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Abstract: A translator’s erudition and sensory perception in the process of translation are of huge
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Ach, tylko oczami wierzg
J. Przybos

Blogostawieni, ktorzy nie widzieli, a uwierzyli
J20,24—29

W jednym z wywiadow udzielonych internetowemu czasopismu ,,Italia dal-
I’estero” Umberto Eco, opisujac z perspektywy autora wtasne doswiadczenia
z przektadami swoich dziet, gtéwnie powiesci, oraz probujac rozszyfrowac feno-
men ich migdzynarodowej popularnosci, duza cz¢$¢ swojego sukcesu przypisuje
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rzetelnosci 1 perfekcjonizmowi ttumaczy, z ktérymi od lat, z ogromna przyjem-
noscia, wspotpracuje. ,,Glgboko wierze w przektad — wyznaje wloski semiotyk
— jestem roéwniez zdania, ze autor zawsze, o ile to mozliwe, powinien $cisle
wspotpracowac z ttumaczem, wiacznie z ttumaczami przektadajacymi tekst na
jezyki, ktorych nie rozumie. [...] jak tylko skoncze¢ pisa¢ ksigzke, natychmiast
wszystkim moim tlumaczom przesytam rodzaj dossier: caty tekst z wyjasnie-
niami, uwagami, komentarzami, ktére potem, w pewnym sensie, ujawniaja to,
czego w danym jezyku nie mozna wypowiedzie¢. Cmentarz w Pradze zostat
rozestany przez wloskiego wydawce do wszystkich ttumaczy natychmiast po
oddaniu przeze mnie manuskryptu, zanim jeszcze powies¢ ukazata si¢ we Wto-
szech. Tlumacze sa fantastycznymi czytelnikami, dziesig¢ razy sprawdzajq kazde
stowo. Ktory$ znalazt blad, pewna sprzecznos¢. Nastgpnego dnia rano dostatem
dziesi¢¢ e-maili, kto$ wystal wszystkim kopig dotyczaca naniesionej poprawki.
Dzigki wktadowi thumaczy ksiazka zmieniata si¢. Nie byly to duze zmiany, ale
miaty znaczenie. »Pisze Pan — zauwazyl jeden z translatorow — o takiej a takiej
ulicy w Paryzu w roku 1860, a ja sprawdzilem doktadnie i ta ulica nazywala si¢
tak dopiero od roku 1865...«”".

W innym wywiadzie, ktorego Eco udzielit francuskiej prasie zaraz po uka-
zaniu si¢ we Francji powiesci Wahadto Foucaulta, dziennikarka zapytata pisarza
o to, jak udaje mu si¢ z tak niesamowita precyzja opisywacé miejsca, w tym
konkretnie istniejaca, a wigc sprawdzalna empirycznie przestrzen. W jego nie-
licznych, a jakze skrupulatnych faktograficznie powiesciach mnéstwo jest infor-
macji historycznych, opiséw rzeczywiscie istniejacych miejsc, przestrzeni, miast,
artefaktow itp. Eco odpowiedzial, ze zanim zacznie pisa¢ powie$¢, mianujac si¢
tym samym ,,wladca Swiata przedstawionego”, i osadzi akcje w jakie$ przestrze-
ni kopiuje ja dokladnie, tworzac skrupulatne mapy, liczne szkice, obrazki (nie
wspomina o zdjeciach) tak, aby jego bohaterowie poruszali si¢ w miejscach, ktore
— jak si¢ wyrazit — ,,nieustannie ma przed oczami’.

Pytanie to zrodzito w badaczu refleksj¢ natury retoryczno-przektadoznawcze;j,
dla ktorej punktem wyjscia stato si¢ rozwazanie na temat figury hipotypozy:
w jaki sposob stowa moga wytwarzac zjawiska wizualne (,,come le parole posso-
no appunto rendere evidenti fenomeni visivi’?), oraz jak realistyczne i szczegoto-
we opisy realnie (badz nie) istniejacych obiektow w oryginale, ktére autor — jak
to okreslit Eco — ,,ma przed oczami”, funkcjonuja potem w procesie przektadu
jako efekt odczytania tekstu przez thumacza®.

Przemyslenia te oraz osobiste do§wiadczenia translatorskie sktaniaja mnie do
postawienia by¢ moze dos¢ ryzykownej tezy, ze nierzadko trudniej jest ttumaczy¢

' www.italiadallestero.info/archives/17063 [Ttum. A.M.-V.].

2 Za: U. Eco: Fa vedere. In: U. Eco: Dire quasi la stessa cosa. Esperienze di traduzione.
Milano 2012, s. 197 [Ttum. A.M.-V.].

3 Ibidem.

4 Za: ibidem.
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literatur¢ o duzym stopniu mimetycznosci, w ktérej obok estetycznej dominuje
funkcja poznawczo-informacyjna (czy tez referencyjna), niz teksty mocno nace-
chowane poetycko, oczywiscie majac swiadomos¢ tego, ze kazdy tekst stawia
przed ttumaczem inny rodzaj wyzwan i odmienny typ problematyki z przekla-
dem zwiazanej. Jesli rzecz w ogdle mozna porownywac, to warto zaznaczy¢, ze
zagadnienie stopnia trudnosci czy tez wysitek ttumacza wlozony w przektad jest,
a przynajmniej powinien by¢, zawsze taki sam: od translatora, niezaleznie od
tego, jaki tekst thumaczy, wymaga si¢ wiele: dos¢ przywota¢ podsumowujace tom
Kultura w stanie przekfadu znamienne stowa Wtodzimierza Boleckiego, ktéry
zauwaza, ze wraz z rozwojem translatologii ,,w miejscu wyrobnika jezykowych
ekwiwalencji” mamy dzi$ ,,eksperta bedacego réwnoczesnie filologiem i kultu-
roznawca, teoretykiem i interpretatorem, pisarzem i badaczem™, czyli cztowieka
o ogromnej erudycji i wieloaspektowo pojmowanej kulturze ogolne;j.

Dylematy w rodzaju tego, o ktérym pisze Eco, pojawiaja si¢ gldwnie podczas
tlumaczenia prozy, ktéra bardzo czgsto postuguje si¢ (operuje) kategoria opisu —
przywotanie w tym kontekscie przez wloskiego semiotyka zmyshu wzroku jest
niezwykle trafne, odwotuje si¢ niejako do istoty specyficznego typu problematy-
ki tu poruszanej i opierajacej si¢ na spostrzezeniu, ze thumacz, ktory przektada
fragment tekstu dotyczacy np. opisu przestrzeni (vide Conservatorie des Artes et
Meties w powiesci Wahadto Foucaulta), powinien posiada¢ ogromna — nazwij-
my to — tekstowa wrazliwo$¢ wizualna, szczeg6élna zdolnos¢ widzenia ,,oczami
wyobrazni”. Prowadzony przez znaki jezykowe (tekst oryginatu) musi wszak
jak najdoktadniej odtworzy¢ to, co — parafrazujac wieszcza — widzial 1 opi-
sat autor. Tlumaczenie opisow miejsc, szeroko pojgtych artefaktow, budynkow,
konkretnych przedmiotéw itp. nie jest wcale takie tatwe®, przy czym nalezy za-
znaczy¢, ze im wigkszy stopien autentycznosci, prawdziwosci, zgodnosci §wiata
przedstawionego utworu ze swiatem realnie istniejacym, tym wigksze znaczenie,
jako dodatkowa kompetencja, ma wiedza ttumacza o $wiecie pozajezykowym
(zewnatrztekstowym).

Odniosg si¢ tu do wlasnego doswiadczenia translatorskiego. Ttumaczytam
fragment sfabularyzowanej biografii wtoskiego swigtego ksigdza Alojzego Orione.
Pojawia si¢ w niej opis istniejacego do dzi§ w miescie Valdocco (Piemonte) kom-
pleksu klasztornego (wraz z seminarium duchownym), ktérego nigdy nie miatam
okazji osobiscie oglada¢. Opis ten nie byl na tyle precyzyjny semantycznie, aby

5 W. Bolecki: Pochwala translatologii. W: Kultura w stanie przekiadu. Translatologia —
komparatystyka — transkulturowos¢. Red. Bolecki, E. Kraskowska. Warszawa 2012, s. 412.

¢ W pewnym sensie w poruszana tu problematyke wpisuja si¢ rowniez tzw. realia kulturo-
we — w tym wypadku rozumiane empirycznie jako ,,obiekty (a dopiero potem ich nazwy) nie-
wystepujace w rzeczywistosci 1 jezyku przektadu”, zaktadajace poznanie zmystowe (np. potrawy,
stroje, specyficzny typ architektury etc.) Za: R. Lewicki: Obcos¢ w odbiorze przektadu. Lublin
2000, s. 48—50; Zob. tez: E. Skibinska: Przeklad a kultura. Elementy kulturowe we francuskich
ttumaczeniach ,,Pana Tadeusza”. Wroctaw 1999.
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pozwoli¢ mi doktadnie odczytaé i zrekonstruowa¢ w wyobrazni, a potem w prze-
ktadzie opisywana w tekscie przestrzen. Prowadzona ,,za r¢kg” przez autora,
niczym §lepiec, poruszalam si¢ w obrebie znakow jezykowych, nie majac pojecia
o tym, jak 6w kompleks klasztorny wyglada, co po pierwsze: wzbudzato we mnie
niepewnos$¢ zwiazana z rzetelno$cia i prawda samego przektadu, a po drugie:
powodowato uczucie zdrady i nielojalno$ci wobec jego odbiorcow — czytelnikow
tekstu, ktérzy zachegceni (precyzyjnym geograficznie) opisem §wigtego miejsca
zaczna do niego pielgrzymowaé, weryfikujac w konfrontacji z rzeczywisto$cia
to, co w polskim przektadzie przeczytali.

Dodatkowa trudno$¢ w tlumaczeniu tekstow mocno osadzonych w realnie
istniejacym $wiecie i odnoszacych si¢ do rzeczy w tym $wiecie faktycznie wy-
stepujacych zasadza si¢ glownie na wiedzy ogolnej thumacza, czgsto opartej
na do$wiadczeniach zmystowych (zobaczy¢, dotknaé, posmakowac, sprobowac)
jako pewnej konieczno$ci, ktéra gwarantuje rzetelny i dobry przektad. Czynniki
te, jak tatwo si¢ domysle¢, maja szczegodlne znaczenie, jesli chodzi o typ lite-
ratury o duzym stopniu mimetycznosci i wspomnianej wczesniej dominujace;j
funkcji poznawczo-informacyjnej — mam tu na mysli: literaturg faktu, powiesci
historyczne, realistyczne, sfabularyzowane biografie i autobiografie, dzienniki
i pamigtniki, przede wszystkim za$ tzw. gatunki pograniczne, jak: esej, repor-
taz czy felieton’. W przypadku przektadu tychze ttumacz porusza si¢ nie tylko
w sferze $wiatow mozliwych®, w sferze wyobrazni autora i poetyki samego
tekstu, ale takze w przestrzeni empirycznie sprawdzalnej rzeczywistosci poza-
jezykowej, co wiaze si¢ niejako z zagadnieniem — nazwijmy to — podwdjnej
weryfikacji przektadu: przektad jako tekst moze by¢ weryfikowany zarowno
w konfrontacji ze swiatem tekstowo-jezykowym oryginatu, jak i — w katego-
rii prawdy i fatszu — z fragmentem $wiata realnego, do ktérego oryginat sig
odnosi.

W zwiazku z powyzszym rodzi si¢ nast¢pujace pytanie, czy thumacz doko-
nujacy przektadu tekstu, w ktérym autor przywoluje fragment rzeczywistosci
realnej, powinien za pomoca tekstu do tej rzeczywistosci ,,empirycznie” si¢ od-
wotac, ,,naocznie” sprawdzajac prawdziwosc¢ i rzetelno$¢ wlasnego thumaczenia
réwniez w konfrontacji z rzeczywistym przedmiotem (przywotanym w tekscie
desygnatem?), czy tez wystarczy, ze bedzie poruszat si¢ w obrebie samego tekstu

7 Zob. rozdziat: Swiat przedstawiony utworu literackiego wobec rzeczywistosci. W: M. Glo-
winski, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski: Zarys teorii literatury. Warszawa 1986,
s. 40—47 oraz Gatunki pograniczne. W: Ibidem, s. 388—390. Zob. tez hasta: Mimesis i Gatunki
pograniczne w: Stownik terminow literackich. Red. J. Stawinski. Wroctaw—Warszawa—Kra-
kow—Gdansk 1976, s. 240 i 140.

$ Chodzi o ,,mondi possibili” w koncepcji U. Eco. Zob. U. Eco: Lector in fabula. La coope-
razione interpretativa nie testi narrativi. Milano 2010, s. 122—174.

® Desygnat rozumiem jako ,,rzeczywisty przedmiot, do ktorego odnosi si¢ znak, lub ktory
jest przez znak zastgpowany” inaczej referent (obok reprezentamenu i interpretanta), czyli tak,
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oryginatu, w przestrzeni znakéw jezykowych i ich znaczen, prowadzony wytacz-
nie przez to, co napisat autor?

Eco, ktory (przybierajac niejako perspektywe usatysfakcjonowanego przekta-
dami swoich ksiazek pisarza) ,,glgboko wierzy w przektad”, uwaza — i generalnie
ma racje — ze jesli autorski opis danego ,,realium” czy ,,zjawiska wizualnego”
jest doktadny i skrupulatny, to ttumacz bez wigkszych trudnosci bedzie mogt
opis ten w swoim jezyku odtworzy¢ i w przekladzie bedzie on funkcjonowat tak
samo, jak w oryginale'®. Teza ta wydaje sie tyle stuszna, co optymistyczna — nie
zawsze jednak sprawdza si¢ w praktyce ttumaczeniowe;j: siggnigcie do opisywane;j
w oryginale rzeczywistoSci pozatekstowej wydaje si¢ jednak istotne: po pierwsze,
utatwia translatorowi pracg w tym sensie, ze przez pewna (sprawdzona) wiedzg
daje pewnos$¢ co do jakosci i rzetelnosci ttumaczenia, po drugie za$ stanowi
pewien rodzaj uczciwosci wobec odbiorcy sekundarnego, ktory w konfrontacji
z rzeczywistoscia pozajezykowa (1 wlasna wiedza o niej) moglby tekst przektadu
ewentualnie zweryfikowac.

Poruszany tu tzw. erudycyjno-wizualny aspekt w przektadzie cickawie przed-
stawia si¢ w kontekscie thumaczenia wszelkich odniesien w tekscie oryginatu do
sztuk plastycznych, pojawiajacych si¢ nie tylko na zasadzie intertekstualnego
przywolania, ale w sytuacji, gdy znaki jezykowe probuja zastgpowac inny typ
znakow o odmiennej niz tekstowa ontologii. Idealny przyklad stanowi np. esej
o sztuce (jako gatunek z pogranicza literatury)!!, w ktérym bardzo czesto poja-
wia si¢ figura ekfrazy, rozumiana jako ,,tekstowa deskrypcja dzieta malarskiego,
rzezby lub budowli”'?, bedaca swoista realizacja zasady UNAOCZNIENTA
w tekscie'. Potaczenie tych dwu kategorii (eseju i ekfrastycznego opisu)** sytu-
uje thumacza zar6wno wobec realnej rzeczywistosci pozatekstowej, jak i wobec
samego tekstu (zob. wyzej postawione pytanie), poniewaz wiaze si¢ z uobecnio-
nym w tekscie wspdtwystepowaniem dwoch typéw przektadu: prymarnie inter-
semiotycznego (przektad obrazu na znaki jezykowe danego kodu) i sekundarnie

jak rozumiat go Peirce. Za: A. Burzynska, M.P. Markowski: Teorie literatury XX wieku. Kra-
kow 2007, s. 235—241; zob. tez: Ch.S. Peirce: Wybor pism semiotycznych. Red. H. Buczynska-
-Garewicz. Warszawa 1997.

10°Za: U. Eco: Dire quasi..., s. 210.

' Zob. Esej. W: Stownik..., s. 109—110; M. Wyka: Esej — forma pojemna. Wstep. W: Polski
esej. Studia. Red. M. Wyka. Krakow 1991, s. 5—6.

12 Za: Stownik..., s. 94 oraz za definicja U. Eco: ,.ekfrasi — descrizione di una opera visiva,
quadro o skultura che sia”. U. Eco: Dire quasi..., s. 208. Eco rozrdznia tez tzw. ekfrazg ukryta
— ,,ekfrasi occulta” i ,,ekfrazg klasyczna” (palese) — ,,ekfrasi classica”. Za: ibidem, s. 209 [ Ttum.
AM.-V].

¥ Formule cytuje za: R. Sendyka: Esej i Ekfraza (Herbert — Bienkowska — Bienczyk).
W: Kulturowe wizualizacje doswiadczenia. Red. W. Bolecki, A. Dziadek. Warszawa 2010,
s. 42.

14 Znakomita prace (rowniez pod wzgledem bibliograficznym) o tych dwéch kategoriach na-
pisata wspomniana Roma Sendyka, zob. R. Sendyka: Esej i Ekfraza...,s. 41—61.
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interlingwalnego (przektad znakéw jezykowych w funkceji reprezentacyjnej kodu
A na znaki jezykowe kodu B).

Figura ekfrazy — ekfrastycznos¢ tekstu', odnoszaca sie do istniejacego dzieta
sztuki, i jej funkcjonowanie w przektadzie jest o tyle interesujaca, ze przez swoj
intersemiotyczny zwiazek z rzeczywistoscia kulturowa moze (bez odwotania si¢
do oryginatu) OBNAZYC przektad i rzetelnosé¢ erudycyijna (poznawcza) ttuma-
cza, poniewaz — parafrazujac Markowskiego — uobecnia w dyskursie rowniez
to, co sprawdzalne pozajezykowo!®.

W 2003 r. w Stowenii ukazat si¢ przektad wybranych esejow Zbigniewa Her-
berta pod zbiorczym tytutem Barbar v vrtu'’. W ksiazce zostaly umieszczone
niektore eseje o sztuce ze stawnej trylogii autora Struny swiatla: Barbarzynca
w ogrodzie (Barbar v vrtu), Martwa natura z wedzidtem (TihozZitje z Zvalo) 1 Labi-
rynt nad morzem (Labirint ob morju). Thumaczki Jasmina Suler Galos i Jana Unuk,
bedaca rowniez autorka wyboru, rzetelnie zaznaczyty, z ktérego tomu trylogii eseje
pochodza (zob. spis tresci oraz inicjalne strony wewnatrz ksiazki), oznaczajac przy
tym rok ich polskiego wydania. Zaznaczam, ze nie jest celem niniejszej rozpra-
wy caloSciowe i szczegblowe omawianie stowenskiego wyboru esejow Herberta,
cho¢ warto bytoby to uczyni¢ — artykut dotyczy problematyki, dla ktorej wybor
ten (a konkretnie trzy utwory: I/ Duomo, Siena i Piero della Francesca) stanowi
jedynie material badawczy o charakterze egzemplifikacyjnym.

O esejach Herberta napisano juz wiele — sam autor we wstepie do zbioru
Barbarzynca w ogrodzie nazywa je ,,szkicami” i ,,sprawozdaniem z podrozy”,
podkreslajac jednoczesnie — mimo ogromnej erudycji, ktdéra w szkicach nie-
watpliwie ujawnia — ze ,,nie jest fachowcem”, lecz ,,amatorem”, i ze w sztuce
interesuja go ,,ponadczasowa warto$¢ dzieta (wiecznos$¢ Piero della Francesca),
struktura techniczna (jak ktadziony jest kamien na kamien w gotyckiej katedrze)
oraz zwiazek z historia™'®. Faktycznie, na kartach ksiazki odtwarza szeroko pojety
kontekst powstania interesujacych go artefaktow, tto historyczne, spoteczne, poli-

15 W artykule bedg raczej postugiwata si¢ pojeciem ,,ekfrastycznosci” (np. ekfrastyczno$é
opisu, opis ekfrastyczny, ale tez ekfraza), kierujac si¢ ustaleniami badaczy na temat niejasnej
ontologii kategorii ekfrazy w kontekscie literatury wspotczesnej — zob. np. A. Dziadek: Apo-
logia tworczej swobody. Eseje Zbigniewa Herberta. Opis — uobecnianie interpretacja. W: Zmyst
wzroku — zmyst sztuki. Prywatna historia sztuki Zbigniewa Herberta. Cz. 2. Red. JM. Ruszar.
Lublin, s. 39; A. Dziadek: Obrazy Herberta i wiersze. Z zagadnien interferencji sztuk w polskiej
poezji wspolczesnej. Katowice 2004, s. 55; R. Sendyka: Esej i Ekfraza..., s. 41—42;J. Heffer-
nan: Museum of Words The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery. Chicago 1993, s. 194.

1© M.P. Markowski: Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezju-
sza. Gdansk 1999, s. 11.

7. 7. Herbert: Barbar v vrtu. Izbrani eseji. Prevedli J. Suler Galos in J. Unuk. Izbrala
J. Unuk. Ljubljana 2003. Z tego wydania pochodza wszystkie cytaty esejow Herberta w jezyku
stowenskim.

8 7. Herbert: Barbarzyriica w ogrodzie. Wroctaw 1995, s. 5. Z tego wydania pochodza
wszystkie cytacje oryginatu.
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tyczno-ekonomiczne, historyczny zarys ich recepcji i ducha miejsc, gdzie zostaty
stworzone. Wykorzystujac elementy narracji, w fascynujacy sposob rekonstruuje
fragmenty biografii Wielkich Mistrzow, przede wszystkim za$ dos$¢ szczegdtowo
opisuje same dzieta, postugujac si¢ nierzadko klasyczna figura ekfrazy', ktora
implikujac niejako wspotistnienie obrazu i tekstu w esejach o sztuce wydaje si¢
elementem nieodzownym?’. Herbert dokonuje wigc przektadu intersemiotyczne-
go — obrazy, freski, kulturowe artefakty (jako znaki uniwersalnie pojmowane;j
kultury) stara si¢ jak najdoktadniej, plastycznie zobrazowac za pomoca j¢zyka,
oczywiscie poza uzyciem dyskursu obiektywnego (w znaczeniu dominujacej
najczegscie] w samym opisie funkcji referencyjnej 1 informacyjnej) pozostawia
sobie miejsce na charakterystyczne dla formy eseju osobiste, autorskie impresje,
ujawniajace si¢ glownie w postaci subiektywno-emotywnych komentarzy do
przedmiotu opisu, jak i w sposobie budowania narracji (elementy subtelnej ironii,
poetyka rekonstrukeji etc.).

Dzieta sztuki, kulturowe artefakty jako obszar dziedzictwa kulturowego? sa
jednak najwazniejszym elementem szkicdw, to one staja si¢ celem podrozy, wokot
nich tworzy si¢ opowie$¢ (historia miast, ludzi, miejsc), do nich ,,pielgrzymuje”
i,,perygrynuje” autor — przez uzycie tych dwoch okreslen jako synonimow swej
podrozy — umieszcza je niejako w sferze kulturowego sacrum (vide np. esej
o Piero della Francesca czy ,,pielgrzymowanie” do Paestum w eseju U Dorow).

Dlatego precyzja opisu wybranych malarskich artefaktow, proba ich unaocz-
nienia, ma tu znaczenie kluczowe: Herbert dba o szczegoly, jego ekfrastyczne
opisy sa rzetelne i skrupulatne, z ogromna atencjg i tym samym trafno$cig dobiera
stowa: porownania, okre$lenia, paletg barw, co w konteks$cie znajomos$ci tworczo-
Sci poetyckiej autora Studium przedmiotu nie jest niczym zaskakujacym.

Tak rzetelna w swej funkcji referencyjno-poznawczej konstrukcja opisu
w teks$cie oryginatu, wedtug stéw Eco, ,,powinna bez zarzutu funkcjonowac row-
niez w tlumaczeniu”® — a jednak pomimo tego, ze stowenski przektad esejow
generalnie mozna zaliczy¢ do udanych, ttumacz w kilku kluczowych miejscach
popeinia dos¢ istotne bledy natury erudycyjnej — sa one najczeséciej — pozostajac
w sferze aspektu wizualnego poruszanej tu problematyki — wynikiem — do-
stownie — niedopatrzenia ttumacza: innymi stowy, btedy te nie pojawiltyby si¢
nigdy, gdyby tlumacz mniej zaufat sobie i wtasnej wyobrazni tekstowej (znakom
jezykowym) i ,,naocznie” (zmystowo) odwotal si¢ réwniez do rzeczywistosci
pozatekstowej (pozajezykowej), wlaczajac w proces przektadu interlingwalnego
znamienne dla tekstu oryginatu do§wiadczenie przektadu intersemiotycznego.

I tak np. w istotnym z punktu widzenia autorskich preferencji artystycznych
eseju Piero della Francesca pojawia si¢ ekfrastyczny opis (przeniesionego

1 Mam tu na mysli ,,ekfrazg klasyczna” w rozumieniu Eco. U. Eco: Dire..., s. 209.

20 Por. R. Sendyka: Esej i Ekfraza...
2 Por. S. Baranczak: Uciekinier z Utopii. O poezji Zbigniewa Herberta. Wroctaw 1994.
22 U. Eco: Dire..., s. 210.
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w ramy) fresku Madonna Brzemienna (La Madonna del parto) Mistrza Piero,
znajdujacego si¢ w malutkiej kaplicy w Monterchi, niedaleko Arezzo:

Jest to na pewno jedna z najbardziej prowokujacych Madonn, jakie kiedykol-
wiek artysta odwazyt si¢ namalowaé. Ludzka, pastoralna, ciclesna. Wtosy
spigte mocno na czaszce odstaniaja duze uszy. Ma zmystowa szyj¢ 1 petne
ramiona. Nos prosty, usta nabrzmiate i zacigte, powieki opuszczone, mocno
naciagnigte na czarne zrenice patrzace w glab ciala. Prosta suknia z wysokim
stanem rozcigta jest od piersi az do kolan. Lewa r¢ke opiera o biodro, gestem
wiejskiej druzki, prawa dotyka brzucha, ale bez zadnej wulgarnosci, tak jak si¢
dotyka tajemnicy. (s. 240)

W przektadzie opis ten bylby prawie tozsamy z opisem oryginatu, gdyby nie
jeden, istotny i zaskakujacy dla odbiorcy znajacego fresk z Monterchi, szczeg6t:

To je brez dvoma ena najbolj izzivalnih Marijinih slik, kar si jih kadarkoli drznil
naslikati kak umetnik. Marija je ¢loveska, pastoralna, telesna. Tesno ob glavi
speti lasje odkrivajo velika uSesa. Ima Cuten vrat in polna ramena. Njen nos je
raven, ustnice nabrakle in odlocne, veke so spuscene, tesno navlecene na ¢rne
globoko vase zazrte zenice. Crna obleka z visokim Zivotcem je prerezana od
prsi prav do kolen. Levo roko z gesto vaske druzice opira na stegno, z desnico se
dotika trebuha, toda brez vulgarosti, tako kot se dotikamo skrivnosti. (s. 150)

W stowenskim ttumaczeniu Brzemienna Madonna z kaplicy Monterchi jest
odziana — nie wiedzie¢ czemu — w ,,czarna suknie” / ,,czarng szate” (,,Crna
obleka”). Autor w tek$cie oryginatu przemilcza barwe szat Matki Boga, jednak
ubranie Jej w szat¢ czarnego koloru wydaje si¢ niedopuszczalne, chociazby
z dwoch powodow: po pierwsze, obraz ten jest do$¢ znany i bez problemu mozna
znalez¢ jego reprodukcje, jesli nie w Internecie, to z pewnoscia w albumach
0 sztuce renesansu; po drugie za$, intuicja erudycyjna (jesli nie wiedza) uwaz-
nego i kompetentnego czytelnika — a takim wszak musi by¢ ttumacz esejow
0 sztuce — powinna mu niewatpliwie podpowiedzie¢, ze w czasach Piero della
Francesca (a takze przed nim i jeszcze dlugo po nim), gdy sztuka operowala
okreslona symbolika réwniez w sferze koloru, zaden z Wielkich Malarzy nie
przedstawitby oczekujacej Chrystusa Maryi (i w ogole kobiety cigzarnej) w czar-
nym odzieniu — pomijajac sam fakt, ze kolor czarny nie byl che¢tnie uzywany
przez kochajacego ,,czyste $wiatto” Mistrza Piero, ktory w swoich czasach, ale
i z perspektywy odkrywajacych go na nowo badaczy XX w., nazywany byt
»hajlepszym wiloskim kolorysta quattrocenta”. Skad wigc ta ,,Crna obleka”
u Madonny Brzemiennej?

3 W. Lysiak: Malarstwo bialego czltowieka. T. 2. Warszawa 2010, s. 33; A. Pinelli: La
storia dell’arte. Bari 2009, s. 203—208. Zob. tez: M. Bussagli: Piero della Francesca. Firen-
ze—Milano 1992.
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W tlumaczeniu tego samego eseju pojawia si¢ jeszcze jedno majace zna-
czenie ,,kolorystyczne niedopatrzenie”, w tym przypadku niezwiazane z figura
ekfrazy, cho¢ pozostajace w sferze plastyczno-kulturowych powiazan i asocjacji.
Otoz Herbert przytacza historig ksigcia Urbino, wielkiego ,,generata humanisty”
i stawnego mecenasa Piero della Francesca: Federico Montefeltro. Najbardziej
znany portret ksigcia oczywiscie autorstwa Piero (jego reprodukcja notabene
znajduje si¢ we wszystkich podrecznikach do wychowania plastycznego zarowno
w szkole podstawowej, jak 1 w liceum jako przyktad doskonalego renesansowe-
go portretu meskiego) to konterfekt (czes¢ dyptyku) przechowywany w Galerii
Uffizi** we Florencji: Montefeltro jest przedstawiony z profilu i ubrany w inten-
sywnie czerwone szaty oraz tego samego koloru nakrycie glowy. Autor niejako
gra z kulturowa pamigcia czytelnika, plastycznie odwotujac si¢ do tego obrazu,
gdy ze skrawkow biografii rekonstruuje w wyobrazni zycie codzienne ksigcia,
piszac, ze Federico:

Chetnie przechadzatl si¢ po stolicy ksigstwa w czerwonych prostych szatach
sam, bez eskorty (juz woéwczas znany byl 6w chwyt propagandowy) i rozma-
wial ze swoimi poddanymi. (s. 241)

niestety w przektadzie owa plastyczno-erudycyjna gra autorska nie pojawia sie,
poniewaz szaty przechadzajacego si¢ ksigcia zostaty pozbawione koloru:

Rad se je v preprostih oblacilih sprehajal po prestolnici knezevine sam (Ze ta-
krat je bil znan ta propagandni prijem) in se je pogovarjal s svojimi podlozniki
kot ¢lovek s clovekom. (s. 152)

Asocjacje ze znanym obrazem i tym samym subtelny hold ztozony przez
autora Wielkiemu Piero, ktory na wieki wykreowal w $wiadomosci pokolen
»czerwong~ posta¢ Federico Montelfeltro, w stowenskim tlumaczeniu zostaly
zaprzepaszczone. W wyniku tej drobnej, a jakze znaczacej redukcji, plastycznos¢
sceny wynikajaca z owego subtelnego intersemiotycznego nawiazania traci swoj
sensualno-kulturowy wymiar, ze szkoda rowniez dla odbiorcy sekundarnego.

Barwy, odcienie, sfumatury oparte na kolorystyce porownania* maja w ese-
jach Herberta ogromne znaczenie; sa istota precyzyjnego unaocznienia obrazu,
srodkiem malarskim pisarza, ktdry za pomoca znakow jezykowych musi stwo-
rzy¢ konkretna wizjg w wyobrazni odbiorcy. Szczegélnie ,,wypeliony barwami”
jest esej o Sienie (Siena) — co stanowi zabieg celowy w odniesieniu do tego
wloskiego miasta, skrywajacego w sobie nie tylko przebarwna katedrg, zaliczana

24 Zob. np. G. Fossi: Uffizi Gallery. The official guide all of the works. Florence 2009.

% Np. w eseju Il Duomo Herbert ciekawie zauwaza ze ,,Miasta wloskie roznia si¢ od sicbie
kolorem. Asyz jest rozowy [...]. Rzym utrwala si¢ w pamigci jak terakota na zielonym tle. Orvieto
natomiast jest brazowozlote”. (s. 66—67).
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do fenomendéw architektury gotyckiej, ale rowniez bogactwo wyjatkowego malar-
stwa sienenskiego (wloskiego trecento) z Ducciem, Martinim, Sassetta i bra¢mi
Lorenzetti na czele.

Duccio di Buoninsegna, wielki malarz sienenski, ,,dziecko” neohellenizmu
bizantyjskiego i zachodnioeuropejskiego gotyku, uczen Cimabue?, tworca staw-
nej Wielkiej Maesty (La Maesta) znajdujacej sig¢ (obecnie) w Museo dell’Opera
del Duomo w Sienie, budzi w autorze esejow wyjatkowy podziw: Herbert dos¢
szczegdtowo analizuje tworczo$¢ Mistrza (w kontekscie np. tworczosci Giotta,
réwniez ucznia Cimabue?’), stara si¢ tez zrekonstruowaé fragmenty jego bio-
grafii. To, co zachwyca go w tworczosci Duccia — oprocz niebywalego ,,zmystu
detalu” i sktonnosci do narracyjnego dramatyzmu — to przede wszystkim ,,bo-
gata 1 kwiecista gama kolorow” (s. 95) oraz ztoty przepych wielkiego Bizancjum.
Swoje ,,spotkanie” z panneau stanowiacym in verso Wielkiej Maesty opisuje
W ten sposob:

Statem oniemiaty przed panneau jak przed ztotym witrazem, na ktérym opo-
wiedziana jest historia zycia Chrystusa i Marii [...]. Promieniowanie dzieta jest
ogromne i w pierwszej chwili biorg to za dziatanie ztotego tta, ktore by¢ moze
dzigki ztej konserwacji, peknigciom, uszkodzonym lazerunkom nigdy nie jest
sztywne i jednorodne jak ptyta metalu, ale ma swoje glgbie, dreszcze i fale,
rejony chtodne i gorace, podbite zielenia i cynobrem. Zeby inne kolory przy
tym ztocie nie zgasty, trzeba da¢ im ponadnaturalne natgzenie. Liscie drzew
sa jak kamyki szafiru, skora osta w ucieczce do Egiptu jest jak szary granit,
a $nieg na nagich, $cigtych szczytach skatl btyszczy jak masa perfowa. (s. 95)

Ostatnie zdanie ekfrazy (pomijajac wyraznie wyczuwalna instrumentacje
gloskowa) budowane jest na zasadzie serii poréwnan (,,licie drzew jak kamyki
szafiru”, ,,skora osta jak szary granit”, ,,$nieg jak masa pertlowa”). Istota tych
porownan nie sg jednak rzeczowniki, ale bedace ich atrybutem kolory (szafir
kamykow, szaro$¢ granitu, pertowos¢ $niegu) — to one decyduja o plastycznej
intensywnosci i sile oddziatywania przywolanego dziela, ,,rywalizuja” niejako
ze ztotym tlem catosci, o czym §wiadczy rowniez fraza wczesniejsza, w pewnym
sensie wprowadzajaca i nakierowujaca uwagg odbiorcy wlasnie na kolorystyczny
aspekt wymienionych detali (,,zeby inne kolory przy tym ztocie nie zgasty, trzeba
da¢ im ponadnaturalne natgzenie”).

W przektadzie gama barw w catosciowym opisie panneau Wielkiej Maesty
zostata zachowana, jednak ttumacz znow pominat dos¢ istotny akcent kolory-
styczny calo$ci, a mianowicie szafirowa barwg (lisci) drzew u Duccia:

26 Zob. E. Carli: Duccio a Siena. Novara 1983.
27 Zob. A. Tomei: Cimabue. Firenze 1997.



Wiedza i zmysty w pracy ttumacza 143

Druge barve bi ob tem zlatu ugasnile, ¢e ne bi bile nadnaravno nasicene. Listi
dreves so kot kamencki, dlaka osla iz bega v Egipt je kot sivi granit, sneg na
golih, odsekanih skalnih vrhovih bles¢i kot biserna matica. (s. 53)

W wyniku tego zabiegu — pozbawienia poréwnania epitetu w funkcji przy-
dawki dopetniaczowej — w przektadzie liscie drzew na panneau Wielkiej Maesty
nie maja koloru i szlachetnos$ci szafiru: sa po prostu ,,jakimis tam”, bezbarwnymi
kamykami. Ta, wydawac by si¢ mogto, drobna redukcja w sferze plastycznosci
tekstu, nabiera znaczenia nie tylko z perspektywy kolorystycznej precyzji autora
oryginatu, ale przede wszystkim w kontekscie wyjatkowosci stylu zakochanego
w barwnym detalu i operujacego kolorami natury Duccia.

W ttumaczeniu tego samego eseju pt. Siena znajdujemy jeszcze dwa inne blg-
dy, znow, rzec mozna, zwiazane z — nomen omen — niedopatrzeniem thumacza.
Autor, kontemplujac zbiory sienenskiej pinakoteki (Pinacoteca di Siena), zwraca
uwage miedzy innymi na dwa znajdujace si¢ tam oryginalne obrazy: jeden z nich
to Miasto nad morzem (Una citta sul mare) autorstwa Ambrogia Lorenzettiego
— wedtug Wtochéw pierwszy w dziejach historii sztuki autonomiczny pejzaz®®.
Opis tego dziela jest bardzo racjonalny, rzeczowy i konkretny:

Miasto nad morzem — szare mury, ziclone domy, czerwone dachy i wieze,
zbudowane jest z jasnych form, obrysowanych $cisle diamentowa linia. Prze-
strzen jest tréjwymiarowa, jak stusznie jednak zauwazono, ,,wyrafinowana
konstrukcja perspektywy u Ambrogia nie rodzi si¢ z usitowania zracjonali-
zowania przestrzeni, ale, cho¢ to moze wyda¢ si¢ paradoksalne, ma na celu
btyskawiczne przyblizenie glgbi do powierzchni obrazu”. Pejzaz widziany jest
z lotu ptaka. Miasto jest puste, jakby wynurzone przed chwila z fal potopu. Jest
rozzarzone do najwyzszego stopnia widzialnosci i zatopione w bursztynowo
zielonym $wietle. (s. 112)

W przektadzie ekfraza przedstawia si¢ nastepujaco:

Mesto ob morju, sivi oblaki, zelene hiSe, redece strehe in stolpi — je zgrajeno
iz svetlih oblik, natan¢no obrisanih z diamantno ¢rto. Prostor je tridimenzione-
len, toda nekdo je pravilno opazil da ,, rafinirana konstrukcija perspektive pri
Ambrogiu ni posledica poskusov racionalizacije prostora, temve¢ hoce, ¢eprav
se bo morda to komu zdelo paradoksalno, hipoma priblizati globino slike njeni
povrsini”. Pokrajina je naslikana iz pti¢je perspektive. Mesto je prazno, kot
da je pravkar pomolilo iz valov vesoljnega potopa. Razzarjeno je do skrajne
opti¢ne stopnje in potopljeno v jantarno zeleno svetlobo. (s. 66—67)

»Siwe mury” z oryginatu staty si¢ ,,siwymi chmurami” (,,sivi oblaki”) —
wystarczytoby jednak jedno spojrzenie bezposrednio na obraz, by zorientowad

8 Zob. A. Pinelli: Giotto e fratelli Lorenzetti. In: A. Pinelli: La storia...,s. 136—144.
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sig, ze nie ma tam ani jednej chmury, z prostej przyczyny: na obrazie w ogole
nie wida¢ nieba. Sa tam — jak precyzyjne opisuje autor — ,,siwe mury miasta”
oraz morze (zob. tytul obrazu), po ktorym ptywa maty stateczek. Owe mury
wlasnie sa elementem kluczowym, bo okalaja oniryczno zielonkawe miasto
(wieze, domy), stanowia ponadto istotny element konstruujacy specyficzna per-
spektywe pejzazu. Rodzi sig intrygujace pytanie: jak w stowenskim thumaczeniu
zamiast ,,muréw” znalazty si¢ ,,obtoki”? Mozna by suponowaé, ze obraz zostat
pomylony z drugim z serii sienenskich pejzazy tego samego autora Il Castello
sul lago (Zamek nad jeziorem); niestety rowniez tam prézno dopatrzy¢ si¢ nieba,
o chmurach nie wspominajac. Prawdopodobnie jest to efekt czego$ w rodzaju
graficzno-fonetycznego ,,lapsusu”, w wyniku ktorego ttumacz zamienit ,,mury”
z ,,chmurami” (na zasadzie swoistej falszywej paronomazji). I znow jest to niedo-
patrzenie ttumacza, tym razem niejako podwdjne: w ptaszczyznie samego tekstu,
w tym przypadku po prostu dobrze odczytany tekst wystarczylby thumaczowi do
zrekonstruowania ekfrazy rowniez w przektadzie, oraz na poziomie zewnatrz-
tekstowym, czysto erudycyjnym; w celu ewentualnej weryfikacji tekstu albo ze
zwyklej ludzkiej ciekawosci mozna by obraz Lorenzettiego poznaé, zobaczy¢,
obejrze¢ (3 kliknigcia w Internecie), a btad 6w w ttumaczeniu z pewnos$cia nigdy
by si¢ nie pojawit.

Z podobnego typu niedopatrzeniem tlumacza mamy do czynienia takze
w przekladzie opisu innego, dos¢ oryginalnego dzieta ze zbioréw pinakoteki sie-
nenskiej, ktore Herbert tytutuje (niescisle) jako ,,ukazanie si¢ Madonny papiezowi
Kalikstowi I1I”” (oryginalny tytut to La Madonna raccomanda Siena al papa Cal-
listo III). Jest to obraz uwielbianego przez sienenczykoéw malarza, ucznia samego
Sassetty, Sano di Pietro. Autor pisze o Sano z wyrazna sympatia, podkreslajac
specyficzne zamitowanie artysty do przedstawiania do$¢ zaskakujacych (gtéwnie
z punktu widzenia wspotczesnego odbiorcy) szczegdtow:

Pasja narracyjna byta cecha wszystkich malarzy sienenskich, ale Sano di Pietro
jest bajczarzem bajczarzy. W jednym z obrazoéw opowiada histori¢ ukazania si¢
Madonny papiezowi Kalikstowi III. Obie postacie zajmuja trzy czwarte obrazu.
Malarz wymalowat takze poganiacza i osiolki z tadunkiem na grzbiecie. Jeden
z ktapouchow znika wlasnie w rézowej bramie Sieny. (s. 117)

Jesli obraz znamy, widzielismy czy tez sprawdzilismy, jak wyglada, to wiemy,
ze Sano namalowatl na nim cztery objuczone osiotki (biatego i trzy czarne, w tym
jednego ,,znikajacego w rézowej bramie Sieny”). Uzyta w oryginale niesprecy-
zowana liczebnikiem liczba mnoga nie okresla doktadnej liczby ,,ktapouchow”,
daje jedynie pewnos¢, ze osiotkow byto wigcej niz jeden. W przektadzie ttumacz,
sugerujac si¢ zapewne fraza ,,jeden z ktapouchow”, wykoncypowal, ze osty na
obrazie sa dwa:
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Pripovedovalna strast je bila znacilna za vse sienske slikarje, toda Sano di Pie-
tro je pravljicar nad pravljicarji. Na eni izmed slik pripoveduje zgodbo o tem,
kako se je Marija prikazala papezu Kalikstu III. Osebi zavzemata tri Cetrtine
slike. Slikar je naslikal tudi gonjaca oslov in otovorjena osla. Eden od sivckov
ravno izginja v roznatih sienskih mestnih vratih. (s. 72)

Uzyta w ttumaczeniu gramatyczna liczba podwdjna semantycznie zawgzajaca
liczbg namalowanych ,.ktapouchéw” do liczby dwa nie jest zgodna z pozateksto-
wa prawda dzieta i ewidentnie pokazuje, ze thumacz obrazu Sano nigdy na oczy
nie widziat. Przyklad ten dowodzi raz jeszcze, ze w procesie przektadu tekstow
odnoszacych si¢ do realnie istniejacych artefaktéw nie nalezy ufa¢ wylacznie
odczytaniu tekstowemu (konkretyzacji tekstowej), poniewaz jezyk (tu np. forma
gramatyczna pluralis) nie ma empirycznej precyzyjnosci znaku plastycznego. Za-
ufanie wytacznie znakom jezykowym i zbudowanym na ich podstawie wyobraze-
niom, szczegdlnie w tego typu przekladzie, nierzadko okazuje si¢ ztudne.

Ostatni ciekawy typ bledu natury erudycyjnej w przektadach esejow Herberta
pojawia si¢ w szkicu zatytulowanym I/ Duomo. Tekst dotyczy wspaniatej katedry
w Orvieto w Umbrii®® i jest swoistym estetycznym laudum na cze$é pokrywa-
jacych jej wnetrze (gtownie Kaplice San Brizio) freskow ,,Mistrza Lukasza” Si-
gnorellego, ktorego dzielo sktadajace si¢ z trzech wielkich tematow Apokalipsy
(Przyjscie Antychrysta, Historia konca swiata, Zbawieni i potepieni) — wedtug
autora — ,,robi znacznie wigksze wrazenie niz freski Michata Aniota w Kaplicy
Sykstynskiej”.

Przektad stowenski wiernie odwzorowuje opis oryginatu, poza jednym —
dos¢ zabawnym i zaskakujacym — szczegdtem: rzecz dotyczy fragmentu fresku
pod tytutem Finimondo — Koniec swiata, a opisywana scena przedstawia pocza-
tek zblizajacej si¢ Apokalipsy:

Finimondo jest freskiem o potgznej sile dramatycznej. Po prawej stronie dok-
torzy jeszcze radza, ale niebo juz jest podpalone [...]. Po drugiej stronie tuku,
na ktorym rozpigty jest fresk, thum megzczyzn i kobiet z dzie¢mi na rgkach.
Pierwsze ofiary leza na ziemi, a ciata ich maja ostateczna nieruchomos¢ przed-
miotdw. (s. 73)

W tlumaczeniu stowenskim mamy:

Finimondo je freska z veliko dramati¢no mocjo. Na desni strani se zdravniki
Se posvetujejo, toda nebo je Ze podneteno [...]. Na drugi strani oboka, na kate-
rem je razpeta freska, je mnozica moskih in zensk z otroci na rokah. Prve zrtve
ze lezijo na tleh in njihova trupla imajo dokon¢no negibnost predmetov. (s. 34)

2 Zob. A. Pinelli: La Capella di San Brizio nel Duomo di Orvieto. W: A. Pinelli: La sto-
ria...,s. 212—226.
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Otéz debatujacy nad dokonujacym si¢ koncem $wiata ,,doktorzy” z przy-
wolanego przez oryginatl tekstowo fresku Signorellego w przekladzie staja sig
,lekarzami”: stowenski leksem ,,zdravniki”, oznaczajacy po prostu (i wytacznie)
,lekarzy”, w kontekscie ewokowanego przez oryginat i sam fresk teologicznego
sensu opowiesci nie jest ekwiwalentem wlasciwym i stanowi przejaw erudycyjnej
ignorancji. Jesli odwotamy si¢ bezposrednio do znaku plastycznego, czyli przed-
stawionych w scenie fresku postaci, to nie znajdziemy u nich zadnych atrybutow
medycznych. Sa to wszak doktorzy ,,dawnych nauk”, znawcy siedmiu sztuk
wyzwolonych, biegli w scholastyce, teologii i prawie, by¢ moze ktorys$ z nich —
wzorem Paracelsusa — zajmuje si¢ ziotami i leczniczymi wlasciwos$ciami jantaru,
ale z pewnoscia nie jest to grupa ,,lekarzy” (,,zdravniki”) naradzajacych sig, co
zrobi¢ z ,,pierwszymi ofiarami” nadchodzacej nieubtaganie Apokalipsy.

Jest to efekt bledniej, nieprzemyslanej decyzji ttumacza. W tym wypadku
zarowno sam tekst, a takze kontekst historyczny, kulturowy, filozoficzny czy
figuratywnos$¢ opisywanego artefaktu plastycznego jasno doprecyzowuje uzyte
w oryginale znaczenie leksemu ,,doktorzy” — sugerujac (niejako erudycyjnie)
podobny ekwiwalent w przektadzie. Tam, gdzie zabrakto erudycji, sytuacje
mogtlaby ocali¢ zewnatrztekstowa weryfikacja: moze, gdyby tlumacz siggnat
do zrdédta Herbertowskiej ekfrazy, czyli zobaczyt przywotany fragment fresku
Finimondo — uniknatby semantycznej pomytki w przektadzie.

Ttumaczenie esejow Herberta wlasnie z powodu licznych odniesien erudycyj-
nych jest wyjatkowo trudne. Wymaga od ttumacza wiedzy, samokontroli i ostroz-
nosci w podejmowaniu wybordéw translatorskich — ze wzgledu na mozliwos¢
podwdjnej weryfikacji przektadu: w konfrontacji z tekstem oryginatu, ale i z rze-
czywistos$cia pozatekstowa, realnie istniejaca (artefakty kulturowe), co wiaze si¢
réwniez ze wspomnianym wczesniej, lezacym u podstaw oryginatu, przektadem
intersemiotycznym. Herbert opisuje sztuke czysto wizualna, dzieta plastyczne
— werbalnie, za pomoca jezyka odwotuje si¢ do odmiennego systemu znakow,
ktére w przeciwienstwie do znakoéw jezykowych jako bytow czysto konwencjo-
nalnych, sa bytami fizycznie sprawdzalnymi, realnymi, ,,do§wiadczanymi” nie
tylko ,,wyobrazeniowo”, ale i empirycznie, zmystowo. Dlatego replikatywnos¢
i odwzorowanie tekstu bedace istota przektadu, w sytuacji gdy w oryginale mamy
do czynienia z doswiadczeniem tlumaczenia intersemiotycznego, musi odnosi¢
si¢ rowniez do odmiennego systemu znakow, ktorych jezyk jest reprezentacja’®.
Swiadomo$é tej podwojnie rozumianej wiernoéci — w ramach kategorii wiernego
odwzorowania — bedzie decydowacé o jakosci i rzetelnosci przektadu.

Odwotujac si¢ do Ingardenowskiej teorii dzieta literackiego: kazdy, nawet
najbardziej precyzyjny opis tworzacy $§wiat przedstawiony tworu jezykowego,

3% W odniesieniu do figury ekfrazy pojecie jezyka jako ,,reprezentacji reprezentacji” pojawito
si¢ u Heffernana, o czym pisze roéwniez R. Sendyka, zob. J. Heffernan: Museum of Words...,
s. 191; R. Sendyka: Esej i Ekfraza..., s. 43.



Wiedza i zmysty w pracy ttumacza 147

jest zawsze (w mniejszym lub wigkszym stopniu) tylko ,,schematem™! czy tez
— jak chce Eco — wymagajacym aktualizacji ,,mechanizmem leniwym”**, ktory
zawiera (w sferze ,,przedmiotow i ich wygladéw”), oprdécz ,,znaczen aktualnych,
znaczenia potencjalne™? — w przypadku przektadu tekstow o funkcji reprezen-
tacyjnej czy tez referencyjnej wobec fragmentu rzeczywistosci realnej wszelkie
budzace watpliwo$¢ ewentualne miejsca niedookreslenia, ttumacz — w celu
uniknigcia btedéw — powinien skonkretyzowaé na podstawie doswiadczenia
przywotanego w oryginale §wiata realnego (poznanie zmystowe), czyli postugujac
si¢ wiedza o $wiecie pozatekstowym. Dokonujac przektadu, powinien sprawdzic,
ZOBACZYC, WIEDZIEC nie tylko ,.co” i ,,jak”, lecz rowniez O CZYM pisze
autor, poniewaz staje si¢ niejako ,,no$nikiem” autorskiej wiedzy i erudycji. Sad
o wiarygodnosci autorskiego stowa pisanego wyda czytelnik, odbiorca zaréwno
oryginatu, jak i przektadu, w zalezno$ci od tego, jaki tekst otrzyma, tzn. na ile
tekst wyda mu si¢ zgodny z prawda §wiata realnego i prawda tego, co sam wie,
widzial i czego doswiadczyt**. Ttumacz nie musi posiadaé erudycji autora, ale
wiedza czytelnika nie moze przewyzszy¢ wiedzy ttumacza.

Herbert pisat Barbarzynce w ogrodzie (czyli zbiodr, z ktérego pochodza trzy
przedstawione w pracy eseje) w latach 60. minionego wieku — pierwsze polskie
wydanie szkicow to rok 1962. Szkice nie byly opatrzone reprodukcjami; ludzie,
szczegolnie w krajach za zelazng kurtyna, nie mieli mozliwosci swobodnego
podrézowania, nie mozna bylo tez przechadza¢ si¢ po pinakotekach i galeriach
sztuki wirtualnie. Gdy ukazal si¢ stowenski przektad esejow (2003), sytuacja
zmienita si¢ diametralnie — wystarczy parg kliknig¢ w Internecie, a przed naszy-
mi oczami pojawia si¢ ubrana w biekitna sukni¢ Madonna Brzemienna z kaplicy
w Monterchi albo sienefskie Miasto nad morzem z widzianymi z lotu ptaka
»Szarymi murami”.

3 R. Ingarden: Z teorii dziela literackiego. W: Problemy teorii literatury. Seria 1. Wroctaw
1987, s. 7—54.

32 U. Eco: Lector in fabula. Wspéldziatania w interpretacji tekstow narracyjnych. Warszawa
1994, s. 75.

¥ R. Ingarden: Zteorii..., s. 29.

3% Praca ta by¢ moze nigdy by nie powstata, gdyby nie moje osobiste doswiadczenie we-
ryfikacji stowenskiego przektadu trzech omowionych wyzej esejow Herberta w praktyce. Otoz
wspoélnie z moim dwujezycznym mezem (ktory jest po--Wiochem — pot-Stowencem) zwiedzali-
$my szlakiem najznakomitszych dziet sztuki popularne regiony Wtoch — migdzy innymi Toska-
ni¢, Umbrig, Marche. Szczerze si¢ ucieszylam (ze wzgledu na meza) dowiedziawszy sig, ze eseje
Zbigniewa Herberta ukazaly si¢ rowniez w jezyku stoweniskim. Oczywiscie zabralisSmy je z soba
w celu ,,spenetrowania” Sieny, Orvieto i Sansepolcro, gdzie urodzit si¢ i zyl Piero della France-
sca. Jakiez bylo nasze zdziwienie, ze to, co ,,opisal Herbert” (reakcja mojego meza), czyli to, co
przeczytalismy w przektadzie (reakcja moja na jego reakcje), nie zawsze okazywato si¢ zgodne
z prawda. W ten sposob praktyka (empiria) zrodzita i potwierdzita teorig.
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Vloga ¢utilnega zaznavanja
ter erudicije prevajalca v prevajanju

Povzetek

Clanek obravnava problematiko literarnih besedil (kot so npr. zgodovinski romani, dnevniki,
potopisi, biografije, literarni eseji ipd.), za katere je znacilna visoka stopnja realnosti (kategorija
mimesis) in v katerih se pojavljajo opisi realno obstajajoc¢ih prostorov, zgradb, umetnin itd. Ta
zvrst leposlovja zahteva od prevajalca dolo¢eno znanje ter erudicijo in pogosto temelji na realnih
izkus$njah, ki so povezana s cutili (videti, pogledati, pokusati, dotakniti), Se predvsem z vidom
(figura hipotiposis). Zanimiv primer, ki nekako druzi problematiko znanja ter senzori¢nega zazna-
vanja v prevodu, so potopisni eseji 0 umetnosti, za katere je znacilna retori¢na figura ekhprasis,
definirana kot “verbalni (jezikovni) opis resni¢no obstajajo¢e umetnine”. Z vidika teorije prevaja-
nja, potopisni eseji o umetnosti (kot je npr. zbirka Zbigniewa Herberta Barbar v vrtu) implicirajo
obstoj dveh tipov prevoda, ki sta: 1. primarno, v originalu, intersemioti¢ni prevod (transmutacija)
2. sekundarno pa interlingvalni prevod (iz jezika v jezik). Prevajalec bi moral v postopek inter-
lingvalnega prevajanja vkljuditi tudi transmutacijo, se pravi verificirati pravilnost prevoda tako v
primerjavi z besedilom originala kot tudi z realno umetnino, ki je opisana v originalu.

Klju¢ne besede: mimeti¢na knjizevnost (mimesis), znanje prevajalca, senzoricno zaznavanje,
ekphrasis, esej o umetnosti.

Anna Muszynska-Vizintin

The role of translator’s erudition and sensory cognizance
in the process of translation

Summary

This paper deals with the problem of literary texts (such as. Historical novels, diaries, trav-
elogues, biographies, literary essays, etc.) which are characterized by a high degree of reality
(category mimesis) and by realistic descriptions of the available spaces, buildings, art, etc. This
type of literature requires a certain knowledge and erudition from the translator, and it is often
based on real experiences which are connected to the senses (sound, sight, touch, smell, taste), but
in particular with sight (figure hipotiposis). An interesting example, that somehow brings together
the problems of knowledge and sensory perception in the process of translation, are the travelogue
essays on art, characterized by the rhetorical figure known as ekphrasis — a “verbal (linguistic)
description of an existent art object”. From the perspective of the theory of translation, travelogue
essays concerning art (eg. Zbigniew Herbert-s collection “Barbarian in the garden”) imply the
existence of two types of translation, which are: 1) intersemiotic translation (transmutation) and,;
2) interlingual translation (from one language to another). During the process of interlingual trans-
lation it would be recommendable for the translator to also include the dynamics of transmutation,
that is to verify the correctness of the translation in comparison to the original text as well as to
the art object, described in the original text.

Key words: mimetic literature (mimesis), translator’s erudition, sensory cognizance, ekphrasis,
essay about visual arts.



