratywnych naleciatosci i rzadziej utozsamiany jest z kulturag masowsa,
ktéra przez wielu badaczy nie jest juz uznawana za synonim kultury popularnej (por. Strinati, 1998: 9-30;
Krajewski, 2003: 18-34; Storey, 2003: 9-15).

6 Negatywna ocena kultury masowej iprzemystu kulturalnego zostata opisana w eseju ,Przemyst
kulturalny. O$wiecenie jako masowe oszczerstwo”, w: Horkhaimer, M. & Adorno, T. W. (1994). Dialektyka
oSwiecenia, Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN.
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Kulture masowg pojmuje sie zatem jako kulture epoki industrializacji, nastawiong na
masowego odbiorce, ktéra wyksztalcita sie wopozycji do kultury elitarnej
i wysokoartystycznej w pierwszej potowie XX wieku. Mimo Ze stanowi ona podstawe dla
rozwinietej w drugiej potowie XX wieku popkultury, nie powinna by¢ z nig utozsamiana.
Warto to podkresli¢, gdyz negatywna ocena kultury masowej w momencie jej rozwoju
oraz uznanie jej za nieautentyczng, manipulacyjng i niesatysfakcjonujaca?, wptyneto na
przyjecie ,podrzednosci” popkultury w stosunku do kultury wysokiej (por. Barker,
2005: 75). O marginalizacji ipejoratywnym pojmowaniu popkultury pisze Marek
Krajewski w swojej monografii pt. Kultury kultury popularnej (2003):
Kultura popularna, zmarginalizowany ilekcewazony fenomen nowoczesno$ci, stala sie,
w ponowoczesnym $wiecie, nie tylko wszechobecna (jej przejawy mozna odnalez¢ w kazdej
sferze spotecznego zycia), ale ulegta réwniez transformacji, z jednej strony w rodzaj filtra,
przez ktory rzeczywisto$¢ jest przez nas ogladana ido$wiadczana, zdrugiej za$

w podstawowe narzedzie, za pomocg ktérego potykamy sie ze Swiatem. Jest wiec kulturg
dominujaca. (2003: 7)

Wzrost zainteresowania badaniami kultury popularnej pod koniec XX i na poczatku XXI
wieku sprawit, iz rozpoczat sie proces ,uwalniania” pojecia popkultury od wczes$niejszej
kwalifikacji i negatywnej percepcji zjawiska, dzieki czemu powoli powstajg odpowiednie
instrumentaria pozwalajace skutecznie analizowa jej przejawy na gruncie wielu
dyscyplin humanistycznych (por. Zabski, 1994: 72). O rehabilitacji kultury popularnej
pisze Denis McQuail, ktéry okresla popkulture mianem najbardziej rozpowszechnionej
i najpopularniejszej kultury symbolicznej poczatku XXI wieku, ktéra ,ptynie” ku
odbiorcom poprzez film, telewizje, literature, prase. McQuail dodaje:

Niewiele sensu miatoby przypuszczenie, Ze powddz te mozna jako$ zatamowaé, odwrécic lub

oczysci¢ - nie ma tez sensu sadzié, Zze dominujagca wspoétcze$nie kultura to po prostu

zdeformowane przez handel poklosie czystego niegdy$ ziarna. Trudno nawet bytoby

rozrdéznic¢ dzi$ gust elitarny od masowego, skoro niemal kazdy znajduje co$ atrakcyjnego
wsréd mndéstwa elementéw popularnej kultury medialnej. (2008: 131)

Podejmujac prébe zdefiniowania istoty kultury popularnej, zauwazamy jednak, iz
tatwiej jest stwierdzi¢, czym kultura popularna nie jest, niz skontruowac jej definicje.
Pojecie to staje sie zatem terminologicznym wyzwaniem. Na problem zwigzany ze

stworzeniem rzeczowej, spojnej ikrotkiej definicji popkultury sktadaja sie liczne

7Kultura masowa uznana zostata za niesatysfakcjonujaca, gdyz jej odbiér nie wymaga wiekszego wysitku.
Z tego wzgledu nie wzbogaca ona odbiorcéw, bedac jedynie ciaggta obietnica owego wzbogacenia:
,Przemyst kulturalny nieustannie oszukuje konsumentéw na tym, co nieustannie im obiecuje. Weksel na
przyjemnos$¢, wystawiany przez akcje i dekoracje, jest bez konca prolongowany: podstepna obietnica, do
ktérej wlasciwie ogranicza sie widowisko, oznacza, ze nie dochodzi do rzeczy samej, ze go$¢ ma sie
zadowoli¢ lekturg jadtospisu.” (Horkheimer & Adorno, 1994: 158)
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czynniki. Popkultura jest zjawiskiem stosunkowo nowym, niezwykle szerokim, wrecz
wszechobecnym i dynamicznie rozwijajacym sie, przez co polimorficznym. Trudno$¢
okreslenia, czym jest popkultura moze wynika¢ réwniez z faktu, iz wzwigzku ze
wspomnianym niedookre$leniem zjawiska, nie mozna mie¢ pewno$ci, Ze jest ono
rzeczywiscie na tyle odrebne, aby moc analizowac je oddzielnie. Badacze czesto zamiast
analizowa¢ kulture popularng, ograniczaja sie nierzadko do przyjecia pozycji
ewaluacyjnej i utozsamiajg z kulturg masowa:

Lamenty niektérych teoretykéw postmodernizmu nad tym, co nazywaja obniZeniem sie

standardéw gustu estetycznego, zwigzanym ze wspéiczesng kulturg popularng, sg echem

wyrazanych przez krytykéw kultury masowej obaw przed zagrozeniem ze strony kultury
masowej dla kultury elitarnej. (Strinati, 1998: 42)

Takze Chris Barker podkresla, iz definicja popkultury (i uzyta w tym celu nomenklatura)
ma charakter wartoSciujacy iw duzym stopniu zalezy od podejscia konkretnego
badacza. Ci krytycy kultury, ktérzy ktada nacisk na moment wytworzenia produktu
przemystu kulturalnego, nazywaja analizowane zjawisko ,kulturg masowg”, inni wolg
mowi¢ o kulturze popularnej” lub ,popkulturze”, gdyz skupiaja sie na momencie
odbioru produktu przez konsumenta (por. 2005: 77-78). Pomimo rehabilitacji
i przewartos$ciowania pojecia kultury popularnej, w badaniach popkultury nadal pojawia
sie negatywnie nacechowany termin ,kultura masowa”, a natezenie krytyki nowego
ypopulizmu kulturowego” pozostaje na poziomie, ktéry mozna okresli¢ mianem
wysokiego. Nawet jezeli teoria dekodowania Halla glosi, ze kazdy produkt kultury moze
by¢ interpretowany iodczytywany na wiele roéznych sposobéw, niezaleznie od
zawartych w nim tresci i znaczen, zawsze znajdg sie krytycy, ktorzy nazwa popkulture
konformistycznym i komercjalnym echem kapitalizmu (por. McQuail, 2008: 132-133).
Jednak niekwestionowang zaletg kultury popularnej jest nic inngo, jak jej ,popularnosc¢”.
Bycie popularnym nie zawsze uznawane jest za wade, ale moze stanowi¢ jako$¢ sama
w sobie.

Pojecie kultury popularnej bylo ijest wykorzystywane na wiele réznych
sposobdw irownie wielorako definiowane. Jedna z klasycznych definicji popkultury
sprowadza sie do przeciwstawienia jej kulturze elitarnej (wysokiej, kanonicznej),
ustawiajac jg w hierarchii jako kulture nizszej kategorii, kulture ludu, kulture plebsu.
Podziat ten sprzyjal negatywnym akcentom aksjologicznym i degradacji popkultury do

zjawiska, ktéremu odmawia sie prawa do autonomicznego statusu, uznajac, iz jest to
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hybrydalna i peryferyjna strefa zycia spotecznego. Jednakze globalna deprecjacja kultury
popularnej wynikajgca z faktu, iz nie jest ona kulturg wysoka i elitarng, nie wydaje sie do
konca uprawniona. Marek Krajewski wypowiada sie na temat produktéw popkultury
w sposoOb bardziej zréwnowazony:

Jej dzieta rzeczywiscie sa gtupie, ptaskie, zhomogenizowane, uniformizujace, wulgarne, ale

taki charakter maja tylko niektére z nich, cechy te nie moga zosta¢ uznane za wtasnosci
dystynktywne popkultury. (2003: 18)

Definiowanie popkultury w opozycji do kultury wysokiej jest pod pewnymi wzgledami
ryzykowne, gdyz wiele dziel, ktére poczatkowo zaklasyfikowano jako popularne,
z czasem zmienito status, ulegajagc procesowi kulturowej ,kanonizacji”. Te produkty
kultury popularnej sg dzi$ zaliczane do powszechnie znanego kanonu. Wéréd takowych
wymieni¢ mozna chociazby trylogie Wtadca Pierscieni ]. R. R. Tolkiena, filmy z Charliem
Chaplinem, a nawet pisane ,na zaméwienie” i niezwykle popularne w swoich czasach
dramaty Szekspira czy Lopego de Vegi. Mimo Ze koncept kultury popularnej jest
wytworem chronologicznie po6Zniejszym niz dziatalno$¢ literacka wspomnianych
dramaturgéw, warto odnotowag, iz pewne mechanizmy pozostaja niezmienne.

Inne powszechnie stosowane definicje popkultury staraja sie uchwycic jej istote
na podstawie analizy igrupowania charakterystycznych tylko dla niej produktéw.
Definicje te majg charakter opisowy iwyliczajacy, jednak wich wyniku Kkultura
popularna zostaje ograniczona do: teleturniejoéw, romanséw, powiesci sensacyjnych lub
seriali komediowych (por. Krajewski, 2003: 23). Jedng z najbardziej znanych, chociaz
najmniej konkretnych definicji tego typu stworzyt Dennis Scheck, stwierdzajac:

W pierwszym odruchu popkultura przywodzi na my$l popart zjednej strony, popcorn

z drugiej. Miedzy dzietem sztuki i ulicznym kioskiem z kukurydza rozciaga sie nie w pelni
zbadany i nieusystematyzowany obszar ,kultury popularnej”. (1997: 5)

Przytoczone proby okreslenia istoty popkultury to tylko kilka przyktadéw obrazujacych,
jak trudnym zadaniem staje sie stworzenie jej spojnej definicji. W wiekszosci ujec
powtarza sie stwierdzenie, iz popkulture mozna, anawet nalezy, traktowac jako
,Znaczenia ipraktyki wytwarzane przez szeroka publiczno$¢ w momencie odbioru”
(Barker, 2005: 78). Kultura popularna nie jest zatem monolitem, mieSci w sobie
rozmaite odmiany ipoziomy, spetnia wiele funkcji izaspokaja rézne potrzeby. ,Dla
niektorych grup jest kulturg podstawowa i jedyng, dla innych - tylko dodatkiem i mato
waznym dopelnieniem” (Zabski, 1994: 73).
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W5srdd najnowszych prob definicji popkultury na uwage zastuguje perspektywa
zaproponowana przez Marka Krajewskiego, ktory nie stara sie odpowiedzie¢, czym jest
popkultura, ale, zczego wynika popularno$¢ pewnych zjawisk, dziet, kulturowych
przekazéw. Okresla on w zwigzku z tym kulture popularng jako kulture przyjemnosci:

Jedna zmozliwych odpowiedzi na to pytanie moéwitaby, iz te dzieta, osoby, miejsca

iprzedmioty sa popularne, poniewaz dostarczaja zr6éznicowanych przyjemnosci
zréznicowanym pod wzgledem spotecznie istotnych cech (...) jednostkom. (2003: 35-36)

Zgodnie ztym podejSciem, warunkiem popularnosci danego dzieta jest nie tylko
zadowolenie i satysfakcja jego odbiorcy, ale takze dostarczenie mu przyjemno$ci na
kazdym mozliwym poziomie interpretacyjnym. Popkultura jest wtym sensie
hybrydowym produktem niekonczgcych sie prob wspéiczesnej ekspresji oraz
aktywnego zapotrzebowania ludzi na doznawanie przyjemnosci (por. McQuail, 2008:
131).

Zadna z przytoczonych i opisanych definicji nie jest kompletna, satysfakcjonujaca,
ani tez w pelni operatywna dla niniejszej rozprawy, pozostaje jedynie zaproponowac
jeszcze jeden sposOb definiowania popkultury, nie ostateczny, ale dostosowany do
wymogdéw dalszej analizy. Kultura popularna zyskata swoje miano, gdyz, w odréznieniu
od hermetycznej kultury elitarnej, byta kulturg powszechng, kulturg ludu, dostarczata
zatem mniej wyszukanych rozrywek. Jednak pojmowanie popkultury w opozycji
binarnej do kultury wysokiej rodzi wiele kontrowersji i wigze sie z warto$ciowaniem.
Aby nie wpas$¢ w putapke oceniania, warto wzig¢ pod uwage, iz wspobtczesnie
przymiotnik ,popularny” (podobnie jak przedrostek ,pop-") niewiele ma wspdlnego
zludem czy plebsem. ,Popularny” w obecnym rozumieniu to ,powszechnie znany,
uzywany, a nawet ceniony”. Je$li zatem kulture popularng pojmowac¢ bedziemy zgodnie
ze wspotczesnym uzusem jezykowym, nie bedzie to kultura ,ludu”, a kultura, na ktérg
sktadajg sie dzieta powszechnie znane, uzywane icenione przez szersza rzesze
odbiorcéw. W ten sposdb udaje sie unikna¢ niebezpiecznego oceniania, gdyz to, co
powszechnie znane lub uzywane moze by¢ obiektywnie tak samo dobrej, jak i ztej
jakosci.

Kulture popularng warto wyodrebni¢ przy udziale jednego, podstawowego kryterium -
»popularnosci”. Obejmuje ono taka konfiguracje elementéw sktadajacych sie na kulture

og6lng (rozumiang tu w sensie antropologicznym, globalny,), ktéra zapewnia mozliwie
szeroka komunikacje spoteczng poprzez znoszenie wszelkich barier. (Zabski, 1994: 72)
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Zgodnie zzastosowang perspektywg, popkultura obejmuje te elementy (,produkty”)
kulturowe, ktére zyskaly sobie popularnos¢. Chociaz nie musialy by¢ one
zaprogramowane na powszechny odbior, ale stanowity adekwatna reakcje na potrzeby
odbiorcéw. W dzisiejszych czasach trudno wyobrazi¢ sobie, by powie$¢ sprzedawana
w ksiegarni zostata stworzona przez autora ,dla sztuki” oraz przez przypadek
odnaleziona przez wydawce, ktéry postanowit opublikowa¢ ja pro publico bono. Jezeli
rzeczywiscie tak autorem, jak iwydawca kierowataby jedynie che¢ przekazania
konkretnego artystycznego komunikatu, ksigzka bytaby dostepna gratis, nie za$
sprzedawana w ksiegarniach. Nie mozna wprawdzie zanegowal procesu twoérczego
ukrytego pod pojeciem ,sztuka dla sztuki”, jednak znakomita wiekszo$¢ ,produktéw”
kultury powstaje izostaje rozpowszechniona z mys$la o potencjalnych odbiorcach
irealnym zysku. Popularno$¢, ktora przektada sie na sprzedaz jest zatem kluczowym
kryterium, wedtug ktérego dane dzieto mozemy zaklasyfikowa¢ jako popkulturowe lub
Jkultowe”.

Konczac cze$¢ poswiecong definicji popkultury, warto podkresli¢, iz pojecie to
dotyczy¢ moze réznych zakreséw czy tez kregéw kulturowych. Poza tak zwang kulturg
,0g0Inoludzka”® wyrézniamy szereg kultur ,fragmentarycznych”, charakterystycznych
dla danej spotecznosci, plemienia, grupy zawodowej, itp. Niezaleznie od réznic
pomiedzy wyodrebnionymi kulturami, wszystkie je 13czy instytucjonalizm
i organizowanie sie ludzkich istot w trwate grupy®. Mimo ze kultura polska réznic¢ sie
bedzie od kultury szwedzkiej (stosujac narodowe kryterium podziatu), akultura
mtodych z pewnoscig bedzie inna niz kultura ludzi dojrzatych (jesli zastosujemy podziat
wiekowy), istnieja pewne regularnosci kulturowe, wspélne dla wszystkich kultur
wyodrebnionych na podstawie najrézniejszych kryteriéw, ktére przyczyniaja sie do
tworzenia tak zwanych kulturowych granic.

Jezeli miedzy panstwami istniejg granice geograficzne i polityczne, poszczegdlne
kultury oddzielone zostaly granicami kulturowymi, ktérych umiejscowienie w duzym

stopniu zalezy od zastosowanego kryterium podziatu. Sg to granice pierwotne wzgledem

8 ,Kultura jest dobrem zbiorowym i zbiorowym dorobkiem, owocem twérczego i przetwoérczego wysitku
niezliczonych pokolen. Nie znaczy to bynajmniej, izby odkry¢, wynalazkéw, innowacji nie mogtly
dokonywa¢ inie dokonywaty jednostki. Inteligencja twoércza jest cecha gatunkowa, biologiczng. Jest
pozaspoteczna” (Czarnowski, 2005: 26).

9 ,Podstawowy fakt kultury, jaki przezywamy, jakiego doswiadczamy i jaki mozemy zbada¢ naukowo, to
zorganizowanie sie ludzkich istot wtrwate grupy. Takie grupy sa zwigzane jaka$ ugoda, jakims$
tradycyjnym prawem czy zwyczajem, czyms, co nawiazuje do umowy spotecznej” (Malinowski, 2005: 36).
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wspotczesnego podziatu administracyjnego, istniejg od zawsze, odkad cztowiek zaczat
podporzadkowywac sobie terytorium, na ktérym zyje (por. Zenderowski, 2003)1%, Mimo
to, niezaleznie od genezy granic kulturowych, kultura pozostaje zjawiskiem w duzej
mierze zwigzanym z geografia, ,w tym rozumieniu rozszerza sie na pewnych obszarach,
taczac w wyzszego rzedu wspélnote zamieszkate tam grupy” (Czarnowski, 2005: 33).

Granice kulturowe dotycza kultury w pelnym tego terminu znaczeniu, zaré6wno
tej, uznawanej za elitarng, jak ikultury popularnej. W konsekwencji poza ogdlng
popkultura Swiatowa lub popkulturg zachodnig (czesto mylnie utozsamiang z kulturg
amerykanska i procesem ,makdonaldyzacji” spoteczenstwall) istniejg takze popkultury
narodowe lub regionalne. Postugujac sie wtym punkcie przykiladem, film Jamesa
Camerona Titanic zyskal sobie Swiatowa stawe, stal sie popularny, przez co uzyskat
status dzieta popkulturowego na skale og6lnoswiatowg, natomiast obraz Mis w rezyserii
Stanistawa Barei posiada podobny status kultowej produkcji kinematograficznej, z ta
réznicy, iz ogranicza sie on do polskiej, a nie Swiatowej popkultury.

Popkultura jest zatem kulturg otwartg, pod wieloma wzgledami uniwersalng,
waznym elementem Kksztattowania sie tozsamosci grup spotecznych. Nie mozna
umniejsza¢ jej wptywu na to, co nazywane zostalo wspétczesnoscia. Co sie zas tyczy
kwestionowanej jakosci kultury popularnej, wyznaczenie tego parametru nie moze
opiera¢ sie wylacznie na analizie stopnia zgodnosci produktu z kanonem kulturowym.
[stniejg inne kryteria oceny dzieta, jak chociazby kreatywnos$¢ i oryginalnos¢. Popkulture
charakteryzuje bogactwo ir6znorodno$¢ form, nie powinno sie zaktadac¢ a priori, ze
popularno$¢ jej wytwordw wigze sie automatycznie zich obnizong wartoScia
poznawcza. Wielowymiarowo$¢ popkultury sprawia, iz w jej ramach funkcjonuja rézne
jakosciowo produkty, stad tak trudno przypisa¢ okreslong jakos¢ kulturowa popkulturze
pojmowanej jako cato$¢ (por. McQuail, 2008: 134). Pewnym jest natomiast, ze jako$¢
popkultury w duzej mierze zalezy od poziomu rozwoju sSrodkow komunikacji spoteczne;j
oraz skutecznosci ich dotarcia do potencjalnego odbiorcy. To odpowiednie techniki

i komunikacja zapewniajg przejawom kultury popularnej trwato$¢ i odpowiedni zasieg.

10 Artykul opublikowany w miesieczniku ,O0dra” on-line: http://odra.okis.pl/article.php/87 (data
konsultacji: 20 grudnia 2010).

11 Jak stwierdza Georg Ritzer: ,McDonald’s stuzy tu jako $wietny przyktad, jako paradygmat zjawiska
o szerokim zasiegu, ktére nazywam makdonalizacja, czyli procesem, ktéry powoduje, ze w coraz to
nowych sektorach spoteczenstwa Standéw Zjednoczonych, a takze reszty $§wiata, zaczynaja dominowac
zasady dzialania baru szybkiej obstugi” (2005: 563). Sie¢ baréw McDonald’s stata sie ogélnoswiatowym
symbolem kulturowym, nie nalezy jednak utozsamia¢ makdonalizacji z catoscig popkultury, a jedynie z jej
czescia.
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2. Literatura popularna a popkultura

Pojecie literatura popularna, podobnie jak termin popkultura, jest trudne do
jednoznacznego zdefiniowania. W pierwszej kolejnosci warto jednak poswieci¢ kilka
zdan uzasadnieniu relacji miedzy popkulturg aliteraturg popularng (czyli miedzy
tytutem niniejszej rozprawy ajej podtytutem). Wychodzac od zdefiniowanego juz
pojecia kultury rozumianej jako zbiér ludzkich zachowan podporzadkowanych normom,
ktére majg na celu zaspokojenie potrzeb (podstawowych i estetycznych), wsréd zjawisk
kultury, mozemy wyrdézni¢ dwa podstawowe typy owych zachowan. Sg to zachowania
bezposrednie, niereprezentujace niczego, poza sobg oraz zachowania symboliczne, ktére
stuzg zaspokajaniu praktyczno-estetycznych itwdrczych potrzeb cztowieka (por.
Ktoskowska, 1980: 86-89). W ramach wyodrebnionej w ten sposéb kultury symbolicznej
funkcjonuje sztuka (malarstwo, muzyka, rzezba, literatura). Skoro zatem literatura to
zjawisko kulturowe, obopdlna relacja pomiedzy literaturg popularng a popkulturg
wydaje sie oczywista.12

Sama literature popularng zwykto sie tradycyjnie uwazac za dziedzine tworczosci
literackiej, ktéra obejmuje utwory adresowane do mozliwie najszerszego kregu
odbiorcéw, ktére charakteryzuje uproszczenie jezykowe, schematycznos$¢ fabularnal3
oraz emocjonalno$¢. Pod tym wzgledem, podobnie jak w przypadku popkultury, doszto
do utozsamienia literatury popularnej zliteratura masowag oraz pejoratywnie
nacechowanym pojeciem literatury brukowej czy tez literatury trzeciego obiegu
czytelniczegol#:

Obrazowa metafora stuzaca do okreslenia literatury popularnej, nalezgcej do tzw. trzeciego
obiegu czytelniczego, pozwala doskonale unaoczni¢, czym kusi ona swego odbiorce,
zwlaszcza tego, ktory siega do niej niezaleznie od obcowania z literatura wysokoartystyczna,
»prawowita matzonka”. Pocigga¢ go bowiem moze do ,tej trzeciej” zaréwno swoisty urok
wulgarnej zmystowos$ci, jak ucieczka od szarzyzny codziennych obowigzkéw
i aprobowanych oficjalnie uktadéw, czy wreszcie sytuacja, w ktorej nie musi sie wznosi¢ na
wyzyny intelektu. (Martuszewska, 1986: 253)

12 Mimo Ze wzajemna zalezno$¢ na osi kultura - literatura wydaje sie oczywista, wbrew pozorom nie dla
wszystkich relacja popkultura - literatura popularna jest podobnym truizmem. Umieszczenie krétkiego
wstepu na ten temat w pierwszym akapicie niniejszego podrozdzialu jest wynikiem do$wiadczen
dydaktycznych oraz debat na ten temat.

13 John Storey okresla schemat dominujacy w literaturze popularnej w nastepujacy sposob: ,W sensie
formalnym tekst rozpoczyna sie zawsze od postawienia problemu do rozstrzygniecia. Tekst bytuje przeto
jako proces ujawniania: rozwijania narracji az do koncowego rozwigzania problemu.” (2003: 38)

14 Czestaw Hernas w swoim szkicu Potrzeby i metody badania literatury brukowej (1973) wyro6znit trzy
typy obiegu czytelniczego rdznigce sie poetyka. Wtym ujeciu pierwszg literaturg jest literatura
wysokoartystyczna, drugg - literatura ludowa, trzecig natomiast literatura brukowa, czyli literatura
popularna. Warto jednak podkresli¢, iz szkic Czestawa Harnasa opublikowany zostat w 1973 roku, od tej
pory literatura zwana wéwczas brukowa przeszta zaskakujgca, jakosciowg ewolucje.
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Wspétczesna literatura popularna, ktéra stanowi nierozerwalna cze$¢ popkultury, nadal
bywa pojmowana ianalizowana jako owoc ,zrodzony’ w wyniku wyodrebnienia sie
kultury masowej. Mimo ze, jak to zostalo podkreSlone, pojecia kultury popularnej
i kultury masowej nie sg konceptami w 100% tozsamymi, negatywne warto$ciowanie
kultury masowej nadal wptywa na negatywny obraz popkultury i literatury popularnej:
W (...) perspektywie kultury masowej, literatura popularna jawi sie najczesciej w kontekscie

manipulacji §wiadomo$ci odbiorcéw poprzez upraszczajace mechanizmy homogenizacyjne.
(Buczek, 2005: 215)

Umberto Eco wserii szkicbw Superman w literaturze masowej (pierwsze wydanie
ukazato sie w 1978, zostato wznowione w Polsce min. w 2008) potwierdza pejoratywny
obraz literatury, ktérg zwie ,masowg”, twierdzac, iz nie jest ona niczym innym, jak
przesycong emocjami prozg zdegradowang:

Powie$¢ popularna, ,demokratyczna”, ktéra wramach swojej paternalistycznej ideologii

dostosowywata konsekwentnie S$rodki do celéw, wnastepnych dziesiecioleciach
pozostawiata coraz wiecej miejsca na formy prozy ,zdegradowanej”. (2008b: 25)

Pomimo tej perspektywy, ktéra dominuje w pewnych kregach badawczych, wspoétczesna
literatura popularna oraz jej definicja, ulegta modyfikacji i przewarto$ciowaniu. Jak
stusznie stwierdza Katarzyna Kaczor, odnoszac sie do przytoczonego zbioru esejow

Umberto Eco:

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze sktadajgce sie na przywotany tom szkice Eco powstaty w latach
sze$cdziesigtych i siedemdziesiatych, kiedy wzrosto czy raczej powrdécito zainteresowanie
intryga powiesci, wiec nie zostat w nich poruszony proces ewolucji. (2006: 122)

Owa ewolucje i rehabilitacje literatury popularnej dostrzega John Storey, ktéry w swojej
monografii poswieconej badaniu kultury popularnej dedykuje fikcji literackiej odrebny
rozdzial. Badacz stwierdza, iz jedng z gtéwnych cech literatury popularnej (ktérg ta
dzieli zszeroko pojeta popkulturg) jest zaspokajanie niektorych, doktadnie
sprecyzowanych  potrzeb (przede wszystkim emocjonalnych) czytelnikow.
Emocjonalno$¢ literatury niezwykle silnie oddziatuje na spoteczng wyobraZnie, w czym
Storey upatruje przyczyny popularnosci konkretnych gatunkéw literackich jak powie$¢
przygodowa oraz romans (por. 2003: 35-54). Teze o zmianie podejscia do literatury
popularnej znajdujemy réowniez w pracy Marty Buczek, w ktorej badaczka stwierdza:
Literatura popularna (...) ostentacyjnie miesza poziomy kultury niskiej i wysokiej, ksztattuje
percepcje izabiegi usensowienia $wiata, jest wieloraka, sformulowana w réznych

semiotycznych kodach, ze zréznicowanymi mozliwo$ciami przemawiania do swoich
odbiorcéow. (2005: 215-216)
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W Kkonsekwencji wspotczesna literatura popularna, mimo ze nadal operujaca
schematami iuproszczeniami, oferuje swojemu czytelnikowi co$ wiecej, niz tylko
rozrywke, zaspokaja jego potrzeby emocjonalne iintelektualne, ico najwazniejsze
dostarcza mu przyjemnosci.
Wspomniany juz Umberto Eco stwierdza ponadto, iz literatura popularna to
literatura kolazu:
Kiedy czyta sie te powieSci, nie ograniczajac sie do reakcji emocjonalnej ani poszukiwania
czystej rozrywki, ktérej proza ta pragnie dostarczy¢, bardzo trudno jest zrozumieé, do
jakiego stopnia autor imituje literature, aby zasugerowac, ze uprawia prawdziwa sztuke, do
jakiego za$ stopnia postuguje sie fragmentami cudzych tekstdw zcynicznym i kpiarskim
upodobaniem do kolazu. (2008b: 238)
W rezultacie przemieszanie warto$ci i hybrydyzacja oraz nawigzania do innych tekstow
literackich to cechy, ktére moga stanowi¢ o poczytnosci literatury popularnej. Fenomen
literackiej popularnosci wydaje sie zatem konsekwencja pojawienia sie we wspotczesnej
kulturze i literaturze nowej postawy, ktéra nieporé6wnywalnie wyzej od elitarnej kultury
ceni to, co spodoba sie tak zwanym ,zwyktym ludziom” (por. Buczek, 2005: 225). Proces
ten podsumowuje Jerzy Szacki, ktéry stwierdza:
Wsréd norm dzisiejszej ,poprawnosci politycznej” znalazta sie odmowa umieszczania
czegokolwiek na skali wyzszo$ci i nizszoSci. Przestaty jak gdyby istnie¢ rzeczy dobre i zte,
stajac sie po prostu réznymi. Jezeli utrzymuje sie jaka$ ich ogdélnie przyjeta hierarchia, to
dotyczaca juz tylko wartosci rynkowej. (2002: 9)
Literatura popularna to pojecie trudne do zamkniecia w sztywnych ramach definicji. Jest
ona bowiem roéznorodna oraz hybrydowa, miesza inspiracje i nawigzania do kultury
wysokiej ze schematycznos$cia i nastawieniem na komercyjny sukces. Postugujac sie
prostym poréwnaniem, literatura popularna to przepastny wér, w ktérym mieéci sie

zespo6t cech odpowiedzialnych za jej popularnosé:
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i wysokiej

Rysunek 1 Cechy literatury popularnej: "Schemat wora"

Z jednym zastrzezeniem, jako ze do literatury popularnej zaliczane s3 skrajnie rézne
dzieta, zespdt cech charakteryzujacych konkretne literackie ,produkty” moze ulegac
zmianie (rozszerzeniu lub zawezeniu) w stosunku do przedstawionego (ogélnego)
»,Sschematu wora”. Tym, co t3czy wszystkie pozycje literatury popularnej jest dotarcie do
duzej grupy czytelnikéw, czyli wspomniana juz popularnos$¢, ktéra stanowi warunek sine
qua non zaklasyfikowania tekstu literackiego do tego typu twoérczosci.

Zwiazek literatury popularnej z popkulturg jest nie tylko oczywisty, ale i ozywczy
oraz dynamiczny. Literatura przejmuje pewne charakterystyczne dla popkultury cechy:
nastawienie na odbiorce, zaspokajanie jego potrzeb intelektualnych i dostarczanie mu
rozrywki oraz przyjemnosci. Jednocze$nie poprzez literature popularng ksztattowane sg
nowe tendencje popkulturowe. Dzieta okreSlane mianem popularnych bezposrednio
odnoszga sie do elementéw popkultury, przywotujac tytuty filméw, motywy kulturowe,

tytuly czasopism lub popkulturowe ikony. Chociaz réwnie czeste okazuje sie
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przywotywanie elementéw ipostugiwanie sie technikami literackimi, ktére cechuja
dzieta okreslane mianem wysokoartystycznych.

Jezeli operatywng dla niniejszej rozprawy definicja popkultury byto pojmowanie
jej jako zespotu zjawisk kulturowych, ktére cechuje kulturowa popularnos¢, a literatura
popularna jest z popkulturg nierozerwalnie zwigzana, mozna zaryzykowac stwierdzenie,
iz literatura popularna to zbidr dziet literackich, ktére, niezaleznie od obiektywnej (czy
subiektywnej) wartoS$ci artystycznej, zyskaty uznanie w oczach czytelnikow, czyli
charakteryzuje je poczytno$¢!> wynikajgca z faktu zaspokojenia przez nie oczekiwan
odbiorcow.

Literatura popularna obejmuje liczne gatunki prozy literackiejl6, najczesciej
reprezentuje ja gatunek powieSciowy (powies$¢ przygodowa, kryminat, western, powie$¢
tajemnic, romans, powiesci fantasy i science-fiction) oraz inne teksty pisane proza jak
opowiadania czy felietony (por. Zabski, 1994: 179-183). W niniejszej rozprawie analizie
poddanych zostato kilkanascie dziet literatury popularnej. W znacznej wiekszosci sg to
powiesci, jednak wsrod studiowanych tekstéw pojawity sie takze opowiadania (dwa
pierwsze tomy wchodzace w sktad Cyklu o wiedZminie Andrzeja Sapkowskiego, czyli
Ostanie zyczenie i Miecz przeznaczenia to wtasnie zbiory opowiadan) oraz felietony
(wybrane z dwéch zbioréw autorstwa Artura Péreza-Reverte: Zycie jak w Madrycie oraz
aw Madrycie nadal znakomicie). Zkolei powiesci, zktoérych zaczerpniete zostaty

fragmenty do analizy to: kryminatl” Marka Krajewskiego pt. Koniec swiata w Breslau

15 Poczytno$¢ nie jest jedynym wyznacznikiem przynaleznosci do literatury popularnej sensu stricte.
Istnieje szereg innych, formalnych cech, ktére moga $wiadczy¢ o przyklejeniu danemu dzietu etykietki
Jliteratura popularna”. Trzeba na wstepnie zaznaczy¢, iz badania poczytno$ci wiaza sie z trudnos$ciami
natury praktycznej i obrachunkowej, na co zwraca uwage Anna Martuszewska (1986). Niemniej jednak,
szkic Czym ,ta trzecia” kusi badacza literatury? zostat opublikowany pod koniec lat osiemdziesigtych. Od
tego czasu badania czytelnictwa, ranking bestsellerow, a przede wszystkim rozwoj internetowych portali
i, kultury fanéw” pozwala z wiekszg niz w latach osiemdziesiatych i dziewiec¢dziesigtych precyzja okreslic,
czy dany tytul zyskat sobie popularno$¢ wsréd czytelnikow. Szczegélnie Ze wspotczesna literatura
popularna przeszta powazna ewolucje jakos$ciowa, jest obecnie znacznie bardziej réznorodna pod
wzgledem warto$ci artystycznej iwyznaczenie powtarzajacych sie struktur moze by¢ nieco mniej
jednoznaczne niz 10-20 lat temu.

16 Etykiete ,literatura popularna” otrzymuja dzieta napisane proza, najczesciej opowiadania i powiesci.
Poezja iinne formy wierszowane, zzasady trudniejsze warsztatowo i wymagajgce wiekszego wysitku
interpretacyjnego ze strony czytelnika, uwazane sg za literature wysokoartystyczna. Warto podkresli¢, iz
na hiszpanskim rynku wydawniczym ostatnich lat prézno szukaé nowych wydawnictw poetyckich (dane
zgodne z Informe sobre el sector editorial z roku 2009, ktéry zostat opublikowan on-line w styczniu 2011
roku przez Federacion de Gremios de Editores de Espafia: www.federaciondeeditores.org), mimo ze
hiszpanscy autorzy naleza do czotdwki najlepiej sprzedajgcych sie nazwisk na skale §wiatowa.

17 Kryminal, powie$¢ kryminalna lub detektywistyczna to jedna zgléwnych odmian wspotczesnej
powiesci popularnej i rozrywkowej, jej podstawowa cechg jest wyraziscie zarysowana i dynamiczna akcja,
rozwijajaca sie w porzadku poszukiwan, ktére prowadza do ustalenia, kto jest sprawca przestepstwa.
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oraz popularny antykryminat!® Eduarda Mendozy Przygoda fryzjera damskiego, a takze
mtodziezowa powies$¢ Klan wilczycy Maite Carranzy, hiszpanski bestseller ostatnich lat,
powie$¢ kryminalno-sensacyjnal® Carlosa Ruiza Zaféna, czyli Ciert wiatru, nalezace do
tego samego gatunku powieSci Artura Péreza-Reverte: Szachownica flamandzka
i Cmentarzysko bezimiennych statkéw, dwie powiesci historyczne?2? tegoz autora: Kapitan

Alatriste i w cieniu Inkwizycji oraz cata saga fantasy?! o przygodach wiedZmina Geralta

Gtownymi bohaterami s3: prowadzacy $ledztwo, najczeSciej detektyw, oraz osoby podejrzane o bycie
sprawca (por. Zabski, 1994: 126).

18 Powie$¢ Eduarda Mendozy na pierwszy rzut oka swoja konstrukcja odpowiada klasycznemu
kryminatowi: dochodzi do zbrodni, ktérg nalezy wyjasnié¢, dzieto obfituje w zaskakujace zwroty akcji,
poscigi i przebieranki. Jednak tutaj podobienstwa sie koncza, bo jesli w klasycznej powiesci kryminalne;j
nadrzedna role konstrukcyjng odgrywa logika, w Przygodzie fryzjera damskiego dominuje jej brak. Autor
po mistrzowsku bawi sie literackimi konwencjami, doprowadzajgc tym samym do absurdu zatozenia
gatunku, tworzac swoisty antykryminat. Powie$¢ zyskata sobie popularnos$¢ na catym $wiecie wlasnie
dzieki zaskakujacej izabawnej intrydze, duzej dawce humoru oraz grze zkonwencjg, ktéra
najprawdopodobniej zaspokoita intelektualne potrzeby bardziej wymagajacych czytelnikéw.

19 Powie$¢ sensacyjna obfituje w niespodziewane zwroty akcji iniezwykte wydarzenia, bohater jest
natomiast uczestnikiem szybko nastepujacych po sobie zdarzen, jest to jedna z najistotniejszych odmian
powiesci rozrywkowej (por. Stawinski, 2008: 424). Takie dzieta jak Cieri wiatru Carlosa Ruiza Zaféna
i Szachownica flamandzka oraz Cmentarzysko bezimiennych statkéw Artura Péreza-Reverte stanowia
polaczenie powiesSci sensacyjnej i detektywistycznej, potocznie tego typu powiesci zwyklo sie nazywac
powie$ciami z tajemnica, gdyz osig ich akcji staje sie rozwigzanie konkretnej zagadki, ktéra nie zawsze
musi wigza¢ sie zmorderstwem, jak to ma miejsce w przypadku klasycznej powiesci kryminalne;j.
Wspomniane utwory czerpig z popularnej w XIX wieku powiesci tajemnic, ktorej akcja usytuowana jest
w przestrzeni przypominajgcej dzungle (np. wielkie miasto), petnej bezdrozy, putapek i niebezpieczenstw
(por. Zabski, 1994: 136).

20 Powies$¢ historyczna jest to jedna z gtéwnych odmian wspotczesnej powiesci, ktérej rozwdj przypada na
pierwszg polowe XIX wieku. Jest to powie$¢, w ktorej Swiat przedstawiony umieszczony zostat
w wybranej przez autora epoce, ktora jest zamknietym, przesztym okresem dziejow (por. Stawiniski, 2008:
420-21). Powies¢ historyczna ma do dzisiaj swoich zagorzatych fanéw, stad jej niestabngca popularnosc.

21 Literatura fantasy, jedno z najciekawszych zjawisk literackich dwudziestego wieku w obrebie literatury
popularnej, jest zjawiskiem trudnym do uchwycenia i zdefiniowania. Mimo ze z gatunkami fantasy mamy
do czynienia juz od potowy lat 60 XX wieku, wiekszos$¢ pisarzy i czytelnikow utozsamia ten typ literatury
z tworczoscia ]J.R.R. Tolkiena oraz Ursuli K. Le Guin. Grzegorz Trebicki w monografii po§wieconej ewolucji
gatunku fantasy stwierdza, iz pojecie ,literatura fantasy” mozna rozumie¢ na dwa sposoby: ,Jako literature
niemimietyczng w ogoéle - lub tez po prostu literature, ktéra zawiera elementy w potocznej opinii
okreslane jako ‘fantastyczne’. Oraz jako siostrzany (cho¢ pod pewnymi wzgledami przeciwstawny)
w stosunku do SF dwudziestowieczny gatunek literatury egzomimetycznej” (2007:11). Todorov
w klasycznej monografii Introduction a la littérature fantastique (1970) definiuje fantasy (le merveilleux),
odrozniajac gatunek od tekstdw, ktére nazywa fantastycznymi (le fantastique) w tradycyjnym tego pojecia
znaczeniu. Jezeli wtekstach fantastycznych $wiat przedstawiony jest skonstruowany w oparciu
o rzeczywisto$¢ empiryczng, a pojawienie sie elementu nadnaturalnego (jak duch, zjawa, wampir) stanowi
zaburzenie przedstawionego porzadku, czesto wzbudzajac strach, w przypadku literatury fantasy (dla
Todorova jest to dost. ,literatura cudowna”), czytelnik przenosi sie do zupetnie innego, paralelnego
Swiata, gdzie obowigzuja spdjne, ale inne niz w rzeczywistosci empirycznej, prawa i zasady (por. 1970:
59-60). Definiowanie literatury fantasy jest niezwykle trudne, definicji jest wiele, rozwigzaniem tego
problemu, wedtug Andrzeja Sapkowskiego, jest zastosowanie najprostszej, mozliwej reguly, z calg
Swiadomoscia jej niedociagnie¢: ,Fantasy jest to, co opatrzono etykietka znapisem fantasy. JesSli na
grzbiecie ksiazki, u samej gory, tuz pod logo domu wydawniczego figuruje matymi literkami fantasy - to
dana ksigzka nalezy do gatunku fantasy” (2001: 10). Niezaleznie od przyjetej definicji, jedna z gtéwnych
i nieodzownych technik twoérczych w przypadku dziet tego gatunku jest kreacja réwnolegtego do
rzeczywisto$ci empirycznej Swiata, w ktérym obok ludzi pojawia sie magia, mityczne ibasniowe
stworzenia oraz zwierzeta powstale w wyobrazni autora. Szczeg6towe informacje o literaturze fantasy
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autorstwa Andrzeja Sapkowskiego. Wszystkie wymienione dzieta nalezg do literatury
popularnej oraz stanowig czes¢ odpowiednio polskiej i hiszpanskiej popkultury. 22
Wybrane do analizy pozycje to pod wieloma wzgledami dzieta okre$lane mianem
kultowych (czyli takich, ktore odcisnety sie w $wiadomosci pewnej grupy), ttumaczone
na wiele jezykéw, bestsellery na skale swiatowa, ktére ,,0zywity” popkulturowe postaci
jak wiedZmin Geralt lub Diego Alatriste. Jednak, pomimo swej ré6znorodnosci, teksty te
laczy etykieta ,literatura popularna”. Na pierwszy rzut oka rézni je wiele: gatunki czy
podgatunki izwigzane z nimi schematy fabularne, tematyka, charakterystyka postaci.
Czy mozna zatem wyodrebni¢ cechy wspolne dla literatury popularne;j? Jakie sg gtéwne
cechy literatury popularnej, ktore wigza ja z popkulturg? w jaki sposéb popkultura moze
wptywal na literature popularng, ajaki wptyw literatura popularna wywiera na
popkulture? w koncu, wjaki sposob popkulturowe uwarunkowania literatury
popularnej oddziatujg na proces i odbiér przektadu? Reasumujac: jakie sg relacje na linii
popkultura - literatura popularna - przektad? Niniejsza rozprawa stanowi prébe
odnalezienia odpowiedzi na te pytania poprzez analize reprezentatywnych fragmentow
dziet z perspektywy zastosowanych technik literackich iw korelacji zich odbiorem

przez potencjalnego czytelnika oryginatu oraz przektadu.
3. Literatura popularna a przeklad - teoria polisystemu

Przektad - zjawisko, ktére powstato z potrzeby komunikowania sie spoteczenstw
réznych jezykow i kultur, zostat uznany za jeden z najistotniejszych interkulturowych
,mostow” miedzy narodami, przestrzeniami iepokami. ,Tlumaczenie to organ

spotecznego znajdowania prawdy. (...) Tlumaczenie prowadzi poprzez dialog na

i jej ewolucji znalazty sie min. W monografii Grzegorza Trebickiego Fantasy. Ewolucja gatunku (2007) oraz
w zbiorze artykuléw RozwaZzajqgc fantasy (2007), pod refakcja Justyny Deszcz-Tryhubczak i Marka
Oziewicza.

22 Tematem niniejszej rozprawy sg polsko-hiszpanskie interakcje kulturowe, dlatego analizie poddane
zostaly teksty w jezyku polskim i hiszpanskim. Poniewaz wybrane do analizy dzieta literackie to pozycje,
ktére pojawity sie na rynku wydawniczym pod koniec XX i na poczatku XXI wieku, istnieje tylko jedna
wersja przektadu kazdego dzieta na jezyk polski lub hiszpanski. Ciekawym rozwigzaniem bytoby
zestawienie réznych wersji ttumaczenia tego samego tekstu, jednak w momencie redakcji niniejszej
rozprawy (rok 2011) nie byto przestanek, aby sadzi¢, iz analizowane dziela zostana ponownie
przettlumaczone na wymienione jezyKki. Jest to ciekawa perspektywa dla dalszych badan.

Niektore z przywotanych w niniejszej pracy tekstéw doczekaty sie ttumaczen na jezyk francuski (powiesci
Carlosa Ruiza Zaféna, Eduarda Mendozy, Artura Péreza-Reverte oraz czeSciowo Andrzeja Sapkowskiego).
W rozdziale III, punkt 3, zaprezentowana zostata zatem analiza poréwnawcza trzech wersji jezykowych
(hiszpanskiej, polskiej 1ifrancuskiej) Szachownicy flamandzkiej Péreza-Reverte, nie tylko w celu
wzbogacenia analizy i zestawienia trzech réznych podejs¢ do przektadu, ale takze, aby wskaza¢ mozliwo$¢
kontynuacji zapoczatkowanych w niniejszej rozprawie badan ttumaczenia literatury popularne;.
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zaplecze, o ktéorym milczy zwykta informacja”, pisze Karl Dedecius (1988: 57) w swoim
Notatniku ttumacza. Thumaczenie jest niezwykle skomplikowang operacjg intelektualng,
dlatego tez dosy¢ tatwo jest wygtaszac na jego temat przeciwstawne sady, o tym, Ze nie
jest ono mozliwe lub, Ze ttumaczenie nigdy nie bedzie réwne oryginatowi, chociaz
czasem moze by¢ od niego lepsze (por. Hejwowski, 2006: 7). Definicji przektadu jest
wiele, najprawdopodobniej tyle, ilu badaczy przektadem sie zajmujacych, jednak
zazwyczaj proces ttumaczenia pojmowany jest jako akt komunikacji miedzyjezykowe;j
i interkulturowej, w ktérym tlumacz peini role posrednika miedzy dwiema sytuacjami
jezykowymi (por. Pisarska & Tomaszkiewicz, 1998: 11-20).

Bioragc pod uwage tekst oryginalny, autor jest jego nadawca, tekst jest
pojmowany jako ,komunikat”, natomiast jego adresatem jest czytelnik jezyka
wyjsciowego. Ttumacz réwniez jest jednym z odbiorcéw oryginalnego komunikatu, lecz
jego kompetencje s3 znacznie szersze, musi on bowiem by¢ w stanie nie tylko ,odebrac¢”
i zrozumie¢ oryginalny komunikat, ale takze sta¢ sie nadawcy tegoz komunikatu
w jezyku docelowym tak, aby byt on zrozumiaty dla adresata-czytelnika przektadu oraz
zawierat wszystkie ,ttlumaczeniowe inwarianty” (por. Lipinski, 2006: 20-23).
W rezultacie zmianie ulega tradycyjny model komunikacji, w ktory nalezy wiaczy¢ figure

tlumacza:

Nadawca
oryginalu

Tekst oryginalny:
komunikat

Odbiorca
oryginatu

Thlumacz

]
1 (nadawca przekladu) E
1

...............

Przektad:
komunikat przetworzony

Odbiorca
przektadu

Rysunek 2 Model komunikacji z udziatem thumacza

Przektad, pojmowany jako akt komunikacji, stanowi nie tylko akt komunikacji

,posredniej” (ttumacz petni bowiem funkcje posrednika), ale iproces oparty na

~27 ~



nieustannym podejmowaniu decyzji, ktére maja wplyw na koncowy odbiér
i zrozumienie komunikatu przez czytelnika kultury docelowej (por. Levy, 2009: 72-85).

Przektad literacki, jako specyficzny typ ttumaczenia, to literacka wypowiedz
zbudowana na podstawie tekstu oryginalnego, ale zodmiennego jezykowego
s<tworzywa” (por. Legezynska, 1999: 11-15). Jest to zatem twoér hybrydyczny, taczacy
budulec, jakim jest jezyk docelowy z wyj$ciowym schematem literacko kulturowym, jego
istnienie w kulturze docelowej rozpatrywac nalezy w $cistym powigzaniu z oryginatem
ijego funkcjonowaniem w kulturze wyjsciowej (por. Krysztofiak, 1996: 30). Nature
przektadu literackiego trafnie ujal Carlos Batista, stwierdzajac: ,przektad: matzenstwo,
ktore zabrania wiernosci (2003: 44, przektad wtasny) 23.

W przypadku przektadu literackiego, ttumacz jest jednocze$nie czytelnikiem
dzieta oryginalnego oraz ,drugim autorem” przektadu, jak stwierdza Anna Legezynska
(por. 1999: 252), ajego figura poddawana jest nieustannej krytyce. ,Ttumacz zawsze
bedzie uwazany za terroryste, ktory bierze jezyk obcy jako zaktadnika” (Batista, 2003:
90, przektad wtasny)?4. Jednak ttumaczom nalezy sie réwniez podziw, ktéry wyraza
Hans-Georg Gadamer, w swoim tek$cie Lektura jest przektadem:

Powinni$my podziwiaé wszystkich ttumaczy, ktérzy nie ukrywaja przed nami dystansu, jaki

dzieli przektad od oryginatu, a zarazem przerzucaja nad nim most. Sg interpretatorami. To
zZnaczy - wtracaja co$ od siebie, tak jak my, egzegeci. (2009: 325)

W niniejszej rozprawie interesowa¢ nas bedzie przektad literacki, pojmowany jako
szczeg6lny typ komunikacji interkulturowej, a w szczeg6lnos$ci przektad literatury
popularnej i jego funkcjonowanie oraz odbiér w obrebie szeroko pojetej popkultury.
Analizujac przektad literatury popularnej z perspektywy potencjalnego odbioru,
pomocna okazuje sie teoria polisystemu stworzona gtéwnie przez Itamara Even-Zohara
w kregu Translation studies. Zgodnie z zatoZeniami tego podej$cia do kwestii przektadu
literackiego, nie mozna moéwic o istnieniu tylko jednego systemu literackiego w ramach
literatury okreslonego spoteczenstwa. Obok systemu, na ktory sktada sie uznany przez
autorytety kanon, istniejg inne systemy stworzone ztekstéw do tegoz kanonu
nienalezgcych. Na tej podstawie stworzone zostato pojecie polisystemu literackiego,

ktory mozna zdefiniowac jako ,zbior systemdw (...), ktore nie sg sobie rowne, a zostaty

23 La traduction: un mariage qui interdit la fidélité.”
24 Un traducteur sera toujours vu comme le terroriste qui prend en otage une langue étrangere.”
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utozone wedtug okreslonej hierarchii wramach danego polisystemu” (Even-Zohar,
2007:9).

Teoria polisystemu jest operatywna w przypadku poruszanej w niniejszej
rozprawie tematyki, zwraca bowiem uwage na istnienie systemow innych niz literacki
kanon (np. literatura popularna) oraz bada funkcjonowanie przektadéw
w polisystemach docelowych. Jednoczesnie podejscie Itamara Even-Zohara dostarcza
narzedzi niezbednych, aby analizowa¢ interakcje miedzy tekstami uznanymi za
,kanoniczne”, a literaturg popularna.

Co wiecej, zgodnie zzatoZeniami teorii polisystemu, kanon literacki jednego
polisystemu poprzez przektady moze nie tylko zacza¢ funkcjonowa¢ w innym, ale
iwchodzi¢ w interakcje ztekstami kanonicznymi polisystemu kultury przyjmujace;.
Warto miec¢ jednak na wzgledzie, Ze polisystemy nie sg sobie réwne. Guideon Toury
stworzyt ich klasyfikacje, dzielagc je na polisystemy dominujgce oraz polisystemy
peryferyjne (por. Wegrzyn: 2001: 404). Obok polisystemédw silnych (jak polisystem
literatury angielskiej, francuskiej czy hiszpanskiej) wystepuja polisystemy stabe (jak np.
polisystem literatury czeskiej, buigarskiej czy polskiej). Tak zarysowane pole sit
i oddzialywan znajduje swoje przetozenie w sytuacji na rynkach wydawniczych.
Przektady tekstéw pochodzacych zdominujacych polisysteméw tatwiej odnosza
literacki ikomercyjny sukces w kulturze docelowej, podczas gdy przektady dziet
pochodzacych z polisysteméw peryferyjnych zwykle adaptuja sie w silniejszych
polisystemach po dtuzszym czasie i z trudno$ciami.

Itamar Even-Zohar stwierdza, iz wybor tekstéw zrodtowych przez kulture
docelowa nie jest przypadkowy, pozostaje bowiem w korelacji zjej polisystemem
literackim, podobnie jak przyjmowane przez kulture docelowa normy, zachowania oraz

strategie:

Innymi stowy postrzegam literature thumaczona nie tylko jako integralny system wchodzacy
w sktad kazdego polisystemu literatury, ale wrecz jako jego najbardziej aktywny element.
(...) To, czy literatura ttumaczona znajdzie sie w pozycji centralnej czy peryferyjnej, czy
pozycja ta wiaze sie z nowatorskim (,pierwotnym”), czy tez zachowawczym (,wtérnym”)
repertuarem literackim, zalezy od specyficznej konstelacji elementéw konkretnego
polisystemu, ktéry podlega badaniu. (2009: 198)

Wyb6r ttumaczonych tekstéw, jak iich oddziatywanie i miejsce w kulturze docelowej,
zalezy od specyfiki poddawanego analizie polisystemu. Polski polisystem literacki
nalezy do polisysteméw stabszych, ,po6t-peryferyjnych”, ktore tatwo chtong nowosci

literackie, dlatego literatura obca ma szanse na nim zaistniec. W Swietle tej teorii,
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hiszpanski polisystem literacki, w odr6znieniu od polskiego, cechuje znacznie wieksza
zachowawczo$¢ ikostyczno$¢ pod wzgledem selekcji tekstéow do tlumaczenia oraz
oddziatywan na osi literatura rodzima - literatura ttumaczona. Stad polskie dzieta, takze
te, nalezace do polskiej literatury popularnej, mogg (chociaz nie musi by¢ to reguiq)
zacza¢ funkcjonowaé na hiszpanskim rynku wydawniczym jako wschodnioeuropejska
ciekawostka, bez wiekszego wptywu na docelowy polisystem literacki.

Przeklad nie ogranicza sie jednak do szczeSliwie zakonczonego procesu
ttumaczenia tekstu wyjsciowego na jezyk docelowy. Jak zauwaza Elzbieta Skibinska,
procesowi publikacji przektadu na docelowym rynku wydawniczym towarzyszy seria
czynnikoéw pozaliterackich:

Zanim bowiem dojdzie do publikacji przektadu przez konkretnego wydawce, dochodza do
glosu rozne czynniki, niekoniecznie literackiej natury. Pierwszym z nich jest wybor dzieta,

ktére ma zosta¢ przetozone, pozostawiajacy jednocze$nie w ,niebycie” dzieta, ktére nie
spetity odpowiednich kryteriéw. (2008: 39)

Wybo6r tekstow do tlumaczenia czesto podyktowany jest nie tylko wzgledami
estetyczno-literackimi. Decydujaca role odgrywa tu pragmatyczne podejScie
wydawnictw, ktore chca propagowac¢ dobra literature, ale musza uzyskac¢ korzysci
materialne zjej sprzedazy, aby inwestycja przyniosta zysk. Tekst, zanim zostanie
zaakceptowany (czy przyjety) przez czytelnikéw kultury docelowej, musi by¢ uznany za
akceptowalny przez konkretny dom wydawniczy, czyli zosta¢ uznany za odpowiedni dla
przedstawicieli kultury docelowej, do ktoérej ma zosta¢ przetransferowany (por. Toury,
2004: 230). Wszystko uzaleznione jest jednakowoz od sytuacji, ktéra panuje w danym
polisystemie, takze ona po czes$ci determinuje, ktére teksty zostang przettumaczone
i uzyskaja szanse zaistnienia w ramach polisystemu kultury przyjmujacej:

Wybierane teksty musza odpowiada¢ nowym podejsciom rysujagcym sie w literaturze

docelowej oraz mie¢ w sobie potencjal do odegrania w niej innowacyjnej roli. (Even-Zohar,
2009:199)

Kluczowymi pojeciami dla badania przektadu literackiego z perspektywy odbioru tekstu
docelowego s3 zatem: potencjat literacki, ktéry w tekScie wyjSciowym musi zostac
zauwazony (przez wydawnictwo, ttumacza, specjalistow od marketingu) oraz
akceptowalnos$¢ tekstu przez czytelnikéw kultury docelowej. Jednak, jak stwierdza
Guideon Toury, tak potencjat, jak iakceptowalnos¢ tekstu literackiego, ktory zostat

wybrany do przektadu, to pojecia operujace w sferze przypuszczen: jezeli akceptacja
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bytaby niczym wiecej, jak tylko funkcjg akceptowalnosci poczatkowej, to, co miato
miejsce przed nig nigdy by nie nastapito” 2> (Toury, 2004: 231, przektad witasny).

Nie spos6b méwi¢ o pojeciu akceptowalnosci tekstu docelowego, nie
wspominajac ojego adekwatnoS$ci. Akceptowalno$¢ iadekwatno$é26 to terminy
normatywne, oceniajgce przektad. Proces ttumaczenia moze by¢ bowiem nastawiony na
tekst wyjsciowy (przektad jest woéwczas w najwyzszym mozliwym stopniu adekwatny,
czyli odzwierciedlajacy jezyk izatoZzenia stylistyczno-kulturowe oryginatu) lub
przeciwnie, podczas procesu przektadu ttumacz moze dostosowac tekst do wymogow
kultury docelowej, aby tekst mogt by¢ przez nig akceptowalny (por. Dambska-Prokop,
2000: 34), co w oczywisty sposob zwieksza prawdopodobienstwo jego pdzniejszego
zaakceptowania przez czytelnika. Jednakze oba pojecia, tak akceptowalnos$¢, jak
adekwatnos¢, sg skalowalne izalezg od kontekstu. Nic nie stoi zatem na przeszkodzie,
aby tekst przekitadu byl jednocze$nie w pewnym stopniu akceptowalny przez kulture
docelowg oraz adekwatny w stosunku do tekstu wyjSciowego. Akceptowalnos$é
i adekwatno$¢ sg jedynie dwoma przeciwstawnymi biegunami, ktére stuza szkole z Tel
Awiwu do teoretycznej analizy funkcjonowania tekstu docelowego w kulturze
przyjmujacej. W praktyce przektadu natomiast oraz w analizie poréwnawczej
fragmentéw oryginatu itekstu docelowego, zaobserwowa¢ mozna napiecie miedzy
obiema tendencjami. Niemniej jednak, w ramach jednego przektadu zawsze krystalizuje
sie pewna dominujgca przektadowa polityka, zwana takze strategia, ktéra moze mie¢
wplyw na miejsce literatury ttumaczonej w przyjmujacym ja polisystemie literackim.
Cytujac za Itamarem Even-Zoharem:

Réznica w zakresie zachowan literackich miedzy dzietem oryginalnym idzietem
przektadowym zalezy od pozycji przyjetej przez literature tlumaczong w danym okresie.
Kiedy zajmuje ona pozycje centralng, linie graniczne ulegajg zatarciu. (...) Jezeli literatura
ttumaczona zajmuje pozycje peryferyjng, woéwczas zachowuje sie oczywiscie inacze;.
W takiej sytuacji gléwnym zadaniem tlumacza jest odnalezienie dla obcego tekstu

najlepszych istniejacych juz wzorcow, w rezultacie czego powstaja nierzadko przektady
o niskim stopniu adekwatno$ci. (2009: 202-203)

25 Przektad wtasny z jezyka hiszpanskiego (oryginat z jezyka angielskiego na hiszpanski przettumaczyty:
Rosa Rabadan i Raquel Merino): Si la ,,aceptacién” hubiera sido sin mas una funcién de la ,aceptabilidad”
inicial, lo anterior nunca hubiese sucedido”.

26 Warto podkresli¢, iz adekwatno$¢ mozna poréwnaé zekwiwalencja dynamiczna, gdy ttumacz
dostosowuje tekst docelowy bardziej do literackich i jezykowych norm tekstu wyj$ciowego, podczas gdy
akceptowalnos¢ taczy sie znastawieniem na wprowadzenie w tekscie docelowym zmian pod katem
kultury przyjmujgcej. Analizujac przektad mozna wyodrebni¢ serie regularnosci, czyli tak zwang norme
zachowania ttumacza, charakterystyczng dla danego dzieta, okresu, etc. (por. Toury, 2004: 23-25).
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Podazajac za przytoczonym stwierdzeniem, jezeli dziatalnos$¢ ttumaczeniowa zajmuje
centralng pozycje w polisystemie docelowym, wéwczas przektad moze wzbogaci¢ 6w
polisystem onowe tendencje literackie. Istnienie takiej tlumaczeniowej praktyki
sprawia rowniez, iz przektady cechujg sie znacznie wyzszym stopniem adekwatnosci
w stosunku do tekstu wyjsciowego. W przypadku odwrotnym, gdy przektady stanowia
peryferyjny system w ramach polisystemu kultury docelowej, ich innowacyjna rola
zostaje drastycznie zmniejszona, apoziom adekwatnoS$ci, obniZzony na rzecz
akceptowalnosci. Dlatego tez Guideon Toury zaleca, by za punkt wyjscia przyja¢ badanie
przektaddéw i ich czesci sktadowych pod wzgledem akceptowalnos$ci w systemie, ktérego
element maja stanowic¢ (por. 2009: 206-207).

Mimo Ze w niniejszej rozprawie ianalizie poréwnawczej tekstow oryginalnych
i przektadow literatury popularnej uzyte zostato tak pojecie akceptowalnosci, jak
i adekwatnosci, perspektywa szkoty z Tel Awiwu stanowi jedynie cze$¢ przyjetej za
operatywng metodologii.

[tamar Even-Zohar i Guideon Toury proponujg podejscie do tekstu z punktu
widzenia kultury docelowej. Nas interesowac bedzie rozszerzenie tego pola o korelacje
na osi kultura wyjsciowa - proces przektadu - kultura docelowa w odniesieniu do
literatury popularnej jako zjawiska popkultury. Dlatego tez, poza ogélng perspektywa,
ktérg proponujg twdrcy teorii polisystemu, w analizie wykorzystane zostaty
komplementarne propozycje innych badaczy oraz elementy teorii przektadu, dotyczace
badanych zagadnien z zakresu translatologii?’. Cytujac za Lawrencem Venutim:

Przektad nigdy nie jest bezproblemowym aktem komunikacji, poniewaz ttumacz musi
pokonywac jezykowe i kulturowe réznice tekstu obcego, ktére niweczy, by zastapié je innym

zestawem roznic, zasadniczo rodzimych, wywiedzionych zjezyka i kultury ttumacza, po to,
aby obcy tekst mdgt zosta¢ odczytany w tym jezyku i kulturze. (2009: 267)

Przeprowadzona w dalszej czeSci pracy analiza ma na celu pokazanie specyfiki
przektadu jako wyjatkowego aktu interkulturowej komunikacji oraz przedstawienie
koniecznych modyfikacji jezykowo-kulturowych, ktére umozliwiajq dzietu literackiemu
funkcjonowanie w obcym polisystemie literackim iw ramach szeroko pojmowane;j

popkultury.

27 Aby zaproponowana w niniejszej rozprawie analize uczyni¢ bardziej przejrzysta, w cze$ci wstepnej
przedstawione zostaty jedynie gléwne zatozenia teorii polisystemu oraz wybrane (ogélne) opinie znanych
teoretykow przektadu. Umieszczenie wtym miejscu catej poruszonej w pracy teorii bytoby
nieoperatywne z punktu widzenia dalszej lektury, dlatego wszelkie konieczne wyjasnienia szczegétowych
zagadnien z zakresu teorii i praktyki przektadu (ironii, gier stownych, intertekstualnosci, etc.) znalazty sie
we wstepach poprzedzajacych poszczegdlne czesci analizy.
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Proces ttumaczenia zostat wielokrotnie okre$§lany mianem zdrady, gdyz wiaze sie

z konieczno$cia pogodzenia sie zserig strat wzgledem oryginatu. Jednakze, jak
stwierdzit Hans-Georg Gadamer:

Nawet jesSli przektad wydaje sie przedsiewzieciem beznadziejnie deficytowym, w gre

wchodzi nie tylko mniejsza czy wieksza strata, ale takze pewien zysk, przynajmniej zysk
interpretacyjny, przyrost wyrazistosci i jednoznacznosci. (2009: 320)

[ pod tym wzgledem postaramy sie wykaza¢, jaki ,zysk” zaktadaja uzyte przez ttumaczy
techniki oraz, wjakim stopniu wigzg sie one z mechanizmami popkultury i dynamika
rynku.

Celem niniejszej rozprawy, w $wietle przytoczonych zatozen teorii polisystemu
oraz teorii przekiadu, bedzie zatem nie tylko analiza poréwnawcza fragmentéw
wybranych dziet literatury popularnej iich przektadéw pod wzgledem zastosowanych
technik 1istrategii, ale irefleksja nad procesem przektadu, konsekwencjami
ttumaczeniowych wyboréw, mechanizmem selekcji materiatu do ttumaczenia, wptywem
popkultury na przektad oraz funkcjonowaniem przektadu w kulturze popularne;j.

Jesli dzietla literackie, ktore staja sie popularne oddziatuja na popkulture, bedac
jednoczes$nie jej owocem, w jaki sposéb zalezno$¢ ta przektada sie na odbior przektadu?
Czy rzeczywisScie mozna stwierdzi¢, ze literatura natywna silniejszego polisystemu (jak
hiszpanski) zachowuje w przektadzie wiecej cech tekstu i kultury docelowej, a literatura
z polisysteméw peryferyjnych (jak polski) przeszczepiona poprzez ttumaczenie do
polisystemu silniejszego owe cechy traci? Poprzez szczegétowa idogtebna analize
poréwnawczg wybranych przyktadéw zaczerpnietych z poczytnych dziet literatury
hiszpanskiej, ttumaczonych na jezyk polski oraz polskiej literatury popularnej

ttumaczonej na hiszpanski postaramy sie znalez¢ odpowiedzi na te pytania.
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PROBLEM JEZYKA LITERATURY
POPULARNEJ
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Jezyk, podstawowe narzedzie ludzkiej komunikacji, pojmowany jest jako zaséb
znakow jezykowych, norm iregut. Jest to system form, zwrotéw izasad ich tgczenia,
ktéry umozliwia porozumiewanie sie w obrebie danej spotecznosci. Definicja jezyka we
wspoétczesnym rozumieniu uksztattowana zostata na gruncie lingwistyki strukturalnej
miedzy innymi dzieki pracom Ferdinanda de Saussure’a, ktéry tworzy nastepujaca
definicje:

Lecz c6z to jest jezyk? (...) Jest to réwnoczes$nie spoteczny wytwor zdolnosci mowy oraz ogét

niezbednych konwencji przyjetych przez grupe spoteczna, aby jednostki mogly z tej
zdolnoSci korzystaé. (2002: 36)

W rezultacie jezyk to nie tylko system znakéw, form izwrotéw, ale takze zasob
niezbednych konwencji akceptowanych przez grupe spoteczng. W oparciu o badania de
Saussure’a powstaty teorie na temat jezyka jako materiatu (systemu znakéw) Romana
Jakobsona (z praskiej szkoty strukturalnej) oraz Louisa T. Hjemsleva (przedstawiciela
dunskiej szkoty strukturalnej).

Na podstawie tych powszechnie znanych teorii jezykoznawczych mozna
stwierdzié, Ze jezyk jest siecig jednostek, swoistym uktadem o okreslonej strukturze,
ktéry zostat stworzony przez dane spoteczenstwo w celu komunikacji. Proces
komunikacyjny natomiast odbywa sie poprzez odpowiednie zestawienie znakéw
zgodnie z obowigzujagcymi normami i ich przekazanie interlokutorowi. System jezykowy
jest pod tym wzgledem podobny do surowca, ktory podlega szeregowi proceséw, aby
sta¢ sie produktem, czyli ustng lub pisemng wypowiedzig, o charakterze literackim,
urzedowym, itp. W obrebie jednego jezyka funkcjonowa¢ moga jego wyspecjalizowane
odmiany, zalezne od kontekstu. Czy mozna w rezultacie zaryzykowac¢ stwierdzenie, iz
twoérczos¢ literacka (operujgca w jezykowym tworzywie) moze wptywac na popkulture
i wyrastajaca zniej literature popularng? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie nalezy
w pierwszej kolejnoSci zastanowi¢ sie nad charakterem zwigzku pomiedzy kultura
popularng a komunikacjg wspotczesnego spoteczenistwa i obowigzujacym stylem zycia.
Cytujac za Markiem Krajewskim:

Kultura popularna jest, jak kazda kultura, sposobem zycia, ale nie kazdym, lecz tym, ktéry
urzeczywistnia sie w nowoczesnym iponowoczesnym spoteczenistwie. Sposobem Zycia,
ktdérego centralnym aspektem s3 pragnienia, pozadanie i przyjemnosci, nie zas zaprzeczanie

ich istnieniu, odraczanie w nieskoniczonos¢ ich zaspakajania, represjonowanie i cierpienie.
(2003:42)

Nowoczesnym iponowoczesnym spoteczenstwem rzadzi prawo speiniania pragnien,

a popkultura jest kulturg przyjemnosci, ktéra zakomunikowane przez spoteczenstwo
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pragnienia speinia. Literatura popularna zatem, bedaca wytworem ifunkcjonujgca
w ramach kultury popularnej, powinna réwniez (i pod kazdym wzgledem) przyjemnosci
dostarczy¢. Dotyczy to zar6wno fabuty oraz konstrukcji dziet, jak i ujetego w literackie
ramy jezyka. Mozna zatem wysnu¢ wniosek, iz jezyk literacki zastosowany w powie$ci
popularnej odgrywa tak samo wazng role, jak przedstawione w niej atrakcyjne watki.
Jezyk literatury stanowi kluczowy element komunikacji pomiedzy dzietem literackim,
a czytelnikiem. Aby zaspokoi¢ oczekiwania nowoczesnego i ponowoczesnego odbiorcy
kultury, powinien sta¢ sie jednym znos$nikéw szeroko pojetej przyjemnosci oraz
zaspokoi¢ pragnienia i wymogi czytelnika tekstu literackiego. Stanie sie to gwarantem
popularnosci dzieta i przyniesie nie tylko duchowy, ale i materialny zysk. Terminem
doskonale oddajacym zespét cech, ktére powinien posiadac jezyk literatury popularne;j
jest anglicyzm cool?8 (,chtodny”, ,opanowany”, ,ktory nie traci zimnej krwi”,
zrelaksowany”; w jezyku potocznym ,na luzie”, ,fajny” ,super”), ktérego potoczne
znaczenie najpetniej opisuje charakterystyke jezyka spetniajgcego oczekiwania
wspotczesnego odbiorcy dzieta literackiego. Warto podkresli¢, iz jezyk literatury
popularnej nie powinien by¢ pozbawiony wszelkich norm izasad, ajedynie stworzy¢
wrazenie cool, czyli nie sprawia¢ czytelnikowi odbiorczych trudnosci, aby ten mégt bez
przeszkod ,przenikng¢” do Swiata powiesci, zrozumie¢ tekst i odprezy¢ sie podczas
lektury. Pragnienia modelowego czytelnika literatury popularnej, jego wymagania
i oczekiwane doznania ulegaja modyfikacjom zaleznie od dominujacych tendencji oraz
cech grupy spotecznej, do ktorej 6w odbiorca nalezy. Stad pojecie jezyka cool nie bedzie
uniwersalne dla cato$ci literatury popularnej ujetej w perspektywie diachroniczne;j.
Nalezy jednakowo zauwazy¢, iz jezyk prozy popularnej operuje podobnymi srodkami do
tych, ktore odnajdujemy w dzietach zaliczanych do kanonu $wiatowej literatury, jego
gtowna i wyrdzniajacg wtasnoscia jest niewywotywanie oporéw u czytelnika. Jezyk cool
powstaje z mys$la o tzw. targecie literatury popularnej. Jego uzycie skutkuje wrazeniem
cool, co ma bezposredni zwigzek z troska o satysfakcje czytelnika z lektury.

Stawomir Krzyska, w artykule o matematycznym modelowaniu tekstéw
literackich, stwierdza, iZ proces formowania systemu jezykowego pod okreslonym

katem i zgodnie z konkretnym paradygmatem zawsze daje zamierzony skutek. Jednak

28 Jezyk polski nie dysponuje przymiotnikiem, ktéry taczytby w sobie wszystkie znaczenia zastosowanego
w tej czesci rozprawy anglicyzmu. Jednocze$nie wybor obcojezycznego rozwigzania zostat podyktowany
tematem pracy, ktory wiaze sie z mechanizmami kultury popularnej, na ktérg duzy wptyw ma popkultura
Stanéw Zjednoczonych iWielkiej Brytanii. Ponadto trudno odnalez¢ stosowniejsza nazwe dla
opisywanego zjawiska, pomimo jej przynaleznosci do mtodziezowego slangu.
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badacz szuka odpowiedzi na pytanie: ,czy postrzegajac jezyk jako sie¢ dyskretnych
jednostek potgczonych ze soba relacjami, mozna skonstruowa¢ model tekstu
literackiego, ktory speiniajac okresSlone kryteria (...) bedzie wzorcem?” (2010: 127).
W przypadku literatury popularnej nalezy owo pytanie sparafrazowacé: czy rozumiejac
jezyk jako system, na ktéry oddziatujg liczne czynniki formujace go w konkretne
produkty jezykowe, mozna rzeczywiscie wyodrebnic¢ i zdefiniowac¢ pojecie jezyka cool,
czyli pewng tendencje w doborze Srodkow ekspres;ji jezykowej, wspo6lng dla wiekszosci
(lub duzej czesci) tekstéow literackich zaliczanych do literatury popularnej? Jezeli tak,
w jakim stopniu istnienie owej tendencji wptywa na przektad literatury popularnej na
jezyki obce?

W celu odnalezienia odpowiedzi na zadane pytania, w niniejszym rozdziale
przeanalizowana zostanie seria przykladéw zaczerpnietych zprozy zaliczanej do
literatury popularnej. Na tej podstawie podjeta zostanie proba zdefiniowania
stworzonego na potrzeby niniejszej pracy pojecia ,jezyk cool” oraz jego wptywu na
przektad.

Jako Ze repertuar Srodkoéw stylistyczno-jezykowych uzywanych w tego typu
literaturze jest bogaty, analiza zostata zawezona do najistotniejszych elementéw

jezykowych: jezyka potocznego, przeklenstw i wulgaryzmow, gier stownych i ironii.

1. Jezyk potoczny, przeklenstwa i wulgaryzmy a przeklad literacki

Wspétczesny jezyk, narzedzie codziennej komunikacji, cechuje swoista dynamika
i plastyczno$¢. Jest on metamorficzny, aprzeobrazeniom ulega pod wptywem
uwarunkowan kulturowych, spotecznych, itp. Kazimierz 0z6g (2002: 78) dodaje, iz na
proces ciggtego formowania sie jezyka wspotczesnego wptywaja takie czynniki jak:
s2tendencje postmodernistyczne, konsumpcjonizm, medialno$¢, amerykanizacja zycia
i kultury”. Konsekwencjg wspomnianego procesu jest stopniowe nasilanie sie obecnosci
jezyka potocznego, a przede wszystkim wulgaryzmoéw, nie tylko w jezyku méwionym,
ale takze wjezyku literackim ijezyku sztuki. Specyficzng mode na uzywanie
wulgaryzmoéw w literaturze hiszpanskiej mozna zaobserwowac juz od dtuzszego czasu.
Podobne tendencje od kilkunastu lat s3 zauwazalne takze w literaturze polskiej. Jak
stwierdza jezykoznawca, Grazyna Majkowska (2004) w wywiadzie udzielonym dla

,Merkuriusza Uniwersyteckiego”, przeklenstwa nie sg w polszczyZnie, ani w polskiej
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prozie, niczym nowym, jednak wraz z pojawieniem sie na rynku prozy ,umasowione;j”
Doroty Mastowskiej, Jerzego Pilcha lub Michata Witkowskiego, data o sobie znaé
osobliwa ,moda” na uzycie slangu, wyrazen dosadnych czy przeklenstw literaturze tego
typu.2? Wulgaryzacji jezyka literackiego nie nalezy lekcewazy¢, gdyz stanowi ona
integralng cze$¢ wiekszego, masowego zjawiska artystycznego. Dlatego wspoétczesny
bohater literacki ,z krwi ikoSci” zaklag¢ od czasu do czasu powinien.3® Warto jednak
mie¢ na wzgledzie fakt, ze wiekszo$¢ uzywanych przez nas wspotczeSnie wyrazen
dosadnych wywodzi sie z jezyka staropolskiego. W XVI i XVII wieku uzycie przeklenstw
i wyrazow nieprzyzwoitych nie byto jednak uznawane za przejaw ztego wychowania
oraz brak wyksztatcenia:

Dopiero na poczatku XIX wieku wulgaryzmy zaczely znika¢ zjezyka, co wigzato sie ze

znacznie wieksza pruderiag niz w czasach szlacheckich. Staropolszczyzna miata kilkadziesigt

okreslen na kazdy anatomiczny szczeg6t czy czynnos$¢ seksualna. P6zniej zaczat sie trwajacy
do dzi$ regres w wulgarnym stownictwie. (Cieslik, 2004) 31

W ciggu ostatnich dekad pojawit sie nowy jezykowy kierunek zwigzany z promowaniem
wulgaryzmoéw i jezykowej swobody w polszczyZnie. Wulgaryzacja jezyka literackiego nie
jest jedynie wynikiem checi podkreslenia swojej odrebnosci przez subkulture albo grupe
spoteczna, czesto wynika z zachowan jezykowych os6b publicznych i dziennikarzy. Stad
,slang oraz potoczna odmiana jezyka z coraz to wieksza intensywnos$cig wkraczaja do
leksykonu jezyka publicznego Polakéw” (Garcarz, 2007: 67). Z podobng sytuacja mozna
spotka¢ sie w Hiszpanii. Poczytne powie$ci wspdtczesnych hiszpanskich autoréw
obfituja w wyrazy nieprzyzwoite, wyrazenia potoczne, anawet zamierzone btedy
jezykowe, ktore stanowia charakterystyczng ceche idiolektu bohatera. Wspétczesna
literatura masowa stara sie w mozliwie najwyzszym stopniu przystosowa¢ do

oczekiwan przecietnego odbiorcy, wiaczajagc wto odzwierciedlenie jego jezyka.

29 Warto wspomnie¢ o twdérczosci polskiego Dwudziestolecia Miedzywojennego, kiedy artysci, gtéwnie
poeci, siegali do rejestréw mowy potocznej w celu odnowienia ,skottunionego” jezyka literackiego. Tego
typu zabiegi odnajdujemy w poezji futurystéw polskich lub prozie i dramatach Witkacego. Po Il Wojnie
Swiatowej ztego nurtu czerpali: Marek Htasko, Rafal Wojaczek oraz Edward Stachura. Autorzy
wspbliczesnej popularnej prozy siegaja po wulgaryzmy ielementy slangu zinnych powodéw. Uzycie
potocznych rejestrow nie ma obecnie nic wspélnego z checig ozywienia jezyka literackiego, nie stanowi
buntu przeciw normom, nie ma tez glebszego artystycznego wydzwieku. Jest to element przyciagajacy
czytelnika, sprawiajacy, ze identyfikuje sie on z bohaterami danej powiesci. Uzycie wulgaryzméw albo
slangu zwieksza wiarygodno$¢ postaci, nawet jezeli Swiat przedstawiony jest catkowicie odrealniony.

30 Fragment zostat cze$ciowo zainspirowany rozmowa z Grazyng Majkowska, jezykoznawca z Instytutu
Dziennikarstwa UW, ktéra zostata opublikowana na tamach ,Merkuriusza Uniwersyteckiego”, Nr 1 z 2004
roku:  http://merkuriusz.id.uw.edu.pl/numer_1/rozmowy_merkuriusza/Grube+s%C2%B3owa,18.html
(data konsultacji: 12 wrzesnia 2010r.).

31 Fragment artykutu pt. ,Giecie kobiet”, ktéry zostat opublikowany w tygodniku Wprost (nr 27/2004),
tekst on-line: http://www.wprost.pl/ar/?C=57&0=62467, data konsultacji 12.09.2010r.
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Czytelnik, niezaleznie od kraju pochodzenia, powinien chociaz cze$ciowo identyfikowac
sie z przedstawionymi bohaterami. A jezeli taka identyfikacja nie jest do konca mozliwa,
jak w przypadku literatury fantasy, posta¢ literacka, ktéra od czasu do czasu uzyje
wyrazenia potocznego, zaklnie czy zdecyduje sie obrzuci¢ kogo$ inwektywami jest
zdecydowanie atrakcyjniejsza niz hiperpoprawny jezykowo bohater. Za popularyzacje
jezykowej  swobody  wliteraturze czeSciowo odpowiedzialny jest nurt
postmodernistyczny, obecny tak w dzietach literatury polskiej32, jak i hiszpanskiej33.
Nurt ten uznat za zasadny kazdy sposob ekspresji jezykowej, czego konsekwencja jest
ekspansja potocznosci w innych stylach jezykowych, moda na luz jezykowy, pojawienie
sie szeroko rozumianej intertekstualnosci i gier stownych z uzyciem wulgaryzmoéw oraz
poszerzenie marginesu tolerancji dla wyrazow wcze$niej nieakceptowanych (por. 0zég,
2002: 78).

Obecne w literaturze wyzwiska, przeklenstwa, wulgaryzmy iinne elementy
jezyka potocznego oraz slangu stanowig przejaw tendencji, ktérg obserwuje sie nie tylko
na ulicy. Same przeklenstwa, czyli ,jednostki leksykalne, za pomocg ktérych méwigcy
moze w sposOb spontaniczny ujawni¢ emocje wzgledem czego$ lub kogo$” (Grochowski,
2008: 16)34, nie sa jednakowoz nowoScig w tekstach literackich. Przeklenstwo nie jest
takze pojeciem jednoznacznym, moze spetnia¢ rézne funkcje zwigzane z utrwalong
w kulturze wiarg w sprawczg imagiczng moc stéw. Mimo Ze pojecie przeklenstwa
krzyzuje sie z definicja wulgaryzmu, nie kazde przeklenstwo niesie w sobie tadunek

wulgarnoSci i nie kazdy wulgaryzm ma znamiona przeklenstwa, a jego uzycie nie zawsze

32 Pewna grupa literaturoznawcow zajmujacych sie literaturg polska odnosi sie nieufnie do okreslenia
»postmodernizm” w ramach literatury polskiej. Na taki poglad wpltyw wywarly eseje Wtodzimierza
Boleckiego wydane w formie zbioru pt. Polowanie na postmodernistéw w Polsce i inne szkice. Eseje ukazaty
sie w1999 roku nakltadem Wydawnictwa Literackiego. Bolecki w tytutowym artykule krytykuje tych,
ktorzy doszukuja sie postmodernizmu w literaturze polskiej, szczegdlnie w dzietach Gombrowicza,
Witkacego iSchulza. Jednak warto podkresli¢, ze postmodernizm pojawia sie w literaturze polskiej
stosunkowo pézno, ajego elementy odnotowane zostaty w tekstach wydanych po pierwszej publikacji
wspomnianego powyzej, kultowego szkicu Wtodzimierza Boleckiego. Wsréd polskich autoréw nurtu
postmodernistycznego wymienia sie Olge Tokarczuk, Marka Bienczyka, Manuele Gretkowskia, Andrzeja
Sapkowskiego czy Jerzego Pilcha.

33 Obecnos$¢ postmodernizmu we wspotczesnej literaturze hiszpanskiej to takze kwestia wzbudzajaca
kontrowersje. Jak stwierdza Vance R. Holloway w ksigzce El postmodernismo y otras tendencias de la
novela esparfiola (1999, Editorial Fundamentos), literaturoznawcy podaja rézne dane dotyczace pojawienia
sie stylistyki postmodernistycznej w hiszpanskiej prozie. Niektérzy (jak Gonzalo Navajas) sytuujg
poczatek literackiego postmodernizmu w Hiszpanii w latach 60’tych. Inni (jak Pablo Gil Casado) bronig
tezy, ze fundamenty postmodernistycznej prozy to tworczo$¢ wydana po upadku dyktatury generata
Franco (lata 1975-90). Jednak wspétczesni krytycy, a takze literaturoznawcy, dopatrujg sie elementéw
postmodernizmu w dzielach wielu wspdtczesnych powiesciopisarzy, takze tych, ktérych twoérczosé
analizowana jest w niniejszej rozprawie: Eduardo Mendoza, Arturo Pérez-Reverte czy, chociaz
w mniejszym stopniu, Carlos Ruiz Zafén.

34 Pelna referencja bibliograficzna w czes$ci bibliograficznej: Stowniki.
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musi by¢ motywowane stanem emocjonalnym. Tak przeklenstwa, jak iwulgaryzmy
stanowig elementy sktadowe jezyka potocznego obok wyrazen jezykowo
niepoprawnych, ktérych do dwéch wymienionych Kkategorii przyporzadkowaé nie
sposéb. Kolokwializmy iswoboda jezykowa stanowig sktadowe tak zwanego stylu
potocznego is3 czesto wykorzystywane przez autorOw literatury popularnej, aby
przyciggnac i zatrzymac uwage czytelnika. Dlatego przektad kolokwialnych sktadowych
systemu jezykowego stanowi¢ bedzie gtdwna oS tematyczng tej czesci rozprawy.

Mimo Ze wulgaryzmy znacznie czeSciej wystepuja w dzietach hiszpanskich niz
w literaturze polskiej, nie zmienia to faktu, ze ich przektad wymaga wielkiego wyczucia
oraz prawidtowego okreSlania stopnia ich dosadnosci. Jak stwierdza Michat Garcarz
(2003: 59): ,wulgaryzmy, jak i zwroty nieprzyzwoite, maja charakter wielowarstwowy
(...) kazda warstwa rozni sie od pozostatych charakterystycznymi dla niej sktadnikami”,
sg one rozpoznawalne, ale onaturze trudnej do zdefiniowania. Przed oméwieniem
konkretnych technik i procedur przektadu elementéw rejestru potocznego (szczegdlnie
przeklenstw iwulgaryzméw) zjezyka polskiego na hiszpanski ivice versa, nalezy
zwiezle przedstawi¢ stosowny aparat pojeciowy, czyli poswieci¢ kilka zdan ogdlnej
charakterystyce stownictwa dosadnego oraz zaprezentowaé podstawowe problemy
i proponowane przez teoretykéw przektadu rozwigzania ttumaczeniowe.

Wielos¢ teorii dotyczacych wuzycia, funkcji 1idefinicji slangu (awnim
wulgaryzmow i przeklenstw) w jezyku wspotczesnym utrudnia jednoznaczne okres$lenie
statusu wulgaryzmow. Zgodnie zjedna =z pierwszych definicji wulgaryzmu jako
wyrazenia charakterystycznego dla prostego, niewyszukanego jezyka. ,Styl wulgarny
bierze swdj poczatek w tabu jezykowym, ktore rodzi sie z potrzeb kulturotwoérczych”
(Garcarz, 2006a: 161). Pomimo ré6znorodnos$ci wyrazen dosadnych, ich rél ifunkgji,
afektywnos$¢ to cecha, ktéra dotyczy wszystkich jednostek jezykowych nalezacych do
opisywanej grupy. Ilona Biernacka-Ligieza (2001: 92) wymienia dwa gtéwne typy
zwrotéw nieprzyzwoitych. Pierwsza stanowig wulgaryzmy systemowe, czyli jednostki
leksykalne objete tabu ze wzgledu na cechy formalne, ktére naruszaja konwencje
jezykowa, a w konsekwencji takze konwencje kulturowg (do tej grupy zalicza sie na
przyktad wyraz ,kurwa”). Druga grupa to wulgaryzmy referencyjno-obyczajowe, ktére
sg objete tabu ze wzgledu na ich cechy semantyczne, co oznacza, ze tamig w pierwszej
kolejno$ci normy kulturowe jezyka, aznamion tabu nabieraja dzieki wplywom

pozajezykowym. Taka sama klasyfikacje proponuje rowniez Maciej Grochowski:
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Wulgaryzm systemowy to jednostka leksykalna objeta tabu (..) niezaleznie od jej
wlasciwosci semantycznych irodzaju kontekstu uzycia (...). Pewne jednostki leksykalne
objete s3 tabu tylko w okreslonych znaczeniach (...). Wopozycji do wulgaryzméw
systemowych (wtasciwych) beda tu one nazywane wulgaryzmami referencyjno-
obyczajowymi. (2008: 20)

Wulgaryzmy mozna podzieli¢ ze wzgledu na pie¢ podstawowych funkcji, ktére moga
spetniaé: ekspresywna (prezentacja uczu¢), impresywng (zwiekszenie mocy
komunikatu), perswazyjng, ludyczng (w celu rozbawienia interlokutora), rzadziej
fatyczng (por. Biernacka-Ligieza, 2001: 106-108). Inng klasyfikacje tych jednostek
jezykowych mozna stworzy¢ na podstawie ich stopnia nacechowania, czyli stopnia
wulgarnosci. Leksemy podzieli¢ mozemy zatem na wulgaryzmy o relatywnie niskim
stopniu nacechowania, jednostki powszechnie uznawane za wulgarne oraz wyrazy
izwroty owysokim stopniu nacechowania, czyli sklasyfikowane jako bardzo
nieprzyzwoite (por. Grochowski, 2008: 20-21) Przektadajac wulgaryzmy zatem, nalezy
w pierwszej kolejnoSci przyporzadkowa¢ wyraz (lub wyrazenie) do odpowiedniej
kategorii, doktadnie, okreslajac jego stopien nacechowania icharakter. Jak stusznie
stwierdza Michat Garcarz:
Méwiac o celowosci dokonywania przektadu slangu oraz wulgaryzméw z jednego jezyka na
inny, trzeba zawsze pamieta¢ o wersji oryginalnej, ktéra zawiera materiat zZrédtowy dla
wszystkich rozwazan teoretycznych. (...) Jedyne, co ttumacz moze zrobi¢ dla danego tekstu,
to stara¢ sie go nie zubozy¢, gdyz kazdy, nawet najmniejszy jego element, wyznacza

pOZniejsza trajektorie interpretacji danego tekstu, przy jego odbiorze w jezyku docelowym.
(2006a: 163-164)

Przektad wyrazen dosadnych oraz przeklenstw jest traduktologicznym wyzwaniem,
ktére wymaga S$wiadomosci, ze tlumaczone jednostki s3 zmienne Kkulturowo,
sSrodowiskowo i pokoleniowo. Mimo Ze w wielu spoteczno$ciach przeklinanie uwazane
jest za naganne, czesto dane wyrazenie dosadne moze zosta¢ dopuszczone do uzycia,
szczegblnie, gdy w konkretnej sytuacji dominujg negatywne emocje. Jednak slang i jego
uzus r0znia sie w zaleznosci od jezyka oraz kregu kulturowego i spotecznego, do ktérego
nalezy dana grupa uzytkownikéw. Dlatego istotny staje sie dobdér odpowiedniego
ekwiwalentu w jezyku docelowym. Czesto stownikowy odpowiednik ttumaczonego
wyrazenia nie istnieje lub charakteryzuje sie inng sitg oddzialywania w kulturze
docelowej iw kulturze oryginalu. Tego typu dywergencje wystepuja réwniez na
poziomie systemow jezykowych. W Hiszpanii wulgaryzmy s3 znacznie bardziej

rozpowszechnione, przez co ibardziej powszednie, aich repertuar (w poréwnaniu
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z jezykiem polskim) jest bogatszy3>. Hiszpanie uzywaja wyrazen dosadnych chetniej
i otwarcie, niezaleznie od statusu spotecznego czy sytuacji, w ktérej sie znajduja.
W Polsce, pomimo czestego stosowania jezyka dosadnego w $rodkach masowego
przekazu, sieganie don kojarzone jest zokreSlonymi S$rodowiskami igrupami
spotecznymi (np. Kkibicéw pitkarskich, mtodziezy, pracownikéw fizycznych)
i automatycznie konotuje brak wyksztatcenia lub ogtady. Czes¢ swiadomych jezykowo
Polakéw uzywa wulgaryzmoéw w zaciszu domowym. Jak stusznie zauwaza Krzysztof
Lipinski, odnoszac sie do wspomnianych réznic w kulturze jezyka:
Wspotczesna literatura, publicystyka, dialogi filmowe i teksty piosenek w znacznym stopniu
nasycone sg wulgaryzmami. Przektad wulgaryzmoéw, wyzwisk, przeklenstw, itp. wymaga od
ttumacza bardzo duzego wyczucia, przede wszystkim jesli chodzi o zakwalifikowanie danego
leksemu, zwrotu czy wyrazenia pod wzgledem stopnia wulgarnosci. Gdy poréwnamy

dowolng pare jezykdw, czesto okazuje sie, Ze rdézne nacje obrazajg sie w niejednakowy
sposéb. (2006: 102)

W celu wyprowadzenia wiarygodnych wnioskdw na temat przektadu
wulgaryzméw i kolokwializméw zjezyka polskiego na jezyk hiszpanski izjezyka
hiszpanskiego na jezyk polski, nalezy odwotaé¢ sie do konkretnych przyktadow
zaczerpnietych z utworéw nalezacych do literatury popularnej i przeanalizowa¢ uzyte
przez ttumaczy techniki translatologiczne. Wielu teoretykéw, poczawszy od Vineya
i Darbelneta, starato sie stworzy¢ najpetniejsza i mozliwie najbardziej adekwatng do
praktyki przektadu klasyfikacje technik oraz procedur ttumaczeniowych. W niniejszej
analizie wykorzystywana bedzie przede wszystkim lista procedur tlumaczeniowych
Petera Newmarka oraz klasyfikacja opublikowana przez Krzysztofa Hejwowskiego
w Kognitywno-komunikacyjnej teorii przektadu (2008). Na podstawie tych dwoch
klasyfikacji uzupetnionych o wybrane techniki opisane przez Michata Garcarza w szkicu
Przektadzie slangu w filmie (2007) oraz na potrzeby analizy przektadu wulgaryzmow
islangu w literaturze popularnej, podjeta zostanie proba stworzenia klasyfikacji

czestotliwosci stosowania okreslonych technik ttumaczeniowych.

35 Jezyk hiszpanski rézni sie pod wzgledem aspektéw gramatyczno-stownikowych, uzusu spoteczno-
kulturowego itabu jezykowego w zalezno$ci od kraju lub regionu Hiszpanii, w ktéorym jest uzywany.
W niniejszej rozprawie badane sa relacje pomiedzy polska ihiszpanska rzeczywistoscig kulturowa.
Wszelkie komentarze dotyczace hiszpanskiego systemu jezykowego nalezy rozumie¢ jako odniesienia do
standardowego jezyka hiszpanskiego z Hiszpanii, nie za$ jego wariantéw regionalnych lub odmian
obowiazujgcych w innych panstwach.
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1.1. Przeklenstwa wprozie Andrzeja Sapkowskiego i Marka
Krajewskiego a hiszpanska rzeczywistosc¢ jezykowa

Andrzej Sapkowski jest jednym z najczesciej przektadanych polskich pisarzy3e.
Jego proza, a w szczeg6lnoSci Saga o Geralcie z Rivii37, doczekata sie ttumaczen na wiele
jezykéw, wtym na hiszpanski. Badacze prozy Sapkowskiego podkreslaja role, jaka
w tworczosci autora pelni jezyk - kluczowy element kreacji fantastycznego $wiata
wiedZmina. Koherentny wiedZminski wszech§wiat to dobrze przemyslana uktadanka
réznorodnych jezykowych elementéw, od staropolszczyzny po jezyk nauk $cistych oraz
slang mtodziezowy. Stad obok archaizméw idialektyzmd czesto pojawiajg sie
neologizmy czy elementy wspodtczesnego jezyka potocznego. ,Sapkowski sprawnie
potrafi taczy¢ rézne elementy jezykowe, doskonale porusza sie po réznych dziedzinach,
co (..) zapobiega monotonii w odbiorze” (Urbanska-Mazuruk, 2009: 204). Ztak
skomplikowanego zadania zdaje sobie sprawe ttumacz Sagi o wiedZminie na jezyk
hiszpanski, José Maria Faraldo, ktéry wypowiedziat sie szczegétowo na ten temat na
tamach czasopisma , Gigamesh”:
Jego styl jest wyrafinowany, poetycki, ale precyzyjny, ktéry zawsze moze zaskoczy¢. (...)
Moim zdaniem najbardziej niezwykle jest uzycie (i kreowanie) jezyka potocznego, ktory
ujawnia sie w niewiarygodnych i btyskotliwych dialogach (...) Najbardziej charakterystyczng

cecha tego stylu staje sie kreacja Swiata jednoczes$nie egzotycznego oraz skrajnie wulgarnego
i codziennego. (Faraldo, 2002:4, przektad wtasny)38

Sam tlumacz jest swiadomy roli jezyka w prozie Sapkowskiego. Jak zauwaza Peter
Newmark (1995: 260), wielu ttumaczy podkresla, iz przektadaja sens, anie stowa,
jednakze nie ulega watpliwosci, iz tekst oryginalny sktada sie wtasnie ze stéw. Nie s3 to

pojedyncze wyrazy, aznaki, ktére znajduja sie w konkretnym lingwistycznym,

36 Fakt zostal odnotowany w tygodniku Polityka, w nocie z ,Afisza” pt.: Paszporty dobrze sie przektadajg,
nr 19 (2503) z 2005r., s. 64. Natomiast w raporcie Rynek ksigzki w Polsce 2009 znajdujemy zapis: ,Sposrod
pisarzy wspotczesnych najwiekszym zainteresowaniem ciesza sie wcigz utwory Stanistawa Lema (990
przektadéw catych ksigzek + 76 utworéw w antologiach), Witolda Gombrowicza (345 +43), Czestawa
Mitosza (281 + 116), Ryszarda Kapuscinskiego (299) Stawomira Mrozka (229+ 63), Wistawy
Szymborskiej (175 + 140), Janusza Korczaka (140 + 24), Tadeusza Rézewicza (134 + 167), Zbigniewa
Herberta (129 + 100), Andrzeja Sapkowskiego (125 + 4), etc.” (raport do pobrania ze strony
www.instytutksigzki.pl, data konsultacji: 04.01.2011)

37 Saga o wiedzminie (lub Saga o Geralcie z Rivii) to tytut zbiorczy nadany przez wydawnictwo 7 ksigzkom,
ktérych gtéwnym bohaterem jest wiedZmin Geralt. Sapkowski w wywiadach zaprzeczat, jakoby utwory te
spetniaty wymogi sagi. Dlatego w niniejszej rozprawie zamiennie stosowana jest nazwa wydawnicza: saga
i preferowana przez autora denominacja: cykl, gdyz obie funkcjonuja w tekstach krytycznych, artykutach
naukowych i popularyzatorskich.

38 “Su estilo es refinado, poético, pero sucinto, siempre capaz de sorprender. (..) Lo mas destacable, en mi
opinidn, es la utilizaciéon (y creacion) de un lenguaje popular desplegado en unos didlogos increibles,
brillantes (...) Su aspecto mas caracteristico es precisamente esa creaciéon de un mundo ala vez exotico
y extremamente vulgar, cotidiano.”
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kulturowym iosobistym kontekScie (wchodza w skitad idiolektu autora), dlatego
oddanie sensu oryginatu nie jest jedynym ttumaczeniowym wyzwaniem. Takze forma
i uzycie konkretnych znakéw jezykowych sktadaja sie na konstrukcje globalnego sensu
dzieta icharakterystycznego stylu jego autora. Stad uzyte w Sadze o wiedZminie
wulgaryzmy stanowig integralny element Kkreacji paralelnego fantastycznego $wiata,
w ktorym  bohaterowie postuguja sie zaréwno konstrukcjami staropolskimi,
mtodziezowym slangiem, jak ipowszechnymi oraz wspotczesnymi przeklenstwami,
zgodnie z obowigzujgca w literaturze popularnej tendencjag. Odpowiedni przektad tych
elementéw jezykowych staje sie niejednokrotnie ttumaczeniowym inwariantem:

- G6wno z mojej baronii - sapnal. - Baronem bytem w Hamm. Teraz jestem czym$ w rodzaju

wojewody u Ervylla, w Verden. (...) To spod mojej reki i strazy nawiata ta mata tasica, Cirilla.
(Miecz przeznaczenia, 256)3°

- ala mierda mi baronia -resoplé-. Fui bar6n en Hamm. Ahora soy algo asi como voievoda
para Ervyll, en Verden. (...) De mi mano y mi cuidado es de donde esta comadreja, Cirilla, se
escap0. (La espada del destino, 186)

kkk

Nikt po prawdzie nie wierzyt, Ze smoczysko da sie skusi¢ tym $mierdzacym na mile géwnem,
ale rzeczywisto$¢ przerosta nasze oczekiwania. (Miecz przeznaczenia, 20)

Nadie creia de verdad que el dragonzuelo se iba a dejar engafiar por una mierda que apestaba
a una legua, pero la realidad super6 nuestras expectativas. (La espada del destino, 16)

W przektadzie wyraz ,géwno” oddany zostat za pomoca stownikowego odpowiednika
mierda. Wprawdzie hiszpanskie stowo jest w mniejszym stopniu nacechowane
wulgarnoscig niz jego polski odpowiednik, jednak réznica ta wynika nie z wiasciwosci
semantycznych, a z czestszego uzycia w jezyku hiszpanskim niz w polszczyznie. Ttumacz
zastosowat zatem stownikowy odpowiednik polskiego kolokwializmu. Dzieki temu
leksemy ,géwno” imierda speitniajg takie same funkcje w jezyku wyjSciowym oraz
w przektadzie: odnosza sie do uczucia zto$ci oraz poirytowania (pierwszy fragment:
kolokwializm spetnia funkcje ekspresywnag) lub maja na celu zwiekszenie mocy
przekazu, odnoszac sie jednoczesnie do produktu niskiej jakosci (drugi fragment:
kolokwializm spetnia funkcje impresywna).

Pomimo nieustajgcego dynamicznego rozwoju potocznego rejestru kazdego

jezyka, thumacz czesto musi zmierzy¢ sie z brakiem tak zwanego petnego ekwiwalentu

39 Aby ujednolici¢ zapis bibliograficzny, w nawiasie podany zostat tytul dzieta, z ktérego pochodzi dany
cytat oraz numer strony. Szczegétowe informacje bibliograficzne dotyczace poddanych analizie dziet
znajduja sie w pierwszej czesci bibliografii pt. ,Analizowane teksty”.
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semantycznego, ktérego uzycie w jezyku docelowym bytoby maksymalnie zbliZone do
wulgaryzmu lub kolokwializmu uzytego w oryginale. W takim przypadku zastosowac
mozna jedng z dwoch procedur ttumaczeniowych. Ttumacz moze skorzystac z pierwszej
opcji iodnalez¢ ekwiwalent funkcjonalny, czyli wyraz lub wyrazenie, ktére nie jest
peltnym ekwiwalentem kolokwializmu uzytego w oryginale, ale spelnia wjezyku
docelowa zblizong lub takg samga funkcje (por. Newmark, 1995: 120). Jednakze ujecie
Newmarka jest stosunkowo waskie, dlatego w niniejszym rozdziale za ekwiwalent
funkcjonalny uznawac bedziemy, za Krzysztofem Hejwowskim, zastgpienie wyrazenia
jezyka wyjSciowego takim wyrazeniem lub idiomem jezyka docelowego, ktoérego
znaczenie funkcjonalne jest najbardziej zblizone (niezaleznie od implikacji zwigzanych
ze zmiang ,obrazu”) (por. 2006: 109).

W wiekszosSci jezykdw istnieje wiele potocznych wyrazen synonimicznych,
stanowig one zbidr opcji, sposrdéd ktérych thumacz moze wybrac te, ktéra wzbudzi takg
samg lub zblizong reakcje uodbiorcy przektadu. Druga technika jest poszukiwanie
mozliwie najblizszego istniejacego synonimu. Technika ta rézni sie od poszukiwania
ekwiwalentu funkcjonalnego, gdyz ttumacz stara sie odnaleZ¢ najpetniejszy i zarazem
najblizszy znaczeniowo ekwiwalent, zblizajgc sie tym samym do procedury zwanej przez
Newmarka modulacjg. Uzycie tej procedury moze bowiem zaktada¢ zmiane punktu
widzenia i czeSciowa naturalizacje przektadu (por. Garcarz, 2007: 167). Tym samym,
w Swietle czeSciowej syntezy podejscia Newmarka i Hejwowskiego, o ekwiwalencie
funkcjonalnym bedziemy méwi¢ wéwczas, gdy wulgaryzm lub przeklenstwo zastgpione
zostanie wyrazem lub wyrazeniem, ktérego funkcja w jezyku docelowym jest zbiezna
z funkcja wyrazenia zastosowanego w oryginale, mimo Ze nie bedzie to ttumaczenie
dostowne czy tez stownikowe (np. mierda ttumaczone przez ,cholera” - istotna jest w
tym wypadku funkcja ekwiwalentu i jego tadunek emocjonalny, nie za$ znaczenie
stownikowe i zmiana punktu widzenia). Odréznimy tym samym rzeczong procedure od
modulacji, zabiegu, ktéry znaczaco zmienia punkt odniesienia w przektadzie wzgledem
oryginatu. W praktyce przekitadu tekstéw literackich techniki te moga przenikac sie
wzajemnie:

Byle balwan widzi, ze to ztoty smok. A co to, prosze waszmosci za rdéznica, zloty, siny,
sraczkowaty czy w kratke? Duzy nie jest, zatatwimy go raz-dwa. (Miecz przeznaczenia, 56)

Hasta un gilipollas ve que es un dragén dorado. ;Y qué diferencia hay, sefiores mios, si es

dorado, azul, de color mierda o a cuadros? Grande no es, nos lo cargaremos en un decir
amén. (La espada del destino, 43)
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Przedstawiony fragment ijego przektad na jezyk hiszpanski ilustrujg, jak
skomplikowane moze by¢ ttumaczenie jezyka potocznego. W wersji oryginalnej pojawia
sie kolokwialna (ale nie wulgarna) zniewaga ,batwan”, ktéra odnosi sie do osoby
o niewielkim intelekcie oraz zwigzany ze sfera fekalng, bardziej wulgarny w swoim
wydzwieku przymiotnik ,sraczkowaty”, ktéry opisuje kolor z6ttawo-brazowy, dobrze
znany osobom cierpigcym na biegunke. Kolor ten zalezy od zmiennych osobistych
i osobniczej percepcji barw, mozna go jednak opisac jako jasny odcien zo6tci przetamany
bragzem. W ijezyku hiszpanskim prézno szuka¢ stownikowych odpowiednikéw
wspomnianych lekseméw. Wieloznaczny po polsku rzeczownik ,batwan” przyjmuje dla
kazdego swojego znaczenia inny odpowiednik w jezyku hiszpanskim. ,Batwan” jako
figura ze $niegu to muiieco de nieve, aby opisa¢ osobe gtupia, Hiszpanie uzywaja jednego
z nastepujacych terminéw: tonto, imbécil, idiota, estupido. Pomimo znaczacej liczby
kolokwializméw, w wersji hiszpanskojezycznej pojawia sie wulgarniejszy ekwiwalent:
gilipollas (,debil”, ,kutas”). Zastosowana procedura nie moze zosta¢ zaklasyfikowana
jako poszukiwanie najblizszego mozliwego synonimu, hiszpanska inwektywa stanowi
ekwiwalent funkcjonalny. Mimo zZe wyraz gilipollas cechuje wyzszy stopien
nacechowania wulgarnos$cia (w poréwnaniu z polskim rzeczownikiem ,batwan”),
kréluje on na hiszpanskiej ulicy. Poprzez czestotliwo$¢ uzycia hiszpanska obelga staje
sie mniej nacechowana emocjonalnie. Natomiast uzycie w hiszpanskojezycznej wersji
wulgaryzmu, a nie kolokwializmu moze mie¢ na celu zachowanie oryginalnej rownowagi
jezykowej. Biorac pod uwage caly mikrokontekst analizowanego wyrazu, mozna
zaryzykowac teze, iz mocniejszy znaczeniowo wulgaryzm ma na celu kompensacje
straty wynikajacej z zastgpienia przymiotnika ,sraczkowaty” (po hiszpansku dostownie
color diarrea) wyrazeniem o stabszym oddziatywaniu color mierda (dost. ,kolor
géwna”). W obliczu braku ekwiwalentu funkcjonalnego zastosowany zostat ekwiwalent
opisowy. Mimo ze hiszpanski odpowiednik stanowi cze$¢ tego samego pola
semantycznego, co oryginalny przymiotnik, wyrazenie color mierda okresla inng barwe
(bardziej brazow3) i traci konotacje chorobowa zwigzang z biegunka.

Analizowany przymiotnik stanowi czes$¢ charakterystycznej dla stylu Andrzeja
Sapkowskiego enumeracji, ktéra pojawia sie w prozie autora, aby wprowadzi¢ element
humorystyczny. Sapkowski wybiera dwa lub trzy podobne morfologicznie wyrazy, ktore

taczy w specyficzny tancuch, dodajac na koncu kontrastujgcy z nimi sktadniowo albo
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semantycznie element. Przyklady tego typu zabiegu mozna odnalez¢ w catej Sadze
o wiedZminie. Najcze$ciej dotycza one imion i przydomkoéw braci: ,0rm, Gorm, Torm,
Horm, Gonzalez”, siéstr: ,Alia, Valia, Nina, Paulina, Malvina, Argentina” lub ztodziei
»Zdyb, Cap, Kamil Ronstetter” (por. Szelewski, 2003: 128). W analizowanym fragmencie
mamy do czynienia z tg samg technikg, jednakze zamiast antroponiméw pojawiajg sie
podobne sktadniowo przymiotniki proste: ,zloty, siny, sraczkowaty”, a taficuch zamyka
przymiotnik ztozony ,w kratke” stanowigcy element zaskoczenia, dzieki ktéremu na
twarzy czytelnika moze pojawi¢ sie uSmiech. Wprowadzenie w jezyku docelowym
ekwiwalentu opisowego color mierda w naturalny spos6b zaburza porzadek oryginalne;j
enumeracji, ajej oddziatywanie na czytelnika kultury docelowej, chociaz nie zostato
catkowicie zniwelowane, ulega ostabieniu, nie tylko poprzez zastosowanie
wymienionego ekwiwalentu opisowego, ale réwniez poprzez dobdr dwdch pierwszych
przymiotnikéw z serii. Wprawdzie dorado i azul to przymiotniki proste, a nie wyrazenia
przymiotnikowe, nie sg one do siebie tak formalnie podobne jak ,ztoty” i ,siny”. Stad
sekwencja w jezyku docelowym dorado, azul, color mierda o a cuadros moze $mieszy¢
tylko dzieki mikrokontekstowi, a nie poprzez dobér jednostek jezykowych. By¢ moze
lepsza opcja bytoby przettumaczenie przymiotnika ,siny” nie jako azul (siny, niebieski),
amorado (fioletowy, siny), wéwczas formy dorado imorado bylyby fonetycznie
i formalnie zblizone. Przymiotnik ,sraczkowaty” mozna by byto przetozy¢ za pomoca
okreslenia cagado (,,0srany”), w ten sposéb oryginalna sekwencja przettumaczona jako
dorado, morado, cagado o acuadros zachowataby wiekszo$¢ cech stylu Andrzeja
Sapkowskiego oraz fekalng asocjacje przymiotnika ,sraczkowaty”.

Wspomniany juz polski rzeczownik ,géwno” nie zawsze musi odnosi¢ sie do
odchodow. W polszczyznie funkcjonuje kilka dobrze znanych zwigzkow iwyrazen
frazeologicznych, w ktérych stowo to jest powszechnie uzywane:

- Gdybys$ widzial, jak w ciebie rzucajg, owszem. Wiem, ze potrafisz uchyli¢ sie przed strzatg
albo bettem... Ale z tytu...

- z tyhu tez.

- Gowno prawda.

- Zatézmy sie - powiedziat zimno Geralt. - Ja odwroce sie twarza do podobizny twego taty
idioty, a ty rzu¢ we mnie tym orionem. Trafisz mnie, wygrates. (Czas pogardy, 39)

- Si vieras como te la lanzan, por supuesto. Sé que eres capaz de esquivar una flecha o una
saeta... Pero por detras...

- Por detras también.

- y una mierda.

- Apostemos algo - dijo Geralt con frialdad -. Me vuelvo con el rostro hacia el retrato del
idiota de tu padre y td me lanzas el orion. Si me aciertas, ganas. (Tiempo de odio, 33)
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Zastosowane w oryginale wyrazenie ,géwno prawda” to kolokwialny iekspresyjny
sposdb zarzucenia interlokutorowi ktamstwa, oznacza mniej wiecej to samo, co ,bzdura”
czy ,oczywiste klamstwo”. Uzycie wyrazenia potocznego zamiast jego mniej
nacechowanych emocjonalnie odpowiednikdw ma na celu zwiekszenie sity przekazu.
Wulgaryzm petni zatem funkcje impresywna. W przektadzie na jezyk hiszpanski
analizowane wyrazenie frazeologiczne zostato oddane za pomocg innego potocznego
wulgaryzmu y una mierda, ktéry réwniez zawiera odniesienie do odchodoéw, nie jest to
jednak doktadny odpowiednik polskiej frazy, ani tez jej ekwiwalent funkcjonalny. Mozna
powiedzie¢, iz thtumacz decyduje sie na najblizszy mozliwy synonim, ktory zawiera
w sobie element ,géwna”, znaczeniowo natomiast odbiega od wersji oryginalne;j.
Hiszpanskie wyrazenie y una mierda (,i co jeszcze”) wyraza ironiczne zwatpienie
w przechwatki interlokutora, a nie zarzucenie mu ktamstwa. Zastosowany w przektadzie
synonim zostal wybrany z uwagi na wystepujace w nim stowo mierda oraz rzetelnie
dopasowany do mikrokontekstu, w ktérym zostat uzyty.

Styl potoczny to nie tylko przeklenstwa iwulgaryzmy, ale takze specyficzne
konstrukcje, czesto uznawane za niepoprawne przez autorytety jezykoznawcze oraz
stowniki i r6wnie czesto pojawiajace sie rozmowach. Dlatego tez takze mniej wulgarne
wyrazenia jezyka potocznego przenikaja do literatury popularne;j:

- Stuchajcie no, panie magik - rzekt cicho ogromny Rebacz. - Zanim zaczniecie wykonywac¢
te wasze ruchy reka, postuchajcie. Mégtbym dtugo ttumaczy¢, prosze waszmosci, co sobie

robie ztwoich =zakazow, ztwoich legend iztwojego glupiego gadania. (Miecz
przeznaczenia, 58)

- Escuchad, sefior mago - dijo el gigantesco Sablero -. Antes de que comencéis a realizar
esos movimientos vuestros de mano, escuchad. Podria explicaros largo y tendido, sefior mio,
lo que hago yo con tus prohibiciones, tus leyendas y tu hablar de mierda. (La espada del
destino, 44)

Przytoczony fragment rozpoczyna sie charakterystycznym zwrotem do czarodzieja
»Stuchajcie no, panie magik”. Warto odnotowac, iz dodanie partykuty ,no” intensyfikuje
ekspresywno$¢ uzytego trybu rozkazujacego, ajej umiejscowienie po formie
czasownikowej nadaje wypowiedzi bardziej kolokwialny charakter. Zupetnie inny, mniej
potoczny wydZwiek miatby zwrot ,no, stuchajcie”. Jednakze wzmocniony tryb
rozkazujacy czasownika ,stucha¢” nie powoduje, iz zdanie moze zosta¢ zakwalifikowane
jako potoczne. Dopiero uzupeinienie zdania o zwrot ,panie magik” sprawia, iz

wypowiedZ nabiera znamion kolokwializmu. Dzieje sie tak nie tylko poprzez porzucenie
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deklinacji izastosowanie mianownika ,magik” zamiast formy wotacza ,magiku”, ale
réwniez poprzez uzycie rzeczownika ,magik”. Interlokutor Rebacza jest ,czarodziejem”,
czyli ,magiem”, potraktowanie go jako sztukmistrza czy kuglarza jest dla niego
wyjatkowo obrazliwe. W ten spos6b zamiast neutralnego zdania ,no, stuchajcie, panie
czarodzieju” w tekscie pojawia sie potoczny, nacechowany emocjonalnie zwrot, ktéry
$Swiadczy o braku szacunku nadawcy komunikatu w stosunku do rozmoéwcy. Zachowanie
tej konstrukgji i petnego jej znaczenia w jezyku hiszpanskim okazuje sie niemozliwe. Po
pierwsze ze wzgledu na brak odpowiednika polskiej partykuty ,no” wjezyku
docelowym. Po drugie, poniewaz jezyk hiszpanski jest jezykiem analitycznym, ktérego
rozw0j wyeliminowat deklinacje rzeczownikow, nie mozna z niej zrezygnowac, aby
zastosowac ten sam zabieg, ktérym postuzyt sie autor oryginatu. W przektadzie pojawia
sie neutralne zdanie Escuchad, sefior mago, w ktérym wyraz ,magik” zostat zastapiony
rzeczownikiem mago, czyli ,mag”. Obecna w oryginale gra ,mag-magik” oparta o ten sam
rdzen stowotworczy, takze nie mogta zosta¢ odwzorowana w jezyku docelowym, gdyz
,magik” to po hiszpansku ilusionista. Dlatego tez w teks$cie wjezyku docelowym
dochodzi do celowego zabiegu kompensacji poprzez wzbogacenie fragmentu
o wulgaryzm, ktéry w oryginalne nie wystepuje. ,Twoje glupie gadanie” zostato
zastgpione wyrazeniem tu hablar de mierda (dost. ,twoje goéwniane gadanie”).
W zwiagzku ze stratami w pierwszej cze$ci wypowiedzi Rebacza w jezyku docelowym,
zabieg wzbogacenia drugiej czeSci pozwala (jak mozna przypuszczac¢) zachowal
réwnowage stylistyczng repliki bohatera. Oznacza to, ze w przypadku, gdy przektad
kolokwializmu okazuje sie niemozliwy w zwigzku z nieprzystawalnoscig systemow
jezykowych, mozna zastosowac technike kompensacji poprzez wzbogacenie innego
fragmentu ttumaczenia o wyrazenie cechujgce sie wiekszym nacechowaniem, aby
zachowac spo6jnos¢ i jednorodnos¢ stylu autora oryginatu.

Zdarza sie itak, ze wybdr oczywistego, stownikowego ekwiwalentu moze
zmodyfikowa¢ odbiér tekstu przez potencjalnego czytelnika jezyka docelowego (w
poréwnaniu zodbiorem tego samego fragmentu przez potencjalnego czytelnika
oryginatu):

- Najprosciej rzecz ujmujgc, oznajmites$, ze nawet zawodowej nierzadnicy szanujacy sie
mezczyzna nie powinien nazywac¢ kurwa, bo to niskie i odrazajace. Za$ uzywanie okreslenia:

»~kurwa” w stosunku do kobiety, ktorej sie nigdy nie chedozyto inigdy sie jej za to nie
dawato pieniedzy, jest gdwniarskie i absolutnie karygodne. (Ostatnie zyczenie, 250)
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- Por decirlo simplemente, proclamaste que un hombre respetable no debe llamar putas ni
siquiera alas prostitutas profesionales, pues esto es vil e insultante. Cudnto mas entonces
usar la palabra “puta” para mujeres con las que nunca se ha fornicado ni se les ha dado
dinero por esto, uso que resulta propio de cabronazos y absolutamente merecedor de
castigo. (El ultimo deseo, 223)
W zacytowanym fragmencie oryginalu pojawia sie jedno znajczeSciej uzywanych
(iuznawanych za najsilniejsze) przeklenstw wjezyku polskim, ktére w oznacza
prostytutke, chociaz wspotczesny uzus tego stowa nie ogranicza sie jedynie do kontekstu
uprawiania ,najstarszego zawodu $wiata”. Czesto analizowany wyraz petni funkcje
parentezy, zwerbalizowanego przecinka lub $rednika w codziennej rozmowie, co mozna
zauwazy¢ w dialogach pomiedzy przecietnymi uzytkownikami jezyka polskiego,
podroézujac przyktadowo nocng komunikacjg miejska.#*® Pomimo coraz powszechniejszej
obecnosci w literaturze, wyraz ,kurwa” nadal szokuje, ajego naduzywanie wigze sie
z posadzeniem oubogi zaséb stownictwa. Co wiecej, uZycie wspomnianego
przeklenstwa w jezyku polskim jest charakterystyczne dla kontekstéw wyltacznie
negatywnych. W przektadzie przytoczonego fragmentu na jezyk hiszpanski mozna
zaobserwowac zastgpienie polskiego przeklenstwa jego stownikowym odpowiednikiem
puta. Mimo to nalezy podkresli¢, iz sita oddziatywania hiszpanskiego ekwiwalentu jest
znacznie mniejsza w zwigzku z jego czestszym i powszechniejszym uzyciem w Hiszpanii.
Chociaz nieprawdziwe bytoby stwierdzenie, iz stowo puta jest wyrazem znaczeniowo
mniej kolokwialnym niz jego polski odpowiednik, hiszpanskojezyczne przeklenstwo,
w odroznieniu od polskiej ,kurwy”, wystepuje wzwigzkach frazeologicznych
o pozytywnym zabawieniu znaczeniowym jak de puta madre (,zajebisty”). Ponadto
wyraz ten pojawia sie w Srodkach masowego przekazu w funkcji przymiotnika, co
sprawia, iz hiszpanskojezyczny czytelnik jest ze stowem puta oswojony. Nawet
w komercyjnym hiszpanskim radiu mozna postucha¢ piosenek, w ktérych tekstach
pojawiaja sie frazy typu: intoxicado de que me pongan esa puta musica indiferente*l.
Polski wulgaryzm takze wystepuje w niejednej piosence, ale w wiekszo$ci sg to utwory
uznane za undergroundowe, ktére rzadko goszcza w eterze i na antenach muzycznych
stacji telewizyjnych. Reasumujac, wyraz ,kurwa” ijego hiszpanski ekwiwalent maja

takie samo znaczenie stownikowe, oba uznane zostaly za potoczne, a nawet wulgarne,

40 Zgodnie z Matym stownikiem subkultur mtodziezowych, wulgaryzm ,kurwa” w mowie wystepuje
powszechnie w formie parentezy, w miejscu, w ktdrym w pisSmie postawiliby$my przecinek, srednik lub
kropke, np. Jasne, kurwa, sam dyrektor bedzie sie za tobg wstawiat, Zebys nie wrdcit i przestat mu Zone
pierdolic... (Grochowski, 2008: 107-108).

41 Fragment tekstu piosenki pt. Zapatillas popularnego w Hiszpanii zespotu El Canto del Loco.
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jednak leksem puta uzywany w Hiszpanii cze$ciej iw liczniejszych kontekstach
dostarcza czytelnikowi kultury docelowej znacznie mniejszej dawki emocji niz jego
polski odpowiednik czytelnikowi oryginatu. Zaprezentowany przyktad dobrze ilustruje
trudno$ci zwigzane zprzektadem jezyka potocznego, gdyZz pomimo odnalezienia
stownikowego ekwiwalentu wyrazenia potocznego, jego uzus i wydzwiek jest rézny
w kulturze wyjsciowej idocelowej, co sprawia, iz odbiér tlumaczenia przez
potencjalnego czytelnika bedzie odmienny w stosunku do odbioru oryginatu.

Na uwage zastuguje rowniez przektad polskiego potocznego przymiotnika
,gowniarskie”, ktory wywodzi sie od rzeczownika ,géwniarz”, czyli obelzywego
synonimu wyrazu ,mtodzik”, ,smarkacz” (ten natomiast wigze sie z analizowanym juz
rzeczownikiem ,géwno”). W jezyku hiszpanskim przymiotnik ten zostat przettumaczony
za pomoca ekwiwalentu opisowego propio de cabronazos. Wyraz cabronazo to
potaczenie rzeczownika cabrén, oznaczajacego dostownie ,rogacza” i przyrostka -azo,
stosowanego w jezyku hiszpanskim do tworzenia zgrubien. Jednak w slangu oba wyrazy
(cabrén icabronazo) uzywane s3g wymiennie ioznaczajg ,sukinsyn”, ,skurczybyk”.
Przektad na jezyk hiszpanski, dostownie ,wiasciwe sukinsynowi”, to ekwiwalent
opisowy cechujacy sie wyzszym stopniem wulgarnos$ci, niz przymiotnik oryginalny, co
mozna odczyta¢ ponownie jako ewentualng che¢ kompensacji wynikajacej z mniejszego
nacechowania wyrazu puta we wspotczesnej hiszpanszczyznie.

W  wiekszosci zaprezentowanych dotad przyktadéw tlumaczenia wyrazen
potocznych iwulgaryzméw dochodzito do zastgpienia oryginalnych rozwigzan autora
kolokwializmami o podobnym stopniu wulgarnos$ci. ZuboZenie, a przez to modyfikacja
lub konieczna manipulacja odbiorem tlumaczenia wynikata zrdéznicy w uzusie
ekwiwalentnych jednostek w kulturze wyjsciowej i docelowe;j.

Warto ponadto odnotowac che¢ kompensacji strat poprzez wzbogacenie lub
wzmocnienie w przekladzie innych wyrazen wystepujacych wtym samym
mikrokontekscie. Truizmem, ale wartym przypomnienia, jest stwierdzenie, iz nie zawsze
jest mozliwym odnalezienie idealnego rozwiazania oraz nie zawsze istnieje mozliwos¢
kompensacji, dlatego w kazdym przektadzie nalezy liczy¢ sie ze stratami. Dlatego
dochodzi do zastgpienia oryginalnego wyrazenia ekwiwalentem charakterystycznym dla
kultury docelowej, ktéorym postuzytby sie w danej sytuacji typowy uzytkownik jezyka

docelowego:
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Si6t ni chatup nie pali¢, ludziom dobytku nie bra¢, nie rabowac, bab nie gwatci¢! Zakarbowacé
w pamieci sobie izoinierzom, bo kto ten rozkaz zlamie, pdjdzie na stryk. Wojewoda
z dziesie¢ razy to powtarzal: nie idziem, kurwa, z najazdem, ale z braterska pomoca! Czego
zeby szczerzysz, Stahler? (Czas pogardy, 223)

iNo queméis ni aldeas ni alquerias, no les quitéis sus bienes alas gentes, no hurtéis, no
forcéis alas mujeres! Guardadlo bien en la memoria, soldados, porque quien quiebre esta
orden acabara en el potro. El voievoda lo repitié cien veces: jjoder que no vamos como
atacantes, sino con ayuda fraterna! ;De qué cofo te ries, Stahler? (Tiempo de odio, 179)

*%kk

W Garstangu trwa walka. Przekleta banda, jedni lepsi od drugich! Filippa noca zakuwa
Vilgefortza w kajdany, a Vilgefortz i Francesca Findabair sprowadzaja na wyspe Wiewiorki!
(Czas pogardy, 173)

Estan luchando en el Garstang. {Puta pandilla, los unos peores que los otros! Filippa por la
noche encadena a Vilgefortz y Vilgefortz y Francesca Findabair introducen en la isla alos
Ardillas! (Tiempo de odio, 139)

Co wiecej, wybor hiszpanskich wulgaryzméw jest znacznie szerszy, ajezyk ulicy
réznorodny w poréwnaniu z zasobami potocznego jezyka polskiego. Stad ttumacz prozy
Sapkowskiego nie musi ograniczac sie do stosowania najblizszego mozliwego synonimu
lub doktadnego ekwiwalentu stownikowego, amoze pozwoli¢ sobie na uzycie
réznorakich ekwiwalentéw funkcjonalnych, ktére lepiej pasuja do kontekstu lub
zastosowac zabieg modulacji polegajacy na zastgpieniu wyrazenia oryginalnego poprzez
ekwiwalent, ktérego znaczenie jest adekwatne w stosunku do oryginatu, ale implikuje
zmiane punktu widzenia, ktéry jest rézny dla kultury wyjsciowej i docelowej (por.
Newmark, 1995: 125-126).

[lustruja to dwa =zaprezentowane fragmenty. W pierwszym znich, polskie
przeklenstwo ,kurwa”, uzyte tym razem w funkcji impresywnej, zostato zastgpione
hiszpanskim wykrzyknikiem joder. Wyraz ten speinia taka samg role, co jego polski
odpowiednik, jednakze jest stowem znacznie powszechniejszym, o nizszym stopniu
wulgarnosci, poréwnywalnym zpolskim wykrzyknikiem ,cholera”, mimo ze
w pierwszym znaczeniu jest to kolokwialny czasownik oznaczajacy ,uprawiac seks”. Nie
mamy tutaj widocznej zmiany punktu widzenia, pozostaje on taki sam, ajedynie
zastgpienie polskiego przeklenstwa jego funkcjonalnym odpowiednikiem w jezyku
hiszpanskim, ktéry zostatby uzyty w tym samym kontekscie.

w drugiej przedstawionej sekwencji polskie wyrazenie ,przekleta banda” (po
hiszpansku dostownie maldita pandilla) zostato zastgpione epitetem puta pandilla (dost.
,kurewska banda”). Wtym przypadku stosunkowo staby pod wzgledem stopnia

natezenia wulgarnosci przymiotnik ,przekleta” zostat zastgpiony powszechnym
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w hiszpanskim jezyku przymiotnikiem puta (,kurewski”), ktérego uzus jest mniej
wulgarny niz jego znaczenie stownikowe. W tym przypadku mozna zauwazy¢ pewng
zmiane punktu widzenia, zatem zabieg mozna zaklasyfikowac¢ jako modulacje.

Mimo to, zestawienie dwéch przytoczonych fragmentéw oraz uzytych technik
przektadowych sprawia, iZ na uwage zastuguje ciekawe odwrécenie sytuacji.
W pierwszym przyktadzie polski wulgaryzm w funkcji wykrzyknika, oznaczajacy
prostytutke, zostat zastgpiony kolokwializmem o nizszej sile oddziatywania. Znikneta
tym samym aluzja do ptatnych przyjemnosci oferowanych przez domy publiczne,
zachowane zostato natomiast pole znaczeniowe stosunku piciowego. W drugiej
sekwencji natomiast mamy do czynienia zsytuacja przeciwstawng, gdyz wyrazenie
0 nizszym stopniu wulgarnosci zostato w jezyku hiszpanskim zastgpione zwrotem
silniejszym. Co wiecej, nastapita zmiana postrzegania opisywanej bandy z ,przekletej”
na ,kurewska”.

Jednakze zdarza sie, iz w ferworze ttumaczenia dochodzi do sytuacji wzbogacenia
przektadu o wulgaryzm, ktéry w oryginale sie nie pojawit:

Temu ztap rusatke, temu nimfe, owemu dziwozone... Pogtupieli doszczetnie, po wsiach peino
dziewek jak rzepy, a im sie chce nieludek. (Ostatnie zyczenie, 167)

A éste, capturarle una nayade, al otro una ninfa, a aquél una rariesposa. Se han vuelto idiotas
por completo, en las aldeas hay mas putas que patatas y el tio quiere una inhumana. (EI
tltimo deseo, 150)

Znaczeniowe i fonetyczne podobienstwo wyrazu ,dziwka” (kobieta lekkich obyczajow)
i stowa ,dziewka” (niezamezna mieszkanka wsi) doprowadzito do zabawnej pomytki
i pojawienia sie wulgaryzmu putas w miejscu rzeczownika ,dziewki”. Wprawdzie
w niektérych kontekstach archaizm ,dziewka” moze oznacza¢ prostytutke, lecz
w przytoczonym fragmencie pojawia sie ewidentne odniesienie do rzeczywistosci
wiejskiej, co przekre$la mozliwos¢ takiej interpretacji. Oryginalne wyrazenie ,petno
dziewek jak rzepy” w teksScie docelowym poddane zostato podwoéjnej manipulacji
znaczeniowej. Po pierwsze pojawia sie wyraz putas, czyli ,dziwki” zamiast , dziewki”. Po
drugie przektad poréwnania ,petno dziewek jak rzepy” jako mds putas que patatas,
(,wiecej dziwek niz ziemniakéw”) sprawia, iz ,rzepa”, symbol zdrowia i krzepy, ustepuje
miejsca ziemniakowi. Wprawdzie w jezyku hiszpanskim zwykto moéwi¢ sie sano como
una manzana, czyli ,zdrowy, jak jabtko”, pasujace w analizowanym mikrokontekscie

poréwnanie nie zostato uzyte.
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Reasumujac, w oryginale wie$niacy zamiast niezameznych, zdrowych jak rzepy
dziewczat z wtasnej wsi wolg ,nieludki” za zony, podczas gdy w ttumaczeniu ci sami
mieszkancy wsi prosza wiedZmina Geralta o ztapanie im nimf i dziwozon, gdyz wola je
od korzystania zustug prostytutek, ktéorych we wsi nie brakuje, jest ich wiecej niz
ziemniakéw. Dochodzi zatem nie tylko do wzbogacenia tekstu w przektadzie
o dodatkowy element stylu wulgarnego, ale i do specyficznej manipulacji znaczeniem
catego fragmentu i wszystkich do niego odniesien w dalszej cze$ci tekstu.

Kilka wybranych i zaprezentowanych przyktadéw obecnosci jezyka potocznego
w Sadze o wiedZminie to niewielka, ale miarodajna prébka charakterystycznego stylu
Andrzeja Sapkowskiego. Wyrazenia dosadne stanowig nieodtgczng cze$¢ poczucia
humoru autora, dzieki ktéoremu kolokwializmy nie wydaja sie czytelnikowi nachalne,
a ich natezenie, nawet jezeli obiektywnie mogtoby zosta¢ uznane za wysokie, w odbiorze
tekstu staje sie umiarkowane. W ttumaczeniu wziete zostaty pod uwage wszystkie
wymienione cechy jezyka autora oryginatu, co wigze sie ze staraniem
najdoktadniejszego oddania slangu ijezyka potocznego w przektadzie. Jak mozna
wywnioskowac¢ z analizy przytoczonych sekwencji fragmentéw, przektad rejestru
potocznego, pomimo catego bogactwa jezyka hiszpanskiego w te elementy, moze okazac
sie wyjatkowym wyzwaniem translatologicznym.

Przed podobnym zadaniem przektadu wulgaryzméw zjezyka polskiego na
hiszpanski stangt Fernando Otero Macias, ttumacz powiesci Koniec swiata w Breslau
Marka Krajewskiego. Wprawdzie kryminaty, ktérych akcja toczy sie w miedzywojennym
Wroctawiu nie zyskaty w Hiszpanii takiej popularnosci, jak proza Sapkowskiego, sama
obecno$¢ jednego z czotowych pisarzy polskiej literatury popularnej na hiszpanskim
rynku wydawniczym zastuguje na odnotowanie. Seria kryminatow, ktorych gtéwnym
bohaterem jest Eberhard Mock, spotkata sie ze Swietnym przyjeciem nie tylko ze strony
czytelnikow, ale ikrytyki. PowieSci zostaty przettumaczone na hiszpanski, angielski,
niemiecki, wtoski, francuski, a nawet hebrajski. Jednak t3czgca w sobie elementy
thrillera psychologicznego, kryminatu i horroru proza Marka Krajewskiego odbiega od
twdrczosci Sapkowskiego nie tylko pod wzgledem gatunkowym, ale i stylistycznym.
Prézno szuka¢ w niej gier stownych lub wysublimowanej ironii. Jednak obie tendencje
w polskiej literaturze popularnej taczy uzycie specyficznego, przyciagajacego czytelnika
jezyka, ktory prowokuje, szokuje izapada w pamieé. Dlatego Krajewski w swojej

twoérczosci nie unika jezyka potocznego, a w szczegdlnoSci nie obce sg mu wulgaryzmy
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i przeklenstwa. Mimo umiejscowienia akcji w okresie miedzywojennym, niektére obelgi

wydaja sie nader wspotczesne. By¢ moze wsréd miedzywojennego mieszczanstwa

uzywanie zwrotow dosadnych byto mniej

popularne, ale, biorgc pod uwage

zobrazowane w kryminale Krajewskiego kregi policyjne, czesta obecno$¢ wyrazen

dosadnych w stowniku radcy policyjnego ijego podwtadnych nie powinna dziwié.

Ponizsza tabela zawiera kilka pogladowych przyktadéw:

Koniec swiata w Breslau

Fin del Mundo en Breslau
(tlumaczenie: Fernando Otero

Macias)

- Niczego mi nie czytaj i pal. Pal tutaj, Herbercie,

pal, kurwa, jednego za drugim i stuchaj mojej
spowiedzi - Mock zaczerpnat tchu. -
Opowiadatem ci o swojej pierwszej Zonie
Sophie, pamietasz? o niej bedzie ta historia...
(s.11)

- No me leas nada, y fuma. jQué fumes, Herbert,
coio! Fimate un cigarrillo detras de otro
mientras escuchas mi confesién. - Mock respiré
hondo-. Ya te he hablado de mi primera mujer,
Sophie, ;recuerdas? Esta historia trata sobre
ella... (s. 12)

Teraz byt znudzony, poniewaz Mitzi nie data sie
oszukac¢ zwyktym stwierdzeniem: , Ty jeste$
kurwa, a ja - policjant”, prosta konstatacja,
ktéra dawata w wypadku wiekszosci
prostytutek natychmiastowy efekt. (s. 135)

También en ese momento tuvo una sensacion
de hastio, al no haber funcionado con Mitzi la
clasica frase: “Tu eres una puta y yo soy
policia”, esa simple constatacion que producia
un efecto inmediato en la mayoria de las
prostitutas. (s. 107)

- w umowie, ktéra podpisata ta kurwa i jej
alfons, stoi jak byk, ze jesli ona da noge, bedzie
dla mnie pracowat ten rezyser ze spalonego
teatru. A za nim krok w krok idzie moéj goryl.
Jego juz nie wypuszcze z rak... (s. 207)

- En el acuerdo que firmaron esa puta y su
chulo, queda mas claro que el agua que, si ella
pone pies en polvorosa, ese director de mala
muerte tendra que trabajar para mi. Y uno de
mis gorilas le esta siguiendo los pasos. Ese no se
me escapa... (s. 163)

- Co pan o tym wszystkim sadzi, Mock? -
zapytat Miihlhaus.

- Kurwy beda miaty w Wigilie niezte wziecie.
Wszyscy wyznawcy Sepulchrum Mundi beda
szukali babiloniskiej nierzadnicy. (s. 242)

- ¢/Qué piensa usted de todo esto, Mock? -
preguntd Miihlhaus.

- Las putas van a tener mucha demanda esta
Nochebuena. Todos los adeptos de Sepulchrum
Mundi van a salir en busca de la ramera de
Babilonia. (s. 189)

Jej towarzysz zauwazyt to. Odepchnat jg od
siebie i huknat betkotliwym gtosem:

- Ty kurwo, co sie patrzysz na tego kutasa!
Miatas w dupie tyle kutasow, ile jest nitow

w moscie Cesarskim, i wcigz chcesz nowych?! -
zamachnat sie, lecz nie trafit przerazonej
kobiety, ktéra pobiegta kilka krokéw do przodu.
- Ty wyciruchu! - wydart sie i rzucit sie w $lad
za swoja towarzyszka. (s. 299)

Su acompafiante se dio cuenta. La aparté de un
empujon y grité con voz estropajosa:

- jSeras puta! ;Por qué miras asi a ese cabrén?
Te has tirado a tantos tios como remaches hay
en el puente del Kaiser. ;Qué pasa? ;Qué todavia
necesitas mas? - Ech6 a andar a buen paso, pero

no daba alcance a la mujer que se habia

asustado e iba corriendo por delante-. jEspera
desgraciada! -grit6, y volvio a salir detras de

ella. (s. 233)

- Czekatam na ciebie wczoraj, bytes$ z kolegami,
czekatam na ciebie dzisiaj - tez bytes
z kolegami, chcesz sie teraz pierdoli¢? (s. 19)

- Ayer te estuve esperando, pero estabas con
tus colegas; hoy te ge estado esperando,

y también estabas con tus colegas... ;Y ahora
quieres follar? (s. 18)

W przyktadach od numeru 1 do numeru 5 zaobserwowa¢ mozna uzycie wulgaryzmu

Jkurwa”.

W pierwszym cytacie wyraz ten wystepuje w funkcji

impresywnego

~ 55 ~




wykrzyknika wzmacniajgcego przekaz. W przektadzie na jezyk hiszpanski pojawia sie
jego funkcjonalny ekwiwalent cofio. Znaczenie hiszpanskiego wulgaryzmu nie pokrywa
sie wprawdzie ze stownikowym znaczeniem polskiego rzeczownika ,kurwa” (corio to
bowiem wulgarny sposob okres$lania zZenskich narzadéw rodnych), jednakze
w przytoczonym fragmencie polskie przeklenstwo peini funkcje impresywna, ajego
znaczenie stownikowe nie stanowi inwariantu tlumaczeniowego w przedstawionym
mikrokontekscie. Stad zastosowanie hiszpanskiego ekwiwalentu, ktory w jezyku
hiszpanskim spetnia identyczna funkcje jest jak najbardziej uzasadnione.

Przyktady 2-5 ilustruja klasyczny uzus ordynarnego rzeczownika ,kurwa” w odniesieniu
do kobiet wykonujacych najstarszy zawod Swiata. Na uwage zastuguje konsekwencja
ttumacza, ktory za kazdym razem stosuje najblizszy hiszpanski odpowiednik polskiego
wulgaryzmu, czyli puta, mimo Ze potoczna hiszpanszczyzna oferuje szersza game
rozwiazan niz polski jezyk ulicy (np. zorra, fulana, golfa, etc.). Dzieki tej konsekwencji
w wyborze zastosowanego w przektadzie stownictwa zachowana zostaje koherencja
stylu wypowiedzi Eberharda Mocka, gtéwnego bohatera powiesci Krajewskiego, gdyz to
wtasnie radca policyjny Mock najczeSciej postuguje sie tym niewybrednym okresleniem
w odniesieniu do kobiet lekkich obyczajow.

Na szczeg6lng uwage zastuguje cytat numer 5. Poré6wnujac obie wersje jezykowe,
mozna zaobserwowac kilka wyraZznych réznic wynikajacych z interpretacji polskiego
tekstu przez ttumacza. We fragmencie, poza przeanalizowanym juz uzyciem
rzeczownika ,kurwa”, pojawia sie duza ilo§¢ wulgaryzmoéw i wyrazen ordynarnych jak
wulgarne okreslenie meskiego cztonka przy pomocy rzeczownika ,kutas”, niewybredne
wyrazenie ,miatas w dupie tyle kutaséw” oraz wyzwisko ,ty wyciruchu”.

Pierwsze uzycie rzeczownika ,kutas” ma charakter metonimiczny (pars pro toto)
i odnosi sie do mezczyzny, na ktérego spojrzata opisana we fragmencie kobieta. Dlatego
tez ttumacz zdecydowat sie na zastgpienie polskiego wulgaryzmu o wysokim stopniu
nacechowania innym wyzwiskiem cabrén (dost. ,rogacz”, ,dran”, ,szuja”), ktore w jezyku
hiszpanskim funkcjonuje w podobnym kontekscie, jest jednak znacznie stabsze,
zaliczane do kolokwializméw, anie wulgaryzméw. Zastosowany w przektadzie
ekwiwalent funkcjonalny sprawdza sie zatem w analizowanym mikrokontekscie, ale
jego moc w poréwnaniu zoryginalem zostaje znacznie obniZona, szczegdlnie, ze
hiszpanski rzeczownik cabrén moze by¢ uzyty réwniez w pozytywnym kontekscie. Na

przyktad w sytuacji powitalnej, gdy pozdrawia sie dwéch rubasznych hiszpanskich
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przyjaciéot mozna ustyszeé ,pieszczotliwe” hola cabron, ktoére nie zawiera w sobie
intencji obrazenia ktéregokolwiek z interlokutoréw. W dodatku hiszpanski rzeczownik
uzyty w przektadzie nie odnosi sie do zadnej czeSci meskiego ciata, w konsekwencji
utracona zostaje rowniez metonimiczna funkcja oryginalnego wulgaryzmu , kutas”.
Podobne ztagodzenie oryginalnego efektu mozna zauwazy¢ w przypadku
przektadu polskiego silnie nacechowanego stwierdzenia ,miatas w dupie tyle kutasow”
za pomocg kolokwialnego, a nie wulgarnego hiszpanskiego ekwiwalentu te has tirado
a tantos tios (dost. ,przeleciatas tylu facetow”). Natomiast polskie wyzwisko ,ty
wyciruchu” (oznaczajace tyle co ,ty brudasie” lub pogardliwie ,ty prostytutko”) zostato
oddane w wersji hiszpanskojezycznej za pomoca ztagodzonego wykrzyknienia espera
desgraciada (,poczekaj nieszczesna / niedojdo”). W rezultacie bardzo wulgarna
oryginalna wypowiedZ zazdrosnego kochanka traci w przektadzie wiele ze swojego
ordynarnego charakteru, ajej wydZzwiek zostaje znacznie ostabiony poprzez uzycie
kolokwialnych, a nie wulgarnych ekwiwalentéw funkcjonalnych w jezyku docelowym.
Zacytowany fragment jest o tyle ciekawy, iz, konfrontujgc oryginat z przektadem, mozna
wyraZznie zaobserwowal ingerencje, anawet autocenzure, ttlumacza. Ta swoista
interpretacja tekstu wyjSciowego dotyczy nie tylko elementéw wulgarnych, ale takze
calej sytuacji towarzyszacej przytoczonej replice. W oryginale pojawia sie komentarz
narratora, ktéry specyfikuje, iz scenie zazdrosci towarzyszy nieudana préba rekoczynu
na ,niewiernej” kochance. Zazdrosny mezczyzna ,zamachnat sie, lecz nie trafit
przerazonej kobiety”. Z niewiadomych przyczyn w przektadzie element nietrafionego
uderzenia znika, pojawia sie natomiast niemozno$¢ dogonienia przestraszone;j
niedorzecznymi zarzutami kobiety przez jej zazdrosnego partnera: Echd a andar a buen
paso, pero no daba alcance a la mujer que se habia asustado (dost. ,zaczat iS¢ szybkim
krokiem, ale nie mogt dogoni¢ kobiety, ktéra sie wystraszyta”). Dochodzi zatem do
drobnego, ale zauwazalnego, przesuniecia znaczeniowego, co skutkuje zmiang wymowy
i mozliwej interpretacji fragmentu przektadu w stosunku do tekstu wyj$ciowego
w jezyku polskim. Jezeli w oryginale zazdrosny mezczyzna moze zostac¢ zaklasyfikowany
jako cham i postugujacy sie ordynarnym stownictwem damski bokser, w przektadzie
jego obraz zostat znaczgco ztagodzony izredukowany do kochanka czynigcego swojej
towarzyszce bezpodstawne zarzuty. Czytelnika hiszpanskiego przektadu moze jednak
zdziwi¢ nagla ucieczka przestraszonej kobiety, ktérej zachowanie w wersji oryginalnej

jest catkowicie uzasadnione.
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Ostatni z przytoczonych fragmentéw (numer 6) w oryginale zawiera wulgarny
czasownik ,pierdoli¢ sie” odnoszacy sie do stosunku piciowego. Jego przektad na jezyk
hiszpanski nie nastreczat wielu trudnosci. W hiszpanszczyznie istnieje bardzo doktadny
odpowiednik: follar, ktéry doskonale oddaje wszelkie aspekty polskiego czasownika.

Zaprezentowane przyktady jasno obrazujg, jak wazng role speiniajg wulgaryzmy
i kolokwializmy zaréwno w prozie Andrzeja Sapkowskiego, jak i w tworczosci Marka
Krajewskiego. Odpowiedni przektad slangu czy wyrazen dosadnych stanowi zatem -
istotny translatorski problem, przed ktérymi staneli ttumacze przedstawionych tekstéw
na jezyk hiszpanski. Na podstawie przeanalizowanych dotychczas przyktadéw mozna
stwierdzi¢, iz sukces ttumaczenia wynika z kompetencji jezykowych tlumacza ijego
znajomoSci kultury wyjSciowej oraz oczekiwan czytelnika kultury docelowe;.
W przektadzie polskiej prozy popularnej na jezyk hiszpanski mozna odnotowa¢, iz
ttumacze stosuja z powodzeniem trzy gtéwne techniki przektadu analizowanych w tej
cze$ci zwrotoOw i wyrazen, asg to: ttumaczenie dostowne, jezeli istnieje stownikowy
odpowiednik danego wulgaryzmu, wyrazenia potocznego czy elementu slanguy,
ttumaczenie za pomoca ekwiwalentu funkcjonalnego oraz poszukiwanie najblizszego
mozliwego synonimu. Najcze$ciej stosowang technikg ttumaczeniowg jest technika
polegajaca na poszukiwaniu ekwiwalentu funkcjonalnego, pasujacego do danego
mikrokontekstu i spetniajacego wymogi uzusu jezyka docelowego. Jednak niezaleznie od
zastosowanego zabiegu translatorskiego, jak mozna byto zaobserwowac¢, wiele zalezy od
interpretacji oryginatu przez ttumacza, ktéra ma decydujacy wptyw na ostateczny
ksztatt przektadu. Nalezy pamieta¢, ze ,wulgaryzmy sa czesto specyficzne dla danego
jezyka inie zawsze majg odpowiedniki w jezyku docelowym, bywaja tez tagodniejsze,

niz wynikatoby to ze znaczenia referencyjnego” (Lipinski, 2006: 103).

1.2. Miedzy autocenzurg a wzbogaceniem: jezyk potoczny w Cieniu
wiatru Carlosa Ruiza Zafona i jego ttumaczenie na jezyk polski

Nie tylko polska literatura popularna cechuje sie uzyciem kolokwializmow,
wulgaryzmow i przeklenstw. Hiszpanska literatura pop znacznie dtuzej postuguje sie
jezykiem potocznym, a swoboda jezykowa jest jedng z jej cech rozpoznawczych. Jednak
ttumacze hiszpanskiej literatury masowej na jezyk polski staja przed innym wyzwaniem

dotyczacym przektadu wyrazen dosadnych i nieprzyzwoitych. Sytuacja jezykowa ulega
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bowiem naturalnemu odwroéceniu. Przektadajac polskie teksty na jezyk hiszpanski,
ttumacz moze pozwoli¢c sobie na pewng swobode w doborze odpowiednich
ekwiwalentéw, ma bowiem do wyboru szersza game wyrazen izwrotéw, ktore sa
powszechnie uzywane irozpoznawalne. Warto ponownie podkresli¢, iz uzycie
wulgaryzméw w Hiszpanii jest naturalne, przeklinajg wszyscy, niezaleznie od wieku,
wyksztatcenia czy statusu spotecznego. W dodatku repertuar powszednich iszeroko
uzywanych wulgaryzméw ikolokwializméw jest pokazny. W odrdznieniu od
hiszpanskiego, jezyk polski taka gama wyrazen wulgarnych o $redniej ,mocy” nie
dysponuje. Stad naturalne i dosy¢ normalne dla potocznej hiszpanszczyzny wyrazenia
moga w ttumaczeniu zyskac znacznie silniejsze lub zdecydowanie stabsze nacechowanie
czy tez stopien wulgarnosci. Tego typu zmiana wydzwieku tekstu oryginalnego
w przekiadzie moze byC nazwana swego rodzaju manipulacja wynikajagca z dwdch
czesto znoszacych sie wzajemnie przyczyn: zjednej strony jest to cheé¢ zachowania
wulgaryzméw pojawiajacych sie w oryginale, z drugiej za$ automatyczna autocenzura*?
ttumacza wynikajgca ze Swiadomosci spotecznych zachowan jezykowych. Powtarzajac
za Grochowskim:

Mozna zatem przypuszczac, ze uzytkownicy jezyka maja zakorzeniong w swojej Swiadomosci

pewna autocenzure stownikowa: wiedza, Ze za pomoca takich a takich sekwencji dzwiekéw
(ciagdw liter) tamia powszechnie przyjeta danej zbiorowosci norme obyczajowa. (2008: 19)

W jezyku polskim owa norma obyczajowa, pomimo zasygnalizowanych zmian
mentalno$ci lingwistycznej, wydaje sie nadal obowigzywacl. Jest ona takze bardziej
restrykcyjnie przestrzegania niz w jezyku hiszpanskim. Stad przektad wulgaryzmow,
wyrazen nieprzyzwoitych czy przeklenstw z hiszpanskiego na polski moze wigzac¢ sie
nie tylko z wyzwaniem traduktologicznym polegajacym na doborze odpowiednich
ekwiwalentéw, ale takze niejednokrotnie z konieczno$cig przekroczenia pewnego tabu
jezykowego. Przekonali sie o tym Beata Fabjanska-Potapczuk i Carlos Marrodan Casas,
autorzy przektadu na jezyk polski jednego ze Swiatowych bestsellerow ostatnich lat,
Cienia wiatru Carlosa Ruiza Zaféna. Kilka reprezentatywnych przyktadéw zostato

zaprezentowanych w tabeli:

42 Autocenzura moze dotyczy¢ zaréwno tekstow autorskich, jak i przektadéw. Jest to proces swiadomej
lub nieu$wiadomionej korekty wtasnej twdérczosci i usuwania z niej tre$ci uznawanych za wulgarne lub
kontrowersyjne i dopasowywania jej do obowigzujacych konwenanséw, norm, swiatopogladu. Wiecej na
temat autocenzury w tekscie Bozeny Tokarz (1995). ,Ttumacz a norma jezykowa, forma genologiczna
i wyznaczniki obyczajowosci”, w: Obyczajowos¢ a przektad, red. P. Fast, Katowice: Wydawnictwo ,,Slqsk”,
s.7-16.
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La sombra del viento

Tlumaczenie filologiczne

Cien wiatru
( ttum. B. Fabjanska-Potapczuk
i C. Marrodan Casas

‘ 1 El siglo veinte es una mierda. | Wiek dwudziesty to jedno Wiek dwudziesty to jedno
Bl (s.108) goéwno. wielkie gowno. (s.126)
‘2 Vayase usted a la mierda - -Niech pan idzie w géwno - - 1dZ pan w cholere -
lll escupi. (s.50) splunatem. splunatem. (s. 67)

‘3. - Vayase a la mierda (s.311) - Niech pan idzie w géwno. -A idz pan do diabta. (s.323)
T calla, desgraciado, a ver si Ty zamknij sie, tachudro, bo - a ty sie ofiaro zamknij, bo jak

‘4—. te pego una leche que te jak ci przypierdole, to cie hukne, to wyladujesz nad
mando a la Rioja. (5.96) wyladujesz w la Rioja. Zatoka Biskajska (s.108)

W zdaniach 1-3 pojawia sie hiszpanski wulgaryzm mierda, ktéry dostownie oznacza
»,g€6wno”. Jednak pomimo zbieznos$ci semantycznej, hiszpanskie stowo charakteryzuje sie
znacznie mniejszym tadunkiem emocjonalnym niz polski odpowiednik ze wzgledu na
powszechng w hiszpanszczyznie obecnos¢, takze w licznych zwigzkach frazeologicznych.
Dlatego pierwsze przytoczone zdanie, bedace negatywng waloryzacja XX wieku, jest
w polskim przektadzie podwojnie wzmocnione: poprzez uzycie odpowiednika ,géwno”
oraz dzieki dodaniu okreSlenia ,jedno wielkie”. Jezeli pierwsze wzmocnienie jest
nieuniknione ze wzgledu na fakt, iz polski rzeczownik ,géwno” jest
najodpowiedniejszym ipeilnym ekwiwalentem hiszpanskiego mierda, tak dodanie
przymiotnika ,wielkie” jest zabiegiem frazeologiczno-stylistycznym, ktérego uzycie
zalezy juz bezposrednio od wyboru ttumaczy. Co prawda w oryginale pojawia sie
rodzajnik una, ktéry wtym kontek$cie mozna odda¢ jako ,jedno”, azdanie
przedstawione w kolumnie ,ttumaczenie filologiczne” nie brzmi najlepiej w jezyku
polskim, by¢ moze jednak wersja ,wiek dwudziesty to géwno” catkowicie by
wystarczyta.

W drugim i trzecim przyktadzie ponownie pojawia sie wulgaryzm mierda, tym
razem jako cze$S¢ zwigzku frazeologicznego irse ala mierda (dost. ,iS¢ w géwno”).
Wyrazenie zostato przetlumaczone za pomoca dwdéch réznych, ale synonimicznych
zwigzkéw frazeologicznych o podobnym tadunku emocjonalnym: ,i$¢ w cholere” i ,is$¢
do diabta”. Pomimo zastgpienia hiszpanskiego wulgaryzmu polskimi kolokwializmami,
ttumaczom udaje sie znakomicie odda¢ znaczenie i wydzwiek frazeologizmu irse a la
mierda, ktéry jest wyrazeniem o raczej niskim stopniu wulgarnosci, zblizonym do
zastosowanych polskich kolokwializmoéw.

Czwarty i by¢ moze najciekawszy przyktad pokazuje swego rodzaju autocenzure
ttumacza. Wyrazenie pegarle una

leche aalguien (odpowiadajgce polskiemu

,przypierdoli¢”) jest bowiem znacznie wulgarniejsze niz zastosowany w przektadzie

~ 60 ~



zn

czasownik ,hukng¢”. Dodatkowo nastepuje nieoczekiwane przesuniecie znaczeniowe
zwigzane z geografig: region La Rioja zostaje w polskiej wersji zastgpiony ,Zatoka
Biskajsky”, ktéra powinna budzi¢ wiecej skojarzen geograficznych u polskiego
czytelnika, chociaz kwestia ta jest watpliwa, majac na wzgledie rosnaca popularnos$¢ w
Polsce hispanskich win zregionu La Rioja. Mimo to mozna stwierdzi¢, Ze pewna
nieprzystawalno$¢ kulturowo-jezykowa miedzy polskim i hiszpanskim w kwestii uzusu
wulgaryzméw, wplywa na pojawienie sie przesunie¢ imikroskopijnych manipulacji
w teks$cie przektadu, szczegélnie wtedy, gdy jezyk polski dysponuje mniejszym

bogactwem okres$len:

- Hablaba de maricones. Me consta que la mofarra esa frecuenta su establecimiento,
supongo que para comprarles novelillas romanticas y pornografia (La sombra del viento,
164)

- 0 pedatach méwie. Wiem, ze ta ciota czesto zaglada do panskiej ksiegarni, jak sadze po to,

by kupi¢ romantyczne historyjki i pornografie. (Ciert wiatru, 148)
kkk

- Pero bueno, el maricén ese no es lo que me trae hasta aqui hoy. (...) Lo que me preocupa
es que tengo informes de que estan ustedes empleando a un chorizo vulgar, un indeseable
de la peor calaia. (La sombra del viento, 165)

- No dobra, ale to nie to pedaliszcze mnie tu sprowadza. (...) Trapi mnie natomiast to, iz
wedtug posiadanych przeze mnie informacji zatrudniaja panowie pospolitego zlodzieja,
najgorszego autoramentu szumowine. (Ciert wiatru, 149)

W przytoczonych obszerniejszych sekwencjach uwage zwraca réznorodno$¢ form
przektadu problematycznego poniekad wyrazu maricén. W pierwszej sekwencji
ttumaczenie jest dosy¢ doktadne, gdyz hiszpanski wyraz odpowiada polskiemu
pejoratywnemu okresleniu ,pedat”’. Dodatkowo w oryginale pojawia sie synonimiczny
rzeczownik hiszpanski okres$lajacy homoseksualiste moriarra. Aby zachowal te
réznorodno$¢ tlumacze postuzyli sie innym negatywnie nacechowanym i wulgarnym
okresleniem zjezyka polskiego: ,ciota”. Jednakze juz na kolejnej stronie powieSci
ponownie pojawia sie stowo maricén. Logicznie rzecz ujmujgc, nalezatoby iw tym
wypadku postuzy¢ sie polskim odpowiednikiem ,pedal”. Ttumacze postanowili,
najprawdopodobniej wcelu jeszcze wiekszego urozmaicenia tekstu wjezyku
docelowym, zastapi¢ hiszpanski wulgaryzm znacznie mocniejszym w wydzwieku
okresSleniem ,pedaliszcze”. Wyraz ten nie figuruje jeszcze w stownikach slangu,
przeklenstw czy wulgaryzméw, mozna sie znim jednak spotka¢ na forach
internetowych, co oznacza, Ze jest on w uzyciu. Najprawdopodobniej powstat na tej

samej zasadzie, co stowo ,kurwiszcze”, pochodzace od bodajze najpopularniejszego
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polskiego przeklenstwa, a oznaczajace niemtoda kobiete, ktéra zajmuje sie gléwnie
dostarczaniem uciech za pienigdze#3. Skoro wyraz ,kurwiszcze” charakteryzuje sie
wyzszym stopniem wulgarno$ci niz jego Zrédtostow takze ,pedaliszcze” przewyzsza pod
tym wzgledem wulgaryzm ,pedat”. Doszto zatem do wiekszego negatywnego
nacechowania przektadu w poréwnaniu z oryginatem. Poszukujac ewentualnych Zrodet
manipulacji w mikrokonteks$cie sytuacyjnym analizowanego terminu, mozna jedynie
przypuszcza¢, iz mogto chodzi¢ o zabieg kompensacji. W dalszej czeSci oryginalnego
tekstu pojawia sie bowiem rzeczownik un chorizo, ktory oznacza nie tylko typowo
hiszpanska kietbase, ale ijest potocznym okreSleniem pospolitego ztodzieja, ktore
wedtug niektérych Zrodet stownikowych ma znamiona wulgaryzmu o niskim stopniu
dosadnosci. A poniewaz przytoczony fragment stanowi wypowiedz policjanta, ktérego
jezyk charakteryzuja liczne wulgaryzmy o $rednim i wysokim stopniu nacechowania,
catkiem mozliwe, iz uzycie ekwiwalentu ,pedaliszcze” w miejsce wyrazu ,pedat” miato
na celu zachowanie specyficznego idiolektu Javiera Fumero. To nie jedyne fragmenty

Cienia wiatru, w Ktoérych pojawia sie odniesienie do homoseksualistow:

- Poco imaginaba La Pepita que su Federico - continué el catedratico - habia pasado la
noche en una celda cochambrosa, donde un orfeén de macarras y navajeros se lo habian
rifado cual putén verbenero para luego, una vez ahitos de sus carnes magras,
propinarle una paliza de 6rdago mientras el resto de presos coreaban con alegria la
“maricén, maricéon, come mierda mariposén”. (La sombra del viento, 185-186)

- W najgorszych snach nie przysnitoby sie La Pepicie, ze jej Federico - kontynuowat profesor
- spedzi noc w obrzydliwej celi, gdzie banda nozownikéw iztodziejaszkéw bedzie grac
o biedaka jak o odpustowe kurwiszcze, by zaspokoiwszy juz swoje podte chucie jego
mizernym ciatem, pobi¢ do nieprzytomnosSci, przy radosnym wtdérze wiezniow
wrzeszczacych: ,paréwa, paréwa, parowe do gowna”. (Cieri wiatru, 167)

Zacytowany fragment to cze$¢ wypowiedzi profesora, ktéry referuje losy don Federica,
homoseksualisty, ktéry zostal aresztowany w zwigzku ze swojg orientacja. Warto
zauwazy¢, iz nieprzyjemng historie don Federica przedstawia osoba z wyksztatceniem
wyzszym, co nie powoduje, iz w replice brakuje wulgaryzméw i wyrazen dosadnych. Jest
to dobry przyktad potwierdzajacy teze, iz w Hiszpanii uzywanie stylu potocznego nie
uwlacza nawet profesorom. Ponownie w teks$cie wyjSciowym pojawia sie okre$lenie

maricén oraz jego synonim, hiszpanski kolokwializm mariposén oznaczajacy mezczyzne

43 Jest to drugie znaczenie wulgaryzmu ,kurwiszcze”, wiecej informacji na ten temat mozna znaleZ¢ na
stronie Miejskiego stownika slangu (http://www.miejski.pl/slowo-kurwiszcze). Jest to zZrdédto o tyle
wiarygodne, iz (w odréznieniu od tradycyjnych stownikéw) jest uaktualniane przez samych
uzytkownikéw jezyka ulicy. Dynamika slangu iilo$¢ tworzonych wyrazen izwrotéw jest tak duza, ze
jedynie Internet oferuje mozliwo$¢ uzyskania aktualnych danych na temat jego rozwoju.
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zniewie$ciatego lub homoseksualiste. Radosne wtéry wiezniow przettumaczone na
jezyk polski brzmiatyby nastepujgco: ,pedal, pedal, je gowno, cwel”. W jezyku polskim
istnieje kilka obrazliwych synoniméw homoseksualisty. Najpopularniejsze to ,pedat
oraz ,ciota”, wstownikach slangu pojawia sie tez okreSlenie ,cwel”, rzadziej jego
synonim ,paréwa”. Dwa ostatnie terminy (,cwel” i,paréwa”) pochodza zjezyka
wieziennego iwswoim pierwotnym znaczeniu okre$laja osobe (nie koniecznie
homoseksualiste) o najnizszym statusie wsréd wiezniow, zmuszang do $wiadczenia
ustug seksualnych. Najprawdopodobniej status os6b okreSlanych mianem ,cwel”
spowodowat, iz wyrazenie przenikneto do slangu jako synonim homoseksualisty.
Ttumacze w przektadzie wiezniarskiego wierszyka, ktéry w jezyku docelowym traci
oryginalny rytm, postuguja sie okreSleniem ,paréwa”, jest adekwatnym do
mikrokontekstu analizowanego fragmentu, jednakze o znacznie szerszym znaczeniu niz
oryginalny rzeczownik maricén lub mariposén. Warto odnotowa¢, iz po raz kolejny
mamy do czynienia ze wzbogaceniem przektadu o dodatkowe elementy, tym razem s3 to
konotacje zwiagzane zsocjolektem wieziennym, ktére nie pojawiaja sie w oryginale,
chociaz s3 jak najbardziej uzasadnione kontekstem. W jezyku docelowym uzyte zostato
réwniez najmniej rozpowszechnione wsroéd przecietnych odbiorcéw okreslenie
,paréwa” w odniesieniu do wieZnia-homoseksualisty. Jest ono znacznie rzadziej
uzywane w poréwnaniu chociazby zwyrazem ,cwel”, posiadajagcym takie samo
znaczenie. Na uwage zastuguje ponadto doktadne oddanie w jezyku polskim wyrazenia
putoén verbenero jako ,odpustowe kurwiszcze”. Wprawdzie polski odpowiednik cechuje
sie wysokim stopniem wulgarno$ci, podobnie jak hiszpanskie wyrazenie, jednak jego
obecno$¢ w przektadzie Swiadczy o pewnej zmianie w mentalno$ci polskiego odbiorcy
oraz o tendencji wulgaryzacji jezyka w literaturze popularne;j.

Kolejny fragment doskonale ilustruje problematyke przektadu wyrazen
wulgarnych z jezyka hiszpanskiego na jezyk polski. Zwroty dosadne czy przeklenstwa
niezaleznie od jezyka wigza sie zokreSlonymi sferami zycia, jak fizjologia czy
seksualno$¢. Czes¢ stownictwa potocznego iwyrazen nieprzyzwoitych wjezyku
hiszpanskim ma zwigzek z katolicyzmem. Jezyk polski jest pod tym wzgledem znacznie
bardziej restrykcyjny, majagc na uwadze uwarunkowania spoteczne i brak przyzwolenia

na dane zachowania jezykowe:
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- A mi no me venga con estas mierdas, porque si me sale de los cojones le pego un par de
hostias y le cierro el chiringuito, ;estamos? Pero hoy estoy de buenas, asi que le voy a dejar
s6lo con la advertencia. (La sombra del viento, 70)

- Gowna mi tu prosze nie wciska¢, bo jak sie wkurwie, to dam po pysku i zamkne ten
kramik, jasne? Ale dzi§ mam dzienh dobroci, wiec na ostrzezeniu poprzestane. (Cier wiatru,
150)

Oryginalna wypowiedZ zawiera zwroty, ktére mozna zaklasyfikowa¢ jako
wulgarne: no me venga con estas mierdas, si me sale de los cojones oraz le pego un par de
hostias. Pierwszy znich to wulgaryzm o Srednim natezeniu oddany w jezyku polskim
poprzez synonimiczne wyrazenie o podobnym stopniu wulgarno$ci ,,géwna mi tu prosze
nie wciska¢”. Drugi zwrot w jezyku hiszpanskim oznacza dostownie ,jezeli wyjdzie mi
zjaj”, jest to dosadny sposéb wyrazenia ztosci i niezadowolenia, stad polskie ,jak sie
wkurwie” jest trafnym ekwiwalentem funkcjonalnym pod wzgledem znaczenia i stopnia
wulgarnosci, implikujac jednocze$Snie zmiane punktu odniesienia, czyli zazebia sie
z procedura modulacji. Trzecie zkolei wyrazenie le pego un par de hostias jest
problematyczne, gdyz zawiera konotacje religijng. Pierwsze znaczenie rzeczownika
hostia w jezyku hiszpanskim jest doktadnie takie samo, jak znaczenie identycznego
rzeczownika wjezyku polskim iodnosi sie do realidw obrzadku katolickiego.
Hiszpanszczyzna nadata temu rzeczownikowi jeszcze jedno, znacznie bardziej
kolokwialne znaczenie. Hostia to rowniez golpe (uderzenie) lub bofetada (policzek).
W zwigzku zbrakiem odpowiednika wjezyku polskim, ttumacze postuzyli sie
ekwiwalentem funkcjonalnym ,da¢ po pysku”. Odniesienie do religii w przektadzie znika
w zwigzku z nieprzystawalnos$cia systemow jezykowych, nastepuje zatem proces
zmiany obrazu, czyli pewnej ,newmarkowej” modulacji.

Che¢ odpowiedniego oddania jezyka wulgarnego w przekiadzie moze niekiedy
spowodowa¢, iz pomimo dobrych intencji, w tekScie docelowym pojawiaja sie
niezamierzone $lady pracy ttumacza czy redakcji, ktore czytelnik jest w stanie

wychwyci¢ bez koniecznosci pordwnywania ttumaczenia z wersjg oryginalna:

- ¢ Tuvo usted mucho trato con el sefior Fortuny en vida? - pregunté.

- De aquella manera. Un hombre muy austero. Me acuerdo de que, cuando me enteré de
que la francesa le habia dejado, le invité a venirse de putas con unos amiguetes aqui a un
local fabuloso que conozco al lado de La Paloma. Para que se animase, ;eh?, nada mas. Y mire
usted que dejé de dirigirme la palabra y de saludarme por la calle, como si fuese invisible.
¢Qué le parece? (La sombra del viento, 151)

- Byl pan moze w jakich$ blizszych stosunkach z panem Fortuny?

- Nie bardzo. Piczka zasadniczka. Jak dowiedziatem sie, Ze ta jego Francuzka go opuscita, to
go zaprositem, by sie wybrat ze mng i z moimi przyjaciétmi do wspaniatego burdelu obok La
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Palomy. Ot tak, zeby sie biedak rozerwat troche, nic wiecej. I prosze sobie wyobrazi¢, ze
przestat sie do mnie odzywac i wita¢ ze mng na ulicy, jakbym byt powietrzem. No i co pan na
to? (Cient wiatru, 137)

W przytoczonym fragmencie gléwny bohater, Daniel Sempere, prowadzi prywatne
Sledztwo na temat przeszloSci tajemniczego powieSciopisarza Juliana Caraxa ijego
zwigzkow zrodzing Fortuny. W tym celu odwiedza pana Molinsa, ktérego wypytuje
o przeszto$¢ pana Fortuny. Pan Molins w wersji oryginalnej zaprzecza, jakoby byt
w blizszych stosunkach z panem Fortuny, gdyz ten byt un hombre muy austero, czyli
bardzo zasadniczym mezczyzng przestrzegajacym zasad moralnosci. W przektadzie
cechy bohatera zostaly opisane za pomocg zaskakujacego okreslenia ,piczka
zasadniczka”. Wprawdzie wyrazenie to odnosi sie do osoby surowej i pryncypialnej, ale
pici zenskiej. Wyraz ,piczka” jest bowiem dosadnym okresleniem kobiecej pochwy,
a sam zwigzek wyrazowy ,piczka zasadniczka” to nacechowane negatywnie okreslenie
stuzbistki, zasadniczej imato elastycznej kolezanki zpracy lub przetozonej. Stad
w przektadzie po pierwsze pojawia sie eksplicytne negatywne wartoSciowanie osoby
pana Fortuny, ktére w oryginalnym i neutralnym wyrazeniu un hombre muy austero
zostalo jedynie zasugerowane. Po drugie, ttumacze (lub redaktorzy) pozostawiajg $lad
swojej pracy w postaci okreSlenia mezczyzny mianem typowo kobiecym, co ktdci sie
z przedstawionym w catej powieSci obrazem bohatera, ktory cech kobiecych
Z pewnoscig nie posiada. W rezultacie uwazny czytelnik jest w stanie wychwyci¢ pewna
niezrecznos¢ lub brak koherencji w opisie jednej z kluczowych postaci.

Przytoczone fragmenty zaczerpniete zoryginalnej ipolskojezycznej wers;ji
poczytnej powieSci Cienn wiatru Carlosa Ruiza Zaféna doskonale ilustrujg problem
translatologiczny, jakim jest przektad wyrazen potocznych. W wielu przypadkach
oddanie danego wyrazu czy formy jest niemozliwe w zwigzku z duzymi réznicami norm
spoteczno-jezykowych. Ttumacz jest wprawdzie zobowigzany do minimalizacji strat,
jednak czesto staje przed konieczno$cig wprowadzenia modyfikacji, aby tekst przekitadu
mogt wywota¢ adekwatng reakcje czytelnika kultury docelowej w stosunku do reakcji
czytelnika oryginatu (por. Dambska-Prokop, 2000: 31-32). Jak mozna byto
zaobserwowacd, proces przektadu to cigglta walka pomiedzy wiernoscia oryginatowi,

a autocenzurg zwigzang z normami jezykowymi kultury docelowe;j.
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1.3. Wulgaryzmy i jezyk potoczny w felietonach Artura Péreza-Reverte
jako problem translatorski

Omawiany problem przektadu wulgaryzméw, przeklenstw i slangu nie dotyczy
tylko ttumaczenia powiesci. Specyficznym przyktadem hiszpanskiej literatury zaliczanej
do masowego nurtu, s3 bowiem felietony poczytnego na catym $wicie hiszpanskiego
pisarza Artura Péreza-Reverte. Tomy Con dnimo de ofender i No me cogeréis vivo to
wydane w postaci ksigzkowej zbiory krotkich artykutéw, ktore hiszpanski autor
publikuje w niedzielnym dodatku prasowym EI Semanal. Nie jest to tak modny obecnie
gatunek powieSciowy, a krotkie formy, plasujace sie pomiedzy reportazem a esejem,
ktére bez watpienia mozna zakwalifikowac jako literature popularng przytaczajac dwa
argumenty. Po pierwsze, felietony w pierwszej kolejnosci docieraty do odbiorcow za
posrednictwem prasy, co dobitnie §wiadczy o nastawieniu na masowego czytelnika. Po
drugie, w swoich literackich miniaturach Arturo Pérez-Reverte popisuje sie soczystym
jezykiem i charakterystycznym dziennikarskim stylem, jego styl zawiera niemato
elementéw jezyka potocznego, z wulgaryzmami ikolokwializmami witgcznie. Pérez-
Reverte widocznie stara sie przyciggna¢ uwage czytelnika za pomocag zabiegéw
lingwistycznych. Podobne chwyty, chociaz w mniejszym natezeniu, mozna spostrzec
takze w powiesciach autora.

Na wstepie nalezy zaznaczy¢, iz nie wszystkie wydane w Hiszpanii w postaci
ksigzkowej felietony Péreza-Reverte zostaty przetozone iopublikowane w Polsce.
Z dwoch pokaznych kilkusetstronicowych toméw powstaty dwa stosunkowo niewielkie
objetoéciowo zbiory: Zycie jak w Madrycie i A w Madrycie nadal znakomicie
w ttumaczeniu Wojciecha Charchalisa. Mozna przypuszcza¢, zZe czeS¢ artykutdw,
szczegoblnie teksty wyjatkowo mocno zwigzane z hiszpanska rzeczywistoscia spoteczno-
polityczng, nie zainteresowataby przecietnego polskiego odbiorcy, ktory siegnat
wcze$niej po powiesci tego samego autora. By¢ moze ztego powodu wersja polska
zostata okrojona. Pomimo redukcji, materiat pozostaje bogaty. Na potrzeby niniejszej
analizy, wybrane zostaly dwa obszerne i doskonale ilustrujgce styl autora fragmenty
z hiszpanskiego tomu No me cogeréis vivo ipowstatego na jego podstawie zbioru
a w Madrycie nadal znakomicie. Pierwszy losowo wybrany fragment felietonu Como pude
vivir sin Beckham? (po polsku Jak mogtem zy¢ bez Beckhama?) zawiera wiele wyrazen

kolokwialnych oraz wulgaryzméw, ktére moga stanowi¢ powazne wyzwanie
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traduktologiczne, podobnie jak niektére kolokwialne nazwy wtasne nacechowane

kulturowo:

¢.Como pude vivir sin Beckham?

Les juro a ustedes por mis muertos que yo no sabia quién era Beckham. (...) Para mi todos los
futbolistas son iguales, y lo mismo me da un negro que un hijoputa de blanco. La legitima
del balompedista, la Spice pija esa, o ex, o lo que sea, si que me sonaba de verla en la tele hace
afios (...) cuando estaba con las otras (...) y las discograficas sacaban cada semana un grupo
de pavas imitandolas, al rebufo del asunto. Pero en fin. El caso es, como digo, que mi vida
transcurria hasta hace unas semanas con absoluta normalidad, ignorante de quién era
Beckham, su arte futbolero, la pasta que gana y lo guapo que es el tio. (...) y mucho me temo
que de ahora en adelante, me interesen ono el futbol, las spices pijas ylas guarderias
japonesas, Beckham formara parte de mi vida para siempre jamas. Que voy a tragar Beckham
por un tubo, me guste o no me guste. Por cojones. (No me cogeréis vivo, 328)

Jak mogltem zy¢ bez Beckhama?

Przysiegam panstwu na swoich zmartych, ze nie wiedziatem, kim jest Beckham. (...) Dla mnie
wszyscy pitkarze sa absolutnie jednakowi itaki sam jest dla mnie jaki§ czarny albo inny
skurwiel wbieli. Slubna kopacza, te $mieszna Spice, czy eks, zreszta mniejsza o to,
przypominam sobie z telewizji sprzed kilku lat (...), kiedy byta z pozostatymi (...) a na listach
przebojoéw pojawiata sie co tydzien jaka$ grupa laleczek, ktére je nasladowaty, zatapujac
sie na ich pociag. No c6z, chodzi o to, jak méwitem, Ze moje Zycie toczyto sie absolutnie
normalnie do pewnego dnia kilka tygodni temu, w btogiej niewiedzy, kim jest Beckham, jaki
jest jego pitkarski kunszt, ile zarabia i w ogdle, jaki z niego $liczny facet. (...) i powaznie sie
obawiam, ze do tej chwili, czy bede sie interesowat pitkg nozna czy nie, smutnymi Spice
i japonskimi przedszkolami, Beckham na zawsze pozostanie juz cze$cia mojego zycia. Ze
bede wciggat Beckhama przez stomke, czy mi sie to podoba czy nie. Ja pierdole. (4
w Madrycie nadal znakomicie, 68)

Jak mozna zaobserwowaé, wybér kolokwializméw i wulgaryzméw w przedstawionym
fragmencie jest obfity pod wzgledem znaczeniowym i formalnym. Arturo Pérez-Reverte
postuguje sie wyrazeniami o r6znym stopniu nacechowania, aby nada¢ swoim tekstom
specyficzny, ironiczny i potoczny charakter. Dzieki tym zabiegom tekst pisany staje sie
odbiciem ustnej relacji. Sposéb konstruowania wypowiedzi oraz znaczacy procent
zwrotow z jezyka potocznego sprawiajg, iz felietony autora (ktérego w tym przypadku
mozna identyfikowa¢ znarratorem, jako ze felietony maja czeSciowo charakter
autoreferencjalny) nabieraja cech wypowiedzi ustnej, dzieki czemu czytelnik moze
odnie$¢ wrazenie, iz jest w trakcie wystuchiwania opinii autora-narratora na dany
temat. Stad odpowiedni przektad kolokwializméw iwyrazen nieprzyzwoitych jest
istotny, gdyz tekst wjezyku docelowym winien spowodowac u czytelnika przektadu
adekwatng reakcje, co tekst oryginalny u czytelnika kultury wyjsciowe;j. ,Adekwatnos¢
rozumiana w sposéb bardzo szeroki oznacza¢ wiec moze $wiadome dostosowanie sie do
gustow, potrzeb czy wymagan odbiorcow w jezyku docelowym” (Dambska-Prokop,
2000: 31), jednakze nalezy doda¢, iz przektad powinien by¢ réwniez adekwatny

wstosunku do tekstu wyjSciowego. Zatem adekwatno$¢ jest pojeciem
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wielowymiarowym, ktore bierze pod uwage zaréwno mozliwg reakcje czytelnika
kultury docelowej, jak icharakterystyke itzw. dominante translatorska** w tekscie
wyjsciowym.

Poniewaz przytoczony fragment zawiera liczne elementy jezyka potocznego, aby

utatwic analize, najciekawsze z nich zostaty ujete w tabeli:

Jak mogtem zyé bez Beckhama?
(ttum. Wojciech Charchalis)

Como pude vivir sin Beckham?

jB Un hijoputa Skurwiel

YAl Un grupo de pavas Grupa laleczek

KM Al rebufo del asunto Zatapujac sie na ich pociag
KM Por cojones Ja pierdole

Na wstepie warto powtorzy¢, iz w przekladzie felietonow Péreza-Reverte nalezy nie
tylko zachowa¢ pewna doze potocznosci i jezykowej swobody, ale i mie¢ na wzgledzie
oczekiwania czytelnika kultury docelowej oraz lingwistyczne konwenanse jezyka
przektadu. Ilustruje to przykitad 1. Czesto uzywany w mowie hiszpanski rzeczownik
hijoputa moze zosta¢ oddany w jezyku polskim za pomocg wyrazéw: ,skurwysyn”,
,sukinsyn”, ,skurczybyk” czy ,skurwiel”, z czego pierwsze dwie wersje wydajg sie
czesciej uzywane, niz dwie kolejne. W polskiej wersji zastosowany zostat rzeczownik
»skurwiel”, Kktérego stopienn wulgarnosci jest wprawdzie wyZszy w poréwnaniu
z oryginatem, jednakze oddaje on w peini zamyst autora-narratora, ktéry podkresla, iz
pitka nozna jest mu catkowicie obojetna. Na uwage zastuguje przektad nieujetego
w tabeli rzeczownika balompedista (od el balén pie — mniej popularnej niz el fiitbol
nazwy pitki noznej), ktéry stanowi rzadziej uzywang forme okreslania pitkarza.
W wersji polskojezycznej zostat on oddany za pomocg wyrazu ,kopacz”, a nie ,pitkarz”
(w jezyku hiszpanskim el futbolista), co rowniez przyczynia sie do zachowania stylizacji

tekstu na wypowiedz ustna.

* Jest to zespot cech izabiegéw stylistycznych, ktore sktadaja sie na czynnik sensotwérczy iklucz do
tresci tekstu. Istnieja dwa pojecia dominanty. Stworzona przez Stanistawa Baraniczaka w ksiazce Ocalone
w ttumaczeniu dominanta semantyczna, ktéra wymaga ,bezwarunkowego ocalenia w procesie przektadu”
(2004: 16), stajac sie tym samym tym elementem, ktdry nalezy bezwzglednie zachowa¢ podczas
ttumaczenia. Propozycja Baranczaka nie dla wszystkich okazala sie wystarczajaca, dlatego Anna
Bednarczyk w szkicu pt. W poszukiwaniu dominanty translatorskiej poszukuje odpowiedzi na pytanie
o role dominanty/dominant w przektadzie oraz o jej dyferencjacje w przypadku réznych oséb bioracych
udzial w procesie przektadu. Jezeli Baranczak stwierdza, iz istnieje gtéwna iobiektywna dominanta
semantyczna, tak Bednarczyk stara sie dowie$¢, iz dominant translatorskich moze by¢ kilka i nie zawsze
sa one w pelni obiektywne. Pomimo rdéznic w podejsciu, Anna Bednarczyk i Stanistaw Baranczak sg zgodni
w kwestii ogdlnej definicji dominanty translatorskiej czy semantycznej jako zespotu elementéw, ktére
nalezy ,ocali¢ w thumaczeniu”, dlatego pojecia te sg synonimami.

~ 68 ~



Ponadto interesujagcym wyrazeniem uzytym przez Artura Péreza-Reverte
w przytoczonym fragmencie felietonu jest un grupo de pavas (przykiad 2). Wprawdzie
hiszpanski rzeczownik pava oznacza samice indyka, w jezyku potocznym zwykto sie go
uzywac, aby okresli¢ dziewczyne pusta, pozbawiong wdzieku. W przektadzie na jezyk
polski pojawia sie zatem ekwiwalent funkcjonalny z elementem modulacji, czyli drobng
zmiang perspektywy. W potocznej polszczyznie bowiem dziewczyny puste, sztuczne,
plastikowe, bez gracji iobycia zwykto nazywac sie ,lalkami” lub ,laleczkami”, a nie
,indyczkami”. Istnieje jednak mozliwo$¢ zastosowania wtym kontekScie réwnie
potocznego okre$lenia zwigzanego z ptactwem domowym. Kobiety o niskim ilorazie
inteligencji czesto nazywane byty ,gesiami” lub ,gaskami”, jednak zaproponowany
w polskiej wersji rzeczownik ,laleczka” jest obecnie cze$ciej uzywany, podczas gdy ,ges”
w jezyku potocznym funkcjonuje rzadziej, jest to juz swego rodzaju kolokwialny
archaizm. Réwnie intrygujacy okazuje sie przektad wyrazenia al rebufo del asunto
(przyktad nr 3). Sam rzeczownik rebufo oznacza ,odrzut” czy ,ruch powietrza wokot lufy
w momencie wystrzatu” lub ,gwattowne poruszenie powietrza wokét rury wydechowej
w momencie odpalania silnika”, itp. Jest to termin specjalistyczny, ktory przedostat sie
do hiszpanskiego jezyka potocznego. Wyrazenie hacer algo al rebufo de odnosi sie
w pewnym stopniu do pierwotnego znaczenia rzeczownika rebufo i oznacza dostownie
»,dokonywac¢ czego$, wykorzystujac odrzut, wybuch, ruch powietrza”, czyli jest
réwnowazny ztakimi wyrazeniami jak ,robi¢ co$ na fali danego wydarzenia” lub
,wykorzystywa¢ trend, mode”. W felietonie Péreza-Reverte wyrazenie al rebufo del
asunto pojawia sie, aby scharakteryzowac sytuacje na Swiatowym rynku muzycznym
w momencie pojawienia sie zespotu Spice girls. Zesp6t zdobyt taka popularnosé, iz
wytwornie ptytowe, wykorzystujagc nowy trend na rynku, seryjnie produkowatly
podobne dziewczece zespotly, aby zarobi¢ na ,odrzucie” wyprodukowanym przez
yrozruch silnika” zwanego Spice girls. W polskojezycznej wersji tekstu to
problematyczne hiszpanskie wyrazenie zostato przettumaczone za pomocg ekwiwalentu
funkcjonalnego ,zatapujac sie na ich pociag”, ktéry doskonale oddaje stopien
potocznosci  hiszpanskojezycznego pierwowzoru dzieki uzyciu kolokwialnego
czasownika ,zatapac sie” oraz, podobnie jak al rebufo de, zawiera element zwigzany
z technika i mechanika.

Arturo Pérez-Reverte konczy pierwszy akapit wyrazeniem o $rednim stopniu

natezenia wulgarnoSci: por cojones (przyktad 4), dost. ,przez jaja”. Wyrazenie to mozna
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przettumaczy¢ opisowo jako ,z wlasnej woli, ale bez waznego powodu”. Zatem
hiszpanski zwigzek wyrazowy to wulgarniejsza wersja polskiego ,chcac, nie chcac”.
W przektadzie na jezyk polski pojawia sie natomiast wulgaryzm ,ja pierdole!”, ktérego
glownym celem jest przekazanie takich emocji, jak zniesmaczenie czy zdenerwowanie
opisang sytuacjag. Dochodzi zatem do kolejnego przesuniecia znaczeniowego.
Hiszpanskojezyczny zwigzek wyrazowy oS$rednim stopniu wulgarnosci, ktéry
woryginale zwraca uwage czytelnika, iZ narrator czuje sie wystawiony na
bombardowanie informacjami o Davidzie Beckhamie, w przektadzie na zostaje
zastgpiony silniejszym wulgaryzmem, ktory spetnia funkcje ekspresywna, przekazujac
tym samym uczucie ogromnego niezadowolenia narratora zopisywanej sytuacji.
Ponownie wybor translatologiczny powoduje drobne przesuniecie znaczeniowe
i niewielka zmiane wydZwieku catego akapitu. Jezeli w oryginale narrator podkresla
jedynie swoja bezwolnos¢, a podenerwowanie i niezadowolenie z opisywanej sytuacji
jest wyrazone w sposOb implicytny dzieki uzyciu ironii, narrator w tek$cie docelowym
jest znacznie bardziej dostowny iprzedstawia swoje uczucia otwarcie, konkludujac
akapit ekspresywnym wulgaryzmem ,ja pierdole”, co sprawia, iz polskojezyczna wersja
felietonu jest bardziej dostowna, przez co zostaje w niewielkim, ale znaczacym stopniu
zuboZona o element ironii, awzbogacona o dodatkowe elementy wartoSciujace
negatywnie opisywane zdarzenie.

Aby wyciggna¢ miarodajne wnioski, warto przyjrzec sie jeszcze jednemu, losowo
wybranemu fragmentowi innego felietonu Artura Péreza-Reverte ijego ttumaczeniu na
jezyk polski:

Vomitando el yogur

Lo mismo también las ve pasar el perro inglés, porque siempre me las cruzo cerca de su
esquina. Y son alumnas, me parece. De algo. Modelillos pedorras con aspiraciones. Van en
grupitos, con bolsas en la mano, altas y flaquisimas, mirando al horizonte como si anduvieran
por esa pasarela de modelos donde suefian - las pobres gilipollas - con hacerse famosas y,
lo que ya seria el non plus ultra de la fama y del glamour - otras terminan en putas a secas.
(...) Las veo pasar, digo, con menos carnes que una bicicleta, tan esqueléticas que entran
ganas de invitarlas en Pans and Company, que esta alli cerca, en plan come algo hija, por Dios,
que tu te verds muy Esther Cafiadas y muy fashion, o asi, pero la verdad es que da lastima
veros a la Cafiadas y a ti. (No me cogeréis vivo, 159)

Wymiotujac jogurtem

Moze angielski pies tez widziat, jak przechodzity, bo zawsze mijam sie z nimi na rogu przy
jego domu. I wydaje mi sie, ze one s3 studentkami czego$. Stodkopierdzace modeleczki
z pretensjami. Chodza grupkami z torebkami w rekach, wysokie i okropnie chude, gapiac sie
w przestrzen, jakby szty po wybiegu, gdzie w marzeniach - biedne idiotki - zdobywaja
stawe i to, co bytoby juz najwyzszym szczytem stawy i chwaly, inne zostaja dziwkami tak po
prostu (...) Widze je, jak przechodza ptaskie jak decha, tak szkieletyczne, ze ma sie ochote
zaprosi¢ je do Pans and Company, ktére miesSci sie w poblizu, Zzeby biedaczki wreszcie co$
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zjadty, na Boga, bo moze wygladaja jak Esther Cafiadas i w ogoéle bardzo modnie, ale zal
patrze¢ na te Cafladas i na nie zresztg tez. (A w Madrycie nadal znakomicie, 38).

Tematem artykutu Vomitando el yogur sa obserwacje autora-narratora na temat kobiet,
ktore za wzdr piekna uwazajg anorektyczce modelki. Przytoczony obszerny fragment
felietonu rowniez obfituje w stownictwo potoczne. Stad, ograniczajac sie jedynie do
najbardziej przydatnych dla niniejszej analizy przyktadéw, wybrane zostaly cztery
przejawy jezykowej swobody, ktére $wiadcza o stylizacji tekstu na jezyk méwiony.

Wybrane elementy ponownie zostaty umieszczone w tabeli:

Vomitando el yogur Wymiotujqc jogurtem
(przekl. Wojciech Charchalis)
iBl Modelillos pedorras Stodkopierdzace modeleczki
YA Las pobres gilipollas Biedne idiotki
KM Con menos carnes que una bicicleta Ptaskie jak decha
KM Esqueléticas Szkieletyczne

Negatywny stosunek narratora-autora do przedstawicielek pici pieknej, ktore za
wszelka cene chcg upodobni¢ sie do modelek z oktadek czasopism zostat wyrazony na
poczatku tekstu poprzez uzycie nacechowanego pejoratywnie okreslenia modelillos
pedorras (przykiad 1). Zastosowanie zdrobnienia modelillos zamiast neutralnego
rzeczownika modelos oraz okraszenie go przymiotnikiem pedorras sprawia, iz lektura
zostaje ukierunkowana od samego poczatku. Wprawdzie w pierwszym znaczeniu
przymiotnik pedorro/-a oznacza osobe ,pierdzaca”, czesto zatruwajaca otoczenie tak
zwanymi ,gazami”’, jednakze w jezyku potocznym przymiotnik odnosi sie do osoby
ghupiej i zarozumiatej, moze tez oznaczac co$ ztej jakosci. Stad modelillos pedorras to nic
innego jak ,gtupie modeleczki” lub po prostu ,modeleczki pozal sie Boze”, ,,od siedmiu
bolesci”. W polskim przektadzie pojawia sie jednak inne rozwigzanie ,stodkopierdzace
modeleczki”. Niewatpliwie uzycie przymiotnika ,stodkopierdzace” pozwala zachowac
pierwsze znaczenie hiszpanskiego przymiotnika pedorras zwigzane zfunkcjami
organizmu, jednak polski odpowiednik funkcjonuje w innym kontekscie znaczeniowym.
Okreslajac osobe jako ,stodkopierdzacg”, ironicznie charakteryzujemy ja jako ,mila az
do przesady” i,egzaltowang”, odnoszac sie w szczegdélnosci do jej sposobu bycia oraz
formy wystawiania sie. W felietonie opisywane bohaterki pozostaja nieme, narrator
ocenia negatywnie ich zachowanie, a nie zdolnosci intelektualne i sposdb wystawiania

sie. Modelillos Péreza-Reverte sa gtupie izarozumiate, bo podazaja za negatywnymi

~71 ~



i wykreowanymi przez prase wzorcami, podczas gdy w polskiej wersji dochodzi do
wzbogacenia opisywanych postaci o takie cechy jak przymilno$¢ i egzaltacja. W dalszej
czesci zdania pojawia sie dodatkowy element charakterystyki felietonowych modelek:
modelillos pedorras con _aspiraciones. w jezyku hiszpanskim tener aspiraciones
odpowiada polskiemu wyrazeniu ,,mie¢ aspiracje do czegos”, czyli ,charakteryzowac sie
dazeniem do osiggniecia zamierzonego, zazwyczaj ambitnego, celu”. W przektadzie
iwtym elemencie dochodzi do kolejnego przesuniecia znaczeniowego, gdyz
»stodkopierdzace modeleczki” to dziewczeta ,z pretensjami”. Sg to zatem osoby nie tylko
przemite iegzaltowane, ale posiadajace przesadnie wysokie mniemanie o swojej
powierzchownosci. Mimo Ze oba obrazy modelek, w oryginale i w przektadzie, sg pod
wieloma wzgledami zbiezne z ogdlnie funkcjonujgcym stereotypem, jednakze nie sposob
nie zauwazy¢ roznicy. Wybrane przez ttumacza techniki przektadu elementow jezyka
potocznego, chociaz zachowuja ducha istyl pierwowzoru, powoduja powstanie
odmiennego obrazu dziewczat w oryginale iw przekladzie. W rezultacie wersja
polskojezyczna staje sie bogatsza w tre$¢, dodane zostaly bowiem pewne elementy,
ktére w eksplicytnym opisie modelek w jezyku hiszpanskim nie wystepujg, moga jednak
pojawi¢ sie podczas samej lektury, w formie skojarzen wynikajacych ztekstu, ale
niebedacych jego eksplicytng czes$cia. Ten proces zalezy jednak od osobistych
doswiadczen i interpretacji samego czytelnika.

W przyktadzie 2 pojawia sie znany juz zinnych tekstow wyraz gilipollas,
wystepujacy tym razem w funkcji rzeczownikowej. W przypadku analizy wcze$niejszych
przyktadéw mozna byto stwierdzi¢, iz leksem ten zostal uznany za wulgaryzm o duzej
sile razenia, jednakze, wzwigzku zjego powszechnym uzZyciem w potocznej
hiszpanszczyznie, jego stopien wulgarnosci ulegt ostabieniu. Stad przektad
analizowanego rzeczownika za pomoca polskiego odpowiednika ,idiotki” Swietnie
oddaje funkcjonowanie wulgaryzmu we wspoétczesnym jezyku hiszpanskim.

W zacytowanym fragmencie narrator nie stroni od podkres$lania swojej
pejoratywnej oceny zachowania kobiet aspirujacych do bycia modelkami. Ich wyglad
oceniany jest negatywnie, sg to dziewczyny przerazajaco chude, co zostato dodatkowo
podkres$lone poprzez zastosowanie kolokwialnego poréwnania metaforycznego con
menos carnes que una bicicleta (dost. ,z mniejszg iloScig ciata niz rower”, przyktad 3). To
sugestywne poréwnanie pozwala czytelnikowi wyobrazi¢ sobie, o jakim typie kobiecej

urody mowa. Przyréwnanie modelek do ram od roweru podkreSla, iz nie tylko nie majg
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one ani grama ttuszczu, sa takze pozbawione mies$ni. Por6wnanie réwnowazne z takimi
frazeologizmami jak ,chude jak szczapa” zostalo w przettumaczone jako: ,ptaskie jak
decha”. Taki wybor prowadzi do kolejnego niewielkiego przesuniecia znaczeniowego
w obrebie fragmentu. Zaproponowane rozwigzanie zwraca bowiem uwage jedynie na
jeden aspekt przerazliwej chudosci bohaterek: brak biustu, wzglednie brak pupy, a nie
odnosi sie do catej sylwetki. Jest to zaskakujgce rozwigzanie, gdyz obfitos¢ biustu tylko
w pewnej cze$ci zalezy od obfitoSci ksztattdw, w znaczniej mierze ksztatt irozmiar
kobiecych piersi zalezy od predyspozycji genetycznych i hormonalnych. W przektadzie
dochodzi do zmiany perspektywy w stosunku do oryginatu, jednak jest to szczegét,
ktory zostaje od razu ztagodzony kolejnym, niezwykle trafnym wyborem translatorskim.
Zaraz po analizowanym poréwnaniu pojawia sie podkreslajacy je przymiotnik
esqueléticas (dost. ,szkieletowe”, przyktad 4). W jezyku hiszpanskim wspomniany wyraz
funkcjonuje zaréwno jako okreslenie uktadu kostnego (sistema esquelético), jak i moze
odnosi¢ sie do 0s6b, bedac wéwczas synonimem takich okreslen, jak muy flaco (bardzo
chudy) lub neologizm anoréxico (anorektyczny). Jezyk polski nie dysponuje takim
wyborem przymiotnikéw okres$lajacych chorobliwg chudos$¢, stad w przektadzie
zaistniata konieczno$¢ zastosowania neologizmu ,szkieletyczne”. Mimo iz
wspomnianego przymiotnika nie ma w stowniku jezyka polskiego, czytelnik tekstu
docelowego jest w stanie zrozumie¢ jego znaczenie i odczyta¢ go w danym kontekscie
zgodnie z duchem oryginatu. Takie rozwigzanie niweluje jednocze$nie zasygnalizowane
przesuniecie znaczeniowe zwigzane ze zmiang perspektywy w przektadzie por6wnania
con menos carnes que una bicicleta.

W obu zaprezentowanych fragmentach felietonéw Artura Péreza-Reverte
pojawita sie bogaty repertuar rdéznego rodzaju przejawdéw jezyka potocznego od
kolokwializméw, po wyrazenia uznane za wulgarne inieprzyzwoite. Uzycie tak
specyficznego stownictwa pozwolito, aby podczas lektury odbiorca mégt odnies¢
wrazenie, iz nie czyta, a stucha opowies$ci autora-narratora lub jego zdania na dany
temat. Pod tym wzgledem przektad felieton6w na jezyk polski zachowuje styl
i zamierzenie autora oryginatu. Nawet jezeli dochodzi do mniej lub bardziej powaznych
przesunie¢ znaczeniowych w zakresie przektadu wulgaryzméw czy kolokwializméw,
czytelnik tekstu docelowego z zasady nie posiada mozliwo$ci konfrontacji czytanego
przektadu z oryginatem. Przecietny odbiorca przektadu moze jednak odnie$¢ wrazenie,

iz hiszpanski autor, subtelny i merytoryczny w konstruowaniu narracji swych powiesci,
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w felietonach pokazuje rubaszne i ekspresywne drugie oblicze. Polska wersja artykutéw
jest bowiem bardziej eksplicytna, czeSciej pojawiajg sie obrazy konkretne i dosadne,
aoryginalna ironia musi ustgpi¢ im miejsca. W oryginale natomiast réznica miedzy
stylem Péreza-Reverte powieSciopisarza i Péreza-Reverte felietonisty jest zauwazalna,

ale nie az tak widoczna.

1.4. Przeklenstwa w popularnej literaturze mlodziezowej: Maite
Carranza i Klan wilczycy w przekladzie na jezyk polski

Przytoczone do tej pory przykltady tlumaczenia slangu, przeklenstw
i wulgaryzméw czy to z jezyka polskiego na hiszpanski, czy z hiszpanskiego na polski,
pochodzily z pozycji przeznaczonych dla czytelnikéw dorostych. Mimo ze Saga
o Geralcie z Rivii Andrzeja Sapkowskiego czy Cient wiatru Carlosa Ruiza Zaféna znalazty
swoich mito$nikéw wsréd mtodszych odbiorcéow, ich potencjalnym czytelnikiem
modelowym zawsze byta osoba dorosta. Stad ttumacze mogli pozwoli¢ sobie na wieksza
swobode w przektadzie wyrazen uznawanych za nieprzyzwoite czy wulgarne. Rodzi sie
zatem pytanie, czy w tlumaczeniu tekstu przeznaczonego pierwotnie dla mtodszego
odbiory ttumacz rownie doktadnie staratby sie odda¢ wystepujace w oryginale elementy
jezyka potocznego? amoze dosztoby do modyfikacji iautocenzury tlumaczeniowej
zwigzanej z charakterystyka potencjalnego odbiorcy? Aby odpowiedzie¢ na te pytania
warto przeanalizowaé tlumaczenie na jezyk polski powiesci dla mtodziezy autorstwa
Maite Carranzy pod tytutem EI Clan de la Loba (po polsku Klan wilczycy). Jest to wydana
w Polsce w przektadzie Marcina Sarny pierwsza cze$¢ poczytnej w Hiszpanii trylogii
przeznaczonej przede wszystkim dla nastoletnich dziewczat. Seria znana pod nazwa La
guerra de las brujas, czyli po polsku Wojna czarownic, przedstawia walke miedzy
dobrymi aztymi czarownicami nalezgcymi do dwéch klanéw. ,Biate” czarownice
zklanow Omar zyly od zawsze w ukryciu przed okrutnymi czarownicami Odish,
czekajac, az wypetni sie proroctwo iwybranka zakonczy odwieczny konflikt. Akcja
powiesci zaczyna sie, gdy uznana za wybranke rudowtosa Selene z Klanu wilczycy znika.
Na ratunek podaza jej corka Anaid. Podczas podrézy w poszukiwaniu matki,
dziewczynka odkrywa swoje niezwykte mozliwosci i dziedzictwo przodkéw. Mimo Ze

seria przeznaczona jest dla hiszpanskich nastolatek, autorka od czasu do czasu uzywa
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jednak najbardziej rozpowszechnionych wjezyku hiszpanskim przeklenstw
i kolokwializméw o niskim stopniu wulgarno$ci.

Podobnie jak w przypadku analizowanej wczes$niej literatury dla dorostych, tak
i u Maite Carranzy pojawia sie popularny i wieloznaczny wyraz mierda, tak w funkcji
przeklenstwa, jak i w potocznych zwigzkach frazeologicznym, co potwierdza wcze$niej
wyrazong opinie, iz wulgaryzmy o niskim i Srednim stopniu nacechowania sg w jezyku
hiszpanskim na porzadku dziennym, wystepuja bowiem nawet w literaturze
mtodziezowej. W analizowanych do tej pory przyktadach mieliSmy do czynienia
z trzema zasadniczymi procedurami przekladowymi. W zalezno$ci od funkcji czy
kontekstu, tlumacze albo postugiwali sie bezposrednim odpowiednikiem mierda -
,gowno”, albo postugiwali sie ekwiwalentem funkcjonalnym o podobnym stopniu
nacechowania, zazwyczaj, nie stronigc od opcji o wyzszej sile nacechowania, rzadziej

wybierat opcje najblizszego synonimu. Funkcjonowanie wulgaryzmu mierda w powiesci

Maite Carranzy,

tlumaczenie dostowne oraz

zaproponowany przez Marcina Sarne przedstawia tabela:

El clan de la loba

Thumaczenie dostlowne

przektad analizowanego wyrazu

Klan wilczycy

‘1' la hacia Selene (s.101) %ﬁigﬁ;ﬁ%‘i}l’ef: manewr robic tak cicho. (5.169)
En fel suelo habia las huellas l,\Ia po.d%o.c}m p(l)zosta,%y m(?kre Na podtodze widniaty mokre
mojadas de unos zapatos que $lady jakis butéw, ktére nie . P

‘2. . . s $lady butéw, jej Slady. Cholera,
no eran los suyos. Mierda. La nalezaty do niej. GGwno. ewnie ja nakryja. (s.241)
habian descubierto. (s.145) Nakryli ja. P 12 Y- (8-

- Psiakrew! - krzykneta,
- iMierda! - exclamé Anaid, - Géwno! - krzykneta Anaid zorientowawszy sig, ze wpadia
p . . .| wzasadzke.

dandose cuenta de la trampa. zdajac sobie sprawe z putapki. | ~ Kiedv walczvsz. niedv nie

‘3. - Cuando luches, nunca - Gdy bedziesz walczy¢, nigdy Y Sz, nigay

iMierda! Con lo sencillo que
parecia cuando esa maniobra

Gowno! a wydawato sie to

(thum. Marcin Sarna)

Do licha! a Selene potrafita to

escuches a tu oponente. Otra
vez. (s.161)

nie stuchaj twojego
przeciwnika. Jeszcze raz.

wstuchuj sie w stowa
wypowiadane przez twoja
przeciwniczke, Jeszcze raz.
(s.268)

Pero la respuesta de Clodia fue
agresiva.

- No me toques, chivata de
mierda. (s.173)

Ale odpowiedz Clodii byta
agresywna.

- Nie dotykaj mnie, gdwniana
donosicielko.

Odpowiedz Clodii byta jednak
agresywna.

Nie prébuj mnie dotkna¢
kapusiu zbolaly. 5.289

- iOhhh..., vete a la mierda! -
rugi6 Clodia obligdndola

a sentarse. -Eres
asquerosamente
autosuficiente. (s 186)

- Oooch...idz w géwno! -
warkneta Clodia zmuszajgc ja,
by usiadta - Jeste$ obrzydliwie
samowystarczalna.

- Oooch... spadaj na drzewo!
- warkneta Clodia, zmuszajac
Anaid by usiadta. - Jestes
obrzydliwie
samowystarczalna. (s.309)
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Kiedy dotarta do swojego
domu, staneta przed drzwiami
jak sparalizowana... Niech to
szlag, klucze! Zostaty

w Taorminie. (s.336)

Se quedd paralizada delante de | Pozostata sparaliZzowana przed
la puerta de su casa. Mierda, drzwiami swojego domu.

las llaves. Su juego se habia Gowno, klucze. Jej komplet
quedado en Taormina. (s.202) | zostat w Taorminie.

De pronto Anaid se llevé las Nagle Anaid ztapata sie za Nagle Anaid ztapata sie za
manos a la cabeza. gtowe. gtowe.
- jMierda! (5.228) - Géwno! - a niech to! (5.378)

Jak mozna zaobserwowaé, w powiesci Maite Carranzy mierda, wulgaryzm o $rednim

stopniu nacechowania, najczesciej wystepuje w funkcji wykrzyknika:

Tekst wyjsciowy Tekst docelowy

»do licha” (przyktad 1)

mierda »cholera” (przyktad 2)
»psiakrew” (przyktad 3)

»niech to szlag” (przyktad 6)
,aniech to” (przykiad 7)

W pieciu przytoczonych fragmentach ttumacz zdecydowal sie na pie¢ réznych
rozwigzan, zaleznie od mikrokontekstu wypowiedzi. Z zaproponowanych opcji polski
ekwiwalent funkcjonalny ,cholera”, jak w przyktadzie 2, najlepiej oddaje stopien
wulgarnos$ci inacechowania wyrazu mierda w funkcji wykrzyknikowej pomimo
modulacji obrazu w oryginale i przektadzie. Jednak, na pie¢ fragmentéw, tylko raz
ttumacz decyduje sie na uzycie tej wiasnie polskiego opcji. W pozostatych czterech
przypadkach pojawiajg sie znacznie stabsze przeklenstwa, ktére mozna zaklasyfikowac¢
jako elementy jezyka potocznego, ale nie jako wyrazenia nawet w niewielkim stopniu
ordynarne. Jednym z mozliwych powoddéw takiego wyboru ttumaczeniowego moze by¢
profil postaci, ktéra w danym momencie ksigzki decyduje sie w swojej replice na uzycie
przeklenstwa. W wiekszo$ci zaprezentowanych przyktadéow postacia, ktéra moze
pozwoli¢ sobie na drobne przeklenstwo, jak mierda, w momencie silnych emocji, jest
nastoletnia Anaid. W teks$cie docelowym wiekszo$¢ przeklenstw zostata zastgpiona
ekwiwalentami, ktére wprawdzie speiniajg taka sama funkcje, ale ich stopien
nacechowania jest nizszy. Mozliwym wytlumaczeniem zastosowania ekwiwalentéw
o nizszym stopniu nacechowania moze by¢ fakt wziecia pod uwage potencjalnego
czytelnika, a raczej potencjalnej czytelniczki tekstu docelowego. Powies¢ Maite Carranzy

skierowana jest do mtodych dziewczat, nastolatek, ktérych zachowanie jezykowe jest
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ksztattowane takze poprzez lektury. Taka sytuacja wyjSciowa mogta wptynaé na
zastosowanie tagodniejszych ekwiwalentéw funkcjonalnych wykrzyknika mierda.
Analiza przektadu dwéch pozostatych fragmentéw, w ktérych pojawia sie wyraz
mierda potwierdza odnotowang tendencje tagodzenia stopnia nacechowania leksemu
mierda w przektadzie. Wyrazenie chivata de mierda (dost. ,géwniana donosicielka”,
przyktad 4) zostalo przetozone za pomoca ciekawej frazy ,kapu$ zbolaly”.
W ttumaczeniu nie tylko zanika odniesienie do ekskrementéw zastgpione mniej
wulgarnym, a bardziej potocznym przymiotnikiem ,zbolaty”, jednocze$nie zastosowany
w przektadzie zwigzek wyrazowy staje sie mniej ekspresywny iobrazliwy niz jego
hiszpanski odpowiednik. Dochodzi do ztagodzenia obelgi, by¢ moze ponownie jest to
wynik wziecia pod uwage profilu potencjalnego czytelnika tekstu docelowego. Podobny
zabieg ztagodzenia, a moze nawet autocenzury, mozna stwierdzi¢ w przypadku
ttumaczenia kolokwialnego frazeologizmu vete ala mierda, ktéry zostat oddany
w jezyku polskim za pomoca potocznego wyrazenia ,spadaj na drzewo”. Chociaz polski
odpowiednik pelni takg sama funkcje i charakteryzuje sie zblizonym do oryginalnego
wyrazenia znaczeniem, jego stopien nacechowania jest zdecydowanie nizszy.
W dodatku, ten sam frazeologizm wystepujacy w powiesciach skierowanych wstepnie
do odbiorcy dorostego najczesciej ttumaczony byt znacznie dosadniej. Jezyk polski
dysponuje silniejszymi ekwiwalentami funkcjonalnymi jak: ,i$¢ w cholere” czy ,i$¢ do

diabta”, ktore klasyfikowane sg jako wyrazenia potoczne, a nie wulgarne.

1.5. Wulgaryzmy a przeklad literacki - podsumowanie

Reasumujac, mimo ze w oryginalnej wersji powie$ci mtodziezowej Klan wilczycy
pojawiajg sie niekiedy wulgaryzmy i przeklenstwa, w przektadzie na jezyk polski zostaty
one ztagodzone i zastgpione ekwiwalentami funkcjonalnymi o znacznie nizszym stopniu
wulgarno$ci. Tego typu zabiegi nie wystepowaty w przypadku przektadu powiesci Cien
wiatru Carlosa Ruiza Zaféna, ktérej potencjalnym i modelowym czytelnikiem jest osoba
dorosta, mimo ze sam tekst znalazt mito$nikow takze wsrdod nastoletnich odbiorcow.
Nalezy mie¢ na wzgledzie, iz sam przektad wulgaryzmow, przeklenstw czy wyrazen
potocznych w duzej mierze zalezy od osoby tlumacza, ktéory moze okazac sie w swej
pracy mniej lub bardziej zachowawczy. Jednakze nie mozna wykluczy¢, iz jednym

z czynnikéw tagodzenia wulgaryzméw w tekscie przeznaczonym dla mtodziezy oraz ich

~T77 ~



pozostawiania, a nawet wzmacniania, w powie$ciach ,dla dorostych” jest kierowanie sie
potrzebami potencjalnego imodelowego czytelnika tekstu docelowego oraz
uwarunkowaniami spotecznymi i nawykami czytelniczymi funkcjonujacymi w kulturze
docelowe;.

Biorac pod uwage zaréwno przyktady ttumaczenia literatury popularnej z jezyka
polskiego na jezyk hiszpanski, jak i przektady z jezyka hiszpanskiego na jezyk polski, nie
sposéb nie zgodzi¢ sie z uwagami Michata Garcarza, specjalisty od ttumaczenia slangu
w filmie, ktory stwierdza, iz ,slang jak i potoczna odmiana jezyka nie beda nigdy ujete
w ujednolicone istate ramy terminologiczne, ze wzgledu na swoéj zmienny charakter
i niemoznos¢ realizowania catoSciowej zmiany mentalnos$ci ludzi jako populacji” (2007:
191). Uwagi te okazujg sie rownie zasadne w stosunku do przektadu literackiego.

Przytoczone przyktady nie tylko ilustruja, jak trudnym zadaniem jest ttumaczenie
wulgaryzméw iwyrazen potocznych, ale wskazujg jednocze$nie pewne tendencje
zwigzane zwyborem stosownej wdanym mikrokontekscie techniki czy procedury
ttumaczeniowej. Zaréwno w przektadach literatury polskiej na jezyk hiszpanski, jak i we
fragmentach ttumaczen literatury hiszpanskiej na jezyk polski, mozna zaobserwowac, iz
ttumacze najczesciej poszukuja ekwiwalentéw funkcjonalnych dla pojawiajacych sie
w tek$cie oryginalnym wulgaryzmoéw, przeklenstw, elementéw potocznego rejestru
jezyka, etc. Wybor tej techniki ttumaczeniowej mozna w wiekszos$ci przypadkow
wyjasni¢ nieprzystawalnoscig systeméw jezykowych. Chociaz, jak mozna byto zauwazy¢
podczas analizy, zdarzaja sie rowniez wybory translatorskie podyktowane nie tyle
réznicami miedzy jezykiem wyjSciowym idocelowym, co indywidualng wizja
i interpretacja ttumacza. Anna Legezynska podkre$la, iz kluczowym elementem procesu
translatorskiego jest ,wybor”, ktorego ttumacz musi dokonywa¢ na kazdym kroku,
pozostawiajac w teksScie docelowym S$lady swojej interwencji, niektére konieczne, inne
zbedne:

W tlumaczeniu musi jednak istnie¢ wzgledna réwnowaga miedzy udzialem autora

i przektadajacego. (...) Najczesciej przektad jest dwuautorski i heterofoniczny - gtosy autora
i thumacza tworza swoisty kontrapunkt (1999: 29-30).

Figura ttumacza w procesie przektadu nie stanowi zatem ,przejrzystego filtra”, przez
ktory przechodzi tekst oryginalny. A produkt tego procesu - tekst w jezyku docelowym -
zalezy wylacznie od jego kompetencji i wyboréw przez niego podjetych. W przektadzie

wulgaryzméw ielementéw rejestru potocznego, ktére charakteryzuja sie silnym
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nacechowaniem emocjonalnym oraz s3 uwarunkowane spotecznie ikulturowo, nie
istnieje jedna stosowna i zalecana procedura ttumaczeniowa.
Myslac o ttumaczeniu slangu, ttumacz musi stale pamieta¢ o wszystkich uzytkownikach
jezyka, zaréwno tych, ktérzy sie nim nie postuguja, jak itych, ktérzy nie tylko sie nim

postuguja, ale takze sie znim utozsamiaja. Slang powinien by¢ traktowany jako ,zywy”
spotecznie organizm (Garcarz, 2007: 48).

Dobra intuicja przektadajgcego to warunek konieczny zachowania wspomnianej przez
Legezynska réwnowagi miedzy wizjg autora oryginatu a interpretacja tej wizji przez
ttumacza, takze w przypadku przekitadu literatury popularnej. Ma to szczegdlne
znaczenie wilasnie w przypadku wulgaryzméw, obsceny, przeklenstw irejestru
potocznego, ktére t3cza sie z konkretnym elementem rzeczywisto$ci ich uzytkownikdéw,
stanowigc nieformalny sposéb komunikacji osadzony w okreSlonym wymiarze
spotecznym (por. Szczerbowski, 1998: 68). Obecnos$¢ ,jezykowego luzu” iniematej
dawki potocznosSci pozwala potencjalnemu czytelnikowi na pewng doze relaksu, co

zwieksza przyjemnos$¢ czerpang z lektury.

2. Przeklad komizmu, czyli od gier stownych do potegi ironii

Pojecie komizmu zostato zdefiniowane jako jedna zkategorii estetycznych
okreslajgcych wiasciwos$ci charakterystyczne dla pewnych konfiguracji zjawisk,
wydarzen, srodkéw, ktore wywotuja u odbiorcy reakcje w postaci Smiechu lub ogélnie
pojetej wesotoSci. Niemniej jednak w teorii literatury panuje duze zrdznicowanie
terminologiczne co do rozréznienia jego przejawéw. Komizm moze przybiera¢ bowiem
najrozniejsze formy. Nie wchodzac w szczegéty, mozna wyrdzni¢ komizm elementarny,
jakim jest chociazby komizm sytuacyjny, oraz komizm ztozony, wymagajacy refleks;ji,
bedacy elementem krytyki spotecznej. Przyktadami komizmu ztozonego moga by¢
satyra, humor, ironia czy groteska (por. Stawinski, 2008: 251). Warto doda¢, iz humor
stanowi jedna z postaci komizmu. Cechuje go, w odréznieniu od satyry, skupienie na
dostrzeganiu zabawnych stron Zycia, bez elementu krytyki imoralizatorstwa (por.
Teodorowicz-Hellman, 1997: 198). Podziat na komizm prosty i ztoZzony stanowi jednak
pewne uogdlnienie, gdyz humor, dowcip, czy komizm to kategorie wzgledne
i wielopostaciowe, uwarunkowane przez zesp6t czynnikow psychologicznych,
sytuacyjnych, spotecznych, charakterystycznych dla danego polisystemu kultury (por.
Jedrzejko, 1997: 77). Jak dodaje Bogumita Kaniewska: ,komizm to najbardziej
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tajemnicza sposréd wszystkich kategorii estetycznych - mechanizm wywotywania
Smiechu opiera sie wszelkim wyjasnieniom” (1997: 126). Zatem racjonalne
wytlumaczenie przyczyn iczynnikow wywotujacych $miech okazuje sie niemozliwe.
Niewatpliwie tak zwany efekt komiczny czy humorystyczny moze mie¢ charakter
werbalny (komizm stowny, dowcip zZart jezykowy), ktéry wymaga pewnej aktywnos$ci
intelektualnej, lub niewerbalny (wspomniany juz komizm prosty, sytuacyjny), uznawany
za najprostsza odmiane komizmu, wynikajacy zpowtarzalnoSci lub zzaskoczenia
czytelnika. Nie wymaga od odbiorcy gtebszej refleksji, cechuje go bowiem
mechanicznos¢.

We wspotczesnej literaturze popularnej autorzy czesto postuguja sie zaré6wno
komizmem elementarnym, jak ijego bardziej zlozonymi formami, ktére znaczaco
wptywaja na sposob zorganizowania dzieta literackiego. W powieSciach popularnych
odnaleZ¢ mozna szeroko pojety humor, gry stowne, a takze elementy ironii, ktére by¢
moze nie wywotujg w czytelniku radosnego Smiechu, a cyniczny pétusmiech, zmuszajac
do refleksji. Nierzadko wprowadzanie elementéw humorystycznych zwigzane jest
z wykorzystaniem wieloznaczno$ci slangu czy semantycznej lub etymologicznej zabawy
wulgaryzmami i ich Zrédtostowem. Komizm stanowi jednakowo jedno z podstawowych
narzedzi literackich, stad jego zachowanie w przektadzie staje sie kwestig strategiczna.
»Ttumacz powinien wykaza¢ daleko idacag dbato$¢ o przekazanie organizacji tekstu
zgodnie zfunkcjg autoteliczng dzieta literackiego, zwang niekiedy funkcja poetyckg”
(Krysztofiak, 1996: 83). Kazdy tekst literacki posiada serie immamentnych cech
(zwigzanych zuzyciem konkretnych $rodkéw stylistycznych), ktorych ilo$¢ stanowi
o indywidualnym stylu autora. Wéréd nich znajdujg sie formy szeroko rozumianego
komizmu, takie jak humor, gry stowne czy ironia.

Nie istnieje jednak uniwersalna procedura, ktérag moze postuzy¢ sie ttumacz
w momencie przektadu humoru. Gldwnym jego celem jest mozliwie najbardziej
adekwatne w stosunku do tekstu wyjsciowego oddanie w tek$cie docelowym zamystu
autora oryginatu. Stad przettumaczenie elementéw komizmu na jezyk docelowy zalezeé
bedzie w duzej mierze od funkcji i charakterystyki uzytych przez autora Srodkéw oraz
wrazliwosci i poczucia humoru tlumacza. Jak precyzuje Marzena Perek (1995: 194),
wprawdzie ,humor mozna potraktowac jako przettumaczalny lub nieprzettumaczalny
(...), nalezy mimo wszystko co$ znim zrobi¢”. Rozwigzania sg rozmaite izalezg od

mozliwosci lub niemozliwosci odtworzenia komizmu wjezyku docelowym.
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Najskuteczniejsze w translatologii jest zatem podejscie pragmatyczne, zgodnie z ktérym
istota komizmu staje sie jego przektadalnos$¢. Pozwala to wyrdzni¢ dwie istotne dla
teorii przektadu postaci komizmu: efekt humorystyczny generowany jest przez
mechanizmy jezykowe oraz pozajezykowe Zrodto $miechu tkwigce w konstrukcji postaci
lub przedstawionej sytuacji (por. Kaniewska, 1997: 126-127).

Jednym z najczesciej spotykanych figur stéow, ktére wystepuja w literaturze, tak
wspotczesnej, jak dawnej, sa gry stowne, stanowigce element komizmu jezykowego. Gry
stowne bazujg najczesciej na zjawiskach jezykowych polisemii i homonimii, co staje sie
Zzrédiem problemoéw ttumaczeniowych (por. Hejwowski, 2004: 106). ,Gra stow jest
jedna z wielu form komizmu jezykowego i kulturowego (...), ktorej technika polega na
odejsciu od zwyczajowej normy jezykowo-pragmatycznej znanej odbiorcy” (Wowro,
2005: 197). Wieloznaczno$¢ wyrazoéw iwyrazen oraz zabawy zich formalnym czy
fonetycznym podobienstwem majg najczeSciej na celu wywotanie efektu
humorystycznego. Jak stwierdza Maria Krysztofiak, jest to takze zabieg ,ukazujgcy
skomplikowang strukture semantyczng stowa” (1996: 95), ktéry jednocze$nie polega na
przeksztatceniach technicznych wyrazu, anie nowym nazwaniu danej rzeczy lub
zjawiska, stad gra stowna pozostaje figurg stéw, nie tropem stylistycznym, co warto
podkreslic.

Sam fakt ztamania istniejgcej normy jezykowo-kulturowej moze mie¢ miejsce na
réznych poziomach, co implikuje konieczno$¢ wyroéznienia kilku typéw gier stownych.
W tej materii Feidhof wyrdznia trzy grupy gier stownych: gry jezykiem, gry trescig oraz
gry jezykiem itreScig (por. Wowro, 2005: 198). Tadeusz Szczerbowski (1997: 39)
stwierdza natomiast, iZ mimo ze termin ,gra stowna” odnosi sie raczej do gry
semantycznej stowem, a,gra jezykowa” polega na zabawie materiatem jezykowym
w szerszym zakresie, obecnie obie nazwy sa powszechnie uznawane za synonimiczne
inie ma miedzy nimi klarownych rozrdznien definicyjnych. Dlatego w niniejszej
rozprawie terminy te bedg stosowane zamiennie.

Ttumacz, ktéry w procesie przektadu napotyka na swej drodze jedng z takich
stownych igraszek autora, moze zastosowac¢ kilka technik, w zaleznos$ci od mozliwosci
jezyka, na ktory przektada. W pierwszej kolejno$ci moze sprébowac¢ odda¢ dang gre
stownag w jezyku docelowym. Jesli to okaze sie niemozliwe, moZe oryginalny zabieg
objasni¢ lub przenies¢ dostownie, nie stosujac wyjasnienia. W przypadku

nieprzektadalnos$ci danej gry stownej, aby nie zubozy¢ przektadu, zawsze mozna
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zastosowac trzecie rozwigzanie: zastgpi¢ ja ekwiwalentng konstrukcja wjezyku
docelowym (por. Perek, 1995: 194). Samo zachowanie efektu humorystycznego zalezy
w duzej mierze od zdolnos$ci ttumacza, ktérego zadaniem jest nie tylko gre odnalez¢
i przeanalizowa¢ jej funkcje wtekscie, ale takze wybra¢ odpowiednig technike
ttumaczeniowa. Warto zaznaczy¢, iz w zwigzku znieprzystawalnosciag systemow
jezykowych, rzadko istnieje mozliwo$¢ dokladnego przektadu gier stownych czy
kalamburéw, aproblem tlumaczeniowy staje sie wyjatkowo wyrazisty, gdy tekst
wyjSciowy jest silnie uwarunkowany historycznie, obyczajowo lub politycznie
(por. Jedrzejko, 1997: 77). W wiekszo$ci przypadkéow w przektadzie konieczne jest
stosowanie ekwiwalentéw itechnik kompensacyjnych. Gry stowne stanowig zatem
jedno z najtrudniejszych wyzwan przektadu nie tylko ze wzgledu na pozadany efekt
humorystyczny, ktéory wywotuja, ale réwniez w zwigzku ze swoja wielofunkcyjnoscia
w tekscie wyjsciowym (por. Newmark, 1995: 292).

Zupetnie inaczej przedstawia sie problematyka zwigzana z przektadem ironii,
ktéra réwniez buduje komizm, ale jest wtasciwos$cig stylu autora ,polegajaca na
sprzecznosci miedzy dostownym znaczeniem wypowiedzi, a jej znaczeniem wtasciwym,
niewyrazonym wprost” (Stawinski, 2008: 221). Sygnatem ironiczno$ci w rozmowie
moze by¢ mimika, intonacja lub okolicznos$ci wypowiedzi. W tekscie literackim ironia
moze mie¢ charakter satyryczny, stanowi¢ forme dowcipu lub przejaw sarkazmu (por.
Teodorowicz-Hellman, 1997: 199). Retoryka klasyczna uznaje gry stowne za podstawe
wielu figur zwanych figurami stéw. Z kolei pozornie nieco im pokrewna ironia, zywigc
sie przede wszystkim przeksztatceniami w zakresie semantyki, powinna by¢ zaliczona
do tropéw*. Odczytanie ironii w duzej mierze zalezy nie tylko od zdolnosci autora
w konstruowaniu wypowiedzi, ale i od predyspozycji czytelnika. Jak stwierdza Marta
Mateo Martinez-Bartolomé (1995: 68-70), w wiekszo$ci analiz poswieconych
zagadnieniu ironii w przektadzie teoretycy skupiali sie na okres$laniu stopnia trudnosci
procesu ttumaczenia humoru wynikajgcego z zastosowania ironii oraz dywagowali nad
przektadalnoscig ironii jako takiej. Badaczka podkres$la jednak, iz przektad ironii jest
zadaniem stosunkowo tatwym w poréwnaniu ztlumaczeniem innych elementéw

komizmu, ktére opierajg sie na grach jezykowych czy kulturowych. W przypadku ironii

45 Korzystam z podziatu za: Jerzy Ziomek, Retoryka opisowa (2000: 202). Por. takze dyskusje na temat
przynaleznosci klasyfikacyjnej oraz charakteru ironii: C. Kerbrat-Orecchioni: Ironia jako trop, oraz D.S.
Muecke: Ironia: podstawowe klasyfikacje, w: Ironia, pod redakcjg M. Gtowinskiego.
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wystarczy bowiem zachowa oryginalng sprzeczno$¢ miedzy warstwg jezykowaq
a whasciwym znaczeniem danego fragmentu, ktéry zostat uznany za ironiczny.

Podobnie jak w przypadku gier stownych, tak i przekiad ironii nie sprowadza sie
do zastosowania jednego prawidlowego tlumaczeniowego paradygmatu. Wybdr
stosownej procedury ttumaczeniowej zalezy w duzej mierze od funkcji ironii w tekscie,
jej rodzaju oraz od spersonalizowanego stylu autora, ktéry wymienionym tropem sie
postuguje. Edward Balcerzan przestrzega jednak przed nadmierng gorliwoScia:
ynierzadko nie ma konieczno$ci przeinaczen, a mimo to ttumacz wtraca sie, przejmuje
inicjatywe stylistyczng, taduje sie w miejsce tworcy, zaczyna pisa¢ w imieniu autora”
(2009: 122).

W dalszej czeSci analizy przedstawione zostang przyktady tlumaczenia gier
stownych oraz ironii, zaczerpniete zwybranych dziet, ktére nie tylko zilustruja
réznorodno$¢ mozliwych do zastosowania technik iprocedur ttumaczeniowych, ale
takze wykazg, jak waznym elementem jest humor w literaturze popularne;j,
a w konsekwencji jego odpowiedni przektad, ktéry musi dostosowac sie do zasad

funkcjonowania szeroko pojetej popkultury.

2.1. Gry stowne przemieszane z ironig w prozie Andrzeja Sapkowskiego
i ich przeklad na jezyk hiszpanski

Jedna z cech twérczosci Andrzeja Sapkowskiego jest ironiczne poczucie humoru,
ktére przejawia sie, miedzy innymi, poprzez uzycie gier stownych iironii. W artykule
poswieconym jezykowej kreacji §wiata w opowiadaniach z wiedZminskiego cyklu, Ewa
Urbanska-Mazuruk podkresla, iz warto$ciag dodang lingwistycznych zabaw autora jest
duza dawka humoru, ktéra sprawia, iz czytelnik nie odczuwa znuzenia lektura.
,0czywisScie, zamiast stosowaé rézne chwyty, mogiby autor po prostu opisa¢ dane
sytuacje, ale wowczas tekst nie bytby tak komunikatywny” (2009: 204). Dominika
Materska iEwa Popiotek (1994) wyrézniaja ,trzy gry Sapkowskiego”: gre
intertekstualng i interkulturowg (zwang przez autorki ,gra z tym, co byto”), gre jezykiem
i gre z czytelnikiem. Stwierdzajg tym samym, iZ warstwa humorystyczna dziet polskiego
pisarza fantasy nie wynika jedynie ze zrecznej manipulacji Srodkami jezykowymi
i kulturowymi, ale ize $wiadomego tamania ,kodu literatury fantasy”. W Sadze

o wiedZminie bohaterowie rozmawiajg o magii nie jako o serii praktyk okultystycznych,
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ale uzywajac jezyka pseudo-naukowego, anawet medycznego. Sapkowski miesza
rejestry jezykowe, sprawia, iZ wjego opowiadaniach ipowies$ciach kolokwializmy
i wulgaryzmy mieszajg sie z jezykiem poetyckim i wzniostym, co samo w sobie daje efekt
komiczny (Materska & Popiotek, 1994). Humor zawarty w twdérczoSci autora to humor
ironiczny, jak stwierdza Juan Manuel Santiago w swojej recenzji hiszpanskiego wydania
Ostatniego zyczenia:

Sapkowski dekonstruuje polskie spoteczenistwo okresu przejscia (...) w dziele petnym ironii,

ktérego nie powinno sie jednak zaliczaé w poczet literatury humorystycznej. Historie

Sapkowskiego, mimo ze bawig, s3 cyniczne, wywotujg Smiech dzieki szyderstwu. (2003: 40,
przektad wiasny) 46

Zabiegi humorystyczne stosowane przez Andrzeja Sapkowskiego w Sadze o wiedZminie
mozna zatem podzieli¢ na trzy podstawowe grupy: gry jezykowe polegajace na zabawie
stowami, ich wieloznaczno$cig lub formg, gry stowno-kulturowe, gdy procesowi tamania
kodu jezykowego towarzyszy dodatkowe odniesienie do rzeczywistosci kultury
wyjsciowej (jak uzycie przystowia czy aluzji) oraz ironia isarkazm. Wszystkie te
elementy skladaja sie na wyjatkowy styl polskiego autora i mogg stanowi¢ powazne
wyzwanie ttumaczeniowe, gdyz to wtasnie swoisty humor Sapkowskiego sprawia, iz
jego tworczos¢ przyciaga kolejne pokolenia czytelnikéw pomimo uptywu czasu,.
Niewatpliwie jedna z gtdwnych zalet Sagi o wiedZminie jest konstrukcja uzytych
w niej dialogéw. To wtasnie wrozmowach bohateré6w pojawia sie wiekszos¢
zastosowanych przez autora gier stownych. Zabawy jezykowe w prozie Sapkowskiego
polegaja na wykorzystaniu stéw jako tworzywa do formowania nowych,
prawdopodobnych i poprawnych stowotwdrczo, lecz nieistniejacych wyrazéw, co dosy¢

czesto daje efekt humorystyczny, jak w opowiadaniu Ziarno prawdy:

- Czego chcesz? Skad sie tu wzigtes?

- Zabtadzitem - sktamat wiedZmin.

- Zabtadzite$ - powtdrzyt potwoér, wykrzywiajac paszcze w groznym grymasie. - No to sie
wybladz. (Ostatnie zyczenie, 49)

- ;Qué quieres? ;De donde has salido?
- Equivoqué el camino - minti6 el brujo.

- Equivocaste el camino - repiti6 el monstruo, abriendo la boca en un gesto amenazador—.
Pues entonces desequivocate. (El tltimo deseo, 44)

Przytoczony cytat stanowi fragment rozmowy wiedZmina Geralta z Nivellenem,

szlachcicem, ktdéry zostat przemieniony w bestie, iz cate opowiadanie stanowi bowiem

46 Sapkowski deconstruye una sociedad polaca en transito (..) en una obra plena de ironia que, sin
embargo, no debemos confundir con literatura humoristica. Aunque diviertan y arranquen alguna
carcajada, las historias de Sapkowski son cinicas, hacen reir por la via del sardonismo”.
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intertekstualng 1iprzeSmiewcza gre zbasnig Piekna ibestia. Andrzej Sapkowski
przedstawia jednak swojg wersje tej opowiesci, w ktorej Nivellen (bestia) nie jest
zaczarowanym przystojnym Kksieciem, aotytym, niezbyt atrakcyjnym ibieglym
w prawieniu ztosliwosci, szlachcicem, ktéry chce powréci¢ do swojej dawnej postaci.
Dlatego ptaci corkom pobliskich mieszkancéw, majac nadzieje, ze jezeli ktoras z nich
spedzi znim caly rok, czar zostanie zdjety. W wyniku pewnych okolicznoSci Geralt
przybywa w tamte strony i zostaje wynajety do rozwigzania tajemnicy zamordowanych
w poblizu domu Nivellena kobiet. Przedstawiony fragment to poczatek znajomosci obu
bohateréw, w ktéorym przejawia sie sktonnos$¢ Nivellena do ztosliwych, ale zabawnych
uwag. Gdy Geralt thumaczy swojg wizyte ,zabtadzeniem”, potwor bez wahania stwierdza
,Zabtadzites (...) no to sie wybadz”. Autor, tworzac wypowiedZ Nivellena, zastosowat
neologizm ,wybtadzi¢” bedacy antonimem czasownika ,zabtadzi¢”. Neologizm zostat
utworzony na zasadzie analogii miedzy przeciwstawnymi czasownikami jak: ,zaplatac”
i,wyplata¢” czy ,zawing¢” 1i,wywing¢”. Zastosowanie neologizmu sprawia, iz
wypowiedZ w szerszym konteks$cie nabiera cech komizmu, co determinuje dalszy
pozytywny odbior postaci bestii przez potencjalnego odbiorce. Trudnos¢ w oddaniu
oryginalnego zabiegu wjezyku hiszpanskim wynikata wznaczacej mierze
z nieprzystawalnosci systeméw jezykowych. Hiszpanskie czasowniki, w odréznieniu od
czasownikéw w jezyku polskim, nie dzielg sie na dokonane czy niedokonane, aspekt
wyrazany jest za pomoca odpowiednich czaséw, a nie samych form czasownikowych, jak
to ma miejsce po polsku. Ttumacz przygdéd wiedZmina na jezyk hiszpanski musiat
zastosowac¢ inne rozwigzanie. W tekScie docelowym zamiast czasownika ,zabtadzi¢”
(dost. perderse, extraviarse) uzyte zostato wyrazenie equivocar el camino (dost. ,,pomyli¢
droge”). Takie rozwigzanie dato tlumaczowi mozliwo$¢ odtworzenia oryginalnego
zabiegu stylistycznego poprzez stworzenie neologizmu za pomoca dodania przedrostka
des-, ktory denotuje negacje lub zmiane znaczenia na przeciwstawne, jak to sie dzieje
w przypadku czasownika confiar (ufa¢) i jego antonim desconfiar (nie ufa¢). Zastgpienie
w przektadzie czasownika perderse forma equivocarse dato mozliwo$¢ zastosowania
niespotykanego dotad w jezyku hiszpanskim czasownika desequivocarse, co w rezultacie
pozwolito uzyska¢ adekwatny do oryginatu efekt koncowy.

Podobne zabiegi stylistyczno-komiczne, ktére §wiadczg o zamitowaniu pisarza do
zabaw jezykiem, mozna zaobserwowa¢ wcatej Sadze o Geralcie zRivii. Dla

potwierdzenia tej tendencji postuzy nam przyktad zaczerpniety z czwartego tomu serii
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pt. Czas pogardy, w ktéorym zaobserwowa¢ mozna ciekawa gre oparta na

wieloznacznosci i wielofunkcyjnosci polskiego rzeczownika ,wzglad”:

- Jaki jest twoj stosunek do kobiet, Geralt?

- Stucham?(...)

Vilgefortz u§miechnat sie.

- Pytatem - przypomniat - o twoje poglady wzgledem relacji miedzy meZczyzna a kobieta.
- Wzgledem jakiego wzgledu tej relacji? (Czas pogardy, 136)

- ¢Cuadles son tus relaciones con las mujeres, Geralt?

- ;Coémo? (...)

Vilgefortz sonrié.

- Te he preguntado - le record6 - acerca de tu opinion en lo relativo a la relacién entre el
hombre y la mujer.

- :Enlo relativo a qué relacion de esta relacion? (Tiempo de odio, 109)

W teks$cie wyjsSciowym trzykrotnie uzyty zostat rzeczownik ,wzglad”, dwukrotnie
w funkcji przyimkowej (,wzgledem”, czyli ,w stosunku do”) i raz w funkcji rzeczownika
(w znaczeniu ,aspekt”). Wielokrotne powtérzenie tego wyrazu w potaczeniu
z niespodziewanie osobistym tematem przestuchania, ktéremu poddawany jest Geralt,
sprawia, iz wypowiedzi gléwnego bohatera nabierajg znamion ironii, dzieki czemu
mozna odnie$¢ wrazenie, iZ wiedZmin nie traktuje zadawanych mu pytan powaznie,
a nawet szydzi z przestuchujacego go Vilgefortza*’. Poczucie humoru wiedZmina, postaci
poniekad tragicznej w swym ogdélnym wydzwieku, nie moze by¢ rubaszne. Wypowiedzi
Geralta cechuje ironia i sarkazm, ktére, jak w przytoczonym przyktadzie, moga wywotac
u$miech, niebedacy jednak wynikiem rozbawienia, a charakterystycznego poczucia
humoru i indywidualnego stylu samego autora oraz jezykowego zréznicowana postaci.
Ttumacz bezbtednie rozszyfrowal zastosowany przez Sapkowskiego zabieg.
W przektadzie na jezyk hiszpanski pojawia sie wiec analogiczna gra z wieloznacznoscig
i wielofunkcyjnos$cia rzeczownika relacion (,relacja”, ,aspekt”, ,wzglad”) i przymiotnika
relativo w wyrazeniu en lo relativo a (,wzgledem”). Uzyskany w przektadzie efekt jest
poréwnywalny z oryginatem pod wzgledem potencjalnej reakcji czytelnika. Warto
jednak odnotowac jedng drobng réznice. W tekscie oryginalnym autor do swojej gry
uzywa jedynie rzeczownika ,wzglad”, natomiast w przektadzie po pierwsze, akcent
przetozony zostal na forme relacion (po polsku ,relacja”), po drugie, zastosowane

wyrazenie en lo relativo a wzmacnia zabawe jezykowa pod wzgledem formalno-

47 Podczas spotkania na Thanedd Vilgefortz z Roggeveen objawia sie w roli alter ego gtéwnego bohatera.
Jak zauwaza Katarzyna Kaczor charakteryzujac posta¢ Vilgefortza: ,z Geraltem taczy go: pochodzenie,
potencjat magiczny, przynalezno$¢ do bractwa, ktéra sytuuje go poza spoteczenstwem, biegltosc
postugiwania sie orezem, mito$¢ do czarodziejki (...) oraz wytrwato$¢ w poszukiwaniu Ciri; rézni: status,
motywacje, final mitosnej historii i cel, w jakim obaj podazajg za dziedziczka Cintry. To co ich taczy i dzieli,
czyni z czarodzieja Ciert wiedZmina” (2006: 27).
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fonetycznym (powtoérzenie spoétgtoski ,r” az pie¢ razy wdwédch ostatnich zdaniach
fragmentu) oraz morfologiczno-znaczeniowym (stowa relacién i relativo maja ten sam
rdzen stowotwoérczy).

Aby uzyskac¢ efekt komizmu w Sadze o Geralcie z Rivii, Sapkowski wykorzystuje
réwniez istniejace zwigzki miedzy jezykiem standardowym aslangiem. Cze$¢
stownictwa nalezacego do standardowego jezyka polskiego funkcjonuje réwniez
w jezyku potocznym, ale w innym niz pierwsze znaczeniu. Autor opiera sie na polisemii
w kreowaniu gier stownych, ktore stanowig jeden zelementéw sktadowych jego
pisarskiego stylu oraz maja na celu skupi¢ uwage czytelnika i uczyni¢ tekst bardziej
komunikatywnym. Podobny zabieg pojawia sie w opowiadaniu Ostatnie Zyczenie

z pierwszego tomu przygod wiedZmina Geralta pod tym samym tytutem:

- aniech sobie $pi - zgodzit sie wiedZmin. - Mam interes nie do twojego pana, ale do damy,
ktdra tu przebywa.

- Masz interes powiadasz- odZwierny, jak sie okazato, byl cztowiekiem dowcipnym, co
zadziwiato ukogo$ tej postury iaparycji. - To idZ do zamtuza izréb zniego uzytek.
Wynocha. (Ostatnie Zyczenie, 229)

- Déjale que duerma -accedid el brujo-. No traigo asuntos para tu sefior sino para la dama
que esta aqui alojada.

- Tienes un asunto, dices. -El portero, al parecer, era una persona bromista, lo que resultaba
sorprendente para alguien de su postura y apariencia-. Entonces vete ala mancebia,
vagabundo, y haz uso de ella. Largo. (El tiltimo deseo, 205)

Zaprezentowana gra stowna opiera sie na wieloznaczno$ci polskiego rzeczownika
sinteres”, ktory oznacza ,sprawe do zatatwienia”, ,pozytek”, ,korzysc¢”, ,zysk”, ale
w jezyku potocznym jest jedna z eufemistycznych form okres$lania meskiego cztonka.
Dlatego tez w przytoczonym fragmencie tekstu wyjsSciowego, gdy Geralt stwierdza, zZe
ma ,interes” nie do mezczyzny, ktéry mieszka w danym budynku, a do damy, ktéra z nim
wtej chwili przebywa, ,odZwierny” wysyta bohatera do ,zamtuza” (czyli domu
publicznego), aby ,zrobit zniego uzytek” (,z interesu” lub ,z zamtuza”). Autor
wykorzystuje zatem podwdjne znaczenie stowa ,interes”. Celowo uzyty zostat rowniez
zaimek ,niego”, ktéry moze odnosic sie tak do ,zamtuza”, jak i do rzeczonej czeSci ciata
gtownego bohatera. Gra stowna zostala dodatkowo ieksplicytnie podkreslona
komentarzem narratora: ,0dZwierny, jak sie okazato, byt cztowiekiem dowcipnym”.
Przektad tego typu gry stownej to prawdziwe wyzwanie, gdyz implikuje
odnalezienie takiego ekwiwalentu w jezyku docelowym, ktoéry zawieratby w sobie
wszystkie cechy semantyczne oryginalnej jednostki jezykowej (por. Wowro, 2005: 202).

Czesto system jezyka wyjsciowego jest tak rézny od systemu jezyka docelowego, ze
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znalezienie ekwiwalentu, ktérego uzycie pozwolitoby uzyska¢ w przektadzie adekwatny
efekt w stosunku do tekstu wyjsciowego jest niemozliwe. Tak tez sie dzieje w przypadku
ttumaczenia przytoczonego fragmentu na jezyk hiszpanski. Zastosowany w tekscie
docelowym rzeczownik assunto, jako ekwiwalent oryginalnego leksemu ,interes”,
oddaje jedynie pierwsze znaczenie polskiego stowa, czyli ,kwestia”, ,sprawa do
zatatwienia”, co sprawia, ze w przektadzie automatycznie znika oryginalna aluzja
seksualna. W konsekwencji druga cze$¢ wypowiedzi odZwiernego przestaje miec
jakikolwiek zwigzek ze znaczeniem rzeczownika asunto i odnosi sie jedynie do wyrazu
mancebia (archaizm, ktéry doskonale oddaje polski rzeczownik ,zamtuz”), a mozliwa
interpretacja fragmentu przez hiszpanskojezycznego czytelnika zasadniczo sie zmienia:
odZzwierny po wystuchaniu prosby Geralta mysli, Ze ten chce sie zabawi¢ z dama
przebywajaca u jego pana, stad wysyta go do mancebia (,,zamtuza”). Modyfikacje wida¢
wyraznie w poréwnaniu haz uso de ella i,zréb z niego uzytek”. Polski zaimek ,niego”
odnosi¢ sie moze tak do rzeczownika ,interes”, jak ,zamtuz”, podczas gdy hiszpanski
zaimek ella odnosi sie jedynie do rzeczownika w rodzaju zenskim, czyli la mancebia,
rzeczownik el asunto jest bowiem rodzaju meskiego. Mozna stwierdzi¢, iz w przektadzie
dochodzi do zmiany perspektywy i mozliwej interpretacji tekstu docelowego w wyniku
niemoznos$ci oddania oryginalnej polisemii. Wprawdzie oryginalna gra jezykowa znika
w ttumaczeniu, jednak sarkazm rozmowy jest na tyle silny, iZ pomimo strat, jego czes¢
zostaje zachowana. Warto podkresli¢, iz ttumacz ma $wiadomos¢ tej straty i stara sie ja
W pewnym stopniu  zrekompensowa¢  poprzez  wprowadzenie = w wersji
hiszpanskojezycznej stowa wagabundo (,wt6czego”), wyzwiska skierowanego w strone
gtownego bohatera, co stanowi rodzaj kompensacji kolokwialnego tonu i stylu repliki
odZzwiernego. Jednakze brak mozliwosci zachowania gry stownej w jezyku docelowym
sprawia, iz oryginalny zamyst autora traci na swej mocy.

Homonimia lub wieloznaczno$¢ stow i wyrazen oraz zabawy z ich formalnym czy
fonetycznym podobienstwem stanowig podstawe wielu gier stownych w tworczosci
Andrzeja Sapkowskiego, co stanowi o trudnosci przektadu Sagi o wiedZminie na
jakikolwiek inny jezyk. Kreatywnos$¢ autora pod tym wzgledem nie zna granic, a ttumacz
moze natrafi¢ na niespodzianki stylistyczne w postaci rymowanek:

- Ja wiem jedno: zadem szermierz, jakiego znam, nie moze réwnac¢ sie z Geraltem z Rivii,

Biatym Wilkiem. Dlatego nie wierze, by 6w mdgt zosta¢ pokonany w walce, jak utrzymuje
pan krasnolud.
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- Kazdy szermierz dupa, kiedy wrogéw kupa - rzekt sentencjonalnie Sheldon Skaggs.-
Tak mawiajg elfy.

- Elfy - o$wiadczyt zimno wysoki, jasnowtosy przedstawiciel Starszego Ludu (...) - nie
zwykly sie tak ordynarnie wyrazaé. (Krew elféw, 15)

- Yo sé una: cosa: ningin espadachin que haya conocido o conozca puede compararse
a Geralt de Rivia, el Lobo Blanco. Por eso no creo que pudiera ser vencido en lucha, como
mantiene el sefior enano.

- Todo espada sé6lo es mierda, si mil enemigos lo cercan - dijo sentencioso Sheldon
Skaggs. - Tal hablan los elfos.

- Los elfos - afirmé con frialdad el rubio y alto representante del Antiguo Pueblo (...) - no
acostumbran a expresarse con tanta ordinariez. (La sangre de los elfos, 10)

Zaprezentowany fragment stanowi cze$¢ rozmowy o umiejetnos$ciach szermierczych
Geralta zRivii. Dyskutanci naleza do réznych ras, reprezentujg inne Krélestwa,
ale wszyscy zebrali sie, by wystucha¢ jednej ze znakomitych pie$ni mistrza Jaskra. Po
czysto artystycznej czesci przedstawienia, widownia gto$no debatuje (pod nieobecno$¢
gtownego bohatera jaskrowej ballady) na temat prawdopodobienstwa przedstawionych
przez poete wydarzen. Tym samym zebrani wyrazajag swe watpliwosci co do dokonan
Geralta z Rivii. Jeden zzebranych, krasnolud Sheldon Skaggs, kwituje dyskusje znang
tylko jemu elficka rymowang sentencja: ,kazdy szermierz dupa, kiedy wrogéw kupa”.
Jak mozna wywnioskowac z dalszego rozwoju rozmowy, sentencja ta elfom nie jest
znana. Sapkowski wktada wusta rubasznego krasnoluda charakterystyczng dla
idiolektu postaci sentencje, ktora zabawnie podsumowuje stanowisko Sheldona Skaggsa,
stanowigc jednocze$nie element komiczny w przytoczonym fragmencie. Ten na pozor
mato skomplikowany zabieg moze w rzeczywistoSci stanowi¢ powazne wyzwanie
traduktologiczne. Po pierwsze, jest to rymowana sentencja ztozona z dwoch oddzielnych
czesci. Kazda cze$¢ sktada sie z sze$ciu sylab, co nadaje zdaniu charakterystyczny rytm
i sylabotonizm. Po drugie, z pozoru prosty itrywialny rym: ,dupa - kupa” niezwykle
przemys$lany i doktadny, dwa koncowe wyrazy réznia sie jedynie pierwszg literg. Wazna
jest réwniez wieloznaczno$¢ rymujacych sie wyrazéw. Rzeczownik ,dupa” staje sie
metaforycznym okresleniem oznaczajagcym ,0sobe nieporadng”, natomiast wyraz ,kupa”
odnosi sie do ,duzej liczby”, ,nagromadzenia”. Jednak, jezeli przyjrze¢ sie blizej
konstrukcji sentencji, nie sposéb nie doceni¢ doboru tych dwéch wyrazéw w danym
mikrokontekscie. Zatem nie tylko wspomniane rzeczowniki sie rymuja, ale jednoczes$nie
ich pospolite znaczenia: ,dupa” jako ,tylna czes¢ ciata” i, kupa” jako ,ekskrementy”,
idealnie ze soba wspotgraja. Na pozornie prostg gre jezykowa sklada sie szereg
czynnikow, ktore sprawiaja, iz potencjalny czytelnik by¢ moze wtasnie w tym momencie

sie uSmiechnie. Zaprezentowany zabieg stylistyczny okazat sie na tyle skomplikowany,
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iz w przektadzie na jezyk hiszpanski sentencja nie tylko traci swoj oryginalny i doktadny
rym oraz charakterystyczny rytm, ale i element komizmu. Pomimo wspomnianej juz
nieprzystawalnos$ci systeméw jezykowych, ttumacz stara sie zachowac chociaz niewielki
utamek oryginalnej gry stownej. W zastosowanym w ttumaczeniu zdaniu: todo espada
solo es mierda, si mil enemigos lo cercan (dost. ,kazdy szermierz to tylko géwno, jezeli
otacza go tysigc wrogéw”) pojawia sie bowiem podwojny asonans: mierda - cercan.
Dodatkowo, jezeli podczas liczenia sylab zastosowana zostanie popularng
w hiszpanskiej poezji synalefa (potaczenie dwoch sylab w jedng, jezeli pierwsza z nich
konczy sie, a druga zaczyna na samogtoske) mozna dojs¢ do wniosku, ze ilo$¢ sylab
przed i po przecinku jest w wersji hiszpanskojezycznej zblizona: to-does-pa-da-so-loes-
mier-da (8 sylab) i si-mil-e-ne-mi-gos-lo-cer-can (9 sylab). Jednak, to co wywotuje efekt
humorystyczny w wersji polskojezycznej, czyli wybdr izastosowanie dwuznacznych
rzeczownikéw ,dupa” i ,kupa”, zanika w teks$cie docelowym, gdyz hiszpanski wyraz culo
(,dupa”) nie funkcjonuje jako metafora osoby stabej i nieporadnej. Dlatego tez, jedynym
elementem rubasznosci w przektadzie jest uzycie wulgaryzmu mierda o $rednio-niskim
stopniu nacechowania.
Komizm w dzietach Sapkowskiego opiera sie nie tylko na zabawie forma

i znaczeniem. Wiele zastosowanych zabiegéw to ironiczne jezykowo-kulturowe
kalambury, ktére tacza ~wsobie element lingwistycznej zabawy zgra
z przyzwyczajeniami czytelniczymi i oczekiwaniami potencjalnego odbiorcy. Polegaja
one na modyfikacji popularnych w jezyku polskim wyrazen idiomatycznych, kolokacji
i przystéw. Chwyty te mogg stanowi¢ podstawowy element konstrukcji obszernego
fragmentu lub catego opowiadania (w przypadku dwoéch pierwszych tomow serii), a ich
pochopne ttlumaczenie na jezyk docelowy moze tatwo zaowocowal zaburzeniem
spojnosSci $wiata przedstawionego w utworze. Dobrym przyktadem tego typu gry
jezykowo-kulturowej zawierajacej frazeologizm jest fragment opowiadania Troche
posSwiecenia:

Geralt ttumaczyt szybko, starajac sie nie by¢ wulgarny. Nie bardzo wyszto (...)

- Bezwstydna dziwka! - wrzasnat. - Zimna makrela! Niech sobie znajdzie dorsza!

- Co on powiedzial? - zaciekawita sig Sh’eenaz, podptywajac.

- Ze nie chce mie¢ ogona!

- To powiedz mu... Powiedz mu, Zeby sie wysuszyl!

- Co ona powiedziata?
- Powiedziala - przettumaczyt wiedZmin. - Zebys sie utopil. (Miecz przeznaczenia, 172)

Geralt tradujo con rapidez, intentando no ser vulgar. No lo consiguio (...)
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- iPuta indecorosa! - grit6 - jSardina frigida! jQué se busque un bacalao!

- ;Qué ha dicho? - se interesd Sh’eenaz, nadando mas cerca.

- iQue no quiere tener cola!

- jPues dile... dile que se seque!

- ¢Qué ha dicho?

- Ha dicho - tradujo el brujo - que te ahogues. (La espada del destino, 129)

W przytoczonym fragmencie Geralt posredniczy w rozmowie ksiecia z syreng. Watek
zaczerpniety z basni Andersena zostat znaczaco zmodyfikowany. Zakochany w syrenie
ksigze pragnie, aby ta stala sie czlowiekiem. Bohaterka natomiast, mimo ze
odwzajemnia ksigzece uczucie, chce, by to ukochany wykazat odrobine zaangazowania
izmienit sie wtrytona. WiedZmin Geralt peilni wrozmowie funkcje tlumacza,
a zaprezentowany cytat to zakonczenie pertraktacji miedzy para zakochanych. Autor,
konczac burzliwg ktétnie kochankéw, decyduje sie na gre jezykowa z wykorzystaniem
potocznego wyrazenia ,zeby$ sie utopil”. Poniewaz rozmowa odbywa sie miedzy
cztowiekiem, asyrena, mamy do czynienia zdwojaka percepcja rzeczywistosci,
a wiedZmin w funkcji thumacza powinien owe dywergentne punkty widzenia pogodzic.
Srodowiskiem naturalnym syreny jest woda, zatem z jej punktu widzenia $miertelnym
niebezpieczenstwem jest wyschniecie, nie utopienie sie. Nastepuje zatem zmiana
perspektywy na osi czlowiek-syrena, ktérg autor wykorzystuje, aby zaskoczy¢
czytelnika. Dlatego zamiast ,zeby$ sie utopit”, syrena uzywa logiczniejszego w jej
przypadku i ekwiwalentnego jednocze$nie wyrazenia ,zeby sie wysuszyt”. Geralt, ktéry
wystepuje wroli ttumacza, stosuje technike zastgpienia wyrazenia w jezyku syreny
poprzez ekwiwalentne znaczeniowo wyrazenie w jezyku docelowym, czyli jezyku
ksiecia: ,Zeby$ sie utopit”, stosujac tym samym technike okreslong przez Newmarka
modulacja*8 (por. 1995: 125-126), polegajaca na zastgpieniu wyrazenia oryginalnego
poprzez ekwiwalent, ktérego znaczenie jest adekwatne w stosunku do oryginatu, ale
implikuje zmiane punktu widzenia, ktdry jest rézny dla kultury wyjsciowej i docelowe;j.
Mona Baker podobne, konieczne zmiany na osi tekst wyjSciowy - tekst docelowy
klasyfikuje w ramach strategii nazwanej przez nig ttumaczeniem poprzez substytucje
kulturowa (por. 1992: 31).

Przytoczony fragment nie sprawit wiekszych trudnosci w przektadzie, gdyz
w jezyku hiszpanskim istnieje podobne wyzwisko que te ahogues, oznaczajace

dotowienie ,zeby$ sie utopit”. W tek$cie docelowym oryginalna zmiana perspektywy

48 Termin ,modulacja” iogo6lna definicja procedury ttumaczeniowej zostaty przez Petera Newmarka
zapozyczone z Klasyfikacji Vinay’a i Darbelneta z 1958 roku. Niemniej jednak Newmark za nieczytelny
uwaza podziat w ramach samej modulacji. Francuscy teoretycy wyrdznili bowiem 11 jej rodzajow.
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syrena-cztowiek zostaje zachowana, stad stowa syreny po hiszpansku to que se segue co
dostownie oznacza ,zeby sie wysuszyt”. Wtym przypadku mozliwe byto zatem
zachowanie oryginalnej gry jezykowej w jezyku docelowym bez jakichkolwiek strat,
ktére sg jednak wpisane w proces przektadu.

Znacznie trudniejsza do przettumaczenia okazata sie zabawa z przystowiami
iwyrazeniami idiomatycznymi zastosowana w opowiadaniu Kraniec sSwiata
z pierwszego tomu serii przygod wiedZmina:

- Wiesz Geralt - paplat bard, kroczac za wiedZminem waska, nieré6wng $ciezynka wsrod
konopi. - Zawsze mys$latem, ze ,diabel” to tylko taka metafora, wymys$lona, Zeby byto jak
kla¢. ,Diabli nadali”, ,niech to diabli”, ,do diabta”. My tak méwimy we wspdlnym. Niziotki,
gdy widza nadjezdzajgcych gosci, méwia: ,Znowu kogos diabli niosa”. (...)

- Spéjrz, Jaskier.

W samym centrum polanki lezat duzy ptaski kamien, na nim stato kilka glinianych miseczek.
Miedzy miseczkami rzucata sie w oczy wypalona prawie do konca tojowa $wieczka. (...)

- wsamej rzeczy - rzekl poeta, wskazujac na swieczke. - i pala diablu ogarek. (Ostatnie
zyczenie, 182)

- Sabes, Geralt - parlote6 el bardo mientras atravesaba detras del brujo el estrecho
e irregular sendero entre las cafias -. Siempre pensé que “diablo” era una metafora, creada

» o« » o«

para que fuera como una maldicién. “Vaya un diablillo”, “Que se vaya al diablo”, “Qué

diablos”. Asi decimos nosotros en la lengua comun. En mi tierra se usa “alld donde el diablo

dijo buenas noches” para referirse al quinto pino. Los duendes, cuando ven que se acerca
alguien a caballo, dicen: “De nuevo los diablos traen a alguien”. (...)

- Mira, Jaskier.

- En el mismo centro del claro se erguia una piedra grande y plana sobre la que habia unos
cuantos cuenquecillos de barro. Entre los cuencos resaltaba una vela de sebo quemada casi
hasta el final. (...)

- Cierto —afirmd el poeta sefialando la vela-. Y le encienden fuego al diablo. (E! tiltimo deseo,
163)

W przytoczonym fragmencie swoisty komizm jezykowy polega na kumulacji przystéw
i wyrazen idiomatycznych odnoszacych sie do jednego z gtéwnych bohateréw polskich
legend ipodan ludowych: diabta. Ponadto na koncu fragmentu pojawia sie
zmodyfikowana cze$¢ przystowia ,Panu Bogu Swieczke, a diabtu ogarek”, ktére wigze sie
bezposrednio z polska kulturg i historia. Przektadajac zacytowany fragment, nalezy mie¢
na wzgledzie nie tylko element gry jezykowo-kulturowej, ale i komizm wynikajacy
z kontrastu miedzy powaznym tonem pseudo-wyktadu Jaskra, ajego trywialnym
tematem: ,jak poprawnie przeklina¢”.

Pierwszg istotng rdznicg, ktérg mozna zauwazy¢, zestawiajac tekst oryginalny
z przektadem na jezyk hiszpanski, jest dtugo$¢. Wersja hiszpanskojezyczna zostata
wzbogacona o jedno (podkreslone) zdanie, ktére nie pojawia sie w oryginale, a
wprowadza dodatkowe wyrazenie idiomatyczne alld donde el diablo dijo buenas noches

istanowi jasng interwencje ttlumacza. W polskiej wersji nie wystepuje bowiem
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analogiczne ,tam, gdzie diabet moéwi dobranoc”. Zanim jednak podjeta zostanie préba
wyjasnienia decyzji o rozwinieciu tekstu przektadu w stosunku do tekstu wyjsciowego,
warto przeanalizowa¢ ttumaczenie pozostatych przystéw wystepujacych w obu

wersjach tekstu, do czego postuzy tabela:

El confin del mundo

(z tomlflrzl.:::fli;:zlg;gzenie) (z tomu El tiltimo deseo)
tlum. José Maria Faraldo
diabli nadali vaya un diablillo
niech to diabli que se vaya al diablo
do diabta qué diablos
znowu kogo$ diabli niosa de nuevo los diablos traen a alguien

Wiekszo$¢ wyrazen oryginalnych zostata zastgpiona wyrazeniami podobnymi,
aczkolwiek nie do konica znaczeniowo ekwiwalentnymi. Miedzy ,niech to diabli” i a que
se vaya al diablo (,niech idzie do diabta”) istnieje rdéznica na poziomie znaczeniowy.
Jednakze wszystkie uzyte w przektadzie wyrazenia sa powszechnie stosowanymi
w Hiszpanii zwrotami, ktére petnig takg samg funkcje, co przystowia zastosowane
w oryginale. Nie tylko w Polsce diabet jest bohaterem wielu porzekadet. Dlatego, aby
uzyska¢ w tekScie docelowym efekt podobny do zamierzonego w oryginale, seria
polskich przystow zostata zastgpiona nagromadzeniem wyrazen hiszpanskich, ktére
réwniez zawierajg stowo ,diabet” - diablo. Mimo Ze ich znaczenie nie do konca pokrywa
sie z doktadnym znaczeniem porzekadet oryginalnych, zachowanie doktadnego sensu
przystow nie byto Kkluczowe, gdyz inwariantem translatorskim w przytoczonej
sekwencji byto nagromadzenie przystow z diablem wtle. Tyrada Jaskra o réznych
formach przeklinania zostaje przetozona na hiszpanski bez uszczerbku stylistycznego,
ani semantycznego. Problematyczna pozostaje jednak wypowiedZ poety na samym
koncu przytoczonego fragmentu. W jezyku hiszpanskim trudno odnalezZ¢ réwnie
zakorzenione w kulturze i historii wyrazenie, jak ,i palg diablu ogarek”, ktére ma
zwigzek zjednym zpodan okrdlu Jagielle4?, ktéry po przyjeciu chrztu iwiary
chrze$cijaniskiej podobno nakazat zapali¢ ,Panu Bogu $wieczke, a diabtu ogarek”, tak na
wszelki wypadek. Dlatego tez ttumaczenie ,pali¢ diabtu ogarek” jako encenderle fuego al

diablo (dost. ,zapala¢ diabtu ogien”) nie oddaje catej serii skojarzen polskiego czytelnika.

49 Pisze o tym chociazby ksigdz Roman Zajac w artykule ,Kim jest Azazel? Kim jest szatan?” [on-line],
http://www.egzorcyzmy.katolik.pl/index.php/kopci-szatanie-czytelnia-161/561-kim-jest-azazel-kim-
jest-szatan.
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Jednakze, jako ze w Hiszpanii przektady tekstow nalezacych do literatury popularnej nie
zwykty zawieraé przypisow, hiszpanski czytelnik moze zatem odebrac rytuat palenia
ognia wdiablej intencji jako jeden zzabobonéw charakterystycznych dla
wiedZzminskiego Swiata. Zaskakuje jednak wykorzystanie istniejacego, podobnego do
oryginalnego, hiszpanskiego wyrazenia frazeologicznego: encender una vela a Dios y otra
al diablo (,zapali¢ jedng swieczke Bogu, a druga diabtu”), ktére wyraza che¢ pogodzenia
dwéch sprzecznosci lub zadowolenia dwoch przeciwstawnych sit. Zastosowanie
w przektadzie enciendenle una vela al diablo nie zrekompensowatoby legendarnej
konotacji, ale by¢ moze wywotatoby skojarzenie z hiszpanskim bardzo zbliZonym
powiedzeniem>?,

Pomimo utraty subtelnej aluzji historyczno-kulturowej, wprowadzenie
w przektadzie dodatkowego zdania wydaje sie zbedne. Zazwyczaj tego typu praktyki
zwigzane s3 z zabiegiem kompensacji utraconych w procesie ttumaczenia elementow,
jednakze trudno szuka¢ powodéw wprowadzenia dodatkowej informacji w samym
fragmencie. Zabieg kompensacji polega bowiem na zréwnowazeniu poniesionych strat
w tym samym zdaniu lub chociazby w tym samym akapicie (por. Newmark, 1995: 127).
Ponadto analizowany zabieg nie moze by¢ kompensacjg braku mozliwosci oddania
w pelni znaczenia wyrazenia ,i palg diabtu ogarek”, gdyz donde el diablo dijo buenas
noches nie funkcjonuje w kulturze hiszpanskiej, a w kulturze polskiej. Jakie byty zatem
powody tej decyzji, skoro hiszpanski czytelnik wyrazenia nie zna, w dodatku jest ono
opatrzone wyjasnieniem? Odpowiedzi nalezy szuka¢ w konstrukcji catego opowiadania
Kraniec swiata. Kumulacja przystéw w pierwszej czeSci opowiadania ma na celu
wprowadzenie zabawy z odbiorcg tekstu ijego kompetencjami. Sapkowski gra
z czytelnikiem przez cate opowiadanie. Wprowadzone przez tlumacza w wersji
hiszpanskiej dodatkowe zdanie ma zatem ukryty cel. Bez wyjasnienia wyrazenia ,tam,
gdzie diabet méwi dobranoc” hiszpanskojezyczny czytelnik nie zrozumiatby konca
opowiadania:

- a potrzebuje dla mojej ballady tytutu. Ladnego tytutu.
- Moze ,Kraniec $§wiata”?

50 Ciekawy okazuje sie przektad tego samego wyrazenia we francuskojezycznej wersji Ostatniego Zyczenia
przetozonej z polskiego przez Laurence’a Dyevre’a. Ttumacz zastepuje fraze ,i palag diabtu ogarek”
francuskim wyrazeniem frazeologicznym ils brillent une chandelle au diable (Le dernier vceu, 266);
dostownie ,palg diablu $wieczke”, co wjezyku francuskim oznacza ,sktada¢ hotd niesprawiedliwej
wtladzy, aby uzyska¢ zamierzony cel”. W przektadzie na jezyk hiszpanski mozliwa byta podobna
modyfikacja, jednakze ttumacz na takowq sie nie zdecydowat.
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- Banalne - parsknal poeta. - (..) trzeba to miejsce okresli¢ inaczej. Metaforycznie.
Zaktadam, ze wiesz, co to metafora, Geralt? Hm... Niech pomysle... ,Tam, gdzie...” Cholera.
,Tam, gdzie...”

- Dobranoc- powiedziat diabel. (Ostatnie zyczenie, 212)

- y necesito un titulo para mi romance. Un titulo bonito.

- ¢Quizas “El confin del mundo”?

- Demasiado banal - bufé el poeta - (...) hay que definir este lugar de otro modo. Una
metafora. Doy por hecho que sabes lo que es una metafora, ;eh, Geralt? Humm. Dejadme
pensar... “Alla donde...” Joder. “Alla donde...”

- Buenas noches -dijo el diablo. (EI tiitimo deseo, 189)

Finat tekstu to gra stowna zuzyciem obcego hiszpanskojezycznemu czytelnikowi
powiedzenia ,gdzie diabet méwi dobranoc”, ktérego znajomos$¢ jest kluczowa dla
zrozumienia zabiegu wienczacego opowiadanie. Dzieki dodatkowemu zdaniu
w pierwszej czeSci ttumaczenia, czytelnik przektadu bedzie zatem w stanie doceni¢ gre
stowna na jego koncu.

Sapkowski nie zawsze postuguje sie przystowiami i wyrazeniami pochodzacymi
jedynie z polskiego obszaru kulturowego. Czasami gry stowne konstruowane przez
autora opierajg sie na znanych i uznanych w $wiatowej popkulturze sloganach:

Na $cianie widocznego w wylocie uliczki spichlerza widniat koslawy, wymalowany wapnem

napis gtoszacy: ROB MILOSC NIE WOJNE. Tuz pod spodem kto$ - znacznie mniejszymi
literami - nabazgrat: ROB KUPE CO RANO. (Pani jeziora, 229)

Sobre la pared de un granero visible a la entrada del callejéon se veia una pintada borrosa,
escrita con cal, que rezaba: HAZ EL AMOR, NO LA GUERRA. Justo por debajo, con letras
notablemente mas pequeifias, alguien habia pintarrajeado el siguiente grafito: HAZ CACA
CADA MANANA (La dama del lago, 197)

W zacytowanym fragmencie z ostatniego tomu WiedZmirnskiego Cyklu pt. Pani Jeziora, na
jednym zbudynkéw pojawia sie napis ,réob mito$¢, nie wojne”. Jest to dostowne
ttumaczenie znanego amerykanskiego sloganu z lat 60: make love, not war. Hasto stato
sie symbolem ruchu hippisowskiego i stanowito jego integralng czes¢, reasumujac tym
samym poglady ,dzieci kwiatéw”, przeciwnych konfliktom zbrojnym, przede wszystkim
o6wczesnej wojnie w Wietnamie. Istnieja dwie popularne formy przektadu sloganu na
jezyk polski: ,uprawiaj mito$¢, nie wojne” i ,réb mitos¢, nie wojne”. Sapkowski wybiera
druga opcje, aby mdéc wprowadzi¢ element humorystyczny w postaci dodatkowego
komentarza: ,rob kupe co rano”, ktory kwituje uzyty wczesniej slogan, dzieki czemu
uzyskany zostaje kontrast miedzy powaznym hastem antywojennym icodzienng
potrzeba fizjologiczna. Warto wyjasnic, iZ motyw wojenny zwigzany jest z toczacym sie
w tle konfliktem z Nilfgaardem. Ttumacz zidentyfikowat nawigzanie do hippisowskiego

sloganu i zastgpit polska jego wersje, uznanym przektadem na jezyk hiszpanski haz el
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amor, no la guerra. Natomiast w drugiej cze$ci zastosowat ten sam zabieg co autor, czyli
stworzyt dodatkowe hasto zwigzane z codzienng higieng zycia: haz caca cada manana
(dostownie ,r6b kupe kazdego ranka”). Zamierzony przez pisarza efekt humorystyczny
zostat oddany w przektadzie na jezyk hiszpanski bez wiekszych strat. Mimo ze
przedstawiony przyktad nie obrazuje trudnosci przektadu w takim stopniu, jak inne
zaprezentowane cytaty, jest jednak interesujacy ze wzgledu na pojawienie sie elementu
popkultury. Zdanie make love, not war doczekato sie licznych parafraz jak make love, not
warcraft (w odniesieniu do znanej gry komputerowej pt. Warcraft), pojawito sie
w piosenkach takich ikon kultury popularnej jak John Lennon czy Bob Marley.

Na komizm w tworczosci Andrzeja Sapkowskiego sktadaja sie trzy podstawowe
zabiegi stylistyczne: przytoczone juz gry jezykowe, zaprezentowane rowniez gry
jezykowo-kulturowe oraz zastosowanie wszechobecnej przede wszystkim w dialogach
ironii, ktéra czesto przechodzi w sarkazm. Zaréwno ironia, jak i sarkazm to elementy
teoretycznie niesprawiajgce tylu problemoéw w przektadzie, co zabiegi stylistyczne,
ktére opieraja sie na grach jezykowych czy kulturowych. Aby dobrze oddaé ironie
w teorii wystarczy zachowac¢ oryginalng sprzeczno$¢ miedzy warstwa jezykowa
a wlasciwym znaczeniem danego fragmentu, ktéry zostat uznany za ironiczny:

La saga de Geralt de Rivia
(thum. José Maria Faraldo)

Saga o Geralcie z Rivii

-1ico? - rzekt wiedZmin po chwili, opuszczajac
miecz. - Bedziemy tak sta¢?

- ¢Y qué? - dijo el brujo al cabo de un rato,
bajando la espada -. ;Nos vamos a quedar asi,
de pie?

‘1' —a CO/pI‘OpOIlU]eS?? Pf)}ozyc Sle,;? . prychnq}_ - ¢Y qué propones? ;Que nos tumbemos? -

potwmj. - Schowaj to zelazo méwig (Ostatnie bufé el monstruo -. Guarda ese hierro, te digo.
Zyczenie, 49) (El dltimo deseo, 45)
- To dla mnie rado$¢ - zapewnit szef tajnych - Mia es la alegria - le aseguro el jefe de los
stuzb kroéla Vizimira - znowu Cie widzie¢ servicios secretos del rey Vizimir - de verte de
Yennefer. Zwtaszcza w tak mitym towarzystwie. | nuevo, Yennefer. Sobre todo en una compatfiia

‘2. Panie Geralt, moje najgtebsze uszanowanie... tan agradable. Don Geralt, mi mas profunda

Geralt powstrzymujac sie od zapewniania, ze

consideracidn... Geralt, controlandose para no

jego uszanowanie jest jeszcze glebsze,
u$cisnat podang dton. (Czas pogardy, 113)

asegurar que su consideracion era aliin mas
profunda, apreté la mano que se le tendia.
(Tiempo de odio, 91)

W tabeli zebrane zostaty cytaty, w ktérych pojawia sie charakterystyczna dla twoérczosci
Andrzeja Sapkowskiego przechodzaca w szyderstwo ironia. Pierwszy fragment pochodzi
z tomu Ostatnie Zyczenie. Efekt komizmu zostat w nim uzyskany poprzez sarkastyczng
odpowiedZ potwora Nivellena na pytanie wiedZmina Geralta. W drugim przyktadzie
natomiast (ztomu Czas pogardy) pojawia sie ironiczny komentarz narratora, ktory

stwierdza, iz Geralt miatby ochote zapewni¢, Ze jego ,uszanowanie jest jeszcze gtebsze”,
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lecz nie zdecydowat sie na ten krok. W przedstawionym kontekscie oficjalnego przyjecia
i konwencjonalnej rozmowy z nielubianym przedstawicielem tajnych stuzb, wyjasnienie
narratora nabiera dodatkowego znaczenia, sprzecznego z wypowiadanymi przez
bohateréw stowami. Zestawiajac fragmenty oryginalne z thumaczeniami, nie mozna sie
nie zgodzi¢, iz przektad ironii w obu przypadkach polegatl na zachowaniu sprzeczno$ci
miedzy warstwg jezykowg, aintencjonalng. Jednak w przypadku przektadu tak
subtelnych srodkéw stylistycznych, jak ironia, z pozoru proste elementy moga sprawic
niespodziewany problem iby¢ powodem zubozenia lub niewielkiej, cho¢ znaczacej
zmiany wydzwieku tekstu docelowego w poréwnaniu z oryginatem:

- Jednego niesmaczy to, drugiego tamto - wykrzywit sie pogardliwie czarodziej. - Masz

piekne aplikacje przy sukni, Filippa. Jesli sie nie myle, to gronostaj diamentowy? Bardzo

gustowny. Orientujesz sie zapewne, ze gatunek ten, zracji pieknej okrywy wlosowej,

wytepiono catkowicie dwadzie$cia lat temu?

- TrzydzieSci - poprawita Filippa (..) - Wiem, wiem, gatunek niechybnie

zmartwychwstalby, gdybym kazala modystce obszy¢ suknie wiechciami pakul.

Rozwazatam to. Ale pakuty nie pasowaty kolorem.

- PrzejdZzmy do stotu po tamtej stronie - zaproponowat swobodnie wiedzmin. - Widziatem

tam spora miske czarnego kawioru. A poniewaz jesiotry topatonose tez juz niemal
doszczetnie wyginely, trzeba sie spieszy¢. (Czas pogardy, 124- 125)

- aunos no les gusta una cosa, a otros otra. - El hechicero adapto un gesto de desprecio-.
Tienes unos bonitos adornos en tu vestido, Filippa. Si no me equivoco, se trata de armifo
diamantino. Muy elegante. Supongo que sabras que a esta especie, a causa de su hermoso
pelaje, la exterminaron completamente hace veinte afios.

- Treinta - le corrigié Filippa. (...) - Lo sé, lo sé. La especie seguramente no se habia
extinguido si le hubiera ordenado a la modista coser en el vestido manojos de estopa.
Lo estuve considerando. Pero el color de la estopa no congeniaba con él.

- Vamos al otro lado de la mesa - propuso ligero el brujo -. He visto alli una escudilla llena de
caviar negro. Y dado que los esturiones de cabeza de pala también se han extinguido casi por
completo, hay que darse prisa. (Tiempo de odio, 100- 101)

Przytoczony obszerny fragment tomu Czas pogardy to cze$¢ kurtuazyjnej rozmowy
podczas przyjecia zorganizowanego z okazji zjazdu czarodziejow. Geralt towarzyszy na
bankiecie Yennefer, jednakze od poczatku nie czuje sie wsréd magéw komfortowo. Jego
negatywna opinie na temat tej grupy potwierdza szczeg6towo opisane zachowanie jej
przedstawicieli. Zaprezentowany cytat ilustruje moment, wktéorym do Geralta
i czarodziejki Filippy, podchodzi mag-fanatyk ekologii, postugujacy sie specyficznym dla
ekologéw jezykiem. Zarzuca on Filippie uzycie do ozdoby futra wymartego gronostaja
diamentowego. Sarkastyczna odpowiedZ czarodziejki wprowadza w zacytowanym
fragmencie charakterystyczny dla Sapkowskiego szyderczy humor. Szczegdlnie znaczace
jest zdanie ,gatunek niechybnie zmartwychwstatby, gdybym kazata modystce obszy¢

suknie wiechciami pakut”, w ktéorym kluczowa role peini czasownik ,zmartwychwstac”
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w trybie przypuszczajacym, co sugeruje, iz odtworzenie zaginionego gatunku
graniczytoby z cudem. Zastosowanie konkretnego czasownika pogtebia sarkazm Filippy.
Przektad na jezyk hiszpanski nie powinien sprawi¢ wiekszych probleméw, gdyz
zastosowany w oryginale efekt zostat uzyskany przez odpowiednie zestawienie stéw,
jednakze prostota uzytych sSrodk6w moze stac sie jedna z translatologicznych putapek.

W wersji hiszpanskojezycznej kluczowe zdanie Filippy zostalo nieznacznie

zmienione: la especie seguramente no se habia extinguido si le hubiera ordenado ala
modista coser en el vestido manojos de estopa, co dostownie oznacza ,gatunek

Z pewnoscig by nie wyginat, gdybym kazata modystce obszy¢ suknie wiechciami pakut”.

Mimo Ze ogélny sens zdania zostal zachowany, uzycie w przektadzie czasownika
extiguirse ( ,wygina¢’) wformie przeczacej doprowadzitlo do przesuniecia
znaczeniowego, a w konsekwencji, do neutralizacji zawartego wyjsSciowego sarkazmu.
Ponadto wyrazenie seguramente no se habia extinguido stanowi eufemizm
w poréwnaniu z oryginalnym ,niechybnie zmartwychwstatby”. Takie ztagodzenie tonu
wypowiedzi czarodziejki w przektadzie dziwi, poniewaz w jezyku hiszpanskim istnieje
i funkcjonuje czasownik resucitar oznaczajacy ,zmartwychwstac”, ,przywréci¢ zycie”.
Drobna zmiana perspektywy moze doprowadzi¢ zatem do modyfikacji ogoélnego
wydzwieku catego fragmentu, ktéry na pozor nie powinien sprawic translatologicznego
problemu.

Ironia i sarkazm to gtéwne sity napedowe specyficznego humoru w twdrczosci
Andrzeja Sapkowskiego. NajczeSciej elementy te pojawiaja sie w dialogach, co obrazuje
charakterystyczna dla catej Sagi rozmowa miedzy Geraltem ajego towarzyszami
podrozy, ktorzy wraz z wiedZminem przemierzaja Swiat w poszukiwaniu Ciri, ,Dziecka

Niespodzianki”:

- Starzeje sie. (...) Zaczynam miewac skruputy.

- Ano, zdarza sie ustarych. - tuczniczka spojrzata na niego ze wspotczuciem. - Odwar
z miodunki pomaga na to. A na razie ktadz sobie poduszeczke na siodto.

- Skruputy - wyjasnit powaznie Jaskier - to nie to samo co hemoroidy, Milva. Mylisz pojecia.
(Chrzest ognia, 73)

- Me hago viejo (...) Comienzo a tener escrapulos.
- Cierto, les pasa a los viejos. - La arquera le mir6 con compasién. - Friegas de miel ayudan
contra eso. Y ponte antretanto un cojin en la silla.
- Los escrapulos - le aclar6 serio Jaskier. -no son lo mismo que las hemorroides, Milva.
Confundes los conceptos. (Bautismo de fuego, 53)
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Podczas drogi Geralt skarzy sie kompanom, iz zaczyna sie starzeé¢, gdyz coraz czesciej
miewa skruputy. Na te stowa reaguje Milva, ktéra proponuje znane jej domowe Srodki
lecznicze na wspomniang przez wiedZmina dolegliwo$¢. Jak sie jednak okazuje (co
precyzuje Jaskier) tuczniczka myli skruputy z hemoroidami. Takie skojarzenie Milvy to
podstawa interesujacej gry stownej, ktérej podtoze jezykowe stanowi podobienstwo
wymowy rzeczownikow ,skruputy” i ,skrofuty”. Wprawdzie skrofuty stanowia objaw
gruzlicy weztéw chtonnych, a nie schorzenie odbytnicy, ale nieSwiadoma tej réznicy
tuczniczka myli najpierw skruputy ze skrofutami, a nastepnie skrofuty z hemoroidami.
Dzieki podwdjnej pomytce fragment staje sie komiczny. Jest to reprezentatywny
przykiad ironicznego poczucia humoru bohateréw Sagi o wiedZminie, ktére w duzej
mierze opiera sie na prawieniu sobie ztosSliwosci. Przeklad fragmentu pod wzgledem
zawartego wnim komizmu, ironii, a nawet gry stownej nie nastrecza wiekszych
trudnosci, nie zawiera elementéw nacechowanych kulturowo lub aluzji
intertekstualnych, ahiszpanski rzeczownik escripulos (,skruputy”) przypomina
fonetycznie nazwe choroby escdfula (,skrofuloza”), co sprawia, ze gra jezykowa moze
by¢ doktadnie odwzorowana w ttumaczeniu bez koniecznosci dodatkowych objasnien.
Jednakze porownujac przektad ztekstem wyjsciowym, mozna zauwazy¢ zaskakujaca
zmiane. Zaproponowany przez Milve ,odwar z miodunki” (po hiszpansku dostownie:
decocién de pulmonaria) zostat zastgpiony przez diametralnie r6zny zabieg medycyny
naturalnej, czyli friegas de miel (dost. ,nacieranie miodem”). Miodunka, zwana tez
ptucnikiem, to ziele niegdy$ powszechnie stosowane w ziotolecznictwie, zazwyczaj
w schorzeniach goérnych drog oddechowych i do dezynfekcji ran, gdyz roslina ta
wykazuje dziatanie odkazajace i Sciggajace. Ponadto miodunka moze tagodzi¢ biegunki
i dolegliwo$ci zwigzane zhemoroidami (por. Kresanek, 1982: 156). Obecnie jest
stosowana sporadycznie, zostata wyparta przez konwencjonalne Srodki
farmakologiczne lub inne metody medycyny naturalnej. W wersji hiszpanskojezycznej
zaproponowany przez Milve zabieg leczniczy zostatl zastgpiony innym (prawdopodobnie
domowym) sposobem walki z,zylakami odbytnicy”. Chociaz, analizujac dostepne
w aptekach leki naturalne, w przypadku omawianego schorzenia cze$ciej niz sam miéd
uzywane sg czopki z propolisu. W przektadzie mamy wiec do czynienia z zastgpieniem
jednego zabiegu, innym, by¢ moze popularniejszym w Hiszpanii, czyli rodzajem
adaptacji (por. Dambska-Prokop, 2000: 27-32). Chociaz mozna mie¢ watpliwos$¢, czy

rzeczywi$cie nacieranie miodem jest realnym sposobem walki zhemoroidami, czy
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wynikiem kreatywnos$ci tlumacza 1iasocjacji polskiej zwyczajowej nazwy roSliny
leczniczej ,miodunka” z rzeczownikiem , mi6d”.

Przytoczone w tej cze$ci analizy przykitady doskonale obrazuja, jak istotng role
spetniajg gry stowne oraz ironia w twdérczos$ci Andrzeja Sapkowskiego oraz, przed jak
trudnym zadaniem postawiony zostaje kazdy ttumacz Sagi o wiedZminie na jezyki obce
W siedmiu zaprezentowanych fragmentach pojawity sie zrdéznicowane formy
literackiego konstruowania komizmu iironii: od tworzenia neologizméw, po gry
jezykowe i jezykowo-kulturowe. W trzech przypadkach przektad byt w wysokim stopniu
adekwatny do tekstu wyjsciowego, podczas gdy w czterech pozostatych moglismy
zaobserwowa¢ konieczne do poniesienia straty  wynikajagce nie  tylko
z nieprzystawalnos$ci systeméw jezykowych, ale takze z konieczno$ci ,oswojenia”
obcych elementow kulturowych, czyli tak zwanej adaptacji. Ttumacz wykazat sie jednak
kreatywno$cig, szczeg6lnie w przypadku przektadu serii przystow z diabtem w tle.

Gry stowne, ironia, komizm, to kluczowe elementy stylu Andrzeja Sapkowskiego,
ktére sprawiajg, iz jego dziela s3 interesujace iprzyjemne w odbiorze. Mozna tu
zaryzykowa¢ stwierdzenie, iZ nawet najciekawsza historia, ktéra zostanie Zle
opowiedziana, nie zacheci czytelnikow do kontynuowania lektury. Zaprezentowane
w tej czeSci analizy zabiegi sprawiaja, iz opowiadania ipowiesci polskiego pisarza
fantasy sa jeszcze chetniej kupowane i czytane przez rzesze mito$nikéw, przez co tak
istotng role odgrywa ich odpowiedni przektad, aby takze czytelnik docelowy chciat nie
tylko rozpocza¢, ale ikontynuowac lekture. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz gry
stowne, poczucie humoru oraz ironia stanowig przektadowy inwariant twodrczosci
Sapkowskiego ijedng z licznych dominant translatorycznych jego dziet (por. Baranczak,
2004: 15-17). Celowo uzyta zostata tutaj liczba mnoga, gdyz w przypadku Cyklu

0 wiedZminie nie mozna wyodrebni¢ tylko jednej dominanty.

2.2. Ironia w stylistyce Artura Péreza-Reverte

Wspotczesni poczytni hiszpanscy pisarze rowniez postuguja sie ironig
i humorem. Wprowadzanie elementéw komizmu sprawia, ze tekst staje sie bardziej
komunikatywny itatwiej przyswajalny przez potencjalnego odbiorce literatury
popularnej. Zabiegi te $wiadcza o przemyslanej konstrukcji Swiata przedstawionego

i dajg wrazenie ,trojwymiarowosci” czytanego tekstu, uruchamiajgc tym samym wiecej
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proceséw myslowych, otwierajagc wiecej mozliwosci interpretacji. Jak pisze Juan Cruz
Mendizabal, zaleta prozy Artura Péreza-Reverte jest jej gteboki humanizm oraz
zastosowanie ironii i humoru (por.2000: 108). Wprowadzajac komizm w kazdej jego
postaci (jak np.: insynuacje, ironiczne uwagi, gry stowne, sarkazm, etc.), autor
prezentuje swdj warsztat oraz indywidualny styl literacki, ktéry odr6znia go od
pozostalych twdércéw, ktorych dziela dostepne sa na rynku wydawniczym (por.
Krysztofiak, 1996: 84). Tak poczucie humoru, jak i sposéb konstruowania narracji czy
dialogow to zmienne indywidualne, charakterystyczne dla danego pisarza. Niemniej
jednak, czytajac wspdtczesng proze, mozna odnie$¢ wrazenie, iz sarkastyczno-ironiczne
poczucie humoru oréznym natezeniu oraz gra zoczekiwaniami czytelnika ijego
doswiadczeniem, to elementy, ktére na state zagoscilty w kregach literatury popularne;.
Jednym z mistrzow ironii w hiszpanskojezycznym wydaniu jest Arturo Pérez-Reverte,
autor powiesci kryminalno-zagadkowych5! oraz krytyczny isubiektywny obserwator
hiszpanskiej rzeczywistoSci ostatnich lat. Wprawdzie hiszpanski dziennikarz
i powie$ciopisarz ironie orazsarkazm stosuje przede wszystkim w cotygodniowych
artykutach publikowanych w dodatku do gazet XLSemanal, dokonujgc na biezagco oceny
hiszpanskiego status quo, jednak pojedyncze zabiegi humorystyczne odnajdujemy
w jego powieSciach przygodowo-kryminalnych i historycznych (w ograniczone;j ilosci).
Jak stwierdza Antonio Montero, nie ma takiej powieSci autorstwa Artura Péreza-
Reverte, ktora nie sprawitaby, ze czytelnik w ktéryms jej momencie sie nie uSmiechnie.
Wprowadzanie elementéw humorystycznych stanowi bowiem jednag z gtéwnych cech
indywidualnego stylu pisarza (por. 2000: 272). Przedstawiong charakterystyke
tworczosci Péreza-Reverte nalezy uzupeini¢ o odpowiedni iprzemyslany dobor
stownictwa oraz elementéw stylistycznych, jak min. pytania retoryczne, metafory
i obrazowe poréwnania. W felietonach mozna zauwazy¢ ponadto regularnie stosowane
bezposrednie zwroty do czytelnika, uzycie form ekspresywnych, przeklenstw
i kolokwializméw, celowe zmiany narracji, brak politycznej poprawnosci®? oraz

Swiadomy wybor srodkoéw literackiego obrazowania. Wspomniane cechy, z ironia, grami

51 Definicja terminu znalazta sie w rozdziale i niniejszej rozprawy - patrz przypis nr 19.

52 Poprawno$¢ polityczna to sposéb publicznego uzywania jezyka, ktéry polega na unikaniu w dyskursie
publicznym (w formie wystapien, ale takze w formach pisemnych) stosowania obrazliwych stow
i zwrotow oraz zastepowaniu ich wyrazeniami neutralnymi. Poprawno$¢ polityczna obejmuje takze
ograniczanie postugiwania sie okresleniami, ktére moglyby narusza¢ uczucia mniejszosciowych grup
spotecznych. Wiecej na temat pojecia poprawnosci politycznej znalez¢ mozna np. W ksigzce pt. Stowo
w relacjach spotecznych autorstwa ks. Andrzeja Zwolinskiego (Wydawnictwo WAM, 2003).
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jezykowymi oraz osobliwym poczuciem humoru wigcznie, stanowig czesci sktadowe
poetyki, ktéra odréznia teksty Artura Péreza-Reverte od tworczosci innych literatéw
jego pokolenia. O odrebnosci stylu swiadczy w tym przypadku nie tyle zastosowanie
nowatorskich $rodkéw wyrazu, co uzycie witasciwych wspébiczesnej literaturze
popularnej (czesto znanych od wiekéw) zabiegéw stylistycznych
w zindywidualizowanym wydaniu.

Przyblizenie cech sktadowych warsztatu Péreza-Reverte stato sie punktem
wyjscia dla refleksji nad dominantg translatorsky jego dziet. Skoro ironia, humor,
odpowiednie zestawianie wyrazéw oraz specyficzny sposob obrazowania i konstrukgc;ji
narracji stanowia o indywidualizmie tekstdw hiszpanskiego autora, czytelnik siegajacy
po przekiad jego dziet po zakonczeniu procesu lektury powinien dojs¢ do podobnych
wnioskow, co odbiorcy oryginatu. Dlatego zachowanie podstawowych stylistycznych i
konstrukcyjnych sktadowych tekstéw Péreza-Reverte powinno stanowi¢ inwariant
przektadowy, czyli tak zwang dominante translatorska (por. Baranczak, 2004: 15-17,
Bednarczyk, 2008: 13), ktéra, niezaleznie od zastosowanych przez ttumacza zabiegéw,
powinna pozosta¢ niezmienna w poréwnaniu z oryginatem. Aby sprawdzi¢, czy tak jest
w istocie oraz, wjakim stopniu jezyk istyl Péreza-Reverte zostaty odwzorowane
w przektadach na jezyk polski, nalezy przyjrze¢ sie kilku przyktadom wybranym
z tekstow sygnowanych jego nazwiskiem.

W pierwszej czeSci analizy, celem udowodnienia, iz gry stowne ihumor
rzeczywiscie pojawiajg sie w powieSciopisarstwie Artura Péreza-Reverte, przyktady
zaczerpniete zostaly ztrzech powieSci autora: Cmentarzysko bezimiennych statkéw
(Fragment 1) w przektadzie Joanny Karasek, pierwszy tom serii przygoéd kapitana
Alatriste pt. Kapitan Alatriste (Fragment 2) oraz fragment powieSci Szachownica
flamandzka (Fragment 3). Autorem tlumaczenia dwdch ostatnich pozycji na jezyk polski
jest Filip Lobodzinski:

Fragment 1

- ¢ Tienes mucha experiencia como buceador?

- Tengo alguna. (...) En vacaciones también sacaba anforas romanas con Pedro el Piloto.
- ¢Quién es Pedro el Piloto?

- El patrén del Carpanta. Un amigo.

- Ahora eso estda prohibido.

- ¢(Tener amigos?

- Sacar anforas. (Carta esférica, 137)

- Masz do$wiadczenie jako nurek?

- Pewne, owszem. (...) Podczas wakacji wytawiatem tez rzymskie amfory z Pilotem Pedro.
- Kto to jest Pilot Pedro?
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- Wtasciciel “Carpanty”. M6j przyjaciel.

- Teraz to jest zabronione.

- Mie¢ przyjacioét?

- Wytawia¢ amfory! (Cmentarzysko bezimiennych statkéw, 120)

Fragment 2

- Para defender a vuestro maestre de campo tumbasteis espada en mano a dos o tres, dice
por aqui.

- Eran tudescos, Excelencia. Y ademas, el sefior maestre de campo decia: “Demonio, Alatriste,
si me han de matar amotinados, al menos que sean espafioles”. Le di la razén, meti mano,
y aquello me valid el indulto. (EI capitdn Alatriste, 196- 197)

- Bronigc waszmo$cinego marszatka, jak tu czytam, zaszlachtowate§ dwoch czy trzech.

- To byli Niemcy, Ekscelencjo. Zreszta pa marszatek powiedziat: ,Do pioruna, Alatriste, skoro
majg mnie zabié buntownicy, niechze to przynajmniej beda Hiszpanie”. Przyznatem mu racje,
ruszytem do walki i zastuzytem na odpuszczenie. (Kapitan Alatriste, 197)

Fragment 3

- ¢(Llevarme a Max?... No gracias. Prefiero arruinarme sola.

- No empieces con lo mismo, guapita. No seas pesada -el semaforo cambiaba averde
y Menchu puso una marcha, acelerando-. Sabes perfectamente que no me referia aél...
Ademas es un cielo.

- Un cielo que te chupa la sangre.

- No sdlo la sangre.

- Haz el favor de no ser ordinaria.

- Ya sali6 sor Julia del Santisimo Sacramento. (La tabla de Flandes, 148- 149)

- Sprowadzi¢ sobie Maxa...? Nie, dzieki. Wole sama sie zadreczac.

- a ty zndw to samo, skarbie. Nie nudz. — Zapalito sie zielone, Menchu ruszyta i ostro dodata
gazu. - Wiesz doskonale, Ze nie o niego mi chodzito... Poza tym to aniot.

- Aniol, ktory krew z ciebie wysysa.

- Nie tylko krew.

- Czy moglabys$ nie by¢ ordynarna?

- Witamy Siostre Julie od Najswietszego Sakramentu. (Szachownica flamandzka, 142- 143)

Fragmenty 1 i 2 to przyktady humoru sytuacyjnego w dialogu. W rozmowie Coya
i Tanger z Cmentarzyska Bezimiennych Statkéw dochodzi do nieporozumienia. W cytacie
zaczerpnietym z powieSci Kapitan Alatriste komizm jest wynikiem kontrastu miedzy
urzedowym tonem zadawanych pytan, a dynamicznymi odpowiedziami bohatera. W obu
przypadkach oddanie zabiegdbw humorystycznych w przektadzie jest co najmniej
zadawalajagce. Ponadto przytoczone humorystyczne ,wstawki” literackie stuza
urozmaiceniu lektury, mimo ze wystepuja w umiarkowanej iloSci w powiesciach Péreza-
Reverte.

Fragment 3 rézni sie od dwoéch pozostatych cytatow. W rozmowie bohaterek
Szachownicy Flamandzkiej, Menchu i Julii, zastosowana zostata gra stowna opierajgca sie
na polisemii hiszpanskiego czasownika chupar, ktéry moze oznaczac ,liza¢”, ,wysysac”
lub, wjezyku potocznym, ,robi¢ loda” (kolokwialnie chupar la polla). W rezultacie

komentarz Menchu, iZ Max no sélo [le chupa] la sangre zostaje przez Julie uznany za
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ordynarny. W polskojezycznej wersji, czasownik chupar zostat oddany za pomoca
jednego zjego polskich odpowiednikéw ,wysysaé”. W przektadzie zachowany zostaje
wszakze element znaczeniowy zwigzany z pieniedzmi (tak hiszpanskie chupar la sangre,
jak polskie ,wysysa¢ krew” to metaforyczny sposéb okresSlenia wytudzania doébr
materialnych), lecz dochodzi do przesuniecia znaczeniowego i zmiany mozliwej recepcji
czeSci dialogu, ktérg bohaterka uznaje za ordynarng. Polski czytelnik
najprawdopodobniej skojarzy komentarz Menchu ,nie tylko [wysysa ze mnie] krew”
z ,wysysaniem energii”. Czytajac polska wersje tekstu, mozna mie¢ zatem watpliwosci,
co do zasadno$ci okresSlenia komentarza Menchu przymiotnikiem ,ordynarny”

W odréznieniu od powiesci, gdzie humor igry stowne stanowig dodatek do
absorbujgcej intrygi, awazniejsza staje sie ,soczysta” narracja iodpowiednie
ksztattowanie materiatu jezykowego, felietony Artura Péreza-Reverte charakteryzuje
duza dawka ironii, z ktérej pomoca autor i komentator hiszpanskiej codzienno$ci stara
sie przedstawi¢ intrygujace go tematy spoteczne i polityczne. Sarkastyczne poczucie
humoru Péreza-Reverte, indywidualny sposéb obrazowania i nazywania otaczajacych go
zjawisk oraz przemyslany dobér Srodkéw stylistycznych to gtowne zalety felietonéw
hiszpanskiego pisarza. Ponadto Pérez-Reverte nikogo w swych tekstach nie o$miesza,
a jedynie przedstawia komentowane wydarzenia, postugujac sie technika karykatury
(por. Cruz Mendizabal, 2000: 108). Wymienione cechy stanowig o indywidualnym stylu
pisarza i powinny zosta¢ mozliwie najdoktadniej odzwierciedlone w przektadzie jako
inwariant ttumaczeniowy:

Haz algo, Marias

Querido Javier:
Llevo unas semanas pensando en pedirte que tomes cartas en el asunto. T que estuviste en
Oxford y toda la parafernalia, y tienes influencias con los perros ingleses y con sus
primos gringos, y Su Graciosa Majestad la madre del Orejas te da premios, y ademas
eres rey de Redonda y eso te faculta para hablar en la ONU, podrias hacer la gestidn.
Porque esto, colega, ya no hay cristo que lo aguante. Al final va aresultar que Lutero
y Calvino y hasta Enrique VIII y todos aquellos herejes listillos tenfan razén, y que este pais

de gilipollas -por si no caes, me refiero a Espafia- perdi6 el tren hace siglos y ahi sigue,
mirando la via con cara de memo. (Con dnimo de ofender, 457)

Zrob co$, Marias

Drogi Javierze,

od paru tygodni chce cie poprosi¢, zebys zajal stanowisko w tej sprawie. Ty, ktory bytes
w OKksfordzie i sam juz nie wiem gdzie jeszcze, i masz wplywy u angielskich pséw i ich
kuzynéw gringos, aJej Przesmieszna Krdélewska Mos¢, matka Uszatego, daje ci
nagrody, ina dokladke jestes kréolem Redondy, dzieki czemu masz mozliwo$¢
przemawiania w ONZ, mogltbys wreszcie co$ robi¢. Bo juz diuzej nie da sie tego
wytrzymaé. W koncu okaze sie, ze Luter, Kalwin, anawet Henryk VIII iwszyscy ci
zatwardziali heretycy mieli racje i ze ten kraj palantéw - gdybys$ nie zaskoczyt, mam na mysli
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Hiszpanie - sp6znit sie na pociagg przed czterema wiekami i ciggle stoi na peronie, gapiac sie
na tory z ming debila. (Zycie jak w Madrycie, 154)

Przytoczony fragment felietonu Haz algo, Marias pochodzi z tomu Con dnimo de ofender,
stanowigcego zbioér artykutéw Péreza-Reverte zlat 1998-2001. Teksty zebrane
w hiszpanskim zbiorze przeszty proces selekcji, awybrane felietony zostaty
przettumaczone na jezyk polski przez Wojciecha Charchalisa i opublikowane w tomie pt.
Zycie jak w Madrycie. Zaprezentowany urywek stanowi poczatek felietonu, ktéry
w catosci poswiecony jest niewydolnosci Krolestwa Hiszpanii. Arturo Pérez-Reverte
Swiadomie wybiera forme listu do swojego kolegi po fachu, pisarza Javiera Mariasa,
z ktéorym przez pewien czas dzielit strone w niedzielnym dodatku XLSemanal. Pérez-
Reverte decyduje sie na forme epistolarng, gdyz dzieki temu nie kieruje zarzutow
bezposrednio do wtadz, ani do czytelnika, ale do osoby trzeciej, ktéra jego zdaniem ma
wiekszy postuch w sferach rzadzacych.

Na poczatku listu autor uzasadnia wybdr adresata i wymienia szereg zastug
i koneksji Javiera Mariasa, ktére uznaje za istotne. Poczatek tekstu sugeruje, ze adresat
listu jest osobg kompetentng, ktéra moze dokona¢ pozytywnych zmian w panstwie.
Jednakze kazde kolejne zdanie stanowi dekonstrukcje poczatkowej idei. Pérez-Reverte
wymienia wprawdzie same zalety Javiera Mariasa, ale w miare enumeracji kolejnych
funkcji, autor-narrator staje sie coraz bardziej ironiczny, wychwala Mariasa,
ajednocze$snie umniejsza jego zastugi poprzez zastosowanie stownictwa
nacechowanego emocjonalnie. W oznaczonym we fragmencie zdaniu pojawiaja sie
negatywne okresSlenia: perros ingleses zamiast los ingleses (,Anglicy”); sus primos gringos
zamiast los norteamericanos lub los estadounidenses (,Amerykanie”, ,mieszkancy USA");
Su Graciosa Majestad la madre del Orejas zamiast neutralnego Su Majestad Isabel II la
madre del principe Carlos (,Jej Wysokos¢ Elzbieta II matka Kksiecia Karola”).
Zastosowanie pejoratywnych, cho¢ zabawnych, okres§len sprawia, Ze pomimo
enumeracji szeregu zalet Javiera Mariasa, ironiczny wydzwiek tekstu staje sie oczywisty.
W przektadzie na jezyk polski oryginalny zabieg konstrukcyjny zostal zrecznie
zachowany, gdyz perros ingleses zostali przettumaczeni dostownie jako ,angielskie psy”,
sus primos gringos jako ,ich kuzyni gringo”, a Su Graciosa Majestad la madre del Orejas to
doskonale brzmigce po polsku ,Jej PrzeSmieszna Krolewska Mo$¢ matka Uszatego”.

Dodatkowym zabiegiem poglebiajagcym ironiczny wydzwiek felietonu jest literacko-
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kulturowe odniesienie do fikcyjnego tytutu Kr6la Redondy>3, ktérego posiadaczem jest
Xavier I, czyli Javier Marias. Jako posiadacz tytutu krélewskiego, Marias ma zatem,
wedtug Péreza-Reverte, prawo gtosu w ONZ, mimo Ze krélestwo Redondy jest tworem
umownym. Mozna przypuszczaé, zZe informacja o przekazaniu fikcyjnego tytutu
Mariasowi odbita sie w Hiszpanii szerokim echem, w Polsce natomiast tytut ten jest
mato znany. Dlatego tez zastosowany zabieg mozZe nie zosta¢ dostrzezony przez
potencjalnego czytelnika przekitadu z uwagi na brak odpowiedniego ukierunkowania
jego interpretacji (poprzez przypis, wyjasnienie w tekscie, itp.).

Na uwage zastuguje ponadto obraz Hiszpanii jako pasazera, ktéry spdéznit sie na
pociag (w domysle pociag do modernizacji), ale mimo to wciaz pozostaje na peronie
i wpatruje sie wtory z glupia ming. Tak wersja oryginalna, jak przektad, doskonale
oddaja zamyst autora, ktédry wtym momencie ucieka od politycznej poprawnosci
i tworzy sugestywne poréwnanie noszace znamiona sarkazmu.

Jednakze ironia Péreza-Reverte nie ogranicza sie do stosowania wymownych
w swej ironii obrazéw. Krytyczny stosunek autora do rzeczywisto$ci przejawia sie
réwniez poprzez zastosowanie innych Srodkéw, ktére majg uswiadomic¢ czytelnikowi
ironiczny lub sarkastyczny charakter wypowiadanych opinii. W tym celu powr6¢my do

nieprzeanalizowanej czesci felietonu pt. Vomitando el yougur:

Vomitando el yogur

Las veo pasar, digo (..) tan esqueléticas que entran ganas de invitarlas en Pans and
Company, que esta alli cerca, en plan come algo hija, por Dios, que ti te veras muy Esther
Cafadas y muy fashion, o asi, pero la verdad es que da lastima veros a la Cafiadas y a ti.
Que la penultima que me encontré de ese calibre fue en Africa. (No me cogeréis vivo,
159)

Wymiotujac jogurtem

Widze je, jak przechodza (...) tak szkieletyczne, Ze ma sie ochote zaprosi¢ je do Pans and
Company, ktére miesci sie w poblizu, Zeby biedaczki wreszcie co$ zjadly, na Boga, bo
moze wygladaja jak Esther Cafiadas i w ogéle bardzo modnie, ale zal patrze¢ na te

53 Krélestwo Redondy to fikcyjne literackie panstwo, ktérego pierwszym krélem proklamowat sie (jak
gltosi legenda) Matthew Dowdy Shiell, ojciec brytyjskiego pisarza science-fiction i fantasy, M. P. Shiella.
Wersja ta zostala rozpowszechniona przez Shiella juniora, ktéry stwierdzil, iz odziedziczyt tytut po ojcu
i jest drugim krélem Redondy, Filipem (Felipe) I. Tytut byt przekazywany przez pisarzy kolegom po fachu,
przechodzil zatem zjednego pisarza na drugiego, az w koncu zostat on przyznany hiszpanskiemu
prozaikowi, Javierowi Mariasowi, czyli krélowi Xavierowi I. Javier Marias jako kr6l Redondy rozpoczat
tradycje nadawania tytutéw szlacheckich osobom zwigzanym z kulturg i sztuka. Wsr6d uhonorowanych
znalazt sie réwniez Arturo Pérez-Reverte, ktéory w 1999 roku otrzymat tytul Duque de Corso y Real
Maestro de Esgrima. W zacnym gronie redondanskich szlachcicow znaleZli sie takze miedzy innymi:
Eduardo Mendoza, Pedro Almodévar, Umberto Eco oraz Milan Kundera. Wiecej informacji znajduje sie na
stronach internetowych: http://www.blog.muza.com.pl/index.php?itemid=57 (data konsultacji:
14.10.2010) oraz http://www.museumofhoaxes.com/hoax/Hoaxipedia/Kingdom_of Redonda/ )data
konsultacji: 14.10.2010).
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Cafadas ina nie zreszta tez. Bo ostatnig taka niewymiarowa spotkalem w Afryce.(4
w Madrycie nadal znakomicie, 38)

W zacytowanym fragmencie tekstu Wymiotujqc jogurtem ze zbioru A w Madrycie nadal
znakomicie, bedacego wyborem artykutow z hiszpanskiego tomu No me cogeréis vivo,
Arturo Pérez-Reverte manifestuje swoj negatywny stosunek do modelek. Felietony na
jezyk polski przetozyt Wojciech Charachlis. W oznaczonej czeSci oryginalnego fragmentu
autor-narrator zwraca sie do hipotetycznej przedstawicielki pseudo-modelek, ktorej
przesadnie chuda sylwetka narzuca innym obowigzek pomocy bliZzniemu i zaproszenia
biedaczki do najblizszej jadtodajni. Narrator daje tym samym wyraz swojej ironicznej
troski i kieruje sie do modelki w te stowy: come algo hija, por Dios, que tu te verds muy
Esther Cafiadas y muy fashion, o asi, pero la verdad es que da Idstima veros a la Cafiadas
ya ti. Que la peniiltima que me encontré de ese calibre fue en Africa. W miare dostowne
ttumaczenie tego fragmentu to: ,zjedz co$ dziecinko, na Boga, moze wygladasz bardzo
jak Esther Cafiadas i bardzo fashion lub co$ w tym stylu, ale naprawde przykro na was
patrze¢, na te Cafadas ina ciebie. Bo wczes$niej spotkatem sie zosobg o takich
wymiarach, ale w Afryce”. Autor stosuje przemys$lany zabieg, cytujac stowa, ktére miatby
ochote powiedzie¢ przedstawicielce opisanych wcze$niej ze szczeg6étami niezdrowo
chudych pseudo-modelek. Zdanie w orygonale nie jest bezposrednio skierowane do
samego czytelnika, jak to ma miejsce w przektadzie, co zmienia perspektywe odbiorcza
i pogtebia ironiczny wydZzwiek fragmentu oryginalnego w poréwnaniu z przektadem,
ktory ten element traci. Jednak warto podkresli¢, iz ironia na ustugach Artura Péreza-
Reverte nie wywotuje radosnego $miechu, a demaskatorski pétusmiech stanowigcy
jednoczes$nie pretekst do refleksji. Glownym celem autora-narratora jest analiza
mechanizméw spotecznych. W swoich felietonach Pérez-Reverte spoglada na
spoteczenstwo krytycznym okiem i wytyka jego wady, ale nie za pomocg realistycznego
opisu, a postugujac sie ironia.

Podsumowujac analize poréwnawczg oryginatu i przektadu, zabieg zmiany
perspektywy ichwilowej modyfikacji narracji nie powinien sprawi¢ problemu
w przektadzie, w wersji polskojezycznej dochodzi jednak do niewielkiej, ale znaczace;j
stylistycznej zmiany. Zdanie bedace bezposrednim zwrotem do jednej z bohaterek
felietonu zostato przettumaczone jako zdanie podrzedne odnoszace sie do wszystkich
przedstawicielek grupy. W polskiej wersji znika refleksja autora-narratora nad tym, co

miatby ochote powiedzie¢ jednej z pseudo-modelek, poglebiony zostaje natomiast
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dystans miedzy autorem-narratorem a grupg dziewczat. W tekscie oryginalnym dystans
na osi autor-narrator-modelka zostaje w znacznej mierze zmniejszony. Ponadto, mimo
ze og6lna informacja zostaje w przektadzie zachowana, zneutralizowany zostat element
szyderczego pétusmiechu wywotany poprzez kreacje ,troskliwego” Péreza-Reverte,
ktéry ma ochote podej$¢, zwréci¢ sie bezposrednio do jednej zpseudo-modelek
i zaciggnac ja sita do Pans and Company.

W wersji docelowej zaskakuje réwniez przektad ostatniego zdania. Oryginalna
fraza Que la pentltima que me encontré de ese calibre fue en Africa zostata
przettumaczone: ,Bo ostatnia taka niewymiarowa spotkatem w Afryce”. Takie
rozwigzanie dziwi, gdyzZ w wersji oryginalnej zdanie dotyczy ,przedostatniej osoby
o takich wymiarach”, ktérg autor-narrator widziat w Afryce. Oznacza to, Ze zanim autor-
narrator spotkat pseudo-modelke, o ktérej mowa, widzial podobnie wychudzone osoby
tylko w Afryce. Zaproponowany przektad analizowanej kwestii to: ,ostatnia taka
niewymiarowa”. Wprawdzie przesadnie chude modelki moga zosta¢ uznane za
,2hiewymiarowe”, ale r6wnie dobrze ,niewymiarowa” moze by¢ kazda kobieta, ktéra nie
spetnia kryteriow ,rozmiaréwki” danej firmy, danego projektanta, danego modelu, itp.
Ponadto zastosowanie nacechowanego negatywnie przymiotnika ,niewymiarowy”
sprawia, iz subtelne niedopowiedzenie w oryginale zmienia sie w eksplicytne
waloryzowanie, ktére burzy gtéwng zasade konstrukcyjng ironii. Stad znacznie lepiej
brzmiatoby na przyktad: ,Bo wczes$niej spotkalem osobe o takich wymiarach, ale
w Afryce”. Rzeczownik ,wymiary” jest neutralny, anegatywna wymowa fragmentu
wynika z implicytnej insynuacji poprzez odniesienie do Afryki, kontynentu kojarzacego
sie jednoznacznie z gtodem jego mieszkancow, nie eksplicytnego jej wytozenia.

Arturo Pérez-Reverte w swoich felietonach stara sie przedstawi¢ gorzka
rzeczywisto$S¢ wspotczesnej Hiszpanii za pomoca ironii. Mimo ze teksty zawieraja
elementy komizmu, a ich lektura wywotuje u$miech, jest to uSmiech podszyty satyra,
szyderstwem oraz hiperbolizacja przedstawionych wydarzen. Autor wyolbrzymia
pewne kwestie, ocierajagc sie niejednokrotnie o groteske, ajego pozornie zabawne
felietony majg acheci¢ czytelnika do refleksji nad rzeczywistosciag (por. Castillo-Gallego,
2000: 99). Niemniej jednak, w niektérych artykutach odnaleZ¢ mozna nie tylko sarkazm

i gry perspektywa, ale i gry stowno-kulturowe:

Reyes Magos y Magas
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Para llegar a Espana los Reyes deben pasar por Oriente, como siempre. Y eso esta un pelin
jodido. Tienen que cruzar el Tigris y el Eufrates sin que los marines norteamericanos los
liberen de si mismos, como al resto de Iraq (...). Pensaras (...) que al llegar a Espafia mejorara
el asunto, pero no (...). Para empezar, la estrella que los guia dejara de verse cuando lleguen
ala costa, engullida por las luces de las urbanizaciones (...) Pero la estrella da igual, oye.
¢(No son magos? Que se compren un GPS. (No me cogeréis vivo, 523-524)

Trzej Krolowie i Krélowe

Zeby przyjecha¢ do Hiszpanii, Trzej Krélowie musza przejecha¢ przez Orient, jak zawsze. I tu
maja troche przerabane. Musza przej$¢ Tygrys i Eufrat uwazajac, zeby amerykanscy marines
nie uwolnili ich od nich samych, tak jak to zrobili z catg resztg Iraku. (...) Pomys$lisz sobie (...),
7e po przyjezdzie sprawy sie polepsza. Ale nie. (...) Zacznijmy od poczatku: po pierwsze
gwiazda, ktora ich prowadzi, przestanie by¢ widoczna, kiedy dotra do wybrzeza, potknieta
przez $wiatta osiedli (..) Jednak gwiazda jest im niepotrzebna, przeciez to Trzej
Krélowie. Niech sobie kupia GPS. (A w Madrycie nadal znakomicie, 131)

Zaprezentowany fragment pochodzi z felietonu zatytutowanego w wersji polskiej Trzej
Krdlowie i Krélowe, a w oryginale Reyes Magos y Magas. Caty tekst stanowi gre kulturowa
z hiszpanska tradycja, wedtug ktérej to nie Gwiazdor ani Swiety Mikotaj, a Trzej
Krolowie przynosza dzieciom bozonarodzeniowe podarunki wnocy z 5 na 6 stycznia.
W pierwszej czeSci artykutu autor-narrator przedstawia skomplikowang sytuacje
Trzech Kroli, ktérzy maja przystowiowo ,pod gorke” i musza przeby¢ daleka droge z Azji
do Hiszpanii, co w dzisiejszych czasach wecale nie jest tak proste. Zaprezentowany
fragment dotyczy jednak tego, co czeka Trzech Kroli po przybyciu do Hiszpanii. Okazuje
sie, Ze miejskie oswietlenie sprawi, iz prowadzaca ich gwiazda bedzie catkowicie
niedostrzegalna. W zwigzku z czym w teks$cie pojawia sie ciekawa i zabawna gra stowna,
wprowadzajgca element komizmu: Pero la estrella da igual, oye. ;No son magos? Que se
compren un GPS. Zabawa polega na wykorzystaniu nazwy wtasnej Reyes magos, czyli
dostownie ,Kroélowie-Magowie”. Pérez-Reverte wprowadza ironiczne pytanie
retoryczne zwigzane z zZrodtostowem przytoczonej nazwy wtasnej: ;No son magos? Que
se compren un GPS, czyli poddaje w watpliwo$¢ magiczne zdolnos$ci Trzech Kréli
stwierdzajac: ,Nie s3 magami? Niech sobie kupig GPS”. W polskiej wersji felietonu
doktadne oddanie uzytej w oryginale gry stownej byto niemozliwe, gdyz polscy Trzej
Krélowie nigdy nie byli postrzegani jako czarodzieje. Dlatego w przektadzie znika
oryginalna gra jezykowa, zrekompensowana posrednio uzyciem wyrazu ,przeciez”:
,Jednak gwiazda jest im niepotrzebna, przeciez to Trzej Krolowie. Niech sobie kupig
GPS.”

W dalszej czesci felietonu Pérez-Reverte posuwa sie w swojej grze o krok dale;j.

Tym razem wykorzystuje nie tylko warstwe jezykowg, ale i element kulturowy zwigzany
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z wszechobecnym w Hiszpanii propagowaniem politycznej poprawnosci
i rownouprawnienia, takze jezykowego:
El drama se planteara cuando (...) sepan que el Gobierno acaba de aprobar el decreto ley de
Reyes Magos y Magas de Género y Buen Rollito. (...) De momento, apartir del afio
proéximo tendra que haber una reina maga por cada dos reyes, como minimo (...)
Pero la cosa no acaba ahi. La Ley de Reyes Magos y Magas de Género y Buen Rollito prohibe
terminantemente a sus majestades referirse en el futuro alos nifios espafioles como nifios
espafioles. Cualquier discurso publico debera empezar con las palabras “nifios y nifias de las
diversas naciones y/o nacionalidades de aqui” (..) afin de no crispar con terminologia

fasciomachista. (...) Los juguetes deberan ser “asexuados, plurales, metrosexuales,
paritarios, igualitarios y sanitarios”. Por ovarios. (No me cogeréis vivo, 524-525)

Dramat pojawi sie, kiedy (...) dowiedza sie, ze rzad uchwalil dekret o Trzech Krélach
i Krélowych Rodzaju. (...) Chwilowo od przysztego roku na kazdych Trzech Kroéli bedzie
musiata przypada¢ co najmniej jedna Krdlowa (...)

Sprawy jednak nie na tym sie koncza. Dekret o Trzech Krdlach iKrélowych Rodzaju
stanowczo zabrania ich wysokoSciom zwracania sie do hiszpanskich dzieci per hiszpanskie
dzieci. Kazdy dyskurs publiczny powinien zaczyna¢ sie od stéw: ,chtopcy idziewczynki
z réznych nacji i/lub narodowosci, itp., itd.”, aby nie drazni¢ nikogo terminologia macho-
faszystowska. (..) Zabawki powinny by¢ ,aplciowe, mnogie, metroseksualne,
parytatywne, egalitarne isanitarne”. Zaraz tu padne. (A w Madrycie nadal znakomaicie,
132-133)

W zacytowanym fragmencie autor-narrator w charakterystyczny, groteskowy sposob
wyraza swoje zdanie na temat uchwalanych w Hiszpanii praw idekretéw
o réwnouprawnieniu ptci. Postugujac sie przyktadem Trzech Kroli, tworzy fikcyjna
sytuacje politycznej hiperpoprawnosci, ktéra jest zdeformowanym odbiciem
wspotczesnej rzeczywistosci. Stad w felietonie pojawia sie opis nowej uchwaty: el
decreto ley de Reyes Magos y Magas de Género y Buen Rollito, ktéra ma regulowac¢ kwestie
zwigzane z polityczng poprawnoscig swieta Trzech Kréli. Sama nazwa nowego prawa
stanowi swoistg gre jezykowo-kulturowa. Po pierwsze wyrazenie de Género odnosi sie
do powszechnie znanych formut jak violencia de género, czyli ,przemoc na tle ptciowym”
lub igualdad de género - ,rownouprawnienie ptci”. Wyrazenia te czesto pojawiajg sie
w tekstach prawniczych oraz w hiszpanskich mediach. Dla przeciwwagi, druga czes¢
nazwy nowego prawa y Buen Rollito odnosi sie do kolokwialnego wyrazenia buen rollo
(wystepujacego czasami w formie zdrobnionej: buen rollito), oznaczajacego ,dobre
wibracje”, ,pozytywna energie”, ale rowniez ,dobre dogadywanie sie”. Wyrazenie to
mozna zatem rozumie¢ jako slangowa wersje politycznej poprawnosci. Wprowadzona
irracjonalna nazwa nowego prawa w jezyku polskim mogtaby brzmie¢ nastepujaco:
,Ustawa o réwnouprawnieniu ptci i pozytywnej energii Trzech Kréléw i Kroélowych.”

Niemniej jednak, w oficjalnej polskojezycznej wersji artykutu pojawia sie inna
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propozycja: ,dekret o Trzech Krolach i Krélowych Rodzaju”. Wprawdzie zaproponowane
rozwigzanie brzmi niezrozumiale igroteskowo, podobnie jak wersja oryginalna,
zabrakto w nim nawigzania do réwnouprawnienia oraz elementu jezyka kolokwialnego,
czyli dwoch kluczowych sktadnikow gry stworzonej przez Artura Péreza-Reverte.
Watpliwosci budzi rowniez uzycie okre$lenia ,dekret”, ktére w jezyku polskim uzywane
jest rzadziej niz w hiszpanskim, jednakze taki wybér mégt mie¢ na celu kompensacje
wcze$niej poniesionych strat w przektadzie nazwy nowego prawa.

Gra jezykowo-kulturowa zwigzana z tytutem nowego iirracjonalnego dekretu
o Trzech Kroélach to nie jedyna zabawa jezykiem w tym fragmencie. W czesci koncowej
pojawia sie bowiem cytat z nowej ustawy: Los juguetes deberdn ser “asexuados, plurales,
metrosexuales, paritarios, igualitarios y sanitarios”. Por ovarios. Zdanie stanowi gre
stowng opierajaca sie na enumeracji odpowiednio dobranych przymiotnikéw
zaczerpnietych z urzedowo-prawniczej nowomowy. Przymiotniki zostaty pogrupowane
w taki sposéb, aby zdanie zyskato specyficzny rytm. W wersji wyjSciowej drugi
przymiotnik (plurales) rymuje sie zprzymiotnikiem trzecim zkolei (metrosexuales),
a trzy ostatnie przymiotniki (paritarios - igualarios - sanitarios) rymujg sie ze sobg oraz
z ekspresywnym komentarzem por ovarios (dost. ,na/przez jajniki”), ktéry stanowi
,Zensky” wersje czesto uzywanego przez Péreza-Reverte kolokwializmu por cojones
(dost. ,na/przezjaja”). W przektadzie na jezyk polski gra stowna zagubita sie w procesie
ttumaczenia lub po6zniejszej korekty redakcyjnej. Wersja polskojezyczna brzmi bowiem
nastepujaco: ,Zabawki powinny by¢ ,aptciowe, mnogie, metroseksualne, parytatywne,
egalitarne i sanitarne”. Zaraz tu padne.” Jednakze by¢ moze udatoby sie uratowac wiecej
z oryginalnego rytmu enumeracji, przestawiajac kolejno$¢ przymiotnikow w jezyku
docelowym: ,Zabawki powinny by¢ ,bezptciowe, parytatywne, pluralne,
metroseksualne, egalitarne i sanitarne”. Dzieki tej drobnej zmianie zachowany zostaje
rym, chociaz, w odrdznieniu od oryginatu, w polskiej wersji rymuja sie ze soba cztery
ostatnie przymiotniki, a nie jak w tekScie wyj$ciowym drugi z trzecim oraz trzy ostatnie.
Woéwczas zaproponowane, dosy¢ dowolne ttumaczenie por ovarios jako ,zaraz tu padne”
jest bardziej uzasadnione ze wzgledu na podobienstwo ostatniej sylaby rymujacych sie
przymiotnikéw ,-ne” oraz koncéwki formy czasownikowej ,-ne”. Chociaz rytm
zyskatby, gdyby, zamiast formy ,zaraz tu padne” uzyta zostata wersja kroétsza jak: ,zaraz

padne” lub ,chyba padne”.
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Na zakonczenie analizy przektadu gier stownych iironii w felietonach Artura
Péreza-Reverte warto przytoczy¢ fragment artykutu La venganza del Coyote z 26 lutego
2006 roku. Tekst nie doczekat sie jeszcze publikacji przez zadne polskie wydawnictwo,

a jego ttumaczenie na jezyk polski zostato wykonane jako cze$¢ pracy nad ta rozprawa:

La venganza del Coyote

Como saben ustedes, gazapo, ademdas de conejo, significa mentira o embuste; y también
error que, a menudo no por ignorancia sino por inadvertencia, deja escapar quien escribe
o habla. Cualquiera que trabaje con palabras impresas sabe a qué me refiero.5*

Zemsta Kojota

Jak doskonale Panistwo wiecie, byk to nie tylko niekastrowany samiec bydta domowego, ale
takze stowo oznaczajace btad, zwtaszcza ortograficzny, i pomytke, ktéra zazwyczaj zdarza sie
nie z powodu niewiedzy, ale przez nieuwage osoby, ktéra pisze czy méwi. Kazdy, kto pracuje
z tak zwanym stowem drukowanym wie, o co mi chodzi. (Przektad wlasny)

Tematem felietonu Zemsta Kojota sa niezamierzone pomyiki i btedy, ktore zdarzaja sie
praktycznie kazdemu pisarzowi czy dziennikarzowi. Usterki te stajg sie przyczynkiem
do refleksji nie tylko nad ich Zrédtem, ale takze nad zachowaniem czytelnikéw, ktérzy
specjalizuja sie w wyszukiwaniu wszelkich niescistoSci tego typu. Przytoczony fragment
stanowi poczatek rozwazan autora. Jak mozna zaobserwowa¢, kluczowym elementem
konstrukcyjnym pierwszej czesSci tekstu jest prosta gra jezykowa oparta na
dwuznaczno$ci hiszpanskiego rzeczownika gazapo, ktéry moze oznacza¢ tak mitodego
krélika, jak wtasnie btad, ktamstwo w jezyku potocznym. Dlatego tez pierwsze zdanie
zawiera doktadng definicje rzeczownika gazapo, ktéry ademds de conejo, significa
mentira, czyli ,poza kroélikiem oznacza takze ktamstwo”. Poniewaz w jezyku polskim nie
ma rzeczownika, ktory taczytby w sobie oba znaczenia hiszpanskiego pierwowzoru,
przektadajac fragment otwierajacy caty felieton, trzeba byto odnaleZ¢ taki ekwiwalent,
ktéry posiadatby drugie, diametralnie inne znaczenie niz ,btad” czy ,ktamstwo”. Takim
rzeczownikiem jest ,byk”, ktéry wprawdzie nie pasowat idealnie do oryginalnego
kontekstu, ale po drobnych modyfikacjach pierwszego zdania uzycie wspomnianego
rzeczownika pozwolito zachowac¢ oryginalng gre jezykowa, ktéra w teksScie oryginalnym
wydawata sie prostym zabiegiem jezykowym, jednakze w przektadzie sprawita niematy
ktopot. Poczatkowe zdanie brzmi zatem po polsku nastepujaco: ,byk to nie tylko

niekastrowany samiec bydta domowego, ale takze stowo oznaczajace btad, zwtaszcza

54 Tekst nie zostat opublikowany w zbiorach felietonéw Artura Péreza-Reverte w momencie pierwotne;j
redakcji niniejszej rozprawy. Jest natomiast dostepny on-line na oficjalnej stronie autora:
http://www.perezreverte.com/articulo/patentes-corso/83/la-venganza-del-coyote/ (data konsultacji:
styczen 2012).
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ortograficzny”. Rzeczownik ,byk” jest dobrym rozwigzaniem, ale wraz zjego
zastosowaniem w przektadzie konieczne byto wprowadzenie kilku dodatkowych zmian.
W jezyku polskim bowiem ,byk” to w pierwszej kolejno$ci potoczna nazwa btedy
ortograficznego, dopiero w kolejnym znaczeniu jest to ,pomytka”, stad konieczno$¢
przytoczenia fragmentu stownikowej definicji wprowadzajacej element ortografii,
o ktérym nie ma mowy w tekscie oryginalnym. Niemniej jednak, poczatkowa gra autora
zostaje zachowana.

Ironia, sarkazm igry stowne to gltéwne elementy sktadowe stylistycznej
konstrukcji popularnych ipoczytnych felietoné6w Péreza-Reverte, ktére, jak mozna
przypuszczaé, dotarly do szerszego grona odbiorcéw takze dzieki ukazywaniu sie
w prasie oraz na stronie internetowej dodatku XLSemanal. Chociazby pod tym wzgledem
zastluguja one na miano literatury popularnej. Felietony, ktorych fragmenty zostaty
w niniejszej czeSci zaprezentowane, charakteryzuje dbato$¢ o odpowiedni dobér
stownictwa oraz wyjatkowy typ ironiczno poczucia humoru. W czterech
zaprezentowanych przyktadach pojawita sie seria wyrazen, konstrukcji, sformutowan,
ktére doskonale odzwierciedlajg przechodzace momentami w sarkazm poczucie
humoru Autora. Nie we wszystkich przytoczonych wyjatkach z przektadéw owo
poczucie humoru, thumaczeniowy inwariant, zostalo zachowane w tym samym stopniu.
Niemniej jednak ilo$¢ tego typu zabiegéw w jednym teks$cie sprawia, iz utrata jednego
lub dwéch w procesie przektadu nie powoduje znaczacego, stylistycznego zubozenia.
Mimo to warto zwrdci¢ uwage, iz to wiasnie ,ciety jezyk” autora sprawit, iz jego teksty
cieszg sie tak duza popularnoscig wsréd czytelnikow.

2.3. Ironiczny Eduardo Mendoza a kategoria czarnego humoru
w Przygodzie fryzjera damskiego

Zupetie inny typ komizmu, chociaz réwniez opartego na odpowiednim uzyciu
technik narracyjnych i stylistycznych, proponuje Eduardo Mendoza, kolejny poczytny
hiszpanski pisarz, ktéry zyskat popularnos$¢ na catym swiecie. Jezeli jednak gry stowne
lub ironia stanowity jedng z wielu sktadowych stylu Andrzeja Sapkowskiego lub Artura
Péreza-Reverte, w przypadku powiesci Eduardo Mendozy humor jest jednym
z kluczowych elementéw konstrukcyjnych, zaraz obok intrygi. Celem komizmu
w tworczosci Mendozy jest przede wszystkim zaoferowanie czytelnikowi jak

najwiekszej mozliwej dawki przyjemnosci, aby ten przystapit wraz z autorem do , paktu”
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radykalnej ale przeSmiewczej krytyki rzeczywisto$ci (por. Colmeiro, 1989: 410).
Opisujac literacki styl Mendozy, Jii Chalupa stwierdza:
Eduardo Mendoza zademonstrowal w przekonujacy sposéb, ze do jego licznych zalet nalezy

zdolno$¢ uzycia i mieszania réznych dyskurséw istyléw narracyjnych z godnym podziwu
mistrzostwem (2007: 103, przektad wiasny)>>.

Poczucie humoru iréznorodnos$¢ form narracji oraz kodéw jezykowych uzywanych
przez bohateréw to gtéwne elementy stanowigce o popularnosci powiesci Eduarda
Mendozy. W twérczosci Mendozy odnalez¢ mozna bardzo réznorodne formy komizmu
jak humor sytuacyjny czy humor w konstrukcji bohateréw. Element $miechu stanowi tu
naturalny iodprezajacy przerywnik w lekturze, nie jest to sarkastyczny poétusmiech
wynikajacy zzabiegéw takich jak hiperbolizacja, nie jest to humor podszyty
szyderstwem, a szczery ,chichot” czystej przyjemnosci.

Jedna z najbardziej znanych powiesci hiszpanskiego pisarza jest La aventura del
tocador de senoras, czyli Przygoda fryzjera damskiego, ktéra postuzy nam za Zrédto
przyktadéw komizmu ijego przektadu na jezyk polski. Autorka tlumaczenia jest
Marzena Chrobak. Warto nadmieni¢, iz powie$SC stanowi trzecig cze$¢ trylogii
kryminalnej zudzialem tego samego, bezimiennego, gléwnego bohatera, akcja
wszystkich trzech powiesci rozgrywa sie w Barcelonie.

Stwierdzenie, Ze w Przygodzie fryzjera damskiego odnalez¢ mozna wiele
elementéw komizmu bytoby btedne, gdyz powies¢ sktada sie prawie wylacznie
z ironiczno-absurdalnych opiséw, zabawnych sekwencji i gier stownych, przeplatanych
kilkoma zdaniami Kklasycznej narracji, aby czytelnik miat mozliwo$¢ wziecia oddechu
przed kolejnym atakiem $miechu. Eduardo Mendoza uczynit z wyrazistego humoru swdj
znak rozpoznawczy, jest to zatem tlumaczeniowy inwariant stylistyczny, ktory
koniecznie powinien zosta¢ oddany w przektadzie w mozliwie najdoktadniejszy sposéb.
Zadanie to wymaga ogromnej kreatywnosci:

Cafiuto era un hombre de mediana edad, tirando a viejo. En los afios 70 (de nuestra era)
habia robado varios bancos. No bancos de sentarse, sino oficinas bancarias. Operaba

solo, con una media en la cabeza yla otra en el bolsillo (por si acaso). (La aventura del
tocador de sefioras, 15)

Cafiuto byt cztowiekiem w srednim wieku, zblizajagcym sie powoli do podesztego. W latach
siedemdziesigtych (naszej ery) obrabowat wielu punkéw, pardon, wiele bankéw. Dziatat

55 ,Eduardo Mendoza ha demostrado de un modo mas que convincente que entre sus principales virtudes
pertenece la capacidad de utilizar y mezclar con una admirable maestria diferentes discursos y estilos
narrativos.”
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sam, zjedng ponczochg na glowie idruga, zapasowa, w kieszeni (na wszelki wypadek).
(Przygoda fryzjera damskiego, 11)

Przytoczony cytat z pierwszego rozdziatu Przygody fryzjera damskiego to opis niejakiego
Cafiuto, ktéry dawniej zajmowat sie rabowaniem bankéw. W oryginale Mendoza stosuje
prosta gre jezykowa oparta na wieloznacznos$ci leksemu banco, ktory po hiszpansku
oznacza¢ moze ,bank” lub ,tawke”. Stad narrator igtéwny bohater wjednym musi
uscisli¢ swoje zdanie: habia robado varios bancos. No bancos de sentarse, sino oficinas
bancarias. Fragment przettumaczony dostownie na jezyk polski traci sens ielement
humorystyczny: ,okradt wiele bankéw. Nie tawek, ale oddziatéw bankowych”. Dlatego
ttumaczka zdecydowata sie zastgpi¢ oryginalng gre jezykowa, inng, adekwatng do
kontekstu, ktéra sprawdzi sie w jezyku docelowym: ,obrabowat wielu punkéw, pardon,
wiele bankéw”. Oryginalna jezykowa zabawa zostata w tekscie docelowym zastgpiona
inng, oparta na fonetycznym podobienstwie rzeczownikéw ,punk” i ,bank”, co pozwolito
zachowa¢ humorystyczny wydZwiek opisu nieudolnego rabowania bankéw przez
Canuto.

Eduardo Mendoza manipulacje jezykiem opanowat do perfekcji, stad wjego
powiesciach pojawiajg sie nie tylko zabiegi oparte na polisemii czy homonimii, ale takze
bardziej kreatywne gry jezykowe uwarunkowane kulturowo, chociaz nie zawsze jest to

kultura hiszpanska:

La familia que regentaba la pizzeria, compuesta por la sefiora Margarita, el sefior Calzone
y su hijito Cuatroquesos, eran a mis ojos el paradigma de la felicidad. (La aventura del
tocador de sefioras, 47)

Rodzina prowadzaca pizzerie, ztozona z pani Margherity, pana Calzone i ich synka Quattro
Stagione, stanowita w moich oczach paradygmat szczescia. (Przygoda fryzjera damskiego,
34)

Zaprezentowany fragment stanowi cze$¢ opisu codziennej rutyny gtéwnego bohatera.
Protagonista®® czesto zaglada do pobliskiej pizzerii prowadzonej przez rodzine
o imionach, ktére sg nazwami wtoskich dan. Uzyte przez Mendoze nazwy wtoskich dan
nie tylko odpowiadaja charakterystyce prowadzonego przez rodzine baru, ale stanowig
jeden z elementow szeroko pojetej popkultury. Margarita to po hiszpansku nie tylko
,Matgorzata”, ale iznaturalizowana nazwa jednego z podstawowych typoéw pizzy
z pomidorami, mozzarellg ilistkami bazylii. Calzone to rodzaj wtoskiego, duzego

,pieroga” z ciasta drozdzowego (takiego, jak do pizzy) z nadzieniem, a Cuatroquesos to

56 Wedtug Stownika terminéw literackich: ,Bohater grajacy gtéwna role w przebiegu fabularnym utworu
epickiego badz dramatycznego” (Stawiniski, 2008: 440).
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dostownie ,cztery sery”, czyli typ pizzy z sosem pomidorowym i, jak sama nazwa
wskazuje, czterema rodzajami sera. Nic dziwnego, Ze hiszpanskie imiona-nazwy potraw
zostaly w przektadzie zachowane. Ponadto, jako ze w polskich pizzeriach nadal
obowigzuje wloska pisownia nazw ,Margherita” i,Calzone”, ktére nie =zostaty
zasymilowane, aby zachowac¢ spdjnos$¢ rodzinnych imion, ttumaczka zdecydowata sie
zastapi¢ imie synka Cuatroquesos (po polsku: ,Cztery sery”) innym przydomkiem:
»,Quattro Stagione”. Jest to pizza potocznie zwana ,cztery pory roku”, ktéora sktada sie
z czterech czeSci, kazda z innym dodatkiem. Zastanawia jednak, dlaczego w przypadku
przektadu imienia synka Margherity i Calzonego niezastosowana zostata wtoska nazwa
,Quattro formaggi”, ktora, w niezmienionej, wiloskiej formie, nadal mozna spotkac
w polskich pizzeriach. Mimo to, dzieki drobnej zmianie, w polskojezycznej wersji
fragmentu powies$ci zachowana zostaje nie tylko gra stowno-kulturowa i odniesienie do
szeroko pojetej popkultury, ale i wieZ miedzy cztonkami rodziny. Przektad pozostaje
spéjny i wywotuje ten sam potencjalny efekt, co fragment wyjsSciowy.

Najczesciej stosowang gra jezykowa Eduardo Mendozy jest jednakowoz zabawa
wieloznaczno$cia trzeciej osoby liczby pojedynczej odmiany hiszpanskich czasownikéw.
Forma ta jest niezwykle pojemna znaczeniowo, moze odnosic¢ sie zaréwno do mezczyzn,
kobiet idzieci, spetniajac ponadto funkcje grzecznosciowa, gdy do danej osoby
zwracamy sie per usted, czyli ,pan” lub ,pani”. Mendoza czesto korzysta z tej
charakterystyki gramatyki jezyka hiszpanskiego ikonstruuje fragmenty tak, aby

pozostawi¢ pewng dowolnos$¢ interpretacji:

Fragment 1

- Sefora...

Atribuyendo a otras razones mi confusion, me atrajo y dijo:

- Puede hablar sin reserva delante de estos caballeros. A uno de ellos ya lo conoce, pues él
mismo acaba de presentarse y sale adiario en los periddicos. El otro es mi marido,
Arderiu. ;Le importa que le llame Pedro?

- No. Por mi puede usted llamar a su marido como le dé la gana.

- Me refiero a usted. (La aventura del tocador de sefioras, 128- 129)

- Prosze Pani...

Przypisujac moje zmieszanie innym powodom, przerwata mi:

- w obecnosci tych dzentelmenéw moze pan méwic bez ogrddek. Jednego z nich juz pan zna,
gdyz sam sie panu przedstawit, a poza tym jego zdjecie codziennie pojawia sie w gazetach.
Drugim jest méj maz, Arderiu. Czy nie przeszkadza panu, Ze bede go nazywa¢ Pedro?

- Alez skadze. Jezeli o mnie chodzi, moze sie pani zwraca¢ do swojego meza, jak tylko
ma pani ochote.

- Mam na mysli pana. (Przygoda fryzjera damskiego, 96)

Fragment 2
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- Reinona habia estado a punto de casarse con Pardalot. Al final no se casé con Pardalot, sino
conmigo. Me llamo Arderiu. Ella queria a Pardalot y Pardalot la queria aella, pero en
resumidas cuentas hizo bien casdndose conmigo, porque si se hubiera casado con Pardalot
ahora serfa viuda. Viuda de Pardalot.

- (Por qué no se casé con Pardalot?

- ¢{Quién? ;Yo?

- No. Reinona. Por qué no se cas6 Reinona con Pardalot.

- Ah. No haga elipsis, que descarrilo. (La aventura del tocador de sefioras, 162)

- Reinona byta o krok od wyjscia za niego za maz. W kornicu nie wyszta za niego, tylko za
mnie. Nazywam sie Arderiu. Kochata Pardalota, a Pardalot kochat jg, ale w ostatecznym
rozrachunku dobrze zrobita, Ze wyszta za mnie, bo gdyby byta wyszta za Pardalota, bytaby
teraz wdowa. Wdowa po Pardalocie.

- Dlaczego nie za Pardalota?

- Co dlaczego? Dlaczego nie wyszedlem za Pardalota?

- Nie pan, Reinona. Dlaczego Reinona nie wyszla za Pardalota

- Ach. Prosze moéwi¢ calymi zdaniami, bo sie zgubie. (Przygoda fryzjera damskiego, 121-
122)

Do wywotania efektu humorystycznego w obu przytoczonych urywkach powiesci
wjezyku wyjSciowym uzyte zostaly gry stowne wykorzystujace gramatyczng
wieloznaczno$¢ trzeciej osoby liczby pojedynczej hiszpanskiego czasownika. We
fragmencie 1 Reinona przedstawia gtbwnemu bohaterowi swojego meza, nie wie jednak,
jak protagonista ma na imie, zadaje zatem dwuznaczne pytanie ;Le importa que le llame
Pedro?, w ktéorym forma que le llame moze oznacza¢ zaréwno, ,ze bede pana nazywac”,
jak i,ze bede jego nazywac” (w domys$le meza). Gdyby byta to rozmowa miedzy
konwencjonalnymi bohaterami, mozna by bez trudu okresli¢ na podstawie kontekstu, iz
pytanie skierowanodo gtéwnego bohatera. Jednakze w absurdalnym $wiecie tworczos$ci
Mendozy tego typu pytanie automatycznie staje sie przyczynkiem do gry jezykowe,j.
Bohater rozumie pytanie w spos6b najmniej prawdopodobny z mozliwych i odpowiada:
Por mi puede usted llamar a su marido como le dé la gana. W przektadzie ttumaczka
postuzyta sie podobna dwuznacznos$cia czasownika w trzeciej osobie liczby pojedynczej,
jednakze zamiast zaimka ,jego” uzyta formy ,go”, ktéora moze by¢ uzyta w rozmowie
o0 osobie trzeciej (meZczyznie) lub jako forma grzeczno$ciowa (synonim zaimka ,pana”).
Zatem pytanie przettumaczone na jezyk polski zawiera te sama dwuznacznos$¢, co
wersja wyj$ciowa: ,Czy nie przeszkadza panu, Ze bede go nazywac Pedro?”. Gra stowna
i element humorystyczny zostajg w petni zachowane w przektadzie fragmentu 1 na
jezyk polski.

Trudniejszym zadaniem okazato sie przettumaczenie na jezyk polski podobnej
gry stownej, ktora pojawia sie w dalszej czeSci tekstu (fragment 2). Autor ponownie

wykorzystuje wieloznaczno$¢ imnogo$¢ uzy¢ trzeciej osoby liczby pojedynczej
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hiszpanskiego czasownika. Tym razem maz Reinony, Arderiu, uznawany powszechnie za
ghlupca, opowiada protagoniscie historie zwigzku jego obecnej Zony izmartego
Pardalota, ktérzy niegdy$ mieli sie pobra¢, ale do $lubu nie doszto. Gtéwny bohater
zadaje zatem znaczace pytanie ;Por qué no se casé con Pardalot?, w ktérym no se caso
moze odnosi¢ sie do osoby trzeciej, zaré6wno do kobiety, jak do mezczyzny: ,nie wyszedt
za” lub ,nie wyszla za”. Ta sama forma moze by¢ zwrotem grzeczno$ciowym do osoby
traktowanej per usted, czyli ,pan”/”pani”: ,pan nie wyszedt za” lub ,pani nie wyszta za”.
Ponownie, mimo Ze w pozaliterackiej rozmowie kontekst i osoba, ktorej pytanie dotyczy
bytyby doskonale zrozumiate, w Swiecie stworzonym przez Mendoze wszystko odbija
sie w krzywym zwierciadle komizmu. Stad Arderiu, ktéry sam przedstawia sie na
wstepie jako gtupiec, jest przekonany, ze bezimienny gtowny bohater zadaje mu pytanie
o niego samego, nie za$ o Reinone. Jego reakcja jest zaskoczenie: ;Quién? ;Yo? (po
polsku: ,Kto? Ja?”). W tym przypadku jezyk polski nie oferuje mozliwosci postuzenia sie
sie podobnym do oryginalnego trikiem gramatycznym, gdyz w odréznieniu od
hiszpanskiego, polskie formy czasownikowe odmieniajg sie przez rodzaje,
a przettumaczenie pytania jako ,dlaczego nie wyszta za Pardalota?” uniemozliwitoby
zachowanie oryginalnego zabiegu humorystycznego. W tekscie docelowym oryginalne
pytanie zostaje zastgpione pytaniem eliptycznym, odnoszacym sie do poprzedzajgcej je
wypowiedzi Arderiu: Dlaczego nie za Pardalota?. W konsekwencji zmienia sie tez reakcja
na zadane pytanie, nie wystarczy bowiem, Zze maz Reinony odpowie ,Kto? Ja?”, jak to ma
miejsce w oryginale. Koniecznym staje sie zastosowanie zabiegu kompensacji poprzez
przeniesienie brakujgcej informacji z pytania zadanego przez gtéwnego bohatera, do
odpowiedzi Arderiu, ktéra w konsekwencji staje sie dtuzsza: ,Co dlaczego? Dlaczego nie
wyszedtem za Pardalota?”. Wprawdzie element komizmu zostaje zachowany, jednak gra
jezykowa jest niemozliwa do odtworzenia ze wzgledu na dywergencje gramatyczne
pomiedzy jezykiem wyjSciowym a docelowym.

Eduardo Mednoza to autor, ktéry tworzy literackie kalambury nie tylko na
poziomie uzytego jezyka. Pisarz igra z czytelnikiem ijego oczekiwaniami, parodiujgc
gatunek powiesci kryminalnej. Jak sam stwierdzit w jednym z wywiadow:

Moje powiesci stanowig parodie. Ale nie takg, ktorej jedynym celem jest oSmieszanie.
Bardziej niz parodia postuguje sie karykaturg, gdyz staram sie odkry¢ charakterystyczne
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cechy uzywajac w tym celu humoru i bedac bardziej prawdziwym niz samo zycie (Mendoza,
1982: 7, przektad wtasny)s?

Mendoza postuguje sie zatem nie tylko grami stownymi, parodia ikarykatura. Jego
teksty charakteryzuje poczucie humoru ocierajgce sie o granice absurdu. Autor czesto
stosuje ironie, ktora uzyskuje poprzez zestawienie dwoch rozbieznych perspektyw,
z ktoérych jedna, wyrazona eksplicytnie, wydaje sie autentyczna istuszna, druga,
implicytna, stoi w opozycji do tego, co dostowne i wyrazone oraz zawiera prawdziwy,
Ruiz Tosaus: 2002). Zastosowanie

czesto paradoksalny, sens

gtebszy (por.
humorystycznej perspektywy pozwala autorowi nie tylko trafniej zobrazowac¢ problemy
spoteczne i polityczne wspotczesnosci, ale takze dotrze¢ do szerszej publicznosci, ktéra
tatwiej przyswaja takg forme podania, co przektada sie na wysokie wskazniki sprzedazy
powiesci Eduarda Mendozy w Hiszpanii ipoza jej granicami. Dlatego zastosowanie
odpowiednich technik translatorskich jest elementem niezbednym w celu zachowania
oryginalnego stylu, z ktérego hiszpanski autor stynie na catym swiecie.

Ironia w Przygodzie fryzjera damskiego przejawia sie na rézne sposoby. Jednym
z najbardziej widocznych sa komentarze narratora (oznaczone w tek$cie przy pomocy
nawiasoéw). Do odbiorcy trafia szczegoétowy opis sytuacji, ktéry zostaje doprecyzowany

lub skorygowany poprzez zabawne komentarze ,odnarratorskie”:

La aventura del tocador de
sefioras

Przygoda fryzjera damskiego

(thum. Marzena Chrobak)

Cerré (es un decir) la puerta de la peluqueria,
fuimos al bar y tomamos asiento. (s.118)

Zamknatem (symbolicznie) drzwi salonu,
udali$my sie do baru i usiedli$my. (s5.88)

Ala hora convenida acudi a la cita. Ella ya
estaba alli, en una mesa del fondo, absorta en
la succidn de un refresco embotellado (por el
camarero del bar), indiferente a canto la
rodeaba. (s.43)

0 wyznaczonej godzinie stawitem sie na
spotkanie. Juz tam byta, przy stoliku w gtebi,
zaabsorbowana butelkowanym (przez
kelnera) napojem orzezwiajacym, obojetna na
wszystko, co ja otaczato. (s.31)

En su ausencia me quité el traje, que de buena
mafiana debia devolver a la tintoreria del sefior
Sapastra en perfecto estado, lo sacudi y colgué
con sumo cuidado en el respaldo de una silla
(la silla). (s.143)

Podczas jej nieobecnosci zdjatem garnitur,
ktéry wczesnym rankiem miatem

w nienagannym stanie zwréci¢ do pralni pana
Sapastry, otrzepatem go i z najwieksza
ostroznos$cig powiesitem na oparciu krzesta
(jedynego w mieszkaniu). (s.107)

W pierwszym z przytoczonych fragmentéw gtéwny bohater koniczy prace. Zgodnie

z przyjetymi zasadami, opuszczajac swoj salon fryzjerski, powinien zamkna¢ drzwi.

57,Mis novelas son una parodia. No una parodia con el puro y exclusivo fin de ridiculizar. Mas que
parodiar, caricaturizo porque trato de descubrir los rasgos caracteristicos, utilizando el humor
y siendo mas real que la vida misma.”
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Jednak w zwigzku ze wczesniejszym wlamaniem, bohater, ajednoczesnie narrator,
zamyka drzwi, ale w nawiasie precyzuje z charakterystyczng dla siebie ironig, iz es un
decir (,tak sie mowi”, ,to taki sposéb moéwienia”, ,powiedzmy”). W jezyku polskim
dostowne ttumaczenie hiszpanskiego wyrazenia brzmiatoby pretensjonalnie, jezeli nie
niepoprawnie, jednak wybrana semantycznie ekwiwalentna forma ,powiedzmy”,
chociaz jezykowo prawidtowa, nie zawiera wystarczajacego tadunku humoru. Dlatego
w przektadzie mamy do czynienia z zastgpieniem komentarza w nawiasie przystowkiem
,symbolicznie”, co nie tylko oddaje sens hiszpanskiego wyrazenia, ale ipozwala
zachowac wyraznie ironiczny wydzwiek zdania.

W  przyktadzie drugim pojawia sie podobny zabieg stylistyczny. Dzieki
dodatkowej informacji w nawiasie, czytelnik dowiaduje sie, ze un re fresco (,napdj”)
podawany w butelkach, zostal do nich nalany przez kelnera, ktéry, jak mozna
wywnioskowaé, praktykuje modny recycling. Przektad na jezyk polski opisanego chwytu
nie okazat sie problematyczny, jednakze warto zwrdéci¢ uwage na réznice zwigzang
z modyfikacja kolejnosci elementéw zdania w thumaczeniu.

W trzecim fragmencie obserwujemy analogiczne umieszczenie dodatkowej
informacji wypowiedzianej ,na stronie”. Narrator podkre$la, iz krzesto, na ktérym
odwiesit garnitur, jest jedynym tego typu meblem w mieszkaniu, wyprowadzajac tym
samym czytelnika zbtedu interpretacyji przestrzeni, ktéory moégtby mie¢ miejsce.
Odbiorca oryginatu na podstawie przekazanych mu pierwotnie informacji miat bowiem
pelne prawo pomysle¢, iz krzesel w pokoju jest wiecej. Ironia, a zarazem gra stowna,
w analizowanym cytacie polega na poprzedzeniu rzeczownika silla rodzajnikiem
nieokreslonym una (ktéry wskazuje, iz jest to ,jedno z wielu krzeset” lub ,jakie$
krzesto”), anastepnie skorygowaniu tej informacji w nawiasie poprzez zamiane
rodzajnika nieokreslonego na rodzajnik okreslony la (wskazujacy, iz jest to ,konkretne
ijedyne krzesto”). Jezyk polski nie dysponuje podobnymi $rodkami gramatycznymi,
dlatego gra gramatyczno-jezykowa iczes$¢ ironii zostaty utracone w przekladzie w
zwigzku z konieczno$cig zastosowania dostownego objasnienia sytuacji w nawiasie.
Mimo to elementy humoru iironii zostaty zachowane dzieki kontrastowi pomiedzy
,oficjalng” oraz ,prawdziwg” wersjg opisanej we fragmencie sytuacji mieszkaniowej
gtownego bohatera, gdyz zestawienie dwéch odmiennych perspektyw oddziatuje na

czytelnika w zadawalajgcym stopniu.
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Absurdalno-ironiczne poczucie humoru to znak firmowy twérczosci Eduarda
Mendozy. Autor nie ogranicza sie bowiem do kontrastowania dwoéch wizji $wiata,
,oficjalnej” i ,prawdziwej”, poprzez zastosowanie odpowiednio dobranych komentarzy
odnarratorskich w nawiasach. Mendoza z powodzeniem wprowadza inne zabiegi majgce
na celu wzbogacenie wybranej satyryczno-humorystycznej perspektywy narracyjnej. W
rezultacie protagonista, podobnie jak pozostali bohaterowie, wyraza sie w sposob
nieadekwatny do zajmowanej pozycji w spoteczenstwie, mieszajac najrozniejsze rejestry
i kody jezykowe, z ktérych powstaje unikalna forma obrazowania rzeczywistosci:

El fresquito del alba me despert6 y me hallé en el mismo sitio, pero despojado del dinero y de

toda mi ropa, salvo de los calzoncillos, que dificilmente se habrian podido desprender
de mi piel sin herramientas. (La aventura del tocador de sefioras, 18)

Zbudzit mnie chtodek switu. Tkwitem wcigz w tym samym miejscu, aczkolwiek pozbawiony
pieniedzy iubrania z wyjatkiem bokserek, ktérych nie daloby sie oderwa¢ od mojej
skory, nie raniac jej gleboko. (Przygoda fryzjera damskiego, 13)

W zaprezentowanym fragmencie gtéwny bohater opowiada o swojej pierwszej nocy
w Barcelonie po opuszczeniu szpitala psychiatrycznego. Stan bohatera po przebudzeniu
(nie do pozazdroszczenia) zostaje opisany w eufemistyczny, ,politycznie poprawny”
i kreatywny sposob. Ztodzieje pozbawili go wszystkiego salvo de los calzoncillos, que
dificilmente se habrian podido deprender de mi piel sin herramientas (,poza majtkami,
ktére trudno bytoby oddzieli¢c od mojej skéry bez narzedzi”). Mimo Ze przytoczony
urywek dotyczy zuchwatej kradziezy, a naturalng reakcja w przedstawionej sytuacji
powinno by¢ co najmniej pewne podenerwowanie, bohater-narrator nie traci zimnej
krwi i w elegancki, poprawny jezykowo, wyszukany sposéb opisuje swoéj optakany stan.
Zestawienie ze sobg dwoch nieprzystajacych do siebie elementéw (sytuacji i reakcji na
nig) sprawia, iz zastosowana perspektywa nabiera znamion ironii.

Zachowanie opisanego kontrastu poznawczo-jezykowego w przektadzie jest
niezbedne, aby uzyska¢ adekwatny efekt wjezyku docelowym. Ttumaczka
z powodzeniem rozszyfrowuje gre Mendozy i w ttumaczeniu uzyskuje zblizony rezultat.
Rezygnuje jednak z odniesienia do narzedzi, bez ktérych bielizna nie mogtaby zostaé
zdjeta z bohatera. Obraz ten (oddzielanie majtek przy pomocy na przyktad obcegow)
zostat w przektadzie zastgpiony innym, nie mniej sugestywnym, wyrazonym z tg sama,
co w oryginalne doza spokoju. Bohater wyznaje, iz jego bokserek nie datoby sie oderwa¢
od skéry ,nie ranigc jej gteboko”. Oryginalny obraz uzycia specjalistycznego sprzetu
w celu catkowitego rozebrania bohatera zostat w przektadzie zastapiony rezultatem tej
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akcji (prawdopodobnie bielizna zostataby zdjeta razem z warstwa naskoérka). Pomimo
zmiany perspektywy (co Newmark nazywa modulacjg), inwariant translatorski, czyli
kontrast miedzy potozeniem bohatera ajego reakcja na zastang sytuacje, zostat
w przektadzie zachowany, podobnie jak ironia z niego wynikajgca.
Budowa narracji Przygody fryzjera damskiego to nie tylko opowiadany
z perspektywy gtéwnego bohatera cigg zdarzen. W powiesci znalazty sie rowniez teksty
poboczne wplecione w tekst gtdéwny wzorem klasycznych powiesci hiszpanskich, jak El
Quijote. Ogtoszenia, nekrolog, pismo urzedowe czy artykut prasowy to tylko niektére
przyktady tekstow pobocznych, niestanowigcych elementu akcji, ale dostarczajacych
informacji pomocniczych. Ich tre$¢ poznajemy dzieki procesowi lektury, ktéremu oddaje
sie narrator-gléwny bohater. Jednym z nich jest wpleciona w narracje notatka prasowa
o zgonie znanego przedsiebiorcy Manuela Pardalota. Jednakze w krzywym zwierciadle
Mendozy takze typowy informacyjny artykut nie jest zgodny ze swoja zwyczajowa
definicjg. Tekst pozornie ,zewnetrzny”, jedynie wigczony w strukture narracji, jest
dostosowany do stylu powiesci:
En la noche de ayer, es decir anoche, fue asesinado el conocido hombre de negocios M. P.
(Manuel Pardalot), anciano de 56 afios de edad (...) cuando se encontraba en su despacho,
adonde habia acudido fuera de horas de oficina (...). Una vez en su despacho, el conocido
empresario (Pardalot) resulté muerto de varios disparos que en nimero de siete le
afectaron diversos drganos vitales para la vida de Pardalot. (...) Aunque todavia no hay

indicios acerca de la autoria del crimen, la policia ha desmentido que el asesinato de
Pardalot guarde relacion con Tour de Francia. (La aventura del tocador de sefioras, 67-68)

Wczorajszej nocy, to jest nocy zwczoraj na dzisiaj, zostal zamordowany znany
przedsiebiorca M. P. (Manuel Pardalot), 56 lat (...) Do zbrodni doszto w jego gabinecie, do
ktérego przybyt poza godzinami pracy (..). Znalaziszy sie w gabinecie, wspomniany
przedsiebiorca (Pardalot) zmarl w wyniku siedmiu postrzatéw, ktére uszkodzily
najrozniejsze organy niezbedne mu do zycia. (...). Chociaz brak jeszcze wskazéwek co do
autorstwa zbrodni, policja zaprzecza jakoby zamordowanie Pardalota miato
jakikolwiek zwiazek z Tour de France. (Przygoda fryzjera damskiego, 49)

W  przytoczonym fragmencie tekstu wyjSciowego obserwujemy uzycie wyrazen
charakterystycznych dla formy kroniki kryminalnej: resulté muerto de varios disparos
(zmart w wyniku licznych postrzatéw) lub afectaron diversos érganos (uszkodzity rézne
organy) czy la policia ha desmentido que (,policja zaprzecza/dementuje jakoby”).
Jednakze te typowe dla gatunku prasowego zwroty zostaty wzbogacone o dodatkowe
elementy jezykowe, Kktére sprawily, iz caly tekst stat sie parodiag notatek
o morderstwach z codziennej prasy. W Kkrétkim fragmencie autor stosuje szereg gier
stownych: zabawy polisemig, zbedne powtdrzenia i nad wyraz szczegétowe wyjasnienia

nic nieznaczacych drobiazgéw. Artykuty prasowe powinna cechowaé prostota formy
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i jasnos¢ stylu, w §wiecie Mendozy natomiast notatke prasowa cechuje obsesyjna wrecz
dbatos¢ o detale i pedantyczne wyjasnianie wszystkich, nawet najdrobniejszych
szczegbtow jak czas dokonania zbrodni: en la noche de ayer es decir anoche (wczorajszej
nocy, czyli wczoraj w nocy). Podobna redundancje odnotowujemy w wyrazeniu que le
afectaron diversos érganos vitales para la vida de Pardalot (,ktore uszkodzity rézne
organy zyciowe dla zycia Pardalota”) oraz varios disparos que en niimero de siete (,wiele
wystrzatéw, ktére w liczbie siedmiu”), a absurdu doszukiwa¢ sie mozna w koncowym
zapewnieniu, Ze zabojstwo nie ma nic wspoélnego z Tour de France. Wszystkie
wymienione elementy komizmu oraz jezykowej grotestki sprawiaja, iz wigczony
w narracje artykut z kroniki policyjnej staje sie parodig gatunku prasowego iironiczng
wizjg obnazajaca mechanizmy dziatania prasy, jako Srodka masowego przekazu
i elementu kultury popularnej. Przektad policyjnej koniki prasowej na jezyk polski
powinien zatem zawiera¢ wszystkie wymienione cechy, ktore stanowia jego dominante
semantyczng, czyli zespot cech i zabiegéw stylistycznych, ktére sktadaja sie na czynnik
sensotwoérczy iklucz do treSci tekstu. Dominanta semantyczna wymaga
,bezwarunkowego ocalenia w procesie przektadu” (Baranczak, 2004: 16).

Analizujgc ttumaczenie rzeczonego fragmentu na jezyk polski, mozna stwierdzic,
iz zachowane zostato stownictwo charakterystyczne dla specyfiki wybranego przez
autora gatunku prasowego: ,zmart w wyniku (...) postrzatéw”, ,policja zaprzecza
jakoby”, itp. Po drugie, w przektadzie pojawia sie wiekszo$¢ parodystycznych
Mozna zaobserwowac¢ jednak takze pewne straty, ktérych mozna byto unikng¢. Na
przykitad wspomniany juz fragment le afectaron diversos érganos vitales para la vida de
Pardalot (dost. ,uszkodzity rozne organy zyciowe dla Zzycia Pardalota”) zostat
przettumaczony na jezyk polski z pominieciem duzej czes$ci ironicznych, cho¢ zbednych
objasnien: ,uszkodzily najrdézniejsze organy niezbedne mu do Zycia”. W rezultacie
polskojezyczna wersja zdaje sie bardziej poprawna stylistycznie, a przez co odbiega od
oryginatu. Podobnie przedstawia sie tlumaczenie fragmentu poswieconego liczbie
strzatow. Hiszpanskojezyczna wersja muerto de varios disparos que en ntimero de siete...
(,zmart w wyniku wielu wystrzatéw, ktére w liczbie siedmiu...”) zostat oddany w jezyku
docelowym w sposo6b, ktory znaczaco ogranicza oryginalng redundancje sktadniowo-
leksykalng: ,zmart w wyniku siedmiu postrzatéw”. Tekst w jezyku docelowym zostat

pozbawiony czesci parodystycznych elementéw. By¢ moze przyczynit sie do tego proces
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redakcyjnej korekty jezykowej, bowiem doktadny przekitad wszystkich zastosowanych
przez hiszpanskiego autora zabiegdbw moégt z tatwoscia zosta¢ uznany za btad
ttumaczeniowy, nie za$ za celowe dziatanie stylistyczne, zgodne zzamierzeniami
pisarza. W ttumaczeniu pozostata jednakze wystarczajaca, cho¢ niepeina, liczba
absurdalnych elementéw, z Tour de France na czele, ktore sktadajg sie na ironiczny
wydzwiek i parodystyczng wizje pracy dziennikarzy.

Na zakonczenie tej cze$ci analizy warto podkresli¢, iz humor i ironia w powiesci
Eduarda Mendozy to nie tylko domena gtéwnego bohatera i narratora w jednej osobie.
Oba elementy stylistyczne pojawiaja sie w wypowiedziach pozostatych bohateréow, jak
Arderiu, uznawany przez wszystkich, anawet przez siebie samego, za osobe
nieograniczenie ghupia:

Yo no soy de los que creen que toda mujer ha de estar en la cocina. En mi casa siempre ha

habido una mujer en la cocina y meter alli a todas las demas me parece innecesario.
(La aventura del tocador de sefioras, 159)

Nie naleze do mezczyzn, ktérzy uwazaja, Ze miejsce kobiety jest w kuchni. W moim domu
zawsze byla w kuchni jaka$ kobieta, a umieszczanie tam wszystkich pozostatych nie
wydaje mi sie konieczne. (Przygoda fryzjera damskiego, 119)

W zaprezentowanym cytacie bohater wyraza swoéj poglad na temat roli kobiety w relacji
damsko-meskiej. Stwierdza, Ze nie nalezy do grupy mezczyzn, ktérzy creen que toda
mujer ha de estar en la cocina (,uwazaja, ze kazda kobieta musi przebywa¢ w kuchni”).
W swojej wypowiedzi stosuje powszechne uzywane uogolnienie (czy tez metafore
uzytkowa): toda mujer ha de estar en la cocina, co jest rownoznaczne ze stwierdzeniem,
iz kobiety nie powinny pracowa¢ zawodowo, a zajmowac sie domem i dzie¢mi. Arderiu
robi zatem wrazenie mezczyzny postepowego, nie przychyla sie do powszechnego
pogladu, ze kobieta powinna przebywac caty czas w kuchni, jednakze swoja opinie
uzasadnia argumentem, ktéry potwierdza ogo6lna opinie o jego gtupocie oraz demaskuje
jego prawdziwg postawe w opisanym zakresie. Arderiu rozumie uzytkowa metafore
dostownie i uzasadnia swojg opinie, twierdzac, iz w jego domu zawsze byta jaka$ kobieta
w kuchni y meter alli a todas las demds me parece innecesario (,a umieszczanie tam
wszystkich pozostatych wydaje mi sie zbedne”). Efekt humorystyczno-ironiczny
niniejszego fragmentu, ajednoczes$nie dominanta translatorska, polega na dostownej
interpretacji wyrazenia toda mujer ha de estar en la cocina. We fragmencie docelowym
element ten zostat doskonale oddany, jednakze warto zwréci¢ uwage na drobng réznice.

W oryginalnej wersji pojawia sie rzeczownik mujer poprzedzony przymiotnikiem toda

~124 ~



(,kazda”), natomiast w jezyku polskim uzyty zostal powszechnie znany frazes ,miejsce
kobiety jest w kuchni”. W ttumaczeniu brakuje eksplicytnego podkreslenia, ze chodzi
o wszystkie kobiety, natomiast w oryginale pojawienie sie przymiotnika toda (,kazda”,
w znaczeniu ,wszystkie”) poniekad warunkuje zrozumienie zasad budowy gry
jezykowej. W drugiej czes$ci swojej repliki Arderiu dodaje, Ze nie ma potrzeby, aby
wszystkie kobiety (ktére, zgodnie z przeswiadczeniem pewnej grupy, powinny by¢
w kuchni) znajdowaty sie w pomieszczeniach kuchennych wjego domu (w kuchni
bytoby zbyt ttoczno). Mimo Ze tej oryginalnej analogii zabrakto w przektadzie, by¢ moze
z powodu powszechnego w jezyku polskim uzycia formuty ,miejsce kobiety jest
w kuchni” bez przymiotnika ,kazdej”, absurdalna wypowiedZ Arderiu zachowuje swdj
charakter.

Na niepowtarzalny iindywidualny styl Eduarda Mendozy sktadajg sie
niewatpliwie: absurdalno-ironiczne poczucie humoru oraz zastosowanie przez wielu
zréznicowanych Srodkéw, ktére majg na celu wywotanie efektu komizmu. Dzieki tym
zabiegom tekst powiesci staje sie ciekawszy iznacznie bardziej wielowymiarowy dla
potencjalnego czytelnika, ktéry czerpie przyjemnos$¢ nie tylko zzawitej izabawnej
intrygi, ale takze zformy, w jakiej owa intryga zostaje przedstawiona. Niebagatelne
znaczenie ma w tym przypadku odpowiedni dobér i zestawienie Srodkéw jezykowych,
czyli umiejetna praca w jezykowym tworzywie, co stanowi podstawa gier jezykowych
oraz wszechobecnej w powiesci ironii. Mozna ponadto wysung¢ teze, iZ oddanie
specyficznego iwyjatkowego stylu Eduarda Mendozy w przektadzie staje sie
translatorska dominantg, ,ktéra wyznacza wybrane przez ttumacza (krytyka) cele
petnione poprzez ttumaczenie w szeroko pojmowanej kulturze przektadu iwiaze sie

z zagadnieniem akceptowalnoSci tekstu w tej kulturze” (Bednarczyk, 2008: 19).
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2.4. Pomiedzy gra stowna aironia, czyli o wspoélnocie Smiechu,
komizmu i ironii w przekladzie - podsumowanie

Jak powszechnie wiadomo oraz, jak mozna bylo zaobserwowaé¢ w analizie,
komizm jest jednym z gtéwnych probleméw ttumaczeniowych. Wynika to miedzy
innymi z jego charakteru. Dowcip, humor czy komizm to Kkategorie wzgledne,
uwarunkowane przez szereg czynnikéw szczegélnych dla kazdego polisystemu
literackiego, ale takze dla kazdego czytelnika. Komizm moze by¢ zatem odmiennie
rozumiany i pojmowany przez réznych odbiorcoéw tego samego tekstu.

Problem przekiadu [komizmu] staje sie szczegdlnie wyrazisty, gdy idzie o tekst silnie (...)

zwigzany z okreslonymi realiami, w ktérych powstat, obcymi kulturze, w ktérg ma byc¢
wprowadzony. (Jedrzejko, 1997: 77)

TrudnoSci i translatorskie komplikacje z tym zwigzane mogliSmy zaobserwowac¢ przede
wszystkim w przyktadach tlumaczenia tworczosSci Andrzeja Sapkowskiego, w ktérej gry
z czytelnikiem sa gteboko uwarunkowane obyczajowo ikulturowo. ktatwiejszym
zadaniem, jak mogtoby sie zdawac, jest przektad ironii, moznaby pomysle¢, iz wystarczy
odpowiedni dobor stow w przektadzie, jednak kilka przytoczonych wtej czesci
rozprawy przyktadow udowodnito, iz to pozornie tatwe zadanie réwnie tatwo moze
przeksztatcic¢ sie w zZrodto btedow i pominie¢. W tym kontekscie rola thumacza literatury
ulega przewartos$ciowaniu. Przestaje on by¢ jedynie ,przekaZznikiem” tre$ci w formie
mozliwej do zrozumienia dla odbiorcy tekstu w jezyku docelowym, staje sie nadawca
senséw i stylu autora oryginatu, ktéry powinien wykazywac poréwnywalng biegtos¢ w
jezykowym materiale jezyka docelowego, co twoérca tekstu wyjsciowego. Ttumacz jest
zatem nie tylko rzemie$lnikiem i drugim autorem, ale takze ,ambasadorem”
przektadanego pisarza na nowych terytoriach odbiorczych.

Wracajac jednak to wspomnianego relatywizmu percepcji komizmu, sprawia on,
ze nie zawsze poczucie humoru autora ittumacza beda w pei zbiezne. Niemniej
jednak, mimo Ze komizm ihumor sg pojeciami wzglednymi, mozna moéwi¢ o wiezi

spotecznej, ktora rodzi sie poprzez Smiech:

Dla zrozumienia spotecznej roli komizmu, jego miejsca w kulturze, niezbedna jest
Swiadomos¢, iz tworzy on rodzaj wspdlnoty, ktéra dalej nazywat bede wspoélnota $miechu.
(...) Jest to zarazem wspodlnota kulturowa, podobna do tej, jaka wytwarza jezyk. Znaczna
cze$¢ tworczosci komicznej zawarta jest w formach literackich i wykorzystuje jezyk, jego
cechy i whasciwoéci do osiggania swoich celéw. (Zygulski, 1976: 15)
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Smiech, komizm, humor to pojecia ,kulturowo-zalezne”. Jak stusznie zauwazaja
cytowani badacze, Kazimierz Zygulski iPawel Jedrzejko, przedstawiciele danego
spoteczenstwa naleza do jednej ,wspolnoty $miechu”, ktéra zmienia sie w zaleznosci od
kultury, czyli takze od polisystemu literacko-kulturowego.

W konsekwencji przeniesienie dzieta do innego polisystemu skutkuje
konieczno$cig wiaczenia odbiorcow docelowych w analogiczng spoteczno$¢ komizmu,
ktéra umozliwi uczestnictwo w zaproponowanej w tekscie grze. Do zadan tlumacza
nalezy wiec dostrzezenie nie tylko Zrddet komizmu w tekScie wyjSciowym, ale takze
zrozumienie zasad funkcjonowania elementow komicznych w dziele
i przetransferowanie ich do tekstu docelowego tak, aby czytelnik docelowy poczut sie
rowniez czeScia pewnej kulturowej spotecznosci Smiechu. Jednakze, jak stwierdza
wspomniany juz Pawet Jedrzejko, funkcjonowanie tekstu pod wzgledem komizmu
i satyry w kulturze oryginatu ikulturze docelowej zalezy od ,horyzontu oczekiwan
czytelnika”: tlumacza (pierwszego odbiorcy tekstu oryginalnego) oraz odbiorcow
przektadu (por. 1997: 87).

W przeanalizowanych przyktadach ttumaczenia gier stownych iironii mozna
jednak zauwazy¢ pewng regute. Mimo zZe tak hiszpanski polisystem kulturowo-literacki,
jak ipolisystem polski nalezg do jednego, ztozonego polisystemu kultury
euroamerykanskiej, dzieki czemu s3g polisystemami kulturowo bliskimi lub
posiadajacymi pewien zbiér wspoélnych elementéw kulturowych i popkulturowych,
ttumaczenie elementéw komizmu polskiej literatury popularnej (reprezentowanej przez
twdrczo$¢ Andrzeja Sapkowskiego) na jezyk hiszpanski okazato sie znacznie bardziej
podporzadkowane wymogom hiszpanskiego polisystemu. W rezultacie, w przyktadach
zaczerpnietych z polskiej literatury zaobserwowaliSmy najwiecej strat zwigzanych
z przektadem nawigzan do kultury docelowe;j. Jednak warto odnotowag, iz w przypadku
przektadow dziet Artura Péreza-Reverte oraz powiesci Eduarda Mendozy, komizm i gry
stowne byly w mniejszym stopniu zakorzenione w Kkulturze wyjsSciowej. Ich
konstrukcyjny i jezykowy charakter sprawit, iz tlumaczenie na jezyk polski nie
wymagato poswiecenn elementéw kulturowych dla zachowania lub uzyskania
odpowiedniego efektu.

Jest to jednak szczegélny przypadek relacji dwéch polisysteméw, z ktérych
hiszpanski jest ,polisystemem-dawcg”, a polski, ,polisystemem-biorcy”, dlatego tez

kultura dominujaca (hiszpanska), moze by¢ zzasady mniej podatna na elementy
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zewnetrzne, powodujgc wieksza konieczno$¢ dopasowywania przektadu do potrzeb jej
odbiorcéw.

Czytelnik polski wydaje sie pod tym wzgledem bardziej otwarty na nowe,
nieznane formy komizmu i gier stownych. Niewatpliwie w niniejszej cze$ci moglismy
zaobserwowac istnienie tego, co Toury nazywa ,normg translatorsky”: czyli ogétem
wartosci okre$lonych dla danej grupy spotecznej czy kulturowej, ktore przektadaja sie
na jezyk oraz specyfike postepowania jej odbiorcow, wigczajgc w to ttumacza, ktéry jest
pierwszym odbiorca tekstu oryginalnego (por. 2004: 23-24).

Przedstawiona powyzej polisystemowa zalezno$¢ oraz Kkoncepcje normy
translatorskiej przekiadaja sie doskonale na funkcjonowanie tekstu w popkulturze
wyjsciowej idocelowej. W przypadku popkultury liczy sie przede wszystkim
zaspokajanie potrzeb i, horyzontu oczekiwan” odbiorcy jej produktéw, co przektada sie
bezposrednio na literature popularng, ktéra owe cele przenosi na swojego czytelnika.
Gry stowne iironia s3, odpowiednio, figurami stéw i tropami, ktére ksztattuja jezykowe
tworzywo tak, aby powstaty tekst stawat sie ciekawszy, bardziej komunikatywny,
aprzede wszystkim zabawniejszy. Duza réznorodno$¢ form wykorzystania owych
technik wptywa jednoczes$nie na rozszerzenie wspomnianej juz ,wspélnoty $miechu”
i pozwala dotrze¢ do szerszej grupy odbiorcéw. Jezeli ttumaczenie ma rozpoczac
pelnoprawne funkcjonowanie w popkulturze przektadu, powinno dostosowa¢ sie do
popkulturowych norm docelowych. Dlatego tak istotng kwestiga z punktu widzenia
popkultury jest zachowanie elementéw komicznych idostosowanie ich do ogdélnie
przyjetych zasad docelowej spotecznos$ci humoru (co mogliSmy zaobserwowacé

w przeanalizowanych przyktadach).

3. Definicja pojecia jezyk cool

Przedstawione w pierwszej, analitycznej czesci rozprawy przyktady zaczerpniete
z wybranych dziet polskiej ihiszpanskiej literatury popularnej unaoczniajg, jak
niebagatelny jest odpowiedni dobdér Srodkéw stylistycznych pod wzgledem
zaspokojenia potrzeb hipotetycznego, modelowego odbiorcy, aco z tym zwigzane,
odpowiedni przektad owych $rodkéw tak, aby po przeniesieniu tekstu zrodzimego
polisystemu literackiego mogt on (potencjalnie) zacza¢ funkcjonowac¢ w polisystemie

docelowym w ramach szeroko pojetej docelowej popkultury.
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Przeprowadzona analiza wybranych fragmentéw iich przektadéw zawezona
zostata do najmodniejszych 1inajczesciej stosowanych elementéw stylistycznych
w polskiej i hiszpanskiej literaturze popularnej konca XX i poczatku XXI wieku. Stosujac
jednak szersza perspektywe, mozna odnotowac nie tylko obecnos$¢ jezyka potocznego
(w tym wulgaryzmo6w), humoru, gier stownych czy ironii, ale takze zastosowanie takich
srodkéw jak celowa dialektyzacja lub archaizacjas8. S3 to zabiegi stylistyczne, ktore
wystepuja, w mniejszym lub wiekszym natezeniu, w znacznej liczbie tekstow
zaliczanych do literatury popularnej, majac na celu uatrakcyjnienie jezyka, ktory
powinien by¢ tatwo przyswajalny, ale nie uproszczony.

Na podstawie przeprowadzonej analizy, biorac pod uwage mechanizmy szeroko
pojetej popkultury, definicja wprowadzonego we wstepie pojecia ,jezyk cool”
przedstawia sie nastepujaco: jest to zespdt srodkoéw ekspresji jezykowej cechujacy sie
nastawieniem na zaspokojenie potrzeb idotarcie do jak najszerszego grona
potencjalnych czytelnikow (grupy docelowej danego tworcy). Jako ze popkultura ulega
ciaglym modyfikacjom w zwigzku ze zmianami potrzeb i oczekiwan jej odbiorcow, takze
cechy jezyka cool beda ewoluowa¢ w zalezno$ci od dominujacych w danym okresie
jezykowo-stylistycznych moéd, ksztattowanych w duzej mierze przez $rodki masowego
przekazu jak telewizja, prasa i przede wszystkim Internet.

Jezeli przyjmujemy, Ze jezyk postrzegany jest jako uktad o okreslonej strukturze
stanowigcy plastyczny materiat>® wyjsciowy, ktéory pod wptywem czynnikéw
zewnetrznych (jak cechy danego spoteczenstwa, konwenanse, tendencje, moda, itp.)
podlega procesowi transformacji, aby w konsekwencji da¢ produkt przetworzony,
z ktorego bedzie mozna stworzy¢ zamierzong wypowiedz ustng lub pisemng, jezyk cool

to 0w materiat po przetworzeniu go pod wzgledem potrzeb ioczekiwan czytelnika,

58 Archaizacja jezyka dotyczy przede wszystkim prozy o charakterze historycznym, dlatego, w zwigzku
zZ pewnym ograniczeniem zjawiska, nie zostala ona wiaczona do materiatu badawczego niniejszej
rozprawy z nadzieja, iz znajdzie sie jeszcze stosowna okazja, aby poruszy¢ ten temat w osobnej pracy.

59 Jak syntetyzuje Przemystaw Pietrzak: ,Zniesienie opozycji formy i tre$ci prowadzi do pytania, czemu
w takim razie przeciwstawiana jest forma, innymi stowy - co stanowi jej tworzywo. Tak dochodzimy do
pojecia materiatu. Pojawia sie ono juz w najwczesniejszych pracach szkoty (OPOJAZ - dop. M.K.), gdzie
oznacza po prostu jezyk lub stowo. A zatem cata ,rzeczywisto$¢” moze pojawic sie w poezji jedynie za
posrednictwem jezyka, ktory jest wtasciwym surowcem pracy poety, nigdy za§ w sposob prosty. Materiat
zostaje poddany dziataniu chwytéw, ktére (...) sa czyms$ innym niz ,Srodki wyrazu” w estetyce tradycyjne;j.
Dzieki temu, nie wyrazaja one "treSci" w potocznym znaczeniu tego stowa, ale wtasnie materiat, ktéry
nabiera nowej jakoSci: przestaje by¢ substancja "odbijajacg" zycie, kazdy jego element znaczy jedynie
przez odniesienie do innych elementéw wypowiedzi literackiej, w ktdrej sie znajduje (...) czym jeszcze
rézni¢ sie tak rozumiany materiat od potocznie pojmowanej tresci. By¢ moze tym, iz zanim zostanie
przeksztatcony w dzieto (s.138) sztuki, zostaje najpierw wyrazony w jezyku albo w innym, wcze$niejszym
dziele, gdzie ulegt juz deformacji jego zwigzek z rzeczywistoscig” (Pietrzak, 2000: 137-138).
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z ktérego autor, poprzez proces selekcji, wybiera te ,funkcjonalnosci”, ktérych
potrzebuje, aby gotowe dzieto nie tylko spetniato odautorskie oczekiwania stylistyczne
(indywidualny styl autora), ale mogto réwiez zaspokoi¢ potrzeby modelowego
czytelnika, ktéry ma je zakupic.

WSsrod proceséw oddziatujacych na pierwotng sie¢ jednostek, z ktorych sktada
sie jezyk, czyli tych proceséw, ktére ksztattuja materiat wyjsciowy, aby powstat materiat
przetworzony w postaci jezyka cool, mozna wymieni¢ dwa podstawowe wptywy.
Pierwszym z nich s3 cechy i upodobania danego spoteczenistwa oraz aktualne w danym
momencie tendencje i mody jezykowe (propagowane przez media oraz wyrdzniane na
podstawie rankingdéw sprzedazy, czyli wspottworzone przez samg literature, ktora
skutecznie wptywa na popkulturowe mody). Z drugiej strony, na tworzenie sie jezyka
cool ma réwniez wptyw che¢ dostosowania jezyka literatury popularnej do potrzeb
przecietnego czytelnika, ktora zbiega sie z retoryczng funkcjg elocutio®0: odpowiednim
uzyciem stéw do mysli i celowym utozeniem wypowiedzi do przedmiotu i stuchaczy.
Warto doda¢, iz w przypadku retorycznej funkcji elocutio liczy sie efekt w postaci
przekonania odbiorcow do przedstawianych racji. W tym retorycznym kontekscie
nalezy jasno rozréznic¢ jezyk cool i szersze zjawisko cool. Jezyk cool powstaje z myS$la
o sprzedaniu tekstu, perswazja nie jest jednak jego bezposrednim celem. Zjawisko cool
jest pojeciem szerszym, ktére nie ogranicza sie do doboru odpowiednich sformutowan
jezykowych. Jest to zbiér elementow literackich i pozaliterackich, jak konstrukcja §wiata
przedstawionego, fabuta, projekt oktadki itp., czyli zawiera w sobie takze te pierwiastki
majace bezposredni zwigzek z perswazja, zarzadzaniem marka pisarza, sprzedaza
i marketingiem.

Warto ponadto jasno okresli¢, iz w przypadku literatury popularnej pojawia sie
wprawdzie element perswazyjny, nie ma on jednak zwigzku z przekonywaniem
czytelnika literatury popularnej do jakiejkolwiek ideologii, a stanowi jedng ze strategii
marketingowych. Retoryczna funkcja elocutio jest zatem czynnikiem, ktéry wptywa na
ksztattowanie jezyka cool, dziatajac z poziomu szerszego popkulturowego zjawiska cool.
Reasumujac, mimo ze funkcja elocutio jest nierozerwalnie zwigzana z perswazjg, ta
oddziatuje na jezyk pojmowany jako materiat pierwotny z poziomu zjawiska cool, ale

sam jezyk cool nie nabywa przez to znamion perswazyjnosci.

60 Por. Kenneth Burke, ,, Tradycyjne zasady retoryki” w: Retoryka, red. M. Skwara, Gdansk, 2008, s. 35-85).
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Przedstawiony proces obrazuje schemat:

Czynnik A: retoryczna . . . Czynnik B: cechy i upodobania
funkcja elocutio dziatajaca > Jgzyk: materiat pierwotny < danego spoteczenstwa, aktualne

z poziomu zjawiska cool mody i tendencje popkulturowe

Proces transformacji
pod wplywem czynnikéow
zewnetrznych A oraz B

Jezyk cool:
materiat przetworzony

Proces selekcyjno-decyzyjny;
konfrontacja indywidualnego stylu
autora z potrzebami odbiorcow

Produkt koncowy:
dzieto literatury popularnej

Rysunek 3 Proces przetwarzania materiatu jezykowego

Mozna w tej kwestii postuzy¢ sie obrazowym porédwnaniem gastronomicznym. Wizje
autora i historie, ktorg ten chce opowiedzie¢ mozna przyréwnac do potrawy, natomiast
uzyte przez niego Srodki stylistyczno-jezykowe do sposobu jej podania. Jezyk cool jest
zatem ,sposobem podania” literatury, aby zacheci¢ czytelnika nie tylko do
,Skosztowania”, ale ido ,zjedzenia” przygotowanego przez autora ,dania”. Jezyk ten,
czyli okres$lony styl literacki, jest jednocze$nie czeScia szerszego zjawiska cool, ktore
zawiera wieksza liczbe elementéw popkulturowych wiacznie z fabuta, marketingowa
perswazjg, etc. Zjawisko cool jest to zatem zbiér wszelkich srodkéw majgcych na celu
przekonanie czytelnika do siegniecia po dany produkt literacki.

Kulinarnym poréwnaniem, ktére wpisuje sie w przedstawiong wizje jezyka cool,

postuguje sie tez Elzbieta Skibinska w odniesieniu do sztuki przektadu:

Kucharze-ttumacze miej lub bardziej chetnie dzielg sie swymi do$wiadczeniami. Ale ich
dzieto (tu za$ zaliczamy i przektady Fausta czy Boskiej Komedii, i ttumaczenia popularnych
powiesci, i anonimowe instrukcje obstugi czy informatory biur podrézy), opublikowane
i dostepne, umozliwiajg posrednie poznanie warsztatu zar6wno ttumacza, jak i ogdlniejszych
regut i norm rzadzacych jego praktykom. (2008: 14)

Badaczka, jak sama przyznaje, wpisuje sie tym samym w koncepcje ,horyzontu
ttumacza” Antoine’a Bermana, ktory na gruncie hermeneutyki etycznej (opierajac sie na

wyksztalconym przez Gadamera koncepcie ,horyzontu”) stwierdza, iz istnieje pewien
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zesp6t czynnikéw jezykowych, kulturowych iliteracko-historycznych wptywajacy na
spos6b mysSlenia, odczuwania oraz postepowania tlumacza wzgledem tekstu.
W rezultacie traduktologiczna hermeneutyka Bermana interpretuje ttumaczenie jako
binarny fenomen transmisji tekstu z jednego jezyka na drugi (por. Kristeva, 2009).

Przyjmujac zatem pojecie ,horyzontu ttumacza” jako zesp6t zmiennych, ktéry jest
determinowany przez norme ttumaczeniowa, czyli przetozenie wartosci kultury
docelowej na proces przektadu, mozna stwierdzi¢, iz thumacz traktuje tekst jako ,$rodek
do celu”, podejmujac najpierw pragmatyczna decyzje, w efekcie ktorej okreslone zostajg
miejsce ifunkcja tekstu przektadu w polisystemie kultury docelowej, tworzac tym
samym norme poczatkowa, ktora, wraz z kazda kolejng decyzja, moze ulega¢ wtérnym
zmianom (por. Toury, 2004: 106-107).

Jezeli zatem jezyk cool jest optymalnym sposobem ,podania” dzieta literackiego,
natomiast ttumacz, zgodnie z przedstawiona perspektywa, jest nie tylko posrednikiem
interkulturowym, ale i podmiotem decyzyjnym w procesie przektadu i ambasadorem
twércy oryginalu w kulturze docelowej (por. Jedrzejko, 1997: 91), zachowanie
popularnosci i poczytnosci dzieta (oraz zwigzana z nim sprzedaz jego egzemplarzy),
powinny stanowi¢ jeden z gtéwnych jego celow przektadu na réwni z odpowiednim
oddaniem zamystu autora tekstu wyjsciowego. W rezultacie przettumaczenie jezyka cool
ma kluczowy wptyw ma péZniejsza pozycje przektadu w polisystemie literatury

przyjmujacej.
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CzescIII

POLIFONIA | DIALOGICZNOSC

A PRZEKLAD LITERATURY POPULARNE)J




Pojecie polifonii zostalo wprowadzone do badan literaturoznawczych przez
rosyjskiego teoretyka literatury, Michaita Bachtina w ksigZzce poswieconej tworczosci
Fiodora Dostojewskiego z 1929 roku:

Wielo$¢ samodzielnych inie taczacych sie ze soba gltoséw iswiadomosci, prawdziwa

polifonia pelnowarto$ciowych gltoséw, stanowi, w istocie, podstawowa wiasciwos$¢ powiesci
Dostojewskiego. (Bachtin, 2009a: 154)¢!

Polifonia to dostownie wielogtosowos¢, czyli dyskurs lub tekst, w ktéorym pojawia sie
wielo$¢ gltoséw (por. Laurent, 2003). W odniesieniu do powiesci polifonia oznacza, iz
glosy poszczeg6lnych bohateréw (prezentujacych odmienne $wiatopoglady) istnieja
samodzielnie, wchodzg ze soba w interakcje inie s3 do konca podporzadkowane
nadrzednej $wiadomos$ci autora (por. Burzynska & Markowski, 2007: 160). Bachtin
stwierdza poza tym, iz polifonia nie jest kategorig $ciSle tekstowa czy kompozycyjna
zwigzang zrozwarstwieniem spotecznym iosobniczym jezykéw, ale takze nabiera
znamion Kkategorii filozoficznej (por. Bachtin, 2009b: 440). Polifonia ipowies¢
polifoniczna s3 wynikiem dialogiczno$ci®?, czyli podstawowej formy funkcjonowania
jezyka, wktorym kazda wypowiedZ jest reakcja na wypowiedZ wcze$niejsza,
ajednoczes$nie powoduje powstawanie kolejnych wypowiedzi. (por. Stawinski, 2008:
100). Stad mowa staje sie zderzeniem co najmniej dwdch gtoséw. Co istotne,
bachtinowska dialogiczno$¢ dotyczy jedynie stowa powiesciowego, stowo poetyckie nie
zaktada konieczno$ci istnienia cudzych wypowiedzi (por. Burzynska & Markowski,
2007: 164). Dialogiczno$¢ w powiesci (a takze wielo$¢ powiesciowych gtoséw) objawia
sie w odwotaniach do spotecznie funkcjonujacych stylow. W tym sensie klasycznym
przyktadem dialogicznosci jest stylizacja. ,Dialog jest zawsze zorkiestrowany przez
style, zargony, maniery jezykowe i style indywidualne” (Bachtin, 2009b: 444). Bachtin
w pozostawionych przez siebie notatkach zaznaczyl réwniez, ze ,ztoZony,
tréjwymiarowy charakter indywidualnego stylu pisarza wyznaczaja dialogowe
odniesienia do innych styléw, do mowy cudzej” (2009b: 440). We wszystkich
pozostatych sferach, poza literaturg, jezyk stuzy komunikacji i wyrazaniu wprost mysli,
idei, emocji, w literaturze jezyk zmienia sie jednak w przedmiot przedstawiania. Alpha

Ousmane Barry dodaje:

61 Ortografia polska zgodna z zasadami obowigzujacymi przed 1998 r.

62 Pojecie dialogicznosci stanowi podstawe dla pojecia intertekstualnosci opracowanego przez Julie
Kristeve (1967) na podstawie tekstdw Bachtina. Definicja intertekstualnosci ijej wptyw na przektad
zostaty szczegbtowo opisane w czesci analizy pt. Intertekstualnosc¢ i interkulturowos¢ literatury popularnej
a przektad.
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W teorii Bachtina kazda forma monologiczna moze by¢ zaklasyfikowana jako taka jedynie ze
wzgledu na forme zewnetrzng, ale jej forma semantyczna i stylistyczna jest w rzeczywistos$ci
dialogiczna. Kazda jednostronna wypowiedz jest dialogiczna, jezeli tylko inkorporuje inne
gtosy, ktére mozna przyporzadkowac¢ réznym interlokutorom. (przektad wtasny)®3

Polifonia nie oznacza zatem jedynie wielosci gtosow, ale multiplikacje $wiadomosci.
Poszczegblne gtosy bohateréw nie sg zatem odbiciem filozofii i Swiatopogladu autora, sg
obdarzone swoistg niezaleznoscig, ktéra objawia sie przez pluralnos¢ styléow itonéw
(por. Laurent, 2003). Kazda wypowiedZ nabiera zatem znaczenia, wchodzac
w dialogiczng relacje z,innym”, czyli odrebnym gtosem, odrebng ideg, odrebng wizja
Swiata, co w prozie narracyjnej przejawia sie wjej polifonicznosci (por. Martinez
Fernandez, 2001: 55).

Mimo ze Michait Bachtin stworzyl definicje polifonii ikoncepcje powiesci
polifonicznej na podstawie analizy dziet Fiodora Dostojewskiego, ktore nalezg do
literatury wysokiej i kanonu arcydziet literatury §wiatowej, pojecia te okazuje sie rownie
operatywne w przypadku analizy powiesci zaliczanych do literatury popularne;j.
Podobnie dialogicznos¢, ktora, wedtug Bachtina, cechuje tak akty mowy, jak proces
mySlenia czy wkoncu produkcje literacka. Jezyk bowiem jest wspdélng wtasnoScia,
a kazdy tekst (wypowiedziany czy napisany) jest sam w sobie dialogiczny, chociaz 6w
nieskonczony dialog w literaturze najlepiej widoczny jest w gatunku powie$ciowym
(por. Martinez Fernandez, 2001: 53-54).

Warto podkresli¢, iz literatura popularna czerpie wzorce z literatury
wysokoartystycznej i szeroko pojetego kanonu literackiego, dostosowujac je do potrzeb
przecietnego czytelnika. Fakt ten wigze sie jednak z pewng powierzchownoscig ich
zastosowania. Wspotzaleznos¢ literatury popularnej i wysokoartystycznej odbywa sie
zatem na zasadzie nawigzan i inspiracji, takze formalnych (por. Zabski, 1994, 78). Poza
tym, zgodnie zteorig Bachtina, pojecie dialogicznosci (nierozerwalnie zwigzane
z polifonia, ktora jest rezultatem ciggtego dialogu) charakteryzuje prawie wszystkie

przejawy stowa literackiego (wytaczajac poezje).

63 Alpha Ousmane Barry ,Les outils théoriques en analyse de discours”, Laboratoire de Semio-
Linguistique, Didactique et Informatique, Universit¢é de France-Comte,<http://laseldi.univ-
fcomte.fr/utilisateur/abarry/ f activite.htm>. ,Dans la théorie de Bakhtine, toute forme monologique ne
I'est que par la seule forme extérieure, mais par sa forme sémantique et stylistique, celle-ci est en fait
essentiellement dialogique. (...) Tout discours unilatéral est dialogique, dans la mesure ou il incorpore
généralement plusieurs voix, imputables a autant d'énonciateurs distincts”.
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Polifoniczno$¢ powiesci wigze sie zatem z pluralnoscia styléw i rozwarstwieniem
jezykow tworzonych na potrzeby bohater6w owej powiesci. Jest to niewatpliwie jedna
z powazniejszych komplikacji wewnatrztekstowych, ktéra wymaga odpowiedniego
przektadu. Cytujac za Marig Krysztofiak:

Bywaja utwory o wysokim stopniu nasycenia tekstu réznymi jezykami artystycznymi badz
zgola réznymi gwarami lub socjolektami, ktorych wspoétbrzmienie czesto decyduje
o wymowie ideowej przestania autorskiego. (..) Ttumacz literacki, pragnacy odda¢,
a wlasciwie zobowigzany do przetozenia catej warstwy znaczeniowej dzieta, a wiec jego

estetycznej i werbalnej polifonii, musi szuka¢ rozwigzan w obrebie macierzystej kultury
(1996: 104).

Moze sie jednak zdarzy¢, iz thumacz nie odnajdzie w jezyku docelowym stosownych
konwencji. Wéwczas powinien zrobi¢ uzytek ze swoich kompetencji drugiego autora
i sprobowac stworzy¢ wiasne dialekty, socjolekty czy idiolekty bohaterow, aktywizowac
w pewnym sensie wyobraznie, ktéra jest sila sprawcza, ktéra moze pokonac
ograniczenia stworzone przez S$wiat wykreowany przez autora oryginalu (por.
Legezyniska, 1999: 216-218). Nie istnieje zatem ponownie jednak konkretna technika
czy zbiér wskazéwek dla ttumacza, ktéry podejmuje sie przektadu dzieta polifonicznego.
Jak stwierdza Krzysztof Lipinski, najwazniejsze sa kompetencje i intuicja ttumacza, gdyz
»,wobec wielo$ci $wiatow isytuacji rzeczywiScie nie jest mozliwe aprioryczne
przewidzenie wszystkich probleméw, ktére moga sie pojawi¢ w trakcie ttumaczenia”
(2006: 169).

We wspoétczesnej powieSci popularnej bachtinowska polifonia wystepuje
zazwyczaj w wydaniu uproszczonym. Jej zastosowanie na ogo6t ogranicza sie do
rozwarstwienia jezykowego wynikajacego ze zrdznicowania konstrukcji bohaterdw.
Mozna zatem zaryzykowac stwierdzenie, Ze takie wzbogacenie konstrukcyjne sprawia,
iZ rzeczywisto$¢ przedstawiona w powieSci staje sie dla potencjalnego odbiorcy
znacznie bardziej zajmujaca, interesujgca oraz komunikatywna. Analizujgc powiesci,
ktore zyskaty sobie uznanie czytelnikdw, trudno znalez¢ pozycje, w ktorej nie bytoby
dynamicznych dialogéw, ktoérych uczestnicy wypowiadajg sie w sposob adekwatny do
miejsca w hierarchii $wiata przedstawionego, ktore zajmuja. Andrzej Sapkowski
w jednym z udzielonych w Hiszpanii wywiadéw przyznat nawet, Ze dialogi to jego
sekretna bron. Dodat jednakowo, Ze jako ,autor-wzrokowiec” stara sie uprzyjemnic
odbiér swoim czytelnikom, astruktura wizualna dialogu jest znacznie bardziej
zachecajaca do lektury (por. Garcia Prado, 2002: 24). W tym miejscu warto nawigzac¢ do

kluczowej charakterystyki literatury popularnej, ktéra zzasady idefinicji zostata
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zakwalifikowana jako taka, gdyz odpowiada gustom ipreferencjom modelowego
czytelnika. Zaspokojenie jego literackich potrzeb sprawia, iz odbiorca dang pozycje
ksigzkowa zakupit, polecit, napisat o niej na swoim blogu, etc. W rezultacie powie$¢
zaczyna szerzej funkcjonowa¢ w popkulturze, mimo Ze samo jej pojawienie sie wynika
cze$ciowo z mechanizméw i wptywoéw owej popkultury wyjsciowe;.

Opisany w pierwszej czeSci analizy jezyk cool, zachecajacy czytelnika do
kontynuowania iukonczenia lektury, jest w pewnej czeSci zwigzany ze zjawiskiem
polifonicznosci tekstu. Uzycie slangu, przeklenstw czy gier stownych moze stanowié
o zr6znicowaniu idiolektow poszczegodlnych bohateréw i wzbogaceniu dialogéw. Skoro
zatem jezyk cool jest jedna zcech literatury popularnej, ajego elementy moga
jednoczes$nie wspottworzy¢ polifonie w powieSci popularnej, nasuwa sie pytanie: czy
iwjakim stopniu konstrukcja bohateréw i polifoniczne rozrdznienie ich idiolektéw
stanowi istotny element sktadowy tejze literatury? Czy rzeczywiscie, jak podkresla
Andrzej Sapkowski, zrdéznicowany dialog to tajna bron autora, ktéra wptywa na
popularnos¢ jego ksigzek? a w zwigzku z tym, czy owo zréznicowanie moze wptywac nie
tylko na trudno$¢ samego przektadu, ale takze na mozliwe funkcjonowanie tekstu
w kulturze (i popkulturze) docelowej? w celu odnalezienia odpowiedzi na zadane
pytania, w tej cze$ci rozprawy przeanalizowane zostang wybrane fragmenty (w wersji
oryginalnej iprzektadzie), ktére stanowig ilustratywne przyktady wielogtosu
i zr6znicowania jezykowego bohateréw. Cytaty zaczerpniete zostaly z popularnych
powiesci przettumaczonych zaréwno zjezyka polskiego na hiszpanski, jak iz jezyka

hiszpanskiego na jezyk polski.

1. Idiolekt, konstrukcja bohatera literackiego i stylizacja, czyli kilka
brakujacych definicji

Cytujac za Stawinskim: ,idiolekt to zesp6t indywidualnych wtasciwosci
charakteryzujagcych mowe danego osobnika” (2008: 209). Na charakter mowy kazdej
osoby sktadaja sie m.in. wyksztatcenie, zawdd, pochodzenie, tradycje Srodowiskowe czy
upodobania stylistyczne. Idiolekt jest zatem zwigzany z osobistym sposobem uzycia
jezyka, co stanowi wazny aspekt lingwistycznej réznorodnosci. (por. Hatim & Mason,
1995: 61). Kazdy autor, tworzac swoje dzieto i Swiat w nim przedstawiony, kreuje tez

bohateréow, ktorzy funkcjonuja wowej fikcyjnej rzeczywisto$ci  zgodnie
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z obowigzujacymi zasadami, posiadajg cechy osobnicze, usposobienie, charakter,
przeszto$¢ czy Swiatopoglad. Jednakze, odnoszac sie do zaprezentowanej koncepcji
polifonii i dialogiczno$ci, postaci powinny w pewnym sensie ,zy¢ wlasnym zyciem”,
uwalniajac sie tym samym od nadrzednej odautorskiej Swiadomosci.

[stotnym czynnikiem bezposrednio wigzacym sie ztworzeniem bohatera jest
obdarzenie go odpowiednim idiolektem. Zrdéznicowanie bohateréw pod wzgledem
jezykowym jest warunkiem sine qua non sp6jnosci przedstawionego w powiesci $wiata,
a odpowiednia konstrukcja bohateré6w pod wzgledem jezykowym, daje autorowi
mozliwo$¢ przedstawienia szerszej perspektywy, zdystansowania sie w stosunku do
wtlasnego ,ja” iobdarzenia postaci niezaleznym glosem. Kazdy bohater wyposazony
w okreslone i stabilne cechy osobnicze moze bowiem przedstawia¢ inny punkt widzenia
wobec Swiata, w interakcji z innymi bohaterami oraz wobec siebie, stajac sie jednym
z gtoséw tworzacych bachtinowska polifonie. Sam Michait Bachtin, opisujac bohatera
w tworczosci Dostojewskiego, stwierdzit:

Mamy tutaj do czynienia z nader wazng, zasadnicza wlasciwoscig ujecia bohatera. Bohater
jako punkt widzenia, jako spojrzenie na $§wiat wymaga szczegdélnych metod prezentacji
i artystycznej charakterystyki. To wszak, co ma by¢ ukazane ischarakteryzowane, to nie
okreslony spos6b zycia bohatera, jego trwaty obraz, lecz koficowy rezultat swiadomosci

i samoswiadomosci, a zatem - ostatnie stowo bohatera o sobie samym i o $wiecie. (2009a:
182)64

Wprawdzie trudno poréwnywacé klasyczne i doskonate konstrukcyjnie dzieta Fiodora
Dostojewskiego zuproszczong inastawiong na szerokiego odbiorce literaturg
popularng, niemniej jednak, stworzona przez Bachtina koncepcja polifonii
i ,nieskonczonego dialogu” moze by¢ z powodzeniem zastosowana jako operatywne
narzedzie pozwalajgce zrozumie¢ mechanizmy kreowania postaci takze w powieSciach
popularnych. W przypadku literatury popularnej konieczne jest jednak obnizenie
wysokich standardéw nakre$lonych przez twdérczo$¢ Dostojewskiego, na ktorych
podstawie koncepcje polifonii i dialogicznoSci zostaty rozwiniete. Reasumujac, postac
literacka jest konstrukcyjna cato$cig, na ktéra sktadaja sie: cechy wygladu, charakter,
czyny, mys$li, ale takze wypowiedzi odzwierciedlajace jej status spoteczny, inteligencje,
etc. Charakterystyczno$¢ postaci ,polega na wyposazeniu jej w cechy indywidualne
i niepowtarzalne, decydujace o jej potrojnej odrebnosci: wobec innych postaci utworu,

wobec tradycyjnych schematéw postaci literackiej oraz wobec pozaliterackich wzorow

64 W kwestii pisowni - patrz przypis 61.
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osobowych” (Stawinski, 2008: 412). Dzieki rzetelnej i przemyslanej konstrukgji, kazdy
bohater literacki, takze ten nalezacy do rzeczywistosci przedstawionej w powiesci
popularnej, moze stac sie odrebnym gtosem i odrebng swiadomoscig w polifonii utworu.

Pojecie stylizacji, ktére wiaze sie bezposrednio z rozpatrywanym zagadnieniem
polifonii, mozna najogélniej zdefiniowa¢ jako ksztattowanie dzieta artystycznego
zgodnie zwymaganiami okres$lonego stylu, nadawanie mu cech danego stylu, czyli
formutowanie wypowiedzi zgodnie znormami owego wybranego stylu. ,Budowa
wypowiedzi stylizowanej jest dwugtosowa (lub wielogtosowa), odznacza sie swoistym
napieciem miedzy cechami wzorca stylizacyjnego, a wtasciwos$ciami wtasnego stylu
autora” (Stawinski, 2008: 538-539). Wzorcami stylistycznymi moga by¢ style minionych
epok oraz style literackie lub style wypowiedzi r6znych warstw spotecznych. Stylizacja
moze obejmowac catos$¢ tekstu literackiego lub wybrang jego czes¢ (jak np. konstrukcja
postaci literackiej), zawsze jednak zwigzana jest z wprowadzeniem cudzego gtosu,
stylistycznie réznego od indywidualnego stylu autora (por. Ibid. 530). Michat Gtowinski
dodaje, iz szeroko rozumiana stylizacja to swoisty stosunek kodéw literackich danej
epoki, w kodzie tym wyraza sie Swiadomo$¢ zwigzkéw kulturowych danego stylu
w okre$lonym momencie historii (por. 1973: 249-253). Warto doda¢, iz ,styl
wypowiedzi (...) jest dla ttumacza wyzwaniem, zaré6wno w tekscie wyjsciowym, jak
i przy prébach poszukiwania optymalnych rozwigzan w tekscie docelowym, wyzwania
tego nie moze on po prostu zlekcewazy¢” (Dambska-Prokop, 2000: 219).

Z przedstawionej ogdlnej dosy¢ definicji wynika, iz stylizacja jest zjawiskiem
szerokim  iwielowymiarowym, moze by¢  wielofunkcyjna  iwieloznaczna,
konserwatywna lub twdrcza, ale niewatpliwie jest istotnym elementem procesu
tworzenia literatury. Poniewaz samej stylizacji mozna posSwieci¢ niejedna pozycje,
operacyjna definicjg na potrzeby niniejszej rozprawy bedzie pojmowanie stylizacji jako
procesu obejmujgcego cze$¢ tekstu literackiego zwigzanego zkonstrukcja postaci
literackich, ktoéry, dzieki wyprowadzeniu innych wzorcéw stylistycznych niz wzorzec
narracji, sprawia, iz fikcyjni bohaterowie funkcjonuja w obrebie dzieta literackiego jako

odrebne gtosy sktadajace sie na polifonie.
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2. Wielostylowos¢ w Cyklu o wiedZzminie Andrzeja Sapkowskiego
a przeklad na jezyk hiszpanski

Andrzej Sapkowski jest mistrzem jezykowej kreacji §wiata, jego proze cechuje nie
tylko wielojezycznos$c®s, ale takze wielostylowo$¢ oparta na zabawie zasobami
jezykowymi tak, aby osiggna¢ optymalny efekt. By opisa¢ $wiat zbudowany przez
Sapkowskiego, Ewa Urbanska-Mazuruk poréwnuje go do dobrze uszytego
i wielobarwnego patchworku, ktérego poszczegdlne jezykowe czeSci zostaly dobrane
z roznych zrodel, jak jezyk staropolski, slang, jezyk reklamowy, stownictwo techniczne,
naukowe, terminologia filozoficzna i literaturoznawcza, etc. (por. 2009: 197). Mirostawa
Siuciak dodaje, iz Sapkowski nawigzuje jednak do dziet klasyki gatunku fantasy, przede
wszystkim do Tolkiena:

Pisarz wprowadza wprawdzie znaczgce innowacje zar6wno do $wiata przedstawionego, jak
tez do jezyka narracji oraz partii dialogowych, jednak w duzym zakresie nawigzuje do

klasyki gatunku - najwyrazniej jest to zauwazalne w réznorodnosci jezykowej opisywanego
Swiata. (2004: 98)

W Sadze o wiedZzminie Sapkowski postuguje sie bardzo réznorodnymi zabiegami
jezykowymi. Wspomniane juz gry jezykowe nie ograniczajg sie jedynie do gry
z czytelnikiem i nie stuzg tylko komizmowi. Zastosowang przez pisarza wielostylizacje
réwniez mozna okre$li¢c mianem gry jezykiem, ktéra polega na uzyciu wielorakich
Srodkow kreacji zréznicowanego, ajednocze$nie spojnego wiedZminskiego $wiata.
Mamy zatem do czynienia z wieloma ptaszczyznami stylistycznymi jak: stylizacja na
jezyk staropolski®® lub archaizowanie partii tekstu w zestawieniu z wypowiedziami
zawierajagcymi wspotczesne terminy techniczne inaukowe oraz fragmentami do
ztudzenia przypominajacymi jezyk wspoéiczesnych czytelnikom Srodkéw masowego
przekazu. Ttumacz Cyklu o wiedZminie na jezyk hiszpanski, José Maria Faraldo,
w artykule poSwieconym twdrczoSci Andrzeja Sapkowskiego nazywa polskiego pisarza
»€l brujo de las palabras”, czyli dostownie wiedZminem stéw, okres$lajac jednoczes$nie
trzy najwazniejsze zalety sagi: konstrukcja bohateréw zkrwi ikosci, niesamowity

narracyjny talent oraz jezyk i indywidualny styl autora:

65 W swoich powiesciach Andrzej Sapkowski wprowadza fragmenty z klasycznych brytyjskich dziet
literackich w wersjach oryginalnych (motta) oraz tak zwang ,Starsza mowe”, czyli specjalnie wykreowany
jezyk elfow.

66 Andrzej Sapkowski w tekscie As z rekawa: Stylizacja frustracja, detronizacja (Nowa Fantastyka, 1996 :
165) przyznaje, iz wszelkie braki konsekwencji w zabiegach stylizacyjnych na dawna polszczyzne
wynikajg nie tyle z nieuwagi, co z braku spéjnego wzorca stylizacyjnego.

~ 140 ~



W kolejnych czesciach cyklu dialogi stajg sie coraz bardziej zlozone, zawieraja elementy
dialektéw, archaizmy i kolokwializmy, ktére zmieniajg sie zaleznie od wypowiadajacej sie
postaci. (...) Sukces Sapkowskiego w Polsce to w duzej mierze zastuga dialogéw. (2002: 4,
przektad wtasny) 67

W catym cyklu o przygodach Geralta z Rivii bardzo wyraznie zarysowane zostatly
réznice  zawodowe bohater6w. Na przykltad przedstawiciele Srodowiska
uniwersyteckiego iczarodzieje moéwig slangiem naukowym, gdyz w Swiecie
wykreowanym przez Sapkowskiego magia peini funkcje nauki. Inny, bardziej poetycki,
jest jezyk, ktérym postuguje sie bard Jaskier, a wampir Regis, ktory zyje juz kilka
wiekéw, nie stroni od wyszukanego stownictwa zroéznych epok, ktoérego prosta
tuczniczka Milva nie moze zrozumie¢, poniewaz sama wtada jezykiem stylizowanym na
wiejska mowe przypominajgcg momentami repliki bohateréw Chtopéw Reymonta. , To
niesamowite wymieszanie stylow i odmian nie moze w literaturze fantasy dziwi¢ - nie
obowigzuja tu bowiem Zadne ograniczenia, poniewaz opisywany $wiat jest catkowicie
wymyS$lony” (Siuciak: 2004: 105). Niemniej jednak wszystkie te zalety zwigzane ze
zroznicowaniem idiolektéw poszczegdlnych bohaterow stanowig niewatpliwe
translatoryczne wyzwanie. Ttumacz jest owego wyzwania $wiadom, stwierdza bowiem,
iz tak konstrukcja bohaterow, jak i warstwa jezykowa oraz zréznicowane pod wzgledem
idiolektéw i sktadajace sie na wielogtosowos¢ tekstu dialogi to elementy, ktore
przesadzity o sukcesie cyklu w Polsce i poza jej granicami. MoZna zatem zaryzykowacé
stwierdzenie, iz polifonia wCyklu o wiedZminie wynikajaca z zestawienia
zréznicowanych gltoséw bohateréw, mogta mie¢ znaczacy wplyw na sukces dzieta
w kregu kultury wyjSciowej, co sprawito, iz seria opowiadan ipowieSci stata sie
popularna wsréd czytelnikéw. Jednakze dopiero analiza poréwnawcza wybranych
fragmentéw oryginatu iich przekitadu na jezyk hiszpanski pozwoli stwierdzi¢, na ile
oryginalna polifonia zostata zachowana w przektadzie i w jaki sposéb wybrane strategie
ttumaczeniowe mogly wplyna¢ na potencjalny odbiér dzieta ijego funkcjonowanie
w kulturze docelowej.

Pierwszy przykiad zostat zaczerpniety z powieSci Chrzest ognia. Jest to rozmowa
miedzy poetg Jaskrem, madrym wampirem-medykiem Regisem, prosta tucznicza Milvg

ignomem Percivalem Schuttenbachem, ktéry wprawdzie ustepuje towarzyszom,

67 ,Conforme avanza la serie, los didlogos van haciéndose mucho, muchisimo mas complejos, con dialectos,
arcaismos y coloquialismos que son, ademas, especificos para cada personaje. (...) El éxito de Sapkowski
en Polonia se debe en buena parte a los didlogos”.
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krasnoludom z grupy Zoltana Chivaya, sita, ale braki nadrabia wrodzonym sprytem,

inteligencja oraz umiejetno$ciami, jest $wietnym metalurgiem technikiem i jubilerem:

- To, co nas dobiega - zrobit madrg mine Jaskier - to zwyczajna symfonia obozu uciekinieréw. Jak
zwykle, rozpisana na kilka setek ludzkich gardzieli, tudziez nie mniej kréw, owiec i gesi. Partie
solowe w wykonaniu ktécacych sie bab, dracych sie dzieci, piejacego koguta oraz, jesli sie nie myle,
osta, ktéremu wetkano oset pod ogon. Tytul symfonii: ,Ludzkie zbiorowisko walczy
0 przetrwanie”.

- Symfonia - zauwazyt Regis, poruszajac skrzydetkami swego szlachetnego nosa - jest, jak zwykle,
akustyczno- olfaktoryczna. Od walczacego o przetrwanie zbiorowiska bije rozkoszna won
gotowanej kapusty, warzywa, bez ktérego przetrwac widac nie sposéb. Charakterystyczny akcent
zapachowy tworza rowniez efekty potrzeb fizjologicznych, zatatwianych gdzie popadto, najczesciej
na obrzezach obozowiska. Nigdy nie mogtem zrozumie¢, dlaczego walka o przetrwanie przejawia
sie niecheciag do kopania latryn.

- Niech was bies porwie z tym waszym madrym gadaniem - zdenerwowata sie Milva. - z p6t setki
wymyslnych stéw, gdy starczg trzy: $mierdzi gownem i kapusta!

- Goéwno ikapusta zawsze w parze idag - rzekt sentencjonalnie Percival Schuttenbach. - Jedno
popedza drugie. Perpetum mobile. (Chrzest ognia, 148- 149)

- Lo que estamos oyendo - Jaskier puso un ademan de sapiencia - es la sinfonia comin en un
campamento de los fugitivos. Como de costumbre, emitida por las gargantas de centenares de
personas, asi como de no menos vacas, ovejas y gansos. La parte solista es ejecutada por las mujeres
que regafian, los nifios que se pelean, el gallo cantarin y, si no me equivoco, el burro, al que le han
echado vinagre bajo la cola. El titulo de la sinfonia es Un grupo humano lucha por la supervivencia.
- La sinfonia - advirti6 Regis, meneando las aletas de su noble nariz - es, como de costumbre,
acustico- olfativa. Del grupo humano luchando por la supervivencia surge el deleitoso ataque de la
col cocida, una verdura sin la cual parece ser que no hay forma de sobrevivir. El caracteristico
acento del perfume lo forman también los resultados de las necesidades fisiolégicas solventadas
donde cae, lo mas a menudo en los bordes del grupo humano. Nunca he podido comprender por
qué la lucha por la supervivencia produce la falta de ganas de cavar latrinas.

- Que sus lleve el diablo con ese vuestro hablar tan talentoso. - Milva se puso nerviosa -. Pa qué un
ciento de palabras rebuscadas cuando basta decir: japesta a mierda y col!

- La col yla mierda siempre van en pareja — dijo sentencioso Percival Schuttenbach -. La una
produce la otra. Perpetum mobile (Bautismo de fuego, 115- 116)

Przytoczony koncowy fragment rozmowy miedzy bohaterami doskonale obrazuje
zréznicowanie ich idiolektow, a w konsekwencji wielogtosowos$¢ dialogow w prozie
Andrzeja Sapkowskiego. Jak mozna zaobserwowac, pisarz nie ogranicza sie do zwyktego
,ptaskiego” przetranskrybowania rozmowy bohateré6w. Rozwarstwienie stylistyczne
wypowiedzi kazdej postaci powoduje, iz ich gtosy zaczynajg funkcjonowa¢ w pewnym
stopniu niezaleznie od narracji, anawet od $wiadomosci autora, ktory je stworzyt,
uktadajac sie wswoistg polifonie. Trwa bowiem wojna z Nilfgaardem. Druzyna
prowadzona przez wiedZmina Geralta, ktorej glownym zadaniem jest odnalezienie
i uratowanie Ciri, dziecka niespodzianki, przejezdza obok hatasliwego obozowiska
uciekinieré6w, co od razu staje sie tematem uszczypliwego, acz poetyckiego opisu
obozowych odgtos6w autorstwa barda Jaskra. WypowiedZ poety cechuje
charakterystyczne dla tej postaci wyszukane stownictwo, postugiwanie sie poetyckim

obrazowaniem i duza dawka ironii. Jaskier poré6wnuje harmider panujacy w obozie do
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symfonii ,rozpisanej na kilka setek ludzkich gardzieli”, konsekwentnie stosuje wybrang
ironiczng konwencje dodajac: ,partie solowe w wykonaniu ktécacych sie bab”, nadaje
nawet tytut napotkanej po drodze symfonii. Watek podchwytuje Regis, jednakze jego
kontynuacja jaskrowego poréwnania rézni sie pod wzgledem stylistycznym od repliki
jego przedmoéwcy. Mimo Ze wampir kontynuuje zapoczatkowany przez barda ironiczny
opis, wjego ustach pojawiajg sie terminy naukowe jak ,symfonia akustyczno-
olfaktoryczna” oraz ,efekt potrzeb fizjologicznych”. W odréznieniu od Jaskra, Regis
znacznie czeSciej postuguje sie ironicznymi eufemizmami jak: ,bije rozkoszna won
gotowanej kapusty” lub ,charakterystyczny akcent zapachowy tworza rowniez efekty
potrzeb fizjologicznych”. Mimo Ze obaj bohaterowie s3 intelektualistami, ich sposoby
wypowiedzi wyraznie sie od siebie rdéznia. Jaskiej, pomimo elokwencji, preferuje styl
poetycki przemieszany zrubasznym stownictwem ,baby”, ,drace sie dzieci”. Regis
stawia na wyszukane stownictwo naukowe ioraz ironiczng w wydzwieku politycznag

poprawnos$¢. Istotnym kontrastem dla wymiany zdan obu bohateréw jest tuczniczka

Milva, ktoéra kwituje rozmowe dwoma zdaniami: ,,Niech was bies porwie z tym waszym

madrym gadaniem” oraz ,Z po6t setki wymys$lnych stéw, gdy starcza trzy: Smierdzi
géwnem i kapustg!”. Milva pochodzi ze wsi, jest prostg tuczniczka, zatem jej stownictwo
oraz sposOb wypowiadania sie jest stylizowany na potoczng mowe wiejska, bez
wskazania na konkretny region czy jezyk konkretnej grupy spotecznej, gdyz, jak zostato
zaznaczone we wstepie, Sapkowski nie musi inie trzyma sie okreSlonego wzorca
stylizacyjnego, a dopasowuje sposéb wypowiedzi bohateréw do ich cech osobniczych.68
Repliki Milvy sg zazwyczaj w pewnej mierze archaizowane pod wzgledem sktadni
i uzywanego stownictwa jak ,bies” oraz wykazuje odmiennosci gramatyczno-sktadniowe
charakterystyczne dla mowy chtopskiej: ,z po6t setki”. Fragment zamyka inteligentna
i zabawna replika®® Percivala, ktéra stanowi kode dialogu, a jednoczesnie doskonale

obrazuje idiolekt bystrego gnoma. Percival nie méwi duzo, jest zazwyczaj rzeczowy,

68 Andrzej Sapkowski postuguje sie stownictwem ikonstrukcjami gramatycznymi charakterystycznymi
dla okreslonej warstwy spotecznej, w przypadku kreacji postaci Milvy dominuje rodzaj archaizowanego
dialektu chtopskiego czy tez wiejskiego, ktéry wyroznia sie swoistymi cechami morfologicznymi, rzadziej
jednak sktadniowymi (por. Stawinski, 2008: 97). Warto jednak zaznaczy¢, ze wybor gatunku (literatura
fantasy) daje autorowi mozliwo$¢ mieszania archaizméw zgwarami idialektem wiejskim, stad
niemozliwym jest okreslenie konkretnego wzorca stylizacyjnego. W zwigzku ze wspomniang gra
Sapkowskiego z czytelnikiem, analiza rozwarstwienia jezykowego w Cyklu o wiedZminie opiera sie przede
wszystkim na mozliwym wrazeniu, jakie sprawiaja dane repliki podczas procesu lektury przez
potencjalnego czytelnika.

69 W sensie: wypowiedZ uczestnika dialogu.
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w jednym zdaniu potrafi zgrabnie i wesoto podsumowaé kazda sytuacje. Zestawienie
tych czterech réznych gloséw iczterech odrebnych punktéw widzenia na zaistniatg
okoliczno$¢ przyrody sprawia, iz przedstawiony fragment dyskusji spetnia wszelkie
wymogi tekstu polifonicznego.

Ttumacz przygéd wiedZmina na jezyk hiszpanski dotozyt wszelkich staran, aby
odda¢ w przektadzie zr6znicowanie idiolektéw kazdego z bohaterdw i, w konsekwencji,
zachowac¢ oryginalng polifonie. Erudycyjne wswym wydZwieku wypowiedzi Jaskra
i Regisa nie sprawily, jak sie zdaje, duzych przektadowych trudnosci na poziomie
zachowania odpowiedniego stylu wypowiedzi. Poetycko-rubaszne poréwnanie poety
w przektadzie na jezyk hiszpanski prezentuje sie réwnie dobrze dzieki zastosowaniu
takich ekwiwalentnych konstrukcji jak: emitida por las gargantas de centenares de
personas (dost. ,artykutowana przez gardta setek oso6b”) lub asi como de no menos vacas,
ovejas y gansos (,tudziez nie mniej kréw, owiec igesi”) oraz poprzez adekwatne
w stosunku do oryginatu tlumaczenie tytutu symfonii: Un grupo humano lucha por la
supervivencia. W wypowiedzi Jaskra w jezyku docelowym zachowany zostat zatem
oryginalny kontrast miedzy sposobem opisania sytuacji (symfonia), a tematem opisu
(ob6z uchodzcéw). OdpowiedZ Regisa po hiszpanisku brzmi rdéwnie imponujaco,
w przektadzie oddany zostat charakter stownictwa uzywanego przez bohatera: actstico-
olfativa, las necesidades fisidlogicas, podobnie jak w oryginale pojawiajg sie eufemizmy
cechujace idiolekt postaci: El caracteristico acento del perfume lo forman también los
resultados de las necesidades fisiolégicas (dost. ,charakterystyczny akcent zapachowy
tworza réwniez efekty potrzeb fizjologicznych). Natomiast wypowiedZ Milvy rézni sie
od replik Jaskra iRegisa, gdyz zawiera elementy gwarowo-archaizujgce
charakterystyczne dla idiolektu bohaterki. Ttumaczowi doskonale udato sie zachowa¢
pierwotny styl wypowiedzi tuczniczki poprzez uzycie archaicznej formy que sus lleve el
diablo zamiast que os lleve el diablo oraz potocznego i charakterystycznego dla szybkiej
i niedbatej mowy pa qué zamiast para qué (,po co”). Zabiegi te pozwolity stworzy¢
w jezyku docelowym odrebny ijednostkowy glos tuczniczki adekwatny w stosunku do
tekstu wyjsciowego. Sentencjonalne podsumowanie Percivala stanowi akcent
humorystyczny, ktory konczy dywagacje nad symfonig ludzkich odgtoséw.

Mimo ze tak w tlumaczeniu, jak w oryginale, wszystkie wypowiedzi zostaty

stylistycznie rozréznione, a poszczegélne glosy wiaczaja sie w hiszpanskojezycznag
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polifonie przektadu, w przypadku ttumaczenia stéw Jaskra i Regisa doszto do dwoéch
niewielkich, ale interesujacych modyfikacji.

Bard, rozpisujac panujacy harmider na gtosy, dodaje do nich ,wokal” osta,
,Ktéremu wetkano oset pod ogon”. W wersji hiszpanskojezycznej mozna zauwazy¢, iz
osiol pod ogonem nie ma ostu (czyli rosliny zrodziny astrowatych, nazwa tacinska:
Carduus, po hiszpansku cardo), a ocet: el burro, al que le han echado vinagre bajo la cola.
Jak mozna przypuszcza¢, do tej zabawnej pomytki doszto w zwigzku z podobienistwem
polskich rzeczownikéw ,oset” i,ocet”. Pomimo pewnych trudnosci z wyobrazeniem
sobie osta z octem pod ogonem, niewatpliwie obie praktyki (z uzyciem ostu lub octu)
mogty wywota¢ podobny skutek: przerazliwy odgtos zwierzecia. Jednak
prawdopodobienstwo wydania przez zwierze owego odgtosu pod wptywem fragmentu
kolczastej rosliny, jaka jest oset, jest znacznie wyzsze, trudno sobie bowiem wyobrazic,
jak skomplikowanym bytoby umieszczenie pod oslim ogonem octu.

Druga modyfikacja dotyczy wypowiedzi Regisa, ktoéry z charakterystyczng dla
siebie ironig stwierdza, iz zapach ekskrementéw to ,efekty potrzeb fizjologicznych,
zalatwianych gdzie popadto, najczesciej na obrzezach obozowiska”. W tekscie
docelowym zaobserwowaé¢ mozna pewng zmiane w poréwnaniu z oryginatem, zapach
ekskrementéw bowiem to wynik zatatwiania potrzeb en los bordes del grupo humano
(dost. ,na obrzezach ludzkiego zbiorowiska). Bioragc pod uwage fakt, iz kilka linii
wcze$niej wyrazenie ,ludzkie zbiorowisko” zostato przettumaczone jako un grupo
humano, mozna zaryzykowac teze, iz podczas procesu ttumaczenia doszto do
interferencji i omytkowego wziecia rzeczownika ,obozowisko” za ,zbiorowisko” ze
wzgledu na podobienstwo formalne obu wyrazow. Stad w wersji oryginalnej
uciekinierzy zalatwiajg swoje potrzeby na granicy obozu, ktéry stworzyli, w tekScie
docelowym natomiast granica ta jest ruchoma, zalezy bowiem od aktualnego potozenia
zbiorowiska ludzi tworzacych owa grupe.

Innym przyktadem obrazujagcym wielostylowos¢ ipolifonie prozy Andrzeja
Sapkowskiego jest fragment rozmowy w gospodzie z tomu Wieza jaskotki:

- Czolem wacpanom (..) Wybaczcie, zem w ineksprymablach, alem sie nie spodziewat.
Daleka droga za wami, oj daleka... z Geso az tu, do Ebbig was przygnato? a jak szanowny pan
baron? Zdréw- li?

- Jako ogoreczek (...) Ale nie ma co czasu na gadki trawi¢, pilno nam. (Wieza jaskdtki, 128-
129)
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- Saludos, vuesas mercedes. (..) Disculpad que esté en pafios menores, mas no me
esperaba a nadie. Largo camino traéis hecho, ay, largo... ;De Geso hasta aqui, a Ebbing, os
trae la buena fortuna? ;Y como esta el noble bar6n? ;Quedoé con buena salud?

- Como una manzana (...) Mas no habernos tiempo pa cotorrear. Habernos prisa. (La torre de
la golondrina, 105)

W przytoczonym cytacie obserwujemy odmienny styl wypowiedzi w poréwnaniu
z fragmentem rozmowy Regisa, Jaskra, Milvy i Percivala. Jest to oficjalne powitanie
wystosowane przez towce nagrdd, Leo Bonharta do zgromadzonych w karczmie
zleceniodawcow, stad styl wypowiedzi jest formalny. W sytuacjach oficjalnych, jak
zaprezentowane powitanie, Sapkowski czesto stosuje czesSciowa zindywidualizowang
archaizacje poprzez zastosowanie form uzywanych w polszczyZnie do konca XVII wieku:

,wacpanowie”, ,zem”, ,alem”, wprowadzajac jednocze$nie elementy sarmackiego
ceremoniatu powitalnego (por. Siuciak, 2004: 101). Warto zaznaczy¢, ze tego typu
powitania dotycza raczej postaci drugoplanowych, jednakze w kazdym przypadku
pisarz stara sie, chociaz w minimalnym stopniu, zindywidualizowa¢ konstrukcje
kreowanego bohatera, sprawiajac, ze polifonia wjego powiesSciach sktada sie z wielu
odrebnych izrdéznicowanych gtosow. Odpowiedni przektad sarmackiego powitania na
jezyk hiszpanski z zachowaniem cech jemu charakterystycznych, jak mozna odnotowac,
wymagat kilku zabiegow czeSciowej archaizacji. Thumacz zastosowat takie archaizmy
jak: vuesas mercedes zamiast bardziej wspotczesnej opcji vuestras mercedes (hiszpanski
zwrot funkcjonujacy jak polski rzeczownik apelatywny ,,waépanowie”) oraz spdjnik mas
(,alem”), ktory we wspdbiczesnej hiszpanszczyznie ustgpit miejsca powszechnie
stosowanemu pero (odpowiednik polskiego ,ale”). Mimo ze staropolskie pytanie
,2drow-1i?” zostato przettumaczone na jezyk hiszpanski za pomoca stosunkowo
wspotczesnego zdania pytajacego ;Quedd con buena salud?, thumacz kompensuje utrate
oryginalnego elementu archaizacji winnych miejscach przytoczonego fragmentu:
konsekwentnie uzywa formy mas zastepujacej tak spdjnik ,alem”, jak ,ale”. Zdanie
,daleka droga za wami” zostato przettumaczone na hiszpanski za pomoca frazy largo
camino traéis hecho zawierajacej archaizujaca peryfrazy traer + participio pasado. Na
uwage zastluguje rowniez przekltad rzeczownika ,ineksprymable”, dawnego
zartobliwego okreslenia kalesondw, jako parfios menores (dawna nazwa ,bielizny”) oraz
wyrazenia ,pilno nam” za pomoca formy habemos prisa. Fragment zachowuje swdj
archaiczny charakter dzieki uzyciu odmiany czasownika haber, ktory w dawnej

hiszpanszczyznie z powodzeniem zastepowat na co dzien czasownik tener (,miec”).
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Innym interesujgcym przyktadem wprowadzenia kolejnego gtosu jest babka
z opowiadania Kraniec Swiata (pierwszy tom opowiadan pt. Ostatnie Zyczenie).
Staruszka, uznana za wioskowg wyrocznie, zna starg ksiege (rodzaj bestiariusza)

i recytuje fragmenty z pamieci:

- Je$li dobrze rozumiem - powiedzial Geralt z niedowierzaniem - babka zna cata ksiege na
pamie¢? Czy tak? Babciu?

- Catlg nie, gdziezby tam - odrzekta babka, znowu za posrednictwem Lilie - jeno to, co podle
obrazka stoi.

- Aha - Geralt otworzyt ksiege na chybit trafit. Widniejacy na naddartej stronicy obrazek
przedstawiat cetkowang $winie z rogami w ksztalcie liry. - Pochwalcie sie zatem, babciu. Co
tu jest napisane?

Babka zamlaskata, przyjrzata sie rycinie, po czym zamkneta oczy.

- Tur rogaty albo taurus - wyrecytowata. - Przez nieukéw ziubrem zwany blednie. Rogi
ma i bodzie niemi...

- Do$¢. Bardzo dobrze, zaiste - wiedZmin przewrdcit kilka lepigcych sie stron. - a tu?

- Pochmurniki a ptanetniki rozmaite sa. Te deszcz leja, tamte wiater siejg, owamte pioruny
miotajg. Chceszli urodzaj od nich uchroni¢, wezmij n6z zelazny, nowy, tajna mysiego tuty
trzy, czapli siwej smalcu... (Ostatnie Zyczenie, 185- 187)

- Sino he entendido mal - dijo Geralt con incredulidad -, ;la abuela se sabe el libro entero de
memoria? ;Es asi, abuela?

- Entera no, qué es lo que dices —respondi6 la abuela, de nuevo por intercesion de Lille—:
aquesto so6lo que enrededor de los santos se encuentra.

- Aja. —Geralt abrio el libro al azar. La imagen que se veia en la destrozada pagina mostraba
un cerdo con manchas y con cuernos en forma de lira—. Permitid entonces, abuela. ;Qué hay
escrito aqui?

La abuela cece6, mir6 los grabados y luego cerro los ojos.

- Auroch cornudo o taurus - recité. - item por los iletrados nombrado con error
bisomte. Cuernos posee y con ellos embiste...

- Basta. Muy bien, a decir verdad. —El brujo dio la vuelta a unas cuantas paginas pegajosas. -
;Y aqui?

- Nubecillas y planetillas varios son. Este lluvia provoca, aqueste vientos hace soplar,
aquelotro cria truenos. Quisierais guardar de su accién la cosecha, tomaréis un cuchillo de
fierro, nuevo, tres medias onzas de bofiiga de oso, sebo de garza gris... (El tltimo deseo, 165-
166)

W przytoczonej scenie mozna zauwazy¢, iz Andrzej Sapkowski wykorzystuje postaé
staruszki jako gtos przekazujacy starodawny podrecznik zoologii wiedZminskiego
Swiata. W ksigzce poSwieconej teorii literatury fantasy Sapkowski wyjasnia, iz pierwszy
anonimowy bestiariusz pochodzi z IV wieku z Aleksandrii i stanowi wzor dla wszystkich
kolejnych pozycji tego typu, ktére zazwyczaj charakteryzowaty sie dopasowaniem
opiséw do religii dominujgcej na danym terytorium (por. 2001: 163). W rezultacie
wypowiedzi babki w zaprezentowanym cytacie reprezentuja nie jeden, a dwa odrebne
glosy: stylizowany na blizej nieokreslong mowe wiejska gtos babki (zwerbalizowany za
posrednictwem Lille) oraz intertekstualne nawigzanie do tradycji bestiariuszy w postaci

cytatow z dawnej ksiegi stylizowanych na jeszcze starsze. Warto réwniez podkresli¢
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rozwarstwienie jezykowe: ,gwarowa” wypowiedZ babci (,jeno to, co podle obrazka
stoi”), archaizowany bestiariusz (,Te deszcz lejg, tamte wiater sieja, owamte pioruny
miotaja. Chceszli urodzaj od nich uchroni¢, wezmij néz zelazny, nowy, tajna mysiego tuty
trzy”) oraz repliki wiedZmina Geralta, ktéry uzywa wspétczesnej autorowi polszczyzny
(,babka zna catg ksiege na pamiec¢? Czy tak? Babciu?”) z pojedynczymi archaizmami (np.
,Zaiste”).

W przektadzie zachowana zostata oryginalna réznorodnos¢. W wypowiedziach
hiszpanskojezycznej babki uzyte zostaty takie formy jak: aquesto zamiast aquello,
enrededor zamiast debajo. Natomiast w cytowanym fragmencie bestiariusza pojawiaja
sie, poza aqueste iaquelotro, archaizmy jak staro hiszpanski rzeczownik fierro,
wystepujacy w pdznosredniowiecznych irenesansowych tekstach literackich. Warto
dodac jednak, iz uznany za archaizm w Hiszpanii rzeczownik fierro funkcjonuje obecnie
w wielu krajach Hispanoameryki. Przektad byt jednak przygotowywany na rynek
hiszpanski, co dobrze obrazuje przedstawiony przyktad.

Tak w oryginalnym bestiariuszu, jak iw przektadzie fragmentu na hiszpanski
zachowana zostata tacinska nazwa tura: taurus, przetransferowana do tekstu
docelowego bez wiekszych zmian. Ciekawym zabiegiem byto jednak przetozenie samego
rzeczownika tur (ac. bos primigenius, hiszp. uro) za pomoca rzeczownika auroch. Forma
auroch funkcjonuje wprawdzie jako denominacja ,tura” w jezyku francuskim, a podobne
formy znajdziemy w angielskim (aurochs lub wurus), niemieckim (Auerochse)
i portugalskim (auroque), w jezyku hiszpanskim jest to opcja mniej popularna. Taki
wybér tlumaczeniowy spowodowany byt najprawdopodobniej checiag zachowania
adekwatnego w porownaniu z tekstem wyjSciowym czytelniczego wrazenia obcos$ci
iréznorodnosci uzywanych przez bohateréow prozy Sapkowskiego jezykow. Takze
w tym celu w przekladzie zachowane zostaly obecne w teks$cie wyjSciowym btedne
formy zwigzane zustnym przekazywaniem bestiariusza z pokolenia na pokolenie:
zastosowany w oryginale rzeczownik ,zuber” zamiast ,zubr” w przektadzie to bisomte,
a nie bisonte.

Z przeanalizowanych przyktadéw archaizacji, stylizacji na mowe wiejska oraz
rozwarstwienia jezykowego pod wzgledem wykonywanych zawodéw, wyksztatcenia
i doSwiadczenia zyciowego wytania sie obraz ogromnej interpretacyjno-translacyjnej
pracy tlumacza przygoéd Geralta z Rivii na jezyk hiszpanski. Pomimo nieznacznych

interferencji ipomytek jezykowych nalezy przyznaé, iz przektad zachowuje
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wielostylowos¢ wypowiedzi przedstawionych bohateréw. W zwigzku z niemozliwoscia
zastosowania archaizmoéw doktadnie wtych samych konstrukcjach izdaniach, co
w oryginale, ttumacz wykazuje sie duza wyobraznig i kreatywnoScia, uzyskujac dzieki
temu adekwatny wzgledem tekstu wyjSciowego rezultat, ktéry jest jednoczes$nie
akceptowalny w kulturze docelowej. Adekwatnos$¢ i akceptowalnos¢ to dwa terminy
przeciwstawne, ale jednoczes$nie dopetniajgce sie (por. Dgmbska-Prokop, 2000: 31-32,
34), w przypadku przektadu Sagi o wiedZminie mozna z cata pewnos$cig stwierdzi¢, iz
adekwatnos$¢ w stosunku do oryginatu pocigga za sobg pewien stopien akceptowalnos$ci
w kulturze docelowej, oczym $wiadczy dobre przyjecie cyklu przez hiszpanskich
czytelnikow70,

W wiedZminskim S$wiecie nastepuje prawdziwe przemieszanie rejestrow,
dialektéw a nawet jezykow’1, obok postaci, ktorych idiolekt zostat stworzony poprzez
wprowadzenie elementéw dialektu (najczeSciej mowy wiejskiej) iarchaizacje
wspdtistnieja réwniez bohaterowie, ktorzy postuguja sie slangiem naukowym, s3 to
zazwyczaj czarodzieje i czarodziejki. Dzieki temu w cyklu o wiedZminie zréznicowanie
postaci jest wyrazniejsze. Opisany zabieg stylistyczny obrazuja obrady tajemnej lozy
czarodziejek:

Fragment 1

- Material genetyczny, zwany Starszg Krwig, o ktéorym moéwity$my, okazat sie jednak nieco
mniej odporny (Chrzest ognia, 254)

- El material genético llamado Antigua Sangre, del que hablamos, se mostro sin embargo
menos resistente. (Bautismo de fuego, 195)

kekok
Fragment 2
- Nosicielem genu Lary byt Amavet, a nasz eksperyment trwal. Bo Anna Kameny, przez
ktdra stracili zycie kochanek i maz, bedac jeszcze w Zatobie po obydwu powita bliZnieta.
Chtopca idziewczynke. Ojcem byl niewatpliwie Amavet, bo dziewczynka byla nosicielka
genu (Chrzest ognia, 261)

70 Powie$ci fantasy obcojezycznych autoréw uwazane sa w Hiszpanii za literature niszowsg, ktérg
interesuje sie grupa oséb o bardzo okreslonych oczekiwaniach czytelniczych, jednakze sukcesu tworczosci
Sapkowskiego na hiszpanskim rynku wydawniczym dowodza rankingi. JeZzeli przeanalizujemy listy
sprzedanych egzemplarzy opublikowane na stronach internetowych ksiegarni CyberDark
(http://tienda.cyberdark.net, data konsultacji: 26.08.2009), dzieta Sapkowskiego regularnie goszcza
w pierwszej dwudziestce najlepiej sprzedajacych sie ksiazek science fiction (sf) i fantasy.

71 W Sadze o wiedZminie czesto pojawia sie jezyk elféw tzw. ,Starsza Mowa”, wspominane s3 jezyki
poszczeg6lnych krélestw oraz jezyk zwany wspdlnym.
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- El portador del gen de Lara era Amavet y nuestro experimento continuaba. Porque Anna
Kameny, por la que habian perdido la vida el amante y el marido, estando todavia de luto por
los dos, dio aluz aunos gemelos. Un muchacho yuna muchacha. El padre era
indudablemente Amavet, porque la muchacha era portadora del gen. (Bautismo de fuego,
199)

Zaprezentowane fragmenty pokazuja, iz w prozie Sapkowskiego tajne spotkanie
czarodziejek odbiega od stereotypowego wyobrazenia sabatu czarownic. Bohaterki nie
gotuja w kottach, mamroczac stare iniezrozumiate zaklecia, a rozprawiajgq o genetyce.
Gdyby nie odpowiedni kontekst, mozna by pomysle¢, iz wypowiedzi stanowig
transkrypcje rozméw naukowcéw na temat nowego odkrycia w dziedzinie medycyny,
niejakiego ,genu Lary”. W przytoczonych wypowiedziach odnajdujemy typowy jezyk
wspoétczesnej nauki np.: ,material genetyczny”, ,nosiciel genu” 1i,eksperyment”.
Przektad tego typu naukowego slangu okazat sie znacznie mniej skomplikowany, nie
wymagal bowiem przeprowadzania w przektadzie jakichkolwiek zabiegéw archaizacji
czy dialektyzacji, a odpowiedniki zastosowanych w tek$cie wyjSciowym terminéw
naukowych funkcjonuja w hiszpanszczyZnie tak samo, jak wjezyku polskim.
W przektadzie odnajdujemy zatem odpowiednie wzgledem oryginatu sformutowania
naukowe: el material genético, el portador del gen, el experimento. Niemniej jednak
uzycie jezyka wspotczesnej nauki nie ogranicza sie jedynie do zastosowania stownictwa
z zakresu genetyki, w wiedZminskiej sadze odnalez¢ mozna réwniez inne dziedziny: opis
systemu nawadniania iirygacji, procesy ekonomiczne, watki ekologiczne.
W wypowiedziach bohateréw pojawiajg sie tez elementy charakterystyczne dla jezyka
wspotczesnych mediow szczegdlnie w przypadku opisu aktualnej sytuacji polityczne;j

(wida¢ w nich jasne nawigzanie do dziennikéw telewizyjnych):

Fragment 1
- Zdarzyt sie zagadkowy wypadek. Ona idw dziwaczny Jez zgineli w nie wyjasnionej
katastrofie morskiej. (Czas pogardy, 31)72

- Sucedi6é un misterioso accidente. Ella y su extrafio Erizo murieron en una catastrofe
maritima sin desvelar. (Tiempo de odio, 26)

kekok

Fragment 2

- Plany kroéléw juz sa w realizacji. (...) Rozpoczeta sie ofensywa przeciwko Scoia’tael. Leje
sie krew elfiej mtodziezy. Dochodzi do prze$ladowan i pogroméw nieludzi. (Krew Elféw,
231)

- Los planes de los reyes estan en fase de realizacion. (...) Ha comenzado la ofensiva
contra los Scoia’tael. Se vierte la sangre de los jévenes elfos. Hay persecuciones
y pogromos contra los inhumanos (La sangre de los elfos, 199)

72 Pisownia zgodna z zasadami ortografii z 1995r.
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Fragment 3

- Tragiczne wydarzenia na Thanedd (..) dowiodly, Ze efekt setek lat pozornie
bezkonfliktowej wspoélpracy w mgnieniu oka poszty na marne, gdy do gltosu doszly
prywata iwygérowane ambicje. Obecnie mamy rozbrat, bezlad, wzajemng wrogos¢
i nieufno$¢. (Chrzest ognia, 41)

- Los tragicos acontecimientos de la isla de Thanedd (...) demostraron que los efectos de
los afios de aparente colaboracion sin conflictos se convirtieron en nada en un abrir
y cerrar de ojos, cuando tomé la palabra una exagerada ambicién egoista. Ahora tenemos
desorden, caos, mutua desconfianza y enemistad. (Bautismo de fuego, 33)

W przedstawionych fragmentach gtos zabierajg postaci drugoplanowe, odpowiednio
prawnik Codringher (fragment 1) czarodziejka Tissaia de Vries (fragment 2) iinna
przedstawicielka grupy magéw Filipps Eilhart (fragment 3). Wszyscy oni relacjonuja
sytuacje polityczng w ogarnietym wojng wykreowanym przez Andrzeja Sapkowskiego
Swicie. Mimo Ze kazdy fragment pochodzi z innej czeSci cyklu, a repliki nalezg do trzech
réznych postaci, mozna odnotowac¢ zastosowanie podobnej konwencji relacjonowania
wydarzen ikwestii politycznych. W kazdym przypadku pojawiaja sie formy
(stownictwo, wyboér epitetow, etc.) charakterystyczne dla wspdiczesnej retoryki
Srodkow masowego przekazu. Mozna zacytowac chociazby takie sformutowania jak:
,zgineli w nie wyjasnionej katastrofie morskiej” (fragment 1), ,plany krélow juz sa
w realizacji” (fragment 2) czy ,efekt setek lat pozornie bezkonfliktowej wspotpracy”
(fragment 3). Przytoczone sformutowania zostaly przettumaczone za pomoca
ekwiwalentnych form wyrazania mys$li, ktérych stylistyka nawigzuje do jezyka
hiszpanskim mediéw: murieron en una catdstrofe maritima sin desvelar (fragment 1,
dost. ,zmarli w niewyja$nionej katastrofie morskiej”), los planes de los reyes estdn en fase
de realizacion (fragment 2, dost. ,plany krélow sa w fazie realizacji”) i los efectos de los
afios de aparente colaboracién sin conflictos (fragment 3, dost. ,efekty lat pozornej
wspoétpracy bez Kkonfliktéow”). Pojawia sie takze popularne w telewizyjnych
wiadomos$ciach wspétczesne stownictwo ,ofensywa” / la ofensiva; ,prze$ladowania
i pogromy” / persecuciones y pogromos; ,beztad” / el caos czy ,wzajemna wrogos$¢” /
mutua desconfianza.

Pomimo zastosowania przytoczonych sformutowan iwyrazen wspodlnych dla
wszystkich trzech wypowiedzi, kazda znich woryginale, atakze w przekiadzie,
zachowuje pewng doze indywidualizmu bohatera wypowiadajacego sie w danym

momencie. We fragmencie 1 prawnik Codringher dodaje wartoSciujace sformutowanie
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,ona i 6w dziwaczny Jez” w odniesieniu do krélewny Pavetty i jej meza, co odzwierciedla
jego ironiczno-przeSmiewczy stosunek do polityki rodéw kroélewskich, ktory
demonstruje podczas kazdego przedstawionego w powiesciach spotkania z Geraltem
z Rivii. W przektadzie na jezyk hiszpanski owa indywidualizacja stylu prawnika zostata
zachowana poprzez prawie dostowny przekiad przytoczonego komentarzu: ella y su
extrafio Erizo (dost. ,ona ijej dziwaczny Jez”). W wersji hiszpanskiej jednak mozemy
odnotowac wieksza dawke ironii i pogardy poprzez zastosowanie w przektadzie zaimka
dzierzawczego przymiotnego su, czyli ,jej”.

Drugi fragment, wypowiedZ czarodziejki Tissai de Vries, réwniez cechuje
zastosowanie stownictwa istylu obecnego w masmediach, jednakze iw tej replice
pojawiajg sie elementy Swiadczace o odrebnosci gtosu bohaterki, ktéra potepia plany
eksterminacji bojowek Scoia’tael, o czym Swiadczy chociazby zdanie: ,leje sie krew elfiej
mtodziezy”, ktérego przektad na hiszpanski nie sprawit wiekszych problemoéw: se vierte
la sangre de los jévenes elfos. Trzeci przytoczony fragment to wyjatek z przemoéwienia
Filippy Eilhart podczas pierwszego oficjalnego spotkania tajnej lozy czarodziejek.
Podobnie jak w pierwszym i drugim przyktadzie, takze w wypowiedzi Filippy mozemy
zaobserwowac zastosowanie wielu elementéw medialnej ,nowomowy”, jednakze jej
wypowiedZ rézni sie pod wzgledem tonu, ktéry zostat dostosowany do jej osobowosci
oraz do okolicznos$ci. Zatem ton Filippy jest znacznie bardziej stonowany, bohaterka
stosuje w swej mowie politycznie poprawne sformutowania, na przyktad: ,obecnie
mamy rozbrat, beztad, wzajemna wrogos$¢ i nieufnos¢”. I to zdanie zostato odpowiednio

oddane w jezyku hiszpanskim za pomocg terminéw uznanych za politycznie poprawne:
tenemos desorden, caos, mutua desconfianza y enemistad. W rezultacie tak w oryginale,

jak w przektadzie przeanalizowane wypowiedzi bohateréw ze Srodowisk prawnikow
i czarodziejow cechuje przemieszanie wspotczesnego jezyka Srodkéw masowego
przekazu ze zindywidualizowanymi elementami jezykowymi, co sktada sie na polifonie
oraz roznorodno$¢ stylistyczng i$wiatopogladowa przedstawionych w Sadze
o wiedZminie gtosow nie tylko gtéwnych postaci, ale i bohateréw drugoplanowych.

Aby uzupeini¢ izakonczy¢ analize polifonii Cyklu o wiedZminie Andrzeja
Sapkowskiego ijej przekladu na hiszpanski, niezbednym jest scharakteryzowanie
idiolektu gtéwnego bohatera, wiedZmina Geralta, ktérego gtos jest najwazniejszy. Sam
wiedZmin jawi sie wcyklu jako posta¢ matoméwna, charakteryzuja go przede

wszystkim czyny, a nie stowa, chociaz potrafi by¢ mistrzem riposty, jezeli wymaga tego
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sytuacja. Geralt to ,wychowany w zrujnowanej warowni cztonek tajemniczego bractwa,
wydaje sie by¢ przybyszem z innego $wiata - przemijajacego i skrywajgcego sie za mglg
tajemnicy” (Kaczor, 2006: 19). To tajemniczy outsider, ajednoczes$nie filozof, ktéry
swoje sady na temat Swiata formutuje w sposdéb jasny, bez zbednych ozdobnikow.
Dlatego tez wiedZminowi towarzyszy jego alter ego w postaci barda Jaskra, gadatliwego
bawidamka, ktéry stanowi kontrast dla gtéwnego bohatera, bedac jego towarzyszem
podroézy pozwala Geraltowi wyrazi¢ swdéj poglad na $wiat.”3 Jednakze warto dodag, iz
posta¢ wiedZmina ewoluuje od nakreslenia jej w dwoch pierwszych tomach opowiadan
az po ostatnig powie$¢, wraz zewolucja, wiedZmin wypowiada sie cze$ciej, ajego
wypowiedzi sg dtuzsze, wyzbywa sie on powoli swej powSciaggliwosci zwigzanej ze
statusem wiedZmina-odmienca, aby w dwéch ostatnich tomach prezentowac sie nie jako
wiedzmin, ajako cztowiek, stawiajacy na pierwszym miejscu szczeScie osobiste, a nie
pomoc ludziom czy swdéj wiasny wiedzminski kodeks. (por. Wroblewska, 2007: 112-
113). Idiolekt Geralta z Rivii zostat jednak okre$lony w pierwszych dwo6ch tomach
opowiadan wiedzminskiego cyklu. Aby zanalizowa¢ glos gléwnego bohatera Sagi
o wiedZminie  najlepiej  przestudiowa¢ go  wrozmowie zjego ,cieniem”

i przeciwienstwem, poeta Jaskrem:

- No wlasnie - powiedzial Geralt. - Od razu, zatem zapytam: znajdzie sie tu w okolicy
jakas robota dla mnie? (...)

“Ludkowie” ozywili sie, oblegli st6t ze wszystkich stron.

- Mora!- rzekt jeden. (...)

- ichochliki- dodat drugi, Zoldak z miejscowej straznicy. - Koniom grzywy placza po
stajniach!

— i nietopyrze! Nietopyrze tu sa! (...)

Nastepne kilka minut uptyneto na intensywnym wyliczaniu potworéw naprzykrzajacych sie
okolicznym wtos$cianom swymi niecnymi uczynkami lub sama egzystencja. (...) Geralt
wystuchatl spokojnie, kiwajac glowa w udanym skupieniu, (...) po czym wstat i skinat
na Jaskra. (...)

Odjechali w milczeniu wzdtuz chatup iptotéw, odprowadzanie przez jazgoczace psy
i wrzeszczgce dzieci.

- Geralt - odezwat sie Jaskier. - Catg droge narzekate$, ze coraz to trudniej przychodzi ci
znaleZ¢ zajecie. a z tego, co przed chwilg styszatem, wynika, ze bedziesz tu pracowat do zimy,
i to bez wytchnienia. (...) Dlaczego wiec, wyttumacz mi jedziemy dalej?

- Nie zarobilbym tu ani szelaga, Jaskier.

- Dlaczego?

- Dlatego, Ze w tym, co oni méwili, nie bylo ani stowa prawdy.

- Co prosze?

- Zaden ze stworéw, o ktérych méwili, nie istnieje.

73 Watek podrézy dwdch diametralnie réznych bohateréw, ktérzy prowadza dialog demaskujacy ich
stosunek do swiata, a takze zréznicowanie gtoséw na zasadzie opozycji bohater ijego alter ego wynika
z inspiracji dzietami nalezagcymi do $wiatowego kanonu literackiego. Andrzej Sapkowski w wywiadach
niejednokrotnie podkreslit wptyw, jaki wywarta na niego lektura powiesci Don Kichot Miguela Cervantesa
(por. Garcia Prado, 2002: 24-25).
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- Zartujesz chyba! (...) Nie, to niemozliwe. Przygladatem sie tym ludziom, a ja sie na ludziach
znam. Oni nie ktamali.

- Nie- zgodzil sie wiedZmin. - Nie klamali. Gleboko wierzyli we wszystko. Co nie
zmienia faktu. (...)

- Zaden z tych potworéw... Zaden? To by¢ nie moze. Co$ z tego, co wymienili, musi tu by¢.
Chociaz jedno! Przyznaj.

- Przyznaje. Jedno tu jest z pewno$cia.

- Ha! Co?

- Nietopyrze. (Ostatnie zZyczenie, 172- 173)

Przytoczony fragment zostat zaczerpniety zopowiadania Kraniec Swiata
opublikowanego w pierwszym tomie cyklu pt. Ostatnie Zyczenie. Geralt iJaskier
docieraja do wioski na tytutowym ,krancu $wiata”, gdzie wiedZmin ma nadzieje znalez¢
prace. Rozmowa zmiejscowymi mieszkancami doprowadza obu bohateréw do
dywagacji na temat ludzkich zabobonéw, wiary i przekonan. W zacytowanym urywku
rozmowy zaobserwowaé¢ mozna, iz wypowiedzi wiedZmina s3 konkretne, krotkie,
poprawne iwyjatkowo wspoétczesne pod wzgledem jezykowym, stad przektad
wypowiedzi gtdwnego bohatera Sagi nie nastrecza wiekszych probleméw
translatorskich z uwagi na wspotczesny idiolekt, w ktorym wulgaryzmy i przeklenstwa
nie nalezg do rzadkos$ci. Archaizmy, dialektyzmy lub elementy innych rejestréw
stosowane s3 w wypowiedziach wiedZmina sporadycznie i zazwyczaj petnig okreslong
funkcje. W zaprezentowanym przyktadzie w ,ustach” Geralta pojawia sie stowo
,hietopyrze” zapozyczony od okolicznej ludnosci wiejskiej. Uzycie przez bohatera tej
konkretnej formy, anie poprawnej nazwy ,nietoperze”, wywotuje efekt komiczno-
sarkastyczny bedacy rezultatem ztamania normy jezykowej w rozmowie Geralt-Jaskier,
gdyz obaj bohaterowie postuguja sie zazwyczaj wspétczesnym i poprawnym jezykiem.
Komizm przedstawionej sekwencji scen opiera sie na powtdrzeniu niepoprawnej formy
yhietopyrze”. Uzycie analizowanego wyrazu spetnia podwojna role: wywotuje uSmiech
czytelnika oraz wprowadza element sarkastycznego poczucia humoru zwykle
oszczednego w stowach wiedZmina. Trudno$¢ ttumaczenia przedstawionego fragmentu
polega na zachowaniu oryginalnego stylu wypowiedzi Geralta w opozycji do stow
gadatliwego moralizatora, Jaskra:

- Pues claro -afirmo Geralt-. Por eso pregunto: ;hay una faena para mi por estos

alrededores? (...)

Los “paisanos” se reanimaron, rodearon la mesa por todos lados.

- iLa Muaré! -dijo uno. (...)

- y trasgos- afiadi6 otro, soldado en la guardia local-. jLes enredan las crines a las caballerias

en las cuadras!

- iY murciégalos! jMurciégalos hay! (...)

Los siguientes minutos fueron ocupados por un intensivo recuento de los seres que
importunaban alos lugarefios con sus innobles actos o con su mera existencia. (...) Geralt
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escuchd con tranquilidad, asentado con la cabeza en fingida atencidn, (...) después de
lo cual se levanto y le hizo una seiia a JasKier. (...)

Se fueron en silencio, entre los chozos y las tapias, acompafiados del ladrido de los perros
y la algarada de los nifios.

- Geralt -hablo Jaskier-. Todo el camino te has estado quejando de que casa vez te es mas
dificil encontrar trabajo. Y por lo que escuché hace unos instantes resulta que podrias
trabajar aqui hasta el invierno, y sin descanso. (...) Entonces, explicame, ;por qué seguimos
andando?

- No me ganaria aqui ni un real, Jaskier.

- ¢Por qué?

- Porque ni una sola palabra de todo lo que dijeron era verdad.

- ¢Qué dices?

- Ninguno de los monstruos de los que hablan existe.

- iTe burlas de mi! (...) No, no es posible. Me fijé en esas gentes y yo conozco bien alas
personas. No mentian.

- No - aceptd el brujo-. No mentian. Creen ciegamente en ello. Lo que no cambia las
cosas. (...)

- Ninguno de esos monstruos... ;Ninguno? No puede ser. Alguno de los que mencionaron
tiene que existe. jAunque no sea mas que uno! Recondcelo.

- Lo reconozco. Es seguro que por aqui hay uno de ellos.

- iLo ves! ;Cual?

- El murciélago. (El tiltimo deseo, 154- 155)

W przektadzie fragmentu na hiszpanski mozna zauwazyé¢, iz styl wypowiedzi Geralta
zostat zachowany. Hiszpanskojezyczny wiedZmin, podobnie jak jego pierwowzor, nie
jest przesadnie rozmowny oraz uzywa wspoétczesnej hiszpanszczyzny. Niemniej jednak
w ttumaczeniu dochodzi do jednej drobnej, chociaz znaczacej zmiany. Na poczatku
sekwencji mieszkancy wsi do spisu niebezpiecznych potworéw grasujacych w okolicy

'"

dodaja: ,I nietopyrze! Nietopyrze tu sa!”. W przektadzie wiesniakdw zachowana zostata
mniej poprawna gramatycznie (chociaz akceptowana przez RAE) forma. Zamiast wyrazu
murciélago w tekscie docelowym pojawia sie bowiem rzeczownik, ktory pojawit sie
w stowniku Krélewskiej Akademii tylko zuwagi na powszechny uzus w potocznym
jezyku moéwionym: ;Y murciégalos! Murciégalos hay! Nic nie stato zatem na
przeszkodzie, aby odtworzy¢ ten sam element na koncu fragmentu, kiedy Geralt
przedrzeznia mieszkancéw wioski, ajednocze$nie zabawnie odpowiada na zarzuty
Jaskra. W przektadzie drugie pojawianie sie ,nietopyrzy" zostalo skorygowane,
hiszpanskojezyczny wiedZmin nie powtarza rzeczownika murciégalo, azastepuje ja
poprawng pod kazdym wzgledem nazwa murciélago, co cze$ciowo sprawia, iz w tekScie
docelowym jezyk Geralta z Rivii zostaje zubozZony o celng riposte, a efekt komiczny
w znacznym stopniu ostabiony, gdyz przytoczona sekwencja scen ma swdj ciag dalszy

kilka akapitow dalej. ,Nietopyrze” powracajg w najmniej oczekiwanym momencie:

~ 155~



Jaskier obejrzat sie nagle.

- Kto$ jedzie za nami - powiedzial podniecony. - Na wozie!

- Niestychane - zadrwit wiedZmin, nie ogladajac sie.- Na wozie? a ja myslatem, Ze tutejsi
jezdza na nietopyrzach. (Ostatnie zyczenie, 175)

De pronto, Jaskier mir6 hacia atras.

- Alguien va detras de nosotros -dijo nervioso-. jEn un carro!

- Inaudito -se mof6 el brujo sin mirar-. ;En un carro? y yo que pensaba que los de aqui
iban en murciélagos. (E! tiltimo deseo, 156)

Andrzej Sapkowski ponownie wykorzystuje element zaskoczenia w konstruowaniu
dialogu miedzy Geraltem a]Jaskrem. WiedZmin ma w pamieci tatwowierno$¢ poety
i wykorzystuje okazje, aby zazartowac¢ ztowarzysza. Efekt komiczny ponownie
koncentruje sie wokot formy ,nietopyrz”, ktéra stanowi o$ konstrukcyjng przytoczonych
dialogow. W przektadzie mozna jednak zaobserwowac¢ ponowng korekte rzeczownika
okreslajacego nietoperza, ponownie pojawia sie murciélago, nie za$ murciégalo. Mimo Ze
komizm sytuacyjny zostaje zachowany, pewien aspekt poczucia humoru gtéwnego
bohatera nie zostat w przektadzie wyeksponowany. Ttumacz (lub redakcja) rezygnuje
z powtdrzenia oryginalnego zamystu autora, co sprawia, iz idiolekt wiedZmina Geralta
w przytoczonych fragmentach przektadu zostaje wpewnej mierze pozbawiony
charakterystycznego sarkazmu. Jednak nalezy podkresli¢, iZ podobnych wypowiedzi
wiedZmina w siedmiotomowym cyklu jest na tyle duzo, ze tak drobna modyfikacja
w jednym z fragmentdw nie wptywa znaczaco na ogdlny odbior postaci Geralta z Rivii.
Zréznicowanie idiolektow bohateréw serii ksigzek o wiedZminie sprawia, iz
przektad tworczosci Andrzeja Sapkowskiego na jakikolwiek inny jezyk staje sie
niezwykle skomplikowanym zadaniem, wymagajacym kreatywno$ci iwyobraZzni od
ttumacza. Jednakze przettumaczenie wszelkich stylistycznych ikonstrukcyjnych
zawitoSci prozy Sapkowskiego jest warunkiem koniecznym oddania niepowtarzalnego
i kochanego przez czytelnikow stylu pisarza winnej ,rzeczywisto$ci” jezykowe;j.
Polifonia dziet Sapkowskiego jest jednocze$nie wynikiem nieortodoksyjnego stosunku
autora do typowych dla literatury fantasy postaci, co zjednatlo mu rzesze czytelnikéw

(por. Szczepaniak, 2002: 186).
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3. Kilka uwag ozréznicowaniu idiolektow w oryginale
i przekladach Szachownicy flamandzkiej Artura Péreza-Reverte

Jedna znajbardziej znanych powies$ci hiszpanskiego mistrza literatury
popularnej, Artura Péreza-Reverte, ktora tgczy w sobie watek kryminalny i elementy
powiesci sensacyjnej oraz watki historyczne, jest Szachownica flamandzka (autorem
przektadu na jezyk polski jest Filip Lobodzinski) w oryginale La tabla de Flandes, a po
francusku Le tableau du maitre flamand (ttumaczenie: Jean-Pierre’a Quijano)’4. Powie$¢
Reverte, ktora nalezy do silnego polisystemu literatury hiszpanskiej, zostata
zaklasyfikowana jako literatura popularna istata sie bestsellerem w Hiszpanii ina
zagranicznych rynkach wydawniczych. Co jednak najistotniejsze, Arturo Pérez-Reverte
w swojej powiesci tworzy postaci zwigzane ze $wiatem sztuki. Kazdy z bohaterow
obdarzony zostal nie tylko szczegd6towo opisanym wygladem, charakterem czy
usposobieniem, ale takze réwnie charakterystycznym idiolektem, ktory odréznia go od
pozostatych postaci powiesci. Jak stwierdza Antonio Moreno, Arturo Pérez-Reverte,
tworzac swoje postaci, nie zapomina o konieczno$ci zaspokojenia potrzeb czytelnika
Zyjacego w spoteczenstwie, ktére przyktada coraz wieksza warto$¢ do waloréw
wizualnych. Dlatego tez autor stara sie unikaé¢ diugich iszczegétowych opiséw,
a informacje o bohaterach ,przemyca” w roznej formie, najczesciej w dialogach. (por.
2000: 282-283) w rezultacie odpowiednia konstrukcja wypowiedzi bohateré6w powiesci
pod wzgledem jezykowym oraz dobdr zawartych w nich informacji pozwala autorowi
unikng¢ dlugich sekwencji opisowych, czytelnik zostaje stopniowo wprowadzony
w Swiat  powieSci, poznaje zamieszkujacych go bohaterow  obdarzonych
zindywidualizowanymi gtosami, jakby ogladat dobry film sensacyjny.

Jedna z najciekawszych kreacji w powie$ci Szachownica flamandzka jest postac
antykwariusza Cesara, erudyty o wytwornych manierach, postugujgcego sie

wysublimowanym jezykiem. W swoich wypowiedziach Cesar nie stroni od wtretow

74 W przypadku wiekszo$ci analizowanych w niniejszej rozprawie dziet istnieje tylko jedna wersja
ttumaczenia na dany jezyk. Nie sposéb zatem poréwnac kilku wersji przektadu tego samego tekstu na
jezyk hiszpanski lub polski. Interesujaca perspektywa dalszych badan mogtoby by¢ poszerzenie korpusu
analizowanych tekstéw o przektady na inne jezyki (angielski, francuski, portugalski), chociaz, aby tego
dokona¢, nalezy poczeka¢ na publikacje odpowiednich ttumaczen. Nie wszystkie analizowane teksty
doczekaty sie bowiem wersji francusko lub anglojezycznej. Aby udowodnié¢ jednak, Ze tego typu
poréwnanie stanowi mozliwg Sciezke dalszych badan nad przektadem literatury popularnej, w tej czesci
rozprawy uznali$my za stosowne odwotanie sie takze do przektadu powiesci La tabla de Flandes na jezyk
francuski. Analiza zostaje tym samym wzbogacona poprzez zestawienie ze sobg trzech wersji jezykowych
tej samej powiesci, co by¢ moze stanie sie Zzrédtem inspiracji dla kolejnych rozpraw na temat ttumaczenia
literatury popularne;j.
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w jezykach obcych, dominuja francuski, wtoski itacina. Erudycyjne wtracenia maja
podkresli¢ jego inteligencje ioczytanie. tacina iwtoski majg réwniez bezposredni
zwiazek z historig sztuki, ktérej dotyczy przedstawiona w powiesci zagadka kryminalna.
Jezyki te nie s3 obce gtéwnej bohaterce, Julii, ktéra postuguje sie nimi zracji
wykonywanego zawodu konserwatora zabytkéw, podobnie jej przyjaciel, historyk
Alvaro. Jednakze obcojezyczne sentencje stanowig nieodtgczng cze$¢ idiolektu Cesara
i odrdzniaja repliki antykwariusza od wypowiedzi pozostatych bohateréw, dlatego tak
istotny jest ich odpowiedni przektad.

Obcojezyczne wtrety pojawiajg sie tak w oryginale, jak w przektadach na jezyk
polski i francuski, niemniej jednak tylko w wersji polskojezycznej zostaly one opatrzone
stosownym przypisem. Brak tego typu wyjasnien w wersji francuskojezycznej mozna
jednak tatwo wyjasni¢. Cesar bardzo czesto uzywa powiedzonek i zwrotow w jezyku
francuskim, co powoduje, iz ich bezposrednie przeniesienie do wersji
francuskojezycznej nie stwarza probleméw ani tlumaczowi, ani potencjalnemu
czytelnikowi frankofoniskiemu. Podobnie sentencje taciniskie czy wtrety z wioskiego sa
dla owego czytelnika bardziej zrozumiate, biorgc pod uwage fakt, iZ poruszamy sie
w kregu taciny i jezyk6éw romanskich. Stad konieczno$¢ wyja$nienia niektérych zwrotow
czytelnikowi polskiemu zdaje sie oczywista, podczas gdy taka potrzeba nie zachodzi,
jezeli thumaczymy powie$¢ dla czytelnika frankofonskiego. Oto kilka przykitadowych

wypowiedzi erudyty Cesara:

César le dirigié una mirada compungida.

- Et te, Bruta?... - se volvié a Sergio. (...) Ni td tampoco, Menchu, mona... Tal vez td Max, no
me mieras asfi, guapisimo condottiero feroce. (La tabla de flandes, 165-166)

César spojrzat na nig skruszony.

-Et tu Brute?*... - zwrdcit sie do Sergia. (...) Ani ty, birbantko Menchu... Moze ty, Maksie, nie
patrz tak na mnie, przystojny condottiero feroce**

przypisy ttumacza: *I ty Bruto? parafraza stéw Juliusza Cezara, **wt. srogi kondotierze.
(Szachownica flamandzka, 159)

César lui lanca un regard affligé.

-Et te, Bruta?... -il se retourna vers Sergio. (...) Toi non plus, Menchu, ma tres chére... Peut-
étre toi Max, ne me regarde pas ainsi, magnifique condottiero feroce. (Le tableau du maitre
flamand, 138-139)

Przypisy wystepuja jedynie w wersji polskiej, zar6wno autor oryginatuy, jak i ttumacz na
jezyk francuski nie umieszczaja dodatkowych objasnien. Mimo to w przypadku wersji
francuskojezycznej nie mozemy wykluczy¢ roli redakcji, ktéra by¢ moze takie

objasnienia usuneta. Pozostaje to jedynie w sferze domystéw.
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Warto jednak zauwazy¢ pewna modyfikacje odbioru tekstu, gdy jezykiem
docelowym jest francuski. W momencie, gdy w oryginale Cesar uzywa wtretéw wiasnie
z francuskiego, cze$¢ jego erudycji naturalnie zanika w przypadku przektadu na tenze
jezyk, jak chociazby w tym oto zdaniu:

- Si no fuera por sus talonarios de cheques, te aseguro que a mas de uno lo mandaria chez les
grecs. (La tabla de flandes, 256)

- Gdyby nie ich ksiagzeczki czekowe, zapewniam cie, Ze niejednego postatbym chez les grecs*.
przypis ttumacza: *fr. do diabta. (Szachownica flamandzka, 247)

- S’ils n’avaient pas leurs chéquiers, je t'assure que j'en enverrais plus d'un chez les Grecs.
(Le tableau du maitre flamand, 216)

To tylko jeden zprzyktadéw, gdy w wersji francuskiej erudycja Cesara czes$ciowo
i naturalnie zanika. Podobnie dzieje sie z innymi wyrazeniami jak chociazby comme il
faut. Doprowadza do zuboZenia wypowiedzi antykwariusza, ktére w wersji oryginalnej
oraz w przektadzie na jezyk polski cechuje znacznie wieksza erudycja. Jean-Pierre
Quijano w obliczu tego typu strat nie stosuje jednak kompensacji utraconych elementéow
poprzez wzbogacenie tekstu winnym miejscu. MoZemy na tej podstawie wyciggnaé
jeszcze jeden wniosek. Podobny proces zubozenia wielojezycznych wypowiedzi Cesara
mozna prawdopodobnie zaobserwowa¢, poréwnujac oryginat z przektadem na wtoski,
antykwariusz stosuje bowiem réwniez ,wtrety” z tego jezyka.

Pierwsza réznicy, ktérg mozna zaobserwowa¢ po wstepnej analizie przektadu
idiolektu Cesara na jezyk polski a wersja francuskojezyczng jest podejscie do tekstu
oryginalnego. Jezeli autor polskiej wersji jezykowej dzieta podchodzi do tekstu jak do
kazdej innej pozycji, niezaleznie czy jest to literatura wysokoartystyczna czy masowa,
ttumacz Szachownicy flamandzkiej na jezyk francuski wyraznie stara sie nie zaktocac
czytelnikowi lektury do czego mogtoby doprowadzi¢ wprowadzenie przypiséw. Brak
przypiséw w wersji francuskojezycznej moze by¢ po czeSci zwigzany z pokrewienstwem
miedzy jezykiem docelowym i wyjSciowym oraz jezykiem docelowym a zastosowanymi
w dziele jezykami obcymi jak wtoski czy tacina. Przepa$¢ miedzy jezykiem polskim
atacing czy jezykami romanskimi jest nieporownywalnie wieksza. By¢ moze to sam
ttumacz na francuski stwierdzil, iz dodatkowe elementy iobjasnienia nie s3a
francuskojezycznemu czytelnikowi do niczego potrzebne lub po prostu nie bedzie nimi
zainteresowany, podczas gdy ttumacz powies$ci na jezyk polski wrecz przeciwnie,
pragnie doinformowac polskiego czytelnika, wychodzac zzatozenia, iz bedzie on
zainteresowany dodatkowa porcja danych. Nie mozemy réwniez wykluczy¢, iz

w przypadku wersji francuskojezycznej ttumacz poczatkowo stosowne objasnienia
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wprowadzit, mogly one jednak zosta¢ usuniete przez nadrzedng instancje, czyli redakcje
lub samo wydawnictwo.

Niezaleznie od tego, czy brak przypisow w wersji francuskojezycznej jest
wynikiem decyzji ttumacza czy tez redakcji, zaistniata sytuacja prowadzi do kolejnej
obserwacji. Thumacz powiesci Péreza-Reverte na francuski staje sie prawie niewidoczny
dla czytelnika przektadu, podczas gdy w ttumaczeniu na jezyk polski, f.obodzinski
zaznacza sSwoja obecno$¢ poprzez zastosowanie przypiséw ipodpowiada odbiorcy
tekstu docelowego, iZ czytany przez niego tekst to nie oryginal, a przektad, ktoérego
,drugim autorem” jest ttumacz (por. Legezynska, 1999: 20-30).

Przypisy sa niewatpliwie jedng znajbardziej zauwazalnych form dziatania
ttumacza w tekscie. Jednak wspomniana rozbiezno$¢ miedzy polskim a francuskim
przektadem Szachownicy flamandzkiej, szczeg6lnie jezeli chodzi o idiolekty bohateréw,
nie ogranicza sie jedynie do zastosowania tej jednej procedury inie dotyczy tylko
postaci Cesara.

Rozbiezno$¢ pogtebia sie, gdy doktadniej przyjrzymy sie konstrukcji wszystkich
postaci powiesci. Stworzeni przez Artura Péreza-Reverte bohaterowie nie s3
jednowymiarowi, kazda zpostaci Szachownicy flamandzkiej zostata przez autora
obdarzona cechami szczegélnymi, ktére odzwierciedlone s3 wuzZywanym przez
bohateréw jezyku. Mimo zZe w oryginale wszyscy mowig tym samym jezykiem
hiszpanskim, jego rejestr zmienia sie zaleznie od wypowiadajacej sie w powiesci postaci.
Wspomniany juz antykwariusz César, przyjaciel gtéwnej bohaterki, postuguje sie
nienagannym i wyszukanym jezykiem, na kazdym kroku, podkreslajac swoja erudycje.
Po przeciwnej stronie tej jezykowej barykady znajduje sie wtascicielka galerii
i posrednik handlu dzietami sztuki, Menchu Roch, takze przyjaciotka gtéwnej bohaterki,
ktorej frywolne zachowanie idosadne komentarze s3 przeciwwaga dla oczytanego
i wytwornego antykwariusza. Obie postaci rozni nie tylko postawa zyciowa, ale i sposob
wystawiania sie, co sprawia, iz kazdy z wymienionych bohateréw jest no$nikiem pewnej
idei, sa to postaci dialogiczne, ktérych wypowiedzi sktadajg sie na polifonie.

Zadanie tlumaczy Szachownicy flamandzkiej polega na utrzymaniu kontrastu
pomiedzy bohaterami. Nie konieczne jest doktadne odtworzenie stéw poszczegdlnych
bohateréw, ale stworzenie dla kazdego znich odpowiedniego, spdjnego
i indywidualnego jezyka w tekscie docelowym. Wspomniane juz zneutralizowanie

obcosci wtracen z francuskiego w przypadku wypowiedzi Cesara w przektadzie na ten
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wlasnie jezyk sprawia, iz kontrast pomiedzy idiolektem antykwariusza a Menchu Roch
staje sie mniej wyrazny w francuskojezycznej wersji powiesci. Jednakze analizujagc same
wypowiedzi Menchu w przektadzie na polski i francuski, obserwujemy kolejng znaczaca
réznice:

Le tableau du maitre
flamand
(tlum. Jean-Pierre Quijano)

Szachownica flamandzka

La tabla de flandes

(thum. Filip Lobodzinski)

- Ot i cata kabata, kotek -
wiascicielka galerii
zatrzepotata powiekami

z teatralng luboscia. (s. 17)

- Ahi esta el morbo, carifio - la
‘1. galerista parpaded, languida
y teatral. (s. 20)

- C'est bien le drame, ma chere
- Menchu battit des paupiéres,
languide et théatrale. (s.16)

- Todo te lo di con el cuadro, - Wszystko datam ci razem - Je t'ai tout donné avec le
‘2. asi que buscate la vida, hija. (s. | z obrazem, wiec sama tableau. A toi de te débrouiller,
23) kombinuj, kobieto. (s. 20) ma fille. (5.18)
.. - Cierpisz, kotek, na kompleks | - Ton histoire, ma fille, me
- Lo tuyo, hija, parece un . N
‘3 complejo de Electra travestida Elektry przebranej za Edypa semble étre un complexe
’ albo na odwrét.... (s. 47) d’Electre travestie en (Edipe,

de Edipo o viceversa... (s. 51)

ou vice versa... (s. 42)
Po wstepnej analizie przytoczonych fragmentéw mozna od razu odnie$¢ wrazenie, ze

w wersji polskojezycznej stowa wypowiadane przez Menchu wydajg sie bardziej
dosadne, podczas gdy przektad na jezyk francuski oryginalng dosadno$¢ zneutralizowat.

Juz w pierwszym przyktadzie w wersji oryginalnej pojawia sie kolokwialne
wyrazenie ahi estd el morbo. W jezyku hiszpanskim morbo moze oznacza¢ nie tylko
niezdrowe zainteresowanie jaka$ kwestig, ale takze ,ktopot”, ,problem” (w rejestrze
potocznym). W przektadzie na jezyk polski wyrazenie to zostalo oddane za pomoca
réwnowaznego co do znaczenia i rownie potocznego zwrotu ,ot i cata kabata”, w wersji
francuskiej natomiast wyrazenie c’est bien le drame, czyli dostownie ,ot idramat”,
wydaje sie znacznie bardziej neutralne. W przyktadzie drugim Menchu ponownie
postuguje sie potocznym rejestrem jezyka hiszpanskiego. Mozna to zaobserwowac na
przykladzie wyrazenia buscate la vida, hija, oznaczajace tyle, co ,daj mi spokoj i radz
sobie sama”. W przektadzie na jezyk polski typowy dla Menchu przesmiewczo-
kolokwialny styl wypowiedzi zostat zachowany dzieki uzyciu potocznego wyrazenia
otym samym znaczeniu, co oryginalna fraza: ,sama kombinuj, kobieto”. W wers;ji
francuskojezycznej natomiast ponownie mozna stwierdzi¢, iz zastosowane rozwigzanie
a toi de te débrouiller, ma fille, mimo Ze powszechnie stosowane, jest znacznie mniej
potoczne niz oryginat lub przektad na jezyk polski.

Na uwage zastuguje rowniez konsekwentne uzycie zwrotu ,kotek” (przyktady 1
i3) lub ,kobieto” (przyktad 1) w polskojezycznych wypowiedziach Menchu, nie tylko

w przytoczonych przyktadach, ale wcalej powiesci. Zabieg ten dodaje bohaterce
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charakteru, nie jest jednak dostownym ttumaczeniem oryginalnego zwrotu hija (,,cérko”,
,corus”), ktory w wersji francuskiej przettumaczono jako ma fille (dost. ,moja cérko”,
,moja corus”).

Jednakze idiolekt Menchu zyskuje w poréwnaniu zwypowiedziami

antykwariusza Cesara. Oto trzy z nich:

La tabla de flandes

Szachownica flamandzka
(thum. Filip Lobodzinski)

Le tableau du maitre
flamand

(thum. Jean-Pierre

- Lavida es breve y la belleza
efimera, princesita (s. 51)

- Zycie jest krotkie, a piekno
ulotne, ksiezniczko. (s.47)

Quijano)

- La vie est breve et la beauté
éphémeére, petite princesse. (s.
42)

- Ni hablar del peluquin. A mi
no me mezcles en historias
con tu Menchu... Yo desde la
barrera lo que quieras como
mozo de estoques (cuida las
espadas del matador de toros)
(s.55)

- Nawet mi nie wspominaj

o tej lampucerze. Nie chce
mieé nic wspdlnego z twoja
Menchu. Zostane za barierka
jak pomocnik torreadora. (s.
51)

- Pas question de frayer avec
cette cousette. Je ne veux rien
savoir de ta Menchu. A la
rigueur je veux bien compter
les coups, mais derriere la
barriére. C’est tout. (s. 45)

- y estoy a tu disposicién,
querida. Pero no me obligues
a codearme (tener trato
habitual) con esa Nefertiti
restaurada y sus proxenetas
de Turno, vulgo chulos. (s. 55)

- AlezZ jestem do twojej
dyspozycji, kochanie. Tylko nie
kaz mi sie spoufalac z ta
odpacykowang Neferetiti i jej
kolejnymi streczycielami, czyli
nazywajac rzecz po imieniu,

- Etje suis a ta disposition, ma
chérie. Mais ne m’oblige pas a
coOtoyer cette Néfertiti
restaurée et ses proxénétes de
service, de vulgaires gigolos.

(s. 45)

alfonsami. (s. 51)

Poréwnujac wypowiedzi Cesara i Menchu w trzech wersjach jezykowych, mozemy
zauwazy¢, ze polski przektad jest niewatpliwie najbardziej kreatywny. Co sie zas$ tyczy
przytoczonych wypowiedzi Cesara, w wersji francuskiej pominiete zostato odniesienie
do hiszpanskich walk bykéw (przyktad 1). Hiszpanskojezyczne wyrazenie como mozo de
estoque odnosi sie bowiem do jednego zpomocnikéw matadora, ktéry dba o jego
miecze. W polskim przektadzie aluzja do tej charakterystycznej dla Hiszpanii tradyc;ji
pozostaje nienaruszona: ,jak pomocnik torreadora”, we wersji francuskojezycznej
odniesienie znika, a przeklad ogranicza sie do wyrazenia computer les coups, mais
derriere la barriére (mozna je przettumaczy¢ dostownie jako ,liczy¢ punkty/ciosy zza
barierki”). Sens pozostaje taki sam, ale niewatpliwie utracone zostato jedno ze
stosunkowo niewielu odniesien do kultury hiszpanskiej, ktore wystepuja w Szachownicy
flamandzkiej, powiesci, w ktorej to zagadka ijej rozwigzanie stanowig gtowna o$

konstrukcyjna.
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W drugiej zacytowanej wypowiedzi Cesara warto zwrdci¢ uwage na wyrazenie
frazeologiczne wystepujace w oryginale: ni hablar del peluquin, oznaczajace
kategoryczny sprzeciw. Dostownie wyrazenie to mozna przetozy¢, jako ,nawet nie
moéwmy o tupeciku”. Jest to kolokwialny zwigzek frazeologiczny, ktéry nie ma swojego
bezposredniego odpowiednika ani w jezyku polskim, ani francuskim. Stad obaj ttumacze
zastosowali w tym przypadku inne rozwigzania niz zwykte ,nie ma mowy” czy pas de
question, wykazujac sie kreatywnos$cig i ujawniajac swe kompetencje drugich autoréow.
W polskim przektadzie mamy zatem kolokwialne okres$lenie Zargonowe ,lampucera”
w wyrazeniu ,nawet mi nie wspominaj otej lampucerze”’, w wersji francuskiej
wystepuje natomiast deprecjonujace, chociaz mniej kolokwialne zdanie pas question de
frayer con cette cousette (dost. ,nie ma mowy na spoufalanie sie zta poczatkujaca
szwaczky”).

W przyktadzie 3 mozna zaobserwowac rozbiezno$¢ w przektadzie popularnego
hiszpanskiego okreslenia sutenera chulo na polski ina francuski. W polskiej wersji
istnieje jego bezposredni ekwiwalent ,alfons”, w wersji francuskiej natomiast widzimy
pewng zmiane zwigzang z dwuznacznos$cig uzytego terminu. Ot6z gigolo to nie tylko
,sutener”, ale takze ,zigolak”, co znacznie lepiej odpowiada przedstawionej w powiesci
rzeczywisto$ci, gdyz Menchu ma raczej wielu przystojnych utrzymankéw, nie
sutenerdow.

Niewatpliwie Menchu i César to bohaterowie stworzeni na zasadzie kontrastu.
Mimo Ze oboje zajmuja sie dzietami sztuki i sg przyjaciétmi gtbwnej bohaterki, poza tym
dzieli ich wszystko: pte¢, orientacja seksualna, stosunek do Zycia ipracy. Roznice te
widac¢ nie tylko na poziomie opisu analizowanych postaci, ale rowniez na poziomie ich
konstrukcji pojmowanej jako calos¢, w ktérej sktad wchodzi charakterystyczny dla
kazdego z bohaterow jezyk. Skoro w zamierzeniu Menchu i César sg przeciwstawionymi
sobie i po wieloma wzgledami antagonistycznymi postaciami, ich idiolekty takze musza
sie diametralnie ro6zni¢. Stad tak istotnym czynnikiem jest odpowiedni, spojny
i konsekwentny przekitad wypowiedzi bohateréw, ktérych jezyk cechuje dialogicznosé,
aich wypowiedzi stanowig o polifonii w analizowanym teksScie. Potwierdza sie tym
samym stwierdzenie, iz przeklad to nie zwykta iprosta kopia oryginatu, tyle ze
chronologicznie p6zZniejsza i w innym jezyku. Przektad to ponowne jego stworzenie pod

postacig paralelnego tekstu wjezyku docelowym, dzieki czemu tlumacz nabywa
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kompetencje autorskie ograniczone ramami tekstu wyjsciowego, czyli staje sie zarazem
nasladowcy oryginatu i twdércg przektadu na dany jezyk docelowy.

Przedstawione wtej czeSci przykiady ianaliza poréwnawcza trzech wers;ji
jezykowych tej samej powiesci pozwalajg potwierdzi¢ znany wszystkim translatologom
poglad, iZ wybo6r odpowiednich technik translatorskich uzalezniony jest nie tylko od
cech tekstu wyjsciowego, ale takze od osobistej interpretacji i wyboréw ttumacza, ktory
w wielu przypadkach nie tylko jest zmuszony, ale ipowinien porzuci¢ S$lepe
nasladownictwo przekladanego autora ista¢ sie niejako drugim autorem utworu
w jezyku docelowym. Jak stwierdza Anna Legezynska (1999: 19), przekitad chce
maksymalnie zblizy¢ sie do swojego wzoru, nie pragnie by¢ ani lepszy, ani gorszy od
oryginatu, dlatego tez ttumacz staje sie wtej perspektywie ,drugim autorem”, czyli
zarazem nasladowca tekstu oryginalnego, ale i tworca tekstu docelowego. Karl Dedecius
dodaje: ,Sztuka zaktada wolno$¢. Przektad ogranicza swobode, ale Zada sztuki” (1988:
103). Dotyczy to tak literatury klasyfikowanej jako wysoka ihermetyczna, jak
i literatury zwanej popularng, ktéra pod wzgledem warto$ci nie zawsze odbiega od

ustanowionego kanonu.

4. Heterogeniczna stylistyka ipolifonia w Przygodzie fryzjera
damskiego Eduarda Mendozy aprzeklad powiesci na jezyk
polski

Powie$s¢ Eduarda Mendozy pt. Przygoda fryzjera damskiego jest réwniez
doskonatym przyktadem wielostylowos$ci 1ipolifonii w literaturze popularne;j.
Wprawdzie preferowany przez hiszpanskiego pisarza styl narracji jest prosty
i bezposredni, nie oznacza to, ze Mendoza catkowicie rezygnuje ze stosowania réznych
rejestrow jezyka. Autor, zapytany w jednym z wywiadéw o swéj indywidualny styl oraz
celowos$¢ mieszania formalnych i potocznych rejestrow jezyka odpowiedziat:

Gdy pracowatem jako tlumacz symultaniczny, méwitem dwoma réznigcymi sie miedzy soba
jezykami hiszpanskimi. (...) Wowczas odkrytem, ze w ramach kazdego jezyka funkcjonuje
wiele innych. Wspotistnienie tych jezykéw wydato mi sie bardo interesujgce. Lubie mieszac

je nawet w obrebie jednego paragrafu. Rezultat jest bardzo szokujacy i zdajesz sobie sprawe,
do jakiego stopnia zyjemy w odseparowanych swiatach. (Mendoza, 2001)75

75 Yo, cuando trabajaba como traductor simultdneo, hablaba dos espafioles muy distintos entre si. (...)
Descubri, entonces, que dentro de cada idioma hay muchos otros y la convivencia de estos lenguajes me
parecia muy interesante. Me gusta mezclarlos, incluso dentro del mismo parrafo. El resultado es muy
chocante yte das cuenta hasta qué punto vivimos en mundos separados. [on-line] <
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Eduardo Mendoza w swych powiesciach postuguje sie wieloma rejestrami jezyka
hiszpanskiego. Wypowiedzi konstruowanych przez pisarza bohateréw moga zawieraé
w sobie terminologiczng i stylistyczng sprzeczno$é, ktéra czesto wywotuje efekt
humorystyczny. Jednakze, mimo ze postaci tworzone przez Mendoze zzasady nie s3
schematyczne, autor doktada wszelkich staran, aby zaskoczy¢ czytelnika:
To co najbardziej wyréznia styl Mendozy, to jego charakterystyczny zabieg stylistyczny,
ktéry polega na zaoferowaniu czytelnikowi niesamowitego izaskakujacego spektakluy,
podczas ktérego postaci uciekaja sie do rejestrow jezykowych, ktére nie s dla nich

naturalne ani pod wzgledem intelektualnym, ani pod wzgledem ich pochodzenia
spotecznego. (Chalupa, 2007: 104, przektad wtasny)76

Niemniej jednak, pomimo celowego dysonansu miedzy statusem postaci, aich
pochodzeniem, grupa spoteczng, do ktérej nalezg czy intelektem, Mendoza zachowuje
w swych powiesSciach wielogtos, ktéry wynika zparodiowania obowigzujacych
konwencji (wchodzi zatem w dialog pomiedzy oczekiwaniami czytelnika zwigzanymi
z dang postacia, a jej zaskakujaca i nieprzewidywalng konstrukcja w samym dziele) oraz
z zachowania pewnych cech osobniczych idiolektow poszczegdlnych bohaterow, mimo
ze cechy te nie zawsze odpowiadaja przedstawionej na kartach charakterystyce postaci.
Dysonans ten stanowi zatem wyjatkowa ceche literackiego stylu Eduarda Mendozy,
ktéra tym samym zmienia sie w thumaczeniowy inwariant. Niezachowanie wymienionej
charakterystyki w przektadzie powiesci pisarza na jakikolwiek jezyk obcy spowodowac
moze zaburzenie.

W powieSci Przygoda fryzjera damskiego pojawia sie szereg absurdalnych,
a w konsekwencji zabawnych postaci, rozpoczynajagc od bezimiennego gtéwnego
bohatera, ana szoferze Magnolio konczac. Protagonista powiesSci jest obdarzony
ponadprzecietnym intelektem przedstawiciel marginesu spotecznego, ktéry sam siebie
nazywa ,elementem przestepczym”. W analizowanym dziele 6w ,lump” pragnie zerwacé
z kryminalng przesztoscig i podejmuje prace w podrzednym zaktadzie fryzjerskim. To,
co cechuje gtéwnego bohatera Przygody fryzjera damskiego, to charakterystyczne
goérnolotne stownictwo, nieadekwatne do sytuacji i statusu spotecznego osoby nalezacej

do marginesu. Jak stwierdza José Colmerio: ,marginalno$¢ gtéwnego bohatera staje sie

http://www.clubcultura.com/clubliteratura/clubescritores/mendoza/entrevista4.htm>, data konsultacji:
22.09.2010

76 Lo que mas destaca en el estilo de Mendoza es su peculiar procedimiento estilistico que consiste en
ofrecer al lector un inusitado y sorprendente espectiaculo en el cual los personajes recurren aunos
registros lingiiisticos que no les son propios ni por su condicidn intelectual, ni por su extraccién social.”
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widoczna w anormalno$ci jego zachowan wzgledem norm spotecznych” (1989: 411,
przektad wtasny)7’. Te charakterystyke doskonale wida¢ w prowadzonej przez
gtownego bohatera narracji oraz w dialogach z jego udziatem:

- ;Conocian ustedes el difunto, que Dios tenga en su santa gloria?

- Claro - repuso otro contertulio (...) -. ;Usted no?

- Ufla y carne - afirmé -. Y muy amigo de las cuatro hijas del finado.

- Me parece que se confunde usted de entierro - me corrigié un tercero-. Aqui el corpore

insepulto es Manuel Pardalot, y sé6lo tenia una hija, llamada Ivet, de su primer matrimonio.

- ¢Ivet? - dije -, ;una chica rubia, alta, muy guapa, con unas piernas despampanantes?

- No, sefior: una chica morena, baja, feticha y con unas piernas como un par de zanahorias.

- Efectivamente - admiti -, he debido equivocarme de dia, de hora, de iglesia y de
muerto. Que ustedes lo pasen bien. (La aventura del tocador de sefioras, 85- 86)

- Czy znali panowie zmartego, Swie¢ Panie nad jego dusza?

- Jasne - odpowiedziat drugi (...) - a pan nie?

- ByliSmy nierozlaczni - stwierdzitem. - i bardzo przyjaznitem sie z jego czterema cérkami.
- Chyba pomylit pan pogrzeby - zasugerowat trzeci. - Tutejszy corpus insepultus to Manuel
Pardalot, ktéry miat tylko jedng corke, Ivet, z pierwszego matzenstwa.

- Ivet? - upewnitem sie. - Blondynka, wysoka, §liczna, z niesamowitymi nogami?

- Nie, drogi panie; brunetka, niska, szkaradna, z nogami jak dwie marchewki.

- Rzeczywiscie - przyznatem. - Musialem pomyli¢ dzien, godzine, koSciét
i nieboszczyka. Dobrej zabawy zycze panom. (Przygoda fryzjera damskiego, 63)

W zaprezentowanym dialogu gtéwny bohater powiesci Eduarda Mendozy uczestniczy
w pogrzebie Manuela Pardalota, tamigc przy tym wszelkie konwenanse. Jego
zachowanie jest niezgodne z panujagcymi normami. Na pytanie, czy znat zmartego
odpowiada: uria y carne (dost. ,paznokie¢ imieso”, czyli odpowiednik wyrazenia
»papuzki nieroziaczki”), a na koncu zyczy swoim interlokutorom: que ustedes lo pasen
bien (dost. ,niech sie panowie dobrze bawig”). Ttumaczenie autorstwa Marzeny Chrobak
doskonale oddaje charakter wypowiedzi anonimowego protagonisty powiesci.
Zachowany zostaje nie tylko charakterystyczny dla bohatera idiolekt, ale i czarny humor
zwigzany z dysonansem pomiedzy rozmowa a jej pogrzebowym kontekstem.

Postaci gtéwnego bohatera towarzyszy cata gama bohateréw drugoplanowych.
Mimo Ze calg powie$¢ cechuje poczucie humoru ocierajgce sie o groteske, ktéremu
podporzadkowane zostaty rowniez dialogi, kazda z postaci funkcjonujacych w tym
absurdalnym $wiecie zachowuje pewien indywidualizm zwigzany z pochodzeniem,
wykonywanym zawodem, Srodowiskiem, z ktérego pochodzi czy dominujaca cecha

charakteru. Zmienne te maja bezposredni wptyw na uzywany przez dana postac idiolekt.

77 ,La marginalidad del protagonista se hace visible en la anormalidad de su actitud y comportamiento
respecto a las normas sociales.”
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Jednym z drugoplanowych bohateréw jest prezydent miasta Barcelony, ktérego

wypowiedzi zawierajg sformutowania charakterystyczne petnionej przez niego funkgji:
- Ciudadanas y ciudadanos, amigos mios, permitidme interrumpir vuestra vacia chachara
para explicaros el motivo de esta convocatoria intempestiva y del sablazo que le
acompaiia. (...) No hace falta que os diga que me presento a la reeleccion. Gracias por los
aplausos con que sin duda recibirfais este anuncio si no tuvierais las manos ocupadas.
Vuestro silencio elocuente me anima aseguir. Si, amigos, vuelvo a presentarme
y volveré a ganar. (...) No sera facil. Nos enfrentamos a un enemigo fuerte, decidido con

tan pocos escrupulos como nosotros, y encima un poco mas joven. (La aventura del tocador
de sefioras, 132- 133)

- Obywatelki i obywatele, przyjaciele moi, pozwolcie, Ze przerwe wam czczg paplanine
i wyjasnie przyczyne naszego niegroznego zgromadzenia i towarzyszacego mu wyludzenia
kasy. (...) Nie musze wam moéwic, ze bede kandydowatl na nastepna kadencje. Dziekuje
za owacje, ktora bez watpienia przywitalibyScie moje o$wiadczenie, gdybysScie nie mieli
zajetych rak. Wasza wymowna cisza zacheca mnie, bym kontynuowat. Tak, przyjaciele,
ponownie wysune moja kandydature iponownie wygram. (..) Nie bedzie latwo.
Naprzeciw nas stoi wrég silny, zdecydowany, rownie jak my pozbawiony skruputdw,
a w dodatku nico mtodszy (Przygoda fryzjera damskiego, 98- 99)

Przytoczony cytat to fragment plomiennego przemdwienia prezydenta podczas
spotkania w domu Reinony i Arderiu. Bohater komunikuje w nim, iz zamierza ponownie
ubiega¢ sie o fotel prezydenta Barcelony w zblizajacych sie wyborach. Mimo ze
wypowiedZ sama w sobie staje sie komiczna dzieki kontrastowi pomiedzy typowym dla
przedwyborczego przemoOwienia stownictwem: ciudadanas y ciudadanos, vuelvo
a presentarme, gracias por los aplausos, nos enfrentamos a un enemigo, a wyjatkowa
szczeroscia polityka, ktory bez wahania stwierdza, iZ motywem spotkania jest rowniez el
sablazo que le acomparia, czyli che¢ wytudzenia pieniedzy. W tekScie docelowym
najwazniejsze staje sie zachowanie indywidualnego stylu prezydenckiej przemowy,
awrezultacie rowniez efektu humorystycznego, ktéry wynika zwspomnianego
kontrastu. Analizujgc przektad na jezyk polski, mozna zauwazy¢ zastosowanie
ekwiwalentnego w stosunku do tekstu wyjSciowego stownictwa zwigzanego z polityka
i jezykiem kampanii wyborczej: ,obywatelki iobywatele”, ,ponownie wysune moja
kandydature”, , dziekuje za owacje”, ,naprzeciw nas stoi wrog”. W przektadzie udaje sie
réwniez odwzorowac¢ poczucie humoru Eduarda Mendozy poprzez zastosowanie
kontrastujacego z okazjga iforma przemowy jezyka potocznego np. W ttumaczeniu
wyrazenia el sablazo que le acomparia, ktére w tekScie docelowym oddane zostato za
pomoca frazy ,towarzyszacego mu wytudzenia kasy”. Tak w tek$cie wyjSciowym, jak
i w przektadzie, prezydent Barcelony jest wiarygodny jako polityk, uzywa stosownego

stownictwa, bedac jednoczes$nie postacia komiczng dzieki swej wyjatkowej szczerosci
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oraz pewnemu nierozgarnieciu. Ow brak elokwencji, o ktéry czesto oskarza sie cata
grupe politykéw, prezydent Barcelony demonstruje w typowy dla siebie sposéb podczas
wizyty ztozonej gtbwnemu bohaterowi powiesci:

- ¢En qué puedo servirle, sefior alcalde?

- Soy yo quien esta al servicio de la ciudadania. No te preguntes lo que tu ciudad puede

hacer por ti, sino lo que ti puedes hacer por tu ciudad, como dijo no sé quién. ;Utiliza

los transportes publicos? ;Practica el basureo selectivo? ;Satisface puntualmente la
contribucidn? Esto es lo inico que me importa. (La aventura del tocador de sefioras, 152)

- Czym moge stuzy¢, panie prezydencie?

- Mnie? Nie, nie. To ja jestem na uslugi obywateli. Nie pytaj, co twoje miasto moze
zrobi¢ dla ciebie, lecz co ty mozesz zrobic¢ dla swojego miasta, jak powiedzial, nie wiem
kto. Czy korzysta pan ztransportu miejskiego? Czy segreguje pan $mieci? Czy ptaci pan
podatki w terminie? Wytacznie to mnie interesuje. (Przygoda fryzjera damskiego, 113- 114)

W zaprezentowanym fragmencie prezydent Barcelony skiada przedwyborczg wizyte
gtobwnemu bohaterowi powiesci. Swoje nagte pojawienie sie w mieszkaniu gtéwnego
bohatera ttumaczy, iz speinia swoéj obowigzek: soy yo quien estd al servicio de la
ciudadania (dost. ,to ja jestem tym, ktéry jest na ustugach wspdlnoty obywatelskiej”),
a nastepnie parafrazuje stynne zdanie Johna F. Kennedy’iego, ktére w oryginale brzmiato
don't ask what your country can do for you, but what you can do for your country.
W powiesci ta kultowa wypowiedZ zostaje zmodyfikowana na potrzeby sytuacji
wyborow prezydenta miasta: no te preguntes lo que tu ciudad puede hacer por ti, sino lo
que ti puedes hacer por tu ciudad. Jednakze, aby prezydent nie okazat sie postacig nazbyt
elokwentng, dodaje po zakonczeniu parafrazy: como dijo no sé quien (czyli ,jak
powiedziat, nie wiem kto”). Ttumaczka bezbtednie rozpoznata nawigzanie do jednej
z najbardziej znanych wypowiedzi prezydenta Standéw Zjednoczonych, Johna F.
Kennedy’iego, ktéry stal sie obecnie jedng zikon popkultury. Dlatego w przektadzie
pojawia sie analogiczna parafraza: ,nie pytaj, co twoje miasto moze zrobi¢ dla ciebie,
lecz co ty mozesz zrobi¢ dla swojego miasta”, a zaraz po niej stosowne wyjasnienie ,jak
powiedziat, nie wiem kto”, ktore podkresla glupote prezydenta Barcelony,
a jednoczesnie wprowadza element komizmu do jego wypowiedzi. Na uwage zastuguje
réwniez przektad poczatku rozmowy. Gtéwny bohater pyta kurtuazyjnie: ;En qué puedo
servirle, sefior alcalde?, co zostaje przettumaczone na polski za pomoca w pelni
ekwiwalentnego zdania ,czym moge stuzy¢, panie prezydencie?” Problematyczny staje
sie jednak przektad odpowiedzi prezydenta: soy yo quien estd al servicio de la ciudadania

(dost. ,to ja jestem tym, ktory jest na ustugach wspolnoty obywatelskiej”). Dostowny
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przektad, mimo Ze gramatycznie poprawny, nie brzmi w jezyku polskim naturalnie. Stad
ttumaczka decyduje sie na modyfikacje, ktéra sprawia, iz odpowiedZ prezydenta
w tek$cie docelowym wynika z zadanego pytania: ,Mnie? Nie, nie. To ja jestem na ustugi
obywateli”.

W Przygodzie fryzjera damskiego przedstawiona zostata istna galeria osobliwych
postaci. Jednym znajciekawszych, azarazem najkomiczniejszych bohateréw
drugoplanowych jest Abelardo Arderiu, maz Reinony, ktory nie grzeszy intelektem,
czego jest w petni §wiadomy:

- Buenas noches, ;Se acuerda usted de mi? Nos hemos conocido hace unas horas. Soy
Arderiu. Abelardo Arderiu. Puede llamarme Arteriu o Abelardo Arderiu, pero no Abelardo.

- Cofio, Arderiu, como no te voy a reconocer, si estas igual. Para ti no pasa el tiempo - dije
con cierto nerviosismo (...)

- Le hablaré sin rodeos. Como usted sabe, soy tonto y los tontos no podemos dar rodeos
porque nos perdemos. (..) Le hablaré sin rodeos: Reinona esta en peligro. Todas las
mujeres estan en peligro, habiendo como hay tanta violencia contra las mujeres. Pero en
Reinona a la violencia general se superpone otra particular y especifica de ella. Le hablaré
sin rodeos. (...) ;/Me entiende?

Le dije que si y aprovecho esta muestra de entendimiento para bajar la mano. Lego agrego:

- Ahora, sin embargo, las cosas se han complicado. ;Puedo hablarle sin rodeos? (La
aventura del tocador de sefioras, 159)

- Dobry wieczér. Pamieta mnie pan? PoznaliSmy sie kilka godzin temu. Jestem Arderiu.
Abelardo Arteriu. MozZe pan méwi¢ do mnie Arderiu albo Abelardo Arderiu, ale nie Abelardo.
- Cholera, Arderiu, jakze miatbym cie nie pamietaé, skoro nie zmienite$ sie ani o jote. Dla
ciebie czas w ogble nie ptynie - powiedziatem lekko zdenerwowany (...)

- Bede zpanem rozmawial bez ogrddek. Jak pan wie, jestem glupi, a my glupcy, nie
mozemy mowic z ogrédkami, bo sie gubimy. (...) Bede méwil bez ogrédek: Reinona jest
w niebezpieczenstwie. Wszystkie kobiety s3a w niebezpieczenstwie, biorac po uwage
aktualny poziom przemocy wobec kobiet. Ale w przypadku Reinony do powszechnej
przemocy dochodzi inna, wtasciwa jej samej. Bede mowil bez ogrédek. (...) Rozumie mnie
pan?

Powiedziatem, ze tak, a on skorzystat ztej oznaki zrozumienia iopuscit reke. Nastepnie
mowit dalej:

- Teraz jednak sprawy sie skomplikowaty. Moge méwi¢ bez ogrodek? (Przygoda fryzjera
damskiego, 119)

Zacytowany przyktad stanowi urywek rozmowy pomiedzy Arderiu a gtdwnym
bohaterem. W kilka godzin po przyjeciu u Reinony w domu protagonisty pojawia sie
kolejno wiekszos$¢ postaci drugoplanowych, miedzy innymi takze Arderiu. Podczas tej
wizyty czytelnik poznaje lepiej meza Reinony oraz jego charakterystyczny sposéb
wystawiania sie. Abelardo Arderiu na wstepie sygnalizuje, iz jest glupcem. Te ceche
odbiorca odnajduje réwniez w samej strukturze jego wypowiedzi. Arderiu czesto traci
watek, gubi sie miedzy jedng a drugg dygresja, odchodzi od tematu. Ma takze swoje
ulubione powiedzonko: le hablaré sin rodeos, ktére powtarza sie wielokrotnie w kazdej

jego wypowiedzi. By¢ moze na poczatku stowa te nie $mieszg, ale ich kumulacja w jednej
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rozmowie lub dtuzszej wypowiedzi sprawia, iZ mogg one w konicu wywota¢ efekt
humorystyczny. Ten prosty zabieg wymaga jednak od ttumacza odnalezienia w jezyku
docelowym wyrazenia ekwiwalentnego pod wzgledem funkcji iznaczenia, ktoére
sprawdzitoby sie we wszystkich kontekstach, w ktérych uzyte zostato zdanie le hablaré
sin rodeos (np.: ,bede méwit nie owijajac w bawetne”). Ttumaczka w tekscie docelowym
wybrata zdanie ,bede moéwit bez ogrédek”, ktére odzwierciedla sens oryginalnego
powiedzonka Arderiu, a jednoczes$nie jest rozwigzaniem na tyle krétkim, Zze mozna je
zastosowac¢ we wszystkich kontekstach, w ktorych wystepuje oryginalne wyrazenie le
hablaré sin rodeos. Dzieki tej ttumaczeniowej konsekwencji w zastosowaniu jednego
wybranego wyrazenia wypowiedzi Arderiu w tekScie docelowym stajg sie rownie
rozpoznawalne i zabawne, co te same stowa bohatera w tek$cie wyjSciowym.

Eduardo Mendoza z premedytacja sytuuje akcje swojej powiesci w Barcelonie,
stolicy Katalonii. Wybor takiej scenerii pozwala mu bowiem na wprowadzenie postaci,
ktére nalezg do katalonskiej rzeczywistosci, aich idiolekt cechuje dwujezycznos¢,
postugujg sie bowiem jezykami kataloniskim i hiszpanskim. Dzieki wprowadzeniu dwoch
epizodycznych bohateréw: policjanta krajowego i policjanta katalonskiego, w tekscie
wyjsciowym pojawia sie nie tylko polifonia zwigzana ze zréznicowaniem gtosow
wypowiadajgcych sie postaci, ale rowniez wielojezycznos$¢ i wielostylowos¢:

Descolgué el auricular del interfono y pregunte:

- ¢Quién?

- La policia (...)

Acudi ala puerta del piso, donde ya sonaban estrepitosos golpes, dispuesto a mostrar la
maxima firmeza y, si esto no funcionaba, la mas imptdica y babosa sumision. Ni esta eleccion
me dej6é hacer la pareja, compuesta de un niimero de la policia nacional y un mosso
d’esquadra, que irrumpid en el piso. En virtud de sabe Dios qué pacto, hablé éste antes que
aquél diciendo:

- Que nadie se bellugue. Venimos a escorcollar.

- HabI'n’cristian, cag’'n Ceuta - dijo el otro. (...)

- ¢:De qué se me acusa?

- De robatorio.

- Con agravantes.
- Sin duda se trata de un error, sefiores. No he robado nada.

- No le hagas caso, Baldiri - dijo el policia mas resabiado - . Tds icen lo mesmo. Tu
escorcollalo bien escorcollao y verds como algo sale. (La aventura del tocador de sefioras,
147-148)

- Kto tam?

- Policja (...)

Pobiegtem do drzwi mieszkania, w ktére walili juz stréze prawa, zdecydowany na okazanie
najwyzszej stanowczos$ci, a gdyby to nie odniosto skutku, najwstretniejszej ulegtosci. Para,
ktéra wpadta do pokoju nie data mi jednak okazji zademonstrowania ani jednego, ani
drugiego. Para sktadata sie z szeregowego policjanta krajowego oraz szeregowego policjanta
katalonskiego. Na mocy paktu Bog wie jakiego, ten pierwszy przemoéwit jako pierwszy:

- Nie ruszac sie! Bedziemy robi¢ rewizje.
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- Méw po ludzku, do kurwy nedzy - powiedziat drugi. (...)

- 0 co jestem oskarzony?

- o kradziez.

- z okoliczno$ciami obcigzajacymi.

- z pewnoscig chodzi o jaka$ pomytke, panowie. Nic nikomu nie ukradiem.

- Nie stuchaj go Baldiri - powiedziat policjant krajowy, bardziej przemadrzaty. - Oni wszyscy
tak moéwia. Zrewiduj go rewizja izobaczysz, ze co$ znajdziesz. (Przygoda fryzjera
damskiego, 110- 111).

W przedstawionym fragmencie do drzwi gtéwnego bohatera dobija sie dwujezyczny
hiszpansko-katalonski policyjny patrol. Jego pojawienie sie podkre$la, iz w Barcelonie,
funkcjonuja dwa jezyki oficjalne: katalonski ihiszpanski, co przektada sie na
charakterystyczng dla Katalonii jezykowo-kulturowa dwoisto$¢. W rezultacie
pierwszym jezykiem mosso d’esquadra o wymownym nazwisku Baldiri jest katalonski,
stad wjego wypowiedziach pojawiaja sie elementy tegoz jezyka jak: Que nadie se
bellugue. Venimos a escorcollar lub robatorio. Jego partner natomiast moéwi po
hiszpansku niedbale i niepoprawnie, taczac ze soba kolejne wyrazy, nie stroni tez od
wulgaryzmoéw jak w zdaniu: Habl'n’cristian, cag’n Ceuta (co jest r6wnoznaczne z: habla
en cristiano, me cago en Ceuta i oznacza dostownie ,méw po chrze$cijarisku, sram na
Ceute”, czyli ,moéw po ludzku, do kurwy nedzy”). Mozna zaobserwowac jednoczesnie, Ze
wspotpraca z Kataloniczykiem wptywa na stownictwo jego partnera: Tds icen lo mesmo
(todos hacen lo mismo). Tt_escorcéllalo. Opisana réznica jezykowa wprowadza element
humorystyczny zwigzany zdezorientacja jezykowa bohaterow i czytelnika,
odzwierciedlajagc jednoczesnie kulturowo-lingwistyczng rzeczywisto$s¢ Katalonii,
regionu, w ktdrym jezyk katalonski wspétistnieje z hiszpanskim. W przektadzie trudno
byto zachowa¢ oryginalng dwujezycznos$¢ policjantéw. Chociaz podziat na policjanta
krajowego i kataloniskiego zostat odnotowany, rozréznienie funkcjonariuszy ogranicza
sie do komentarza narratora. Nalezy jednak podkresli¢, iz wprowadzenie do przektadu
elementdéw jezyka katalonskiego mogtoby skutecznie zaktoci¢ przyjemnosc¢ lektury
czytelnika, ktory moégtby uzna¢ obcojezyczne elementy za zbyt egzotyczne, przez co
stanowigce przeszkode w procesie czytania. Odwrotny proces, czyli adaptacja
i wprowadzenie elementéw jezyka kaszubskiego lub gwary $laskiej, doprowadzitaby
natomiast do zaburzenia koherencji §wiata przedstawionego. Trudno bytoby uwierzy¢,
ze w Barcelonie ktokolwiek moéwi po $lasku czy kaszubsku. Utrata oryginalnego
rozwarstwienia jezykowego w tym przypadku jest jedna z koniecznych do poniesienia
strat w procesie przektadu. W tekscie docelowym wypowiedzi str6zéw prawa nie réznig

sie zatem miedzy sobg, ani nie odrézniaja na tle idiolektu gtéwnego bohatera. Znika
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jednak nie tylko dwujezyczno$¢, ale i wiekszo$¢ tych cech jezyka policjanta krajowego,
ktére nie majg bezposredniego zwigzku z powszechng w Katalonii dwujezycznoscia.
W tekscie docelowym wypowiedzi hiszpanskojezycznego policjanta pozbawione zostaty
takich cech jak btedy czy niedokltadna wymowa poszczegblnych wyrazéw. Jedynym
elementem wskazujgcym na problemy jezykowe policjanta krajowego jest
pleonastyczne wyrazenie ,zrewiduj go rewizjg”.

Obok szeregowych, cho¢ dwujezycznych policjantéw, w powiesSci Mendozy
pojawia sie réwniez emerytowany komisarz Flores, ktéry zostat oddelegowany na

zastuzony odpoczynek do szpitala psychiatrycznego:

- Me engafiaron. Veras como fue: Estaba yo un dia en mi despacho y entraron cuatro tipos de
Madrid. Companeros, hacian ver que eran. Camaradas. Hablaban como si lo supieran todo.
Oyéndoles yo pensaba: joder, éstos se la meten cada dia al ministro y luego el ministro
se la mete aellos. Ya sabes cémo funcionan cosas en Madrid. (...) Me dijeron: hemos
encontrado un sitio ideal para tu retiro, macho. Estaras divinamente. Técate los huevos. Me
dijeron: hecho atu medida, joder. El paraje, la gente, todo. Aire puto, pajaritos y tu
tranquilo, tio, relajado. Conectado al mundo entero via satélite, y la prostata, a tomar por el
saco. (La aventura del tocador de sefioras, 215- 216)

- Oszukali mnie. Opowiem ci: siedzialem pewnego dnia w moim biurze, gdy weszto czterech
typéw z Madrytu. Mowili, ze niby koledzy. Kumple. Méwili, jakoby sie znali na wszystkim.
Stuchatem ich i mys$latem: kurde, ci to codziennie rzna ministra, a minister ich. Wiesz, jak
to sie robi w Madrycie. (...) Powiedzieli: znalezliSmy dla ciebie idealne miejsce na emeryture,
facet. Bedzie ci bosko. Za chuja - pomys$latem. Ale oni dalej: w sam raz dla ciebie, kurde.
Okolica, ludzie, wsio. Czyste powietrze, ptaszki, aty spoko, goSciu, zrelaksowany.
Potgczony zcalym $wiatem przez satelite, aprostata, zapomnij. (Przygoda fryzjera
damskiego, 161)

Przytoczony fragment wypowiedzi komisarza Floresa sam w sobie jest polifoniczny.
Bohater nie tylko referuje swoje mysli i wypowiedzi, ale takze stowa dwoch ,typow”,
ktorzy przyjechali, aby zabrac¢ go do szpitala psychiatrycznego na zastuzong emeryture.
Jednakze idiolekt komisarza zlewa sie z wypowiedziami przyjezdnych madrytczykow
pod wzgledem stylistycznym. Fragment obfituje w przeklenstwa jak joder (w
przektadzie ,kurde”) oraz wyrazenia kolokwialne jak fraza: tdcate los huevos (dost.
»dotknij sobie jaj”), ktéra stanowi potoczne wyrazenie zaskoczenia. Pojawiaja sie tez
aluzje seksualne: éstos se la meten cada dia al ministro y luego el ministro se la mete
a ellos. Przektad, podobnie jak relacja komisarza, zawiera wymienione cechy idiolektu
bohatera. Aluzja seksualna zostala przetlozona za pomocya wieloznacznego idosy¢

o,

wulgarnego w danym konteks$cie czasownika ,rzngc¢”: ,ci to codziennie rzng ministra,
a minister ich”. Ttumaczka konsekwentnie zastepuje przeklenstwo o Srednim stopniu

nacechowania: joder polskim ,kurde”. W tekscie docelowym zastosowany zostat rowniez
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slang mtodziezowy w ttumaczeniu zdania: aire puto, pajaritos y ti tranquilo, tio, relajado.
O potocznym islangowym charakterze wypowiedzi w jezyku wyjSciowym $wiadczy
uzycie przymiotnika puto w znaczeniu ,wspanialy”, ,cudowny” oraz rzeczownika tio
w sensie ,facet”, ,stary”, ,gosciu”. W przektadzie na jezyk polski zaobserwowa¢ mozna
jednak drobng zmiane. Wyrazenie aire puto zostalo w przektadzie zneutralizowane
ioddane za pomoca epitetu ,czyste powietrze”, element jezyka potocznego zostat
zrekompensowany w przektadzie tu tranquilo jako , a ty spoko”. Natomiast rzeczownik
tio zostat w jezyku docelowym zastapiony ekwiwalentnym ,go$ciu”.

Mimo Ze elementy slangowe w przektadzie nie wystepuja doktadnie w tych
samych miejscach, co w oryginale, ogélny wydZwiek zdania i catego fragmentu pozostaje
adekwatny w stosunku do tekstu wyjsciowego. W konsekwencji wypowiedZ komisarza
zachowuje swdj zindywidualizowany charakter, stajac sie czeScig polifonii gloséw
bohateréw powiesci Eduarda Mendozy.

Na uwage zastuguje réwniez przektad wyrazajacej zaskoczenie frazy tdcate los
huevos za pomoca wulgarnego wjezyku polskim ,za chuja - pomyslatem”.
Zaproponowane tlumaczenie nie wyraza tego samego uczucia zaskoczenia, co tdcate los
huevos, ktérego ,ugrzeczniona” wersja w jezyku polskim to ,tez mi niespodzianka”. Jak
mozna jednak zaobserwowaé, analizujac uzus hiszpanskojezycznego wyrazenia na
forach i blogach internetowych, jego stownikowe znaczenie ulega zmianom i zaleznie od
kontekstu fraza tdcate los huevos staje sie wulgarniejszym synonimem polskiej formy
,odczep sie”. Uzyte w ttumaczeniu wulgarne sformutowanie ,za chuja” (czyli ,nie ma
mowy”, ,na pewno nie”) wpisuje sie w mikrokontekst, jezeli przyjmuje sie, iz
hiszpanskojezyczny zwigzek wyrazowy odnosi sie do znaczenia, ktére odnajdujemy
w Internecie. Jednak w tekscie wyjSciowym analizowany element moze réwnie dobrze
stanowic¢ zwrot komisarza do stuchacza (gtdwnego bohatera), do ktérego Flores kieruje
sie na poczatku wypowiedzi stowami: verds como fue (w tekScie docelowym ,,opowiem
ci”). Na uwage zastuguje jeszcze jeden szczegdt, w oryginale stowa madryckich
funkcjonariuszy wprowadzone sg dwukrotnie przez me dijeron, podczas gdy w tekscie
docelowym pierwsza forma zostata przettumaczona jako ,powiedzieli”, a druga jako ,ale
oni dalej”. W przektadzie pojawia sie réwniez dodatkowy komentarz ,pomys$latem”,
ktérego nie ma w oryginale. W teksScie docelowym zaobserwowa¢ mozna zatem che¢

podkres$lenia niezwerbalizowanego sprzeciwu komisarza wobec odej$cia na emeryture,
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podczas gdy wydaje sie, iz w oryginale jest to zwrot do stuchacza, aby zatrzymac¢ jego
uwage.

W przedstawionych fragmentach powiesci Przygoda fryzjera damskiego (w
oryginale iprzektadzie na jezyk polski) mozemy zaobserwowa¢ polifonie, na ktérg
sktadajg sie gtosy bohateréw pierwszo i drugoplanowych oraz postaci stanowigcych tto.
Warto jednak zauwazy¢, iz w utworze pojawia sie napiecie miedzy wyrafinowanym
i gornolotnym jezykiem postaci, a przyziemng sytuacja, ktoéra zostaje opisana za jego
pomocg (por. Cholupa, 2007: 105). Eduardo Mendoza gra =z czytelnikiem ijego
przyzwyczajeniami, oferujgc w zamian efekt humorystyczny i dobrg zabawe podczas
lektury, czyli dwie sktadowe decydujace o sukcesie jego powieSci na rynku
wydawniczym. Jednakze nastawienie, ktore tak wyraznie wida¢ w kompozycji tekstu
i uzytym jezyku literackim, nie stanowi przeszkody w kreowaniu postaci obdarzonych
niezaleznymi gtosami. Rozwarstwienie owych gltoséw nie jest by¢ moze naznaczone
uzyciem takich zabieg6éw jak archaizacja czy stylizacja gwarowa, niemniej jednak, kazdy
bohater posiada indywidualne cechy jezykowe zwigzane zjego charakterystyka lub
wynikajace z wizji autora. Stad oddanie polifonii w przektadzie Przygody fryzjera
damskiego staje sie jednym z kluczowych elementéw, bez ktérego niemozliwym bytoby
zachowanie w teks$cie docelowym indywidualnego stylu pisarza. W zacytowanych
przyktadach ttumaczenia powiesci na jezyk polski opisana wielostylowo$¢ wypowiedzi
zostata odpowiednio oddana, jednakze nie mozna powiedzie¢ tego samego
o wielojezyczno$ci wynikajacej z usytuowania akcji powieSci w Barcelonie, miescie
jezyka katalonskiego i hiszpanskiego. Oddanie katalonsko-hiszpanskiej dwujezycznosci
w jezyku polskim wigzatoby sie jednak z adaptacja (zastosowaniem przyktadowo jezyka
kaszubskiego, co w barcelonskiej scenerii statoby sie nazbyt groteskowe, Zeby nie
powiedzie¢ idiotyczne z perspektywy polskojezycznego czytelnika) lub z daleko
posunieta egzotyzacja (pozostawienie fragmentow w jezyku katalonskim mogtoby
stanowi¢ realng przeszkode w zrozumieniu tekstu oraz koniecznos$¢ zastosowania
przypisow). Oba te rozwigzania sg mozliwe, ale stanowig zbyt duza ingerencje
w ptynnos¢ lektury, ktorej czytelnikowi literatury popularnej nie nalezy nazbyt
utrudniaé¢. Neutralizacja efektu dwujezycznosci w przektadzie na jezyk polski jest
najlepszym rozwigzaniem, ktére nie zaktdéci przyjemnosci odbioru, ani nie zaburzy
spojnosci groteskowego, ale jednak w miare koherentnego S$wiata przedstawionego

w powiesci.
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5. Polifonia -podsumowanie

Polifonia dotyczy nie tylko powieSci nalezacych do szeroko pojetego kanonu
literackiego, ale takze literatury popularnej, gdyz wielojezycznos$¢ iwielostylowos¢
stanowig podstawowy element konstrukcji wiarygodnych i ciekawych postaci. Polifonia
wynikajgca z pluralnosci styléw irozwarstwienia jezykowego jest jednoczesnie jedng
z powazniejszych komplikacji w kompozycji tekstu, ktéra wymaga odpowiedniego
i wywazonego przekladu niezaleznie od typu czy klasyfikacji ttumaczonego utworu (por.
Krysztofiak, 1996: 104-105).

Przytoczone wtej czes$ci analizy przyktady nie tylko dowodzg istnienia
polifonicznosci w powie$ciach popularnych, ale takze wykazujg, jak istotnym
czynnikiem jest stosowny jej przekiad na jezyki obce, aby tekst docelowy zyskat
potencjat odbiorczy (jego realny odbidr przez cztonkéw kultury docelowej nastapi
dopiero po zakonczeniu procesu przektadu i publikacji).

W tekstach literatury popularnej polifonia stanowi nie tylko element kreacji
postaci i cze$¢ konstrukcji catego dziela, ale takze jeden z czynnikéw uprzyjemniajgcych
odbior utworu, ktéry sprawia, iz literatura popularna odzwierciedla popkulturowa
tendencje dazenia do doznawania przyjemnos$ci poprzez jej produkty. Tak Sapkowski,
jak Pérez-Reverte czy Mendoza mogliby opowiedzie¢ te same historie jezykiem prostym
i ujednoliconym. Jednakze takie powiesci, w ktérych wszyscy bohaterowie niezaleznie
od wieku, ptci czy zawodu, méwiliby wten sam sposob iuzywaliby tego samego
stownictwa, bylyby monotonne, mniej komunikatywne, a w konsekwencji nudne dla
potencjalnego odbiorcy.

Wybér techniki opartej na polifonicznosci wypowiedzi bohateréw, ktérzy
zaczynaja funkcjonowaé niezaleznie od $wiadomosci autora (przynajmniej sprawiajg
takie wrazenie), nie tylko powoduje, iz powie$¢ jest lepsza warsztatowo, ale takze daje
czytelnikowi mozliwos$¢ przenikniecia do wiarygodnego i pasjonujacego, chociaz nadal
fikcyjnego, Swiata powiesci, co wplywa na jej popularno$¢ wsrdéd potencjalnych
odbiorcow.

Cytujac za znanym polskim pisarzem, Michatem Witkowskim:

Pytanie: ,czy to sie sprzeda”, jest dla mnie zawsze bardzo wazne, ale jeszcze wazniejsze

brzmi: czy to bedzie ksigzka ZzZywa, czytana czy tylko analizowana przez krytykéw
i recenzowana w pismach? (2010: 61)
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Logicznie rzecz ujmujac, jezeli dana powies$¢ (takze dzieki polifonicznos$ci wypowiedzi)
uzyskuje pozadang popularno$¢ wsrod czytelnikow, zaczyna funkcjonowaé w kregach
popkultury kultury wyjsciowej, moze tym samym zacza¢ wpltywaé na inne teksty tejze
popkultury oraz na samo formowanie sie najnowszych jej tendencji i méd. Odpowiedni
przektad tekstu zzachowaniem jego polifonicznosci jest zatem jednym z czynnikdéw,
ktéry moze sprawi¢, iz powie$¢ zacznie funkcjonowa¢ w podobny (chociaz nigdy taki
sam) sposOb w docelowym polisystemie literackim, a przez co takze w docelowej
kulturze i popkulturze, stajac sie dzietem ,kultowym”, czyli wyznaczajacym literackie
kierunki, jak to mialo miejsce zproza Andrzeja Sapkowskiego w hiszpanskiej
popkulturze (chociaz w ograniczonym zakresie mito$nikéw literatury fantasy)7s.

Jezeli jezyk cool to zespdt Srodkéw ekspresji jezykowej, ktéry cechuje
nastawienie na zaspokojenie potrzeb czytelnika idotarcie do najszerszego grona
potencjalnych odbiorcéw, polifonia obecna w literaturze popularnej petni podobng
funkcje, jednakze operuje nie bezposrednio z poziomu jezyka, ale z poziomu konstrukcji,
jest zatem cze$cig bardziej ogdlnego pojecia, ktére mozemy nazwac konstrukcjg cool
czyli zbiorem technik, ktére stuza do odpowiedniego ,ztozenia” materiatu jezykowego
w tekst, ktéory wywotuje przyjemne wrazenie cool (zwigzane zdoznawang
przyjemnos$cig lektury). Zastosowanie takiej konstrukcji zwieksza potencjat dzieta

i moze sprawi¢, iz stanie sie ono popularniejsze.

78 Na forach internetowych oraz w hiszpanskich pozycjach wydawniczych nalezacych do szeroko pojetej
popkultury odnajdujemy czeste odniesienia do prozy Andrzeja Sapkowskiego, niektdrzy hiszpanscy
tworcy, jak Blanca Martinez Sancho, otwarcie stwierdzajg, iz proza polskiego pisarza stanowi dla nich
zrédto inspiracji (Artifex, Antologia de Literatura Fantdstica, 2005: 211).
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1. Popkultura jako ,kultura repetycji”, czyli Kkilka stow
o intertekstualnosci

Intertekstualno$¢ to pojecie niezwykle szerokie i ostatnio bardzo modne, ktoére
odnosi sie najczesSciej do literatury, chociaz moze by¢ réwnie dobrze uzywane
w kontekscie sztuk plastycznych, muzyki czy kinematografii. Pojecie to oznacza grosso
modo odwotlywanie sie w szeroko pojetych tekstach kultury do przesztych dokonan,
dziet literackich, sztuki plastycznej, muzyki, czyli do tego, co juz byto. Intertekstualno$¢
wpisuje sie zatem wjeden znajwazniejszych inajsilniejszych tendencji popkultury
i literatury popularnej. Marek Krajewski nazywa to zjawisko kultura repetycji:

Pojawienie sie kultury repetycji, i to jako jednego z najistotniejszych trendéw okreslajacych
ksztatt wspdtczesnej kultury popularnej, wynika (..) zaréwno zglobalnych zmian
kulturowych ispotecznych (...), jak iz charakteru, jaki przybiera dzi§ sama kultura
popularna. W coraz wiekszym stopniu opiera sie ona bowiem na procederze powtarzania raz
jeszcze lub wielokrotnie tego, co juz bylo, co sie juz wydarzyto, co byto juz modne.
Mechanizm powtarzania tego, co juz raz sie wydarzyto (...) wykorzystywanie wcigz tych

samych kod6w reprezentacji i narracyjnych struktur jawi sie wiec dzisiaj jako podstawowy
mechanizm kultury popularnej. (2005: 210)

Popkultura zawdziecza zatem swojg zywotno$¢ i popularno$¢ zasobom kultury wyzszej,
z ktorej od poczatku czerpata i czerpie modele, przetwarzajac je na potrzeby swojego
odbiorcy. Elementy kultury wysokiej byly zatem od zawsze przetwarzane przez tak
zwany przemyst kulturowy i podawane w formie bardziej przyswajalnej przecietnemu
odbiorcy. Literatura popularna, stanowigca cze$¢ szeroko pojetej popkultury, podlegata
ipodlega tym samym mechanizmom nawigzan ialuzji intertekstualnych.
»Wspotzaleznos¢ literatury wysokoartystycznej ipopularnej jest szczegolnym
przypadkiem zjawiska powszechniejszego, mianowicie intertekstualizmu” (Zabski,
1994: 76). Przy czym warto odnotowag, iz, odnoszac sie do zaleznoSci intertekstualnych
wramach literatury popularnej, mozna wyr6zni¢ zaréwno intertekstualnos¢
wewnatrzobiegowg (literatura popularna nawigzuje do innych dziet literatury
popularnej), jak imiedzyobiegowa (zalezno$¢ literatura popularna - literatura
wysokoartystyczna). Tak popkultura, jak iliteratura popularna, staty sie w pewnym
momencie rozwoju estetycznie i narracyjnie samowystarczalne i obecnie mogg, cho¢ nie
muszg, czerpac z kultury wysokiej (por. Krajewski, 2005: 2011).

Popkultura, a takze literatura popularna, nie oferuja nigdy niczego catkowicie

nowego, stwarzaja jedynie pozory ,nowosci”. Umberto Eco, analizujgc powiesci Iana
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Fleminga, dochodzi do wnioskéw, ktére moga zosta¢ rozszerzone na catos¢ literatury
popularne;j:
Jasne jest wiec, dlaczego powiesci Fleminga osiagnety tak wielka popularno$¢: uruchamiajg
one sie¢ elementarnych skojarzen, odwotujg sie do pierwotnej igtebokiej dynamiki.

Podobaja sie zatem wyrafinowanemu czytelnikowi, ktéry doznaje estetycznej satysfakcji,
odkrywajac w nich prostote dawnej epiki. (2008b: 227)

Repetycja popkulturowych schematéw oraz powtarzalno$¢ watkéw itechnik
narracyjnych w literaturze popularnej powoduje wytworzenie dobrze znanego kodu,
ktéry pozwala odbiorcy produktu utwierdzi¢ sie w przekonaniu, iz potrafi poruszac sie
w tym pozornie nowym zakresie kulturowym czy literackim rzgdzonym przez tak zwany
przemyst kulturowy. Mechanizm rzadzacy owym przemystem opisywany jest w do$¢

negatywnym $wietle przez Maxa Horkheimera i Theodora Adorno:

Wszelka kultura masowa pod rzadami monopolu jest identyczna, a jej szkielet, fabrykowane
przez monopol rusztowanie poje¢, zaczyna sie zarysowywacé. Wiadcy nie sa nawet specjalnie
zainteresowani ostanianiem tej konstrukcji, im brutalniej ona sama sie do siebie przyznaje,
tym wieksza jej potega. (1994: 138-139)

Przemyst kulturowy, w ktérego sktad wchodzi takze literatura popularna, co warto
przypomnieé, wykorzystuje znane struktury, kody ikonstrukcje narracyjne, taczac
elementy naturalne iswojskie z pewng ,nowoscig” wynikajaca zazwyczaj ze zmiany
,opakowania”, co w przypadku literatury oznacza tyle, co np. transformacja
polimorficznego gatunku powieSciowego lub odpowiednia stylizacje. Dzieki temu
potaczeniuy, to, co pozornie nowe, staje sie tatwo przyswajalne. Jednakze warto dodag, iz
repetycja jest mimo wszystko procesem istotnym z punktu widzenia przeksztatcania sie
elementéw kultury popularnej wtak zwang kulture petnoprawng. To wtasnie
powtarzanie tworzy tradycje, a w rezultacie kanon, takze literacki (por. Krajewski, 2005:
214). W rezultacie, intertekstualno$¢, rozumiana jako sie¢ odniesien miedzy tekstowych,
stanowi jednag zgtéwnych technik tak popkultury, jak literatury popularnej, gdyz
,przyjemnos¢ ptynaca z lektury jest wynikiem nie tego, co nowe i niewiarygodne, lecz
tego co oczywiste i zwyczajne” (Eco, 2008b: 235).

Skoro literatura popularna stanowi czes¢ popkultury, a ta jest kulturg repetycji,
intertekstualno$¢ stanowi w konsekwencji jedng z cech popularnej literackiej twoérczosci
ostatnich lat. Dlatego tez, zanim postawione zostang pytania na temat funkcji i natury
intertekstualno$ci w literaturze popularnej oraz jej implikacji dla procesu przektadu
tejze literatury na jezyki obce, nalezy stworzy¢ operatywng dla niniejszej rozprawy

definicje pojecia, o ktérym mowa.
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O intertekstualnosci pierwsza zaczeta pisa¢ Julia Kristeva, opierajac sie na
tekstach Michaita Bachtina, wywodzac swoja koncepcje od bachtinowskiej polifonii
i dialogicznosci.’? Mimo ze wprowadzone do teorii literatury stosunkowo dawno,
pojecie to jest nadal zywotne i wyjatkowo modne:

Kategoria intertekstualnos$ci jest wcigz niezwykle aktualna, gdyz wspotczesna praktyka
literacka niejako ,wymusita” wprowadzenie terminu odpowiadajacego jej strategiom. Mozna
powiedzie¢, ze ,mdéwienie intertekstualne” wyrosto z koniecznosci, stajac sie jednocze$nie
znakiem nowej $wiadomo$ci humanistycznej w dobie postmodernizmu - szeroko

pojmowanego fenomenu kulturowego, ktérego Kkonstytutywnymi zjawiskami s3
dekonstrukcjonizm i wtasnie intertekstualnos¢. (Majkiewicz, 2008: 9)

Popularno$¢ zagadnienia intertekstualno$ci wsrdod teoretykow literatury oraz
teoretykow przektadu sprawita, iz zakres pojecia zaczat sie systematycznie rozszerzac.
Przyswajane bylo przez wiele réznych literaturoznawczych metodologii, aco z tym
zwigzane, wyodrebnionych zostato wiele odmian intertekstualnosci. Obecnie jej
definicje, wielokrotnie redefiniowane w obrebie ré6znych $wiatopogladow
literaturoznawczych i filozoficznych, trudno przedstawi¢ w jednym zdaniu.

Julia Kristeva definiuje intertekstualno$¢ jako charakterystyke kazdego tekstu,
ktéry sam w sobie stanowi ,mozaike cytatow” ijest jednoczesnie wynikiem absorpcji
i transformacji innych, wcze$niejszych tekstéw (por. Kristeva, 1969: 145-146). Wedtug
badaczki kazdy tekst jest tworem dynamicznym, niejednorodnym iotwartym na
wplywy zzewnatrz, anie statycznym izamknietym w swojej strukturze tworem
autonomicznym (por. Martinez Fernandez, 2001: 57). Roland Barthes dodaje natomiast,
iz kazdy tekst jest ,intertekstem”, nowa siecig znanych cytatéw, gdyz mozna odnotowac
w nim obecno$¢ innych tekstéw. Obecno$¢ ta zaznacza sie na réznych poziomach,
w mniej lub bardziej widocznej formie, moze to by¢ zaréwno zastosowanie danego
sformutowania, konwencji, modelu rytmicznego, odniesienia do innych tekstow, ale i do
szeroko pojetych tekstow kultury (por. 1973: 1013-17).80 Definicja Barthesa, mimo Ze
niejednoznaczna i ,totalizujaca”, rozszerza znaczaco zakres pojecia intertekstualnosci.

Uogdlniajgc, obecnie mozna wyrdézni¢ dwie dominujgce tendencje dotyczace

zagadnienia intertekstualnos$ci. Pierwsze podej$cie postuluje bardzo szerokie

79 Po raz pierwszy pojecie intertekstualnosci pojawia sie w artykule badaczki pt.: ,Bakhtine, le mot, le
dialogue et le roman” (1967), ktory zostat wiaczony w ksiazke autorki zatytutowang Semeiotiké (1969).

80 -Tout texte est un intertexte ; d'autres textes sont présents en lui, a des niveaux variables, sous des
formes plus ou moins reconnaissables : les textes de la culture antérieure et ceux de la culture
environnante ; tout texte est un tissu nouveau de citations révolues. (...) L'intertexte est un champ général
de formules anonymes, dont l'origine est rarement repérable, de citations inconscientes ou automatiques,
données sans guillemets” (Barthes, 1973: 1014).
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rozumienie intertekstualno$ci jako kazdy rodzaj relacji, ktéra tworzy sie miedzy
tekstami literackimi i pozaliterackimi. Druga tendencja znacznie zaweza zakres
badanego pojecia do wewnatrztekstowych relacji, wktére wchodzi analizowane
dzieto8l. Jak wuzupetlia José Enrique Martinez Fernandez, szeroka koncepcja
intertekstualno$ci uznaje za takowa kazda relacje analizowanego dzieta zinnym
tekstem literackim lub szeroko pojetym tekstem kultury, podczas gdy koncepcja
ograniczona redukuje zagadnienie intertekstualnosci do konkretnych zapozyczen
ialuzji, ktore stanowig swoiste ¢wiczenie pisarskie iczytelnicze por. 2001: 63).
Rozrdéznienie podejscia do pojecia intertekstualnosci na koncepcje szeroka i koncepcje
ograniczong zaznacza sie wyraZznie wraz zpublikacja tekstu Gerarda Genette’a
Palimpsestes. La littérature au second degré (1982)%2, autor zaweza w nim pojecie
intertekstualnosci, ktore staje sie dla Genetta jednym zpieciu typdw relacji
transtekstualnych. Niemniej jednak, wyréznione przez Genette’a typy zwigzkow
transtekstualnych spotkaty sie z krytyka. Francuski teoretyk definiuje intertekstualnos¢
jako rzeczywistg i namacalng obecno$¢ tekstu 2 wtekscie 1 (w postaci cytatu, aluzji,
plagiatu). Jednakze, jesli tekst 2, do ktérego nawigzuje tekst 1, jest tekstem
wczesniejszym (co wydaje sie jednak warunkiem koniecznym do zaistnienia aluzji),
wowczas nie mamy do czynienia zintertekstualnoscia, a hipertekstualnosciag (por.
Genette, 1982: 11-16). Michat Glowinski krytykuje podzial Genette’a iproponuje
potaczenie intertekstualnos$ci z hipertekstualnoscia, jednocze$nie uznaje

paratekstualnos¢ jako jeden z mozliwych typéw metatekstualnosci (por. 2000: 12).

81  Michaél Riffaterre ogranicza zjawisko intertekstualnosci do percepcji samego czytelnika:
JL'intertextualité est la perception par le lecteur de rapports entre une ceuvre et d'autres, qui l'ont
précédée ou suivie. Ces autres ceuvres constituent l'intertexte de la premiere.” (Michaél Riffaterre, « La
trace de l'intertexte », La Pensée, n°215, 1980, s. 4-18) Jednakze to ograniczenie paradoksalnie wprowadza
znak rownosci miedzy intertekstualnos$cia a literacko$cia, negujac istnienie tekstow ,aintertekstualnych”,
czemu sprzeciwia sie Edward Balcerzan (por. 2009: 12-13).

82 Gérard Genette jako pierwszy podjat w tym dziele probe okreslenia i podziatu relacji intertekstualnych,
wprowadzajacy tym samym podziat na jej kilka typéw. Za nadrzedng kategorie Genette uznaje
transtekstualnos$¢ (la transtextualité), czyli kategorie obejmujaca wszystkie relacje miedzy tekstami.
W ramach transtekstualo$ci wyrdzni¢ mozna pie¢ typéw zwigzkéw miedzy tekstami: intertekstualnosé
(l'intertextualité), paratekstualno$¢ (la paratextualité), metatekstualno$¢ (la metatextualité),
hipertekstualnos¢  (I’hipertextualité) iarchitekstualnos¢ (l'arcihtextualité). Pierwszy typ, czyli
intertekstualno$¢ odnosi sie do realnej obecnosci jednego tekstu wdrugim w postaci cytatu
(eksplicytnego, wzietego w cudzystow lub implicytnego, czyli plagiatu) lub aluzji. Paratekstualnosé¢
dotyczy natomiast zwigzku tekstu zjego paratekstami (jak tytul, prolog, epilog, motta, etc.).
Metatekstulano$¢ to termin opisujgcy natomiast zwigzek miedzy jednym tekstem, a drugim, ktéry stanowi
analize lub relacje krytyczng dotyczaca pierwszego tekstu. Hipertekstualno$¢ wedtug Genetta to relacja
tekstu B (zwanego hipotekstem) ztekstem a (hipertekstem), ktory jest dzielem wczes$niejszym
w stosunku do tekstu B. W koncu Genette charakteryzuje archi tekstualnos¢, czyli zwigzek na osi tekst -
gatunek (por. Genette, 1982: 9-20). Rozréznienie to, chociaz ciekawe i kompleksowe, spotkato sie z falg
krytyki, jako zbyt szczegbétowe i czeSciowo mato spdjne (por. Gtowinski, 2000; Markiewicz, 1989).
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Henryk Markiewicz natomiast zgadza sie, iz typologia Genette’a ma swoje wady, uwaza
jednak, Ze zamiast aczy¢ ze soba poszczegélne typy relacji tekstowych, nalezatoby
podziat wzbogaci¢, akategorie intertekstualno$ci jeszcze wyraZzniej podzielic.
W rezultacie badacz wyréznia dziewie¢ typéw modalnosci relacji intertekstualnych,
zaznaczajac jednoczesnie, iz przejscia miedzy poszczegdlnymi z nich sg ptynne, dlatego
w analizie relacji miedzy tekstami moze doj$¢ do wspotwystepowania kilku modalno$ci
(por. 1989: 219-225).

Wielo$¢ wizji iprob definicji oraz podzialu intertekstualno$ci®3 sprawia, iz
koniecznym staje sie wybor konkretnego podejscia wzaleznosci od typu
i charakterystyki  przeprowadzanej  analizy. @ Poniewaz  odnoszac  pojecie
intertekstualno$ci do teorii przektadu, nie mozna ogranicza¢ sie do zwigzkéw
i odniesien wewnatrzliterackich, najbardziej operatywnym dla niniejszej analizy jest tak
zwane szerokie rozumienie intertekstualnosci oraz wizja zaproponowana przez
Ryszarda Nycza, ktory stwierdza:

Intertekstualno$¢ to kategoria obejmujgca ten aspekt ogétu wiasnosci i relacji tekstu, ktory
wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania i odbioru od znajomosci innych tekstéw oraz
sarchitekstow” (regut gatunkowych, norm stylistyczno-wypowiedzeniowych) przez
uczestnikdw procesu komunikacyjnego. (...) Relacji miedzytekstowych nie da sie ograniczy¢
do odniesien wewnatrzliterackich. Obejmuja one wszak wréwnej mierze zwigzki
z pozaliterackimi gatunkami i stylami mowy, jak i - nierzadko intersemiotyczne powigzania

z pozadyskursywnymi mediami sztuki i komunikacji (plastyka, muzyka, film, itp.). (2000: 82-
83)

Sie¢ odniesien intertekstualnych moze obejmowa¢ zatem nie tylko aluzje
wewnatrzliterackie (zwigzki analizowanego tekstu z jego literackimi pre-tekstami), ale
i wszelkiego rodzaju zwiazki danego tekstu z szeroko pojetymi tekstami kultury (jak
film, muzyka, sztuki wizualne, etc.). Jak dodaje Roland Barthes, konotacje kulturowe
i struktury mysli wchodza w sktad konstrukcji intertekstualnosci (Hatim & Mason, 1995:
163). W konsekwencji mozna wyodrebnic trzy gtéwne typy relacji miedzytekstowych: 1.
tekst-tekst, 2. tekst-gatunek oraz 3. tekst-tekst kultury. Intertekstualny zwigzek typu
pierwszego opisuje relacje zachodzace miedzy analizowanym tekstem (intertekstem),
ajego pre-tekstami, czyli tekstami literackimi chronologicznie wcze$niejszymi, do
ktérych 6w intertekst nawigzuje. Relacje typu drugiego obejmujg przede wszystkim

zwigzki formalne i strukturalne intertekstu z jego wzorcem gatunkowym, podczas gdy

83 O intertekstualnosci pisali rowniez miedzy innymi: Judith Still i Michael Worton (1990), Ryszard Nycz
(1995), Stanistaw Balbus (1996), Nathalie Limat-Letelier (1998) czy Wtodzimierz Bolecki (1998). Edward
Balcerzan w ksigzce Ttumaczenie jako ,wojna swiatéw” (2009) roéwniez poswieca jej rozdziat
zatytutowany ,Cudze stowo w cudzym stowie”.
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ostatni z przedstawionych typéw zwigzkéw miedzytekstowych odnosi sie do relacji
tekstu literackiego ztekstami pochodzacymi zinnego systemu semiotycznego (por.
Majkiewicz, 2008: 21). Podziat ten nie tylko upraszcza, ale takze us$cisla kategorie
intertekstualno$ci w odniesieniu do teorii przektadu. W samym procesie
ttumaczeniowym szczegoélnie istotne stajg sie relacje typu pierwszego i trzeciego, gdyz
to nawigzania do innych tekstow literackich oraz do szeroko pojetej rzeczywistosci
kulturowej moga stanowi¢ najpowazniejsze translatorskie wyzwanie.

Warto jednaksprecyzowa¢, iz nie wszyscy badacze itraduktolodzy odnoszg sie
przychylnie do wigczania w intertekstualno$¢ réwniez tak zwanych tekstow kultury.
Edward Balcerzan, krytykujac prace Anny Majkiewicz iszeroka definicje
intertekstualnos$ci Ryszarda Nycza, proponuje ponownie okres$li¢ termin ,tekst”. Wedtug
Balcerzana tekst powinien przede wszystkim speilnia¢é elementarne znamiona
tekstowos$ci, jest to zatem konstrukcja, ktérg mozna traktowac jako wypowiedz,
posiadajgca swojego nadawce i potencjalnego odbiorce, poczatek i koniec oraz cechujaca
sie podzelnos$cig. W rezultacie badacz proponuje pojecie paradygmatycznosci, ktére
mieSci w sobie zaréwno intertekstualno$¢ rozumiang jako wewnatrzliterackie zwigzki
miedzytekstowe, jaki i wszystkie zjawiska zewnetrzne, do ktorych analizowany tekst sie
odnosi (por. 2009: 34-25).

W niniejszej analizie za operatywng uznana zostala szeroka koncepcja
intertekstualnosci Rolanda Barthesa, Ryszarda Nycza czy w koncu Anny Majkiewicz.
Jednak, wzwigzku zzarysowang polemika miedzy zwolennikami szerokiej i waskiej
koncepcji intertekstualnosci, intertekstualne relacje wewnatrzliterackie oraz
nawigzania intersemiotyczne do tak zwanych ,tekstéw kultury” ielementéw
kulturowych oraz ich implikacje dla procesu iodbioru przektadu przeanalizowane
zostaty oddzielnie, podobnie jak relacje typu ,tekst-tekst kultury”, ujete w odrebnym

podrozdziale.

2. Intertekstualnosc jako problem translatologiczny

Badania nad problemem intertekstualnoSci w obrebie literaturoznawstwa
pozwolity zintegrowac ze soba badania nad tekstem oraz badania nad jego kontekstem,
co znalazto swoje przetozenie na teorie ipraktyke przektadu. Dzieki refleksji nad

intertekstualno$cig dziet literackich, przektadoznawcy uzyskali nowa metode opisu
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ianalizy zwigzkéw miedzy tekstem tlumaczonym, ajego literackim i pozaliterackim
kontekstem, ktora uwzglednia wieloaspektowos¢ dziet literackich iwptywa na
konstrukcje dominanty semantycznej, ktéra staje sie suma cech samego tekstu, jego
spotecznego, kulturowego i historycznego kontekstu oraz kompetencji odbiorcy (por.
Majkiewicz, 2008: 38). Dodatkowg zaleta wprowadzenia intertekstualno$ci w zakres
teorii, a przede wszystkim krytyki przektadu jest porzucenie badan i analiz przektadow
na zasadzie opozycji binarnych (np.: ekwiwalentny - nieekwiwalentny) oraz
rozszerzenie pojecia wiernoSci ttumaczenia o szereg dodatkowych czynnikow
pozatekstualnych, ktére wptywajg na mozliwo$¢ oddania oryginalnych zabiegéw pisarza
w ttumaczeniu na jezyki obce. Urszula Dambska-Prokop dodaje, iz ztozonos¢
postmodernistycznego fenomenu intertekstualno$ci, sprawia, ze ciezar badawczy
zostaje przeniesiony z trojkata: autor - dzieto - tradycja na zaleznos$¢: tekst - dyskurs -
kultura, co wptywa na proces przektadu (por. 2000: 103). W konsekwencji
wystepowania w dzietach literackich sieci aluzji do innych tekstow literackich lub
tekstow kultury, ttumacz (jako pierwszy odbiorca) staje przed wyzwaniem. Basil Hatim
oraz lan Mason dodajg, iz przekiad intertekstualnosci jest otyle trudny, iz wjej
przypadku chodzi o co$ wiecej niz zwykty proces aluzji do innego tekstu:

Tekst spoglada w strone tego, co go poprzedza, dodajac do swej ideologicznie neutralnej

formy caty blok znaczeniowy, ktéry go podtrzymuje, ajednoczes$nie 6w tekst karmi sie

doswiadczeniem, wczes$niejsza informacja, itp., taka jest wtasnie, w skrocie, funkcja
intertekstualnosci. (1995: 158, przektad wtasny)?8+

Intertekstualno$é, poza wyzwaniem translatorskim, jest jednoczesnie jednag
z wewnetrznych cech samego przektadu, ktéry jest produktem stworzonym na bazie

innego tekstu:
W przypadku przektadu mamy do czynienia ze swoistg intertekstualnosciag genetyczna -
tekst oryginatu uczestniczy w narodzinach tekstow swoich tlumaczen. Co wiecej, relacje
miedzy tymi tekstami s bardzo silne; sa to relacje ciagtego poszukiwania jednosci
i tozsamosci bez osiagniecia czystej identycznos$ci. (Dagmbska-Prokop, 2000: 103).
Ttumaczenie staje sie zatem jednym ze Srodkéw komunikacji miedzy kulturami, ktore
wchodza we wzajemna relacje (por. Heydel, 1995: 76). Jednocze$nie intertekstualnos¢

ttumaczonego dzieta wptywa znaczaco na poziom trudnosci jego przekitadu na jezyki

obce, gdyz ttumacz musi wykazac¢ sie nie tylko kompetencjami jezykowymi, ale takze

84 Un texto mira hacia lo que lo precede, afadiendo a su forma ideolégicamente neutra todo el volumen
de significacion que lo sustenta y se nutre de la experiencia, de la previa informacion, etc. ésta es, en suma,
la funcién de la intertextualidad”.
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literacko-kulturowymi, aby modc rozszyfrowac sie¢ intertekstualnych aluzji tekstu
wyjsciowego, zinterpretowac ich znaczenie, anastepnie stosownie odda¢ w tekscie
docelowym. Sam proces ttumaczenia zaktada bowiem ,,wyrwanie” oryginalnego tekstu
z jego kontekstu kultury wyjsSciowej i,przesadzenie go” wnowe $rodowisko kultury
docelowej, co niejednokrotnie niesie ze sobg utrate czesci relacji intertekstualnych:
Poniewaz czesto przedmiotem przywotania s3 teksty nie zawsze powszechnie znane,
wowczas szansa ich dostrzezenia jest rézna. Na pierwszy plan wsréd kompetencji ttumacza

wysuwa sie wtedy umiejetno$¢ rozpoznania ,zywiotu intertekstualnego” irekonstrukc;ji
sygnatéw (markeréw) intertekstualnych. (Majkiewicz, 2008: 29)

Zadanie dobrego ttumacza polega zatem nie tylko na oddaniu w tekscie docelowym
indywidualnego stylu autora, ale r6wniez na odszyfrowaniu mozliwie najwiekszej ilo$ci
aluzji i zapozyczen z innych tekstow, ktore zostaty zakodowane w tekscie wyjSciowym,
anastepnie na stosownym oddaniu tych elementéw w tekScie docelowym (por.
Krysztofiak, 1996: 102).

W rezultacie zachowanie intertekstualnoSci w przektadzie wigze sie
z indywidualnymi intelektualnymi kompetencjami ttumacza. Nalezy jednocze$nie miec
na wzgledzie, iz nie zawsze nawigzanie intertekstualne bedzie w oryginale nawigzaniem
jawnym (najbardziej oczywiste nawigzania to wyrdznione w tekScie cytaty).
O przywotaniu pre-tekstu moga swiadczy¢ takze inne wyraZzne wskazniki, jak pojawienie
sie nazwiska autora pre-tekstu lub postaci w nim wystepujacej. Znaczna czes¢ aluzji ma
jednak charakter implicytny, a nawet niejawny (moga by¢ to na przyktad nawigzania lub
transformacje tematyczne, parodia czy parafraza) (por. Majkiewicz, 2008: 23).

Reasumujac, ztozone pojecie intertekstualnosci wptywa nie tylko na teorie, ale i na
praktyke przektadu literackiego, stanowigc jedno znajtrudniejszych wyzwan
translatorskich, ktére sprawdza nie tylko kompetencje jezykowe ttumacza, ale takze
jego erudycje, zdolnosSci interpretacyjne ibiegto$¢ w rozszyfrowywaniu nawigzan
zastosowanych przez autora w tekscie wyjSciowym. Jest to zjawisko, ktore dotyczy tak
dziet zaliczanych do kanonu literatury wysokoartystycznej, jak itwdrczoSci nurtu
popularnego. Majac jednak na wzgledzie, iz popkultura jest kulturg repetycji, mozna
zaryzykowac stwierdzenie, iz intertekstualno$¢ w postaci nawigzan do tego, co juz byto,
jest jedng z gtéwnych cech literatury popularnej, ktéra w popkulture wrasta, ale i z niej

czerpie.

~ 185~



Wszelkie nawigzania tak do literatury wysokiej, jak i do dziet nalezacych do nurtu
literatury popularnej ido szeroko pojetych tekstéw kultury, stanowi¢ moga gre
z czytelnikiem, ktérego potrzeby winny by¢ zaspokojone podczas lektury, a sam proces
czytania powinien dawa¢ mu swoistg intelektualng satysfakcje. Jednak, w jakim stopniu
literatura popularna jest literaturg repetycji? Jaka konkretng role speilnia
intertekstualno$¢ w literaturze popularnej? Jakie sg tego konsekwencje dla czytelnika
oryginatuy, jakie dla thumacza i procesu przektadu, a jak owg intertekstualno$¢ odbierze
czytelnik tekstu docelowego? w tej czeSci, na bazie analizy odpowiednio dobranego
materiatu egzemplifikacyjnego, podjeta zostanie proba odpowiedzi na zadane pytania
i zdefiniowania roli szeroko pojetej intertekstualno$ci wewnatrzliterackiej w ramach

literatury, a co z tym zwigzane takze kultury popularne;j.

2.1. Intertekstualnos¢ w Cyklu o wiedZzminie Andrzeja Sapkowskiego
i kryminale Koniec swiata w Breslau Marka Krajewskiego
a ttumaczenie na hiszpanski

Jedna z gtéwnych cech catego Cyklu o wiedZminie jest jego intertekstualnosc,
ktéra przejawia sie na wielu poziomach. Proza Andrzeja Sapkowskiego, mimo ze
klasyfikowana jako literatura popularna, zawiera liczne elementy postmodernistyczne;j
gry z tym, co juz zostato napisane czy powiedziane:

Postmodernizm, kierunek dominujgcy obecnie w literaturze gtdwnego nurtu, koncentruje sie
wtasnie na czytelniku. Wspdtczesne teksty staraja sie wciggnac¢ odbiorce w rozliczne putapki,
skompromitowac jego schematyczny i stereotypowy sposoéb myslenia, schwyta¢ w btedne
koto mechanicznego czytania po to, by w konicu zmusi¢ do myS$lenia. Tworczo$¢ Andrzeja
Sapkowskiego, przeznaczona dla szerokiej publiczno$ci, nalezy raczej do literatury

popularnej. Jednak jego styl nawigzuje do postmodernistéow: ,Gre z Tym, Co Juz Byto”, ,Gre
z Jezykiem” i ,,Gre z Czytelnikiem”. (Materska & Popiotek, 1994).

Intertekstualno$¢ jest zatem nieodtgczng cechg twoérczosci Sapkowskiego, ktory poprzez
wprowadzanie do swoich dziet aluzji literackich i kulturowych wzbogaca je oraz daje
czytelnikowi mozliwo$¢ rozszyfrowania nawigzan i odniesien, aby zaspokoi¢ potrzeby
jego intelektu.

Jednakze sie¢ nawigzan intertekstualnych rézni sie w kolejnych czeSciach cyklu.
Dwa pierwsze tomy to zbiory opowiadan, ktore stanowig preludium dla pieciu kolejnych
powiesSci rozwijajacych niektore poruszone przez autora watki. Opowiadania, jako
krétkie formy literackie, staja sie ciekawym polem do intertekstualnych manewrdw,

podczas gdy w powiesciach referencje i aluzje majg zgota inny charakter. Jako ze oba
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zbiory opowiadan: Ostatnie Zyczenie i Miecz przeznaczenia, ukazaty sie jako pierwsze,
takze im nalezy oddac¢ pierwszenstwo w analizie intertekstualnos$ci ijej przektadu na
jezyk hiszpanski.
Z wielosci intertekstualnych aluzji oraz bogactwa stosowanych przez autora pre-
tekstow ttumacz Sagi o wiedZminie na hiszpanski zdaje sobie doskonale sprawe:
W twdrczosci Sapkowskiego odnajdujemy doskonale wpleciong mnogo$¢ odniesien

literackich i historycznych: pojawia sie archetyp Pieknej i Bestii (...), Krélewna Sniezka jest
prowadzona do lasu przez drwala, ktéry ja gwatci... (Faraldo, 2002: 4, przektad wtasny)®8s

Dwa zbiory opowiadan, ktore rozpoczynaja wiedZminski cykl, zawierajg liczne aluzje do
tekstow literackich w zakorzenionych w tak zwanej kulturze ogélnej lub zaczerpnietych
z literatury i kultury Polski i Europy Wschodniej. W pierwszym przypadku przektad na
jezyki obce ogranicza sie do rozszyfrowania owych odniesien i oddania ich wjezyku
docelowym, co wdobie daleko posunietej globalizacji nie powinno stanowic
potencjalnego problemu translatorskiego, ani tez zmieni¢ sie w przeszkode w odbiorze
tekstu docelowego przez jego potencjalnego czytelnika.

Prawdziwym wyzwaniem tlumaczeniowym moga okaza¢ sie intertekstualne
nawigzania drugiego typu (oscylujace wokot kultury polskiej ikultur oSciennych,
ktorych specyfika jest mniej znana czytelnikowi obcojezycznemu z Europy Zachodniej).
W przypadku, gdy odniesienia, aluzje lub cytaty zostaty zaczerpniete z tekstéw kultury
ojczystej autora i nie sg to teksty powszechnie znane, ttumacz staje przed dylematem. Po
wtasciwym rozszyfrowaniu nawigzania (czytelnego dla odbiorcy kultury wyjsciowej, ale
prawdopodobnie zupetnie obcego czytelnikowi przektadu) musi zdecydowaé, czy
w teks$cie docelowym warto zostawi¢ element obcy (stosujagc tym samym strategie
egzotyzacji), czy moze lepiej zastgpi¢ go ekwiwalentem kulturowym, ktéry petni te samg
funkcje, ale jest znany w kulturze docelowej (jest to strategia adaptacji)8e. W artykule
poswieconym tworczosci Andrzeja Sapkowskiego, José Maria Faraldo podkresla takze te

ceche stylu polskiego autora:

85 ,En la obra de Sapkowski hallamos también multitud de referencias literarias e histéricas muy bien
trabadas: aparece el arquetipo de la Bella y la Bestia (...), Blancanieves es llevada al bosque por un lehador
que laviola...”

86 Skondensowane definicje adaptacji i egzotyzacji znajduja sie w Matej encyklopedii przektadoznawstwa
pod redakcja Urszuli Dambskiej-Prokop (2000: 27-32; 67) oraz w trzecim podrozdziale tej czesci
rozprawy pt. Tlumaczenie jako most interkulturowy.
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Znajdziemy tu takze bogactwo przejawow mitologii stowianskiej, co okaze sie bardzo
egzotyczne dla zagranicznych czytelnikéw, podobnie odwotania do polskiej historii
i przesztosci, jak sporadyczne =zastosowanie typowego, oficjalnego jezyka czasow
komunizmu. (2002: 4, przektad wtasny)8?

W przypadku intertekstualnych aluzji zakorzenionych w kulturze docelowej, ich
ominiecie w przektadzie moze by¢ wynikiem nie§wiadomosci ttumacza lub niemoznosci
oddania referencji w teks$cie docelowym, co nie jest uwazane za btagd. Marianne Lederer
wyjasnia, iz ttumacz powinien by¢ ,dwukulturowy” i poméc czytelnikowi zrozumieé
ukryte w tekscie elementy implicytne, jak aluzje intertekstualne, lecz nalezy pamietac, ze
nie jest on wszechwiedzacy. Ominiecie niektérych nawigzan jest wynikiem statusu
ttumacza - uwaznego czytelnika, ktéry tylko powinien (anie musi) rozszyfrowaé
wszystko (por. 1994: 125-127).

Zadanie ttumacza, ktory podejmuje sie przektadu dzieta charakteryzujacego sie
wysokim natezeniem odniesien ialuzji intertekstualnych, znacznie sie komplikuje.
W pierwszej kolejnosci powinien on wytropi¢ oraz rozszyfrowa¢ nawigzania do innych
tekstow i okresli¢ ich funkcje w dziele, aby nastepnie sklasyfikowac je na te, ktére mozna
odda¢ bez problemu w tekscie docelowym, oraz te, ktére nalezy zaadaptowac¢ na
potrzeby kultury docelowej (przypis, wyjasnienie, zastgpienie ekwiwalentem
funkcjonalnym lub kulturowym, etc.) lub zrekompensowac ich utrate oraz takie, ktore
warto pozostawi¢ bez dodatkowych wyjasnien, jako elementy egzotyczne.

Przed rozpoczeciem analizy intertekstualno$¢ 1ijej przektad w zbiorach
opowiadan: Ostatnie Zyczenie i Miecz przeznaczenia (ktére stanowia preludium historii
przestawionej w powiesSciach), warto podkresli¢ ogélng charakterystyke konstrukcji
samych opowiadan. Sapkowski bawi sie konwencja gatunku, tworzac zwiazki
intertekstualne miedzy swoimi opowiadaniami a znanymi basniami, ktére naleza do
tradycji literatury zachodniej. Pisarz czesto (szczeg6lnie w pierwszym tomie)
wykorzystuje elementy fabularne iwatki powszechnie znanych basni jak Krdélewna
Sniezka, Mata Syrenka, Piekna iBestia, Aladyn, Kopciuszek, nie rezygnujac jednak
z odniesien do rodzimej twoérczosci tego typu oraz eksploatacji ogélnych motywow

basniowych jak: prawo niespodzianki, zaklete krélewny, smoki strzegace skarbow, itp.:

87 ,Encontramos también en abundancia aspectos de la mitologia eslava, algo que resultara muy exotico
para los lectores foraneos y también referencias ala historia y el pasado polacos, como la esporadica
aparicion del lenguaje oficial tipico de la época comunista”.
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Autor Krwi elféw poczatkowo konstruowat fabuty swoich opowiadan na znanych motywach
polskich basni braci Grimm, a takze innych twoércow. (...) To, co wydawato sie wowczas
kaprysem autora, z czasem zmienito sie w jego firmowy znak. (Szczepaniak, 2002: 182-183)

Obok aluzji do basni braci Grimm czy Charlesa Perarulta, Sapkowski siega po legendy
zakorzenione w polskiej rzeczywisto$ci kulturowej, czego przyktadem moze by¢ Basn
o Szewczyku Dratewce. W opowiadaniu Kraniec swiata (z tomu Ostatnie Zyczenie)
pojawia sie wiele odniesien do polskich podan zdiabtem wroli gléwnej, natomiast
opowiadanie rozpoczynajace Cykl o wiedZminie zatytulowane WiedZmin jest
unowocze$niong wersjg legendy Romana Zmorskiego pt. Strzyga, ktéra powstata
w epoce Romantyzmu (por. Szczepaniak, 2002: 182; Roszczynialska, 2003: 257-266).
Andrzej Sapkowski wykorzystuje i przetwarza motywy lub cate watki charakterystyczne
dla basni ilegend, z ktérymi czytelnik jest zaznajomiony od dziecinstwa, stanowi to
element intertekstualnej gry pisarza z potencjalnym odbiorca:
Kolejny element ulubionej przez Sapkowskiego Gry z Tym, Co Juz Byto stanowig bohaterowie
dobrze znani, postacie, ktérych imiona sg juz dzisiaj ogélnie komunikatywnymi hastami.
Krélewna Sniezka, Szewczyk Dratewka czy Mata Syrenka - stowa te wzbudzaja w nas
okreslone skojarzenia. Oczekujemy, Ze autor opowie nam o nich tak, jak zwykle robig to
bajarze. Nic bardziej mylnego. Sapkowski woli odda¢ gtos samym postaciom (warto przy tym

zauwazy¢, ze w tradycyjnych bajkach sg one zawsze nieme, traktowane podmiotowo).
(Materska & Popiotek, 1994)

Intertekstualny charakter opowiadan z dwoch pierwszych toméw cyklu polega w duzej
mierze na parodii i ponownym opowiedzeniu (z ang. retelling®8) znanych legend i podan
z odpowiednim dystansem oraz dozg ironii. W przypadku opowiadan, ktérych fabuta
oparta zostala na powszechnie znanych basniach, legendach i podaniach, zachowanie
oryginalnej intertekstualno$ci nie stanowi wiekszego problemu translatorskiego. Basnie
jak Krélewna Sniezka czy Piekna i Bestia s3 tak samo popularne w kulturze wyjéciowej,
jak wkulturze docelowej, zatem czytelnik przektadu jest wstanie zrozumieé
kompozycje utworu bez Kkoniecznosci dodatkowej ingerencji ze strony ttumacza.
W rezultacie ten poziom intertekstualnosci nie wymaga niczego wiecej, jak przektadu na
jezyk docelowy, a wszelkiego rodzaju dodatkowe wstepy, przypisy, wyjasnienia sg

w tym przypadku zbedne.

88 Retelling to termin, ktéry w jezyku polskim mozna odda¢ jedynie w sposéb opisowy, jako ponowne
opowiedzenie bardziej lub mniej znanych historii. Jak stwierdza Andrzej Sapkowski w Rekopisie
znalezionym w smoczej jaskini: ,retelling w fantasy zawiera dwa elementy - jednym jest (...) ,jak to byto
naprawde”, albowiem ambicjg autora jest, aby czytelnik - w ramach zaakceptowanej konwencji - dana
wersje mitu czy basni przyjat jako prawdziwg (...). Drugim elementem jest euhemeryzacja, zabieg
polegajacy na eliminowaniu elementéw bajkowosci, pozostawiajgc magie” (2001: 39).
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Powazny problem translatorski stanowi¢ moga jednak bardziej subtelne
nawigzania do kultury polskiej i stowianskiej. Istnieje bardzo duze ryzyko, ze wszelkie
aluzje do polskich legend nie zostang zauwazone przez czytelnika przektadu na jezyk
hiszpanski. Nawet jezeli ttumacz wychwycitby izachowat wszystkie intertekstualne
odniesienia do basni polskich i stowianskich, jest bardzo mato prawdopodobnym, aby
przecietny odbiorca tekstu docelowego je zauwazyt, jezeli nie beda opatrzone
dodatkowym objasnieniem. A poniewaz przypisy czy wstepy w hiszpanskojezycznej
wersji Ostatniego zyczenia i Miecza przeznaczenia nie wystepuja, bardziej uzasadniona
wydaje sie teza, iz czytelnik przektadu, ktéry natknie sie w teks$cie docelowym na
podobng aluzje intertekstualng, zakwalifikuje ja jako element wewnetrznej logiki
paralelnego Swiata fantasy, ktory nie ma zwiazku z rzeczywistosScia pozatekstowa, a nie
jako odniesienie do legend, mitéw czy literatury ze strefy kulturowej autora. Mimo ze
istnieje wiele sposobéw zaznaczenia w przektadzie oryginalnej intertekstualnosci, jej
odczytanie przez czytelnika docelowego zalezy, w wiekszosci przypadkéw, od profilu
odbiorcy, nie za$ od samego ttumacza (por. Bednarczyk, 2001: 68-71). Mimo Ze to
ttumacz decyduje, co zrobi¢ z zawartymi w oryginale nawigzaniami do innych tekstow
kultury (czy je zachowa¢, takimi, jakimi sg, oznaczy¢ w tekScie dodatkowym przypisem,
poming¢, etc.), efekt koncowy jest wduzej mierze uwarunkowany wrazliwoScig
czytelnika tekstu docelowego.

Pomimo wysunietej tezy, warto sprawdzi¢, jak owe teoretyczne trudnosci
przektadajq sie na praktyke przekiadu i poréwna¢ odpowiednie fragmenty oryginatu
zich przekladem na jezyk hiszpanski. W trakcie analizy fragmentéw opowiadania
Kraniec swiata pojawito sie juz intertekstualne odniesienie do polskiej historii
iliteratury w postaci wrazenia ,i pala diabtu ogarek” (Ostatnie Zzyczenie, 82),
w przektadzie le encienden fuego al diablo (El tultimo deseo, 163), ktoérego wydzwiek
i legendarna konotacja okazaty sie nieprzekladalne na jezyk hiszpanski, chociaz ttumacz
prawdopodobnie $wiadomie zrezygnowal zzastosowania cze$ci hiszpanskiego
powiedzenia enciendenle una vela al diablo, ktére wprawdzie nie zastgpitoby catkowicie
oryginalnego nawigzania, ale z pewno$cig zrekompensowatoby czes¢ strat. Przyktad ten,
ktéry pojawil sie przypadkowo w momencie analizy innych elementéw stylu
Sapkowskiego, stanowit wprowadzenie do problematyki wszechobecnej w dzietach
pisarza intertekstualnosci. Relacje intertekstualne tekst-tekst mogg zaréwno ograniczac

sie do jednego zdania lub przejawiac¢ sie w konstrukcji obszernego fragmentu lub catego
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opowiadania. W obu zbiorach opowiadan pisarz czesto postuguje sie powszechnie
znanymi basniami jako fundamentem pod konstrukcje wtasnej wersji opowiesci, co nie
przeszkadza mu jednak we wprowadzaniu dodatkowych basniowych motywéw
w postaci pojedynczych wypowiedzi czy epizodéw. W opowiadaniu Kwestia ceny,
w ktorym pisarz przetwarza basniowy motyw prawa niespodzianki, pojawia sie
fragment bedacy ewidentnym nawigzaniem do basni pt. Kopciuszek:

Za réwnie wielki zaszczyt uwazam, ze krélowa raczyta stysze¢ o mnie i Ze na podstawie tego,

co styszata, nie chce wykorzystywaé mnie do banalnych spraw. Zesztej zimy ksigze Hrobarik,

nie bedac tak taskawy, prébowat wynaja¢ mnie do szukania $licznotki, ktéra majgc dosc¢ jego

ordynarnych zalotéw, uciekta z balu, gubigc pantofelek. Trudno mi byto go przekona¢, ze do
tego potrzebny jest wielki fowczy, a nie wiedZmin. (Ostatnie zyczenie, 132)

También considero un gran honor el que la reina haya oido hablar de mi y de que, a causa de
lo que escuchara, no quiera utilizarme para tan banales asuntos. El invierno pasado, el
principe Hrobarik, que no es tan benévolo, intentd contratarme para que le encontrara una
hermosa doncella que, hasta de sus vulgares requiebros, se escap6 del baile y perdié una
zapatilla. Me fue dificil convencerle de que para eso le era preciso un buen cazador y no un
brujo. (El ultimo deseo, 119)

W przytoczonym cytacie pojawia sie jasna aluzja do jednej z najpopularniejszych basni
na S$wiecie. Najwazniejszym elementem konstrukcji niniejszego fragmentu jest
wykorzystanie motywu Kopciuszka uciekajacego zbalu, na ktéry natozony zostat
typowy dla stylu Sapkowskiego, ironiczny filtr. Zachowanie relacji intertekstualnej,
pomimo Ze ma ona charakter implicytny, nie nastrecza w przektadzie wiekszych
trudnosci, gdyz wykorzystana basn znana jest czytelnikom na calym $wiecie. Jednakze
warto zwrdéci¢ uwage na tlumaczenie rzeczownika ,$licznotka” jako una hermosa
doncella. Uzycie w tekScie wyjSciowym nacechowanego emocjonalnie, ale takze
powszechnego w jezyku potocznym (np. w sytuacji podrywu) rzeczownika ,$licznotka”
to element gry zkonwencjg, ktéry podkresla, iz opowies¢ o ksieciu Hrobariku
przypomina bajke o Kopciuszku, ale nig nie jest. Przedstawiony cytat jest fragmentem
wypowiedzi wiedZmina Geralta podczas rozmowy z Calanthe, krélowg Cintry. Ton
rozmowy jest powazny, auzywane stownictwo neutralne i politycznie poprawne.
W rezultacie kazdy element nacechowany emocjonalnie stanowi wazny ibardzo
widoczny akcent i przejaw ironii w tekScie. W przekiadzie na hiszpanski, w miejscu
,Slicznotki” pojawia sie una hermosa doncella (archaizm, dostownie ,przepiekna
panna”). Rzeczownik nacechowany emocjonalnie zostat zatem zastgpiony neutralnym
epitetem doskonale wpisujacym sie w konwencje basni, nie stanowigcy zatem elementu

zerwania z konwencja.
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W innym opowiadaniu, Mniejsze zto, z tomu Ostatnie Zyczenie, takze mamy do
czynienia zbasniowa intertekstualnosciag. Tym razem jest to nawigzanie do historii
Krélewny Sniezki zwykorzystaniem klasycznego dla tej basni cytatu, ktéry jest

powszechnie znany i powtarzany:

Zona Fredefalka, ksiecia Creyden, byta Aridea, madra, wyksztalcona kobieta. Miala w rodzie
wielu wybitnych adeptéw kunsztu czarnoksieskiego izapewne w drodze dziedzictwa
przejeta dosc¢ rzadki i potezny artefakt, Zwierciadto Nehaleni. Jak wiesz, Zwierciadta Nehaleni
stuzyty gtéwnie prorokom iwyroczniom, bo bezbtednie, cho¢ zawile, przepowiadaja
przysztos¢. Aridea dos¢ czesto zwracata sie do Zwierciadta...

- Ze zwyczajowym pytaniem, jak sadze - przerwat Geralt. - ,Kto jest najpiekniejszy na
swiecie?” Jak wiem, wszystkie Zwierciadta Nehaleni dzielg sie na uprzejme i na rozbite.

- Mylisz sie. Aridee bardziej interesowaty losy kraju. Ana jej pytania Zwierciadlo
przepowiedzialo paskudng $mier¢ jej samej i catego mnéstwa ludzi z reki badz z winy cérki
Fredefalka z pierwszego malzenstwa. (Ostatnie Zyczenie, 89)

La mujer de Fredefalk, el conde de Creyden, era Aridea, una mujer sabia y bien educada. Tenia
entre sus antecesores a muchos famosos adeptos del arte de la nigromancia y, seguramente
por ello, habia recibido en herencia un artefacto bastante raro y potente, un Espejo de
Nehalena. Como sabes, los Espejos de Nehalena los usaban sobre todo profetas y adivinos
porque eran capaces de vaticinar el futuro, sin fallos pero bastante confusamente. Aridea
a menudo acudia al Espejo...

- Con la pregunta habitual, como me figuro - le interrumpié Geralt -: “;Quién es la mas
hermosa del mundo?”. Por lo que sé, todos los Espejos de Nehalena se dividen en dos tipos:
los mentirosos y los rotos.

- Te equivocas. A Aridea le interesaba mas el destino del pais. Y a sus preguntas el Espejo
respondia vaticinandole una muerte horrible aella, yauna gran cantidad de personas,
a manos o a causa de la hija del primer matrimonio de Fredefalk. (El tiltimo deseo, 81)

Zaprezentowany fragment zawiera jasna aluzje do baéni o Krélewnie Sniezce, wtacznie
z pytaniem ,Kto jest najpiekniejszy na $wiecie?”, ktére, jako cytat, zostato wziete
w cudzystéw. Analizujac przytoczony wyjatek z tekstu ponownie, mozna dopatrzec sie
intertekstualnej gry zbasniowa konwencja poprzez zastosowanie ironicznej
perspektywy w odniesieniu chociazby do podziatu zwierciadet Neheleni ,na uprzejme
ina rozbite”. Poniewaz pre-tekst, do ktérego odnosi sie analizowany intertekst jest
powszechnie znany, przektad fragmentu na jezyk hiszpanski staje sie formalnoscia,
ttumacz postuguje sie bowiem znanym z hiszpanskich wersji basni pytaniem ;Quién es la
mds hermosa del mundo?.

Jednakze na uwage zastuguje przekiad fragmentu: ,Jak wiesz, wszystkie
Zwierciadta Neheleni dzielg sie na uprzejme ina rozbite”. Zdanie to jest doskonatym
przyktadem charakterystycznej dla stylu Andrzeja Sapkowskiego ironii zbudowanej za
posrednictwem insynuacji, ze lustro, oceniajagc urode wtascicielki, moze sktamac
i pozosta¢ w jednym kawatku lub powiedzie¢ prawde, co, jezeli jego wtascicielka jest

mniej urodziwa, nie spotka sie zjej aprobata. Autor decyduje sie jednak na eufemizm
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,2uprzejme”, zeby nie powiedzie¢ wprost ,ktamliwe”, pozostawiajgc tym samym pole do
interpretacji odbiorcy tekstu. W przektadzie na hiszpanski subtelna ironia zostaje
przedstawiona w sposéb zdecydowanie bardziej bezposredni: Por lo que sé, todos los
Espejos de Nehalena se dividen en dos tipos: los mentirosos y los rotos. W rezultacie, mimo
ze sens fragmentu pozostaje tozsamy, w tek$cie docelowym znika ironiczny eufemizm,
adowolnos$¢ interpretacyjng zastepuje konkretna wizja ttumacza jako pierwszego
czytelnika oryginatu.

Zaprezentowane przyktady udowodniaja, jak istotna jest rola relacji
intertekstualnych w twdrczosci Andrzeja Sapkowskiego. Aluzje inawigzania do
powszechnie znanych bas$ni nie stanowily problemu translatorskiego (co mozna
wywnioskowa¢ z przytoczonych przyktadow), ktory pojawi¢ sie moze jednak
w przypadku odniesien do tekstéw funkcjonujacych w literaturze i kulturze polskiej lub
ogolno-stowianskiej, a nieznanych czytelnikowi kultury docelowe;.

W Ostatnim zyczeniu znalazty sie dwa opowiadania oparte na schematach
fabularnych polskich podan ilegend. S3 to teksty: WiedZmin i Kraniec swiata, ktore
zawierajg znacznie wiekszg ilo$¢ aluzji i nawigzan do kultury i literatury polskiej niz
pozostate opowiadania z pierwszego tomu. Czytelnik tekstu wyj$ciowego dostrzega
i rozpoznaje aluzje dzieki pozostawionym przez autora ,$ladom”: porzekadtom, opisom
krajobrazu, zwyczajom. Polaczenie danego fragmentu prozy Sapkowskiego
i konkretnego pre-tekstu czesto nastepuje automatycznie. Ponadto czytelnik oryginatu,
mimo Ze doskonale zdaje sobie sprawe, iz akcja umieszczona zostata w nierzeczywistym
i paralelnym $wiecie, jest w stanie zauwazy¢, ze wykreowana przez Sapkowskiego
przestrzen nie pozostaje catkowicie odcieta od rzeczywistosci empirycznej i kulturowe;j
(por. Roszczynialska, 2003: 265).

Opowiadanie WiedZmin, ktore zapoczatkowato przygode Andrzeja Sapkowskiego
z literaturg, zanim zostalo opublikowane w tomie Ostatnie Zyczenie, pojawito sie
w latach osiemdziesigtych na tamach czasopisma ,Fantastyka” iod razu wzbudzito
kontrowersje. Czytelnicy podzielili sie bowiem na entuzjastow tekstu Sapkowskiego
oraz krytykéw, ktérzy oskarzali autora o plagiat. Magdalena Roszczynialska, w artykule
poswieconym temu konkretnemu zagadnieniu, wspomina o liScie napisanym przez

jedna z czytelniczek czasopisma:
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Szanowna redakcjo! Opublikowane przez was opowiadanie WiedZmin jest bezczelnym
plagiatem basni opracowanej przez Romana Zamorskiego pt. Strzyga, wydanej w roku 1852
w zbiorze Podania i basnie ludu polskiego. Jedynie poczatek opowiadania zostat przez pana
Sapkowskiego troche zmieniony - reszta prawie doktadnie wedtug tekstu Zmorskiego. Mam
nadzieje, Ze nie pozostawicie tak tej sprawy. (2003: 263)

Przytoczony fragment listu oburzonej czytelniczki $wiadczy, iz relacja miedzy Strzygq
Zmorskiego i WiedZminem Sapkowskiego jest oczywista dla co najmniej czeSci
czytelnikow tekstu wyjsciowego. Autorka listu myli jednak wybrang przez pisarza
konwencje intertekstualnych nawigzan igry zczytelnikiem zplagiatem. Na tej
podstawie mozna wywnioskowaé, iz intertekstualna aluzja do Podan ibasni ludu
polskiego na poziomie konstrukcji utworu jest jasna dla pewnej grupy odbiorcow
kultury wyjsSciowej, ale najprawdopodobniej nie dla czytelnikdw przektadéw tekstu na
jezyki obce. Strzyga jest bowiem podaniem gleboko zakorzenionym w literaturze
i kulturze polskiej, ktore wprawdzie zostato spisane przez Zmorskiego w XIX wieku, ale
funkcjonowalo wczesniej, stanowigc podstawe fabuly wielu innych basni ilegend.
Dlatego podczas ,transplantacji” opowiadania WiedZmin z kultury wyjSciowej do
docelowej nieuniknionym stato sie pozbawienie tekstu czes$ci nawigzan do tekstow
kultury autora. Proces ten opisuje szczegétowo Anna Bednarczyk, ktora podkresla, iz
réznice interpretacyjne mozna odnotowac juz na poziomie lektury tekstu wyjsciowego,
mimo Ze jego czytelnicy nalezg do kregu kultury wyjsciowej. W rezultacie przeniesienie
tekstu z jednej kultury do drugiej w konkretnej formie docelowej zalezy od interpretacji
ttumacza - pierwszego czytelnika, a poéZniejszy odbior przektadu to juz kwestia
osobistych kompetencji jego odbiorcéw (por. 2001: 22-26). Przektad tekstu, czyli
przeniesienie go znaturalnego ,Srodowiska literackiego” na obcy kulturowo teren,
zawsze oznacza zerwanie czesci jego potaczen z kulturg, w ktérej powstat. Nie jest to
jednak réwnoznaczne z niemozliwos$cig odniesienia sukcesu w polisystemie literackim
kultury docelowej, co jest wduzej mierze uwarunkowane jako$cia przektadu
i rzetelnos$cia pracy ttumacza (por. Heydel, 1995: 75-76).

Wewnatrzliterackie relacje intertekstualne nawigzane z tekstami nalezacymi do
kultury wyjsciowej, ktére odnajdujemy w opowiadaniach z Cyklu o wiedZminie, stanowig
powazny translatorski problem. Zwigzek miedzy basnia Strzyga a opowiadaniem
WiedZmin jest zauwazalny tylko na poziomie strukturalno-tematycznym, co sprawia, iz
aluzja przestaje by¢ widoczna w przektadzie. Nie jest to jednak jedyna forma
wykorzystywania przez Sapkowskiego podan zakorzenionych w polskiej kulturze.

W tym samym tek$cie odnaleZ¢é mozna bowiem inne odniesienia do stowianskich podan,
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ktére odzwierciedlaja zamyst autora polegajacy na ponownym opowiedzeniu znanych

historii, ale z innego punktu widzenia:

- (...) Ostatnio, co prawda, byt jeden, ale chciat te trzy tysigce koniecznie z géry. No to
wsadziliSmy go do worka i wrzuciliémy do jeziora.

- Oszustow nie brakuje.

- Nie, nie brakuje. Jest ich nawet sporo (...) Dlatego jak péjdziesz do patacu, nie zZadaj zlota
z gory. Jezeli tam w ogole pojdziesz.

- Pojde.

- Ano, twoja sprawa. Pamietaj jednak o mojej radzie. Jezeli za$ juz o nagrodzie mowa, ostatnio
zaczeto sie mowic o jej drugiej czesci, wspomniatem ci. Krélewna za Zone. Nie wiem, kto to
wymyslit, ale jezeli strzyga wyglada tak, jak opowiadaja, to zart jest wyjatkowo ponury.
Wszelakoz nie zabrakto durniéow, ktérzy pognali do dworzyszcza galopem, jak tylko wies¢
gruchneta, ze jest okazja wej$¢ do krolewskiej rodziny. Konkretnie, dwoch czeladnikéw
szewskich. Dlaczego szewcy s3 tacy ghupi, Geralt? (Ostatnie zZyczenie, 15)

- (...) Ultimamente, es cierto, hubo uno, pero queria tres mil por adelantado. Asi, que le

metimos en un saco y le echamos al lago.

- No faltan picaros.

- No, no faltan. De hecho, mas bien sobran (...) Por eso, si vas al palacio, no pidas dinero por

adelantado. Si es que

vasair.

-Voyair.

- Bueno, es asunto tuyo. Sin embargo, no olvides mi consejo. Yya que hablamos de la

recompensa, ultimamente se ha empezado ahablar de su segunda parte, como te he

mencionado antes. La mano de la princesa. No sé a quién se le ocurri6, pero si la estrige tiene

el aspecto que se dice, se trata de una broma bastante pesada. No obstante, no faltaron idiotas

que se fueron al palacio a galope en cuanto cundi6 la noticia de que habia una oportunidad de

entrar dentro de la familia real. En concreto, dos aprendices de zapatero. ;Por qué los

zapateros son tan tontos, Geralt? (El iltimo deseo, 14)
W drugiej czesci przytoczonego fragmentu znalazta sie aluzja do literackiego stereotypu
szewca, ktory funkcjonuje w polskiej rzeczywistosci po dzi$ dzien. Jego korzeni nalezy
poszukiwa¢ w legendzie o Dratewce i Smoku Wawelskim, w ktorej przebiegty szewczyk
postuguje sie sprytem wynikajacym z jego pozycji i uwarunkowan spotecznych, nie za$
madroscig czy inteligencja. Dodatkowo zawdédd szewca obrost w kulturze polskiej
licznymi stereotypami. Szewc kojarzy sie zwyczajowo z osobg biedng (stad powiedzenie
,sZzewc bez butéw chodzi”) iczesto glupia jak przystowiowy but, ktéry stanowi
podstawe jego pracy. Obraz ten zostat pogtebiony izmodyfikowany przez znany
doskonale w polskich kregach kulturowych dramat Witkacego pt. Szewcy, w ktérym
autor przedstawia osoby wykonujace ten fach wopozycji do witadzy arystokracji.
W dziele Witkacego mistrz szewski jest jednak osoba inteligentng, filozofem, ktéry
poszukuje idealéw. To jego dwaj czeladnicy wykazuja sie brakiem intelektu.
W rezultacie zacytowany fragment zawiera implicytng aluzje do stereotypowej wizji
szewca jako postaci literackiej, wizji utrwalonej w polskiej kulturze. Jednocze$nie

stusznym wydaje sie by¢ stwierdzenie, Ze wzmianka o dwéch czeladnikach szewskich
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moze stanowi¢ intertekstualng aluzje do wspomnianego dramatu Witkacego. Zatem
fragment, mimo Ze leksykalnie nieskomplikowany, stanowi powazny translatorski
problem. Oba pre-teksty (historia Dratewki i sztuka Witkacego), do ktérych nawigzuje,
to dzieta typowo polskie. W konsekwencji polski i hiszpanski obraz szewca réznigsie
chociazby pod wzgledem tradycji literackiej obu krajéw. Posta¢, ktéra posiada tyle
konotacji w jezyku polskim, ,niesie” wraz z soba ,bagaz” kulturowy i literacki, ktérego
nie odnajdziemy w kulturze hiszpanskie;.

Fragment dotyczacy czeladnikow szewskich nie zostal w przektadzie opatrzony
dodatkowym wyjasnieniem, ktérego zastosowanie wigzatoby sie zwprowadzeniem
przypisu, ktéry to mogitby zaktoci¢ lekture czytelnika tekstu docelowego. W zwigzku
z tym nie sposob byto oddac catos$ci intertekstualnej aluzji do uksztaltowanego przez
literature ikulture obrazu polskiego szewca. Niemniej jednak, w dialogu w jezyku
hiszpanskim pojawia sie odniesienie do charakterystycznej dla literatury hiszpanskiej
postaci totrzyka, czyli picaro i powstatego w jej ramach gatunku powiesci pikarejskiej,
zwanej tez totrzykowska. Posta¢ picaro, bohatera, Kktéry pochodzi zniskich Klas
spotecznych ipostuguje sie wrodzonym sprytem, aby przezy¢, jest pod wieloma
wzgledami zbiezna zfunkcjonujacg w polskiej literaturze charakterystyka szewca.
Przektad rzeczownika ,oszusci” (po hiszpansku tramposos, estafadores, timadores) jako
picaros sprawia, iz utrata intertekstualnej aluzji zakorzenionej w kulturze polskiej
zostaje czeSciowo zrekompensowana nawigzaniem do gatunku powiesci pikarejskiej.
Mozna zatem zaryzykowal stwierdzenie, iz jest to przykiad kompensacji utraconej
zawarto$ci oryginatu. Niemniej jednak przytoczony przyktad kompensacji posiada
pewne znamiona adaptacji, czyli strategii polegajacej na zastgpieniu w przektadzie
niezrozumiatego lub egzotycznego elementu kultury wyjSciowej, petniagcym podobna
funkcje elementem kultury docelowej, dostosowujac tym samym tekst do potrzeb
czytelnika tejze kultury.

Powracajac do szewskiej tematyki, dostowne nawigzanie do basni o szewczyku
Dratewce pojawia sie w opowiadaniu z tomu Miecz przeznaczenia pt. Granica mozliwosci,
w ktorym druzyna ztozona z krasnoludéw, ludzi, wiedZmina i czarodziejki Yennefer
stara sie zneutralizowac zlotego smoka. Jednym z uczestnikow wyprawy jest mistrz
szewski Kozojed z Hotopola, ktérego pomystem na zabicie smoka byto podrzucenie mu

zatrutej owcy:
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Co tak patrzycie? - spytal Kozojed. - Bierzmy sie do roboty, trzeba uradzi¢, czym napchamy
$cierwo, zeby gad skapiat co rychlej. Musi to by¢ co$, co jest strasznie jadowite, trujace albo
zgnite.

- Aha - przemoéwit krasnolud wciaz zusSmiechem. - Co$, co jest jadowite, paskudne
i $Smierdzace. Wiesz co, Kozojed? Wychodzi, ze to ty. (Miecz przeznaczenia, 57)

- (Qué mirais? - pregunt6 Comecabras - . Vamos al tajo, hay que decidir con qué rellenamos
el cebo, para que el bicho la palme cuando antes. Ha de ser algo que sea muy venenoso,
toxico o corrompido.

- Aja - habl6 el enano, todavia sonriéndose - . Algo que sea venenoso, asqueroso y apestoso.
;Sabes qué, Comecabras? ;Resulta que eso eres tu? (La espada del destino, 43)

W przytoczonym wyjatku z rozmowy uczestnicy wyprawy naradzajg sie, w jaki sposob
najlepiej poradzi¢ sobie ze smokiem. W dyskusje wiacza sie szewc Kozojed, ktory kiedys$
podobno zgtadzil smoka, podsuwajac mu zatruta owce, i proponuje podobng metode.
Jego propozycja nie spotyka sie z entuzjazmem kompanéw, o czym $wiadczy odpowiedz
krasnoluda Yarpena Zigrina. Posta¢ Kozojeda zostala stworzona na podstawie
krakowskiej legendy o Smoku Wawelskim iszewczyku Dratewce. Sapkowski
wykorzystuje tym samym powszechnie znang w Polsce bas$n itworzy bohatera
stanowigcego parodie Dratewki, czyli przygtupiego i zarozumiatego mistrza szewskiego,
ktéry wszystkich chciatby wypychac siarka:

- Zamknij jadaczke, Boholt - krzyknat Jaskier zacierajac rece. - Patrz, Eyck idzie do szarzy!

Psiakrew, ale bedzie piekna ballada!

- Hurra! wiwat Eyck! - krzyknat kto$ z grupy tucznikéw Niedamira.

- aja - odezwatl sie ponuro Kozojed - ja bym go jednak dla pewnosci napchat siarka. (Miecz
przeznaczenia, 61)

- Cierra la boca, Boholt - grité Jaskier, frotdndose las manos-. Mira jEyck va ala carga! jAh,
su perra madre, sera un bonito romance!

- iHurra! jViva Eyck! - grit6 uno del grupo de arqueros de Niedamir.

- Pues yo - salté sombrio Comecabras -, yo, no obstante, para estar seguro, le hubiera
inflado de azufre.(La espada del destino, 46)

Sapkowski uzyskuje efekt komiczny, ktéry jest wynikiem wprowadzenia postaci bedacej
intertekstualnym dialogiem z tytutowym bohaterem basni o szewczyku Dratewce oraz
gry zoczekiwaniami czytelnika, ktéry spodziewat sie sprytnego isympatycznego
mtodziefica, a w zamian poznaje zarozumiatego ,chtopka-roztropka”. Mozna z duzym
prawdopodobienstwem stwierdzi¢, ze w przektadzie na jezyk hiszpanski wspomniana
relacja miedzy opowiadaniem Sapkowskiego a dobrze znang polska legenda zanika.
Utrata jest bezposrednio zwigzana z nieznajomoscia legendy o tym, w jaki sposdb szewc
pokonal Smoka Wawelskiego. Jedynie czytelnik przektadu bedacy prawdziwym
pasjonatem polskiej kultury mogtby rozpoznaé owa intertekstualng zalezno$¢ oraz

zrozumie¢ ukrywajaca sie za nig parodie.
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Nawet bez znajomo$ci pre-tekstu, do ktérego nawigzuje Sapkowski
w opowiadaniu Granica mozliwosci, komentarze Kozojeda wprowadzaja dodatkowy
element humorystyczny. Bohater wykazuje bowiem szczegélne zainteresowanie
wypychaniem wszystkiego iwszystkich trucizng, co, zgodnie zfilmowa zasada, iz
powtarzanie pewnego elementu moze da¢ efekt humorystyczny, $mieszy tak
w oryginale, jak w przektadzie na jezyk hiszpanski.

Dodatkowym elementem komicznym jest nazwisko ,Kozojed”. Warto nadmienic,
iZ nazwisko to istnieje w rzeczywistoSci ijest szczegdlnie popularne w Czechach,
jednakze w jezyku polskim powoduje liczne skojarzenia (podobnie jak to ma miejsce
w przypadku wielu innych czeskich stéw). Uzycie specyficznych imion wiasnych to
jedna zcech stosowanej przez pisarza onomastyki. Jak stwierdzit Maciej Szelewski,
Sapkowski postuguje sie imionami intencjonalnymi w postaci przydomkow i przezwisk,
aby przekaza¢ dodatkowg informacje na temat bohatera, ale iw celu uzyskania
dodatkowego efektu humorystycznego (por. 2003: 127-128). ,Kozojed”, z punktu
widzenia polskiego czytelnika, moze sta¢ sie intencjonalnym przydomkiem, opisujacym
osobe, ktéra ,zjada kozy”, przy czym rzeczownik ,koza” posiada liczne znaczenia i nie
koniecznie musi odnosi¢ sie do zwierzecia domowego. Zatem ,Kozojed” to nie tylko
»,mitos$nik kozliny”, ale i,mito$nik wesotych dorastajacych panien” zwanych potocznie
,kozami” lub ,zjadacz zeschnietej wydzieliny z nosa”, co jest wyjatkowo obrzydliwym
zwyczajem matych dzieci, os6b niedojrzatych lub cierpiacych na nerwice natrectw.
Czeskie nazwisko , Kozojed” konotuje liczne znaczenia w umysle przecietnego polskiego
czytelnika. Dlatego tez ttumacz staje w tym przypadku przed decyzja: przettumaczy¢ to
nazwisko, czy pozostawic je w wers;ji oryginalnej.

W tej czeSci analizy warto przyjrzec¢ sie zatozeniom teorii przektadu w kwestii
ttumaczenia imion wtasnych®. Jak stwierdzit jeden z hiszpanskojezycznych badaczy,
Esteban Torre, nazwy wilasne, w tym antroponimy, nie posiadajg uniwersalnej wartosci
konotacyjnej, stuza najczeSciej celom identyfikacyjnym, moga petni¢ takze role
apelatywna. Antroponimy nie powinny wiec sprawiac¢ trudnosci ttumaczowi, ktory
mogtby ograniczy¢ sie do ich transferu lub naturalizacji (por. Torre, 1994: 99). Mimo to
czesto spotykanym zabiegiem tlumaczeniowym jest zastgpienie nazwy wtlasnej

wyrazem ekwiwalentnym w jezyku docelowym. Technika ta jest uzyteczna woéwczas,

89 0 problematyce przektadu nazw witasnych na jezyki obce pisato wielu znanych badaczy i teoretykow
przektadu jak: Virgilio Moya (2000), Elzbieta Skibiniska (2000) lub Piotr Stalmaszczyk (2000).
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gdy nazwa wtasna nalezy do tak zwanej grupy ,imion znaczacych”, stosowanych przez
autora w celu wywotania okreslonych skojarzen. Problem ,znaczacych imion wtasnych”
rozwijaja iuzupetniajg inni teoretycy przektadu, jak Krzysztof Hejwowski, ktory
stwierdza, iZ podziat imion wtasnych na ,znaczace” i ,nie znaczace” nie jest do konca
udany, kazde imie wiasne bowiem co$ znaczy, jest zatem ,znaczace”. Teoretyk uzywa
w zamian okre$lenia ,intencjonalne imiona witasne”, ktére w tym konteksScie wydaje sie
bardziej uzasadnione (por. Hejwowski, 2004: 91) i ten wiasnie termin wydaje nam sie
znacznie bardziej adekwatny i mniej problematyczny.

Technika zastgpienia intencjonalnego antroponimu lub innego imienia wtasnego
poprzez ekwiwalent w jezyku docelowym staje sie mozliwa, a nawet pozadana, gdy
nazwa wtasna uzyta w oryginale nabiera specyficznego znaczenia, stanowi nieodtgcznag
cze$¢ gry jezykowej lub wprowadza element humoru (np. w momencie pojawienia sie
sie zabawnych przydomkoéw i przezwisk). Sg to czeste antroponimiczne zabiegi w prozie
Andrzeja Sapkowskiego. Autor uzywa antroponimoéw, ktére okreslaja jednocze$nie
cechy postaci opatrzonej danym imieniem lub przydomkiem. W wiekszo$ci przypadkow
powotuje sie na neologizmy strukturalne (tworzy je samodzielnie) lub semantyczne
(nadaje nowe znaczenie istniejagcym juz jednostkom leksykalnym). Tiumacz
podejmujacy sie ich przetozenia musi wiec najpierw rozszyfrowac intencje autora,
ajezeli antroponim zostat uzyty w konkretnym celu (innym niz tylko nadanie postaci
danego imienia) nie moze jedynie przenie$¢ go z jezyka oryginatu do jezyka docelowego.
W podobnej sytuacji Peter Newmark (1995: 290) proponuje technike, ktéra polega na
stworzeniu adekwatnej i ekwiwalentnej nazwy wtasnej w jezyku przektadu. Pozwoli to
odda¢ w peini warto$¢ ttumaczonego tekstu. Hejwowski przestrzega jednak, iz ,w
przypadku elementéw nacechowanych kulturowo (..) nie moze by¢ mowy
o identycznosci reakcji odbiorcéw oryginatu iprzektadu. Imie wiasne pochodzace
z kultury wyjsciowej bedzie zwykle budzi¢ znacznie wiecej skojarzen u odbiorcéw
oryginatu” (2004: 93). Nie oznacza to jednak, iz nie nalezy owych intencjonalnych imion
wilasnych przektada¢ na jezyk obcy. Ttumaczowi wolno pokusi¢ sie o zastgpienie
intencjonalnego  antroponimu-neologizmu innym, wymy$lonym na potrzeby
wykonywanego przektadu.

Nazwisko ,Kozojed” jest jednym zintencjonalnych imion wtasnych, ktore
zawierajg w sobie cechy pojawiajacej sie wdanym opowiadaniu czy fragmencie

powiesci postaci. W przektadzie na jezyk hiszpanski ttumacz konsekwentnie zastepuje
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te nazwe wilasng jej hiszpanskojezycznym odpowiednikiem Comecabras powstatym
z potaczenia czasownika comer (,je$¢”) irzeczownika cabras (,kozy”). Warto jednak
doda¢, iz hiszpanski rzeczownik cabra nie jest tak wieloznaczny jak jego polski
odpowiednik, nie odnosi sie bowiem ani do dziewczyny, ani do zaschnietej wydzieliny
znosa, zatem hiszpanskojezyczny czytelnik tekstu docelowego postrzega postac
o przydomku Comecabras jako ,mitosnika kozliny”, bez dodatkowych znaczen, ktdre
implikuje ,Kozojed”. Niemniej jednak nalezy podkresli¢, iz hiszpanski neologizm brzmi
dziwacznie, a w konsekwencji zabawnie, co sprawia, iz zamyst autorski zostaje w tekscie
docelowym zachowany.

W przektadzie drugiego z przytoczonych fragmentow z Kozojedem w roli gtéwnej
pojawia sie ciekawy element, ktory ma czeSciowo charakter intertekstualny. W tekscie
wyjsciowym Jaskier wykrzykuje ,ale bedzie piekna ballada”, odnoszac sie do
wierszowanego utworu liryczno-epickiego o poczynaniach rycerzy walczacych ze
smokiem, ktéry zamierza w najblizszej przysztosci stworzy¢ iwyspiewaé. Mimo zZe
w jezyku hiszpanskim gatunek ballady jako utworu liryczno-epickiego jest znany,
o czym $wiadczy¢ moze chociazby istnienie stowikowego odpowiednika polskiej nazwy
tego gatunku: balada, w przektadzie ttumacz decyduje sie zastgpi¢ gatunek ballady,
bardziej zakorzeniong w kulturze docelowej romanca: serd un bonito romance. Romanca
jako gatunek jest pokrewna balladzie, jest to réwniez utwor liryczno-epicki petnigcy
podobna funkcje iprzeznaczony do melorecytacji, powstat on izdobyt szczego6lng
popularno$¢ w Hiszpanii na przetomie XVI i XVII wieku. Jest to zatem przyktad adaptacji
w przektadzie. Jezeli ballada jest popularniejsza w kulturze wyjSciowej, chociazby ze
wzgledu na klasyczny ipowszechnie znany zbidr Ballady iromanse (1822) Adama
Mickiewicza, ktorego publikacja to symboliczny poczatek Romantyzmu na ziemiach
polskich, w Hiszpanii znacznie bardziej tradycyjna irozpowszechniong forma jest
romanca, ktéra powstata ze stynnych kastylijskich pie$ni o czynie (por. Stawinski, 2008:
477).

Drugim, wspomnianym juz opowiadaniem, ktére wswej konstrukeji
i poruszanych watkach nawigzuje przede wszystkim do powszechnie znanych i typowo
polskich pre-tekstéw, jest Kraniec swiata. Tekst opiera sie na popularnych podaniach
o dobrze znanym w polskiej kulturze diable zwanym Rokitg. W analizowanym
opowiadaniu Geralt iJaskier docierajg do wioski na tytutowym krancu $wiata, ktoérej

mieszkancy wierzg, iz sg ofiarami psot diabta. Mimo Ze ani wiedZmin, ani poeta nie
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wierzg w istnienie prawdziwych diabtéw i biorg ludzkie opowiesci za wymysty czy zbyt
bujna wyobraznie, postanawiajg przeprowadzi¢ mate $ledztwo. Tym samym trafiajg na
trop, ale nie diabta, tylko stworzenia znanego jako ,silvan” lub ,rokita”. Nadanie
psotnikowi takiej, a nie innej nazwy sprawia, iZ mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz
Sapkowski zainspirowat sie ludowymi podaniami stowianskimi o diable zwanym
»Rokita” lub ,Boruta”. Jak wyjasnia Zygmunt Gloger (por. 1985: 180), ludy stowianskie
Zyjace na terytoriach dzisiejszej Polski wierzyty w istnienie ducha zwanego ,czart”,
,borowy”, ,borowiec”, ktéry, wraz z chrystianizacja tych terenéw, zostat utozsamiony
z szatanem, a przez podobienstwo fonetyczne nadano mu meskie imie ,Boruta”. Czart
ten zwykt zy¢ w dziuplach drzew, a szczego6lnie upodobat sobie typ wierzby zwanej
,rokita”, stad otrzymat przydomek ,Rokita”. Zgodnie z ludowymi podaniami Rokita jest
postacig, ktora uwielbia psoty, jego ulubionym zajeciem jest straszenie ludzi w nocy.
W rezultacie posta¢ Rokity stata sie typowo polskim, ludowym obrazem diabta.
Sapkowski natomiast stworzyt na podstawie podan i basni polskich?0 swojego silvana-
rokite o imieniu Torque. Cate opowiadanie Kraniec swiata jest zatem intertekstualng gra
z czytelnikiem i jego wiedza na temat legend o diabtach polskich.

Wprawdzie w kulturze hiszpanskiej, podobnie jak w wiekszos$ci kultur, istnieje
obraz diabta iinnych demonéw, réznica miedzy hiszpanskim a polskim folklorem jest
znaczaca. W przypadku przektadu opowiadania Kraniec swiata ttumacz staje przed
wyborem odpowiedniej strategii. Moze pozostawi¢ oryginalnego ,Rokite” jako element
egzotyczny, ktdéry czytelnik przektadu uzna najprawdopodobniej za cze$¢ kreacji Swiata
fantasy lub zaadaptowac polskiego diabta na potrzeby rzeczywistosci kulturowej tekstu
docelowego, co wigze sie jednakowo zdenacjonalizacja tekstu wyjSciowego (por.
Bednarczyk, 2001: 63-64). Po tym krotkim wprowadzeniu warto sprawdzi¢, jakie

rozwigzanie zostalo wybrane w praktyce:

Babka, ztrudem opanowujac drzenie reki, przewrdcita kilka stronic. WiedZmin i poeta
schylili sie nad stotlem. W samej rzeczy, na rycinie figurowat miotacz kulek, rogaty, wtochaty,
ogoniasty i zto$liwie uSmiechniety.

- Diabot - wyrecytowata babka. - Takoz zwany rokita albo silvan. Przeciw chudobie
a domowej gadzinie szkodnik wielki i uprzykrzony. Chceszli go z Opola wygonié, tako uczyn...
(Ostatnie Zyczenie, 187)

90 W ludowych podaniach psotnik Rokita daje sie tatwo nabra¢ S$miertelnikom. Szczegdélnie kobiety
Swietnie radzily sobie z oszukiwaniem diabta. Wiecej na ten temat znajduje sie na przyktad w zbiorze pt.
Zywoty diabtéw polskich autorstwa Witolda Bunikiewicza, Wydawnictwo Poznanskie, 1985.
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La abuela, moviendo las manos con dificultad, volvié unas cuantas paginas. El brujo y el poeta
se inclinaron sobre la mesa. En efecto, en el grabado figuraba el lanzador de bolitas, cornudo,
peludo, con su cola y su sonrisa pérfida.

- Diablo - recit6 la abuela -. ftem nombrado cojuelo o bien silvan. Contra las posesiones
y las bestias de corral es grande daifiino y enfadoso. Si se lo quiere echar de los campos, hay
que tal obrar... (El ultimo deseo, 167)

Jak mozna zaobserwowaé, poréwnujac przedstawiony fragment oryginatu ztekstem
docelowym wjezyku hiszpanskim, w przektadzie dochodzi do modyfikacji
,diabelskiego” elementu. W pierwszej kolejnosci podkresli¢ nalezy zmiane rejestru
w tek$cie docelowym. W tekscie wyjSciowym babka uzywa blizej nieokre$lonego
archaizowanego jezyka stylizowanego na mowe wiejska iwykreowanego przez
Sapkowskiego na potrzeby opowiadania. Swiadcza o tym takie elementy leksykalne jak
,diabot” lub ,takoz”. Charakterystyka jezykowa tego fragmentu oryginatu zostaje
zachowana w przekiadzie jedynie czeSciowo, a wyjatkowo sugestywny rzeczownik
,diabot” zostat zastgpiony wspéiczesng i poprawng forma hiszpanska diablo. Jednakze
znacznie bardziej interesujgce okazuje sie ttumaczenie nazwy ,rokita”, ktora w tekscie
docelowym zostata zastagpiona wyrazem cojuelo, nawigzujacym do hiszpanskiej tradycji
literackiej. W kulturze hiszpanskiej niejaki diablo cojuelo (czyli ,kulawy diabet”) byt
demonem tak niesubordynowanym, Ze sam pan piekiet nie byt w stanie znie$¢ jego psot
i stracit go na Ziemie, przez co diabet stat sie chromy, stad jego przydomek cojo lub
cojuelo (,kulawy”). Warto doda¢, iz zastosowanie w przekladzie nazwy cojuelo
wprowadza intertekstualng aluzje do hiszpanskiego dramatu z XVII wieku pt. El diablo
cojuelo autorstwa Luisa Veleza de Guevary. Sztuka zyskala $wiatowe uznanie dzieki
pOZniejszej francuskiej adaptacji Lesage’a. Zastgpienie ,rokity” przez cojuelo to
ilustratywny przyktad strategii adaptacji kulturowej, ktéra polega na wprowadzeniu
elementu kultury przektadu w miejsce zawartosci charakterystycznej dla kultury
oryginatu (por. Bendarczyk, 2001: 63; Dagmbska-Prokop, 2000: 27-30). Niemniej jednak
zaprezentowany przyktad strategii adaptacji pozwala zachowa¢ w przektadzie na jezyk
hiszpanski zaréwno charakterystyke postaci silvana Torque, jak ielement
intertekstualnej gry z czytelnikiem, chociaz uzyty w tekScie wyjsciowym pre-tekst
nalezacy do kultury polskiej zostaje zastgpiony pre-tekstem charakterystycznym dla
literatury i kultury docelowe;.

W dwéch pierwszych tomach cyklu: Ostatnie Zyczenie i Miecz przeznaczenia,
wystepuje intertekstualno$¢ na wszystkich mozliwych poziomach. Pojawiajg sie

réznorodne relacje typu tekst-tekst, tekst-gatunek oraz tekst-tekst kultury.
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W ttumaczeniu przytoczonych przyktadoéw, ktére ilustruja zastosowane w obu tomach
strategie translatorskie, mozna zaobserwowaé konsekwencje irzetelno$¢ ttumacza,
ktéry stara sie zachowa¢ mozliwie najwiekszg ilo§¢ oryginalnych aluzji
intertekstualnych. Zadanie nie sprawia wiekszych trudnosci, jezeli tekst wyjsciowy
nawigzuje do powszechnie znanych tekstéw tak zwanej kultury globalnej, jakimi sg na
przyktad basnie autorstwa Braci Grimm czy Charlesa Perraulta. Znacznie bardziej
problematyczne w przekiadzie okazuje sie wykorzystanie przez autora oryginatu
elementéw strukturalnych iwatkéw zaczerpnietych zlegend znanych ipopularnych
jedynie w obrebie kultury docelowej i kultur o$ciennych. Tego typu elementy zostaty
w przektadzie (w wiekszosci przypadkéw) zaadaptowane do potrzeb hiszpanskiego
odbiorcy izastgpione ekwiwalentami kulturowymi, dzieki czemu tekst wyjSciowy
zachowuje cechujaca oryginat intertekstualnos$¢, chociaz pozbawiony zostaje czeSci
nawigzan do kultury ojczystej autora. Wyjatek stanowi opowiadanie WiedZmin, ktore
swa konstrukcja nawigzuje do Strzygi Zmorskiego. W tym przypadku ttumacz nie moze
zaadaptowac tekstu tak, aby zwigzek intertekstualny stal sie oczywisty dla czytelnika
przektadu, gdyz wigzatoby sie to z konieczno$cia modyfikacji struktury i fabuty catego
utworu, co jest sprzeczne z gtéwnymi zatozeniami przektadu. Niemniej jednak warto
pamietaé, jak pisze Magdalena Roszczynialska, iz ,wykreowany przez autora $wiat
ogarniety jest zywiotem basni” (2002: 183) ite ceche oryginatu mozna byto
w przektadzie na jezyk hiszpanski zachowac.

Saga o wiedZminie stanowi obszerny materiat badawczy, a intertekstualnos¢
przejawia sie nie tylko w opowiadaniach, ale takze we wszystkich tomach przygdd
Geralta z Rivii. Warto zatem przyjrze¢ sie funkcji i wystepowaniu tego typu nawigzan
w powieSciach nalezacych do wiedZzminskiego cyklu, chociaz z jednym zastrzezeniem.
Jako Ze badanie zwigzkow intertekstualnych w prozie Andrzeja Sapkowskiego mogtoby
z tatwoScig przerodzi¢ sie w temat niejednej monografii, w niniejszej czesci rozprawy
wyboér przyktadéow z powiesci Sapkowskiego zostal ograniczony do najbardziej
ilustratywnych ioperatywnych dla wyznaczonego wtym rozdziale celu: analizy
intertekstualnos$ci z perspektywy literatury popularnej i popkultury opierajacej sie na
repetycji.

Nawigzania intertekstualne wystepujace w pieciu powie$ciach wchodzacych
w sktad wiedZminskiego cyklu majg zupetnie innych charakter niz te, ktére wystepuja

w opowiadaniach. Aluzje do innych tekstéw, nalezacych najczesciej do kanonu literatury
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polskiej iswiatowej, najczesciej odnajdujemy w wypowiedziach bohateréw, w ktére
autor zrecznie wkomponowuje fragmenty, cytaty i parafrazy. Sapkowski upodobat sobie
powszechnie znane teksty nalezace do literatury europejskiej, a w szczegblnosci do
literatury francuskiej, ktérej dogtebng znajomo$¢ Sapkowski prezentuje w tekscie
Rekopis znaleziony w smoczej jaskini (2001).

Fragment 1

- WiedZmini, wyjasnili agenci, maja tak wrazliwy system nerwowy, ze pod wptywem tortur

natychmiast umieraja, albowiem jak sie obrazowo wyrazili, zytka im w mézgu peka. (Czas

pogardy, 25)

- Los brujos, aclararon los agentes, tienen un sistema nervioso tan delicado que mueren
inmediatamente al ser sometidos a tortura o bien, como tan graficamente expresaron, se les

explotan las venillas del cerebro. (Tiempo de odio, 22)
kkk

Fragment 2
- Pomysle¢ tylko, ze byty czasy, kiedy i mnie zdarzato sie dowiedzie¢ tego czy owego od
uroczej Yennefer. Ach, gdziez sa niegdysiejsze $niegi? (Czas pogardy, 119- 120)

- Has de saber, solamente, que hubo momentos en los que a mi también me fue dado
enterarme de esto o de lo otro de labios de la bella Yennefer. Ah, ;donde estan las nieves
de antafio? (Tiempo de odio, 84)

Przedstawione cytaty stanowig jasne nawigzania do dwéch kluczowych dziet francuskie;j
literatury Sredniowiecza. We fragmencie 1 pojawia sie wzmianka o krwotocznym
udarze mdzgu, wywotanym przez pekniecie Zyly lub tetniaka. W polskim jezyku
potocznym czesto pojawia sie grozba ,bo ci peknie zytka w moézgu”. Fragment 1
implicytnie (a moZe nawet potencjalnie) nawiazuje do Piesni o Rolandzie.
W przytoczonym wyjatku mowa jest o Smierci w wyniku pekniecia zytki w mézgu. W ten
wtlasnie symboliczny spos6b umiera Roland, ktéry nie zostaje raniony przez zadnego
z podstepnych muzutmanéw, z ktérymi walczy, a odnosi trwaty uszczerbek na zdrowiu
w wyniku zbytniego wysitku podczas decia wrdg zwany Olifantem. Fragment 2
natomiast zawiera prawdopodobnie najpopularniejszy cytat z ballady Frangoisa Villona
pt. Ballada o paniach minionego czasu (fr. Ballade des dames du temps jadis), ktora
wchodzi w sktad Wielkiego Testamentu. Poeta zadaje w swej balladzie pytanie ,Lecz
gdziez sg niegdysiejsze $niegi?” (w oryginale Mais ou sont les neiges d’antan!). Fragment
ten wyraza nostalgie za minionymi czasami, stanowi jeden znajbardziej znanych
przyktadéw literackiego motywu przemijania ubi sunt, ajednoczes$nie powszechnie
znang sentencje, ktoéra przenikneta takze do popkultury. Wprawdzie w tekscie
wyj$ciowym mamy do czynienia z cytatem nieoznakowanym (nie pojawiajg sie wyrazne

markery intertekstualno$ci jak kursywa, cudzystéow, przywotanie autora sentencji),

~204 ~



zdanie jest na tyle rozpoznawalne, iZ nie wymaga dodatkowych wskaZnikow
intertekstualnego nawigzania.

W przektadzie fragmentu 2 na jezyk hiszpanski opisane intertekstualne
nawigzanie do Wielkiego Testamentu Villona pozostaje nienaruszone, atlumacz
zastepuje polskojezyczny wers ballady francuskiego autora, analogicznym wersem
w wersji hiszpanskojezycznej. Na uwage zastuguje jednak przektad intertekstualne;j
implicytnej aluzji z fragmentu 1. W oryginale pojawia sie zakamuflowane odniesienie do
Piesni o Rolandzie, ktore jest mozliwe do rozszyfrowania dzieki zastosowaniu liczby
pojedynczej ,zytka im w mézgu peka” (nie za$, jak wskazywataby logika, ,zytki im
w moézgu pekaja”). Zastosowanie liczby pojedynczej sprawia, iz czytelnik zaznajomiony
z tre$cig chanson de geste skojarzy Smier¢ bohatera piesni z przytoczonym fragmentem
wypowiedzi®l. W przekiadzie na jezyk hiszpanski odnotowa¢ mozna natomiast zmiane
liczby rzeczownika ,zytka”. Jezeli w oryginale rzeczownik pojawia sie wliczbie
pojedynczej, w przektadzie dochodzi do nieznacznej modyfikacji i wprowadzenia liczby
mnogiej: se les explotan las venillas del cerebro (dost. ,pekajg im zytki w moézgu).
Rozwigzanie zastosowane w tekscie docelowym jest logiczne, mowa jest bowiem
o grupie wiedZmindéw, a nie o jednym konkretnym osobniku, stad poprawienie oryginatu
pod wzgledem logicznym wydaje sie zasadne. Jednakze wprowadzona zmiana sprawia,
iz implicytna aluzja do $mierci Rolanda w przektadzie staje sie jeszcze mniej wyraZna.
Chociaz warto doda¢, iz skojarzenie analizowanego wyjatku z Piesniq o Rolandzie
dotyczy¢ moze jedynie tych, ktérzy pokusili sie o przeczytanie tekstu w oryginale,
a mikrokontekst, w ktérym usytuowane jest nawigzanie nie aktywizuje kontekstu
literackiego. Tego typu nawigzanie Anna Majkiewicz nazywa nie implicytnym, ale
potencjalnym, gdyz jego identyfikacja ,jest uzalezniona od kompetencji odbiorcy” (2008:
141). Nawet rozpoznane przez czytelnika nawigzanie stanowi jednak swego rodzaju

ozdobnik, a wyrazenie ,peknie mi zytka w mdzgu” na state zagos$cito juz w potocznej

91 por. Chanson de Roland, strofa (lai) CXXXIV: Par mi la buche en salt fors Ii cler sancs:/ De sun cervel le
temple en est rumpant (2003: 181), Wydawnictwo Droz, Geneve. (przektad na wspotczesny jezyk
francuski: Par la bouchele sang jaillit, clair, /De son cerveau la tempe se rompt, przektad Tadeusza Boya
Zeleniskiego: ,Z ust jego tryska jasna krew. Skron mu peka.” (Piesri o Rolandzie, 1994, Warszawa: PIW)..
W tekscie starofrancuskim powiedziane zostato dostownie, iz ,z jego mézgu skron peka” niewatpliwie
chodzi o pekniecie zytki prowadzacej od skroni do mézgu. Nawigzanie nie jest by¢ moze eksplicytne, ale
Sapkowski w swoim kompendium wiedzy o literaturze fantasy: Rekopis znaleziony w smoczej jaskini
(2001) wykazuje sie gteboka znajomos$cig S$redniowiecznych tekstéow francuskich, wtym Piesni
o0 Rolandzie.
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polszczyznie (a takze hiszpanszczyznie) jako synonim skrajnego podenerwowania lub
wysitku, nie budzi juz zatem bardziej rozbudowanych skojarzen historyczno-literackich.

W przedostatnim tomie sagi pt. Wieza jaskétki Sapkowski nawigzuje w wielu
elementach (jak nazewnictwo, charakterystyka postaci iich zachowanie) do tradyc;ji
btednych rycerzy oraz do dwutomowego dzieta znanego pod skréconym tytutem Don
Quijote de la Mancha lub po prostu EI Quijote (1605, 1615), ktérego autorem jest
hiszpanski mistrz Miguel de Cervantes Saavedra. We wspomnianej czesci cyklu pojawia
sie posta¢ Rycerza Szachownicy, ktéry nie moze wyjawi¢ swojego imienia, gdyz ztozyt

Sluby:

— To nie jest mdj rodowy herb - zabuczal wyjasniajaco. - To s3 inicjaly mej suzerenki,
ksieznej pani Anny Henrietty. Ja zwe sie Rycerzem Szachownicy. Jestem rycerzem btednym.
Imienia mego i klejnotu nie wolno mi wyjawié. Uczynitem $lub rycerski. Na honor, jeszcze
raz dzieki ci za pomoc, kawalerze.

()
- Ja, widzicie, jestem bledny. Ale na honor, nie obtgkany! O, jest mdj kon. Chodz tu,
Bucefal! (Wieza jaskotki, 252- 253)

- Este no es el escudo de mi linaje - zumbé aclarandolo -. Son las iniciales de mi sefiora, la
condesa Anna Henrietta. Yo me llamo el Caballero del Ajedrez. Soy caballero andante. No
me esta permitido revelar mi nombre ni mis atributos. Hice juramento de caballero. Por mi
honor, de nuevo, gracias por la ayuda, caballero.

(.
- Yo, como veis, soy un andante. jMas mi honor no tiene mella! Oh, aqui estd mi caballo.
Ven aqui, Bucéfalo. (La torre de la golondrina, 201)

Przytoczony fragment przedstawiajacy Rycerza Szachownicy stanowi intertekstualng
aluzje do przygod najbardziej znanego biednego rycerza, Don Kichota, ktérego postac
przeksztatcita sie w jedng z ikon wspdtczesnej popkultury. Jest to typowe nawigzanie
tematyczne poprzez przejecie znanego motywu literackiego, ktére charakteryzuje sie
implicytnoscia wskaznikéw intertekstualnej aluzji (por. Majkiewicz, 2008: 111).
Sapkowski przywotuje w przedstawionej scenie catg literackg tradycje btednego
rycerstwa. Nie mozna zapomina¢, Zze sam autor obu tomoéw powiesci o zmy$lnym
szlachcicu z La Manchy inspirowat sie tradycja powiesci rycerskiej takiej jak Amadis
z Walii (1508) czy kataloniski utwor Joanota Martorella pt. Tirant Biaty (1490). Zatem,
nawigzujac do tradycji najstawniejszego hiszpanskiego biednego rycerza, Andrzej
Sapkowski tworzy bardziej zlozong sie¢ intertekstualnych relacji z kulturg rycerska
i hiszpanska tradycja literacka. W ostatnim tomie Sagi o wiedZminie pt. Pani jeziora,
Andrzej Sapkowski jednoznacznie wyjasnia, do jakich pre-tekstow nawigzuje,

wprowadzajgc ponownie posta¢ Rycerza Szachownicy, ktéry nazywa sie Reynart de
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Bois-Fresnes i ,gdzies tak pod koniec lutego polegt w utarczce z grasantami na przeteczy
Cervantesa (...). Anarietta uhonorowata go poSmiertnie orderem” (WieZa jaskétki, 467).
Nawigzanie do powiesci Cervantesa widoczne jest nie tylko w konstrukcji postaci
btednego iniezdarnego rycerza, ale réwniez w zastosowanym stownictwie. Tytut
Rycerza Szachownicy przypomina inne rycerskie przydomki z Don Kichota: Rycerz
Smutnego Oblicza, Rycerz Biatego Ksiezyca lub Rycerz Zwierciadet. Podobnie jak Don
Kichot, takze Rycerz Szachownicy przedstawiony jest w sposéb komiczny. Jak dodaje
Mirostawa Siuciak, charakteryzujac element nawigzania do tradycji btednego rycerstwa:
Komizm sytuacyjny jest wopisie tego S$rodowiska wzmocniony specyficzng kreacja
jezykowa, ktéra wduzej mierze opiera sie na stylizacji zblizonej bardzo do Trylogii

Sienkiewicza iwzbogaconej o osSmieszany element rycerskiego ceremonialu (wplatane
w kazdym zdaniu wykrzyknienie ,na honor!”). (2003: 102)

W rezultacie cata konstrukcja postaci Rycerza Szachownicy stanowi intertekstualng gre
z tradycjg powiesci rycerskiej, najbardziej znanym dzietem Miguela de Cervantesa,
a jednoczes$nie z polska powiescig historyczng Henryka Sienkiewicza.

Przektadna hiszpanski przytoczonych wypowiedzi Rycerza Szachownicy, jak
i wszystkich innych pojawiajacych sie w tomach sagi, na jezyk hiszpanski nie nastrecza
wiekszych problemoéw. Aluzje i nawigzania zostalty zachowane w tekscie docelowym,
podobnie jak intertekstualna gra z czytelnikiem. Warto podkresli¢ bowiem, iz skoro
w teks$cie wyjSciowym autor nawigzuje do klasycznych dziet literatury hiszpanskiej,
nawigzania te sg rownie (jezeli nie bardziej) czytelne dla odbiorcy kultury docelowe;j.
W wersji hiszpanskojezycznej zachowana zostata réwniez konsekwencja w przektadzie
wykrzyknienia ,na honor”. W tekscie docelowym za kazdym razem pojawia sie w tym
miejscu por mi honor (dost. ,na méj honor”).

Jedyny problem, na ktéry warto zwréci¢ uwage, wynika zniemoznoSci
przettumaczenia gry jezykowej, ktéra pojawia sie w tekScie wyjSciowym. Rycerz
Szachownicy stwierdza bowiem: ,jestem biedny (...) nie obtgkany”. W tym zdaniu
wykorzystana zostata gra stowna opierajaca sie na relacji ,btedny-obtedny”. Jednak
w jezyku hiszpanskim btedny rycerz to el caballero andante, czyli dostownie ,rycerz
chodzacy”, co uniemozliwia odwzorowanie oryginalnej gry stownej w przektadzie.
Ttumacz stara sie jednak stworzy¢ wlasng zabawe jezykowa: como veis, soy un andante.
jMas mi honor no tiene mellal, czyli dostownie: ,jak widzicie, jestem andante, ale moj
honor na tym nie cierpi”. Wjezyku hiszpanskim bowiem stowo andante w funkcji

rzeczownika jest terminem muzycznym odnoszacym sie do umiarkowanego tempa
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»,Spokojnego kroku”. Pojawia sie zatem gra stowna oparta na polisemii wyrazu andante,
ktéry w formie przymiotnikowej odnosi sie do btednego i btadzacego rycerza, jednakze
jako  rzeczownik poprzedzony rodzajnikiem, oznacza rodzaj spokojnego,
umiarkowanego tempa. W tekscie docelowym mozna owg jezykowq igraszke zrozumiec
jako wyznanie Rycerza Szachownicy, ktory stwierdza, Ze mimo Ze dziata w wolnym
tempie (jako caballero andante), nie stanowi to plamy na jego honorze. Analizujac nadal
ten sam fragment i jego przektad, warto zauwazy¢, iz kon rycerza zwie sie Bucefat (po
hiszpansku Bucéfalo), co stanowi jasne nawigzanie do historii ipostaci Aleksandra
Wielkiego, ktérego ukochany kon nosit to samo imie. To wilasnie na cze$S¢ swego
wiernego rumaka nazwat Aleksander jedno z zatozonych przez siebie miast Bukefala.
Intertekstualne nawigzania do kanonu literatury Swiatowej, zaro6wno dostowne,
jak iukryte, nie stanowig zatem translatorskiego problemu w przypadku przektadu
powiesci Andrzeja Sapkowskiego na jezyk hiszpanski. Niemniej jednak komplikacje maja
miejsce, gdy pisarz decyduje sie na wykorzystanie wswej twdrczosci elementow

literatury i kultury polskiej, ktore nie sg znane poza granicami kraju:

- Daj, a¢ ja pobrusze, aty skocz do piwnicy po piwo. Przeciez musi tu gdzie$ by¢ ukryty
loszek, a w tym loszku antatek. Mam racje $licznotko? (Wieza jaskotki, 103)

- Dame, yo me lo daré vueltas, y ti baja al sétano a por cerveza. Seguro que hay aqui algin
escondrijo oculto yen el escondrijo un barrilete. ;Me equivoco, guapa? (La torre de la
golondrina, 85)

Przedstawiona wypowiedZ Jaskra stanowi oczywista dla wiekszos$ci polskich odbiorcow
trawestacje najstarszego znanego izapisanego zdania wjezyku polskim ,Daj a¢ ja
pobrusze, a ty poczywaj”, ktére znalazto sie w Ksiedze henrykowskiej z 1270 roku (por.
Siuciak, 2003: 102). Sapkowski uzywa poczatku zdania, a jego koniec ,a ty poczywa;j”
zastepuje bardziej rubasznym ,a ty skocz do piwnicy po piwo”. Jest to zatem tak zwany
cytat nieoznakowany realizowany w postaci parafrazy modyfikujacej. Zdanie to,
powszechnie znane, a nawet mozna pokusic¢ sie o okresSlenie go mianem ,kultowego”,
stanowi specyficzny element gry autora z czytelnikiem ijego wiedzg na temat historii
jezyka polskiego. Przenoszac tekst oryginalny poprzez przektad do innej kultury, tak
Scista relacja z wyjSciowym obszarem kulturowym ulega zatraceniu. Pierwszym znanym
zapisem w jezyku kastylijskim sg bowiem tak zwane Glosas Emilianenses (po polsku
Glosy Emilianskie), czyli pochodzace najprawdopodobniej zX wieku zapiski na
marginesie tacinskich kodekséw, ktore z najstarszym zapisem jezyka polskiego nie maja

nic wspdélnego. Biorac zatem pod uwage gitebokie zakorzenienie fragmentu w kulturze,
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literaturze i jezyku polskim, uzyskanie adekwatnego efektu w przektadzie na hiszpanski
lub jakikolwiek inny jezyk jest niezwykle trudne, jezeli nie niemozliwe. W tekscie
docelowym wjezyku hiszpanskim obserwujemy zatem catkowita neutralizacje
nawigzania intertekstualnego. Ttumacz ograniczyt sie jedynie do oddania sensu zdania,
ktére pasuje do mikrokontekstu, czyli scenki, w ktorej Jaskier nalega, iz koniecznie musi
sie napi¢ i pragnie nawet wyreczy¢ w pracach cdérke bartnika, jezeli ta przyniesie mu
upragnione piwo. Niemniej jednak nie wszystkie przytoczenia aktywizujg kontekst
historycznoliteracki, tak jak w przytoczonym przyktadzie, cytowanie niczym nie
wyrodznia sie w strukturze narracyjnej tekstu. Tego typu przywotania pre-tekstow petnig
raczej funkcje intelektualnego ozdobnika (por. Majkiewicz, 2008: 91).

Zupetnie odmiennym, ale réwnie ciekawym przejawem intertekstualnosci
w powiesciach Andrzeja Sapkowskiego sa liczne motta, czyli cytaty znajdujace sie przed
tekstem utworu lub jego fragmentu, ktére odzwierciedlajg zamyst autora lub stanowig
antycypacje tematu poruszonego w dziele, rozdziale, fragmencie (por. Stawinski, 2008:
325). Jednakze sama kwalifikacja motta, zwanego tez epigrafem, w obrebie zjawiska
intertekstualno$ci sprawia pewne problemy, oczym wspomina Magdalena

Roszczynialska:

Jest wiec motto czym$ przekraczajacym kategorie, jaka$ anomalia, czym$ ,pomiedzy”?
Niewatpliwie jest jednym z przejawoéw intertekstualno$ci, natomiast jego sposo6b istnienia
w tek$cie jest chwiejny. (2004: 142)

Wprawdzie  Gerard Genette zaklasyfikowat motta jako przejawy
paratekstualno$ci, jednakze, jak juz zostalo wspomniane, inni teoretycy zanegowali
podziat relacji intertekstualnych dokonany przez francuskiego badacza, wprowadzajac
jednoczes$nie wtasne klasyfikacje (por. Majkiewicz, 2008: 14-15). W gtéwnej mierze ta
niejednorodno$¢ terminologiczna sprawia, iz epigrafy trudno umiejscowi¢ w ramach
zjawiska, jakim jest intertekstualnos¢. Niemniej jednak, niezaleznie od terminu, jakim
nazwany zostanie zwigzek miedzy tekstem zapozyczajagcym, a mottem, nie mozna
zaprzeczy(, iz 6w zwigzek istnieje, azatem istnieje réwniez relacja intertekstualna
miedzy tekstem wtasciwym a poprzedzajacym go epigrafem. Fakt ten jest niezwykle
istotny z punktu widzenia teorii i praktyki przektadu literackiego, gdyz motta nie mozna
w procesie tlumaczenia poming¢, jest ono nie tylko wyodrebnione graficznie, ale
i opatrzone stosownym ,bibliograficznym” podpisem.

W przypadku analizy Cyklu o wiedZminie warto na wstepie zaznaczy¢, iz Zadne

z opowiadan stanowigcych forme wstepu do historii przedstawionej w pieciu kolejnych
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powiesciach, motta nie posiada. W przypadku tych krotkich form literackich motta
wydaja sie jednak zbedne, gdyz gra autora z czytelnikiem przejawia sie poprzez wariacje
na temat motywow ischematéw basniowych. Zastosowanie dodatkowych epigraféw
mogtoby zatem zepsué element zaskoczenia, gdy czytelnik zdaje sobie sprawe
z basniowo-legendarnych nawigzan. Znaczaca liczba epigraféw (w pieciu tomach
znalazto sie ich az 64) pojawiajg sie dopiero w powieSciach. Jak precyzuje Magdalena
Roszczynialska, motta w Cyklu wiedZminiskim stanowia charakterystyczny ,splot
kontekstow” ztozony =z nawarstwiajgcych sie inakladajacych na siebie tekstow
i cytatow:

Motta w pisarstwie Sapkowskiego maja wtasnie charakter prowokacji: im ilo$¢, miejsce
wystepowania, funkcja intertekstualna, tekstowa spdjnosé¢, jezyk, gatunek (genre) przez nie
reprezentowany, autorstwo badZ anonimowo$¢, status ontyczny, rola petniona w utworze -
wszystko to podlega ironicznej grze. (2004: 144-145)

Warto réwniez doda¢, iz motta w powiesciach z Sagi o wiedZminie podzieli¢ mozna na
epigrafy pochodzace z kanonu literatury swiatowej (Shakespeare, Markiz de Sade, ]. R. R.
Tolkien, Biblia) oraz cytaty zaczerpniete z,utworé6w” bedacych wytworem fantazji
autora jak Mity ilegendy ludéw dawnej Pétnocy i Bajki i klechdy, oba dzieta autorstwa
fikcyjnego Flourensa Delannoya, P6t wieku poezji spisane przez samego mistrza Jaskra
lub sfingowana encyklopedia Effenberga i Talbota Encyclopaedia Maxima Mundi i wiele
innych. Wprawdzie cytowanie stanowi jeden z najwyrazniejszych sygnatéw zaistnienia
relacji miedzytekstowej, amotto jest oznaczone graficznie, lecz tego typu
przywotywanie cudzych stéw Anna Majkiewicz okresla jako rodzaj tak zwanych
»Cytatéw pustych”, przywotujacych tekst nieistniejagcy w rzeczywistosci pozajezykowej,
czyli ,pseudocytatéw” (por. 2008: 78-80). W tomie Wieza jaskétki, wsréd mott
poprzedzajacych rozdzial piaty pojawia sie jednoczes$nie cytat z Ksiegi Rodzaju,
wypowiedZ ]J. R. R. Tolkiena oraz fragment zaczerpniety zdziet fikcyjnego lekarza,
filozofa, badacza i alchemika, Vysogoty z Corvo, ktory, uciekajac przed przesladowaniem,

schronit sie na bagnach i opiekowat ranng w walce ze Skellenem Ciri:

Kto przelewa krew cztowieka, tego krew przez cztowieka bedzie przelana.

Genesis, 9;6

Wielu sposréd zywych zastuguje na $mieré. A nie jeden z tych, ktérzy umieraja, zastuguje na
zycie. Czy mozesz ich nim obdarzy¢? Nie badZ wiec tak pochopny w ferowaniu wyrokow
$mierci. Nawet bowiem najmadrzejszy z Medrcdw nie wszystko wie.

John Ronald Reuel Tolkien

Zaiste wielkiego trzeba zadufania iwielkiego zaslepienia, by posoke lecaca z szafotu
nazywac sprawiedliwo$cia.

Vysogota z Corvo (Wieza jaskotki, 159)
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El que derramare sangre de hombre, por el hombre su sangre sera derramada.

Génesis, 9:6

Muchos de entre los que viven merecen morir y algunos de los que mueren merecen la vida.
(Puedes devolver la vida? Entonces no te apresures a dispensar la muerte, pues ni el mas
sabio conoce el fin de todos los caminos.

John Ronald Reuel Tolkien

Ciertamente, hace falta grande orgullo y grande ceguera para llamar justicia a un cadaver
que cuelga en un cadalso.

Vysogota de Corvo (La torre de la golondrina, 129)

Przytoczone motta pigtego rozdziatu tomu Wieza jaskotki stanowia ilustratywny
przykiad gry epigrafami. Obok dwoch tekstow pochodzacych zpoza-powieSciowej
rzeczywistoSci pojawia sie cytat z utworu jednego zbohaterow Sagi o wiedZminie,
Visogoty z Corvo, dzieki czemu zaciera sie granica miedzy $wiatem czytelnika
a paralelnym $wiatem wiedZmina. Teksty, ktére odbiorca traktuje jako kanoniczne
funkcjonuja na roéwni z utworami bedacymi kreacja Sapkowskiego, co nadaje sadze
charakterystyczng wielowymiarowos$¢. Magdalena Roszczynialska dodaje, iz motta
w Cyklu o wiedZminie nie stuza jedynie ustanowieniu horyzontu interpretacyjnego, ale:
To wyraz marketingowych strategii obliczonych na kuszenie autorem przystrojonym w szaty
»poety uczonego” i uwodzenie czytelnika mozliwoscia obcowania z literaturag wysoka; taki

czytelnik odczuwa (odczuwac powinien), ze z wyzyn kulturalnych sptywa na niego splendor.
(2004: 152-153)

Przektad mott w wiekszo$ci sprawia¢ wiekszych probleméw niz ttumaczenie tego, co po
nich nastepuje. W przypadku epigraféw zaczerpnietych zliteratury $wiatowej
(znakomita mniejszos$¢), cze$¢ wystepuje w jezyku oryginalnym, cze$¢ w jezyku polskim,
jak cytaty z Biblii oraz wypowiedZ Tolkiena, wéwczas, jak mozemy przypuszczac,
ttumacz jest zobowigzany znaleZ¢ Zrédto cytowania w jezyku docelowym, stosujgc tym
samym podobng technike, co autor oryginatu. Ttumaczenie mott pochodzacych
z utworéw stworzonych na potrzeby sagi przez samego autora nie sprawia takich
komplikacji. Na uwage zastuguje jednak przektad cytatu z Vysogoty z Corvo. W jezyku
hiszpanskim dochodzi do dosy¢ dowolnej interpretacji wyrazenia ,posoke lecaca
z szafotu”. W zamian w wers;ji hiszpanskojezycznej pojawia sie un caddver que cuelga en
un cadalso (dost. Ciato, ktore zwisa zszafotu). Problem interpretacyjny wynika
z wieloznaczno$ci rzeczownika ,szafot”, ktory oznacza stelaz, rusztowanie, ktore stuzyto
do wykonywania egzekucji przez S$ciecie, czasami powieszenie. Jednakze w jezyku
polskim wyraz ten powszechnie kojarzony jest z gilotyna, do wieszania bowiem stuzy
szubienica (po hiszpansku la horca). Zatem ,szafot” to jedynie rusztowanie i podest,

ktoéry po egzekucji zwykt ocieka¢ posoka. Taki obraz proponuje Sapkowski, przytaczajac
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zdanie Vysogoty. W jezyku hiszpanskim w miejsce zalanego krwig podestu, mamy obraz
zupelnie inny - zwisajacego z szafotu ciata. Dowolno$¢ przektadu fikcyjnych tekstow
i fikcyjne relacje intertekstualne, mimo Ze nie wymagajg od ttumacza poszukiwan, moga
jednak sta¢ sie translatologicznym problemem idoprowadzi¢ do przesuniec
znaczeniowych. Warto jednak podkresli¢, Zze skoro sg to utwory, ktére nie istniejq
w rzeczywisto$ci poza-tekstowej, Zzaden czytelnik nie jest w stanie zauwazy¢ drobnych
nieScistosci. W odréznieniu od cytatow z utwordéw kanonicznych, w przypadku cytatéw
bedacych kreacjg Sapkowskiego, sprawdzenie ich poprawnosci jest mozliwe jedynie
poprzez poréwnanie tekstu docelowego z przektadem.

Prawdopodobnie najciekawszym przyktadem gry Sapkowskiego z mottami
inaruszania tym samym spdjnosci tekstowej, przekraczania granic formalnych
i kompozycyjnych tekstu rozdziatu, jest epigraf poprzedzajacy trzeci rozdziat tomu
Wieza jaskétki:

Czesto stawiano mi pytanie, jak to sie stato, Zze zdecydowatem sie spisywac¢ me wspomnienia.
(...) Poprzednio réznych udzielalem wyjasnien itgatem nierzadko, teraz atoli prawdzie
oddam hotd, albowiem dzi$, gdy mi wtos pobielat i przerzedzit tego, wiem, ze prawda to
cenne ziarno, tez za$ - niegodne plewy. Aprawda jest taka: ewenementem, Kktéry
wszystkiemu dal asumpt, ktéremu zawdzieczam pierwsze zapiski, zjakich zaczeto sie
formowaé pézniejsze dzieto mego Zycia, bylo przypadkowe znalezienie papieru i otéwka
wsrod rzeczy, ktdre ja i moi kompani ukradli$my z lyrijskich wojskowych taboréw. Zdarzyto

sie to...
Jaskier, Pot wieku poezji (Wieza jaskotki, 74)

A menudo me preguntan por qué me decidi a escribir mis reminiscencias. (...) Anteriormente
solia dar diversas explicaciones y no pocas veces menti, mas ahora hago honor ala verdad
puesto que hoy, cuando los cabellos se me han encanecido y se han hecho mas ralos, sé que la
verdad es un grano precioso, la mentira, en cambio, no es mas que salvado huero. Y la verdad
es ésta: el acaecimiento que a todo oliera pabulo, al que le debo las primeras anotaciones, con
las que se empezo6 a conformar la obra de mi vida, fue el hallar casualmente papel y pluma
entre las cosas que yo y mis compafieros robamos en los acantonamientos militares lyrios.
Esto sucedid...

Jaskier, Medio siglo de poesia (La torre de la golodrina, 63)

Caty nastepujacy po przedstawionym epigrafie rozdziat zostat zbudowany na podstawie
wymienionych w motcie zapiskéw Jaskra (oznaczonych w tekscie kursywa), jednak, gdy
tekst rozdzialu ponownie przedstawiany jest zperspektywy gléwnego narratora,
czytelnik dowiaduje sie, na czym polegaja ktamstwa poety, ktory tworzy Pét wieku poezji
z mys$l3 o tantiemach, jest to dzieto zaprogramowane na potencjalny zysk, niewynikajace
z przypadkowego odnalezienia papieru, o czym $wiadczy¢ moze chociazby rozmowa
o0 jego tytule:

- Z tych oto notatek - Jaskier zademonstrowat napchany papierem tubus - powstanie dzieto

mego zycia. Memuary, noszace tytut Piecdziesiqt lat poezji.
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- Bzdurny tytut - stwierdzit sucho Cahir. - Poezja nie ma wieku. (Wieza jaskdtki, 89)

- De estas notas - Jaskier les mostré un tubo lleno de papeles - surgira la obra de mi vida.
Unas memorias que llevaran el titulo de Cincuenta afios de poesia.

- Vaya un titulo idiota - afirmé Cahir dsperamente. — La poesia no tiene edad. (La torre de la
golondrina, 74)

Zarowno przektad motta, jak i dalsza rozmowa Jaskra z towarzyszami podrézy zostaty
doskonale oddane w jezyku hiszpanskim. Tym samym w tekscie docelowym zachowana
zostata charakterystyczna dla Sapkowskiego gra z czytelnikiem, ktéremu autor kaze na
kazdym kroku weryfikowa¢ oczekiwania wzgledem lektury. Saga o wiedZminie jest
dzieki temu bogatsza, atrakcyjniejsza ibardziej pochtaniajgca. W przytoczonych
przyktadach, tak w oryginale, jak w przektadzie na hiszpanski, dochodzi do ciekawej
transgresji, ktbra w pewnym sensie sprawia, Ze motto zyskuje podobny status, co sam
tekst gtéwny. Pojawiajg sie zatem dysonans miedzy tym, co pisze Jaskier w swych
memuarach, asytuacja inicjujacg powstanie Pdét wieku poezji, przedstawiong przez
gtowny podmiot méwigcy w powiesci.

Mamy do dyspozycji dwie alternatywy i wzajemnie wykluczajace sie relacje o tym samym

fakcie (...) Obie s3 jednakowo wazne, obie ‘prawdziwe’, a sens rodzi sie w konfrontacji
czton6w oksymoronu. (Roszczynialska, 2004: 150)

Analiza wybranych fragmentow Cyklu o wiedZminie wykazata, iz Andrzej
Sapkowski w swojej prozie czesto postuguje sie intertekstualnymi nawigzaniami
ialuzjami w celu podjecia gry ztym, co byto, ale takze z odbiorcg, jego literackim
doswiadczeniem oraz czytelniczymi oczekiwaniami. Zabiegi te sprawiaja, iz tekst staje
sie bardziej komunikatywny, absorbujacy iatrakcyjny dla potencjalnego czytelnika,
ktory dzieki skomplikowanej sieci intertekstualnych relacji jest w stanie czerpac
przyjemnos$c¢ z odkrywania zastawionych na jego intelekt autorskich ,putapek”.

Intertekstualno$¢ dziet Sapkowskiego przejawia sie na wielu poziomach, od
konstrukcji krétszych form opowiadan, po budowe postaci, wydarzen czy zastosowanie

epigraféow. Autor w swojej twoérczosci wykorzystuje gre w ,znane-rozpoznane”:
Opowiesci Andrzeja Sapkowskiego, stwarzajac pozor utworéw oryginalnych, sg naznaczone
pietnem wtérnosci, poniewaz ich tworzywo stanowig utrwalone wyobrazenia, co
paradoksalnie jest jednym ze Zrdédel ich popularnosci, gdyz bestsellerami nie stajg sie

nowatorskie arcydziela, lecz utwory idealnie trafiajace w oczekiwania odbiorcow,
uksztattowane na podstawie wcze$niejszych lektur. (Kaczor, 2006: 125)

Dziela polskiego mistrza fantasy wpisujg sie zatem w szersze zjawisko popkultury
definiowanej jako kultura repetycji. Ich intertekstualno$¢, wynikajaca z zastosowania

tre$ci utrwalonych w kulturze, czyli poniekad ,kultowych”, czyni znich bestsellery.
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W rezultacie Saga o wiedZminie poprzez swoja popularnos$¢ funkcjonuje w popkulturze,
ale zastosowane w niej techniki repetycji oraz srodki jezykowe (jak chociazby polifonia
czy jezyk cool) pozwalajg sadzi¢, iz jest ona jednocze$nie w pewnej mierze jej owocem.
Dlatego tez tak istotne jest oddanie w przektadzie mozliwie najwiekszej ilosci
intertekstualnych nawigzan ialuzji, dzieki ktérym dzieto bedzie mogto zaczac
funkcjonowac nie tylko w polisystemie literatury docelowej, ale takze w docelowej
popkulturze.
.

Jezeli Andrzej Sapkowski uwazany jest za jednego zojcdw sukcesu polskiej
literatury fantasy w kraju i poza jego granicami, tak Marek Krajewski to pisarz, ktory
wskrzesit w Polsce zainteresowanie mrocznymi kryminatami usytuowanymi
w konkretnym miejscu i specyficznym czasie. Taka jest wtasnie seria powiesci, ktorych
gtéwnymi bohaterami sg radca policyjny Eberhard Mock oraz miedzywojenny Wroctaw
(czyli Breslau). Tomasz Lada na tamach ,Gazety wyborczej” tak napisat o Koricu swiata

w Breslau:

We Wroctawiu-Breslau Krajewskiego piekno miesza sie ze szpetota tak, jak codzienno$¢ ze
ztem, jakie gotowi jesteSmy sobie wyrzadza¢. Miasto jest nie tylko niemym $wiadkiem
historii. To takze jej sita sprawcza. (2000)°2

Sam pisarz, z wyksztatcenia filolog klasyczny, w rozmowie ze Stanistawem Lubienskim
dla miesiecznika ,Sukces” stwierdzit, iz, 1aczac prace wyktadowcy Uniwersytetu
Wroctawskiego iautora poczytnych kryminatéw, musiat na co dzien borykac sie
z atakami, tak ze strony neofilologéw, jak isrodowiska filologéw klasycznych (por.
Lubienski, 2003: 51-52). Jednakze wyksztatcenie autora oraz jego zamitowanie do
miedzywojennego, niemieckiego Breslau, wida¢ na kazdej niemal stronie tworzonych
przez niego powieSci. Obok dan kuchni S$lgskiej, wyrazen inazw ulic wjezyku
niemieckim, czytelnik odnajduje rowniez bogatg sie¢ intertekstualnych aluzji, nawigzan
irelacji, ktore zjednej strony wskazujg na tak zwang ,skaze zawodowga” autora -
tacinnika, z drugiej natomiast dodaja powiesci gtebi isprawiaja, iz czytelnik czerpie
z tekstu nie tylko fabularng, ale i czysto intelektualng przyjemnos¢.

Warto podkresli¢, iz Krajewski postuguje sie mniej lub wyrazonymi jawnie
odniesieniami do wybranych przez siebie pre-tekstéw nalezacych do kanonu literatury

antycznej lub literatury niemieckiej. Pojawianie sie = miedzytekstowych

92 Recenzja Tomasza Lady z ,Gazety wyborczej” z 4 wrze$nia 2003 roku jest dostepna w formie skanu na
stronie autora http://www.marekkrajewski.pl.
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i miedzyliterackich odniesien jest w powiesci Koniec swiata w Breslau umotywowane
faktem, iz gtdbwny bohater studiowat filologie klasyczng na Uniwersytecie Wroctawskim
imimo ze koleje jego losu sprawity, iz zostat on radcg policyjnym, zamitowanie do
literatury w nim pozostato. Dlatego tez Eberhard Mock do dziet literackich czesto
w swych przemys$leniach nawigzuje, aznane utwory towarzysza mu w codziennym
zyciu. Jednoczes$nie Krajewski wmontowuje w narracje bardziej subtelne aluzje do
mitologii greckiej czy Biblii.

Siatka relacji intertekstualnych stworzona przez autora jest gesta, poczawszy od
przywrocenia formy mrocznych kryminatéw, az po erudycyjne wstawki w samym
Kilka typu,

z zaproponowanymi przez Fernanda Otero Maciasa przektadami na jezyk hiszpanski,

tekscie. ilustratywnych przyktadéw nawigzan drugiego wraz

zostato umieszczonych w tabeli:

Koniec swiata w Breslau

Fin del mundo en Breslau
(thtum. Fernando Otero Macias)

Szkoda, Ze twoj subtelny brat nie widzi ciebie, Qué pena que tu hermano, tan fino él, no te vea
‘1. gdy czytasz Horacego i wzruszasz sie przy cuando lees a Horacio y te emocionas con Las
Cierpieniach mtodego Wertera. (s. 16) penas del joven Werther. (s. 16)
Mock (...) rozpoczat mozolna wedréwke po Mock (...) empezd un penoso peregrinaje por
schoda;.h wpadajac na Scylle poreczy las escaleras, chocandose con Escila del
i Charybde Sciany, straszony przez Cerbera, 2?;?::32233’ lifzzl:b(tts'ode Laer:ilrl(lee(le’)a
ktdry z wyciem i szczekaniem rzucat sie P ; 4
w przedsionkach Hadesu za jakimis y ladraba, fuera de si, en la antesala del Hades,
‘2. Zarr;kni tvmi drzwiami. Mock tras alguna puerta cerrada. Mock, a quien no
nie owﬁtﬁz man nawét s rénim $piewem consiguieron calmar siquiera los cantos de
s}uli) cej ( %Iani ({Zik rado};ci starepo sa sirena de la criada (...) ni la salvaje alegria de
ce) L. ar €13 STArego ps: su viejo perro Argos, arrib6 a la Itaca de su
Argosa, dotart do Itaki swej sypialni, gdzie ) .
czekata na niego wierna Penelopa. (5. 18) alcoba, donde le aguardaba su fiel Penélope.
o (s.18)
-Nie moze by¢ przypadkowe - powiedzial Mock | -No puede ser fortuito - le dijo Mock al
‘3. do barmana udreczonego przez Weltschmerz. camarero torturado por su Weltschmerz.
(s. 64) (s.52)
. Mock puso en practica el método infalible para
Mock ('.") z.astosov’va} niezawodng met9d¢ aplacar sus nervios: empezo6 a recitar
uspokajania nerwow: zaczat recytowac mentalmente la oda horaciana Exedi
w my$lach Horacego Exegi monumentum...* (...) monumentum...* (...) Cuando Mockglle 6al
‘4-. Kiedy Mock doszedt do stynnego non omnis ) T ek oK resoa
moriar™®, straznik rzekt. (s. 85) izzmosg. non omnis moriar**, el vigilante dijo.
. - ; _—_— s. 68
£I>:r§}l,§ Li}s’zoii:ltourrsnl:e; )"WZHIOS%em pomnik...” (przypisy: *“Erig{ un monumento”; **“No todo
” y ¢ morird”.
a jestem tylko jego prorokiem (...) nie jestem o0 soy tan sdlo su profeta (...) no soy digno de
j ylko jego proroki ie Yo soy 6lo su profi y digno d
‘5. godzien wigza¢ mu rzemyka u sandatow. atarle las correas de sus sandalias. (s. 188)
(s. 240)

Przedstawione w tabeli cytaty mozna podzieli¢ na dwie grupy: nawiazania do literatury

antycznej i watkéw biblijnych oraz przywotanie cech i tekstow charakterystycznych dla
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Romantyzmu niemieckiego, ktéry stanowit jeden ze wzorcéow dla dwczesnych poetow
i pisarzy Europy. W obu przypadkach mozna zauwazy¢ bardzo wyrazne wskazniki
nawigzania intertekstualnego: przypisy odautorskie, podawanie konkretnego tytutu
dzieta lub imion postaci. Wszystkie cytaty zostaty ponadto w odpowiedni sposéb
oznakowane z poziomu narracji. W pierwszym przytoczonym fragmencie pojawia sie
tytut jednego z najbardziej znanych utworéw Johanna Wolfganga Goethego Cierpienia
mtodego Wertera, ktory jest jedna z ulubionych lektur Eberharda Mocka, przy ktorej
zazwyczaj twardy i szorstki radca policyjny wzrusza sie i roztkliwia. Zacytowanie tego
konkretnego tytulu ma na celu pokazanie wielowymiarowos$ci postaci gtéwnego
bohatera, ktory pod maska oschtego i konkretnego policjanta kryje wrazliwe na uroki
literatury serce niespetnionego filologa. Dzieto, ktore pojawia sie w tekScie wyjSciowym
nalezy do kanonu literatury swiatowej, zatem przektad tytutu na jezyk hiszpanski jest
poniekad automatyczny: Las penas del joven Werther, nie sprawia problemoéow
ttumaczowi w przektadzie, nie powinien tez stanowi¢ przeszkody w odbiorze przez
czytelnika kultury docelowej. Warto jednak zwroci¢ uwage na fakt, iz przektad powiesci
Krajewskiego na jezyk hiszpanski zostat wykonany zuwzglednieniem potrzeb
hiszpanskiego rynku wydawniczego, gdzie tytut utworu Goethego brzmi Las penas del
joven Werther. Jest to o tyle istotne, gdyz w krajach Ameryki Lacinskiej to samo dzieto
funkcjonuje pod dwoma réznymi tytutami Las desventuras del joven Werther oraz Las
cuitas del joven Werther. W rezultacie nawet taki szczegét jak przektad tytutu dzieta,
ktére wyznaczato tendencje literatury Swiatowej na przetomie XVIII i XIX wieku, moze
mie¢ znaczenie. Dla czytelnika hiszpanskiego zaproponowane przez tlumacza
rozwigzanie jest oczywiste inaturalne, ale nie dla ogétu czytelnikéw
hiszpanskojezycznych, ktérzy wprawdzie zrozumiejg intertekstualne nawigzanie, ale
zastosowany tytut moze, cho¢ nie musi, wydac sie im dziwny.

Drugie nawigzanie do niemieckiego Romantyzmu iczeSciowo do Cierpien
mtodego Wertera mozna zaobserwowac w przyktadzie 3, w ktérym nie pojawia sie tytut
konkretnego dzieta, adobrze znany termin ,Weltschmerz”, czyli b6l istnienia
objawiajacy sie depresjg, melancholig, sktonnos$ciami samobojczymi. Ponownie
zastosowane w oryginale pojecie nie sprawia najmniejszego problemu w ttumaczeniu na
jezyk hiszpanski. W hiszpanszczyznie, podobnie jak wjezyku polskim, funkcjonuje
bowiem podobne zapozyczenie terminologiczne zjezyka niemieckiego, aby okresli¢

miedzy innymi postawe ,werteryczng”.
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Pozostate cytaty zamieszczone wtabeli stanowig obrazowe przykiady
intertekstualnych nawigzan do pre-tekstéw antycznych i biblijnych. Fragment 4 zawiera
w sobie eksplicytne odniesienia do jednej z najbardziej znanych pie$ni Horacego, poety
Starozytnego Rzymu. W tek$cie wyj$ciowym pojawia sie tacinski tytul piesni Exegi
monumentum... oraz fragment non omnis moriar réwniez po tacinie. Autor zdaje sobie
jednak sprawe, iz by¢ moze nie kazdy czytelnik skojarzy tacinski tytut ifragment,
dlatego na dole strony pojawiaja sie przypisy odautorskie ttumaczace tacinskie elementy
na jezyk polski. Przekiad relacji intertekstualnej na hiszpanski ponownie okazuje sie
stosunkowo mato skomplikowany. Jako ze w tekscie wyjSciowym pojawiajg sie
wyrazenia w jezyku obcym, thumacz nie jest zobowigzany do ich ttumaczenia, a jedynie
do transferencji owych obcojezycznych elementéow do tekstu docelowego, co mozna
zaobserwowa¢ w tlumaczeniu czwartego fragmentu. W przekiadzie, podobnie jak w
oryginale, pojawiajg sie przypisy na dole strony. Ttumacz zachowuje wybrang przez
autora konwencje i rowniez odnajduje ttumaczenia tacinskiego tytutu i wersu piesci na
hiszpanski, co jednak jest otyle tatwe, iz intertekstualne nawigzanie jest jasne,
wyrazone eksplicytnie.

Fragment 5 to przyktad inspiracji watkiem biblijnym. W powieSci Krajewskiego
pojawia sie tajemnicza sekta Sepulchrum mundi przewodzona przez proroka Aleksieja
von Orloffa, ktory stwierdza podczas jednego z wystgpien, iZ nie jest mesjaszem,
a prorokiem, ktory nie jest godzien ,wigza¢ mu rzemyka u sandatéw”. WypowiedZ von
Orloffa nawigzuje do stéw Jana Chrzciciela z Ewangelii wedtug $w. Lukasza:

Jan wyjasnit wszystkim, méwiac: "Ja was chrzcze wodg, idzie natomiast mocniejszy ode mnie

ija nie jestem godny, aby rozwigza¢ rzemien Jego sandatéw. On was ochrzci w Duchu
Swietym i w ogniu. (tk 3,16)

Jednakze jest to jedynie parafraza przytoczonego fragmentu Nowego Testamentu,
w dziele Krajewskiego pojawia sie bowiem czynno$¢ ,wigzania rzemyka”, nie za$
ewangeliczne ,rozwigzywanie”. W przektadzie na hiszpanski zachowany zostat zaré6wno
biblijny styl wypowiedzi, aluzja do Ewangelii $w. Lukasza, jak ioryginalna zmiana
perspektywy. W tekscie docelowym, podobnie jak w oryginale, wypowiedZ von Orloffa
jest parafraza biblijnych stéw Jana Chrzciciela: no soy digno de atarle las correas de sus
sandalias.

Fragment 3 jest jednym znajciekawszych przykltadéw wykorzystania

intertekstualnych relacji i nawigzan w Koricu swiata w Breslau. W zaprezentowanym
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wyjatku pojawia sie seria odniesienn do mitologii greckiej. Jednakze nawigzania te nie sg
jedynie cytowaniami tytutéw lub imion bohateréw powszechnie znanych mitéw, cata
scena jest bowiem skonstruowana na bazie poréwnan zachowan giéwnego bohatera
z odpowiednimi scenami zaczerpnietymi z mitu o Odyseuszu, a zarazem Odysei Homera
(zaréwno mit, jak i epopeja odnoszg sie do tej samej historii). Powr6t do domu pijanego
Mocka do czekajacej nan zony Sophie poréwnany zostat do podrézy Odyseusza, ktéry
przez dziesie¢ lat wracat do rodzinnej Itaki, gdzie czekata na niego wierna Penelopa.
Podobnie jak Odys, Eberhard Mock musi przedostac¢ sie miedzy Scyllg i Charybda, czyli
potworng poreczg i $Sciang, oprzec sie syrenim Spiewom stuzacej i radosci wiernego psa
Argosa, aby dotrze¢ do swojej Itaki, gdzie czeka na niego Zona Penelopa-Sophie. Obraz
ten, skonstruowany z wykorzystaniem elementoéw mitologicznych do opisu powrotu do
domu pijanego meza, nie stanowi problemu przekladowego. W ttumaczeniu na jezyk
hiszpanski pojawiajg sie jedynie hiszpanskojezyczne odpowiedniki mitologicznych nazw
wtlasnych jak: Penélope, Escila, Caribdis, etc. To wystarczy, aby oddac intertekstualny
charakter fragmentu, gdyz mitologia grecka oraz Odyseja Homera stanowig jedne
z podstawowych tekstéw kultury tak zwanego zachodniego $wiata, dobrze znane nie
tylko Polakom, ale i Hiszpanom, stad ani przektad, ani jego odbiér przez czytelnika
kultury docelowej, nie r6znig sie w stosunku do oryginatu i recepcji odbiorcy kultury
wyjsciowe;j.

Jak mozna byto zaobserwowa¢, Marek Krajewski stosuje intertekstualne
nawigzania ialuzje zwiekszg wstrzemiezliwoscia niz Andrzej Sapkowski, chociaz
funkcja odniesien do innych tekstow pozostaje niezmienna. Dzieki odwotaniom do pre-
tekstow utwor staje sie bardziej komunikatywny ibogatszy. Wprawdzie Krajewski
nawigzuje do tak zwanych lektur szkolnych idziet stanowigcych kanon literatury
Swiatowej (co prawdopodobnie utatwia prace ttumacza), jednakze tego typu nawigzania
pozwalajag zaspokoi¢ oczekiwania bardziej wymagajacego czytelnika, ktéry czuje
intelektualng przyjemno$¢, zdajac sobie sprawe, iz pamieta, o czym byty Cierpienia
mtodego Wertera ikojarzy gtéwny temat horacjanskiej piesni Exegi monumentum...
Mozna jednoczes$nie przypuszczaé, iz czytelnik tekstu docelowego w jezyku hiszpanskim
bedzie odczuwat podobng przyjemnos¢ podczas lektury powiesci Marka Krajewskiego,
jako Ze przywotywane w utworze teksty nalezg do tej cze$ci Swiatowego dorobku
kulturowego, ktéry stanowi cze$s¢ wspolng dla kultury europejskiej, jezeli nie

ogoblnoswiatowe;.
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W konsekwencji intertekstualno$¢ popularnych dziet Andrzeja Sapkowskiego
i Marka Krajewskiego sprawia, iz nalezg one do nurtu popkultury bedacej kulturg
repetycji. Obaj autorzy uzywaja, z mniejsza lub wieksza czestotliwoscig, specyficznego
intertekstualnego kodu, ktéry wpisuje ich dzieta wtradycje literatury $wiatowej,
zapewniajac im jednocze$nie poczytnos¢. Warto bowiem podkresli¢, Ze to elementy
rozpoznawalne, anie nowatorskie, sprawiajg, iz dany utwor literacki cieszy sie
popularnoscig wsréd czytelnikéw (por. Eco, 2008b: 235).

Literatura popularna podporzadkowuje sie zatem regutom rzadzacym
popkultura, w ktorej funkcjonuje, a koncepcja intertekstualnosci stanowi w rezultacie
jeden zelementow, dzieki ktorym realizuje sie regula repetycji. Mozna wiec
zaryzykowac stwierdzenie, iz intertekstualnos$¢ literatury popularnej jest po czeSci
wynikiem mechanizmow dziatania popkultury, ktéra wptywa na jej cechy i budowe, nie
zapominajac, iz jest to relacja obustronna i popkultura jest rownie dobrze modelowana
i modyfikowana przez literature popularna. Sytuacja ta posiada zatem swoje implikacje
dla teorii ipraktyki przektadu literatury popularnej na jezyki obce. Pod pewnymi
wzgledami zasady tlumaczenia tejze literatury nie réznig sie od regut rzadzacych
przektadem literatury wysokoartystyczne;j:

Zadanie tlumacza wtym wypadku polega nie tylko na pieczolowitym oddaniu
indywidualnego stylu autora, ale tez na umiejetnym rozszyfrowaniu zakodowanych

w tekscie oryginatu ukrytych aluzji izapozyczen oraz oddania tych zapozyczen
intertekstualnych w tekscie przektadu. (Krysztofiak, 1996: 102).

Jednak w przypadku dziet nalezacych do literatury popularnej ukryte zapozyczenia
intertekstualne petnig dodatkowg role polegajaca na zatrzymaniu uwagi czytelnika,
zainteresowaniu go lekturg ispetnieniu jego intelektualnych oczekiwan. Odpowiedni
przektad wiekszosci intertekstualnych aluzji moze mie¢ kluczowe znaczenie, aby tekst
docelowy wywotywat adekwatng (chociaz nie identyczng) reakcje potencjalnego
czytelnika, co sprawi, iZ wzro$nie prawdopodobienstwo, ze przektad zacznie
funkcjonowa¢ w popkulturze docelowej w podobny sposéb jak oryginat w popkulturze
wyjsciowej, a dzieki temu zyska sobie popularnos¢ i poczytnos¢. Konkludujac, mozna
przytoczy¢ stowa Urszuli Dambskiej-Prokop: , Przektad pomimo wszystko nie moze by¢
tylko imitacja czy reprodukcja, lecz zaczyna zy¢ wlasnym Zyciem po

przetransponowaniu go, na pewnych warunkach w nieco inny swiat” (2000: 103).
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2.2. Przeklad prozy Artura Péreza-Reverte®? na jezyk polski a problem
intertekstualnosci

Hiszpanscy autorzy wspoétczesnej prozy popularnej réwniez nie stronig od aluzji
i nawigzan do pre-tekstéw na réznych poziomach, sprawiajgc, iz ich dzieta stajg sie
intertekstualne, a w rezultacie ciekawsze dla odbiorcy, ktéry podczas lektury doznaje
intelektualnej przyjemnosci odkrywania, iz czytany przez niego tekst jest w rezultacie
intertekstem wypelnionym odniesieniami do innych tekstéw literackich, elementami
parodii gatunkdw literackich lub nawigzaniami do szeroko pojetych tekstéw kultury.

Arturo Pérez-Reverte jest jednym ztych wspoétczesnych autoré6w popularnej
hiszpanskie prozy, ktérzy czesto korzystaja zintertekstualnych zabiegow w celu
wzbogacenia swoich utworéw. Jego powiesSci zawierajq liczne odniesienia do dziet
nalezacych do kanonu literatury $wiatowej w ramach relacji tekst-tekst. W powiesci
Kapitan Alatriste, pierwszym tomie z serii Przygody kapitana Alatriste, Pérez-Reverte
zrecznie splata ze sobg rézne iroéznorodne glosy istyle wypowiedzi, ktére ze soba
wspotgraja, tworzac charakterystyczny wielogtos, na ktory sktadaja sie nie tylko gtosy
narratora i bohateréw, ale i fragmenty zaczerpniete z mniej lub bardziej znanych dziet
klasykéw barokowej literatury hiszpanskiej jak: Francisco de Quevedo, Miguel
Cervantes lub Lope de Vega (por. Lépez de Abiada, 2000: 186)%4.

Akcja wspomnianej powiesci rozgrywa sie w siedemnastowiecznej Hiszpanii, za
panowania Filipa IV. Gtdwny bohater, Diego Alatriste, to podstarzaty zotierz, ktory zyje
w Madrycie i utrzymuje sie z realizowania drobnych zlecen polegajacych zazwyczaj na
pojedynkach szermierczych lub zastawianiu zasadzek na konkretne osoby w réwnie
konkretnym celu. Kapitan Alatriste jest wielkim mito$nikiem siedemnastowiecznego
teatru hiszpanskiego, w szczeg6lnosci tworczosci Lopego de Vegi, znanego dramaturga

i poety Siglos de Oro, a jednym z najlepszych przyjaciét gtdwnego bohatera jest nikt inny,

93 Réwniez w powiesSciach Ciert wiatru Carlosa Ruiza Zaféna oraz Przygoda fryzjera damskiego Eduarda
Mendozy jedna zgléwnych technik ,repetycji” jest tworzenie intertekstualnej sieci nawigzan
wewnatrzliterackich. Niemniej jednak, jako ze wiekszo$¢ przyktadéw tego typu przywotan dotyczy pre-
tekstow nalezacych do szeroko pojetej kultury euroamerykanskiej lub stanowi gre z konwencjg, przyktady
te nie zostaly ujete w niniejszej rozprawie, z nadzieja, iz stang sie przyczynkiem do kolejnych badan
literaturoznawczych i translatologicznych.

94 En suma: EIl capitdn Alatriste es un relato subyugador y fascinante, amén de una amena y original
introduccién a la politica y a la cultura de una de las épocas mas apasionantes de Espafia. Se trata ademas
de un relato bien escrito, en el que fluyen y confluyen sabiamente varios y variados tipos de discursos, con
sensibilidad frente a los estilos que en él conviven: a las voces del narrador y del autor implicito se atinan
versos (no importa si auténticos o apdcrifos) de autores mas o menos famosos, parodias literarias y el
habla de los personajes.” (Lopez de Abiada, 2000: 186)
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jak wybitny barokowy poeta, Francisco de Quevedo. W rezultacie Pérez-Reverte
wykorzystuje fakt usytuowania akcji swej powiesci w XVII wieku, aby przedstawié
sytuacje spoteczno-polityczng i kulturowa Hiszpanii tamtych czaséw w przystepnej dla
czytelnika formie, hotdujac zasadzie ,uczy¢ bawiagc”. W powiesci pojawia sie zatem cata
seria cytatéw zaczerpnietych z utworéw siedemnastowiecznych mistrzéw hiszpanskiej
poezji idramatu. Dzieki tej pedagogicznej intertekstualnosci czytelnik jest w stanie
lepiej zrozumie¢ rzeczywisto$¢ Madrytu Kapitana Alatriste, spojrze¢ krytycznie na
polityczno-spoteczny aspekt historii 6wczesnej Hiszpanii, ale jednocze$nie docenic jej
dorobek literacki i kulturowy (por. Guerrero Ruiz, 2000: 141).

W powiesci Kapitan Alatriste sie¢ intertekstualnych nawigzan jest bardzo
rozbudowana, dotyczy tak literatury, jak sztuk plastycznych czy elementow kultury
siedemnastowiecznej Hiszpanii, niemniej jednak wtej czeSci analizy skupimy sie na
wyjatkowo interesujagcych relacjach typu tekst-tekst. Pérez-Reverte wplata miedzy
narracje idialogi fragmenty utworéw napisanych przez wspoétczesnych gléwnemu
bohaterowi hiszpanskich pisarzy. Autor, tworzac swojg wizje postaci Francisca de
Quevedo, nie omieszkat nie wspomnie¢ o powszechnie znanym konflikcie miedzy panem
Francisco, a innym wybitnym poetg hiszpanskiego baroku, Gongora:

Acababan de felicitar al poeta por unos versos que en realidad pertenecian a Luis de
Goéngora, su mas odiado adversario en la republica de las Letras, a quien acusaba de todo: de

sodomita, perro y judio. Habia sido un error de buena fe, o al menos eso parecia; pero Don
Francisco no estaba dispuesto a pasarlo por alto:

Yo te untaré mis versos con tocino
porque no me los muerdas, Gongorilla... (El capitdn Alatriste, 22)

Przybysze dopiero co gtosno wychwalali naszego poete za strofy, ktére w rzeczywistosSci
wyszly spod pidra Luisa de Gongora*, ten za$ byl najbardziej znienawidzonym adwersarzem
Queveda w catej poetyckiej Rzeczypospolitej. Pan Francisco po wielokro¢ nie omieszkat
obrzuca¢ go najgorszymi w swych ustach obelgami: zwal go sodomitg, psem iZydem.
Omytka w dobrej wierze, w kazdym razie tak moglto sie wydawaé, jednakze przyjaciel
mojego kapitana nie zamierzat puszczac tego ptazem:

Zeby$ w me wiersze zebéw wbic nie zdotat,
W boczek je wtoze, mosci Gongorate..** (Kapitan Alatriste, 21)

przypisy od ttumacza: *Luis de Génogora y Argote (1561-1627) - jeden z najwybitniejszych
poetéw hiszpanskiego baroku. **Francisco de Quevedo, Soneto contra Géngora (Sonet
przeciwko Gongorze). Jezeli nie podano inaczej, wszystkie przektady tekstow poetyckich
pochodza od ttumacza.

Przytoczony fragment stanowi doskonaly przyktad wplecenia w narracje powiesci

fragmentu Sonetu przeciwko Gongorze autorstwa Francisca de Quevedo, bedacego
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jednoczes$nie jednym z bohateréw Przygdd Kapitana Alatriste oraz znakomitym poetg
hiszpanskiego baroku. W zacytowanym urywku wspomniany zostat réwniez Luis de
Géngora, jeden znajwybitniejszych  przedstawicieli  hiszpanskiego baroku,
ajednoczesnie poeta znany réwnie dobrze w Hiszpanii ipoza nig. Wymienieni
w powie$ci dwaj czotowi poeci hiszpanskich Ziotych Wiekéw prowadzili ze soba
nieustanng wojne na wiersze, czego przykltadem jest zachowanie pana Francisca
w chwili, gdy przypisane mu zostato autorstwo werséw napisanych przez Gongore.
Wtym momencie, urazony Francisco de Quevedo odpowiada wierszem, ktory
w Hiszpanii jest powszechnie znany. Obustronna nieche¢ obu panéw jest bowiem, jezeli
nie jednym z ciekawszych, to z pewnosScig zabawniejszych aspektoéw poezji Siglos de Oro.
Przytoczony w tekScie oryginalnym sonet stanowi eksplicytne intertekstualne
nawigzanie typu tekst-tekst poprzez cytat sensu stricto z podaniem jego autora (por.
Bolecki, 1998: 27). Tego typu nawigzanie do pre-tekstu stanowi najbardziej wyrazisty
sygnat wskazujacy na przywotanie, ktéore Anna Majkiewicz nazywa intertekstualno$cia
wilasciwg (por. 2008: 70). Na poziomie narracyjnym przedstawiona zostaje sytuacja
wyjsciowa, podany jest autor sonetu oraz osoba, przeciwko ktérej utwér jest kierowany,
co dodatkowo utatwia prace ttumacza. Wedlug Boleckiego, tego typu uwagi
metatekstualne, wskazujace na akcje cytowania takze stanowig typ intertekstualno$ci
wtlasciwej okreslanej jako ,,cytowanie sensu largo” (por. 1998: 27).

Przektadajac fragment na jezyk obcy, ttumacz powinien w pierwszej kolejnosci
sprawdzi¢, z ktérego utworu Francisca de Quevedo pochodzi uzyty przez autora tekstu
wyjsciowego wyjatek, anastepnie sprawdzi¢, czy dzielo zostato uprzednio
przettumaczone na jezyk docelowy:

Podobnie nalezatoby postapi¢ zcytatami zdziel znanych autoréw: ttumacz powinien
postuzy¢ sie istniejacymi przektadami, bo jego kolega po fachu, ktéry miat do czynienia
z calo$cig utworu czy tez wieksza czescig tworczosci danego autora, z pewnoscia byt lepiej

przygotowany do tlumaczenia niz kto$, kot ma przed sobg tylko krotki fragment tekstu
w postaci cytatu. (por. Hejwowski, 2006: 80)

Jezeli zatem przekiad cytowanego dzieta funkcjonuje w kulturze docelowej,
ttumacz powinien uzy¢ tej wersji i oznaczy¢ to w odpowiedni sposéb w przypisie. Jesli
jednak pre-tekst nie zostat przettumaczony na jezyk docelowy, wéwczas ttumacz musi
zaproponowaé swojg wersje tak, aby uzyska¢ adekwatny efekt w stosunku do tekstu

wyjs$ciowego.
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W zwiagzku z przywotaniem pre-tekstu w tekscie wyjSciowym, w przektadzie
przedstawionego fragmentu na jezyk polski (autorem tlumaczenia jest Filip
Lobodzinski) pojawity sie dodatkowe przypisy od ttumacza, ktére wyjasniajg polskiemu
czytelnikowi wprowadzone przez autora oryginatu i powszechnie w Hiszpanii znane
nazwiska barokowych poetéow. W przytoczonym fragmencie dodatkowym objasnieniem
opatrzone zostato nazwisko Luisa de Gongory, jednakze wszystkie nazwiska znanych
pisarzy, poetoéw, artystow, itp., zostaty dokitadnie wyjasnione za pomoca przypiséw
w polskojezycznej wersji powie$ci. Drugi pojawiajgcy sie w analizowanym fragmencie
tekstu docelowego przypis odnosi sie do przywotanego fragmentu sonetu Quevedo. Jest
to pierwszy zwielu cytatow pojawiajacych sie w powieSci Kapitan Alatriste, stad
ttumacz zaznacza: ,Jezeli nie podano inaczej, wszystkie przektady tekstow poetyckich
pochodza od ttumacza”. Tylko pewien fragment twdrczoSci wybitnych hiszpanskich
pisarzy ipoetow barokowych doczekat sie tlumaczen na jezyk polski. Dodatkowa
trudno$¢ stanowi fakt, iz Arturo Pérez-Reverte wplata w swojg powies$¢ fragmenty tych
utworow, ktére pasuja do fabutly i koncepcji powiesci. Sg to zatem pre-teksty doskonale
znane w Hiszpanii, ale nie koniecznie na tyle uznane poza jej granicami, aby doczekac¢ sie
przektadow na przyktad na jezyk polski. W rezultacie wiekszo$¢ eksplicytnych
przywotan w postaci cytatéw zostata w tekscie docelowym przetozona na jezyk polski
przez ttumacza, co sprawia, iz stopien trudnosci takiego przektadu wzrasta.

Warto podkresli¢c rzetelno$¢ inienagannos$¢ polskiej wersji jezykowej
analizowanego fragmentu (jak icatej powiesci), jednak pewne watpliwosci budzi
przektad bezposredniego zwrotu do adresata sonetu. W wersji wyjSciowej pojawia sie
nacechowane pejoratywnie zgrubienie Gongorilla, ktore w tek$cie docelowym
przetozone zostato za pomoca ekwiwalentu ,Gongorata” (w mianowniku). W oryginale
Gongorilla stanowi bezposredni zwrot do Luisa de Gongory, w tekscie docelowym zwrot
ten brzmi: ,mos$ci Gongorate”, a nie ,mosci Gongorato”. Druga forma jest, jak sie zdaje,
bardziej naturalna dla polskiej odmiany iby¢ moze doszto do btedu w druku lub
drobnego przeoczenia.

Diego Alatriste jest wielkim mito$nikiem poezji iteatru Lopego de Vegi (w
zasadzie Felixa Lopego de Vegi y Carpio), co takze znajduje swoje odzwierciedlenie
w tek$cie powiesci. Kapitan czesto recytuje fragmenty dziet swojego ulubionego pisarza,
stad w tekScie nie moglto zabrakng¢ eksplicytnych intertekstualnych odniesien do

konkretnych utworéw mistrza Lope:
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Lo hice copiando unos versos de Lope que habia oido recitar varias veces al capitan, entre los
de aquellas noches en que la herida de Fleurus lo atormentaba mas de la cuenta:

Atin no ha venido el villano

que me prometio venir

a ser honrado en morir

de mi hidalga y noble mano... (El capitdn Alatriste, 54)

Zabratem sie do dzieta i jatem spisywac¢ wiersze Lopego, ktdre niejednokrotnie kapitan przy
mnie raczyl byt recytowaé, gdy nocami tana spod Fleurus doskwierata mu bardziej niz
zwykle:

Los ciggle trzyma pod pieczq

totra, co chciat zaszczyt mie¢

Na drodze napotkac smier¢,

Zacng mgq dtoniq usieczon... (Kapitan Alatriste, 52)

W  przytoczonym fragmencie ponownie zaobserwowal mozZna  przejaw
intertekstualnosci wtasciwiej. Cytat zostat oznaczony graficznie za pomoca kursywy,
a nazwisko autora podane na poziomie narracji. Tym razem w tekscie docelowym nie
pojawiajg sie jednak przypisy od ttumacza. Tozsamo$¢ Lopego zostata w przektadzie
wyjasniona, gdy nazwisko wielkiego hiszpanskiego dramaturga pierwszy raz pojawito
sie na kartach powiesci (na stronie 12 polskiego przektadu). Przytoczony wiersz Lopego
de Vegi nie posiada tytuty, stad i ta adnotacja nie musi pojawi¢ sie w przypisie, ktérego
brak $wiadczy tym samym o braku uznanego iwcze$niejszego przektadu utworu na
jezyk polski. Thumaczenie itego fragmentu poezji jest dzietem Filipa Lobodzinskiego.
Niemniej jednak przytoczony kolejny cytat utworu XVII wiecznego hiszpanskiego autora
wzbogaca powie$¢ pod wzgledem literackim i kulturowym, chociaz jego funkcja rézni sie
w zalezno$ci od tego, czy mamy do czynienia z odbiorcg tekstu wyjsciowego, ktéry
wspomniane dzieta iautoréw uznaje za swoich, czy czytelnikiem kultury docelowej,
ktéry ma do dyspozycji jedynie przektad, a cytowane fragmenty sg dla niego elementem
nowym, nalezagcym do ,obcego” dorobku kulturowego, ale jednoczes$nie poszerzajacym
horyzonty intelektualne.

Kolejnym wybitnym twoérca, ktérego dzieto zostalo zacytowane w powiesci
Artura Péreza-Reverte jest Pedro Calderon de la Barca:

Alos que se referia Calderon (...):

..Sufren a pie quedo

con un semblante, bien o mal pagados.

Nunca la sombra vil vieron del miedo,

y aunque soberbios son, son reportados.

Todo lo sufren en cualquier asalto;

sélo no sufren que les hablen alto. (El capitdn Alatriste, 124)
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To o nich pisat Caldero6n (...):

... w kazdej chwili spokéj

Cenig, chociazby trzos ich pustkq ziongt.

Nigdy nie przy¢émit im lek nagty wzroki,

Dume z nich kazdy nieraz juz powsciggnqt.

Znoszq cierpliwie wszelkq kolej losu

Précz ordynarnie tajgcego gtosu.* (Kapitan Alatriste, 124)

przypis ttumacza: *Pedro Calderon, El sitio de Breda (Oblezenie Bredy).

W przytoczonym fragmencie narrator - Ifigo (stuzacy Kapitana Alatriste, ktory
opowiada o jego losach, stajac sie tym samym gléwnym narratorem cyklu powiesci
Przygody Kapitana Alatriste) przedstawia profil Diega Alatriste jako Zotnierza
i milczacego bohatera, ktéry swoje przywigzanie do Hiszpanii manifestowat czynem,
anie stowem. Wspomina jednoczesnie swojego ojca, ktéry ,polegt wchwale pod
krolewskim sztandarem” (Kapitan Alatriste, 124). Refleksja ta sprawia, iz Ifigo
przypomina sobie fragment dramatu Calderona, w ktérym hiszpanski dramaturg opisuje
wtasnie tych bezimiennych bohateréw, ktérzy walczg i czesto oddaja zycie z mitosci do
Hiszpanii. Przytoczenie fragmentu sztuki jednego z najbardziej znanych dramaturgéw
hiszpanskich XVII wieku nie stuzy jedynie wykazaniu sie erudycja, oczytaniem czy
znajomoscig tych tekstow przez autora, nie jest to rowniez czysty chwyt zaspokajajacy
intelektualne wymagania bardziej wymagajacego czytelnika. Uzycie tego konkretnego
cytatu wynika z kontekstu i wskazuje na niezwykta popularnos¢ teatru w hiszpanskim
spoteczenstwie za czasow Filipa IV. Ifligo, prosty ibiedny chiopak, pomimo braku
dostepu do edukacji jest w stanie w naturalny sposob przytoczy¢ odpowiedni fragment
dramatu Oblezenie Bredy, co doskonale obrazuje spoteczno-kulturowa rzeczywisto$¢
obrazowanych przez Péreza-Reverte czasoOw. Mozna zatem zaryzykowac stwierdzenie,
iz postugiwanie sie przez autora intertekstualnoscia witasciwg w postaci cytatow
z przywotaniem imion i nazwisk ich autoréw peini trzy podstawowe funkcje: mozliwie
najbardziej wiarygodne zobrazowanie kultury, literatury ispoteczenstwa Hiszpanii
w XVII wieku; zaspokojenie intelektualnych oczekiwan czytelnika, ktéry w literaturze
popularnej szuka rozrywki, ale nie na najnizszym mozliwym poziomie intelektualnym
oraz, chociaz w mniejszym stopniu, wykazanie sie dogtebna znajomoscig realiéw
barokowej Hiszpanii irzetelnoSciag przygotowan przed napisaniem i opublikowaniem
powiesci popularnej, a jednocze$nie historyczne;j.

Przektad przytoczonego intertekstualnego fragmentu na jezyk polski spetnia

wszystkie trzy funkcje wzgledem tekstu wyjSciowego. Intertekstualno$¢ zostaje
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zachowana i odpowiednio objasniona, dzieki czemu czytelnik tekstu docelowego jest
w stanie pozna¢ wptyw hiszpanskiego teatru barokowego na zycie spoteczne, doceni¢
rzetelng prace przygotowawczg i erudycje autora oraz zaspokoi¢ swoje intelektualne
oczekiwania. Warto podkre$li¢ réwniez sumienng prace ttumacza, ktéry sprawdzit
Zrédto, z ktérego pochodzi zacytowany przez narratora fragment i umiescit stosowny
przypis tak, aby odbiorca kultury docelowej mégt w peini doceni¢ intertekstualnosé
danego wyjatku icatej powiesSci. Poniewaz w przypisie nie zostato podane, kto jest
autorem przektadu Oblezenia Bredy na polski, oznacza to, Ze ponownie Filip Lobodzinski
dokonat przektadu wers6w Calderona na jezyk docelowy.

Przywotany, szeSciowersowy fragment sztuki Calderona charakteryzuje sie
przemys$lang konstrukcja wersyfikacyjng Pierwszy wers w wersji oryginalnej jest
krétszy, szczeSciosylabowy, pozostate pie¢ wersdow to wersy jedenastosylabowe, wersy
rymuja sie ze sobg wedlug $cisle okreslonego schematu: aBABCC. W przektadzie na
jezyk polski wszystkie wyzej wymienione cechy zostaty zachowane, poczawszy od ilo$ci
sylab w wersach, a na schemacie ryméw skonczywszy. Nie wchodzac w zawite szczegéty
wersyfikacyjne, ttlumacz dotozyt wszelkich staran, aby jak najdokitadniej odda¢
w przektadzie doskonatos¢ formy, ktéra charakteryzuje tworczos¢ Calderona, nie
rezygnujac jednoczes$nie z warstwy znaczeniowej. Pomimo drobnej ,Zonglerki” wersami,
wydzwiek fragmentu pozostaje adekwatny w stosunku do tekstu wyjSciowego, ajego
znaczenie jest dopasowane do mikrokontekstu, w ktéorym zostat umieszczony.
Zachowana zostata zatem dominanta semantyczna tak przywotanego pre-tekstu, jak
i catego fragmentu powiesci, w ktéorym 6w pre-tekst zaczat funkcjonowac.

W powiesci Artura Péreza-Reverte obok cytatéow zaczerpnietych z dziet
wybitnych przedstawicieli hiszpanskich Siglos de Oro umieszczone zostaty wyjatki
z utwordéw pisarzy mniej znanych:

Muchos afios después todavia citaba ese lugar Agustin Moreto (...):

-iQue no sepdis salir de aquestas gradas!
-Amigo, aqui se ven los camaradas.

Estas losas me tienen hechizado;

que en todo el mundo tierra no he encontrado
tan fértil de mentiras.

Y hasta el gran Don Miguel de Cervantes, que Dios tenga en lo mejor de su gloria, habia
escrito en su Viaje al Parnaso:

Adids, de San Felipe el gran paseo,

donde si baja el turco o sube el galgo,
como en gaceta de Venecia leo. (El capitdn Alatriste, 161-162)
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Wiele lat p6Zniej wspomina owo miejsce Agustin Moreto* (...):
- Czy pomdc ci opusci¢ mam te schody?

- Tu wszyscy zazy¢ mogq wszak swobody

I schodzq tutaj jak zauroczeni.

Na catym swiecie nie znalaztem ziemi

tgarstwu réwnie ptodnej.

I nawet wielki Miguel de Cervantes (...) zapisat w swej Podrdzy na Parnas:

Bywajcie zacne schody Filipowe,
Gdzie jak z weneckiej dowiesz sie gazety,
Czy Turek nie szykuje wojny nowej.** (Kapitan Alatriste, 159-160)

przypisy tlumacza: *Agustin Moreto (1618-1669) - jeden zostatnich dramaturgéw
hiszpanskiego baroku. **Miguel de Cervantes Saavedra, Viaje al Parnaso (Podr6z na Parnas).

W przytoczonym fragmencie znalazly sie dwa cytaty. Pierwszy pochodzi z dramatu
mniej znanego barokowego pisarza: Agustina Moreto, drugi zaczerpniety zostat
z tworczosci Miguela de Cervantesa. Nazwiska autoréw zostaty eksplicytnie przywotane
przez narratora, jak i tytut dzieta: Podrdéz na Parnas. Jest to tak zwana intertekstualnos¢
wtasciwa, ktoérej przejawem sie moze by¢ cytowanie fragmentu pre-tekstu wraz
z podaniem nazwisk autoréw itytutu jednego z dziet z poziomu narracji. Oba cytaty
petnia w swoim mikrokontekscie konkretng funkcje. Narrator opisuje bowiem ulubione
miejsca spotkan towarzyskich w XVII wiecznym Madrycie, z ktérych najpopularniejszym
sq schody kosciota Augustianéw pod wezwaniem $wietego Filipa ,potozone miedzy
ulicami Correos, Mayor iEsparteros” (Kapitan Alatriste, 159). Narrator-Iiiigo
z premedytacjg postuguje sie fragmentami ze wspoétczesnej sobie literatury, aby jego
opowie$¢ stata sie dzieki nim bardziej wiarygodna. Przytaczajac stowa z utworéw
Moreto i Cervantesa, [fiigo udowadnia, iz nie tylko on uznaje ,,schody Filipowe” za wazne
miejsce wymiany informacji, wielcy twoércy literaccy podobnie opisuja to samo miejsce.
Intencje narratora zostaja przez niego dodatkowo zwerbalizowane w tek$cie: ,cytuje
waszmos$ciom te strofy, byScie sami zmiarkowali, jakg stawa miejsce owo okryte byto”
(Ibid., 160).

W przektadzie mozna ponownie odnotowac uzycie przypiséw od ttumacza, ktéry
objasnia, kim byl mniej znany w Polsce dramaturg Agustin Moreto oraz podaje
oryginalny tytut cytowanego w tekscie wyjSciowym dzieta Miguela de Cervantesa. Brak
informacji na temat autoréw uzytych przez ttumacza przektadéw oznacza, iZ ponownie
za ttumaczenie wierszowanych fragmentéw odpowiada sam Filip Lobodzinski. Podobnie

jak w przypadku przektadu przytoczonych juz wyjatkéw z Calderona czy Lopego, i tym
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razem mozna zaobserwowac szczeg6lna dbato$¢ ttumacza o zachowanie nie tylko tresci,
ale i formy, tak istotnej w poezji i dramacie XVII wieku. W obu fragmentach zachowana
zostaje struktura irytm. Fragment zutworu Moreto w oryginale, podobnie jak
w przektadzie, cechuje schemat ryméw: AABBc. W jezyku polskim zostala oddana
réwniez diugos$¢ oryginalnych werséw: 4 pierwsze, diuzsze, ostatni nieco krotszy.
W przypadku fragmentu Podrézy na Parnas, tak w wersji oryginalnej, jak w jezyku
polskim, wersy maja po 11 sylab, apierwszy wers rymuje sie ztrzecim, chociaz
w przektadzie rym jest mniej doktadny, ale réwnie dobrze brzmigcy (,Filipowe” -
,nowej”).

W powiesci Kapitan Alatriste dominuje intertekstualno$¢ wtasciwa typu tekst-
tekst przejawiajaca sie poprzez wplatanie w narracje cytatow oznaczonych graficznie za
pomoca kursywy. Nazwiska autoréw pojawiajgcych sie fragmentow, a czasami nawet
tytuty utworoéw, zostalty w powiesci podane przez narratora, ktéry tym samym wykazuje
sie wysokim stopniem znajomosci barokowej literatury.

Uzycie wielu réznorodnych intertekstualnych odniesien dopasowanych do fabuty
powie$ci pomaga rowniez wykaza¢, jak waznym elementem spoteczno-kulturowym
Hiszpanii w XVII wieku byty teatr i poezja. Dzieki temu zabiegowi tekst staje sie bardziej
wartos$ciowy i ciekawszy, zaspokaja oczekiwania nie tylko tych czytelnikow, ktérzy
cenig sobie wartka akcje iprzygody spod znaku ,plaszcza iszpady”, ale igrupy
odbiorcéw bardziej wymagajacych pod wzgledem przyjemnosci intelektualnej. Warto
jednak podkresli¢, iz proces przektadu tekstu wyjSciowego na jezyki obce zmienia te
perspektywe.

Dla hiszpanskiego odbiorcy witgczone w powie$¢ fragmenty nalezg do kanonu
literatury narodowej, z ktérg ten sie pod pewnym wzgledem identyfikuje. Dorobek
pisarzy jak Lope de Vega, Calderén de la Barca czy Miguel de Cervantes stanowi
podstawe hiszpanskiej kultury itozsamosci, ale jednocze$Snie sa to postaci, ktore
z kultury wysokiej przenikaja do szeroko pojetej popkultury i stanowig obecnie rodzaj
wysokiej klasy ,towaru eksportowego”. Nazwiska autoréw hiszpanskiego baroku
i znaczna cze$¢ ich dziet zagoscity na state na listach lektur obowigzkowych takze poza
granicami Hiszpanii, a utwory takich pisarzy jak Cervantes staly sie czestym Zrodtem
inspiracji, takze dla twoércow literatury popularnej. Jednak przecietny polski czytelnik,

mimo ze kojarzy niektoére z wymienionych nazwisk, ma do nich zupetie inny stosunek.
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S3 to dla niego elementy ,obce”?>, ktére wymagaja stosownego objasnienia. Dlatego tez
polski przektad Kapitana Alatriste wychodzi naprzeciw potrzebom czytelnika kultury
docelowej, ktéry moze nie posiada¢ wszystkich wymaganych informacji, aby w petni
doceni¢ intertekstualno$¢ czytanej powiesci. Stad w tekScie docelowym pojawia sie
umiarkowana ilo$¢ przypiséw, ktére majg na celu utatwi¢ lekture odbiorcy przektadu.
Warto podkresli¢, iz w przypisach znalazly sie jedynie podstawowe informacje, ktére
ttumacz uznat za niezbedne. Majac na wzgledzie fakt, iz Kapitan Alatriste pozostaje
powiescig popularng, dodatkowe objasnienia nie powinny by¢ zbyt obszerne, aby nie
stanowity przeszkody w odbiorze tekstu docelowego. Jednak, pomimo rzetelnosci
przektadu, zmiana perspektywy odbiorczej tekstu docelowego w poréwnaniu z mozliwa
recepcja tekstu oryginalnego pociaga za sobg takze zmiane interpretacyjng i poznawcza.
Jezeli dla czytelnika kultury wyjSciowej wprowadzone intertekstualne nawigzania
stanowig interesujacg gre w ,znane — rozpoznane”, tak dla odbiorcy kultury docelowej,
fragmenty dziet znanych twoércow hiszpanskich Siglos de Oro sa elementami
najprawdopodobniej nieznanymi, a zpewnos$cig ,obcymi”. W rezultacie czytelnik
kultury docelowej poznaje (i poszerza swoje horyzonty poznawcze) to, co czytelnik
kultury wyjsciowej rozpoznaje. Dlatego mozna stwierdzi¢, iZ obecno$¢ przypiséw
w przektadzie jest jak najbardziej uzasadniona, mimo Ze powie$¢ zaliczano do literatury
popularne;j.

Zastosowanie pre-tekstow w twdrczosci Artura Péreza-Reverte nie ogranicza sie
do serii Przygody Kapitana Alatriste. Pisarz nawigzuje do znanych utworéw z kanonu
literatury Swiatowej takze w pozostatych powiesciach nalezacych do jego literackiego
dorobku. Najbardziej znane dzieta Péreza-Reverte tacza w sobie elementy kryminatuy,
powiesci przygodowej i historycznej. Dobrym przyktadem typowej dla autora powiesci
jest Szachownica flamandzka, ktérej akacja toczy sie wokot dwoch gtéwnych osi
zwigzanych, zgodnie ztytutem, zgra w szachy. Pierwsza znich dotyczy przesztosci
i znaczenia zagadkowej inskrypcji odkrytej przez gtéwna bohaterke, Julie, na obrazie
Partia szachéw autorstwa flamandzkiego mistrza Petera Van Huysa. Druga to
wspoétczesna bohaterom utworu seria morderstw, ktérych autor rozpoczyna z]Julig

szachowg rozgrywke, kontynuujac partie namalowang na obrazie Van Huysa. Szachy

9 Przeklad uznawany jest przez wielu badaczy jako do$wiadczanie ,obcego”. Wspominajg o tym min.
Antoine Bermnan czy Lawrence Venuti (2009 - Wspéiczesne teorie przektadu. Antologia). Ovidi Carbonell
i Cortés dodaje, iz czyta¢ inne kultury oznacza czytac to, co implicytne w obcej kulturze, w przektadzie to,
co ,obce” w wiekszosci przypadkdw zostaje ,oswojone”, a to, co eksplicytne, wyjasnione (por. 1997: 144).
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stanowig kluczowy element konstrukcji powiesci i nic dziwnego, iz jeden z bohateréow

recytuje fragment wiersza o tej tematyce:

Y Belmonte recit6, con largas pausas:

También el jugador es prisionero
-la sentencia es de Omar- de otro tablero
de negras noches y de blancos dias.

Dios mueve al jugador, y éste la pieza.
¢/ Qué Dios detrds de Dios la trama empieza
de polvo y tiempo y suefio y agonias...? (La tabla de Flandes, 238)

I Belmonte zaczat deklamowac, robigc dtugie pauzy:

Lecz gracz jest takze, tak jak oni, wieZniem

(sentencja jest Omara) innej szachownicy,

w ktorej dzien bialy w czarnej nocy grzezZnie.

Bég graczem rzqdzi, ten figure trzyma.

Jaki bog spoza Boga spisek rozpoczyna,

zmowe prochu i czasu, i snu, i agonii?* (Szachownica flamandzka, 229)
przypis ttumacza:* Jorge Luis Borges, Szachy, przet. Krystyna Rodowska.

Et Belmonte se mit a réciter, avec de longs silences :

Prisonnier, le joueur l'est aussi
- la sentence est d’Omar - d’un autre échiquier
de noires nuits et de blanches journées.

Dieu déplace le joueur, el celui-ci la piéce.
Quel Dieu derriere Dieu commence donc la trame
de poussiéere et de temps, de réve et d’agonies... 7 (Le tableau du Maitre flamand, 200-201)%¢

W przytoczonym wyjatku Belmonte zaczyna deklamowal fragment wiersza Szachy
argentynskiego poety i pisarza Jorge Luisa Borgesa. Przywotany utwor nie zostat jednak
zidentyfikowany w tekScie. Mimo to w tek$cie wyjSciowym mamy do czynienia
z intertekstualno$cig wtasciwg: cytat zostat wyodrebniony graficznie poprzez uzycie
kursywy oraz zastosowanie w narracji czasownika recitar (recytowa¢, deklamowac)
w odniesieniu do czynnoS$ci wykonywanej przez bohatera, co wskazuje na $wiadome
przywotanie innego tekstu, ktory staje sie tym samym pre-tekstem w stosunku do tekstu
powiesci. Ttumacz Szachownicy flamandzkiej na jezyk polski, Filip fLobodzinski,

rozpoznatl uzyty przez autora cytat jako fragment wiersza Borgesa i zgodnie z zasadami

96 W celu wzbogacenia analizy poza wersjg oryginalng i przektadem na jezyk polski przytoczona zostata
wyjatkowo francuskojezyczna wersja fragmentu w tlumaczeniu Jean-Pierre’a Quijano.
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przektadu odnalazt jego wczesniejsze ttumaczenie, ktorym sie postuzyl. Dlatego tez
w polskojezycznej wersji powiesci przytoczony fragment opatrzony zostat odpowiednim
przypisem, w ktéorym podany zostaje autor itytut wiersza oraz nazwisko Krystyny
Rodowskiej jako autorki polskiego przektadu.

Warto podkresli¢, iz fragment wiersza Szachy pojawia sie takze we
francuskojezycznym przektadzie powiesci. Jednakze, w odréznieniu od przektadu na
jezyk polski, przytoczony cytat w wersji francuskiej nie zostal opatrzony zadnym
przypisem. Nie wiadomo zatem, czy ttumacz Szachownicy flamandzkiej na francuski sam
podjat sie przektadu fragmentu poematu, a moze wykorzystal istniejace wczesniej
ttumaczenie. Najwyrazniej informacja ta nie zostata uznana za niezbedng lub jej brak
wskazuje, iz Jean-Pierre’a Quijano samodzielnie przettumaczyt recytowane przez
Belmonte wersy, biorgc je za pseudocytat autorstwa tego samego pisarza, co cata
powiesc.

Arturo Pérez-Reverte wplata wkanwe swoich utworéw liczne cytaty
zaczerpniete z r6znorodnych Zrddel, dzieki czemu jego teksty staja sie intertekstami.
Wyb6r pre-tekstow nie jest przypadkowy, za kazdym razem uzyty fragment zostat
dostosowany pod wzgledem tematycznym do mikrokontekstu, w ktérym sie pojawia.
W Przygodach Kapitana Alatriste Pérez-Reverte postuguje sie jedynie tymi tekstami,
ktére moga by¢ znane narratorowi-Iiigo, dzieki czemu wunika anachronizméw.
W powiesciach kryminalno-przygodowych, jak Szachownica flamandzka, zastosowane
wyjatki dobrane zostaly pod wzgledem tematycznym. Warto doda¢, iz przytoczony
w Szachownicy flamandzkiej wiersz Borgesa nie jest jedynym przywotanym pre-tekstem.
Kazdy rozdzial powiesSci zostat bowiem opatrzony szachowym mottem. Mimo
wspomnianej juz trudnos$ci z umiejscowieniem i nazwaniem typu relacji miedzy tekstem
zapozyczajacym a epigrafem w ramach teoretycznego opisu zjawiska intertekstualnosci,
teoretycy sa zgodni, iz relacja ta jest niewatpliwie relacja miedzytekstowa, ktdrej
ttumacz poming¢ nie moze.

Kazdy z pietnastu rozdzialéw Szachownicy flamandzkiej poprzedzony zostat

krotkim epigrafem, ktérego autor lub Zrédto zostato eksplicytnie podane:

Przyktad 1
I. Los secretos del maestro Van Huys
Dios mueve al jugador, y éste la pieza. ;Qué Dios detras de Dios la trama empieza?
J. L. Borges (La tabla de Flandes, 9)
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I. Tajemnice mistrza van Huysa
Bdg graczem rzadzi, ten figure trzyma
Jaki bog spoza Boga spisek rozpoczyna?
Jorge Luis Borges, Szachy,
(przet. Krystyna Rodowska)
(Szachownica flamandzka, 7)

Przyktad 2
[II. Un problema de ajedrez
El noble juego tiene sus abismos en los que muchas veces un alma noble ha desaparecido.
Un antiguo maestro aleman (La tabla de Flandes, 73)

I1I. Zadanie szachowe
Szlachetna gra posiada otchtanie, w ktdérych szlachetna dusza czesto przepada.
Dawny mistrz niemiecki (Szachownica flamandzka, 69)

Przyklad 3
V. El misterio de la dama negra

Ahora ya sabia que habia entrado en el pais malvado, pero no conocia las reglas del combate.
G. Kasparov (La tabla de Flandes, 126)

V. Tajemnica czarnej damy
W tym momencie wiedziatem juz, Ze trafitem na ztowrogi teren, ale nie znatem jeszcze regut
walki.
Garri Kasparow, Autobiografia (Szachownica flamandzka, 120)97

Przedstawione trzy przyktady zastosowania epigrafow w Szachownicy flamandzkiej oraz
ich przektady na jezyk polski ilustruja postepowanie ttumacza wtym wyjatkowym
przypadku intertekstualnosci. Odpowiednie przettumaczenie motta jest o tyle istotne, iz
jego funkcjg jest naswietlenie zamystu autora i ukierunkowanie odbioru i interpretacji
danego tekstu lub jego fragmentu (por. Stawinski, 2008: 325). Dlatego ttumacz powinien
postgpi¢ podobnie jak w przypadku intertekstualnosci wtasciwej, manifestujacej sie
poprzez cytowanie sensu stricto (por. Bolecki, 1998: 27) isprawdzi¢, czy pre-tekst,
ktéorego fragmentem jest epigraf, nie zostatl juz przettumaczony na jezyk docelowy.
W przektadzie Szachownicy flamandzkiej na jezyk polski mozna zaobserwowac tego typu
dziatanie ttumacza.

Mottem pierwszego rozdziatu (przyktad 1) jest fragment wiersza Jorge Luisa
Borgesa, jednakze w tek$cie wyjSciowym autor nie podaje tytulu utworu, z ktérego

wybrat my$l przewodnia tej czesSci powiesSci. W przektadzie ttumacz wzbogaca tekst

97 W przektadzie powiesci La tabla de Flandes na jezyk francuski (przekt. Jean-Pierre Quijano), cytaty nie
zostaly dodatkowo objasnione. Podobnie jak w tek$cie wyjSciowym, w przektadzie na jezyk francuski
zidentyfikowani zostali jedynie autorzy przywotanych stéw. Nie wiadomo zatem, czy wszystkie motta
zostaly przetozone bezposrednio zjezyka hiszpanskiego, czy tez ttumacz odszukal wczes$niejsze
ttumaczenia przywotywanych przez Artura Péreza-Reverte tekstow ito przektady osdb trzecich zostaty
uzyte do stworzenia ostatecznej wersji tekstu docelowego.
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o tytut wiersza, z ktérego zapozyczone zostaly wersy stanowigce epigraf oraz podaje
imie inazwisko tlumaczki utworu na jezyk docelowy, co $wiadczy o zastosowaniu
istniejacego wczesniej przektadu osoby trzeciej.

Epigraf trzeciego rozdziatu (przyktad 2) rézni sie od cytatu stanowigcego motto
rozdzialu pierwszego. Tym razem Pérez-Reverte postuguje sie maksymg blizej
nieznanego mistrza niemieckiego, jak mozna przypuszcza¢, wytrawnego szachisty.
W obliczu braku podstawowych danych dotyczacych szachowego mistrza oraz
w zwigzku z faktem, iz sam cytat (jezeli nie zostat stworzony przez autora na potrzeby
powiesci) jest najprawdopodobniej przektadem z niemieckiego na hiszpanski, ttumacz
Szachownicy flamandzkiej decyduje sie na przettumaczenie zastosowanej przez pisarza
maksymy bezposrednio na jezyk docelowy. Takie dziatanie jest wtym przypadku
uzasadnione.

Mottem pigtego rozdziatu (przyktad 3) sa stowa wybitnego szachisty rosyjskiego,
Garriego Kasparowa. Pérez-Reverte ponownie podpisuje wybrany cytat jedynie
inicjatem i nazwiskiem jego autora, nie podajac przy tym Zrodta (biografia, wywiad, itp.),
z ktérego motto zostato zaczerpniete. W przektadzie na jezyk polski mozna natomiast
zaobserwowa¢, iz tlumacz odnalazt Zrédio cytowania, ktérym jest Autobiografia
Kasparowa, jednakze, jak mozna przypuszcza¢, tekst ten nie zostat przettumaczony na
jezyk polski, co sprawito, iz Filip Lobodzinski ponownie pokusit sie o przektad motta
z hiszpanskiego na polski (§wiadczy o tym brak informacji na temat innego niz ttumacz
powiesci autora przektadu stéw Kasparowa).

Dzieki uzyciu mott tematycznie zwigzanych z gra w szachy Pérez-Reverte buduje
swoistg wizje szachow, wzbogacajac tym samym mozliwosci interpretacyjne utworu.
Szachownica flamandzka nie jest jednak jedyna powieScia Artura Péreza-Reverte,
w ktorej poszczegOlne rozdzialy poprzedzone zostaly zapozyczonymi myslami
przewodnimi zinnych tekstéw. Podobny zabieg zaobserwowa¢ mozna w powiesci
Cmentarzysko bezimiennych statkéw (w oryginale La carta esférica), ktéra na jezyk

polski przetozyta Joanna Karasek:

Przyktad 1
I. El lote 307
He navegado por océanos y bibliotecas.
Herman Melville. Moby Dick (La carta esférica, 13)

I Pozycja katalogowa 307

Wszelako przeptynatem przez biblioteki i zeglowatem po oceanach.
Herman Melville, Moby Dick* (Cmentarzysko bezimiennych statkéw, 9)
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*H. Melville, Moby Dick, ttum. Bronistaw Zielinski, Warszawa 1971.

Przyklad 2
[X. Mujeres de castillo de proa
No hay nada que yo amé tanto como lo que odio este juego.
John MacPhee. Buscando barco (La carta esférica, 331)

IX Kobiety z forkasztelu
Nie ma niczego, co kochatbym tak bardzo, jak nienawidze tej gry.
John MacPhee, w poszukiwaniu statku (Cmentarzysko bezimiennych statkéw, 289)

Przyklad 3
XV. Los iris del Diablo
Todo lo que se encuentra en el mar, sin duefio, es de uno.
Francisco Coloane. EI camino de la ballena (La carta esférica, 577)

XV Teczéwki diabta
Wszystko, co sie znajduje w morzu i nie ma wtasciciela, nalezy do znalazcy.
Francisco Cloane. Droga wieloryba (Cmentarzysko bezimiennych statkéw, 503)

Powies¢, podobnie jak Szachownica flamandzka, podzielona jest na rozdziaty (tym razem
szesnascie), a kazdy z nich poprzedza maksyma zaczerpnieta z pre-tekstu tematycznie
zwigzanego z treScig danej czeSci utworu. Cmentarzysko bezimiennych statkéw, jak sam
tytut wskazuje, to powie$¢ o tematyce morsko-nawigacyjnej taczaca w sobie zagadke
kryminalng, watek romansowy oraz poszukiwanie zaginionego przed wiekami skarbu,
ktory zatongl wraz ze statkiem, ktory go przewozil. Jezeli zatem w Szachownicy
flamandzkiej uzyte motta byly zwigzane zmotywem gry w szachy, epigrafy
w Cmentarzysku bezimiennych statkéw dotycza symboliki Zeglowania po morzu, budujac
szerszg interpretacje isymbolike morskich podrézy. Co istotne, w odrdznieniu od
Szachownicy flamandzkiej, w Cmentarzysku bezimiennych statkéw podana zostata nie
tylko tozsamos$¢ autoréw wybranych przez Péreza-Reverte mott, ale takze dzieta,
z ktoérych pochodza epigrafy.

Poréwnujac przytoczone przyktady mott wtekScie wyjSciowym oraz ich

ttumaczenie na jezyk polski, ponownie mozna zaobserwowal uzycie istniejacych

98 Warto podkresli¢c pewna drobna niescisto$¢, ktéra dotyczy ttumaczenia tytutu XV rozdziatu powiesci
(przyktad 3). W wersji wyjsciowej tytutu: Los iris del Diablo, mamy do czynienia ze specyficznym uzyciem
rzeczownika diablo (,diabet”), ktory zostal zapisany wielka literg, co sprawia, iz rzeczownik pospolity
diablo staje sie rzeczownikiem wtasnym: Diablo. Ten zabieg wskazuje, iZ nie mamy do czynienia
z ,teczdwkami” byle ,diabta”, a znazwg wtasng szmaragdéw zwanych ,teczéwkami Diabta”, ktdérych
poszukujg gléwni bohaterowie powiesci, Coy iTanger. Jak mozna przypuszczac, hiszpanskojezyczny
rzeczowniki Diablo pisany wielka literg moze odnosi¢ sie do zwierzchnika wszystkich diabtéw, czyli
Lucyfera. W wersji polskojezycznej dochodzi jednak do niewielkiego przesuniecia znaczeniowego, ktére
wynika z zapisu nazwy szmaragdoéw : ,teczowki diabta”. W tekScie docelowym tak tytul rozdziatu, jak
inazwa wlasna kamieni szlachetnych, nie odnosza sie juz do konkretnego ,Diabta - Lucyfera”, a do
kazdego diabta.
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wcze$niej polskojezycznych wersji przywotywanych pre-tekstéw. Dzieje sie tak
w przypadku epigrafu zaczerpnietego zpowieSci Moby Dick Hermana Melville’a
(przyktad 1). Powies¢, z ktérej zapozyczone zostato motto doczekata sie wczes$niejszego
przektadu na jezyk polski, w konsekwencji ttumaczka lokalizuje 6w przektad,
a nastepnie wyszukuje w wersji Bronistawa Zielinskiego fragmenty, ktérymi postuzyt sie
Arturo Pérez-Reverte (motto z Moby Dicka poprzedza réwniez rozdziat VIII
Cmentarzyska bezimiennych statkéw). Warto podkresli¢, iz pierwsze motto z powieSci
Melville’a zostato opatrzone przypisem, w ktérym znalazty sie dane bibliograficzne
dotyczace uzytego przez ttlumaczke przektadu, czego zabrakto w rozdziale VIII
poprzedzonym fragmentem tej samej powieSci. Dodanie kolejnego przypisu z podanymi
wcze$niej danymi uznane zostato za zbedne, chociaz u dotu strony 9 przektadu zabrakto
informacji, iz wszystkie uzyte w przekladzie fragmenty Moby Dicka zostaty
przettumaczone przez Bronistawa Zielinskiego, a nie Joanne Karasek.

Niemniej jednak nie wszystkie uzyte przez Artura Péreza-Reverte epigrafy
pochodza z dziet przettumaczonych na jezyk polski (przyktad 2). Utwér, z ktérego
pochodzi uzyty fragment tekstu to Looking for aship (1990), ktérego autorem jest
potnocnoamerykanski pisarz ilaureat nagrody Pulitzera, John McPhee?. Powie$¢
doczekata sie przektadu na hiszpanski: Buscando barco (1993)100, ale nie funkcjonuje
ona w polisystemie literatury ttumaczonej na jezyk polski. Brak polskojezycznej wersji
cytowanego w tekscie wyjSciowym dzieta sprawit, iZ thumaczka dokonata przektadu
motta samodzielnie, postugujac sie najprawdopodobniej wersja hiszpanskojezyczna,
anie oryginalnym tekstem po angielsku (gdyby byto inaczej, stosowna informacja
pojawitaby sie w postaci przypisu).

Wydaje sie, iz w przyktadzie 3 ponownie pojawia sie samodzielny przektad motta
przez tlumaczke powiesSci Cmentarzysko bezimiennych statkéw w obliczu braku
polskojezycznej wersji ksigzki chilijskiego pisarza, Francisca Coloane EI camino de la
ballena. Jednak Coloane jest autorem hiszpanskojezycznym, w tekscie wyjSciowym
pojawia sie zatem fragment oryginalnego utworu, anie jego przeklad na jezyk
hiszpanski, co sprawia, iz ryzykowne ifragmentaryczne ,przektadanie z przektadu”

wtym przypadku nie jest konieczne. Nalezy jednak zauwazy¢, iz w wersji

99 Nazwisko autora epigrafu zostato btednie zapisane w teks$cie wyjSciowym jako John MacPhee, podczas
gdy autor ksigzki Looking for a ship to John McPhee. Btad w zapisie nazwiska nie zostat skorygowany
w przektadzie.

100 Arturo Pérez-Reverte najprawdopodobniej uzyt wersji hiszpanskojezycznej tekstu, ktéra ukazata sie
naktadem wydawnictwa Anaya, Madrid 1993.
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polskojezycznej nazwisko autora El camino de la ballena zostato zmienione z Coloane
(wersja poprawna) na Cloane. Jak mozna przypuszczaé byto to dziatanie drukarskiego
chochlika, nie za$ zabieg ttumaczeniowy. W rezultacie z analizy przyktadu 2 i 3 mozna
by wysnu¢ te same wnioski, gdyby nie fakt, iz tekst Francisca Coloane Szlakiem
wieloryba ukazat sie naktadem wydawnictwa Noir sur Blanc w 2000 roku, autorka
przektadu z hiszpanskiego jest Dorota Walasek-Elbanowska, natomiast Cmentarzysko
bezimiennych statkéw pojawito sie na polskim rynku wydawniczym o rok pézniej. Brak
odnalezienia przez ttumaczke polskiej wersji powiesci Coloane jest jednak pod pewnymi
wzgledami zrozumiaty, gdyz sam proces przektadu zapewne rozpoczat sie przed
publikacja Szlakiem wieloryba. Niemniej jednak dziwi, iZ we wznowieniu powiesci
Artura Péreza-Reverte z 2008 roku nie wprowadzono ani korekty btednie
wydrukowanego nazwiska autora epigrafu, ani wzmianki o przektadzie jego powiesci na
jezyk polski.

Arturo Pérez-Reverte wswoich dzietach stosuje wiele typéw nawigzan
tekstowych, ktore czytelnik jest w stanie rozpoznaé poprzez eksplicytne lub implicytne
wskazniki owych nawigzan. Poza intertekstualno$cia wtasciwg ioznakowana
(cytowanie sensu stricto i sensu largo), Pérez-Reverte przywotuje ,,cudze stowa, stosujac
technike wprowadzania w narracje innych eksplicytnych oznaczen intertekstualnego
nawigzania jak nawigzania onomastyczne, czyli wprowadzanie w tekst zapozyczajacy
imion, nazwisk czy przezwisk powszechnie znanych postaci literackich:

Mejorando a Shakespeare

0 pasa lo del otro dia en una conferencia de prensa, cuando comenté que un autor o critico,
cuyo nombre no recuerdo, afirmé que los autores masculinos, incluso los mejores, fueron
siempre torpes con el alma femenina, y que Ofelia, Madame Bovary y Ana Karenina son,
de algin modo, versiones travestidas de Shakespeare, Flaubert y Tolstoi, quienes
proyectaron en ellas su punto de vista masculino. Tal vez sea cierto, dije. Y, consciente de

ello, a la hora de trabajar en la protagonista de mi tltima novela hice cuanto pude por no caer
en esa trampa.

()

Les doy mi palabra de honor de que, aunque el comentario se interpret6é correctamente en
casi todos los periddicos locales, una de las crénicas simplificaba en corto y por derecho,
afirmando: “Pérez-Reverte dice que Ofelia y Ana Karenina eran hombres travestidos”. (No me
cogeréis vivo, 171-172)

Poprawiajac Szekspira

Albo zdarza sie co$ takiego, jak ostatnio na konferencji prasowej, kiedy ustyszalem, ze
pewien autor, czy krytyk, ktérego imienia nie zapamietalem stwierdzit, Ze autorzy mescy,
nawet najlepsi, zawsze kiepsko sobie poczynali z duszg kobiecg i Ze Ofelia, Madame Bovary
iAnna Karenina s3 wjaki§ sposéb strawestowanymi wersjami samego Szekspira,
Flauberta i Tolstoja, ktérzy tworzac dokonywali projekcji swojego meskiego punktu
widzenia. By¢ moze jest tak w istocie, odpowiedziatem. | Swiadomy tego, kiedy powotujac
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do zycia bohaterke mojej ostatniej powiesci zrobitem, co sie dato, aby nie wpas¢ w te
putapke.

()

Daje wam uroczyste stowo honoru, Ze mimo iz ta uwaga zostata wiernie oddana niemal we
wszystkich lokalnych gazetach, jeden zartykuldw zwyczajnie poszedl na latwizne:
JPérez-Reverte méwi, ze Ofelia i Anna Karenina to byli strawestowani mezczyzni”. (4
w Madrycie nadal znakomicie, 74-75)

Zacytowany fragment felietonu Mejorando a Shakespeare z tomu No me cogeréis vivo
zawiera nawigzania onomastyczne do znanych zZenskich postaci literackich,
jednoczes$nie podane zostaly nazwiska autorow, ktdérzy stworzyli postaci Ofelii, Madame
Bovary iAnny Kareniny. Pojawienie sie nawigzan tekstowych w artykule
uwarunkowane jest wybranym przez Péreza-Reverte tematem: wykazaniem
niekompetencji wspdtczesnych hiszpanskich dziennikarzy. Narrator (identyfikowalny
z autorem) opowiada anegdote, ktorej akcja rozgrywa sie podczas promocji jednej
z powieSci. W trakcie  spotkania  zdziennikarzami  pisarz = (Pérez-Reverte)
najprawdopodobniej zapytany o proces tworzenia postaci kobiecych, przytoczyt zdanie
pewnego krytyka, ktéry stwierdzit, iz ani Szekspir, ani Flaubert ani Totstoj, tworzac
swoje najbardziej znane literackie kreacje, nie mieli pojecia o istocie kobiecej duszy
i oparli konstrukcje zenskich postaci na witasnym, meskim punkcie widzenia. Zdanie
owego krytyka byto dla autora tak istotne, iz w swoich kolejnych powies$ciach starat sie
nie wpa$¢ wpodobng putapke. Intertekstualna anegdota zlicznymi nawigzaniami
onomastycznymi postuzyta Pérezowi-Reverte do udowodnienia, iz wsrdd dziennikarzy
zawsze znajdzie sie jaki$ ,nieuk”, ktéry co$ przekreci. I rzeczywiscie, w jednej z kronik
napisano, iz: Pérez-Reverte dice que Ofelia y Ana Karenina eran hombres travestidos (dost.
,Pérez-Reverte mowi, ze Ofelia i Anna Karenina to strawestowani mezczyzni”).
Zachowanie intertekstualnych nawigzan w przektadzie nie nastrecza wiekszych
trudnosci odbiorczych, ani ttumaczeniowych. Przywotane w tekscie wyj$sciowym postaci
stanowig cze$¢ ogdlnoeuropejskiego (jezeli nie Swiatowego) kanonu literacko-
kulturowego, a przytoczone trzy nazwiska: Szekspir, Flaubert i Totstoj sa powszechnie
znane. Jedyny zabieg tlumaczeniowy, ktéry mozZna zaobserwowaé w przektadzie
autorstwa Wojciecha Charchalisa, to naturalizacja nazwiska Shakespeare, ktére
w tek$cie wyjsciowym pojawia sie w formie anglojezycznej, podczas gdy w przektadzie
na polski zostaje spolszczone do formy ,Szekspir”. Obie formy nazwiska wybitnego
brytyjskiego poety idramaturga s3 wjezyku polskim dopuszczalne. Takze

hiszpanskojezyczna wersja nazwiska Tolstoi zostata w przektadzie zastgpiona
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funkcjonujaca w polszczyZnie wersja nazwiska rosyjskiego pisarza: ,Totstoj”.
W przypadku przektadu imion i nazwisk przywotanych bohaterek literackich, jedynie
imie tytutowej postaci powiesci Lwa Totstoja ulegto modyfikacji z prostego powodu:
hiszpanska Ana to po polsku Anna. W rezultacie zastosowane przez autora tekstu
wyjsciowego intertekstualne nawigzania onomastyczne oraz przywotania nazwisk
znanych pisarzy pojawiaja sie i petnig takq sama funkcje takze w przektadzie na jezyk
polski. Elementy te nie wymagajg rowniez dodatkowych przypiséw czy objasnien, gdyz
stanowig cze$¢ wspdlnego dla Europy dorobku literacko-kulturowego.

Poréwnujac przytoczony fragment tekstu wyjSciowego z przektadem, nie sposob
jednak nie zauwazy¢ niewielkich usterek stylistycznych w wersji polskojezyczne;j.
Zdanie una de las crénicas simplificaba en corto y por derecho (dost. ,jedna z kronik po
prostu upros$cita 1isptycita”) w wersji polskojezycznej brzmi ,jeden zartykutéw
zwyczajnie poszedt na tatwizne”. Arturo Pérez-Reverte posiada bujng wyobraznie,
jednak uosobienie ,artykutu”, ktéry ,poszedt na tatwizne” wydaje sie sformutowaniem
nazbyt abstrakcyjnym. Tego typu $lad pozostawiony przez ttumacza Urszula Dgmbska-
Prokop nazywa $ladem samodzielnym. S3 to ,sygnaly operacji ttumaczeniowych
widoczne w wypowiedzi docelowej bez niezbednego odwotywania sie do wypowiedzi
wyjsciowej” (1997: 11). Tego typu slady moga wynika¢ z elementéw obcoSci (imiona
wtlasne, informacje orealiach), ale czasami moga objawia¢ sie poprzez btedy
ttumaczeniowe, w tym wypadku mamy do czynienia z kalka z jezyka hiszpanskiego, gdyz
wyrazenie en corto y por derecho odpowiada polskiemu frazeologizmowi ,i$¢ na
fatwizne”. Niemniej jednak w jezyku polskim wyrazenie to moze by¢ zastosowane
jedynie do bytow ozywionych (ludzie, czasami zwierzeta) lub grup bytow ozywionych
(np. ,rzad poszedt na tatwizne”).

Druga zmiana, ktérag mozna zauwazy¢ w przektadzie, to usterka ekwiwalencyjna,
ktéra wychodzi na jaw jedynie w momencie zestawienia tekstu wyjSciowego z tekstem
docelowym. Modyfikacja w przektadzie pocigga za sobg modyfikacje interpretacyjna
catego tekstu docelowego. W tekScie wyjSciowym Arturo Pérez-Reverte odnosi sie do
konferencji prasowej, na ktérej on sam zacytowat zdanie krytyka, ktérego nazwiska nie
pamietat, ale ktory wyrazit opinie, iz wielcy twoércy, kreujac postaci kobiece, opierali sie
na wlasnym, meskim punkcie widzenia. Swiadczy o tym uzycie czasownika comentar
w pierwszej osobie liczby pojedynczej: cuando comenté que un autor o critico (...) afirmé

que los autores masculinos (...). Tal vez sea cierto, dije. (dost. ,kiedy wyjasnitem, ze
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pewien autor lub krytyk (...) stwierdzil, iz autorzy mezczyzni (...) By¢ moze to prawda,
powiedziatem”). W przektadzie na jezyk polski dochodzi do zastgpienia czasownika
comentar (,komentowac”, ,thumaczy¢”, ,powiedzie¢”, ,wyjasnia¢”), ktéry wyraza
podjecie przez autora inicjatywy podczas konferencji, czasownikiem ,ustyszec”,
wskazujgcym na bierng postawe narratora: ,kiedy ustyszatem, ze pewien autor, czy
krytyk (..) stwierdzit, Ze autorzy mescy (..). By¢ moze jest tak wistocie,

odpowiedziatem”. Jezeli w oryginale pisarz sam ,komentuje”, czego dowiedzial sie

o wielkich tworcach jak Totstoj czy Szekspir i w zwigzku z tym dodaje, ze by¢ moze to
prawda, w przekitadzie Pérez-Reverte styszy kontrowersyjng opinie o Flaubercie,
Totstoju i Szekspirze na konferencji prasowej, a nie j3 wypowiada, a nastepnie reaguje
na ustyszane zdanie stowami: ,By¢ moze jest tak wistocie”. Wprowadzona przez
ttumacza modyfikacja wydaje sie niewielka, jednakze ma ona powazniejsze
konsekwencje. Tezg artykutu Péreza-Reverte jest wykazanie, iz wsréd dziennikarzy
zawsze znajdzie sie ktos niedouczony, kto sprowadzi wszystko co powiesz do ptytkiej
i nieprawdziwej refleksji. W przektadzie dochodzi do modyfikacji tej tezy, gdyz
dziennikarze rzeczywiscie sa niedouczeni, ale ich ignorancja jest znacznie wieksza: nie
rozumiejg nie tylko stéw osdb, z ktérymi przeprowadzaja wywiad, ale takze stéw swoich
kolegéw po fachu. Nie jest to wielka zmiana, jednakze, bioragc pod uwage fakt, iz
w dalszej czeSci artykutu Pérez-Reverte przedstawia, co sie dziato, gdy starat sie przy
nastepnej okazji jeszcze doktadniej wytlumaczy¢, co ma na my$l (jak sie okazato
bezskutecznie), w przektadzie na jezyk polski zachowanie pisarza ijego naleganie na
klarownos$¢ wtasnych wypowiedzi wydaje sie absurdalne. Czytelnik przektadu moze
zadac sobie pytanie, skoro Pérez-Reverte nie zacytowat opinii wspomnianego krytyka
o kobiecych postaciach u Szekspira, Flauberta i Totstoja, a jedynie ustyszal ja w formie
pytania od dziennikarza, dlaczego nastepnym razem tak bardzo starat sie wytlumaczy¢
ponownie co$, czego de facto nie chciat werbalizowa¢? Takiego problemu nie ma
czytelnik oryginatu, gdyz w tekscie wyjSciowym to pisarz cytuje kontrowersyjng teze
iod razu sie do niej ustosunkowuje, dlatego w kolejnym wywiadzie stara sie swoje
stowa wyprostowac, chociaz réwnie nieskutecznie.
Kok

Zaprezentowane przyktady dowodza, iz wplatanie w tekst (intertekst) sieci

odniesien intertekstualnych typu tekst-tekst sprawia, iz wjednym planie

czasoprzestrzennym ikulturowym zaczynaja funkcjonowaé¢ oddalone od siebie pre-
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teksty, tworzac przejaw polifonii wyzszego stopnia, ktora nie dotyczy juz jedynie gtoséw
postaci, narratora czy autora, ale dialogu miedzytekstowego, ktéry wzbogaca wymiar
tekstu zapozyczajgcego, niezaleznie czy nalezy on do literatury uznanej za
wysokoartystyczng, czy tez zostal on sklasyfikowany jako literatura popularna.
Intertekstualno$¢ tekstu wprowadza pewien zamet, ktéry dotyczy w rownym stopniu
odbiorcy ittumacza, ,ktérego zadaniem jest 6w zamet zrekonstruowac ipoddac
rekontekstualizacji w tekscie przektadu” (Majkiewicz, 2008: 176). Zachowanie wiezi
tekstowych w tlumaczeniu w duzej mierze zalezy nie tylko od czujnosci i kompetencji
ttumacza, ale rowniez od napiecia miedzy kulturg wyjsciowg a kulturg docelowa, ktore
wzrasta wraz zpowiekszaniem sie ,odlegtosci literacko-kulturowej” miedzy
czytelnikiem oryginatu, aczytelnikiem przektadu. Mimo Zze zaréwno w przypadku
przektadow dziet polskich na jezyk hiszpanski, jak iw ttumaczeniu utworéw
hiszpanskich na jezyk polski poruszamy sie w obrebie kultury europejskiej, szczegdélnie
utrudnione okazuje sie oddanie w przektadzie tych intertekstualnych nawigzan, ktére
przywotuja pre-teksty pochodzace z kultury wyjsciowej, ale mato znane w kulturze
docelowe;j.

Poréwnujac przedstawione wtej czeSci rozwigzania tlumaczeniowe, mozna
zauwazy¢ kilka prawidtowosci. Zachowane zostaja wszystkie relacje tekstowe, ktére
oparte zostaly na przywotaniu pre-tekstow nalezgcych do ogdélnie pojetego kanonu
literatury europejskiej oraz kultury zwanej zachodnig. Problemy translatorskie
pojawiaty sie natomiast w przypadku przywotania pre-tekstu, ktéry jest doskonale
znany w kulturze wyjSciowej, ale nie jest powszechnie rozpoznawalny przez
czytelnikow kultury docelowej. Przyktady tego typu intertekstualnych nawigzan i aluzji
(takze do kultury polskiej) stanowia podstawe prowadzonej przez Andrzeja
Sapkowskiego gry z czytelnikiem, jednakze w przektadzie na hiszpanski wielokrotnie
mozna byto zauwazy¢ uzycie przez tlumacza strategii adaptacyjnej poprzez
naturalizacje nawigzania, aby byto ono czytelne dla odbiorcy kultury docelowej (np.
,ballada” - romance, ,rokita” - cojuelo, etc.). W przypadku ttumaczen dziet hiszpanskich
na jezyk polski zauwazalne byto stosowanie strategii odwrotnej. Przywotywane pre-
teksty, nawigzania onomastyczne lub postugiwanie sie imionami i nazwiskami znanych
poetdw, pisarzy i malarzy hiszpanskich Siglos de Oro zostaly pozostawione w tekscie
powiesci Kapitana Alatriste jako elementy cze$ciowo egzotyczne iobce polskiemu

odbiorcy, ale opatrzone dodatkowym przypisem, ktéry dostarcza mu brakujgcych
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informacji. Mimo Ze niniejsza analiza nie dostarcza wystarczajacej ilosci danych, aby
moc stwierdzié, iz uzycie przypisow i objasnien jest statg w przektadach literatury obcej
na jezyk polski, w przytoczonych przyktadach zaczerpnietych z polskich ttumaczen
hiszpanskiej literatury popularnej pojawiajg sie one czesciej niz w hiszpanskojezycznych
przektadach polskiej literatury zaliczanej do tego samego nurtu. Mozna zatem
zaryzykowac stwierdzenie, iz praktyki ttumaczy dotyczace przektadu intertekstualnosci
wewnatrzliterackiej $wiadcza o pewnym zainteresowaniu polskiego czytelnika
elementami literatury obcej, podczas gdy odbiorca hiszpanski woli teksty upodobnione
to tych, ktére zna z rodzimej literatury, zaadaptowane do jego potrzeb intelektualnych
(zaspakajanych przez intertekstualne nawigzania do utworéw kanonu literatury
Swiatowej, odniesienia do tekstow pochodzacych z innych kultur zostaja ograniczone do
minimum), sprawiajace maksimum przyjemnos$ci przy minimum wysitku poznawczego.
Teksty s3 bowiem reprezentacjami ztozonych rzeczywistoSci mentalno-spoteczno-
kulturowych w miniaturze, jak twierdzi Krzysztof Hejwowski:
Ttumaczenie nie polega na przeksztatcaniu tekstu wjezyku a w tekst wjezyku B, lecz jest
skomplikowang operacja mentalng polegajagca na odtworzeniu rzeczywisto$ci
reprezentowanej przez tekst wyj$ciowy, a nastepnie sformutowaniu wjezyku B takiego
tekstu, ktoéry jego prawdopodobnym odbiorcom prawdopodobnie umozliwi odtworzenie

rzeczywistosci jak najbardziej zblizonej do tej, ktérg prawdopodobnie udato sie odtworzy¢
odbiorcom tekstu wyjsciowego. (2006: 69-70)

Pre-teksty wplecione w tekst zapozyczajacy stanowig zatem semantycznie obcigzone
,Ciala obce”, ktore powinny znaleZ¢ sie w centrum dociekan ipracy ttumacza, ktory
powinien doprowadzi¢ do ich ujawnienia lub aktualizacji w przektadzie tak, aby
potencjalny czytelnik tekstu docelowego roéwniez mogt zaznac¢ intelektualnej
przyjemnosci zlektury (por. Majkiewicz, 2008: 19). Owa intelektualna przyjemnos¢
intertekstualnosci ijej zachowanie w przektadzie jest tym istotniejsze w literaturze

popularnej, nastawionej na kompleksowe zaspakajanie potrzeb potencjalnego odbiorcy.

3. Thlumaczenie jako interkulturowy wehikut sensow

Pojecie kultury, w najszerszym jego znaczeniu, definiowane jest na podstawie
postepowania cztowieka w grupie. Jest to zbiér zachowan, zwyczajow, umiejetnosci oraz
poziom rozwoju artystycznego naukowego iprzemystowego konkretnej grupy
spotecznej w danej epoce. Kultura jest integralng catoscia, na ktéra sktadaja sie dobra

konsumpcyjne, konstytucyjne statuty roznorakich grup spotecznych,. ludzkie idee,
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rzemiosto, wierzenia i zwyczaje (por. Malinowski, 2005: 35). Kulture, przez opozycje do
natury, mozna traktowac jako to, co zostato nabyte i wyuczone, a nieuwarunkowane
przez geny (por. Bednarczyk, 2002: 5). Niezaleznie od tego, czy analizowana kulture
uznajemy za prymitywng czy wysoce rozwinieta, zawsze stanowi ona skomplikowany
aparat, ktéry stuzy cztowiekowi do odnajdywania rozwigzan konkretnych probleméw.
Kultura stanowi zatem dystynktywna ceche gatunku ludzkiego. Jezeli osobowos$¢
cztowieka to jego powtarzalne i indywidualne zachowania zyciowe, kultura obejmuje te
z nich, ktére powtarzaja sie w egzystencji konkretnej grupy (por. Bagby, 2005: 45).
Warto w tym miejscu przypomnie¢ to, o czym byta mowa na samym poczatku
niniejszej rozprawy, iz poza jedng, ogo6lng kulturg ludzka mozna wyréznic szereg kultur
ofragmentarycznych”, charakterystycznych dla konkretnej grupy ludzkiej. Miedzy
panstwami istniejg granice geograficzne i polityczne, natomiast poszczegélne kultury
oddzielone zostaty granicami kulturowymi, ktérych umiejscowienie w duzym stopniu
zalezy od zastosowanego kryterium podzialu jak kryterium spoteczno-geograficzne
(kultury narodowe lub lokalne), historyczno-czasowe (kultura renesansowa, barokowa,

kultura dawna, wspétczesna), itp.:

Granice kulturowe s3 pierwotne wzgledem wspdtczesnych granic politycznych
pojmowanych linearnie. Granice kulturowe byty od zawsze - odkad tylko cztowiek zaczat
porzadkowac przestrzen, w ktorej zyje. (Zenderowski, 2003) 101

Podziat przestrzeni i ustalenie granic kulturowych miedzy danymi grupami spotecznymi
definiuje zatem tozsamo$¢ grup ludzkich, a w konsekwencji takze ich twoérczosé
artystyczna. Tworzenie sie granic kulturowych zalezy nie tylko od ré6znic zachowan
danych grup, ale takze od zréznicowania jezykowego. Obecnie jednak stworzenie
nowych granic kulturowych jest zadaniem znacznie bardziej skomplikowanym. Proces
globalizacji wymusza swoiste ,otwieranie sie” kultur, przez co granice miedzy kulturami
centralnymi (o duzym stopniu oddziatywania na inne kultury) staja sie mniej wyrazne,
co paradoksalnie, doprowadza do marginalizacji tak zwanych kultur peryferyjnych (por.
El-Madkouri Maatoui, 2003: 135).

Kazdy przejaw fikcji literackiej jest zakorzeniony w kulturze, na ktoérej gruncie
powstat. Dzieta literackie, nawet te zaklasyfikowane jako literatura fantasy, komunikuja
pewna wiedze o Swiecie i zawsze opierajg sie, w mniejszym lub wiekszym stopniu, na

elementach  rzeczywistosci  wlaczanych  w konstrukcje  fikcyjnego  $wiata

101 Artykut opublikowany w miesieczniku ,0dra” on-line: http://odra.okis.pl/article.php/87 (data
konsultacji: 20 grudnia 2010).
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przedstawionego. Jak podkresla Ewa Kosowska, wykorzystanie tekstu literackiego do
poszerzenia wiedzy o rzeczywistosci kulturowej jest jak najbardziej uzasadnione,
niemniej jednak nalezy mie¢ na wzgledzie, iz jest to skomplikowana procedura
wymagajaca od odbiorcy filologicznych i antropologicznych kompetencji, ktére pozwola
mu na odpowiednig interpretacje dzieta iuchronig go przed jego stereotypowym
odczytywaniem (por. 2003: 22-24).

Niemozliwym staje sie zatem pominiecie kulturowych uwiktan przektadu, ktory
moze by¢ rozumiany w kategoriach poznawczych jako proba rozwiniecia lub
poszerzenia wiedzy o obcej rzeczywistoSci kulturowej (por. Majkiewicz, 2008: 236).
Zwiazki kultury z przektadem i konieczno$¢ odniesienia sie ttumacza do réznic tradycji
literackich oraz realiow, w ktérych osadzone zostaja teksty wyjsciowy i docelowy, to
jedno z gtéwnych zagadnien poruszanych przez translatologéw-literaturoznawcow:

Mysl o wzbogacaniu wtasnej kultury dzieki literaturze ttumaczonej stata sie ostatnio

popularna przede wszystkim ws$rdd literaturoznawczo zorientowanych badaczy przektadu.
(Bednarczyk, 2002: 18).

Ttumaczenie warstwy kulturowej dzieta literackiego wiaze sie z przeszczepieniem
zawartych w tekscie wyjSciowym wartosci kulturowych, ktére poprzez ttumaczenie
mogg zarowno przyblizy¢ czytelnikowi obce $wiaty, z ktérych wyrost tekst oryginalny,
jak ioddali¢ je od niego (por. Krysztofiak, 1996: 83). Stosujac taka perspektywe,
ttumaczenie staje sie charakterystycznym interkulturowym wehikutem senséw,
taczacym kulture wyjsciowa zkulturg docelowg, atlumacz petni funkcje
Jinterkulturowego nawigatora”, azarazem mediatora decydujacego, czy przyblizy¢
potencjalnemu czytelnikowi warstwe kultury oryginatu, czy zaadaptowac elementy
kulturowe iupodobni¢ przektad do tekstéw funkcjonujacych w polisystemie kultury
docelowej. Przektad jest bowiem, zgodnie zteorig polisystemu, charakterystycznym
przeniesieniem tekstu z literackiego polisystemu kultury oryginatu do literackiego
polisystemu kultury docelowej (por. Even-Zohar, 2007: 82-83).

W przypadku tlumaczenia oddziatywanie kulturowe nie ogranicza sie jedynie do
tekstu literackiego oraz jego przekladu na jezyk docelowy, ale dotyczy réwniez
wszystkich uczestnikéw procesu przektadowego poczawszy od autora oryginatuy,
odbiorcéw tekstu wyjSciowego (w tym tlumacza), ana odbiorcach przektadu
skonczywszy. Kultura, w ktorej powstaje tekst oryginalny, zaré6wno kultura jezyka, jego

struktury, frazeologia, jak isemantyka aluzji, metafory, rzeczywisto$¢ pozaliteracka,

~ 243 ~



oddziatuje na autora, jego percepcje Swiata i proces tworczy (por. Bednarczyk, 2002: 21-
22). Zatem jeden z podstawowych problemoéw zwigzanych z przektadem nie dotyczy
poziomu jezykowego, ale réznic tradycji kulturowej (por. Wojtasiewicz, 1992: 105).
Z perspektywy odbiorcy kultury docelowej, przektad jest préba pogodzenia tego, co
»obce” (pochodzace z kultury wyjSciowej), z tym co ,swoje” (kulturg, na ktérej gruncie
przektad zaczyna funkcjonowac):

Przektad to doswiadczanie obcego. Ale w dwojakim znaczeniu. Po pierwsze, ustanawia on

stosunek tego, co Swoje, do tego, co Obce, pragnie bowiem otworzy¢ nam obce dzieto w jego

czystej obcosci. (...) Jednak po drugie - przekiad jest doswiadczeniem dla samego obcego,
wyrywa bowiem dzieto z jego jezykowej gleby. (Berman, 2009: 247)

W procesie przektadu to ttumacz, jako odbiorca oryginatu, ale jednoczes$nie ,drugi
autor”, czyli autor przektadu, decyduje, wjaki sposéb przeniesie elementy kultury
wyjsciowej do tekstu docelowego, stajac sie tym samym ,interkulturowym tgcznikiem”
(por. Legezynska, 1999: 232-233). Wspomniane juz wzbogacenie kultury docelowej
poprzez przektad zalezy od kompetencji kulturowych ttumacza i podejmowanych przez
niego decyzji w kwestii doboru strategii oraz technik translatorskich. Figura ttumacza
znajduje sie w centrum dynamicznego procesu komunikacji interkulturowej i spetnia
tym samym role mediatora miedzy autorem oryginatu a odbiorcami ttumaczenia (por.
Hatim & Mason, 1995: 281).

Przektad elementéow kulturowych zalezy zatem od kompetencji tlumacza
i uzytych przez niego strategii. USci$lajac jednak samo okreslenie ,elementy kulturowe”,
jest to funkcjonujacy w teorii przektadu skrét myslowy, gdyz w rzeczywisto$ci wszystkie
elementy tekstu literackiego sg elementami kulturowymi, wigczajac w to takze jezyk.
Jednakze z translatorskiego punktu widzenia kulturowymi zwykto sie nazywaé te
elementy tekstu, ktére w specyficzny sposdb 13cza sie z kulturg wyjsciowa. Nalezg do
nich: organizacja zycia, system o$wiaty, ustrdj polityczny, tradycje kulinarne, $wieta,
obrzedy i rytuaty, etc. (por. Hejwowski 2006: 71-72). Takze przejawy intertekstualnosci
wewnatrzliterackiej: nawigzania do podan, legend, historii, tekstéw poetyckich czy
dramatycznych stanowig podgrupe w obrebie elementéw kulturowych. W zwigzku ze
ztozonym charakterem zjawiska intertekstualnosci, zostalo ono potraktowane
w niniejszej rozprawie oddzielnie.

Ten Kkrétki zarys problematyki ttumaczenia elementéw kulturowych stanowi
jednocze$nie uzupetnienie podsumowania wplywu intertekstualno$ci

wewnatrzliterackiej na proces przekitadu literatury popularnej i wstep do analizy
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problematyki ttumaczenia odniesien do elementéw rzeczywistosci pozaliterackiej, ktére
Anna Majkiewicz (2008), stosujac szeroka definicje intertekstualnosci za Ryszardem
Nyczem (1995), klasyfikuje jako intertekstualno$¢ trzeciego typu: relacja tekst-tekst
kultury, natomiast Edward Balcerzan (opowiadajacy sie za wezsza definicje

intertekstualno$ci) ten sam typ nawigzan wtacza w tak zwang paradygmatyczno$¢:

Cokolwiek miesci sie w zakresie intertekstualnosci, musi by¢ sitg rzeczy paradygmatyczne;
zarazem jednak nie kazdy element paradygmatyczny moze by¢ postrzegany jako element
intertekstualny. (...) Pojecie paradygmatycznoS$ci ogarnia wszelkie zjawiska zewnetrzne
wobec danego tekstu, do ktérych sie 6w tekst odnosi. (2009: 35)

Wprawdzie w niniejszej rozprawie za operatywng przyjeta zostala szeroka wizja
intertekstualno$ci Ryszarda Nycza, jednak biorgc pod uwage kontrowersje dotyczace
traktowania przywotan elementéw kulturowych nie speiniajacych wymogéw
tekstualnosci, przektad wybranych zewnatrzliterackich elementéw  kultury
przeanalizowany  zostal  oddzielnie, acz  wkorelacji  zintertekstualnoscia
wewnatrzliteracka.

Niezaleznie od wybranego stanowiska teoretycznego, w przypadku
przeszczepiania tekstu literackiego zjednej kultury do drugiej ttumacz moze wybrac
jedng z dwoch podstawowych strategii ttumaczeniowych: adaptacje lub egzotyzacje,
ktore dotycza wprawdzie catosci przektadanego tekstu poczawszy od jezyka (gwary,
dialekty lokalne), a na relacjach intertesktualnych skonczywszy. Jednak ich obecno$¢
zaznacza sie najwyrazniej w przypadku przekladu elementéw autochtonicznych
odwotujacych sie do rzeczywistos$ci pozatekstowej kultury wyjSciowej. Obie strategie
maja na celu przektad tak zwanych ,nos$nikéw konotacji obcosci”, czyli elementéw
gteboko zakorzenionych w kulturze oryginatu, ktére, pozostawione w przektadzie, beda
wywotywac u odbiorcy kultury docelowej skojarzenia z obcymi krajami, jezykami czy
kulturami (por. Lewicki, 1993: 23).

Strategia egzotyzacji polega na pozostawieniu w przektadzie oryginalnych
elementéw bedacych nos$nikami konotacji obcosci (jak imiona wtasne, barbaryzmy,
niektore elementy stowotwoércze oraz elementy kulturowe zwigzane ztak zwanymi
realiami) bez wprowadzania jakichkolwiek zmian (por. Dgmbska-Prokop, 2000: 67). Jak
podkresla Anna Bednarczyk, zastosowanie egzotyzacji moze stuzy¢ podkresleniu
kolorytu lokalnego lub narodowego, ktéry stanowi kluczowy element kompozycji tekstu

wyjsciowego (por. 2002: 29-30).
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Adaptacja (zwana tez naturalizacjg) jest strategig przeciwstawng w stosunku do
egzotyzacji, gdyz polega na modyfikacji informacji zawartej w tekscie wyjSciowym
w celu dostosowania jej do potrzeb i wiedzy odbiorcy kultury docelowej (por. Dgmbska-
Prokop, 2000: 27). Jest to jedna ztendencji deformujacych, nazwana przez Antoine’a
Bermana niszczeniem w przekladzie sieci elementéw rodzimych wystepujacych
w oryginale (por. 2009: 261). Zastosowanie adaptacji w stosunku do elementéw tak
zwanych tekstéow kultury gteboko zakorzenionych w kulturze wyjSciowej jest
nierozerwalnie zwigzane z jego ,wynarodowieniem” (por. Bednarczyk, 2002: 63-64).

Ttumacz musi zatem dokona¢ $wiadomego wyboru strategiil®?, majac na
wzgledzie fakt, iz zrozumienie tekstu przektadu w duzym stopniu warunkuje to, w jakim
stopniu potencjalny czytelnik przektadu zna zatozone w oryginale tto wypowiedzi:

W przektadzie, podobnie jak w innych odmianach ludzkiej komunikacji, sukces zalezy nie
tylko od wtasciwych srodkéw wyrazu, lecz w rownym stopniu od dostepnosci odpowiedniej
wiedzy. Zatem na drodze do udanego przektadu lezy nie jedna, lecz dwie przeszkody:
pierwsza to réznice miedzy systemami jezykowymi, a druga to réznice w wiedzy, czy to
kulturowej, czy to innej. (Gutt, 2004: 28)
Wybory dokonywane przez ttumacza na poziomie mikrostrukturalnym majg wptyw na
ogolny wydzZwiek tekstu: ,tlumacz moze doprowadzi¢ odbiorce przektadu do $wiata
oryginatu lub prébowa¢ doprowadzi¢ $wiat oryginatu do odbiorcy przektadu”
(Skibinska, 2008: 9). Ttumacz wybiera zatem jedng zwymienionych strategii
zwigzanych zelementami konotujacymi obco$¢, ale moze zastosowa¢ dodatkowe
techniki jak: objasnienie w tek$cie, przypis, itp.,, pamietajac jednak, iz mimo ze
potencjalny czytelnik przektadu najprawdopodobniej nie posiada tej samej wiedzy, co
potencjalny odbiorca oryginatu, nie oznacza to, ze jest on ignorantem (por. Lederer,
1994: 123-124).

Tak egzotyzacja, jak adaptacja dotyczy¢ moga kazdego elementu tekstu
przektadanego, ktory nalezy do szeroko pojetej kultury wyjSciowej. Jednakze, jak
zauwaza Antoine Berman w badaniu, ktére nazwat ,analityka przektadu”, kazdy proces

racjonalizacji, objasniania, wydtuzania, etc., dotyczacy czy to warstwy jezykowej, czy tez

102 W teorii przektadu konieczno$¢ wyboru, przed ktérym staje ttumacz (egzotyzacja czy adaptacja)
zostata okreslona rowniez jako min.: ttumaczenie etyczne i ttumaczenie etnocentryczne w teorii Antoine’a
Bermana, przektad metodg parafrazy imetoda cytatu przez Ernsta-Augusta Gutta czy jako
przeciwstawienie foreignization i domestication Lawrence’a Venutiego (por. Carbonell i Cortés, 1997: 65-
69).
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(i przede wszystkim) warstwy kulturowej, jest pewng, jak sie okazuje nieunikniong,
deformacja tekstu wyjsciowego (por. 2009: 264).

W niniejszej rozprawie pewne elementy obu wspomnianych powyzej strategii (w
szczegblnosci adaptacji) pojawity sie juz we wczesSniejszych czes$ciach analizy. Jednak
tak adaptacja, jak egzotyzacja sg najbardziej widoczne w zestawieniu oryginatu
z przektadem, gdy w gre wchodzi ttumaczenie odniesien do rzeczywistosci kultury
wyjsciowej takich, jak zwyczaje, obrzedy, organizacja spoteczno-polityczna czy kulinaria.

Wybér jednej ze strategii moze mie¢ roéwniez bezposredni wptyw na
funkcjonowanie tekstu w polisystemie literackim kultury docelowej. Lawrence Venuti,
ktory krytykuje zastosowanie strategii ,udomowienia” tekstu oryginalnego, stwierdza, iz
naturalizacja elementéow kulturowych doprowadza do tak zwanej invisibility
(niewidocznosci, przejrzystosci ttumacza), co, poprzez zastosowanie ptynnego dyskursu
(fluent discourse), pozbawionego jakichkolwiek przeszkéd odbiorczych dla czytelnika
kultury docelowej, stwarza iluzje, iz przektad nie jest przektadem, a ,oryginatem”. (por.
Carbonell i Cortés, 1997: 67). Dzieki temu ttumaczenie przestaje stwarzac jakikolwiek
odbiorcy opér, aniewidoczna praca ttumacza sprawia, iZ jego funkcja posrednika
interkulturowego ulega redukcji do minimum, chociaz tekst docelowy jest z pewnoScia
dla jego czytelnika tatwiejszy w odbiorze, co jednak nie znaczy, ze atrakcyjniejszy. Warto
bowiem pamieta¢, iz przektad ma wptyw na ksztattowanie obrazu innych kultur
w $wiadomosci czytelnikow kultury docelowej (por. Skibinska, 2008: 29-30). Ovidi
Carbonell iCortés zauwaza pod tym wzgledem pewng prawidtowosé: w silnych
kulturach zachodnich mozna zaobserwowa¢ dominacje przektadéw upodobnianych do
norm literatury docelowej, podczas gdy egzotyzacja, ktora mogtaby stanowic¢ ciekawy
element wzbogacajacy wizje obcych kultur w umysle czytelnika przektadu, schodza na
dalszy plan (por. 1997: 75-77). Podobng tendencje odnotowat Guideon Toury
stwierdzajac, iz polisystemy podzielone sa wedlug dyskusyjnego kryterium literatur
narodowych na polisystemy silne lub dominujgce jak polisystem literatury francuskiej
czy hiszpanskiej oraz polisystemy stabe lub peryferyjne jak polisystem literatury
polskiej. Taki podziat sit ma bezposredni wptyw na sytuacje na rynkach wydawniczych
oraz na forme pojawiajacych sie na nich ttumaczen literatur obcych: przektady tekstow
pochodzacych zpolisysteméw silnych tatwiej zyskuja popularnos¢ w kulturze
docelowej, podczas gdy przektady tekstéw z polisystemdéw peryferyjnych, w wiekszosci

przypadkéw trudniej adaptuja sie w polisystemach wiekszych i silniejszych (w:
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Wegrzyn: 2001: 404). W tej cze$ci rozprawy postaramy sie sprawdzié, czy te obserwacje
znajduja potwierdzenie w przypadku tlumaczenia literatury popularnej oraz czy
egzotyzacja lub adaptacja obecnych w tekscie elementéw Kkulturowych ma zwigzek

z szerszym popkulturowym zjawiskiem cool.

3.1. Kilka sté6w o kuchni, czyli kulinaria w przekladzie03

Kuchnia, wykwintna, dietetyczna, ttusta czy zdrowa, to charakterystyczny dla
danego kraju lub regionu zestaw potraw inapojéw, z ktérymi zwigzane sg okres$lone
zwyczaje, obrzedy, rytuaty. Zjednej strony uniwersalna, zdrugiej, specyficzna,
wspottworzaca tozsamo$¢ kulturowa:

Kuchnia taczy wsobie dwie opozycyjne cechy: uniwersalno$¢ (wszak jemy wszyscy)
i specyficznos$¢ (kuchnia wspétwyznaczajaca tozsamo$¢ kulturowa). Ze wzgledu na te druga
ceche zywiot kulinarny moze stanowi¢ przeszkode w przektadzie: jesli pewne potrawy,
pewne positki, pewne obyczaje, pewne mity, przekonania iwarto$sci wtym =zakresie
charakterystyczne s dla jednej kultury. (Skibinska, 2008: 9)

Pojawiajace sie w tekScie wyjSciowym potrawy, ale takze elementy zywieniowych
przyzwyczajen itradycji, ktére s3 powszechnie znane ipraktykowane w kulturze
oryginatu, ale nie istniejg lub sg mato znane w kulturze docelowej, moga skutecznie
utrudni¢ komunikacje miedzykulturowa. Dla wielu kuchnia jest jednym
z najwazniejszych przejawoéw kultury narodowej lub regionalnej, dlatego tez przektad
terminologii z nig zwigzanej moze sta¢ sie powaznym wyzwaniem ttumaczeniowym
(por. Newmark, 1995: 137). Przytaczane potrawy, napoje czy kultura jedzenia nadaja
lokalnego kolorytu kazdemu tekstowi literackiemu, nawet nalezgcemu do literatury
fantasy:

Zapachniato pieczystym, czosnkiem, majerankiem, gatka muszkatotowa. Geralt nie okazat
zdziwienia. (...)

- Tu jest pularda, tu szynka z dzika, tu pasztet z... Nie wiem z czego. Z czego$. Tutaj mamy
jarzabki. Nie, zaraza, to kuropatwy. (...)

Potwdr wlat sobie do gardta zawarto$¢ ogromnego pucharu (...)

103Ta cze$¢ analizy zostata zainspirowana monografig Elzbiety Skibinskiej Kuchnia ttumacza (2008).
Autorka obszernie iwyczerpujaco analizuje polsko-francuskie relacje przektadowe na przyktadzie
ttumaczenia ,zywiotu kulinarnego”, ktéry staje sie punktem wyjscia do szerszej refleksji dotyczacej
wymiany miedzykulturowej i praw rzadzacych rynkiem wydawniczym. W dodatku, analizujac elementy
popkultury w przektadzie, trudno oming¢ kwestie kuchni. W ciggu ostatnich lat mamy do czynienia
z multiplikacja elementéw zycia promujacych kuchnie $wiata lub zdrowy tryb odzywiania sie. Sposéb,
w jaki jemy ipotrawy, ktére spozywamy stanowi obecnie jeden z nowych popkulturowych nurtéw. Az
trudno uwierzy¢, iz jeszcze za czaséw wybitnego francuskiego pisarza, Honoriusza Balzaca, jedzenie
uznawane bylo za temat niegodny wspominania w dzietach literackich, a jego pojawienie sie w Komedii
ludzkiej uznane zostato za nowatorskie (por. Nowicki, 2012: 10). Od tej pory kulinaria staty sie
nieodtgczng czescig literatury, w szczegdlnosci literatury popularnej II potowy XX wieku.
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- Jak to wino? Zauwazytes, Ze to z winogron, a nie z jablek? (Ostatnie Zyczenie, 52)

Olia a asado, ajo, mayorana, nuez moscada. Geralt no mostro sorpresa alguna. (...)

- Aqui hay gallina, aqui jamén de jabali, aqui paté de... no sé qué. De algo. Aqui tenemos
codornices. No, cuernos, son perdices. (...)

El monstruo se ech6 en la garganta el contenido de una enorme jarra (...)

- ¢Qué tal el vino? ;Has observado que es de uva y no de manzana? (El tilltimo deseo, 47)

W pierwszej czesSci przytoczonego fragmentu wymienione zostaty kuchenne zapachy
potraw i przypraw, ktére nie stanowig jednak problemu translatorskiego, sa to wonie
uniwersalne, ktére napotka¢ mozna w kuchni polskiej, hiszpanskiej i w wielu innych.
Wymienione w dalszej czesci konkretne potrawy jak szynka zdzika, kuropatwy
ijarzabki to wyrafinowane dania, ktére rowniez nie stanowiag nawigzan do typowo
polskiej kuchni, zatem iztymi daniami ttumacz nie miat w przektadzie wiekszego
problemu.

Jedynym przyktadem adaptacji w przekiadzie wymienionych w zacytowanym
fragmencie dan jest ttumaczenie rzeczownika ,pularda” (z francuskiego, mtoda kura
hodowana ituczona wytacznie w celach spozywczych lub potrawa ztej kury). Polski
kulinarny rzeczownik posiada dwa stownikowe odpowiedniki w jezyku hiszpanskim:
polla lub pularda (takze zapozyczenie z francuskiego). Niemniej jednak we wspétczesnej
hiszpanszczyZznie rzeczownik polla funkcjonuje w zupeinie innym (bardziej
kolokwialnym) kontekscie istanowi jedno zwulgarniejszych okreslen meskiego
cztonka. Rzeczownik pularda wprawdzie istnieje wjezyku hiszpanskim, ale jest
wyjatkowo rzadki. Dlatego, aby unikng¢ kontrowersyjnej polisemii wyrazu polla, ale
takze, aby hiszpanskojezyczny czytelnik nie napotkal na przeszkode w odbiorze
w postaci rzeczownika pularda, w tekScie docelowym uzyty zostal hiperonim gallina
(czyli ,kura”). Jednak w przytoczonym fragmencie pojawity sie potrawy wspdlne dla
polskiej i hiszpanskiej tradycji kulinarnej, dlatego przedstawiona réznica widoczna jest
jedynie w analizie poréwnawczej i nie wptywa znaczaco na wydzwiek catej enumeraciji.

Wymienione w cytacie dania pochodzg z czeSci wspdlnej europejskiej tradycji
kulinarnej, problem pojawia sie, gdy serwowane potrawy trzeba zakropi¢ szlachetnym
trunkiem. W oryginale pojawia sie typowy, polski i nieznany w innych cze$ciach swiata
podziat win na wina niskiej jakosci (wina owocowe, najcze$ciej zjabtek) oraz wina
wartos$ciowe (robione z winogron). Warto podkresli¢, iz polskie wina jabtkowe nie moga
by¢ identyfikowane ze znanym w Hiszpanii (oraz Francji) niskoprocentowym napojem

alkoholowym sporzadzanym z fermentacji soku jabtkowego: la sidra.
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Obecny we fragmencie podziat win jest oczywisty dla potencjalnego odbiorcy
oryginatu, ktéry, czytajac wyrazenie ,wino zjabtek”, rozumie doskonale, iZ chodzi
o polskiego ,jabola” (ktérego przygotowanie rézni sie od procesu fermentacji la sidra).
Tanie polskie wina produkowane juz za czas6w PRL nosi¢ moga rézne nazwy, zaleznie
od regionu s3 to ,jabole”, ,korbole”, ,betty” lub ,alpagi”, chociaz nazwy te nigdy nie
pojawiajg sie na etykiecie. Smaki alkoholi nalezacych do tej grupy moga by¢ rozne, ale
taczy je niska cena ioficjalna nazwa ,napoje winopodobne”. Gdyby chodzito
o odpowiednik hiszpanskiego sidra, autor postuzytby sie polskimi rzeczownikami:
,cydr” lub ,jablecznik”, nie za$ ,wino zjablek”. Swiadczy o tym inny fragment tomu
Ostatnie zZyczenie:

Rainfarn z Attre srogo strofowat mtodego ksiecia Windhalma, raz nawet dat mu po tapach za

prébe siegniecia po dzban z jabtecznikiem. (Ostatnie Zyczenie, 28)

Rainfarn de Attre amonestaba severamente al joven principe Windhalm, incluso una vez le
dio en las manos por intentar coger una jarra de sidra. (El ultimo deseo, 116)

W obliczu braku odpowiednikéw i ekwiwalentéw kulturowych fragment zdania oddany
zostat dostownie es de uva y no de manzana. Zastosowanie takiej techniki sprawia, iz
dochodzi do istotnej zmiany odbioru potencjalnego czytelnika tekstu docelowego.
Hiszpania, w odréznieniu od Polski, jest krajem, w ktérym produkcja win stanowi wazny
sektor gospodarczy, a kultura picia szlachetnych trunkéw sporzadzanych z winogron ma
dtuga tradycje. Odpowiedni dobér wina do positku oraz pory dnia jest w Hiszpanii
kwestig niezwykle istotna. Dlatego tez jasna dla polskiego odbiorcy konotacja zwigzana
z polskg tradycja wytworstwa ispozywania ,win zjablek” staje sie dla
hiszpanskojezycznego odbiorcy nie tylko niezrozumiata, ale inielogiczna. Odbiorca
oryginalu rozréznia bowiem wino zwinogron, jabtecznik iwino zjabtek (,jabol”),
podczas gdy czytelnik przektadu zna jedynie réznice miedzy winem (napojem
alkoholowym produkowanym tylko z winogron, gdyz sam rzeczownik vino zawiera
w sobie odniesienie do winoro$li) a cydrem. Dlatego, mimo formalnej ekwiwalencji obu
fragmentow, przektad nie jest adekwatny w stosunku do tekstu wyjSciowego, poniewaz
nie wywota podobnej reakcji czytelnika docelowego. Ttumacz decyduje sie jednak
pozostawic¢ ,,alkoholowy” fragment bez dodatkowych objas$nien, ktére mogtyby zaktocié
lekture odbiorcy przektadu. Na Kkorzy$¢ tlumacza dziata bowiem specyfika
przektadanego  tekstu. Czytelnik  hiszpanskojezyczny  wszelkie  nieScistosci

najprawdopodobniej usprawiedliwi wewnetrznymi prawami rzgdzgcymi paralelnym
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Swiatem wiedZmina, w ktérym wino mozna produkowa¢ nie tylko z winogron, ale
i z innych owocow.

Z kulturg jedzenia wigza sie tez pewne konwenanse i stereotypy zachowania,
ktére utatwiajg porozumiewanie sie wewnatrz danej spotecznosci, ale moga stanowic
powazng przyczyne nieporozumien, gdy dochodzi do aktu komunikacji miedzy
cztonkami réznych spotecznosci kulturowo-jezykowych (por. Skibinska, 2008, 118).

W twdrczosci Sapkowskiego pojawiajg sie nie tylko potrawy i trunki, istotny jest
réwniez sposob, czas i miejsce ich spozywania:

- Znowu zaczynasz ptaka¢ nad twym smutnym, wiedZminskim losem? i filozofowa¢ przy
tym? Dostrzegam zgubne skutki niewtasciwych lektur. Bo na to, ze Swiat sie zmienia, wpadt
nawet ten stary pierdziel Roderick de Novembre. Owa zmienno$¢ $wiata to, nawiasem
mowigc, jedyna teza z jego traktatu, z ktérg mozna zgodzi¢ sie bez zastrzezen. Ale nie jest to
teza na tyle odkrywcza, by$ mnie tu nig musiat raczy¢, przybierajgc przy tym mine mysliciela,
z ktéra ci absolutnie nie do twarzy.

Geralt, zamiast odpowiedzie¢, tyknat z gasiorka.

- Tak, tak - westchnal ponownie Jaskier. - Swiat sie zmienia, stonice zachodzi, a wodka sie

konczy. Co sie jeszcze, twoim zdaniem, koniczy? Wspominates$ co$ o konczeniu, filozofie.
- Dam ci pare przyktadéw - rzekt Geralt po chwili milczenia... (Ostatnie zyczenie, 166- 167)

- ;(De nuevo empiezas a llorar por tu triste destino de brujo? ;Y a filosofar sobre ello? Percibo
las consecuencias nocivas de lecturas inadecuadas. Porque eso de que el mundo cambia ya se
le habia ocurrido hasta a aquel viejo gilipollas de Roderick de Novembre. Tal mutabilidad del
mundo es, dicho entre paréntesis, la Unica tesis de su tratado con la que se puede estar de
acuerdo sin reservas. Pero no es ésta una tesis tan nueva como para que me tengas que
agasajar con ella aqui, efectuando ademas gestos de gran pensador que no pegan para nada
con tu cara.

Geralt, en lugar de contestar, le dio un tiento a la garrafa.

- Si, si - suspiré de nuevo Jaskier- . El mundo cambia, el sol sale y la vodka se acaba. ;Qué
mas, en tu opinioén, se acaba? Dijiste algo acerca de un final, fil6sofo.

- Te daré algunos ejemplos - dijo Geralt al cabo de un rato de silencio... (El tltimo deseo, 149)

Ta zpozoru niewinna scena, wktorej dwoch starych przyjaciot popija waédke,
zastanawiajgc sie jednocze$nie nad sensem zycia i,optakujac” swéj los, to typowy
obrazek rodzajowy zwigzany nierozerwalnie zpolska kulturg picia woédki. Scena
przywodzi na mys$l polska rzeczywistos¢, kiedy to, po zakonczeniu dnia pracy, Polacy
spotykaja sie przy butelce gorzatki, aby ponarzekaé. Przedstawiony fragment nie
stanowi wiekszego translatorskiego wyzwania pod wzgledem jezykowym, jednakze
zawarty w nim obraz najprawdopodobniej nie wzbudzi oczekiwanej reakcji czytelnika
hiszpanskojezycznego. W Hiszpanii fiesty sa wesote, kultura picia alkoholi (najczesciej
win) potaczona z przekaskami typu tapas nie pozwala sie tak skutecznie i szybko upic.
W dodatku, zgodnie z powszechnym stereotypem, Hiszpanie nie upijajg sie ,na smutno”.

Pesymizm stereotypowego Polaka kontrastuje zatem z pozytywnym nastawieniem do
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zycia przypisywanym Hiszpanom. Konfrontujac przektad z oryginatem mozna doj$¢ do
wniosku, iz trudno$¢ ttumaczenia przedstawionej sceny nie wigze sie z koniecznoscia
odtworzenia zawitych gier jezykowych «czy wuzyciem w teks$cie wyjSciowym
specyficznego stownictwa, apolega na niekompatybilno$ci wizualizacji i konotacji
wywotywanych przez przytoczony fragment wumysSle potencjalnego polskiego
i hiszpanskiego czytelnika. Jezeli opisana sytuacja zdawac sie moze znajoma, a nawet
stereotypowa dla odbiorcy kultury wyjsciowej, czytelnik tekstu docelowego
najprawdopodobniej owej typowosci izwigzanego znig znaczenia kulturowego nie
Zauwazy.

Poréwnujac oryginalny fragment zjego przektadem na jezyk hiszpanski,
odnotowa¢ mozna jeszcze jedng roznice, ktora moze wynikac z réznych wizji rytuatu
picia napojow wysokoprocentowych. W jezyku wyjSciowym pojawia sie aforyzm ,Swiat
sie zmienia, stonce zachodzi, a wédka sie konczy”, w tekscie docelowym zdanie to ulega
niewielkiej modyfikacji: el mundo cambia, el sol sale y la vodka se acaba. Mimo Ze zmiana
jest niewielka, w tlumaczeniu zmieniona zostaje perspektywa interpretacyjna.
W oryginale alkohol konczy sie o zachodzie storica (co obrazuje szybkie iintensywne
spozycie trunkéw w celu szybkiego upojenia alkoholowego po pracy), w tekscie
docelowym nastepuje to dopiero rankiem. W rezultacie, jezeli opozycja ,storice
zachodzi” / el sol sale nie jest wynikiem dziatalnosci chochlika drukarskiego, mozna
zaryzykowac stwierdzenie, iz zmiana pory dnia w przekiadzie jest rodzajem adaptacji
kulturowej zawartosci przytoczonej sceny do potrzeb percepcyjnych czytelnika kultury
docelowej, ktéry przyzwyczajony jest do wesotych fiest trwajacych do wschodu stonca.

Hiszpanskojezyczna literatura popularna takze nie jest literaturg ,dla
abstynentéw”. Doskonatym przykltadem powiesci, w ktérych zobrazowana zostata
kultura spozywania napojoéw alkoholowych jest seria Przygody Kapitana Alatriste
autorstwa Artura Péreza-Reverte. Bohaterowie czesto spotykajg sie w karczmie, aby

toczy¢ dysputy przy kieliszku dobrego hiszpanskiego wina lub innego trunku:

Fragment 1

La mesa estaba llena de botellas vacias, y cada vez que a Don Francisco se le iba la mano con
el vino de San Martin de Valdeiglesias -lo que ocurria con frecuencia-, se empefiaba en
tirar de espada y batirse con Cristo. (El capitdn Alatriste,18)

Na stole ttoczyly sie puste butelki, a ilekro¢ mos¢é Francisco folgowat sobie z winem San
Martin de Valdeiglesias - co zdarzato sie wcale czesto - juz byl gotéw wyciaga¢ rapier

i wadzi¢ sie cho¢ny z samym Panem Bogiem. (Kapitana Alatriste, 20)
kskok
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Fragment 2
Estaba, como dije, visiblemente iluminado por medio azumbre de Valdeiglesias (EI capitdn
Alatriste,19).

Jak juz nadmienitem, animuszu dodawala mu pokazZna ilo§¢ wypitego valdeiglesias.
(Kapitan Alatriste, 21)

kkk

Fragment 3

Sin desdeiiar la belleza -algo ajada pero atin espléndida- y la antigua fama de la tabernera, el
vino de Valdemoro, el moscatel, o el oloroso de San Martin de Valdeiglesias (...)(E!
capitdn Alatriste, 38)

Niczego przy tym nie ujmujac urodzie (nieco przygastej, atoli wciaz widocznej) i dawnej
stawie wtascicielki gospody, przedniemu winu z Valdemoro, muszkatelowi i stodkiemu
jerezowi z San Martin de Valdeiglesias. (Kapitan Alatriste, 48)

W przytoczonych fragmentach powieSci zcyklu o Kapitanie Alatriste pojawia sie
ulubiony trunek gtéwnego bohatera, wino z San Martin de Valdeiglesias. Hiszpania,
jeden z gtdwnych europejskich producentéw win, stynie z wielowiecznej winiarskiej
tradycji. Hiszpanskie wina sa nie tylko dostepne w Polsce, ale i dosy¢ popularne, dlatego
w przektadzie ttumacz przenosi nazwy win i nie decyduje sie na dodatkowe objasnienia
w postaci przypisow. Nie jest to konieczne, szczegolnie, gdy nazwa wina poprzedzona
jest stosownym rzeczownikiem, ktéry wyjasnia, iz wtasnie o wino chodzi. Warto jednak
zwroci¢ uwage na przektad hiszpanskiego stowa oloroso (Fragment 3). Obecnie w jezyku
polskim funkcjonuja dwa rzeczowniki okreslajgce ten typ alkoholu: zapozyczone
z jezyka angielskiego ,sherry” (Polska przez wiele lat importowata ten typ alkoholu
z Wielkiej Brytanii) oraz ,jerez”, rzeczownik, ktéry od niedawna funkcjonuje w polskim
stowniku. Ttumacz wybiera drugg opcje zoczywistego powodu usytuowania akcji
powiesci z serii Przygody Kapitana Alatriste w hiszpanskiej rzeczywistosci kulturowe;.
W dodatku zachowanie elementéw kultury wyjSciowej w tym konkretnym przypadku
pozwala odtworzy¢ w przektadzie spéjny Swiat przedstawiony w powiesciach, bedacy
odwzorowaniem realiow siedemnastowiecznej Hiszpanii.

W przytoczonych przyktadach pojawity sie odpowiednio elementy polskiej
i hiszpanskiej tradycji 1ikultury spozywania napojow alkoholowych, atrudnos¢
ttumaczenia wynikata nie tyle z warstwy jezykowej, co z r6znic kulturowo-kulinarnych,
ktore przektadaja sie na dywergencje w odbiorze analizowanych scen przez czytelnika
kultury wyj$ciowej idocelowej. Réznice w kulturze spozywaniu alkoholu w krajach
europejskich, mimo ze istniejg, nie sg jednak az tak wyrazne w zwigzku z postepujaca
globalizacja, co sprawia, iz percepcje oryginatu i przektadu nie s3 na tyle rozbiezne, aby

stworzy¢ bariere kulturowa uniemozliwiajacg odbiorcy kultury docelowej zrozumienie
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tekstu. Dlatego tez w przytoczonych przyktadach ttumaczen tak z hiszpanskiego, jak i na
hiszpanski, dominowata strategia egzotyzacji. Jednakze kazdemu dobremu trunkowi
powinny towarzyszy¢ odpowiednie dania iprzekaski, takze te tradycyjne, silnie
zakorzenione w kulturze wyjsciowej. NajczeSciej to elementy sztuki Kkulinarnej
wymagajg od ttumacza wyboru odpowiedniej strategii: adaptacji lub egzotyzacji. Przed
takim wtasnie wyborem stangt (nie jeden raz) José Maria Faraldo, ttumacz Sagi

o Geralcie z Rivii na hiszpanski:

W “Ztotym Dworze”, reprezentacyjnym zajezdzie miasteczka, byto ludno igwarno. (...)
Powazni kupcy ktdcili sie z krasnoludami o ceny towardw i oprocentowanie kredytu. Mniej
powazni kupcy szczypali wtytki dziewczeta roznoszace piwo ikapuste zgrochem.
(Ostatnie zyczenie, 95)

La Puerta de Oro, el local representativo de la villa, estaba repleto y bullicioso. (...) Serios
mercaderes se peleaban con enanos por el precio de las mercancias y el porcentaje del
crédito. Mercaderes menos serios pellizcaban el culo de las muchachas que repartian la
cervezay el potaje de garbanzos. (El tiltimo deseo, 85)

Wspomniana w przyktadzie kapusta zgrochem to jedno ztypowych dan kuchni
staropolskiej. Zanim w Polsce pojawity sie ziemniaki, to groch stanowit gtéwne Zrédto
skrobi, tradycyjnie taczony byt z kapustg, tworzac ciezkostrawne, acz pozywne danie
(por. Halbanski, 1986: 60). Wyrazenie ,groch zkapustg” lub ,kapusta zgrochem”
uzywane jest we wspotczesnej polszczyznie jako synonim nietadu, bataganu, chaosu.
Zatem fragment ,dziewczeta roznoszace piwo ikapuste z grochem” cechuje pewna
polisemia. MoZna go zatem rozumie¢ na co najmniej dwa sposoby: dostowny
(dziewczeta roznosza piwo i konkretng potrawe) lub bardziej metaforyczny (dziewczeta
roznosza piwo iinne, blizej nieokreSlone dania lub dziewczeta roznosza piwo
i powoduja nietad).

Podczas procesu przektadu ttlumacz przygdéd wiedZmina na jezyk hiszpanski
musiat nie tylko dobra¢ odpowiednig nazwe tradycyjnego dania, jakim jest ,kapusta
z grochem”, ale rowniez zachowac¢ oryginalng wieloznacznos¢ pojawiajacej sie w tekscie
wyjsciowym potrawy, ktora funkcjonuje réwniez jako wyrazenie frazeologiczne.
Najprawdopodobniej ztego powodu w teks$cie docelowym znajdujemy doskonaty
przyktad naturalizacji kulturowej. Potrawa staropolska zastgpiona zostata tradycyjnym
daniem hiszpanskim el potaje de gazbanzos (,,zupa/gulasz z ciecierzycy”), ktory stanowi
kulinarny i kulturowy ekwiwalent kapusty z grochem. Wybor tej wiasnie potrawy jako
ekwiwalentu byt dogtebnie przemys$lany. W kuchni hiszpanskiej ciecierzyca (garbanzos)

pojawita sie dzieki wptywom arabskim, stanowita jedno z podstawowych Zrédet skrobi
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i biatka jeszcze przed dotarciem Kolumba do Ameryki, skad przywieziony zostat
ziemniak. Rzeczownik potaje (,zupa”, ,gulasz”, ,potrawa zjarzyn”) posiada drugie
znaczenie. Podobnie jak ,groch zkapusty”, potaje de garbanzos moze oznaczal
niejednorodng mieszanine, batagan i chaos. W tekscie docelowym dochodzi zatem do
adaptacji poprzez zastgpienie typowo polskiej potrawy daniem speiniajgcym podobng
funkcje w kulturze docelowe;j.

Nawigzania do polskiej tradycji kulinarnej obecne sg we wszystkich tomach Sagi
o0 Geralcie z Rivii. Andrzej Sapkowski z wyjagtkowym wyczuciem tworzy swdj paralelny
i fantastyczny $wiat, w ktéry umiejetnie wplata elementy kultury, z ktorej sie wywodzi,
stad czesta obecnos¢ specjalow polskiej kuchni:

Nadziewane $liwkowymi powidlami paczki zadziataty jak najcudowniejszy eliksir. Ciri
nabrata humoru, a kottujacy sie plac przestat przeraza¢, zaczat jej sie nawet podobac. (Czas
pogardy, 71)

Los buifiuelos rellenos de mermelada de ciruelas actuaron como elixir milagroso. Ciri
cobr6é buen humor yla tumultuosa plaza dejé de molestar y comenz6 incluso a gustarle.
(Tiempo de odio, 57)

Podczas pobytu na placu targowym Ciri czuje sie zagubiona i przyttoczona iloscig ludzi,
gwarem i hatasem, jednakze uczucie niepewnosci mija, gdy bohaterka odnajduje stoisko
z paczkami, ktérych smak dziata na dziewczynke niczym kojacy balsam. Powidia to
charakterystyczny rodzaj ,dZzemu” z dojrzatych Sliwek wegierek, ktéry rézni sie od
innych, podobnych przetworéw (jak konfitury, dzemy imarmolady) sposobem
przyrzadzenia. Powidta otrzymuje sie poprzez powolne smazenie owocéw bez dodatku
cukru, ktéry jest obowigzkowym sktadnikiem konfitur czy marmolad (por. Halbanski,
1986: 146). Wspomniane przetwory ze $liwek produkowane s3 na terenie Polski,
w Czechach i Austrii (skad podobno pochodza), jednakze nie sg tak popularne w krajach
zachodniej Europy jak Francja czy Hiszpania, gdzie niewatpliwie dominuja réznego
rodzaju dzemy, marmolady ikonfitury. W Polsce powidta $liwkowe to jeden
z najbardziej tradycyjnych wytworéw owocowych, oczym $wiadczy¢ moze fakt, iz
Powidta zDoliny Dolnej Wisty znalazty sie na ministerialnej liScie Produktéow
Tradycyjnych, chronionych polskim prawem. Charakterystyczno$¢ itradycyjnosc
powidet sprawia, iz przektad nazwy tego przetworu owocowego na jezyk hiszpanski
okazal sie trudny. Wijezyku hiszpanskim nie istnieje stownikowy odpowiednik
,powidel”, ahiszpanskojezycznych Zrdédiach internetowych funkcjonuje jedynie
przetransferowany najprawdopodobniej z niemieckiego rzeczownik powidl lub powidel

(niem. Der Powidl lub auch Powidel), jednakze nie jest to nazwa powszechnie uzywana
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ze wzgledu na matg popularnos$¢ przetworu w Hiszpanii. Dlatego tez ttumacz postuzyt
sie w tym punkcie odpowiednikiem kulturowym i ,powidta sliwkowe” znaturalizowane
zostaty do mermelada de ciruelas (czyli ,$liwkowa marmolada”). Wprawdzie w Polsce
marmolada to produkt z przetartych owocéw gotowanych z duzg iloScig cukru, ktéry nie
ma z powidtami nic wspélnego, jednak hiszpanski wyraz mermelada ma szersze
znaczenie (pomimo istnienia takich hiszpanskich rzeczownikéw jak confitura czy jalea).

W przytoczonym fragmencie, mimo iz jest on bardzo krotki, czyha jeszcze jedna
kulinarna komplikacja. Mimo Ze stownikowym odpowiednikiem polskiego rzeczownika
»paczek” jest hiszpanski wyraz el buriuelo, a oba wyroby cukiernicze wytworzone zostaty
z ciasta drozdzowego smazonego na gtebokim tluszczu, nie s3 to ciastka identyczne.
Polskie paczki sa stodkimi, kulistymi ciastkami nadziewanymi konfitura, powidtami lub
likierem, podczas gdy hiszpanskie buniuelos nie musza zawiera¢ w sobie jakiegokolwiek
nadzienia, ajezeli je posiadaja, moze by¢ to zaréwno nadzienie stodkie, jak i stone.
Stodkie buniuelos najczesciej podawane s3g z czekolada. Takze ksztatt hiszpanskich
przysmakoéw nie jest do konca okreslony, moga by¢ to kuliste ,buteczki” lub
nieregularne krazki z dziurka (podobne do amerykanskich doughnuts). Niemniej jednak,
pomimo tej drobnej réznicy, el bufiuelo jest najbardziej zbliZonym do polskiego paczka
wyrobem cukierniczym, stad ttumacz w tekScie docelowym postuzyt sie wtasnie tym
rzeczownikiem, stanowigcym jednocze$nie odpowiednik polskiej nazwy (mimo ze
niedoktadny, ale wystepujacy w stownikach).

W przytoczonych cytatach z Sagi o wiedZminie pojawity sie zatem specjaty kuchni
polskiej, ktore niestety nie zostaty oddane w przektadzie na jezyk hiszpanski. Powodow
uzycia strategii adaptacyjnej moze by¢ kilka. Pojawiajgce sie w tekscie wyjSciowym
potrawy, dania ispecjaty kulinarne stanowig elementy tgczace paralelny Swiat
wiedZminow z rzeczywisto$cia empiryczng czytelnika polskiego. Przenoszac tekst
wyjsciowy do nowego Srodowiska kulturowego, zadaniem tlumacza jest stworzenie
takiego przektadu, ktéry wywota podobng reakcje czytelnika kultury docelowej, zawsze
w poréwnaniu z prawdopodobnag reakcjg czytelnika kultury wyj$ciowej. Stad pojawia sie
potrzeba zastgpienia niezrozumiatych dla odbiorcy docelowego elementéw kulturowych
takimi, ktére beda skutecznie dziata¢ jako tgczniki z rzeczywistoscig empiryczng, lecz juz
nie kultury wyjsciowej, a docelowej. Inng przyczyng zastosowania adaptacji moze by¢
nastawienie na przyjemnos$¢ lektury czytelnika docelowego. Egzotyzacja elementéw

kulinarnych w przektadzie mogtaby doprowadzi¢ do powstania przeszkody
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zniechecajacej do kontynuacji procesu czytania, co prawdopodobnie zmniejszytoby
popularno$¢ tekstu w kulturze docelowe;j.

Przedstawione przypadki moglyby S$wiadczy¢ o rozbieznosci polskiej
i hiszpanskiej kuchni oraz zwyczajéw kulinarnych, co nie jest dalekie od prawdy, gdyz
diametralnie ré6zne warunki klimatyczne oraz inne uwarunkowania geograficzne
doprowadzity do wyksztalcenia sie w Polsce iHiszpanii dwéch réznych tradycji
gotowania i konsumpcji. Nie oznacza to jednak, Ze nie ma zadnych punktéw wspdlnych
miedzy zywieniowymi przyzwyczajeniami Polakéw i Hiszpanow:

A raz, gdy ni z tego ni z owego data mi pajdke chleba ze smalcem i cukrem, to tak mnie
tym zaskocz ta, Ze z wrazenia upus$citem te pajdke smalcem w dét. (Krew elféw, 122)

Cuando una vez, sin como ni por qué, me dio un cacho pan con manteca y azicar, tanto me
sorprendi6 que, de la impresion dejé, caer el cacho al suelo, con la manteca hacia abajo. (La
sangre de los elfos, 107)

Chleb ze smalcem wydaje sie jednym ztypowych polskich przysmakéw. Smalec (ze
skwarkami, kawatkami rozdrobnionej kietbasy, cebuli lub jabtka) to wytapiany ze
stoniny tluszcz wieprzowy uzywany do smazenia, ale takze stanowigcy jedno
z tradycyjnych ,smarowidet” do chleba. Okazuje sie, iz w Hiszpanii smalec (manteca de
cerdo) jest rowniez znany. Uzywa sie go przede wszystkim do smazenia, ale rowniez do
wyrobu stodyczy ijako dodatek do chleba. Jednakze nalezy doda¢, iz sam rzeczownik
manteca w jezyku hiszpanskim odnosi¢ sie moze tak do smalcu (manteca de cerdo), jak
i do margaryny (manteca vegetal). Zatem, pomimo pewnej zbieznoSci tradycji, ,pajdka
chleba ze smalcem i cukrem” dla polskiego czytelnika to chleb posmarowany ttuszczem
wytopionym ze stoniny, podczas gdy dla czytelnika hiszpanskiego chleb zfragmentu
zdania: un cacho pan con manteca y aziucar moze by¢ posmarowany smalcem lub
margaryna, w zaleznosci od czytelniczej interpretacji. Mimo tej drobnej rozbieznosci
warto podkresli¢, iz tak w Polsce, jak w Hiszpanii popularnym ,deserem” byta pajdka
chleba posmarowana ttuszczem i posypana cukrem.

Jesli ttumaczenie typowo polskich przysmakéw na jezyk hiszpanski mogto
sprawi¢ pewng trudno$¢, jeszcze bardziej zlozony okazuje sie przektad kulinariow
wystepujacych w tekstach, ktére odnosza sie do tak zwanej kultury trzeciej, innej niz
kultura oryginatu i przektadu. Ma to miejsce w kryminalne Marka Krajewskiego Koniec
Swiata w Breslau. Akcja powie$ci rozgrywa sie w miedzywojennym Breslau, historycznej

stolicy Dolnego Slaska, miescie terytorialnie nalezacym woéwczas do Niemiec.
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Zobrazowany przez pisarza Wroctaw nie jest Wroctawiem polskim, wspotczesnym,
a Wroctawiem, w ktérym wspétistniejg ze soba trzy kultury: niemiecka, $lgskal%4 oraz
polska, a pierwiastek polski nie jest dominujacy:
Co Marek Krajewski potrafi? Sporo. Zgtebit stary Wroctaw (z archiwéw, z fotografii), miasto
wielokulturowe, cho¢ z przewage niemiecczyzny - prowadzi po nim pewng reka. Jestem
gotow uwierzy¢, ze przy jego opisie nie pomylit sie w zadnym detalu. (...) NajwyraZniej lubi

tez dobrze jes¢ ipi¢. Jego sprawozdania z kulinarno-alkoholowych wyczynéw bohateréw
$miato mozna nazwac¢ zmystowymi. (Szczerba, 2003)

Krajewski przedstawia zatem miasto, a wraz z miastem i kulinaria kultury ,trzeciej”, co
zmienia tradycyjny translatoryczny uktad:
Pojawienie sie w tekScie elementéw trzeciej kultury zmienia o tyle ten uktad, ze cho¢
i nadawca i odbiorca majg pewna wiedze wspdélna na jej temat, to jednak nadawca wie o tej
kulturze wiecej (to on ja opisuje i pokazuje ,swoim”). Orientuje sie on takze, czego nie

wiedza (moga nie wiedziec) jego odbiorcy, wiec nie opowiada o niej wszystkiego. (Skibinska,
2008: 244)

W zwigzku z zaistniala sytuacjg wyjSciowa zmienia sie takze podejscie ttumacza do
elementéw kulturowych zawartych w tekscie oryginalnym. Mimo Ze potencjalny
odbiorca oryginatu posiada pewng wiedze na temat zobrazowanej rzeczywistos$ci
kulturowej, niektore jej elementy zadomowity sie w kulturze polskiej, niewatpliwie
cze$¢ zwyczajéow wyda mu sie obca. Jednak, paradoksalnie, w Koricu swiata w Breslau,
kultura miedzywojennego, niemieckiego Wroctawia zostaje w wiekszej czeSci opisana
w jezyku polskim, czyli jezyku obcym w stosunku do opisywanych realiow kultury
trzeciej. Ttumacz powiesci na hiszpanski, Fernando Otero Macias, musi zmierzy¢ sie
zatem z wyjagtkowym wyzwaniem translatorskim, jakim jest zachowanie oryginalnej
réwnowagi pomiedzy obcoscia aswojskoscia elementéw kultury trzeciej, ktéra
przejawia sie wuzyciu niemieckojezycznych nazw ulic, nazwisk, imion, ale przede
wszystkim w nazwach dolnoS$laskich potraw, ktérych mito$nikami sg bohaterowie

powies$ci, a w szczegblnosci Eberhard Mock:

-Znakomita peklowana glowizna zkminkiem. Specjalno$¢ naszej firmy, na zimno,
w galarecie - zachwalat kelner, nie mogac ukry¢ zachwytu na widok ksztattnej blondynki
o sennych, troche nieprzytomnych oczach. (Koniec swiata w Breslau, 13)

-Esta es nuestra famosa cabeza de cerdo con cominos. Es la especialidad de la casa. Para
tomar en frio, en gelatina. - Mientras ensalzaba el producto, el camarero no podia disimular

104 W zwigzku z zawirowaniami i przesiedleniami po 1945 roku, obecnie za kuchnie $§laska uznaje sie
kuchnie Gérnego Slaska. Marek Krajewski obrazuje zycie w niemieckim Wroctawiu przed II Wojna
Swiatowa, w powieéci Koniec $wiata w Breslau pojawiaja sie zatem specjaly kuchni dolno$laskiej.
Wiekszos$¢ tych dan obecnie klasyfikowana jest zaréwno jako elementy kuchni niemieckiej, jak i polskiej
czy $laskiej (goérnoslaskiej).
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su embeleso por una rubia con un tipo estupendo y ojos sofolientos. (Fin del mundo en
Breslau, 13)

Przytoczony fragment stanowi cze$¢ rozbudowanej sceny uroczystego obiadu
w ,,Piwnicy Swidnickiej”, w ktérym uczestnicza: gtéwny bohater Eberhard Mock z Zong
Sophie oraz brat Eberharda Franz wraz z rodzing. Podczas ozywionej dyskusji kelner
Heinz Rast wnosi dania (z odpowiednim , odkelnerskim” komentarzem). Jako pierwsza
na stole pojawia sie specjalnos$¢ firmy: ,peklowana gtowizna w galarecie”. Gtowizna
wieprzowa to charakterystyczny dla kuchni dolnoslaskiejl95 element gastronomiczny,
uzyskany zgltowy po usunieciu ozora, moézgu, uszu iryja. Glowizna jest to zatem
delikatne mieso oddzielone od glowy, ktére nadaje sie do wyrobu galaret (por.
Halbanski, 1986: 56). Mieso zostato wcze$niej zapeklowane, czyli zamarynowane
w solance z odpowiednimi przyprawami.

Przektad nazwy potrawy na jezyk hiszpanski okazat sie problematyczny.
Rzeczownik ,gltowizna” nie posiada stownikowego odpowiednika w hiszpanszczyznie,
jedyng mozliwoscig jest zatem ekwiwalent opisowy, na przyktad: carne de cabeza de
cerdo (,mieso zgtowy wieprzowej”). W zwigzku z zaistniata sytuacjg, tlumacz
zaproponowat jednak inne wyrazenie: cabeza de cerdo (dost. ,gtowa Swinska”). Mimo ze
réznica wydaje sie niewielka, istotnie zmienia ona mozliwg percepcje sceny przez
czytelnika kultury docelowej. Jezeli w oryginale pierwszym daniem s3 kawatki
delikatnego miesa z gltowy Swinskiej, peklowane iw galarecie, w przektadzie kelner
podaje gtowe wieprzowa w catos$ci, ktéra zostalta uprzednio zanurzona w galarecie
(najprawdopodobniej w wiadrze). W tek$cie docelowym znika réwniez sposéb
przetworzenia gltowizny, czyli peklowanie, mimo Ze proces ten posiada swojg nazwe
w jezyku hiszpanskim: el curado.

W  przytoczonym przyktadzie przektad polsko-$lgsko-niemieckich realiow
kulinarnych okazat sie utrudniony. Wprawdzie autor powiesci przedstawia kulinaria
charakterystyczne dla tak zwanej ,kultury trzeciej”, nie bedacej ani kulturg docelows,
ani kulturg wyjsciowa, jednak owa trzecia kultura pozostaje wsilnej relacji ze
wspotczesng kulturg polskg, tak kulinarnie rézng od hiszpanskich gastronomicznych
przyzwyczajen, co wida¢ doskonale takze w innych scenach z powiesci:

- Drodzy panstwo, oto baranina zziotami, pieczone kartofle, salatka zselera i kompot
wisniowy. (Koniec Swiata w Breslau, 15)

105 Jest to specjal dawnej kuchni dolnos$lagskiej, ktdry rozpowszechnit sie w innych cze$ciach wspotczesnej
Polski.
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- Sefioras y sefiores, aqui tienen el cordero alas finas hierbas, con patatas cocidas, ensalada
de apio y compota de guindas. (Fin del mundo en Breslau, 15).

W zacytowanym fragmencie pojawia sie kolejna polska specjalno$¢: kompot. Jest to
nap6j z gotowanych owocow zdodatkiem cukru, zazwyczaj podawany do obiadu.
Kompot stanowi czeéé kulinarnej tradycji panstw Europy Srodkowej i Wschodniej, ale
jest stosunkowo mato znany w Europie Zachodniej, takze w Hiszpanii. W przektadzie
wyjatku na jezyk hiszpanski mozna odnotowac¢ kalke jezykowa, ktora, w zwigzku
z brakiem odpowiednikéw ,kompotu” w jezykach: francuskim, hiszpanskim, wtoskim,
etc., zostata poniekad zaakceptowana. W rezultacie polski rzeczownik ,kompot”
zastapiony zostat podobnie brzmigcym wyrazem compota. Jednakze réznica miedzy
specjatami okreslanymi przez polski i hiszpanski rzeczownik jest znaczaca. Compota to
hiszpanskojezyczna nazwa francuskiego gestego istodkiego deseru owocowego (fr.
compote), ktéry nie nadaje sie do picia, najczeSciej ma forme musu i jest spozywany po
daniu gtéwnym. Wprawdzie $wiat powies$ci Koniec swiata w Breslau jest powigzany
z tradycja $lasko-niemiecka (dolnoslaska), a w tradycji niemieckiej pojawia sie deser
o nazwie Kompott, ktory jest odpowiednikiem hiszpanskiego compota i francuskiego
compote, jednak w przytoczonej scenie z pewnos$cig chodzi o napdj podawany wraz
z daniem gltoéwnym, nie za$ o deser, ktory w przytoczonej scenie restauracyjnej pojawi
sie znacznie poOZniej (jest nim ciasto - ,makowiec S$laski”). Dlatego tez mozna
zaryzykowac stwierdzenie, iz w przedstawionym urywku ttlumaczenia zastosowana
zostala strategia adaptacji, ktéra wynika czeSciowo zzastgpienia oryginalnego
rzeczownika wyrazem fonetycznie zblizonym (tak zwanym ,fatszywym przyjacielem”),
ktéry okresla jednak zupetnie inne danie. Adaptacja ta sprawia, iz uwazny czytelnik
tekstu docelowego by¢ moze zdziwi sie, ze bohaterowie powiesci jedza deser wraz
z gtéwnym daniem, a positek koncza drugim deserem i kawa.

Oddanie w przektadzie elementéw tradycji kulinarnej miedzywojennego,
niemieckiego Wroctawia wymaga kreatywnych rozwigzan:

Pierwsza sale wypetniali brzuchaci wtasciciele sktadéw, ktérzy z apetytem potykali ogromne
kluski ozdobione twardymi, podsmazonymi skwarkami. (Koniec swiata w Breslau, 47)

La primera sala estaba ocupada por unos tripudos propietarios de almacenes, los cuales

engullian con apetito unos generosos Klésse acompaifiados de torreznos. (Fin del mundo en
Breslau, 39)
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W przytoczonej scenie Mock znajduje sie w Piwnicy Biskupiej, gdzie jedng ze
specjalnosci zaktadu sa kluski. Skoro akcja powiesci rozgrywa sie na Dolnym Slasku,
mozna zaryzykowac stwierdzenie, iZ w zacytowanym fragmencie brzuchaci wtasciciele
sktadéw potykaja Kkluski $laskie, przygotowane zugotowanych irozgniecionych
ziemniakéw z dodatkiem maki ziemniaczanej. Sam rzeczownik Kkluski jest bowiem
wieloznaczny, moze okre§la¢ zaréwno potrawy maczne przyrzadzone z ciasta
zrobionego na stolnicy (kluski krajane, kopytka) lub przygotowanego w naczyniu (kluski
ktadzione, francuskie). W niektorych regionach Polski rzeczownikiem ,kluski” okresla
sie takze makaron. Niemniej jednak opis potrawy w Koricu swiata w Breslau wskazuje, iz
sg to wilasnie kluski $Slaskie, najczesciej podawane z sosem, zasmazang kapustg lub ze
skwarkami (jak w powie$ci Krajewskiego).

Pojawienie sie woryginale tak pospolitego dania jak kluski okazato sie
problematyczne z perspektywy przektadu sceny na jezyk hiszpanski. Mimo ze odmiana
klusek, tzw. gnocchi, stanowia specjalno$s¢ Wtochéw, danie to nie dotarto do Hiszpanii
(chociaz dzieki wtoskiej imigracji jest dobrze znane w Argentynie). Hiszpanie klusek
prawie nie jedza. Ichociaz w stownikach polsko-hiszpanskich znajdziemy opisowy
odpowiednik rzeczownika ,kluski”, czyli bolitas de pasta, stownikowa nazwa to jedynie
pewien ekwiwalent opisowy, ktéry w dostownym ttumaczeniu oznacza tyle, co ,kuleczki
z ciasta”. Thumacz kryminatu na hiszpanski musiat wykaza¢ sie duza kreatywnoScig
i pomystowoscia. Polaczyt ze sobg dwie okolicznosci: umiejscowienie akcji na terenie
Niemiec oraz specyfike niemieckiej kuchni, w ktorej pojawia sie danie zbliZone pod
wzgledem nazwy, charakterystyki ismaku, czyli KldfSe. W konsekwencji polski
rzeczownik ,kluski” (stanowigcy element kultury trzeciej, nie polskiej, nie niemieckiej,
a dolnoslaskiej) zostal w przektadzie zastgpiony niemieckim wyrazem Kijfse, ktorego
ortografia zostata znaturalizowana (Kldsse) na potrzeby hiszpanskiego czytelnika. Dzieki
takiemu rozwigzaniu przektad zachowuje wewnetrzng spéjnos¢ (bohaterowie zyja na
terenie Niemiec inie powinno dziwi¢, Ze spozywajg specjaly niemieckiej kuchni),
aodbiorca tekstu docelowego, nawet jezeli nie zna jezyka niemieckiego,
najprawdopodobniej uzna pojawienie sie niemieckiej potrawy za naturalne. Niemniej
jednak  zastosowanie niemieckojezycznej nazwy = spowodowato  catkowite
wyeliminowanie wtym fragmencie Kkultury dolno$laskiej jako kultury trzeciej

i zastgpienie jej kulturg niemiecka. Gdyby autor wtym przypadku chciat podkresli¢
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niemiecko$¢ serwowanych w miedzywojennym Wroctawiu dan, zpewnos$cig takze
postuzytby sie jezykiem niemieckim, co czyni, przytaczajac nazwy ulic czy instytucji.
Autor przektadu powiesci Marka Krajewskiego na jezyk hiszpanski jest jednak
konsekwentny i stosuje swoistg strategie, ktéra nie spetnia wszystkich wyznacznikéw
adaptacji, ani nie jest typowa egzotyzacja. Napotykajac na swojej drodze element
dolnoslaskiej tradycji kulinarnej (najczesciej wyrazony w jezyku polskim), Fernando
Otero Macias najczesciej stosuje w przektadzie niemieckojezyczne odpowiedniki
rzeczownikoéw owg tradycje okreslajgcych:
Sniadanie podawali w milczeniu, arozjatrzony bezsennoécia Mock réwniez milczat

i napetniat Zotadek - wbrew jego wyraznym protestom - strucla z jabtkami. (Koniec swiata
w Breslau, 226)

Le sirvieron el desayuno en silencio, y Mock, irritado por la falta de suefo, tampoco decia
nada, mientras iba llenandose el estdbmago - a pesar de las evidentes protestas del mismo -
de Striezel con manzana. (Fin del mundo en Breslau, 177)

W zacytowanym fragmencie Mock zmusza sie do konsumpcji stodkiego $niadania, na
ktéore sktada sie strucla zjabtkami. ,Strucla” to danie kuchni niemieckiej, stodkie
pieczywo drozdzowe w ksztatcie podtuznej butki, zwykle nadziewane makiem lub masg
orzechoway, rzadziej owocami. Nie nalezy myli¢ strucli z austriackim ,strudlem”, ktéry
przygotowuje sie zcienko wyciggnietego ciasta nadziewanego owocami (najczesciej
jabtkami) i zwinietego w $limak (por. Halbanski, 1986: 176). Na $niadanie Eberhardowi
Mockowi podano zatem drozdzowa butke zjabtkami. Jezeli wjezyku hiszpanskim
funkcjonuje nazwa el strudel, ,strucla” swojego odpowiednika stownikowego czy
ekwiwalentu opisowego nie posiada. W obliczu braku stosownego, hiszpanskiego
terminu, ttumacz ponownie decyduje sie na zastgpienie polskojezycznej nazwy ,strucla”
niemieckim rzeczownikiem Striezel, czyli pierwotng nazwa potrawy, ktéra w jezyku
polskim zostata znaturalizowana idostosowana do gramatyczno-morfologicznych
wymogow jezykowych.

W przekladzie Konca swiata w Breslau mozemy zaobserwowal zatem
konsekwencje w ,zniemczaniu” elementéw kulinarnej kultury Dolnego Slaska
i miedzywojennego Wroctawia (ktore zostaly przejete przez polska kulture i dzisiaj
stanowig nierozerwalng cze$¢ polskiej kuchni). Uzycie tej strategii sprawia, iz tekst
docelowy staje sie bardziej tatwiejszy w odbiorze dla czytelnika hiszpanskiego. Mimo Ze
dania kuchni $lgskiej wyrazone w jezyku niemieckim sa najprawdopodobniej réwnie
niezrozumiate dla odbiorcy tekstu docelowego jak te same potrawy okreslone nazwami
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polskojezycznymi, jednakze, dzieki zastosowanemu przez tlumacza zabiegowi, czytelnik
hiszpanski nie odczuwa dysonansu pomiedzy miejscem akcji (Breslau - miasto nalezgce
do Niemiec) a kultywowanymi tam kulinarnymi tradycjami. Nalezy takze podkresli¢, iz
zastosowanie niemieckojezycznych nazw potraw, mimo ze w oryginale Marek Krajewski
regularnie stosuje polskojezyczng nomenklature kulinarng, podyktowane zostato
brakiem hiszpanskojezycznych odpowiednikéw przytaczanych w tekscie wyjSciowym
dan oraz niemozliwo$cig uzycia ekwiwalentéw funkcjonalnych (czyli zastgpienia
dolnos$lgskich dan innymi, spetniajacymi taka sama funkcje w kulturze hiszpanskiej),
ktére zaburzytyby sp6jnos¢ przedstawionego w powieSci $wiata.

Strategia ,zniemczania” zastosowana w przektadzie Kornca swiata w Breslau na
jezyk hiszpanski dotyczy nie tylko kuchni i kulinariow, ale takze niektérych toponiméw.
W oryginale autor nie jest bowiem pod tym wzgledem konsekwentny, a 6w brak
konsekwencji ma na celu podkreslenie wielokulturowos$ci miedzywojennego Wroctawia.
W ttumaczeniu braki te zostajg ,naprawione”, a wielokulturowos¢ przejawia sie tylko
wowczas, gdy bohaterowie rozmawiajg o Polakach zamieszkujacych niemiecki Breslau.
Wybrana przez tlumacza droga zpewno$cig utatwia lekture czytelnikowi, ale
jednoczes$nie utrudnia sam proces przektadu, zmuszajac ttumacza do poszukiwan nie
tylko hiszpanskojezycznych odpowiednikéw, ekwiwalentéw i terminologii, ale rowniez
nazw niemieckojezycznych:

- Oto deser drodzy panstwo: $laski makowiec - Rast podawat ciasto i kawe. (Koniec Swiata
w Breslau, 16)

- Aqui esta el postre, estimados sefores: makowiec silesiano. - Rast sirvié el pastel y café.
(Fin del mundo en Breslau, 16)

Kazdy uroczysty obiad powinien by¢ zwieniczony odpowiednim deserem, jak chociazby
$laski makowiec. Sam makowiec czy makownik to placek drozdZzowy przetozony masa
makowa z bakaliami i miodem, zwiniety, upieczony ilukrowany. Tworzy sie zniego
charakterystyczna, duza istodka butka znadzieniem makowym, stad makowiec,
a w szczeg6lnosci makowiec $laski to nic innego jak po prostu strucla z makiem. To
typowe polskie ciastko bozonarodzeniowe (ale nie tylko) itak charakterystyczne dla
kulinarnej tradycji Dolnego Slaska nie posiada swojego hiszpanskojezycznego
odpowiednika, ani ekwiwalentu. Stad mozna by przypuszczaé, ze, zgodnie z przyjeta
przez ttumacza strategia, jezeli ,strucla z jabtkiem” to w tekscie docelowym Striezel con
manzana, ,makowiec $laski” (czyli ,$lgska strucla z makiem”) powinien zostac

przettumaczony analogicznie jako Striezel silesiano con relleno de semilla de amapola lub
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by¢ moze po prostu Striezel silesiano, jezeli pelna nazwa wydataby sie zbyt dtuga.
Jednakze tym razem prézno szukaé¢ konsekwencji ttumaczeniowej. Mimo Ze strategia
»Zniemczania” kulinariéw jest strategia dominujaca w przektadzie na jezyk hiszpanski,
w przytoczonym zdaniu ttumacz postuzyt sie klasyczna egzotyzacjg, pozostawiajac
nazwe wypieku wjego oryginalnej formie makowiec, dodajac jedynie przymiotnik
silesiano. Przedstawiony przyktad stanowi dobrg ilustracje, jak trudng strategie
przektadu obrat Fernando Otero Macias, decydujac sie na zastepowanie nazw potraw
kuchni dolno$laskiej ipolskiej (ktére zostaly opisane przez Marka Krajewskiego
w jezyku polskim) nomenklaturg niemieckojezyczna.

Przedstawiony typ strategii, ktéra miesci sie poniekad w zakresie egzotyzacji,
doprowadzit niewatpliwie do ujednolicenia tekstu wyjSciowego w przektadzie, dzieki
czemu czytelnik kultury docelowej tatwiej moze skupi¢ sie na prowadzonym przez
Eberharda Mocka dochodzeniu, nie zastanawiajagc sie nad wielokulturowa
charakterystyka miasta Breslau. Oznaki wspoétistnienia kultur zatarty sie w przektadzie,
czego przyktadem jest ,zniemczenie” nazw typowych potraw ,synkretycznej” kuchni
dolnoslaskiej. Hiszpanski czytelnik otrzymuje zatem porcje wiedzy na temat kultury
miedzywojennego Wroctawia, jednakze jest to wiedza czastkowa, gdyz miasto to jawi sie
w przektadzie jako czysto niemiecka metropolia. Wprawdzie przed Il Wojng Swiatowa
Wroctaw byt miastem niemieckim i do dzisiaj $lady wielowiekowej przynaleznosci do
tego panstwa sg we Wroctawiu widoczne na kazdym kroku, jednakze przez caty okres
przynaleznoS$ci miasta do Niemiec Polacy stanowili jedng z najwiekszych mniejszos$ci
narodowych na jego terytorium, a kultura dolnos$laska i kultura polska pozostawaty we
wzajemne;j korelaciji.

Nazwy potraw iodniesienia do tradycyjnej, siedemnastowiecznej kuchni
hiszpanskiej znalazty sie rowniez w serii Przygody Kapitana Alatriste Artura Péreza-
Reverte. Przektad kulinarnych odniesien na jezyk polski rowniez wymagat wyboru
odpowiedniej strategii, dopasowanej do potrzeb iwiedzy przecietnego czytelnika
polskiego, szczegélnie ze pewne potrawy ikulinarne zwyczaje moga zdziwié
wros$nietego w polski obyczaj odbiorce:

Estoy seguro de que un bufiuelo de miel, un melindre o unos huevos de faltriquera

tonifican mas una naturaleza melancélica que un litro de agua de esta fuente. (La limpieza de
sangre, 86).

Jestem pewien, Ze paczek, miodownik lub zlote jajka* bardziej sprzyjaja naturze
melancholijnej niz litr wody z tej fontanny.
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*przypis: Ztote jajka - dostownie ,jaja z sakiewki” (huevos de faltriquera), deser hiszpanski,
kulki robione z syropu i ubitych jajek. (W cieniu inkwizycji, 75)

Konfrontujac tekst wyjsciowy z przektadem mozna zaobserwowac wielorako$¢ uzytych
przez tlumacza procedur. Pojawiajacy sie woryginale bunuelo de miel zostat
przettumaczony na jezyk polski jako ,paczek”. Para buriuelo / ,paczek” pojawita sie juz
w analizie przektadu fragmentu prozy Andrzeja Sapkowskiego. Wowczas polski
,paczek” zostat w przektadzie oddany za pomoca rzeczownika bunuelo. 1w tym
przypadku, mimo Ze hiszpanskie ciastko rézni sie od polskiego specjatu, uzycie
stownikowego odpowiednika wydaje sie najlepszym rozwigzaniem, jako ze oba wyroby
majg wiele cech wspdélnych. Na uwage zastuguje jednak fakt, iz w przektadzie na jezyk
polski pojawia sie jedynie ,paczek”, nie za$ ,paczek miodowy”, czyli buiiuelo de miel.

Kolejny wyroéb cukierniczy to melindre, hiszpanskie, miodowo-maczne, smazone
ciastko. W tekscie docelowym oryginalny specjat zastgpiony zostat ,miodownikiem”,
rodzajem miodowego piernika, ktéry stanowi stownikowy odpowiednik hiszpanskiego
melindre. W zacytowanej enumeracji najciekawszy jest przektad potrawy zwanej po
hiszpansku huevos de faltriquera, ktéra w ttumaczeniu na jezyk polski zostata oddana za
pomoca opatrzonego stosownym przypisem ekwiwalentu opisowego ,ztote jajka”.
Ttumacz decyduje sie na ekwiwalent opisowy, ktory odnosi sie zaré6wno do formy, jak
i koloru hiszpanskiego specjatu, przygotowywanego tradycyjnie z z6ttek i cukru. Polska
nazwa zostata jednak dodatkowo opisana w przypisie, ktory dostarcza czytelnikowi
tekstu docelowego dodatkowych informacji, aby rozwia¢ jego ewentualne watpliwosci
zwigzane z charakterystyka ,ztotych jajek”. Przypisy nie pojawiajg sie jednak
w przypadku dwéch poprzednich stodyczy, poniewaz wybrane przez tlumacza
ekwiwalenty funkcjonuja w kulturze docelowej. W analizowanym przyktadzie mamy
zatem do czynienia zadaptacjg, ktora jest jednak potaczona zchecig przekazania
potencjalnemu czytelnikowi pewnych, wybranych przez tlumacza, informacji
kulturowych.

Uzycie przypisOw objasniajacych elementy kulturowe zwigzane z hiszpanska
kuchnig jest jednak selektywne, to ttumacz decyduje bowiem, ktére nazwy potraw
wymagajg dodatkowego objasnienia. W wiekszosSci przypadkéw dochodzi jednak do
adaptacji kulinarnych odniesienn tak, aby byly one zrozumiate dla potencjalnego

polskiego odbiorcy:
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Estaban en la misma habitacion donde habia recibido la noche anterior a Diego Alatriste, y el
aristdcrata comia con mucha aficién trozos de empanada de pollo. (...) Dej6 la empanada en
el plato y se puso a contar con los dedos relucientes de grasa. (EI capitdn Alatriste, 130-131)

Siedzieli w tej samej izbie, gdzie hrabia ubiegtej nocy przyjat byt Diega Alatriste, teraz za$s
z ukontentowaniem zajadat paszteciki z kurczaka. (...) Odtozyt pasztecik na talerz i jat na
zattuszczonych palcach liczy¢. (Kapitan Alatriste, 105-106)

Przywotana w przedstawionym fragmencie empanada to jedno znajpopularniejszych
dan kuchni hiszpanskiej, ktére zostato spopularyzowane takze w Ameryce Lacinskie;.
Empanada moze przybiera¢ najrézniejsze formy od ,placka” po rodzaj pieroga.
Niezaleznie od formy jest to ciasto potkruche znadzieniem zszynka, kurczakiem,
tunczykiem, itp. Potrawa powstata w hiszpanskiej Galicji, poczatkowo miata forme
nadziewanego placka, potem powstaly mniejsze empanadas lub empanadillas, czyli to
samo ciasto znadzieniem, ale w formie pédtksiezyca. W tekscie docelowym empanada
zastapiona zostata ,pasztecikiem”, matym, nadziewanym, stonym ciastkiem, najczesciej
z ciasta francuskiego, podawanym do zup jak barszcz czerwony. Tak ,pasztecik”, jak
empanada to nadziewane ciastko ,na stono”, jednakze uzyta w przektadzie nazwa odsyta
raczej do francuskiej, anie hiszpanskiej tradycji kulinarnej. W przytoczonym
przyktadzie ponownie zastosowana zostata strategia adaptacji elementéw hiszpanskiej
tradycji kulinarnej na potrzeby potencjalnego czytelnika kultury docelowej.

Mimo Ze w polskim przektadzie Przygdd Kapitana Alatriste mozna zaobserwowac
uzycie adaptacji, w szczego6lnosci w przypadku tlumaczenia nazw potraw, ktére nie
posiadaja odpowiednikéw w jezyku polskim, warto zauwazy¢, iz ttumacz ma na
wzgledzie nie tylko potrzeby potencjalnego polskiego czytelnika, ale takze
charakterystyke dzieta izobrazowanej wnim epoki. Dlatego tez aby nie utrudniaé
odbioru, decyduje sie na wprowadzenie niezbednych zmian, wynikajacych z braku
odpowiedniej kulinarnej nomenklatury w jezyku docelowym. Jednocze$nie, jezeli
wedlug ttumacza jakiS element (potrawa, ale tez nazwisko lub cytat) mogtby
zainteresowa¢ odbiorce przektadu, zostaje on opatrzony krétkim, ale konkretnym
przypisem, ktory zaspokoi ciekawo$¢ dociekliwego czytelnika, ale nie zrazi do lektury
odbiorcy mniej tego typu wiadomos$ciami zainteresowanego.

Kuchenne hiszpanskie przyzwyczajenia pojawiajg sie takze w innych powiesSciach

Artura Péreza-Reverte, jak na przyktad Szachownica flamandzka:

La cafetera silbaba en la cocina. Julia se levantd y fue a servirse una taza grande sin leche ni
azucar. (La tabla de flandes, 13)
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Z kuchni dobiegl gwizd maszynki do kawy. Julia poszta nala¢ sobie wielkg filizanke, bez
mleka i cukru. (Szachownica flamandzka, 11)

W przytoczonym fragmencie przywotana zostaje prosta, codzienna czynnos¢, jaka jest
przygotowanie kawy, ktoéra jednak moze sta¢ sie prawdziwym translatorskim
wyzwaniem. Pojawiajgca sie w oryginale cafetera jest to charakterystyczny dla rejonu
$rodziemnomorskiego metalowy dzbanek do kawy, potaczenie czajnika z zaparzaczem.
W jezyku hiszpanskim sam rzeczownik cafetera moze odnosi¢ sie do ,ekspresu do
kawy”, jednakze fakt, iz w powiesci 6w przyrzad kuchenny gwizdze oznacza, iz nie jest
to popularny ekspres przelewowy, ani ciSnieniowy, a pochodzaca z Witoch cafetera
italiana. W przektadzie na jezyk polski (autorstwa Filipa tobodzinskiego)
przettumaczenie tego z pozoru prostego terminu okazalo sie problematyczne, gdyz
polska rzeczywisto$¢ przygotowywania kawy rézni sie znacznie od obyczajow rejonu
Morza Srédziemnego. %6 w jezyku polskim nie istniat konkretny termin odnoszacy sie do
tego kuchennego wynalazku. Ttumacz uzyt zatem dosy¢ dwuznacznego i by¢ moze nie
do konca adekwatnego ekwiwalentu opisowego ,maszynka do kawy”. I rzeczywiscie
pierwsze cafeteras nazwane zostaly w Polsce ,wloskimi maszynkami do kawy”.
Niemniej jednak, z biegiem czasu, urzadzenia te staty sie coraz popularniejsze, takze
w Polsce. Stad obecnie potocznie uzywany jest neologizm strukturalny ,kafetiera”,
powstaty znaturalizacji oryginalnej nazwy przyrzadu, lub neologizm semantyczny
,kawiarka”197. Warto jednak zaznaczy¢, iz przektad Szachownicy flamandzkiej na jezyk
polski zostal ukonczony w 2000 roku, kiedy oba wymienione neologizmy nie bytly
powszechnie uzywane. Nie jest to zatem btad w tlumaczeniu, a doskonaty przyktad
postepujacej globalizacji, przenikania sie kultur oraz zwigzanego z tymi procesami

rozwoju jezyka, ktory sie do nich adaptuje.
W bestsellerze Carlosa Ruiza Zaféna Cienn wiatru nie pojawia sie wprawdzie
typowa kulinarna nomenklatura, opisany zostat jednak pewien konkretny zwyczaj

zwigzany z kulturg jedzenia i picia w tradycyjnych hiszpanskich barach:

Los contertulios nos hicieron sitio en su circulo y Barcel6, que gustaba de mostrarse
espléndido en publico, insistid en invitarnos. (La sombra del viento, 24)

106 Przyrzad ten jest réwniez dosy¢ popularny we Francji, stad w przektadzie na jezyk francuski
zastapienie nazwy cafetera poprzez odpowiednik cafetiére byto formalnoscia: ,La cafetiére siflait dans la
cuisine. Julia se leva pour aller se servir une grande tasse de café noir, sans sucre.” (Le tableau du maitre
flamand, 11)

107 Mimo ze wyraz ,kawiarka” okresla ,kobiete zajmujaca sie zawodowo parzeniem kawy”, we
wspbliczesnej polszczyznie stowo to ustgpitlo miejsca ,basistce” istato sie potocznym synonimem
JKafetiery” czy ,maszynki do kawy”.

~ 267 ~



Wspoélbiesiadnicy i uczestnicy tertulii zrobili nam miejsce przy stole, Barcelé za$, ktory

uwielbiat btyszcze¢ w towarzystwie, juz kilkakrotnie zdazyt gtosno podkresli¢, ze jesteSmy

jego go$¢mi. (Ciert wiatru, 17)
Zacytowany fragment odnosi sie do niezwykle popularnej w Hiszpanii praktyki
dyskutowania o sprawach politycznych ispotecznych w barach ikawiarniach. W tej
scenie przenosimy sie do znanej kawiarni Els Quatre Gats1% w Barcelonie, gdzie tego
typu dysputy byly porzadku dziennym. Czesto towarzyszyly im wystepy artystyczne,
mtodzi poeci recytowani najnowsze wiersze, muzycy prezentowali swoje dziela,
a wszystko to z odpowiednig kulinarno-alkoholowa oprawa. Takie spotkanie, podobne
do salonu literackiego, w Hiszpanii nosi nazwe tertulia. Zacytowane zdanie pojawia sie
w momencie, gdy gtowny bohater wchodzi wraz zojcem do lokalu, wypatruje go
znajomy ojca, pan Barceld, i zaprasza do przytaczenia sie do zgromadzenia, czyli tertulii.
W polskojezycznej wersji mozna zauwazy¢, iz rzeczywisto$¢ kulturowa hiszpanskiej
tertulii nie znajduje odzwierciedlenia w systemie jezyka polskiego, stad konieczno$¢
zastapienia stowa contertulios ekwiwalentem opisowym ,wspotbiesiadnicy i uczestnicy
tertulii”, aby odda¢ znaczenie nieistniejgcego w jezyku polskim i polskiej tradycji
terminu. Niemniej jednak, tertulia moze, cho¢ nie musi, wigzac sie z biesiadowaniem. Ma
ona charakter przede wszystkim dyskusyjno-artystyczny, aelement konsumpcyjno-
spozywczy, mimo Ze oczywisty i istniejgcy, schodzi na drugi plan. W teks$cie wyjSciowym
pan Barcelé robi miejsce bohaterom en su circulo, czyli dostownie ,w swoim kregu”,
w wersji oryginalnej nie pojawia sie element siadania przy stole, czego wymaga typowa
polska biesiada. Wprawdzie tertulia mogta odbywac sie przy stoliku, najcze$ciej wtasnie
tak byto, ale konwersacje tego typu réwnie dobrze odbywaty sie na stojaco lub przy
barze, jezeli wszystkie stoliki byly wdanym momencie zajete. W przekiadzie
obserwujemy zatem pewne przesuniecie znaczeniowe lub tez drobng manipulacje
wynikajaca z braku odpowiednika kulturowego ijezykowego dla hiszpanskiej tertulii.
Tertulia ijej uczestnicy w polskiej wersji ukazani zostali jako wspotbiesiadnicy
zasiadajacy za stotem. Brak rzeczowego wyjasnienia terminu tertulia (czyli zastosowana
strategia egzotyzacji) powoduje, iZ mniej obeznany w kulturowej rzeczywistosSci
Hiszpanii polski czytelnik, pomimo dodatkowego opisu w tekscie, zinterpretuje

spotkanie w Els Quatro Gats jako zwykla pogawedke przy trunku i przekaskach. Jedyna

108 O wyjatkowej roli kawiarni El Quatre Gats pisze Anna Sawicka w szkicu pt. Els Quatre Gats de Barcelona
y Jama Michalika de Cracovia. Dos focos de cultura modernista (2000), opublikowanym w Acta Universitatis
Woratislaviensis, No2220, Estudios Hispanicos VIIII.
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nadzieja wtym, iz bardziej dociekliwi odbiorcy, napotykajac na swojej czytelniczej
drodze element egzotyki kultury oryginatu, jakim jest tertulia, zechca sprawdzié, co
naprawde pod tym terminem sie kryje. Z pewnym prawdopodobienstwem mozna nawet
stwierdzi¢, iz takie byto zamierzenie pary ttumaczy Cienia wiatru na jezyk polski, Beaty
Fabjanskiej-Potapczuk i Carlosa Marrodana Casasa.

Przytoczone fragmenty ianaliza przektadu zawartych w nich elementéw
kulinarno-gastronomicznych wykazaty, iz granice kulturowe wchodza w bezposrednia
relacje z ttumaczeniem pojmowanym jako proces i produkt owego procesu. W kazdym
badanym przypadku przektadu, czy to z polskiego na hiszpanski, czy z hiszpanskiego na
polski, ttumacze wybierali strategie itechniki dopasowane do potrzeb potencjalnych
odbiorcéw tekstu docelowego. Swiadomos¢ oczekiwan czytelnikéw przektadu stanowi
zatem jeden zkluczowych elementéw przektadu literatury popularnej, w ktorej
przypadku liczy sie nie tylko jako$¢ tekstu, ale takze liczba sprzedanych egzemplarzy.

Sfera kulinarna stanowi jednocze$nie czeS¢ szeroko pojetej popkultury,
Swiadczy¢ moze o tym chociazby ilo§¢ wydawanych ksigzek kulinarnych i emitowanych
programéw o tej tematyce, stad przektad kuchennych odniesien to nic innego, jak rodzaj
przektadu elementéw popkultury oryginatu. Natomiast uzyte w tekstach literackich
nazwy potraw czy alkoholi stajg sie intertekstualnym nawigzaniem do przepiséw
kulinarnych lub procedur produkcji danego trunkul09, Literackie spozywanie pokarméw
wykracza poza zwykla che¢ uwiarygodnienia postaci, ktéra, aby méc zy¢ w Swiecie
przedstawionym w utworze, powinna od czasu do czasu wykona¢ niezbedne do tego
czynnoSci. Dzieki pojawiajagcym sie nazwom potraw czy scenom przedstawiajgcym ich
konsumpcje przez bohateréw, czytelnik moze jednoczeSnie identyfikowac sie
z literackimi postaciami, uwierzy¢ w ,swojsko$¢” przedstawionej rzeczywistosci lub
dowiedzie¢ sie czego$ nowego na zasadzie interkulturowej wymiany. Dlatego tez
zasadnie jest stwierdzenie, iz przektad sfery kulinarnej moze przyczyni¢ sie do
wytworzenia interkulturowej relacji poznawczej miedzy kulturg wyjsciowg i docelowg,
jezeli taka Dbedzie decyzja tlumacza. Tlumaczenie kulinariow mozna zatem
zaklasyfikowa¢ jako tlumaczenie elementéw popkultury, czyli tytutowa ,popkulture

w przektadzie”.

109 By¢ moze przepisy kulinarne czy procedury zwigzane z wytwarzaniem alkoholi czy zaparzaniem kawy
nie sg tekstami literackimi, jednakze z pewnos$cig zasadnym jest uzycie w ich przypadku terminu ,teksty
kultury”, zostaly one bowiem nie tylko rozpowszechnione, ale takze w wiekszosci przypadkéw spisane.
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Jednoczes$nie warto odnotowa¢ pewng prawidtowo$¢ w przektadzie literatury
popularnej na przyktadzie kulinarnych jego aspektéw. Poniewaz polisystem literatury
hiszpanskiej zostal zaklasyfikowany jako silny, dlatego literatura tlumaczona na
hiszpanski w wiekszym stopniu przyjmuje cechy literatury kultury docelowe;j. Stad tak
czeste  postugiwanie sie  adaptacja = komunikatéw  jezykowo-kulturowych
w ttumaczeniach dziel Andrzeja Sapkowskiego na hiszpanski. Zastosowanie tej strategii
pozwala odbiorcy tekstu docelowego wierzy¢ we fragmentaryczng hiszpanskos¢
przedstawionej rzeczywisto$ci. Szczeg6lnym przypadkiem jest ttumaczenie powiesci
Marka Krajewskiego, w ktérej nazwy potraw nie zostaty zastgpione daniami
hiszpanskimi, ale ich nazwy, oryginalnie w jezyku polskim, zostaty w wiekszosci
zniemczone. Inng strategie obserwujemy w przypadku ttumaczenia hiszpanskiej
literatury popularnej na jezyk polski. Mimo Ze rowniez mamy do czynienia z adaptacja
odniesien do kuchni hiszpanskiej, niemniej jednak tlumacz zdaje sobie sprawe, iz
czytelnik polski, pochodzacy zkultury uznawanej za ,poétperyferyjng” moze by¢
zainteresowany elementami kultury oryginatu. Dlatego przekitad Przygdd Kapitana
Alatriste na jezyk polski obfituje w przypisy objasniajace niektére elementy kultury
wyjsciowej. Uzycie dodatkowych przypiséw zalezy jednak w petni od podejmowanych
przez ttumacza indywidualnych decyzji. Przypisow bowiem zabrakio w przektadzie
Cienia wiatru Carlosa Ruiza Zaf6na, para ttumaczy zdecydowata sie jednak na cze$ciowa
egzotyzacje wzbogacong o wyjasnienie w samym tekscie. R6znorodnos$¢ technik oraz
zaakcentowang roznice potrzeb potencjalnych czytelnikow w zaleznosci od kultury,
z ktorej pochodza, trafnie podsumowata Elzbieta Skibiniska:

Wielka literatura centralna ,nie potrzebuje” do swojego rozwoju pozywienia importowanego
z obcych kuchni. Literacki import stuzy raczej wzbogaceniu oferty o nowe smaki. (...) Inaczej
rzeczy sie majg w literaturze potperyferyjnej, jaka jest literatura polska. (...) Po roku 1989

import literacki przyczynit sie do rozwoju nowych odmian powiesci w oparciu o obce
wzorce. (2008: 266)

Mimo ze badaczka analizuje polsko-francuskie relacje przektadowe, przywotane
stwierdzenie jest rdéwnie prawdziwe dla relacji polsko-hiszpanskich. Pomimo
oczywistych roznic, literatura hiszpanska, podobnie jak literatura francuska, jest
literaturg centralng, w ktérej polisystemie przektady polskiej literatury popularnej

funkcjonujg jako wzbogacenie lub ciekawostka.
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3.2. Bezposrednie odniesienia do popkultury w literaturze popularnej
a przekiad

Analizujgc miejsce przektadu w popkulturze oraz funkcje elementéw popkultury
w przektadzie, nie sposéb nie odnie$¢ sie do najbardziej ewidentnych, chociaz nie
najczesciej spotykanych oznak tej relacji wliteraturze popularnej. Mimo ze tak
specyficzny dla tego typu literatury jezyk, nazwany w niniejszej rozprawie jezykiem
cool, jak ipolifonia czy intertekstualne nawigzania stanowig przejaw wptywow, jakie
popkultura wywiera na literature popularng (co zostato wielokrotnie podkreslone),
najbardziej oczywistym znakiem obecnosci popkultury w literaturze popularnej sa
bezposrednie do niej odniesienia w tekscie. Jak zauwaza Marek Krajewski, popkultura

w obecnym momencie rozwoju dazy do samowystarczalno$ci:

Kultura popularna zawdzieczajaca swoja zywotno$¢ iczerpigca gtéwnie, jak chcieli jej
krytycy, z débr izasobdow kultury wyzszej (...) nie potrzebuje juz dzi$ tematow, watkow,
estetyki tworzacych to, co elitarne. (...) zdnia na dzien stata sie samowystarczalna. (...)
Autentyczno$¢ kultury popularnej wynika dzi$ réwniez z opanowania przez nig zdolnosci do
wytwarzania wtasnych uzasadnien. (2005: 211)

Przedstawiona sytuacja ogélna scharakteryzowanego przez Krajewskiego perpetum
mobile popkultury odciska swoje pietno takze na literaturze popularnej, chociaz
w mniejszym stopniu niz na telewizji, radiu czy reklamie, ktére, w odr6znieniu od
literatury popularnej, czesto catkowicie rezygnuja z odniesien do kultury wysokiej.
Nalezy bowiem zaznaczy¢, iz w tekstach literackich okre$lanych mianem popularnych
nadal czestsze s3 nawigzania do kultury okreslanej mianem elitarnej, do Kkultury
ludowej, obyczajowosci oraz literatury wysokoartystycznej, zaliczanej do lokalnego lub
Swiatowego kanonu. To dzieki obecnosci tych elementéw, w my$l zasady repetycji,
zostajg zaspokojone podstawowe intelektualne potrzeby odbiorcy danego dzieta. Ma to
poniekad wymiar praktyczny. Nie liczac tak zwanych ,ikon popkultury” (jak na przyktad
figury Elvisa czy Marilyn Monroe) oraz ,popkulturowych uniwersaliéw”, wiekszos$¢
elementéw popkultury charakteryzuje szybkie przemijanie, a ich przetrwanie zalezy od
aktualnych tendencji. Autorzy, majac na wzgledzie fakt, iz popularna w danym
momencie postac czy ,kultowy” produkt, moga za kilka miesiecy straci¢ swoja pozycje,
stronia od naduzywania eksplicytnych popkulturowych nawigzan, wybierajac
bezpieczniejsza opcje odniesien do szeroko pojetej kultury oraz literatury

wysokoartystycznej. Dlatego tez popkultura w literaturze popularnej obecna jest
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czeSciej (i przede wszystkim) poprzez uzycie wymienionych iprzeanalizowanych
w niniejszej rozprawie technik i nawigzan, niz w postaci eksplicytnych metanawigzan.

Niemniej jednak w wielu tekstach mozna odnaleZ¢ bezposrednie odniesienia do
takich przejawéw popkultury jak zawsze modna tematyka wampiryczna, cytowane
mogg by¢ nazwy mtodziezowych grup muzycznych, nazwiska pitkarzy, piosenkarzy
i piosenkarek, pojawiaja sie rowniez nawigzania do programow, reklam telewizyjnych,
itp.

Przeklad tego typu relacji inawigzan nie roézni sie od przektadu innych
elementéw kulturowych10. ITwtym przypadku ttumacz moze zastosowac technike
egzotyzacji (stosujac lub nie dodatkowe objasnienia w tekscie lub przypisy) lub
naturalizacji (zwanej tez adaptacja), w zaleznosci od potrzeb potencjalnego czytelnika
kultury docelowej, wymogdéw wydawnictwa oraz typu ttumaczonego tekstu.

Na bezposrednie odniesienia do szeroko pojetej popkultury natkngé¢ sie moze
czytelnik Sagi o wiedZminie. Andrzej Sapkowski stosuje bowiem szeroka game
intertekstualnych i kulturowych nawigzan, sprawiajac, iz wiedZminski $wiat staje sie
kulturowym  patchworkiem pozszywanym znawigzan do sztuki iliteratury
wysokoartystycznej oraz aluzji do popkulturowych ikon, powiesci grozy, tendencji,
jezyka reklam:

Lodzianin testuje takze literackg wiedze czytelnika, odwotujac sie co chwila do znanych, ale

takze imniej popularnych dziel. Trafiaja sie cytaty z Sienkiewicza (...), zklasycznych
powiesci grozy: osiot wampira Emiela Regisa nosi imie Draakul. (Szczepaniak, 2002: 184)

Odniesienia do popkultury w prozie Andrzeja Sapkowskiego nie ograniczajg sie
jednak do intencjonalnych antroponiméw i toponiméw. Jako Ze uprawiany przez pisarza
gatunek wymaga stworzenia paralelnego, prawdopodobnego, ale nierealistycznego
Swiata, postugiwanie sie bezposrednimi odniesieniami do elementéw popkultury
w niezmienionej w poréwnaniu zrzeczywistoScia empiryczng formie mogloby
w pewnym stopniu zaburzy¢ koherencje Swiata przedstawionego. Dlatego tez autor
postuguje sie jasnymi, ale przemys$lanymi technikami wplatania popkulturowego kodu
w kanwe swoich opowiadan i powiesci:

Miniaturowe samostrzaty wymyslit i opatentowatl niejaki Gabriel, rzemieslnik z Verden.
Reklamowat je sloganem ,Obron sie sam”. Dookota sroza sie bandytyzm i przemoc, glosita

110 Warto przypomnie¢, iz termin ,elementy kulturowe” jest skrotem myslowym stosowanym w teorii
przektadu. W rzeczywistosci wszystkie elementy tekstu literackiego s3a elementami kulturowymi,
wilgczajac wto takze jezyk. W translatoryce kulturowymi zwykto sie jednak okresla¢ elementy tekstu,
ktére w specyficzny sposéb tgcza sie z kulturg wyjsciowa (por. Hejwowski, 2006: 71-72).
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reklama. Prawo jest bezsilne inieporadne. Obron sie sam! Nie wychodZ z domu bez
porecznego samostrzalu marki ,Gabriel”. Gabriel to twdj stréz, Gabriel uchroni przed
bandyta ciebie i twoich bliskich. (Wieza jaskétki, 254)

El auto-disparador en miniatura lo habia disefiado y patentado un tal Gabriel, artesano de
Verden. Lo anunciaba con el eslogan: “Defiéndete solo”. Alrededor tuyo campan el bandidaje
y la violencia, decia el anuncio. La ley es impotente y sin fuerza. jDefiéndete solo! No salgas
de casa sin el auto-disparador manual de la marca Gabriel. Gabriel es tu angel de la
guarda, Gabriel os protege a ti y a los tuyos de los bandidos. (La torre de la golondrina, 202)

W przedstawionym przyktadzie WieZy jaskotki pojawia sie wzmianka o miniaturowych
samostrzatach, ktore staty sie niezwykle popularne wsréd bohateréw powiesci. Poza
opisem broni, narrator przytacza obszerny fragment reklamy, ktéra zacheca do kupna
stowami: ,Obron sie sam! Nie wychodZ zdomu bez porecznego samostrzatu marki
‘Gabriel””. Oczywiste nawigzanie do jezyka reklam stanowi zderzenie rzeczywistoSci,
w ktérej funkcjonujg bohaterowie, z mechanizmami wspétczesnego Swiata popkultury.
Potaczenie wyraZznie archaizowanych realiéw $wiata przedstawionego =z hastami
reklamowymi automatycznie uruchamia skojarzenia medialne czytelnika (por.
Urbanska-Mazuruk, 2009: 103). W oryginale pojawia sie takze charakterystyczna dla
indywidualnego stylu autora gra jezykowa, ktorej podstawg jest wieloznaczne imie
,Gabriel”, ktdre jest jednoczes$nie nazwg wiasng ,porecznego samostrzatu”, ale takze
przywotuje posta¢ Archaniota Gabriela, stad zdanie , Gabriel to twdj stroz” staje sie co
najmniej dwuznaczne. Samostrzat ,Gabriel” jest str6zem spokoju lub, niczym aniot stréz,
dba o rodzinne bezpieczenstwo. Ttumacz przygdéd wiedZmina na jezyk hiszpanski nie
mial wiekszych probleméw z oddaniem autorskiego zamystu Andrzeja Sapkowskiego
w przektadzie. Perswazyjny jezyk reklam (tak polski, jak hiszpanski) postuguje sie
podobnymi technikami: bezposredni zwrot do adresata, tryb rozkazujacy, czasowniki
w drugiej osobie liczby pojedynczej lub mnogiej. Stad czytelnik tekstu docelowego,
podobnie jak odbiorca oryginatu, bez przeszkéd skojarzy zdanie: jDefiéndete solo! No
salgas de casa sin el auto-disparador manual de la marca Gabriel zjezykiem
wspotczesnych mediéw i wspotczesnej popkultury. Mimo ze oryginalny przekaz i styl
zostaly zachowane, warto zauwazy¢, iz w tekscie docelowym doszto do drobnej zmiany
wzgledem tekstu wyjSciowego. Oryginalny ,poreczny samostrzat marki Gabriel”
w przektadzie to el auto-disparador manual de la marca Gabriel (czyli ,reczny samostrzat
marki Gabriel”). Doszto zatem do ciekawej, acz niewielkiej pomytki wynikajacej
z podobienistwa polskich rzeczownikéow ,poreczny” (hiszp. cémodo, manejable)

i ,reczny” (hiszp. manual), ktéra nie wptywa znaczaco na mikro i makrokontekst zdania,
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w ktérym 6w przymiotnik zostal uzyty. Co sie za$ tyczy gry stownej, wprawdzie
w przektadzie stata sie bardziej dostowana: Gabriel es tu dngel de la guarda, jednakze
ogolny sens i potencjalny odbiér s adekwatne w stosunku do mozliwej percepcji tego
fragmentu oryginatu przez czytelnika kultury wyjsciowe;j.

Andrzej Sapkowski w Cyklu o wiedZminie stroni od innych niZ toponimiczne
i antroponimiczne, bezposrednich nawigzan do elementéw popkultury, jednakze
w tomie Chrzest ognia tworzy posta¢ wampira Emiela Regisa Rohelleca Terzieft-
Godefroya, przywotujac tym samym ugruntowany przez literature ikino stereotyp,
pozornie potwierdzajac, ze wampir Regis niewiele rozni sie od hrabiego Draculi (por.
Kaczor, 2006: 110).

Wampir, ktéry zadomowil sie we wspotczesnej popkulturze to ,,umrzyk, ktory
nawet po Smierci Zyje swym martwiczym zyciem, lata czesto pod postacig nietoperza
i szkodzi zyjacym na rézne sposoby, czasem nawet, wysysajac z nich krew” (Sapkowski,
2001: 208). Ztowroga posta¢ wampira, ktéry opuszcza nocami mogite, aby szkodzié
ludziom, posiada jednak dawny, jeszcze przedchrzescijanski, rodowdd (por. Podgorscy,
1998: 408). To literatura grozy oraz filmy o podobnej tematyce sprawity, iz wampir
zagoscit na state we wspotczesnej popkulturze. Do popularyzacji ludowego mitu i samej
postaci przyczynily sie zpewnos$cig klasyczne, dziewietnastowieczne opowiadania:
Carmilla Sheridana La Fanu z 1872 roku i Dracula Brama Strokera z roku 1897, chociaz
wampir w literaturze zaistniat wczesniej. Jak stwierdza Andrzej Sapkowski w swoim

traktacie na temat literatury fantasy pt. Rekopis znaleziony w smoczej jaskini:

W wampirze zakochata sie nieprzeliczona rzesza twoércéw iartystéw. Z tych, ktérzy do
tematu za$ co$ wniesli, nalezy wymieni¢ Gottfrieda Augusta Brugera (autora stynnej Leonory
z 1773, bodaj pierwszego upiora-wampira w literaturze pieknej), doktora Palidori
(uczestnika stynnych balang w willi Deodati nad Jeziorem Genewskim, 1816) (...), Fredricha
Murnaua. Romana Polanskiego, Wernera Herzoga, Francisa Forda Coppole, nie nalezy
zapomina¢ o nazwiskach jak Bela Lugosi, Christopher Lee, Klaus Jinsky i Gary Oldman.
Atakze o Annie Rice, ktéra wchwili, gdy wydawato sie, ze owampirach nie mozna
powiedzie¢ juz niczego ciekawie nowego, wymyslita Lestata. (2001: 209)

To wtasnie dzieki poczytnej literaturze oraz filmom wspomnianych juz Romana
Polanskiego, Wernera Herzoga i Francisa Forda Coppoli postaci wampiryczne wkroczyty
na popkulturowe salony, amoda na poruszanie watku nieSmiertelnego upiora-
krwiopijcy co pewien czas powraca do task. Tak tez sie stato, gdy Anne Rice
opublikowata Wywiad z wampirem (1976), pierwsza powies$¢ z cyklu Kroniki wampiréw
oraz, gdy ksigzka ta trafita w 1994 roku na wielki ekran za sprawa Neila Jordana.

W gtéwnych rolach wystapili Brat Pitt i Tom Cruise, od$wiezajac tym samym obraz
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wampira w popkulturze. Niewatpliwie kultowy stat sie rowniez amerykanski film Buffy,
postrach wampiréw z 1992 roku, na ktérego podstawie w 1997 roku powstat popularny
serial telewizyjny pod tym samym tytutem, nadawany do 2003 roku oraz serial
»2pochodny” Aniot ciemnosci (1999-2004). Kolejny wampiryczny zryw to poczatek XXI
wieku iSaga Zmierzch (2005-2010) autorstwa Stephanie Mayer. Adaptacja filmowa
powieSci o mitoSci Belli iwampira Edwarda doprowadzita do prawdziwe;j
wampiromanii, ktérej owocem s3 seriale jak Pamietniki wampiréw lub Czysta krew
i niezliczone, podobne do Sagi Zmierzch, pozycje ksigzkowe.

Andrzej Sapkowski, pomiedzy kolejnymi nawrotami popkulturowej ,choroby”
zwanej wampiromanig, postanowit wykorzysta¢ watek wampira w swojej Sadze
o wiedZminie. Wprawdzie nie jest to element centralny cyklu, a posta¢ Regisa pojawia sie
stosunkowo pdzno, autor kreuje nowy wizerunek wampira, wyzwalajac go
z przywotanego wzorca dzieki parodii, co ma wymiar ,oczyszczajacy” dla przyjecia
innowacji (por. Kaczor, 2006: 110) oraz wpisuje cykl w szeroko pojety, silny
i odradzajacy sie nurt wampiryczny popkultury. Regis przytacza sie do kompanii Geralta
jako cyrulik, jednakze wkrétce potem wychodzi na jaw jego prawdziwa tozsamosc.
Poprzez zgrabny wywdd, Regis rozwiewa wszelkie obawy iwatpliwosci
wspottowarzyszy, zaprzeczajac wiekszoSci mitéw ilegend na swdj temat.
Skonstruowana przez Sapkowskiego posta¢ wampira okazuje sie wistocie anty-
wampirem czy tez wampirem sparodiowanym, ktéremu nie grozne s3g krucyfiksy,
osikowy kotek, ani nawet czosnek. W zabawnej opowiesci Regis dementuje wszelkie
,plotki” na temat wampiréw, wigcznie z funkcjg ludzkiej krwi, ktora nie jest wampirom
niezbedna do Zycia, a stanowi rodzaj wytrawnego trunku, ktéry dziata na nie podobnie,
jak alkohol na ludzi. Czytelnik dowiaduje sie rowniez, iz Regis jest abstynentem
i zaleczonym ,krwioholikiem”. Jest to gtéwny element parodii stereotypowego wampira,
ktory sprawia, iz posta¢ Regisa, mimo Ze wzorowana na popkulturowym modelu,
reprezentuje zupeinie nowa, wampirza jakosc:

- Pézniej - ciggnat Regis - wystapitly alarmujace objawy. Zabawa i towarzystwo zaczety
pelni¢ role absolutnie drugorzedng. Zauwazytem, ze moge sie bez nich oby¢. Wystarczajaca
i naprawde wazna stata sie krew, nawet pita...

- Do lustra? - wtracit Jaskier.

- Gorzej - odrzekt spokojnie Regis. - Ja nie odbijam sie w lustrach.

Milczat czas jakis.

- Poznatem pewng.. wampirke. Mogto to by¢, ichyba byto, co§ powaznego. Przestalem
szale¢. Ale nie na dtugo, Odeszta ode mnie. A ja zaczatem pi¢ w dwdjnaséb. (...) Zaczatem

wreszcie robi¢ rzeczy niedopuszczalne, absolutnie nieakceptowalne, takie, jakich nie robi
zaden wampir. Zaczalem lata¢ po pijanemu. Ktdrej$ nocy chtopaki postali mnie do wsi po
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krew, aja chybitem dziewczyny idacej ku studni, z rozpedu wyrznatem w cembrowine...
Chtopi mato mnie nie zattukli, na szczesScie nie wiedzieli, jak sie do tego zabrac¢... Podziurawili
mnie kotkami, odrabali gltowe, oblali woda $wiecong i zakopali. Przedstawiane sobie, jak
czulem sie po przebudzeniu? (Chrzest ognia, 285)

- Después - siguid Regis, - aparecieron sintomas alarmantes. La diversién y la compaiiia
comenzaron a jugar un papel secundario. Observé que podia vivir sin ellos. Lo que se volvid
suficiente y verdaderamente importante era la sangre, incluso bebiendo a solas...

- (Y no te sentias mal al mirarte al espejo? —pregunt6 Jaskier.

- Yo no me reflejo en los espejos —contestd Regis tranquilo.

Guardo silencio durante un tiempo.

- Conoci a cierta.. vampira. Pudo haber sido, lo fue incluso, algo importante. Dejé de hacer
locuras. Pero no mucho tiempo. Me dejé. Y yo comencé a beber por duplicado. (...). Comencé
por fin ahacer cosas intolerables, totalmente inaceptables, como las que no hace ningtn
vampiro. Comencé a volar yendo borracho. Una de las noches, los muchachos me mandaron
a por sangre ala aldea y yo erré a una muchacha que iba al pozo, del impulso me clavé en el
brocal.. Los aldeanos por poco no me apiolan, por suerte no sabian cémo hacerlo. Me
agujerearon con estacas, me cortaron la cabeza, me rociaron con agua bendita y me
enterraron. ;Os imagindis cémo me sentia cuando me desperté? (Bautismo de fuego, 218-
219)

Przedstawiony fragment stanowi cze$¢ wspomnianego wyktadu, w ktéorym Regis
dementuje popkulturowe mity zwigzane z pojmowaniem wampiréw. Przytoczony cytat
to kulminacyjny moment opowiesci, kiedy to bohater przyznaje sie do ,krwioholizmu”
oraz przedstawia jego skutki. Sama konstrukcja wypowiedzi, uzyty w tekscie
wyj$ciowym jezyk oraz system popkulturowych skojarzen nie stanowig powazniejszego
problem translatorskiego. Wampirze stereotypy funkcjonuja podobnie, jezeli nie tak
samo, we wszystkich panstwach kultury zachodniej, niezaleznie czy bedzie to Polska,
Francja, Hiszpania czy Wielka Brytania. Posta¢ wampira jest bowiem statym elementem
popkultury, jakiekolwiek modyfikacje wjej pojmowaniu czy obrazowaniu (np.
transformacja od potwornie brzydkiego Nosferatu do przystojnego Lestata) obejmuja
swym zasiegiem praktycznie caly popkulturowy obszar. Dlatego tez w przektadzie
opowiesci Regisa na hiszpanski sie¢ popkulturowych skojarzen i powigzan pozostaje
nienaruszona. Czytelnik tekstu docelowego, podobnie jak odbiorca oryginatu, bedzie
w stanie uruchomi¢ odpowiednie, wampirze skojarzenia.

Mimo Ze oryginalny zamyst oraz sie¢ nawigzan inter-popkulturowych pozostaje
w przekladzie niezmieniona wzgledem oryginatu, na uwage zastuguje ttumaczenie kilku
fragmentéw zwiagzanych z ,krwioholizmem”. W tek$cie wyj$ciowym autor postuguje sie
powszechnie znanymi wyrazeniami, ktére majg zwigzek z naduzywaniem alkoholu jak:
,pi¢ do lustra” czy ,po pijanemu”, dostosowujac je do sytuacji Regisa. Konfrontacja
przytoczonych zwrotéw z postacia wampira sprawia, iz ogélny wydzwiek fragmentu
staje sie komiczny: wampir bowiem nie odbija sie w lustrze, zatem nie moze nawet do
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niego pi¢, a zamiast prowadzi¢ czy powozié, bohater ,lata po pijanemu”. W rezultacie
przedstawienie Regisa jako ,krwioholika” ma wymiar komiczny, podkres$lony gra
stowna, ktérego podstawe stanowi wyrazenie ,pi¢ do lustra”. W jezyku hiszpanskim nie
funkcjonuje jednak frazeologizm beber al espejo jako okreslenie samotnego spozywania
napojéow wysokoprocentowych. W zwigzku z powyzszym zabawna wymiana zdan
miedzy Regisem aJaskrem nie moze zosta¢ oddana w tekscie docelowym zgodnie
z zamystem autora, a zastgpienie wyrazenia podobnym nie wchodzi w gre, gdyz element
braku odbicia w lustrze jest w tej sytuacji translatorskim inwariantem. Ttumacz musiat
z odtworzenia jezykowej w tekScie docelowym.

catkowicie zrezygnowac

gry
Hiszpanskojezyczny Regis sam konczy niedokonczone w oryginale zdanie: incluso
bebiendo a solas (dost. ,nawet pijac samotnie”), woéwczas Jaskier zadaje mu pytanie ;Y no
te sentias mal al mirarte al espejo? (dost. ,I nie czutes sie Zle patrzac na siebie w lustrze”),
na co wampir odpowiada Yo no me reflejo en los espejos (dostl. ,ja nie odbijam sie
w lustrach”). Pomimo pewnej straty wzgledem oryginatu, w przektadzie zostaje
zachowany pewien tadunek komiczny, cho¢ nieporéwnywalnie mniejszy niz w tekscie
wyjsciowym.

W swojej prozie Andrzej Sapkowski wykorzystuje popkulturowe zjawiska, ktére
stanowig podstawe jego gry z czytelnikiem ijego kompetencjami. Dlatego odpowiedni
przektad odniesienn do popkultury jest istotny, chociaz, jak mozna byto zaobserwowac
w przyktadach, nie nastrecza on wielu translatorskich trudnosci.

Sporadyczne odniesienia do elementéw popkultury odnajdujemy rowniez
w powiesci Przygoda Fryzjera Damskiego Eduarda Mendozy. Autor od czasu do czasu

umieszcza w swojej narracji nazw druzyn pitkarskich, tytuty piosenek czy kultowych

czasopism:

Przygoda fryzjera damskiego

La aventura del tocador de sefioras (thum. Marzena Chrobak)

En canto a las canas, nada concluyente se podia
decir, toda vez que llevaba el pelo tefiido con
un tinte de excelente calidad, muy distinto, ay
de mi, al que habia aplicado un par de horas
antes, y que a aquellas alturas, de resultas del
calor, me estaba dejando la cara como la de un
supporter del Chelsea. (5.128)

Co do jej wlosow, ich koloru nie udato sie
ustali¢ w sposéb rozstrzygajacy, poniewaz
miata natozong farbe wysokiej jakosci, bardzo
rézny, aj, ja biedny, od tej, ktéra pofarbowatem
sobie wtosy kilka godzin temu, a ktéra teraz,

z powodu upatu, farbowata mi twarz na barwy
kibica Chelsea. (s. 95)

Disculpe la ignorancia de esta pobre rucia (...)
Le traigo unos Kinder Sorpresa en las
pedorreras, pero me paice que han fundido con
las calores. (s. 210-211)

Wybaczcie nieuczonej wiejskiej babie (...)
Niose mu w galotach Kinderniespodzianke,
ale co$ mi sie widzi, Ze sie rozmyglita w ten
gorac. (s.158)
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De aquella habitacién, ademas de la luz ya Z owego pokoju, oprécz wspomnianego juz
mencionada, salian los suaves acordes de una Swiatta, dochodzity tagodne dzwieki

partitura clasica que reconoci al punto: Only klasycznego utworu, ktéry rozpoznatem

you, uno de los grandes éxitos de los Platters. w mgnieniu ucha: Only you, jeden

(s. 282-283) z najwiekszych przebojéw Plattersow. (s. 211)
Registrando la casa (...) encontré los discos, Przeszukujac dom (...) znalaztam ptyty, sterte
una pila de Playboys del afio de la catapin przedpotopowych ,Playboyéw” i ten stary

y este viejo revolver. (s. 299) rewolwer. (s. 224)

W tabeli zebrane zostaty przyktady wprowadzenia do powiesci elementéw Swiatowej
popkultury jak: la [cara] de un supporter del Chelsea (fragment 1), unos Kinder Sorpresa
(fragment 2), Only you, uno de los grandes éxitos de los Platters (fragment 3) oraz
Playboys (fragment 4).

Wszystkie pojawiajace sie w tekScie wyjsciowym popkulturowe odniesienia
naleza do szeroko pojetej popkultury zachodniej. Nie sg to elementy, ktére wyrosty na
gruncie polskim lub hiszpanskim, stanowigc popkulturowe ,regionalizmy”, a odniesienia
do ogdblnie znanych ipopularnych piosenek, czasopism, stodyczy. Przektad
przytoczonych fragmentow nie stanowi pod tym wzgledem ttumaczeniowego problemu.
Nazwa druzyny futbolowej (fragment 1) oraz tytut piosenki (fragment 3) zostaty
przetransferowane do tekstu docelowego w niezmienionej, anglojezycznej formie.
Nazwa zespotu Platters (fragment 3) zostata dostosowania do wymogoéw polskiej
morfologii, podobnie jak tytut czasopisma ,Playboy” (fragment 4), a hiszpanska Kinder
Sorpresa (fragment 2) zostata zastgpiona polskojezyczng nazwg tego powszechnie
znanego i lubianego smakotyku: ,Kinder niespodzianka”.

Eduardo Mendoza wprawdzie umiescit w swej powiesci elementy popkultury,
jednakze ich ilos¢ jest ograniczona, a ich funkcja jest typowo ornamentalna. Jak to trafnie
ujeta Anna Majkiewicz, nie wszystkie przytoczenia icytowania muszg od razu
aktywizowac kontekst historycznoliteracki lub kulturowy, pewne przywotania moga
spetnia¢ funkcje intelektualnego lub kulturowego ozdobnika (por. 2008: 91).
W Przygodzie fryzjera damskiego przytoczenia elementéw popkulturowych speiniajg
jeszcze jedng, dodatkowa funkcje: zwracaja uwage czytelnika, utrzymujac jego
zainteresowanie lekturg. Identyfikacja elementu znanego sprawia, iz Swiat
przedstawiony w powie$ci, pomimo swojego groteskowego i absurdalnego charakteru,
nosi znamiona swojskosci, dzieki czemu odbiorca, tak oryginatu, jak przektadu na jezyk

polski, nie czuje sie catkowicie wyobcowany i zagubiony.
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Odniesienia do popkultury pojawiajg sie w popularnych powiesciach stosunkowo
rzadko w poréwnaniu z czestotliwos$cig uzycia przytoczen i nawigzan do pre-tekstéw
i elementéw kultury zwanej wysoka. Jednakze uprawiany przez Artura Péreza-Reverte
gatunek popularnego felietonu, bedacego jednocze$nie komentarema rzeczywistosci
wspotczesnej Hiszpanii, rézni sie od powiesci Sapkowskiego czy Mendozy takze tym, iz
w jego przypadku nawigzania do popkultury stanowig kluczowy element konstrukcyjny.
Skoro autor decyduje sie na subiektywny opis i ocene hiszpanskiej rzeczywistosci konica
XX i poczatku XXI wieku, nie moze nie odnie$¢ sie do wszechobecnej ,popkulturyzacji”
rzeczywistosci.

Bezposrednie przywotanie ,ikon popkultury” ma miejsce w niektérych tytutach
felietondw Péreza-Reverte. Na przyktad tekst zatytutowany Como pude vivir sin
Beckham?/ Jak mogtem zy¢ bez Beckhama? z pewnoScia zwrdci uwage czytelnikow ze
wzgledu na pojawienie sie nazwiska znanego angielskiego pitkarza, ktéry w swoim
czasie zasilit szeregi Realu Madryt. Tytul stanowi jedynie preludium do calej serii
odwotan do postaci izjawisk szeroko pojetej popkultury, ktére w danym momencie
rzadzily $wiadomoscia mieszkanicéw Hiszpanii, Europy i Swiata:

¢.Como pude vivir sin Beckham?

La legitima del balompedista, la Spice pija esa, o ex, o lo que sea, si que me sonaba de verla
en la tele hace afios (...) cuando estaba con las otras (...) ylas discograficas sacaban cada
semana un grupo de pavas imitandolas, al rebufo del asunto. (...) y mucho me temo que de
ahora en adelante, me interesen o no el fatbol, las spices pijas y las guarderias japonesas,
Beckham formara parte de mi vida para siempre jamas. (No me cogeréis vivo, 328)

Jak mogtem zy¢ bez Beckhama?

Slubng Kkopacza, te $mieszng Spice, czy eks, zreszta mniejsza o to, przypominam sobie
z telewizji sprzed kilku lat (...), kiedy byla zpozostatymi (..) ana listach przebojéw
pojawiata sie co tydzien jaka$ grupa laleczek, ktére je nasladowaty, zatapujac sie na ich
pociag. (...) i powaznie sie obawiam, Ze do tej chwili, czy bede sie interesowal pitka nozna czy

nie, smutnymi Spice i japonskimi przedszkolami, Beckham na zawsze pozostanie juz czescia
mojego zycia. (A w Madrycie nadal znakomicie, 68)

W przytoczonym fragmencie problematycznym okazal sie przektad nazw wtasnych
zwigzanych z aspirujagcym do miana kultowego, pierwszym girls bandem: Spice Girls,
ktérego pojawienie sie na rynku muzycznym odcisneto swoje pietno na Swiatowej
popkulturze. W teks$cie pojawiajg sie dwa odniesienia do tego zespotu: la Spice pija
i wliczbie mnogiej las spices pijas. OkreSlenie la Spice pija to hiszpanska wersja
anglojezycznego przydomku Posh Spice (czyli dostownie ,elegancka, wytworna
»Spicetka”) ktéry zostat nadany Victorii Beckham w czasach, gdy wystepowata w tej

popularnej Zenskiej grupie wokalnej. Victoria byta znana z zamitowania do markowych
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ubran, co odroézniato ja od kolezanek, niewinnej Emmy, Baby Spice, rudowtosej Geri,
Ginger Spice, zwariowanej Mel B., czyli Scary Spice oraz amatorki stylu sportowego Mel
C. znanej jako Sporty Spice. Przydomki w jezyku hiszpanskim nie réznity sie od
przezwisk nadanych ,spicetkom” przez brytyjska prase, chociaz dwa z nich doczekaty
sie uznanych przektadow na jezyk hiszpanskich. Dotyczyto to przede wszystkim
pseudonimu Mel B. po hiszpansku la Spice terrible i Victoriilll, Posh Spice, czyli la Spice
pija. Wraz z transferem meza Victorii, brytyjskiego pitkarza Davida Beckhama, do Realu
Madryt i przenosinami jego rodziny do Hiszpanii, w tamtejszej prasie czeSciej zaczat
pojawia¢ sie przettumaczony na hiszpanski pseudonim la Spice pija niz jego wersja
pierwotna. Przy czym nalezy odnotowag, iz w Polsce pseudonimy cztonkin znanego girls
bandu nigdy nie doczekaty sie przektadu ido dzisiaj funkcjonuja w anglojezycznym
oryginale. Stad la Spice pija to po polsku Posh Spice, takze w liczbie mnogiej. Stad dziwi
przesuniecie znaczeniowe w przektadzie hiszpanskojezycznego pseudonimu Victorii
Beckham. Wprawdzie przymiotnik pijo/-a moze oznaczaé réwniez ,snob/-ka”, jednakze
zaproponowana polskojezyczna wersja przydomku: ,$mieszna Spice” nie oddaje
charakteru bytej ,spicetki”, amatorki ekskluzywnych ubran z najwyzszej po6tki, dodaje
natomiast eksplicytny element wartoS$ciujacy negatywnie zachowanie lub by¢ moze
wyglad samej Victorii, element, ktéry w oryginale jest jedynie zasugerowany. Podobnie
zaskakuje opcja przektadu tego samego pseudonimu w liczbie mnogiej. Las spices pijas
to juz ,smutne”, a nie ,Smieszne Spice”, jak podpowiadataby logika czy konsekwencja
ttumaczeniowa. Dodatkowo iten wybér doprowadza do nadania neutralnej nazwie
wtlasnej (nazwa wtasna Spice pija nie ma bowiem negatywnych kontacji, w odréznieniu
od samego okreslenia pijo) pejoratywnego wydzwieku. Same wybory ttumaczeniowe nie
zaburzaja koherencji tekstu wyjSciowego, dochodzi jednak do konkretnej zmiany
wartoSciowania postaci Victorii Beckham. Jezeli w tekScie oryginalnym narrator
odnotowuje fakt istnienia niejakiej Posh Spice z lekka doza ironii charakterystycznej dla
swojego narracyjnego stylu, tak w wersji polskiej pojawia sie eksplicytne i negatywne
warto$ciowanie tej postaci, ktéra zostata okres$lona jako ,$mieszna” czy ,smutna”.
Jednakze takie niuanse mogga zosta¢ zauwazone jedynie przez zagorzatych pasjonatéw
pary celebrytéw funkcjonujacej na $wiecie jako Posh & Becks lub w momencie

poréwnania tekstu docelowego z wyjsciowym.

111 Cze$¢ informacji mozna potwierdzi¢ na portalu Portalmix.com na stronie dotyczacej historii zespotu
Spice  Girls: http://historico.portalmix.com/fanmix/enimagenes/spicegirls/index.php?f=2 (data
konsultacji: 25.09.2010).

~ 280 ~



Uzycie pozornie niewinnych pseudoniméw czlonkin niegdy$ niezwykle
popularnego zespotu moze nastrecza¢ pewnych trudnosci, szczegélnie w momencie, gdy
przydomkKi te zaczynaja stanowi¢ cze$¢ popkulturowego kodu jezykowego. Przytoczony
przyktad dobrze ilustruje réznice w funkcjonowaniu kolokwialnego rejestru jezyka
polskiego ihiszpanskiego zwigzane zdywergencjami spoteczno-kulturowymi oraz
pokoleniowymi. Niezwykta popularno$¢ zespotu Spice Girls ogranicza sie tylko do
drugiej polowy lat dziewiecdziesigtych XX wieku, kiedy to cztonkinie zespotu
ksztattowaty trendy popkultury, z ktérej grupa sie wywodzita. Jednakze oddzialtywanie
zespotu Spice Girls byto pod pewnymi wzgledami ograniczone, nie wszystkich bowiem
interesowatl popkulturowy, muzyczny nurt zwigzany z zenskimi grupami wokalnymi.
Dlatego tez ttumacz, prawdopodobnie niebedacy fanem zespotu, dokonat transformac;ji
przydomka Victorii Beckham w przektadzie na jezyk polski. Takze przeprowadzka
rodziny Beckhaméw do Hiszpanii sprawita, iz przydomek Posh Spice i jego odpowiednik
la Spice pija pojawiat sie czeSciej w hiszpanskiej niz w polskiej prasie, ajego
,shiszpanszczenie” jest naturalng konsekwencja spoteczno-kulturowego kontekstu jego
uzycia i funkcjonowania w hiszpanskiej popkulturze.

W innym felietonie pt. Mejorando a Shakespeare / Poprawiajqc Szekspira, Pérez-
Reverte wspomina o programach typu reality show jak Gran Hermano (hiszpanska

wersja Big Brothera) oraz Operacién Triunfo:

Mejorando a Shakespeare

Soy perro viejo en el oficio, y sé que ciertas cosas conviene detallarlas, porque él de enfrente,
aunque (...) tenga una grabadora, tiende a simplificar, y a buscar frases que valgan para el
titular, y a veces no capta las ironias o los matices, o (...) es una mula analfabeta que no
siempre tiene la certeza absoluta de si Flaubert se hizo famoso tirdndose a Maria José en
Gran Hermano o cantando con Chenoa en Operacion Triunfo. (No me cogeréis vivo, 172)

Poprawiajac Szekspira

Jestem starym wyjadaczem w tym fachu i wiem, Ze pewne rzeczy nalezy uszczegotowic, bo
ten naprzeciw mnie (...) bedzie miat magnetofon i bedzie starat sie za wszelka cene wyltowic
zdania, ktére nadawatyby sie na nagléwek, przez co nie wychwytuje ironii czy tez
podtekstow, a moze niestety (...) jest mutem analfabetg, ktéry nie zawsze jest tak do konca
pewien, czy Flaubert stal sie stawny, bo przeleciat Marie José w Big Brotherze, czy kiedy
$piewa z Chenoa w Idolu. (A w Madrycie nadal znakomicie, 75)

Aluzja do dwéch kultowych w Hiszpanii (i na Swiecie) formatéw telewizyjnych stuzy
tutaj podkresleniu negatywnego aspektu stopniowo postepujacego procesu
»popularyzacji” rzeczywistosci, ktéry czesto wigze sie z nieznajomoscig podstawowych

nazwisk ipoje¢ wspéttworzacych kulture wysoka i, paradoksalnie, takze popularna.
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Pérez-Reverte Kkrytykuje jednoczesSnie wtérny, dziennikarski analfabetyzm oraz
obnizajacy sie poziom programoéw telewizyjnych. Stad wzmianki o Gran Hermano
i Operacion Triunfo w zaprezentowanych fragmentach felietonu. Przektad nazwy reality
show Gran Hermano nie okazat sie problemem translatorskim. Ten kultowy program
telewizyjny, ktéry wprowadzit na maty ekran zwyczaj podgladania innych, pojawit sie
takze w Polsce pod nazwag Big Brother itaka tez wersja zostala zaproponowana
w przektadzie. W tekScie wyjSciowym obok Gran Hermano pojawita sie wzmianka
o hiszpansko-argentynskiej piosenkarce o imieniu Chenoa, ktéra zyskata popularnos¢ po
pierwszej edycji programu Operacion Triunfo (w skrocie OT). Program ten doczekat sie
swojej polskiej edycji wroku 2008 inosit nazwe ,Fabryka gwiazd”. Format ten to
potaczenie Big Brothera zkonkursem dla poczatkujacych piosenkarzy typu ,Idol”.
Przektad felietondw (autorstwa Wojeciecha Charchalisa) zostat opublikowany w 2006
roku, gdy polski odpowiednik hiszpanskiego programu nie byt jeszcze w planach.
Dlatego tez w tekscie docelowym Operacién Triunfo zastapita nazwa podobnego, cho¢
nie tozsamego, programu telewizyjnego ,Idol”, ktéry czytelnikowi kultury docelowej jest
dobrze znany. Tego typu naturalizacja nie modyfikuje oryginalnego przekazu,
pozwalajac jednoczes$nie odbiorcy polskiemu przesledzi¢ tok rozumowania narratora-
autora.

Liczne odniesienia do popkultury znalazty sie takze winnych felietonach
hiszpanskiego pisarza, dobrym przyktadem jest felieton pt. Esas topmodels viajeras

y solidarias / Te podrézne, solidarne top modelki:

Esas topmodels viajeras y solidarias

Pero no vamos a ponernos estrechos, exigiéndole a una pava que anda con la agenda a tope,
entre Témbola, Cronicas Marcianas (...) que se lea los periddicos o vea el telediario.

()

Afloja una pasta para colaborar con esa organizacién tan simpatica que han visto en el
Lecturas o en el Hola.

()

Cualquier chocholoco de titular (...), zurrapa de Gran Hermano o idolo de Operacién
Triunfo, sale en portada alla por Bali. (No me cogeréis vivo, 192-193)

Te podroézne, solidarne topmodelki

Ale nie badZzmy upierdliwi i nie wymagajmy od jakiej$ laski, ktérej terminarz peka w szwach,
pomiedzy Tombolq, Kronikami Marsjarniskimi (..), zeby czytata gazety albo ogladata
wiadomosci.

()

Sypna forsa, zeby wspotpracowac z tak sympatyczng organizacja, ktora dostrzegli w Tinie
albo Twoim Imperium.

()

Jakakolwiek specjalnie optacona cipciadupcia (...), met z Big Brothera albo idol z Tarca
z gwiazdami, pojawia sie na oktadce gdzie$ na Bali. (A w Madrycie nadal znakomicie, 81-82)
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W przytoczonych fragmentach felietonu znalazto sie kilka odniesien do elementéw
popkultury, ktére mozna podzieli¢ na trzy grupy: popularne programy telewizyjne,
ktére nie maja swoich bezposrednich odpowiednikow w Polsce (Crénicas Marcianas,
Toémbola), programy, ktére maja swoje odpowiedniki w polskiej telewizji (Gran
Hermano, Operacién Triunfo) oraz tytuty czasopism nalezacych do kolorowej prasy
plotkarskiej (Lecturas, Hola).

[ wtym felietonie Arturo Pérez-Reverte wspomina produkcje telewizyjne Gran
Hermano (w Polsce Big Brother) iOperacién Triunfo. Jednakze nazwa hiszpanskiego
programu muzycznego w tekScie docelowym zostata tym razem zastgpiona innym
popularnym w Polsce formatem: ,Taniec z gwiazdami” (w Hiszpanii jMira quién baila!).
Jezeli program Operacién Triunfo z felietonu Poprawiajqc Szekspira posiadat jakie$ cechy
wspoélne z polskim is$wiatowym ,Idolem”, tak w przypadku pary OT - ,Taniec
z gwiazdami” nie mozna powiedzie¢ tego samego. Niemnie jednak opisana zmiana nie
wptywa znaczaco na sens istyl tekstu docelowego (w poréwnaniu ztekstem
wyjsciowym). Pérez-Reverte wymienia bowiem jedynie uczestnikéw popularnych
telewizyjnych show, ktérych format jest obojetny.

W analizowanym felietonie, poza wspomnianymi miedzynarodowymi
produkcjami, pojawiajg sie tez hiszpanskie, rodzime formaty jak Crénicas Marcianas?,
jeden z najpopularniejszych programéw telewizji hiszpanskiej wszechczaséw. Program
ten, typu late show, byt nadawany w latach 1997-2005 przez Telecinco. Pomimo wielu
oskarzen oniski poziom intelektualny izaliczenie produkcji do tzw. ,teleSmieci”,
zgromadzit na swoim koncie liczne nagrody. Crénicas Marcianas to typowy dla telewizji
hiszpanskiej panel ztozony z wywiadéw ze znanymi lub ciekawymi ludZmi, skeczy,
informacji z zycia gwiazd i celebrytéw, etc. W Polsce programem podobnym, cho¢ nie
doktadnie takim samym, moégtby by¢, by¢ moze, ,Szymon Majewski Show”. Jednakze
w przekladzie na jezyk polski ttumacz decyduje sie na zastosowanie egzotyzacji.
W konsekwencji nazwa programu zostata przetlumaczona dostownie jako ,Kroniki
Marsjanskie” bez dodatkowych objasnien, prawdopodobnie, aby potencjalny odbiorca
mogt sam poszuka¢ informacji na ten temat, jezeli odczuje taka potrzebe. Problem

wtym, ze ,Kroniki Marsjanskie” to takze tytul zbioru opowiadan fantastyczno-

112 Wiecej informacji o programie na stronie oficjalnej produkc;ji:
http://www.cronicasmarcianas.telecinco.es
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naukowych z 1950 roku, ktérych autorem jest Brytyjczyk, Ray Bradbury. Zatem
dociekliwy czytelnik, ktéry nie zna hiszpanskiego, znajdzie jedynie wzmianke o dziele
literackim, nie o hiszpanskim, popularnym programie telewizyjnym. W zwigzku z czym
zmienia sie takze sens fragmentu w jezyku docelowym w odniesieniu do oryginatu.

Podobny problem zwigzany z brakiem doktadnego odpowiednika kulturowego
w ofercie telewizji polskiej mozemy zaobserwowa¢ w przypadku przektadu nazwy
programu Témbolal13. W oryginale nie chodzi bowiem o telewizyjng odmiane gry
w bingo lub loteryjki (po polsku réwniez ,tombola”), a talk show wyprodukowany przez
telewizje z Walencji wlatach 1997-2004, ktory skladat sie zwywiadéw z waznymi
postaciami zycia spotecznego iartystycznego. Ponownie jest to format klasyfikowany
czesto jako tzw. telebasura lub prekursor pézniejszych formatéw o podobnej tematyce.
W zwiagzku z brakiem doktadnego odpowiednika programu Témbola w ramdéwkach
polskich stacji telewizyjnych (chociaz by¢ moze pasowatyby tutaj takie programy jak
,Kuba Wojewdédzki” lub ,Jazda figurowa”), ttumacz ponownie postanowit postuzy¢ sie
technika egzotyzacji, przektadajac dostownie nazwe programu jako ,Tombola”, bez
dodatkowych wyjasnien. Niemnie jednak warto podkresli¢, iz czytelnik niezaznajomiony
z kultowymi propozycjami telewizji hiszpanskiej odbierze nazwe ,Tombola” w jej
pierwszym znaczeniu (loteryjka, bingo, loteria fantowa).

W rezultacie, jezeli w tekscie wyjsciowym topmodelka ma problem, aby znaleZ¢
czas na czytanie gazet, gdyz wcigz uczestniczy w programach telewizyjnych jak Témbola
czy Crdnicas Marcianas, w przektadzie na jezyk polski, topmodelka nie ma czasu na
codzienng prasowke, gdyz gra na loterii lub czyta z zapatem ,Kroniki Marsjanskie”, co
doprowadza do pewnego przesuniecia znaczeniowego. W oryginale Pérez-Reverte
w charakterystyczny, ironiczno-sarkastyczny  sposob, usprawiedliwia  braki
intelektualne topmodelek, wytykajac im brak rozeznania w tym, co dzieje sie na Swiecie.
W przektadzie na jezyk polski mozliwa interpretacja diametralnie sie zmienia:
topmodelki nie sa zainteresowane prasa, gdyz czytaja teksty ze znacznie wyzszej potki
jak ,Kroniki Marsjanskie”.

Zdaje sie, iz wopisanym przyktadzie przektadu elementéw popkultury
z hiszpanskiego na polski mozna byto zastosowac technike egzotyzacji i unikng¢ réznic

interpretacyjnych dzieki wprowadzeniu odpowiednich przypisow. Wéwczas polski

113 Szczegbtowe informacje o programie mozna znalez¢ na stronie:
http://www.imdb.com/title/tt0382498/
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czytelnik dowiedziatby sie, ze Témbola i Crénicas Marcianas to programy telewizyjne,
poszerzajac jednoczesSnie wiedze na temat hiszpanskiej popkultury, ktéra niekoniecznie
musi by¢ identyczna z popkulturg polska.

W analizowanym felietonie, obok nazw popularnych programoéw telewizyjnych,
pojawiaja sie réwniez tytuly poczytnych czasopism nalezacych do tak zwanej prasy
kolorowej, kobiecej lub bulwarowej jak Lecturas i Hola. Tego typu periodyki znane sg
z poszukiwania taniej sensacji ipublikowania wiadomosSci na podstawie dowolnej
interpretacji zdje¢ wykonanych celebrytom. Jako ze pozostawienie hiszpanskich tytutow
w przektadzie nie wzbudzitoby adekwatnej wzgledem oryginatu reakcji czytelnikow
tekstu docelowego, ttumacz wtym przypadku postuguje sie strategia adaptacji,
zastepujac hiszpanskie tytuty ich polskimi ekwiwalentami kulturowymi, czyli ,Ting”
i, Twoim Imperium”. Mozna mie¢ jednak obiekcje, gdyz zastosowanie polskich
ekwiwalentow w tekscie bedgcym komentarzem hiszpanskiej rzeczywisto$ci moze
powodowac pewien dysonans poznawczy. Czytelnik zdaje sobie bowiem sprawe, iz
autorem felietondw jest Hiszpan, ktéry komentuje mechanizmy hiszpanskiej popkultury.
Mimo ze w wiekszosci procesy ,popkulturyzacji” i,popularyzacji” rzeczywistosci sa
wspolne dla catej kultury zachodu, to jednak mozna zauwazy¢ pewne niuanse i réznice
miedzy ich realizowaniem w Polsce, Hiszpanii, Francji, etc. Ma to zwigzek zrdznica
rodzimych Kkultur imentalno$ci ich przedstawicieli. Aby unikng¢ wspomnianego
dysonansu poznawczego, mozna byto doda¢ objasnienie w tekscie (np. ,ktéra dostrzegli
w czasopismach plotkarskich jak Lecturas lub Hola”), ewentualnie zrezygnowac z nazw
wtasnych (np. ,ktéra dostrzegli w kolorowej, plotkarskiej prasie”) lub opatrzy¢
hiszpanskie tytuty przypisami.

W przektadzie felietonu Te podrézne, solidarne topmodelki zaobserwowa¢ mozna
jednoczesne uzycie strategii adaptacji (tytuty czasopism) oraz egzotyzacji (nazwy
programéw telewizyjnych) bez objasnien, co doprowadza do chaosu poznawczego. Obok
siebie funkcjonuja bowiem dostowne tlumaczenia hiszpanskich nazw produkc;ji
telewizyjnych oraz polskie nazwy formatéw, jak , Taniec z gwiazdami” i tytuty polskich
czasopism. Z pewnos$cia mysl przewodnia zostata zachowana, jednak jednocze$nie
pojawit sie popkulturowy batagan. Lepszym wyjsciem, jak sie zdaje, bytoby

konsekwentne zastosowanie strategii egzotyzacji zdodaniem odpowiednich
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przypiséwll* lub rozszerzen w tekscie, dzieki czemu czytelnik docelowy otrzymatby
koherentny opis analizowanego problemu wraz zgarScia informacji na temat

hiszpanskiej popkultury, ktérag mégtby poréwnac z popkultura docelowa

3. Popkultura jako kultura repetycji - implikacje dla przekladu literackiego

Na podstawie przeprowadzonej w tej czesci analizy relacji intertekstualnych oraz
kulturowych nawigzan w tekstach literatury popularnej iich przekitadach, trudno nie
zgodziC sie z tezg, iZ tworzenie sieci intertekstualnych nawigzan jest jedng z gtéwnych
technik wybieranych przez autoréw, dzieki ktéorym zaspokojone zostaja nie tylko
podstawowe, intelektualne potrzeby czytelnikow, ale tez erudycyjne aspiracje autoréw,
przyczyniajac sie do wywotania ,,wrazenia cool” oraz zwigzanego z nim ,zjawiska cool”.

Zjawisko intertekstualno$ci wykracza wten sposéb poza morfologiczno-
stylistyczny wymiar zaleznosci intertekstowych isytuuje sie w obrebie $wiadomych
wyboréw dokonywanych przez pisarzy i wpisujacych sie w ogdlne tendencje procesu
literackiego. Intertekstualna lektura nie jest obojetna dla ttumacza, wymusza na nim
bowiem wielokierunkowos$¢ lektury w poszukiwaniu markeréw intertekstualnosci.
Dlatego tez tlumacz, tworzac swoja norme tlumaczeniowg, powinien wilaczy¢
dodatkowe ,narzedzie” badania tekstu literackiego, aby zlokalizowa¢ maksymalng ilo$¢
aluzji, nawigzan i przywotan, by méc w dalszej kolejnosci podjac¢ decyzje o sposobie ich
zachowania lub oddania w przektadzie. Jednocze$nie nalezy pamieta¢, iz
intertekstualno$¢, pojmowana w szerokim zakresie terminu, stanowi jednocze$nie gre
z czytelnikiem, dzieki ktorej zwieksza sie atrakcyjno$¢ danego tekstu literackiego dla
jego potencjalnego odbiorcy, gdyz czerpie on przyjemno$¢ zrozpoznawania
intertekstualnych nawigzan i aluzji.

Dlatego tez intertekstualna optyka patrzenia na zjawisko przektadu, jak

stwierdza Anna Majkiewicz, ,zmienia status tekstu oryginalnego - teraz obcigzonego

114 W zbiorze felieton6w Artura Péreza-Reverte pt. Aw Madrycie nadal znakomicie znalazlty sie trzy
przypisy, co oznacza, iz technika ta nie jest catkowicie przez ttumacza odrzucana. Jeden z nich dotyczyt
objasnienia pojecia dosy¢ popkultutowego , kwietniowy kapitan”, jako odniesienia do portugalskiego filmu
Kapitanowie kwietnia (2000) w rezyserii Marii de Medeiros (2006c: 82). Pozostate dwa to: zbiorowe
objasnienie skrétowcéw odnoszacych sie do nazw hiszpanskich partii politycznych (2006c: 12) oraz
oznaczenie fragmentu powies$ci Don Kichot - w przektadzie ttumacz postuzyt sie polska wersjg Edwarda
Boyé (2006c: 114).
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pamiecia tekstowq i kulturowa - bagazem, ktéry musi udZzwigna¢ ttumacz, by umozliwié
czytelnikowi nowe doswiadczenia” (2008: 310).

Nie spos6b nie zauwazy¢, iZ nawigzania intertekstualne sg inaczej traktowane
zaleznie od relacji miedzy polisystemami literackimi, z ktérych pochodzg i, przez ktére
zostajg przyjete. Na podstawie niniejszej czeSci analizy mozna zauwazy¢, iz polska
literature popularng w przekiadzie na jezyk hiszpanski cechuje wiekszy stopien
adaptacji. W przektadzie pozostawione zostalty w wiekszo$ci nawigzania do kultury
euroamerykanskiej, ktéra stanowi cze$¢ wspdlng kulturowych ipopkulturowych
doswiadczen polskich i hiszpanskich czytelnikow.

Jezeli w teksScie Marka Krajewskiego wiekszo$¢ wewnatrzliterackich przywotan
dotyczyta szeroko pojetej literatury Swiatowej, dzieki czemu sie¢ intertekstualna
w przekiadzie pozostata nienaruszona, tak wtworczosci Andrzeja Sapkowskiego
przettumaczonej na jezyk hiszpanski znika znaczna cze$¢ przywotan pre-tekstéow
z polskiego kregu kulturowego. Jest to nie tylko wynikiem nieznajomosci polskiej
literatury ikultury przez czytelnika docelowego, ale takze brakiem zainteresowania
tymi danymi. W wiekszos$ci przypadkéw bowiem tekst przektadu musiatby zostaé
wzbogacony o przypisy, ktére, jak mozna przypuszczaé, sprawityby, ze tekst byitby
w mniejszym stopniu akceptowalny przez polisystem kultury docelowe;.

Co sie zas$ tyczy hiszpanskiej literatury popularnej i jej przektadéw na polski na
przyktadzie takich dziet jak Kapitan Alatriste (ktérego stopien intertekstualnosci jest
poréwnywalny z Sagq o wiedZminie) mozna zaobserwowal zachowanie wiekszoSci
przywotanych pre-tekstéw oraz opatrzenie ich odpowiednimi, zwiezltymi przypisami.
W rezultacie polski czytelnik ma dwie mozliwosci lektury: prosta (bez zwracania uwagi
na przypisy) i kulturowo wzbogacong, dzieki czemu decyzja, czy utwér dostarczy, czy
tez nie, dodatkowych informacji na temat rzeczywistos$ci siedemnastowiecznej Hiszpanii
pozostaje w gestii odbiorcy, ttumacz natomiast jedynie wskazuje elementy, ktére moga
okazac sie interesujgce lub kulturowo wzbogacajace.

Jest faktem nie ulegajacym watpliwosci, iz, niezaleznie od zastosowanych technik,
kazdy przektad oznacza pewne wzbogacenie kultury kraju, na ktérego jezyk sie
ttumaczy. W szczeg6lnosci dotyczy to witasnie tych utworéw, w ktérych odnajdujemy
sie¢ wewnatrzliterackich i kulturowych nawigzan. Jednakze, na co zwraca uwage Maria

Paula Malinowski Rubio:
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Wzbogacenie oznacza dodanie czego$ do tego, co juz mamy, czego$, co w pewien sposob
ulepsza (gdyby nie, nie bytoby to wzbogaceniem). Skoro dodanie do czegos, to przedmiot
dodawany nie tylko ulepsza, lecz tym samym zmienia to, do czego zostat dodany. (2002: 83)

Przektad literatury hiszpanskiej na jezyk polski pod wzgledem relacji intertekstualnych
iich wyodrebnienia na potrzeby polskiego odbiorcy zostat w wiekszym stopniu
wzbogacony (dzieki dodaniu przypiséw), czyli zmodyfikowany w bardziej widocznym
spos6b, podczas gdy modyfikacje przektadu polskich dziet literatury popularnej
zauwazy¢ mozna poprzez analize poréwnawczg obu wersji jezykowych. Warto jednak
podkres$li¢, iZ mamy tu do czynienia ze szczegélnym przypadkiem relacji dwdéch
polisystemoéw, zktorych hiszpanski jest zzasady polisystemem silniejszym,
»polisystemem-dawcy”, a polski, ,polisystemem-biorcy”, ktéry nadal chetnie chtonie
teksty zagraniczne.

Ponadto kultura dominujgca (np. hiszpanska) moze by¢ mniej podatna na
elementy zewnetrzne, stad figura ttumacza powinna by¢ transparentna, a dodatkowe
objasnienia nie s3 najwidoczniej akceptowalne przez polisystem przyjmujacy.
W rezultacie literatura zsilniejszego polisystemu (jak hiszpanski) zachowuje
w przektadzie wiecej cech inawigzan do kultury docelowej, podczas gdy literatura
z polisystemow peryferyjnych (jak polski), przeszczepiona przez ttumaczenie do
silniejszego polisystemu, traci cze$¢ owych intertekstualnych nawigzan.

Reasumujgc, niezaleznie od zastosowanych strategii itechnik, nie ulega
watpliwosci, iz literatura popularna w duzej mierze przywotuje pre-teksty literatury
wysokoartystycznej, kreujgc charakterystyczng i atrakcyjng dla potencjalnego czytelnika
mozaike cytatéw i kulturowych nawigzan. Biorgc pod uwage fakt, iz popkultura zostata
zdefiniowana jako kultura repetycji, mozna z calg pewnos$cig stwierdzi¢, iz literatura
popularna, bedaca jej nierozerwalng czescia, jest pod pewnymi wzgledami literaturg
repetycji, ktéra wykorzystuje pre-teksty, aby przyciaggna¢ izatrzymaé uwage
czytelnikow oraz sprosta¢ ich intelektualnym wymaganiom. Przyjemnos$¢ ptynaca
z lektury nie jest bowiem wynikiem tego co nowatorskie iodkrywcze, lecz tego, co

oczywiste i zwyczajne (por. Eco, 2008b: 235).
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Na podstawie przeprowadzonej w niniejszej rozprawie analizy, trudno obali¢
teze, iz popkultura iliteratura popularna s3 ze soba powigzane siecia wzajemnych
zalezno$ci. Taka sytuacja wyjsciowa wptywa nie tylko na sama forme dziet literackich,
ktére musza spetni¢ okreslone warunki, aby zyska¢ sobie popularnos¢ i poczytnos¢, ale
jest to relacja obustronna. Popkultura, jej najnowsze tendencje, mody oraz potrzeby
spoteczenstwa wplywaja na forme itematyke dziet literackich, natomiast dzieta
literackie, ktére zyskuja sobie popularno$é¢, wypeiniajac pewna nisze, modyfikuja
popkulture, budzac zapotrzebowanie na nowe produkty.

W obliczu tak Scistych zalezno$ci pomiedzy literatura popularng a popkultura
wramach jednej kultury, przeszczepienie danego tekstu do innego $rodowiska
kulturowego poprzez jego przeklad nie moze odby¢ sie bez uwzglednienia
wspomnianych zaleznoSci. Zwigzki tekstu wyjSciowego z rodzimg kultura i popkultura
maja wptyw na wybor tekstu do przektadu, anastepnie na sam proces iprodukt
ttumaczenia. Jezeli dany tekst zyskat sobie popularno$¢ w kulturze wyjsciowej i zaczat
funkcjonowacé jako element  tamtejszej popkultury, istnieje wieksze
prawdopodobienstwo jego ttumaczenia na jezyki obce, a odpowiedni przektad moze
zapewni¢ mu podobny do wyjSciowego status w kulturze docelowej (jest to
przynajmniej status pozadany przez wydawnictwa, jezeli nie przez samych tworcéw).

Jednoczesnie, jak mozna byto zaobserwowa¢, dzieta nalezace do szeroko pojetej
popkultury maja szereg cech wspolnych, ktére nie tylko s oznakg warsztatu pisarskiego
autora i sktadajg sie na jego indywidualny styl, ale stanowig rowniez serie elementéw,
ktoére utatwiajg lub uatrakcyjniajg odbiér tekstu przez potencjalnego czytelnika. Obecnie
trudno wyobrazi¢ sobie bowiem sytuacje, w ktorej pisarz, uznajacy pisarstwo za swaj
zawod, nie bratby pod uwage swoich potencjalnych czytelnikdw. Rynek ksiegarski
w ostatnich latach skomercjalizowat sie na tyle, iz pojawity sie na nim nawet pozycje
demaskujace warsztat pisarza. Jedng znich jest podrecznik Dwighta V. Swaina
pt. Warsztat pisarza. Jak pisaé, Zeby publikowaé¢ (2010). Sugestywny tytut pozwala
stwierdzié, iz pozycja adresowana jest do mtodych pisarzy, ktérzy chcieliby odnies$¢
sukces na rynku wydawniczym:

W tej ksigzce bedziemy zajmowali sie wytgcznie jednym tematem: pisaniem, czyli tworczym
procesem wyczarowywania opowiesci literackiej, wywotywania jej niejako z gtebin umystu
autora. Moim celem jest pokazanie adeptom pisarstwa, jak tego dokona¢ mozliwie szybko
i bezbolesnie. Przedstawione tu techniki wykorzystywane sa w sposéb mniej lub bardziej
Swiadomy przez pisarzy. Okazato sie bowiem, Ze bardzo skutecznie pomagaja stworzy¢
weciggajace historie. (...) Krotko mdowiac, oto chwyty i techniki publikujacego pisarza. (Swain,
2010:9)
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W przytoczonym fragmencie wstepu autor kieruje sie do adeptéw sztuki pisarskiej,
oferujac im serie narzedzi, ktéorymi beda mogli sie postuzy¢, aby ich teksty staty sie
poczytne. Jednocze$nie dodaje, iz opisane w podreczniku techniki sg wykorzystywane,
w sposOb mniej lub bardziej uswiadomiony, przez pisarzy, ktérych utwory znajduja sie
na ksiegarskich potkach i listach bestselleréw. Takie podejScie do literatury jako towaru
dotyczy dzisiaj wszelkiego rodzaju dziet literackich. NiezaleZnie od tego, czy powie$¢
aspiruje do miana literatury wysokoartystycznej, czy tez do literatury popularnej,
potrzebny jest ,haczyk”, na ktéry potencjalny czytelnik zostanie metaforycznie
»Ztowiony”.

W niniejszej rozprawie przeanalizowana zostala seria tekstow literatury
popularnej pod katem uzycia specyficznych technik literackich, ktére wzbogacaja
iuatrakcyjniaja = utwor. WsSréd  wyodrebnionych  elementéw  znalazt  sie
charakterystyczny jezyk, okreslony pojeciem jezyka cool, na ktory sktadajg sie gry
stowne, ironia, a takze przeklenstwa i wulgaryzmy. Uzycie jezyka cool nie jest jednak
réwnoznaczne z literackim ujednoliceniem czy uproszczeniem, wrecz przeciwnie, zabieg
tego typu stanowi jedynie pewne dostosowanie tekstu do oczekiwan potencjalnego
odbiorcy, ktéry pragnie czerpaé przyjemnosc z lektury.

Podobnie polifonia, zréznicowanie idiolektéw, aprzede wszystkim
intertekstualno$¢ wewnatrzliteracka iuzycie innych kulturowych nawigzan stanowig
wazne cechy kompozycji utwordéw literatury popularnej. Tego typu zabiegi stuza
bowiem zaspokojeniu potrzeb intelektualnych czytelnika, aby poza przyjemnoscia,
odczuwat on réwniez satysfakcje z procesu czytania.

Wszystkie te elementy sktadowe, ktére powtarzaja sie we wspotczesnej
literaturze popularnej, tak polskiej, jak hiszpanskiej, sa wynikiem najnowszych
kierunkéw rozwoju popkultury, ktora czerpie pelnymi gar$ciami z kultury okreslanej
mianem wysokoartystycznej. Tendencje te przenikaja do literatury popularnej
i w naturalny sposéb wptywajg na konstrukcje dziet literackich, ktére w zaskakujaco
duzym stopniu upodabniajg sie pod wzgledem stosowanych technik do literatury
artystycznej, réznigc sie od niej tematyka i poziomem eksperymentalizmu. Dane pozycje
ksigzkowe, poza ambicjami autora, musza owiem zaspokoi¢ oczekiwania mozliwie
szerokiej grupy odbiorcow, stad literackie eksperymenty ustepuja miejsca ,kulturze

repetycji”. Nie oznacza to jednak, Ze wszystkie twory popkultury to bezmySlne
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powielanie wzorcéw w celu stworzenia literackiej ,papki” dla mas. Cytujgc za Joanng

Bogustawska:

Sukces komercyjny nie $wiadczy o tym, ze twdérczo$¢ danego artysty jest mato ambitna.
Uznawanie, ze wyskoka sprzedaz wtasnych dziet jest zjawiskiem negatywnym, uwtacza
odbiorcom danej sztuki. Artystéw, w tym pisarzy, tworza przede wszystkim ludzie, ktorzy
ich czytaja, kupuja ich dzieta, odbierajg i identyfikuja sie z nimi. (2011: 160)

Ponadto, skoro popkultura wyjsciowa ma tak duzy wptyw na ksztatt utworoéw,
jakie zyskujg sobie popularnos¢, wptywa ona réwniez na proces przektadu owych
utworow na jezyki obce. W konsekwencji, jezeli dane dzieto zostaje wybrane jako tekst
Zrédtowy izostanie przettumaczone na jezyk obcy, aby zaistnie¢ w docelowym
polisystemie i na docelowym rynku wydawniczym, musi podporzadkowac sie nie tylko
oryginalnej koncepcji autora (na ktéra, jak wspomnieli$my, wpltyw wywiera rodzima
kultura i popkultura), ale takze odpowiednim mechanizmom popkultury docelowe;j.

W rezultacie przektad jest wpodobnym stopniu zalezny od elementéw
popkulturowych, co oryginal, z tym zastrzeZeniem, iZ powinien jednoczes$nie oddawac
zamyst autora tekstu wyjSciowego i zaadaptowac sie do potrzeb odbiorcy kultury
docelowej, ktdre nie sg tozsame z potrzebami czytelnika oryginatu.

Jednak nie =zawsze tekst przeszczepiony zobcego polisystemu zajmie
w polisystemie docelowym to samo miejsce, ktére =zajmowal w polisystemie
wyjsciowym. W przypadku literatury popularnej taki efekt jest co najmniej oczekiwany,
atekst, zanim zostanie poddany procesowi przektadu, musi posiada¢ odpowiedni
potencjat i by¢ akceptowalny w kulturze docelowej (por. Even-Zohar, 2009: 200), jednak
nie zawsze mozna przewidzie¢ zachowania rynku. Najczesciej same wydawnictwa
dokonujg selekcji, decydujac sie w pierwszej kolejno$ci na tlumaczenie iwydanie
tekstow Zrédtowych, ktére po przettumaczeniu przyniosg im potencjalny zysk. Jednym
z kryteriéw jest sukces osiggniety przez dane dzieto na rodzimym rynku wydawniczym.
Swiadczy otym chociazby przektad na hiszpanski poczytnych powiesci polskiej
literatury popularnej autorstwa Andrzeja Sapkowskiego i Marka Krajewskiego. Polski
rynek wydawniczy wydaje sie kierowa¢ podobnym kryterium, publikujgc teksty
Eduarda Mendozy, Artura Péreza-Reverte czy Carlosa Ruiza Zaféna, ktore zyskaty status
Swiatowych bestselleréw.

Niemniej jednak, aby uzyskac¢ pozadany efekt, ttumaczenie powinno by¢ nie tylko
dobrej jakosci, ale takze winno by¢ dostosowane do potrzeb idynamiki literackiego

polisystemu kultury docelowej:
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Obcy tekst jest wiec nie tyle przekazany w akcie komunikacji, ile inskrybowany rodzimymi
sposobami rozumienia i rodzimymi interesami. Owa inskrypcja zaczyna sie juz na poziomie
wyboru obiektu przektadu, wyboru zawsze wysoce selektywnego i silnie motywowanego,
aciag dalszy znajduje wtworzeniu strategii dyskursywnych na potrzeby przektaduy,
w wyborach konkretnych rodzimych dyskurséw. Proces udomowienia jest zatem
totalizujacy, cho¢ nigdy nie osigga ekstremum totalnosci i absolutnego wtopienia w rodzimy
kontekst. (Venuti, 2009: 265)

Zadaniem tlumacza jest zatem nie tylko wierne oddanie zamystu autora oryginatu, ale
takze dostosowanie produktu procesu tlumaczenia do wymogoéw panujacych
w polisystemie docelowym, co Anna Legezynska poréwnuje ztworzeniem wariantu
danego architektonicznego projektu za pomoca innych narzedzi, jakich dostarcza jezyk

i kultura docelowa:

Swiat przedstawiony w przektadzie istnieje jako wariant $wiata oryginatu, jeden z wielu
mozliwych. Nadto spetnia jak gdyby warunek podwdjnej homologii, poniewaz jest
bezposrednio réwnowazony wobec Swiata przedstawionego w pierwowzorze, ale
i posrednio - wobec jakiej$ rzeczywistosci pozajezykowej. (1984: 188)

We wszystkich przeanalizowanych przyktadach mogliSmy zaobserwowac¢ podobny tok
rozumowania, ktory przywodzi na my$l zatozenia hipotezy Saphira-Whorfa
o jezykowym relatywizmie. Koncepcja ta powstata na podstawie pogladu o $Scistym
powigzaniu jezyka z myS$lg oraz ze wszystkimi zakresami kultury:
[Zasada lingwistycznego relatywizmu] glosi, ze ludzie odbierajg te same bodzce zewnetrzne
w rézny sposéb, wtasciwy danej kulturze. Nie sg oni w stanie opisywa¢ przyrody w sposéb
catkowicie bezstronny, lecz sg zawsze zmuszeni do okres$lonej interpretacji. W tej ostatniej

czynnie uczestniczy jezyk, kreujacy tym samym nasze widzenie §wiata. (Andrzejewski, 2005:
55)

Kazdy jezyk to inna percepcja $wiata, dzieki czemu Hipoteza Saphira-Whorfa wigze sie
w pewnym stopniu z procesem przektadu, ktéry nie jest zwyklym transkodowaniem
przekazu, a odpowiednim przeniesieniem tekstu z polisystemu kultury wyjsciowej do
polisystemu kultury docelowej. Jak mogliSmy zaobserwowaé¢ w przytoczonych
i przeanalizowanych w niniejszej rozprawie przyktadach, nawet z pozoru bliskie sobie
polisystemy, jak polski i hiszpanski, nalezagce to tego samego, wiekszego polisystemu
kultury euroamerykanskiej, réznig nie tylko systemy jezykowe, ale ikulturowa oraz
popkulturowa percepcja.

Jezeli funkcjonowanie dzieta w kulturze oryginatu zalezy od percepcji oraz

y2horyzontu oczekiwan” czytelnika tejze kultury, ttumaczac tekst na jezyk obcy, nalezy
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wzig¢ pod uwage te same zmienne, czyli potencjalng percepcje oraz ,horyzont
oczekiwan”, odbiorcy kultury docelowej. Role interkulturowego posrednika speinia
ttumacz, ktéry teoretycznie zdaje sobie sprawe zréznic percepcyjnych oraz
uwarunkowan zwigzanych zrelacja miedzy polisystemem literatury wyjsciowej
i polisystemem przyjmujacym (por. Jedrzejko, 1997: 87).

Jak mozna byto zaobserwowac, to od ttumacza i jego kompetencji w duzej mierze
zalezy dostrzezenie dyktowanych przez popkulture cech izabiegéw literackich (jak
odziedziczone po dzielach kanonicznych, cho¢ przeksztalcone literackie
funkcjonalnos$ci” polifonii oraz intertekstualnosci) w tekscie wyjSciowym, zrozumienie
zasad funkcjonowania tych elementéw w dziele iprzetransferowanie ich do tekstu
docelowego tak, aby czytelnik docelowy moégt doswiadczy¢ ,obcego”, ale w oswojonym
(i czeSciowo okrojonym) wydaniu.

W przeanalizowanych przyktadach w kazdej ztrzech czeSci analizy mozna
ponadto zauwazy¢ pewna regute. Mimo ze, jak podkresliliSmy, tak hiszpanski polisystem
kulturowo-literacki, jak i polisystem polski nalezg do jednego, ztozonego polisystemu
kultury euroamerykanskiej, przez co sa polisystemami kulturowo bliskimi, ttumaczenie
elementéw polskiej literatury popularnej na jezyk hiszpanski okazato sie znacznie
bardziej podporzadkowane wymogom hiszpanskiego polisystemu (czesciej stosowang
strategig byta adaptacja lub tez elementy ,obcego” rozmywaty sie w tekscie docelowym,
pozbawione jakiegokolwiek wyjasnienia). To wiasnie w przyktadach ttumaczenia dziet
Sapkowskiego i Krajewskiego na hiszpanski zaobserwowa¢ byto mozna najwiecej strat
zwigzanych z przektadem nawigzan do kultury docelowej. Niemniej jednak jest to
szczegblny casus relacji dwoch polisystemow, zktorych hiszpanski jest czeSciej
,polisystemem- literackim dawca”, apolski, ,polisystemem-literackim biorcg”.
W zwigzku ztakim ukiladem sit dominujaca kultura hiszpanska okazuje sie mniej
podatna na elementy zewnetrzne, czego wynikiem jest konieczno$¢ dopasowywania
przektadu do potrzeb odbiorcy. Czytelnik polski wydaje sie pod tym wzgledem bardziej
otwarty na nowe, nieznane elementy kulturowe.

W rezultacie odbiér tekstu powinny poprzedzaé uprzednie dziatania zmierzajace

do podwyzszenia kompetencji w zakresie kultury wyjsciowej, gdyz:

Lektura tekstow polega na tym, ze czytamy je w Swietle innych tekstéow, ludzi, obsesji,
pojedynczych informacji iczego$ tam jeszcze, po czym sprawdzamy jaki jest efekt. (...)
Tymczasem o tym, o fascynuje i przekonuje, przesadzaja potrzeby i cele osob, ktére dajg sie
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zafascynowac lub przekonaé. Wydaje mi sie, ze prosciej bytoby anulowaé réznice miedzy
uzyciem a interpretacjg tekstu, arozréznia¢ jedynie miedzy uzytkami, jakie rézni ludzie
czynig z tekstu do réznych celéw. (Rorty, 1996: 104)

Jezeli czytelnik kultury docelowej nie posiada wiedzy w zakresie kultury oryginatu (a,
jak mozna przypuszczaé, potencjalny hiszpanski czytelnik bedzie wiedziat o Polsce
mniej, niz przecietny czytelnik polski o Hiszpanii), pojawienie sie ,obcego” w tekscie
moze utrudni¢ odbidr i zaburzy¢ przyjemnos$¢ lektury. Stad efekt ,,wykrzywienia” tego,
co ,obce” pod wptywem dostosowania przekiadu do jego odbiorcy jest bardziej
prawdopodobny w przypadku przeszczepiania literatury z peryferyjnych polisysteméw
do polisystemoéw centralnych. Jak precyzuje Umberto Eco:

W polu bodzcéw estetycznych znaki tacza sie wedle nawykéw zakorzenionych we

wrazliwosci odbiorcy (ktoére, cho¢ nazywamy gustem, s3 rodzajem kodu, historycznie
usystematyzowanego). (2008a: 120)

Opisana powyzej zaleznos¢ miedzy polisystemami przektada sie na funkcjonowanie
tekstu w popkulturach: wyjsciowej idocelowej, co potwierdzita zaprezentowana w
niniejszej rozprawie analiza. W przypadku kultury popularnej liczy sie przede
wszystkim zaspokajanie potrzeb itak zwanego ,horyzontu oczekiwan” potencjalnego
odbiorcy jej produktéw, co wptywa na literature popularng, jej forme i poruszang w niej
tematyke. Jezyk cool, konstrukcja, polifonia czy intertekstualno$¢ ksztattujg i modeluja
»jezykowe tworzywo” tak, aby powstaty w wyniku tych dziatan utwdr stat sie ciekawszy,
bardziej komunikatywny, odpowiadajacy zapotrzebowaniu czytelnikow.

Jezeli przektad ma zacza¢ funkcjonowa¢ w popkulturze docelowej, powinien
dostosowac sie do jej norm, dlatego tak istotng kwestia (z punktu widzenia popkultury)
jest zachowanie gléownych cech literatury popularnej, dostosowujac je jednak w
odpowiednim stopniu do wymogow kultury docelowej, aby popularne dzieto literackie
byto cool nie tylko pod wzgledem przedstawionej w nim historii, ale takze jezyka
i konstrukcji.

Poza odpowiednim doborem tekstéw iich mozliwie najlepszym przektadem na
jezyk docelowy, w przypadku literatury popularnej liczy sie takze to, co zostanie
przedsiewziete po ukonczeniu tlumaczenia iopublikowaniu przektadu. Dobre
ttumaczenie, ktére odwzorowuje wiekszo$¢ popkulturowo uwarunkowanych
elementdéw jak jezyk cool, intertekstualnos¢ czy polifonia, to tylko przystowiowa potowa

sukcesu. Gdy tekst jest gotowy ispetnia wszelkie wymogi stylistyczne, jezykowe i
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formalne, koncowy sukces (poczytnos¢, sprzedaz, etc.) zalezy od elementéw
pozatekstowych, jak wyglad ksigzki, papier, szata graficzna, parateksty pojawiajgce sie
na oktadce. Ponadto waznym elementem jest niebanalna promocja, ktéra speti funkcje
perswazyjng. Aby osiggna¢ wydawniczy sukces, takze wokét przektadu tekstu, ktory
nalezy do literatury popularnej ijest wypadkowa tendencji popkultury ioczekiwan
czytelnikow, nalezy skonstruowac zjawisko literacko-medialne, ktére mozna nazwac
zjawiskiem cool.

Wspbtczesny czytelnik jest postrzegany jako konsument, podlega zatem
,zakupologicznym” manipulacjom. Konsumenci s3 nieustannie Kkuszeni przez
marketeréw, stymulowani wzrokowo bardziej niz kiedykolwiek wczes$niej (por.
Lindstrom, 2009: 109-132). O tym, czy ksigzka sie sprzeda decyduje zatem nie tylko
sama jej zawartos¢, intryga oraz forma jej podania, ale takze cechy pozaliterackie:

W ksiegarni jak w zyciu. Jezeli co$ bardzo intensywnie, nie szczedzac srodkéw, préobujg Ci

wcisng¢, wciskaja Ci byle co. (...) Wyglad oktadki uwzglednia tak zwany profil czytelnika
(Jedryka, 2009: 47)

Na sukces tak dziela oryginalnego, jak ijego przektadu, ma wptyw seria zmiennych
i wskaznikéw marketingowych, czyli wspomniane juz zjawisko cool, ktére definiowac
mozna jako zbior wszelkich srodkéw majacych na celu przekonanie czytelnika do
siegniecia po dany produkt literacki (wtgczajac w to jezyk cool, konstrukcje cool, fabute,
gatunek, szate graficzna, promocje w mediach, opinie internautéw, etc.). Wywotanie
zjawiska cool znacznie zwieksza potencjat dzieta literackiego, ktére przestaje by¢
jednym z wielu utworéw nastawionych na potencjalng grupe odbiorcéw i staje sie
elementem literatury popularne;j.

Wspéiczesnosé, czyli poczatek XXI wieku, zostat jednoznacznie zdominowany
przez mechanizmy rynkowe, dziatania z zakresu marketingu i public relations, reklame,
promocje, internetowy marketing szeptany oraz postepujaca cyfryzacje zasobdéw
intelektulanych. Majac na uwadze te uwarunkowania, trudno pozosta¢ w petni wiernym
zatozeniom ,sztuki dla sztuki”, ktéra stanowi¢ moze dopeinienie lub odgatezienie
dziatalnosci komercyjnej artystéw, w tym pisarzy.

Przyktadem marketingowych dziatan okoto literackich moze by¢ postawa
Fabryki Stéw, poczytnego polskiego wydawnictwa specjalizujacego sie w literaturze
fantasy, ktore inwestuje nie tylko w dobrych jakoSciowo tworcow literackich, ale takze

w grafikéw na swiatowym poziomie, ktérzy wypracowali niepowtarzalny styl oktadek
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i ilustracji publikowanych pozycji oraz prezny dziat odpowiedzialny za jakos$¢ druku,
odpowiedni dobdr papieru, promocje i marketing. W ten sposéb kreuje sie wydawnicza
marke.

Dbatos¢ nie tylko o jakos¢ i adekwatno$¢ literacka, ale takze o rentownosg,
promocje, marketing, funkcjonalnos¢ i cyfryzacje, czyli elementy pozaliterackie, ktére

sktadajg sie na zjawisko cool, jest zauwazalna. Samo zjawisko obrazuje schemat:

Konstrukcja wewnetrzna, | ERELIERS Y ilo4i LR e L <R
jezyk cool, polifonia, | IS S VAR
MG SUEINGNE | parateksty na okladce, etc.

Nigil'aliv:Ml | Promocja, srodki
MIGENITEERELITGE | masowego przekazu,
LALOEEII OGS To | recenzje, opinie, etc.

Rysunek 4 Zjawisko cool

Aby w niniejszym podumowaniu zilustrowa¢ konkretny przypadek polsko-
hiszpanskich interakcji kulturowych z perspektywy odbioru oraz opisa¢ szczegétowo
mechanizm zjawiska cool, postuzymy sie przyktadem sukcesu dziel Andrzeja
Sapkowskiego na hiszpanskim rynku wydawniczym.

Andrzej Sapkowski zadebiutowat w Hiszpanii w 2002 roku za sprawa
wydawnictwa Bibliépolis Fantastica Luisa G. Prado, ktére zainteresowato sie wydaniem
jego ksigzek. Zanim pierwszy tom hiszpanskojezycznej wersji sagi ujrzat Swiatto
dzienne, wydawnictwo rozpoczeto kampanie reklamowg promujaca nieznane dotad
w Hiszpanii nazwisko polskiego autora. Krag potencjalnych odbiorcoéw literatury fantasy

w kraju Cervantesa czesto okres$lany jest jako ,hermetyczny”, zamkniety na nowinki,
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zainteresowany przede wszystkim twoérczo$cia autoréw powszechnie znanych na
Swiecie lub w Hiszpanii. Jezeli do tego kregu odbiorcéw docieraja nowosci, dzieje sie tak
za sprawa czasopism specjalistycznych, w ktérych publikowane s3 fragmenty prozy
znanych twoércéw anglojezycznych oraz debiutowaé¢ moga hiszpanscy pisarze fantasy.
Dla zagranicznego pisarza z niezbyt popularnego w tamtym czasie kraju jest to zapora
trudna do pokonania. Stad akcja promocyjna, ktéra odniosta sukces, zostata
przeprowadzona w sposéb gteboko przemyslany. Na przyktad numer specjalistycznego
czasopisma Gigamesh z wrzes$nia 2002 zostat w catos$ci poswiecony sylwetce Andrzeja
Sapkowskiego. Na tamach pisma pojawit sie nie tylko artykutl o polskim autorze piéra
ttumacza przygdd wiedzZzmina Geralta, ale ipierwszy przektad opowiadania
Sapkowskiego: Los miisicos na jezyk hiszpanski. Tekstom towarzyszyt obszerny wywiad
z pisarzem. Pierwszy tom hiszpanskojezycznej wersji sagi: El ultimo deseo ukazat sie
w ksiegarniach w 2002 roku, ostatni w2010 roku. Z uwagi na opéznienia zwigzane
z ttumaczeniem zostat on podzielony na dwie czesci. Druga ukazata sie w czerwcu 2010
roku.

Zaré6wno niebanalna kampania reklamowa, jak iwalory sagi (wartka akcja,
plastyczny jezyk cool) przyczynity sie do popularnosci dziet Andrzeja Sapkowskiego
w Hiszpanii. O wspomnianym sukcesie $wiadczy¢ moga nastepujace fakty. Poszczegdlne
tomy Sagi o Geralcie z Rivii w wersji hiszpanskojezycznej doczekaty sie reedycji.
Najwiecej razy, bo az oSmiokrotnie, wznawiano tom pierwszy. Zgodnie z zapewnieniami
wydawcy sprzedanych zostato juz 100 tysiecy egzemplarzy ttumaczenia (dane wydawcy
z lipca 2009) Zwazywszy na sytuacje na rynku ksiegarskim w Hiszpanii, wynik ten jest
zadowalajgcy. Powiesci fantasy obcojezycznych autoréw uwazane s3 w Hiszpanii za
literature niszowg, ktora interesuje sie grupa oséb o bardzo okreslonych oczekiwaniach
czytelniczych. Sukcesu dowodza takze rankingi. Jezeli przeanalizujemy listy sprzedanych
egzemplarzy opublikowane na stronach internetowych ksiegarni CyberDark1s, dzieta
Sapkowskiego regularnie goszcza w pierwszej dwudziestce najlepiej sprzedajacych sie
ksigzek science fiction (sf) ifantasy. Proza Sapkowskiego z pewnos$cig nie osiggnetaby
w hiszpanskim polisystemie statusu literatury popularnej, gdyby nie rzetelne
ttumaczenie. Logicznie rzecz ujmujac, jezeli przektad nie zadowoli czytelnika i nie

zaspokoi jego potrzeb oraz literackich oczekiwan, szczegélnie w przypadku literatury

115 Dane pochodzg ze strony http://tienda.cyberdark.net (konsultacja 26 sierpnia 2009 roku).
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popularnej, produkt nie zyska wielu czytelnikbw w nowej rzeczywistosci kultury
docelowej, niezaleznie od naktadéw na promocje.

Skoro w Hiszpanii Saga o wiedZminie zostata przyjeta zentuzjazmem przez
krytyke i rzesze czytelnikow, stato sie tak rowniez za sprawa przektadu autorstwa José
Marii Faralda, ktéry potrafit sprosta¢ oczekiwaniom hiszpanskiego mito$nika literatury
fantasy, zachowujac jednoczesnie cechy charakterystyczne dla tego typu literatury.
W rezultacie na sukces dziet Sapkowskiego w Hiszpanii ztozyly sie cechy tworczosci
autora (wartka akcja, ciekawe postaci), odpowiedni przektad gtéwnych cech literatury
popularnej (jezyk i konstrukcja cool) oraz elementy pozatekstowe jak promocja, opinie
internautéw, a posrednio szata graficzna, papier, czcionka oraz, po czesci, popularnos¢
gry komputerowej WiedZmin oraz jej drugiej czeSci, WiedZzmin 2. Zabdjcy krélow
autorstwa CD Project RED.

Reasumujac, ttumaczenie literatury popularnej na jezyki obce moze mie¢ jedynie
czeSciowy wplyw na sukces tekstu na docelowym rynku wydawniczym, niemniej jednak
pelni strategiczng role w jego osigganiu. To wtasnie od ttumaczenia zalezy koncowa
jakos$¢ produktu, ktéra wyjdzie na jaw, niezaleznie od kwot, ktére zostang przeznaczone
na jego promocje. Rzetelny i przemys$lany przektad charakterystycznych dla literatury
popularnej cech (jak jezyk cool, polifonia czy intertekstualno$¢), ktére stanowig
wypadkowgq oddzialywan na osi literatura popularna-popkultura, stanowi kluczowy
element promocji literatury poprzez przektad oraz doskonale obrazuje funkcjonowanie

przektadu w popkulturze i popkultury w przektadzie.
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Streszczenie

Popkultura, niegdy$ marginalizowane zjawisko nowoczesnego $wiata, staje sie
dzi$ kulturg petnoprawng i dominujgca, filtrem, przez ktéry poznajemy rzeczywistosc,
dostarcza narzedzi, za pomoca ktérych postrzegamy s$wiat oraz jest Zrédiem
przyjemnosci dla swoich odbiorcow. Niniejsza rozprawa zatytutowana Przektad
w popkulturze — popkultura w przektadzie, czyli polsko-hiszpanskie interakcje kulturowe
na przyktadzie ttumaczen wybranych dziet literatury popularnej, stanowi kompleksowa
analize wptywow popkultury na dzieta nalezace do literatury popularnej oraz
przedstawia implikacje tego faktu dla praktyki przektadu ijego odbioru przez
potencjalnego czytelnika kultury docelowe;j.

Jako Ze, po dokonaniu przegladu podstawowych, funkcjonujacych w ramach
studiow Kkulturowych definicji popkultury, zadna znich nie okazata sie w petni
satysfakcjonujgca ani operatywna, zaproponowana zostata nowa, nie ostateczna, wizja
popkultury pojmowanej nie jako kultura ,ludu”, w opozycji do kultury elitarnej, ale
kultura, na ktérg sktadajg sie dzieta powszechnie znane, uzywane, cenione przez szerszy
krag odbiorcéw. Dzieki takiej perspektywie skutecznie udato sie unikngé
niebezpiecznego wartosSciowania, gdyz to, co powszechnie znane, lubiane lub uzywane
moze by¢ tak samo dobrej, jak iztej jakoSci. Kultura popularna obejmuje te elementy
kulturowe, ktore zyskaty sobie popularno$¢ w momencie odbioru, niezaleznie od tego,
czy byly produktami zaprogramowanymi na powszechny odbiédr, czy tez nie. Wsréd
owych elementéw znajduje sie takze literatura popularna, czyli dziedzina tworczosci
literackiej, ktéra, jak zwykto sie uwazaé, obejmuje utwory adresowane do mozliwie
najszerszego kregu czytelnikdw. Zwigzek literatury popularnej z popkulturg wydaje sie
jasny. Literatura ta przejmuje pewne, charakterystyczne dla popkultury cechy jak:
nastawienie na odbiorce, zaspokajanie jego potrzeb intelektualnych, dostarczanie mu
rozrywKki i satysfakcji, ksztattujac jednoczesnie nowe popkulturowe, literackie trendy
i mody. Wspotczesna literatura popularna, mimo Ze czesto nadal operujgca schematami
i uproszczeniami, oferuje swojemu czytelnikowi co$ wiecej, niz tylko rozrywke,
zaspokajajac jego potrzeby emocjonalne iumystowe. Jednocze$nie dzieta okreslane
mianem popularnych czesto bezposrednio odnoszg sie do elementéw popkultury,
przywotujac tytuty filméw, motywy, tytuty czasopism, nazwiska cele brytow.

W zwigzku ztak sformulowanymi definicjami popkultury oraz literatury
popularnej nasuwa sie szereg pytan: jakie sa gtdbwne cechy literatury popularnej, ktore
wiaza ja z popkultura, w jaki sposéb popkultura moze wpltywacé na literature popularna,
a jaki wplyw literatura popularna wywiera na popkulture, wreszcie, w jaki sposéb owe
popkulturowe uwarunkowania literatury popularnej oddziatuja na proces iodbiér
przektadu w kulturze docelowej? Czy rzeczywiScie mozna stwierdzi¢, iz literatura
z silniejszego polisystemu (jak hiszpanski) zachowuje w przektadzie wiecej cech tekstu
i kultury docelowej, aliteratura zpolisysteméw peryferyjnych (jak polski)
przeszczepiona poprzez tlumaczenie do polisystemu silniejszego owe cechy traci?
Przeprowadzona w niniejszej rozprawie analiza wybranych przyktadéw zaczerpnietych
z poczytnych dziet literatury hiszpanskiej ttumaczonych na jezyk polski oraz polskiej
literatury popularnej ttumaczonej na hiszpanski ma na celu prébe znalezienia
odpowiedzi na te pytania..

Analizie poddana zostata seria poczytnych utworéw literackich, ktore zyskaty
sobie miano literatury popularnej. Wér6d nich znalazty sie dzieta polskiej literatury
popularnej przettumaczone na jezyk hiszpanski: Saga o wiedZminie Andrzeja
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Sapkowskiego oraz kryminal Koniec swiata w Breslau autorstwa Marka Kaminskiego;
a takze seria popularnych utwordw hiszpanskich, ktore zaistniaty na polskim rynku
wydawniczym: Przygoda fryzjera damskiego Eduarda Mendozy, wybrane powiesci
i zbiory felietonéw Artura Péreza-Reverte, Ciert wiatru Carlosa Ruiza Zaféna czy Klan
wilczycy Maite Carranzy.

Po wstepie teoretycznym w pierwszej czeSci rozprawy, poswieconym
podstawowym zagadnieniom iprzedstawieniu teorii polisystemu izastosowanej
w rozprawie perspektywy przektadoznawczej, nastepuja trzy kolejne, analityczne czesci
rozprawy. W pierwszej znich przeanalizowany zostat specyficzny jezyk literatury
popularnej oscylujacy miedzy potocznoscig i wulgarnoscig a grami stownymi iironia.
W wyniku analizy stworzona zostata rowniez definicja pojecia jezyk cool, ktéry operuje
podobnymi $rodkami do kanonu literatury wysokiej, niemniej jednak, jego gtéwna
i wyro6zniajaca sie cechg jest niewywotywanie opor6éw u czytelnika. Jest to jezyk, ktorego
uzycie skutkuje wrazeniem cool, co ma bezposredni zwigzek z dbato$cia o dobre
samopoczucie odbiorcy. Jezyk cool powstaje zmysla otzw. targecie literatury
popularnej, ajego oddanie w przektadzie na jezyki obce staje sie jednym
z translatorskich inwariantow.

Druga czes¢ analityczna dotyczy problematyki przektadu polifonii i dialogicznosci
dziet literatury popularnej. Mimo ze Michait Bachtin stworzyt definicje polifonii
i koncepcje powiesci polifonicznej na podstawie badania dziet Fiodora Dostojewskiego,
ktore nalezg do kanonu arcydziet literatury swiatowej, pojecia te okazaty sie rownie
operatywne w przypadku analizy powiesci zaliczanych do literatury popularne;j.

Ostatnia, trzecia cze$S¢ analizy to przedstawienie intertekstualnosci oraz
interkulturowosci literatury popularnej oraz ich implikacji dla praktyki iodbioru
przektadu. Intertekstualno$¢ jest bowiem jedng z gtéwnych cech nie tylko literatury
popularnej, ale takze popkultury, uznawanej za ,kulture repetycji”. Wszelkie nawigzania
wewnatrzliterackie oraz przywotania tak zwanych ,tekstéw kultury” moga stanowi¢ gre
z czytelnikiem, ktérego oczekiwania intelektualne powinny zosta¢ zaspokojone podczas
lektury, a sam proces czytania powinien dawa¢ mu przyjemnos¢ i satysfakcje.

Rozbudowang analize tekstow literackich konczy podsumowanie, w ktérym
zebrane zostaty cechy literatury popularnej Swiadczace o jej nastawieniu na szerokiego
odbiorce. Jednoczesnie podsumowana zostata rola popkultury w przektadzie oraz
przektadu w popkulturze na podstawie polsko-hiszpanskich interakcji kulturowych,
z Zaznaczeniem, iz to wtasnie od ttumaczenia zalezy koncowa jakos$¢ produktu, ktora
i tak wyjdzie na jaw, niezaleznie od naktadéw przeznaczonych na jego promocije.

Rzetelny i przemy$lany przektad charakterystycznych dla literatury popularnej
cech (jak jezyk cool, polifonia czy intertekstualnos¢), ktére wynikaja z oddziatywan na
osi literatura popularna-popkultura, stanowi kluczowy element promocji literatury
poprzez przektad oraz doskonale obrazuje funkcjonowanie przektadu w popkulturze
i popkultury w przektadzie.
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Resumen

Popcultura, antes un fendmeno marginalizado del mundo contemporaneo, hoy en
dia se transforma en una cultura propiamente dicha y dominante que constituye un
filtro para nuestra percepcion de la realidad, nos proporciona utensilios gracias alos
cuales observamos el mundo y es una fuente de placeres para sus destinatarios. El
presente estudio, titulado Przektad w popkulturze - popkultura w przektadzie, czyli
polsko-hiszparnskie interakcje kulturowe na przyktadzie ttumaczen wybranych dziet
literatury popularnej, constituye un analisis de las relaciones la popcultura - las obras
pertenecientes ala literatura popular ysu influencia en el proceso yen la posible
recepcién de la traduccion por el lector de la cultura meta.

Tras estudiar las definiciones basicas de la popcultura que funcionan dentro del
ambito de los estudios culturales, ninguna de las propuestas resulté valida ni aplicable
para el analisis propuesto en el presente trabajo. En consecuencia, hemos planteado una
nueva forma (aunque no definitiva) de entender el concepto de popcultura no como el
antitesis de la cultura alta o elitista, sino como el conjunto de fendmenos y obras que
lograron una cierta popularidad y aprecio entre un vasto grupo de destinatarios. Gracias
a esta perspectiva podemos evitar la valorizacion de los productos popculturales ya que
los elementos culturales que son populares entre la gente pueden ser tanto de buena,
como de mala calidad. Entre las manifestaciones de la popcultura se encuentra la
literatura popular constituida por la produccién literaria difundida entre el gran nimero
de lectores. La relacidn entre la literatura popular y la popcultura parece natural. Este
tipo de literatura asimila algunos rasgos caracteristicos de la cultura popular como
orientacion hacia el destinatario y tiende a satisfacer sus necesidades intelectuales,
proporcionandole la satisfaccién yel placer. La literatura popular contemporanea,
aunque sigue siendo, de cierto modo esquematica, ofrece a sus lectores algo mas de una
simple distraccidn, satisfaciendo sus necesidades emocionales e intelectuales. Al mismo
tiempo las obras literarias clasificadas como populares a menudo mencionan elementos
de la popcultura como titulos de peliculas, de revistas o nombres de las celebridades.

Una vez definidos los conceptos claves de la popcultura y de la literatura popular
es necesario ponerse las preguntas que surgen al respecto. ;Cuales son los rasgos
principales de la literatura popular que la relacionan con la popcultura? ;Cémo la
popcultura puede influenciar en la literatura popular y si son influencias reciprocas?
Finalmente, ;qué influencia tienen las condiciones popculturales de la literatura popular
en el proceso yla recepcion de la traduccion en la cultura meta? ;Es verdadera la
constatacion que la literatura del polisistema fuerte (como el espafiol) conserva en la
traduccion la mayoria de los rasgos del original y de la cultura de partida, mientras que
la literatura de los polisistemas periféricos (como el polaco) transferida al otro
polisistema mas fuerte los pierde? El estudio de ejemplos escogidos de la literatura
popular espafiola y polaca efectuado en el presente trabajo tiene como objetivo
encontrar las respuestas a las preguntas presentadas.

El analisis comparativo fue realizado a base de obras literarias clasificadas como
literatura popular. De la literatura popular polaca traducida al espafiol hemos analizado
la Saga de Geralt de Rivia de Andrzej Sapkowski y la novela policiaca El fin del mundo en
Breslau de Marek Kaminski. Las obras representativas de la literatura popular espafiola
analizadas en el presente estudio son los éxitos espafioles en el mercado polaco: La
aventura del tocador de sefioras de Eduardo Mendoza, La sombra del viendo de Carlos
Ruiz Zafon, la seleccion de novelas y articulos de Arturo Pérez-Reverte y EI Clan de la
Loba, una obra de Maite Carranza.
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A una breve introduccién teérica en la primera parte del trabajo (consagrada
a explicar las nociones clave, la teoria del polisistema y la perspectiva traductolégica
aplicada en el estudio) la siguen tres partes analiticas. La primera parte del estudio
practico estd consagrada al andlisis del lenguaje especifico de la literatura popular que
oscila entre el uso de la jerga y de las palabrotas, de los juegos de palabras y de la ironia.
Este lenguaje literario fue llamado el lenguaje cool, un lenguaje que usa los recursos
parecidos a aquellos utilizados en las obras del canon literario, pero su rasgo distintivo
es no causar obstaculos para el lector. El uso de este lenguaje tiene como objetivo causar
la impresion cool que sigue en una relacién estrecha con el afan de darle al lector el
mayor grado del placer y de la satisfaccion de lectura posible. En consecuencia, el
lenguaje cool se convierte en uno de los invariantes translatolégicos de este tipo de
obras literarias.

La segunda parte del analisis aborda la problematica de la traduccion de la
polifonia de una obra popular. Aunque Mijail Bajtin cred el concepto de la polifonia y de
la novela polifénica a base de novelas de Fiodor Dostoievski, consideradas las obras
maestras del canon de la literatura mundial, los conceptos en cuestion resultas
aplicables también en el analisis de la traduccién de las novelas populares.

La tercera y ultima parte analitica consiste en presentar la intertextualidad y la
interculturalidad de la literatura popular ysus implicaciones para la practica yla
recepcion de la traduccion. La intertextualidad constituye uno de los rasgos principales
no solamente de la literatura popular, sino también de la popcultura considerada como
“cultura de repeticidon”. Todas las alusiones interliterarias y de los llamados “textos de
cultura” pueden constituir un juego con el lector, sus expectativas intelectuales, su
experiencia literaria. El juego mencionado sirve para satisfacer las necesidades
intelectuales del destinatario en el momento de lectura.

El andlisis termina con una conclusién que resume todos los rasgos de la
literatura popular concebida como literatura orientada hacia un vasto grupo de
destinatarios. En el tltimo apartado resumimos igualmente el papel de la popcultura en
el proceso y el producto del proceso de la traduccién, como igualmente presentamos el
funcionamiento de la traduccion en la popcultura a base de las interacciones literarias
y culturales polaco-espafiolas.
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