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Парадигмальный метод предполагает задействование не только рациональных ресурсов личности, но и включение
иных ее энергий, с помощью которых не просто понимается, но создается модель культурной реальности – картина
«мира культуры и языка». В результате научной рефлексии и интерпретации «текстов культуры» (то есть знания,
полученного в рамках других наук) лингвокультурологический дискурс не только анализирует, но и «собирает»
культурную реальность, «разбросанную» по проблемным областям лингво-гуманитарного знания, онтологизирует
язык и культуру как целостность.

Необходимость междисциплинарной научной интеграции была вызвана несколькими обстоятельствами: во-
первых, понимание сущности даже отдельных лингвокультурных феноменов в рамках частной науки требовало
междисциплинарной методологии и неизбежно принимало межпредметный характер; во-вторых, рефлексия языка и
культуры как целостности не могла стать объектом какой-либо одной науки – таких масштабов объект познания
«размывал» их предметную область; в-третьих, в мире появился круг проблем, «онтологический масштаб» которых
превышал гносеологические возможности каждой науки в отдельности. Произошло осознание ограниченных
возможностей и даже исчерпанности классических наук в отдельности решать принципиально новый класс задач – в
том числе и в силу аналитического («абстрактного») характера традиционных научных дисциплин.
Лингвогуманитарное сообщество целенаправленно искало новые формы координации и вырабатывало способы
«подключения» науки к значимым для жизни общества сферам деятельности.

«Подобное богатство проблемного и научного спектров лингвокультурологии свидетельствует не только о
разнообразии научных форм, в которые может облекаться культурологическая мысль, но и о
взаимодополнительности ее различных аспектов, складывающихся в своей совокупности в единую комплексную
дисциплину – знание о языке и культуре как многогранном и многомерном явлении. Таким образом,
фукциональная лингвокультурология стала не просто «"кустом" частнонаучных подходов к своему предмету (языку-
культуре-личности) – социологического, психологического, этнологического, семиотического, лингвистического,
философского, эстетического и тому подобных, которые в сумме и составляют обобщенное проблемное поле
междисциплинарных исследований языка и культуры». Произошел системный синтез, результат которого
(эмерджентность) представляет собой нечто большее, нежели сумма исходных явлений.

Таким образом, переход к функциональной лингвокультурологии как Метанауке стал возможным только
после разработки теории триединых систем как методологической основы и функционального инструментария
фундаментальных исследований и энергоинформационных и функциональных основ фундаментальной
лингвокультурологии. Фунцкциональная лингвокультурология представляет собой триединую систему:
Теоретическая лингвокультурология – Фундаментальная лингвокультурология – Прикладная лингвокультуро-
логия и обеспечивает общее целеполагание входящих в нее основных элементов (ипостасей), выступающих как
частные лингвокультурологические метанауки: теоретическая, фундаментальная и прикладная лингвокультуро-
логии. Эти частные науки создают условия необходимые, но недостаточные для функциональной
лингвокультурологии как Метанауки. Достаточность обеспечивают системология, включающая теорию триединых
систем. В функциональной лингвокультурологии теоретическая и прикладная лингвгокультурологии образуют
структуру цикла взаимодействия (диалектической борьбы) противоположностей, а фундаментальная
лингвокультурология является принципом дополнительности (системообразующим и управляющим фактором,
генерирующим центром). Поэтому, если не была бы создана функциональная лингвокультурология, то ни о какой
фундальной лингвокультурологии не было бы речи.
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композиций при переводе фильмов, фокусирует внимание на основных подходах, применяемых профессиональными студиями и
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Музыкальная композиция, сопровождающая фильм, является обязательным структурным компонентом
такого фильма (и не просто структурным, а смысловым и значимым). Традиционно музыкальные композиции
помогают передать задумку режиссера, тональность фильма, характер ситуации, места или героя, так как
«музыкальное сопровождение фильма – огромная часть работы режиссера, заложенная в производство фильмов» [3].
Рассмотрению различных аспектов аудиовизуального перевода посвящено большое количество работ иностранных
авторов и, в меньшей степени, российских и украинских исследователей (F. Karamitroglou, J. Neves, Z. Pettit,
Р. А. Матасов, В. Е. Горшкова,). При этом перевод песенных композиций остается за пределами внимания ученых,
он описан только в отдельных параграфах работ таких ученых. Цель данной статьи состоит в рассмотрении роли,
которую музыка играет в фильме, а также основных подходов к передаче музыкальных (более точно − песенных)
композиций при переводе фильмов. Исходя из того факта, что аудиовизуальный перевод продолжает свое активное
развитие, так как достижения киноиндустрии требуют их передачи другим языковым сообществам, вопрос передачи
песен как одного из обязательных компонентов фильма остается актуальным.

Необходимо отметить тот факт, что, по мнению исследователей, «музыка в фильме играет собственную
роль: мелодия, звучащая в начальных сценах или титрах, настраивает зрителя на соответствующее восприятие всего
фильма; наделяя героев индивидуальными музыкальными фразами, можно подчеркнуть особенности их характера и
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поведения <…> замещая музыкой оригинальный звуковой фон, вызывают определенное настроение (или маскируют
дефекты оригинальной звукозаписи); музыкой можно навязать «правильное» понимание определенных событий,
заставить зрителя задуматься» [4], так как музыка в кино создает атмосферу. Именно поэтому великие режиссеры
всегда тщательно и внимательно продумывают музыкальное сопровождение к своим произведениям. Музыкальное
сопровождение может выражаться не только в использовании песен или музыкальных композиций, но и в
привлечении специальных звуковых эффектов, использовании звуков природы, игре звуков, что берет свое начало от
эпохи немого кино, когда именно звук, а не слова, помогал правильному восприятию фильма. При этом необходимо
отметить, что «современный кинематограф ничуть не умалил роль музыки и звуков, наоборот, находит каждый раз
все новые и новые возможности их использования» [2].

Кроме указанных выше преимуществ использования музыкальных композиций, необходимо указать на
чувственность и эмоциональность музыкальных композиций, которые они привносят в фильм. Как уже было сказано
выше, музыка в фильме формирует настроение зрителя, так как «мелодия – это эмоционально-смысловая гармония
восприятия кинокартины человеком. Любой звук из фильма может запасть в подсознание людей на долгое время и
оставить там след. Замечательно, если этот след будет вызывать в дальнейшем положительный ряд эмоций и
ассоциаций. Но когда произойдет обратное, то неприятные ощущения не просто сложатся у зрителя с этим кино, но
и могут вызвать отторжение» [3]. Однако чувственность и эмоциональность фильму могут добавлять не только
музыкальные композиции (со словами или без слов), а и чистый звук. Например, режиссеры «Тарковский и
Антониони считали, что закадровую музыку лучше не использовать, потому что тогда зритель вовлекается не в само
событие фильма, а в отношение автора музыки к этому событию: грусти его по поводу этих событий или радости»
[1]. Таким образом, можно говорить о двоякости музыкальной композиции, представленной в фильме: с одной
стороны она помогает зрителю понять задумку режиссера, с другой – мешает зрителю самому сформировать свое
собственное отношение к происходящему на экране.

Режиссеры также говорят о том, что «иногда лучший звук − это его отсутствие <…>, отсутствие звука − это
тоже звук» [6], «внезапно наступившая тишина также подчеркивает смысл произносимых слов и значимость
момента» [4]. Мастера киноискусства добавляют, что «в большинстве случаев, когда вы хотите сделать акцент на
настоящей тишине, вы дополняете ее чем-то не очень шумным, что можно ясно расслышать» [6].

Таким образом, звук, отсутствие звука (тишина) или негромкий звук способны формировать новые
значения, когда они соединяются с изображением. Такие значения в основном хорошо читаются зри-
телями-носителями языка фильма. У иностранного зрителя могут возникать определенные трудности в понимании
иноязычного фильма не только из-за непонимания диалога фильма, но и невозможности считать значение звукового
оформления. И в том, и в другом случае бремя прокладывания моста между оригинальным текстом и его переводом
ложится на переводчика. Перевод диалога фильма, естественно, имеет свои особенности, так как должен учитывать
множество составляющих, таких как жанр, целевая аудитория, лексическая и стилистическая наполняемость и т. д.
Передача музыкальных композиций находится несколько в другой плоскости, так как музыкальные композиции, как
уже было сказано выше, выполняют функции, помогающие донести задумку сценариста и режиссера до зрителя.
Необходимо отметить, что вне компетенции переводчика остаются звуки, тишина и музыка, при этом основным
заданием переводчика становится передача музыкальных композиций, имеющих вербальное оформление, т. е. песен.

Отметим, что в большинстве случаев переводчик по своему собственному усмотрению выбирает подход к
передаче песенных композиций. Анализ оригинальных и переведенных версий фильмов позволяет говорить о
необоснованности выбора подхода при авторском переводе в сравнении с переводами, выполненными
профессиональными студиями.

Подходы к передаче песен из фильмов могут быть такими: полное отсутствие перевода песни, частичный
перевод, сокращенный перевод, полный перевод. При этом в каждом из подходов можно говорить о выполнении
вольного, буквального или смыслового переводов. Авторские подходы характеризуются в основном полным
отсутствием перевода песни или частичным переводом, в значительно меньшем количестве случаев – сокращенным
переводом. Полный перевод обычно свойственен профессиональным студиям.

По мнению некоторых исследователей, «как правило, в практике киноперевода считается, что звуковая
дорожка не подлежит переводу» [5, с. 155]. Позволим себе не согласиться с такой практикой, аргументировав данное
несогласие наличием указанных выше функций музыкальных композиций. Отсутствие перевода песни полностью
нивелирует данные функции, а, следовательно, теряется часть задуманного автором. При этом необходимо отметить,
что для взрослой аудитории и детской аудитории подходы тоже могут несколько отличаться. Например, при
переводе мультфильмов, передача песен должна быть обязательной для достижения функциональной
равноценности. Для взрослой аудитории, приверженной художественным фильмам, может наблюдаться сохранение
оригинальной версии песни. Такое сохранение возможно, когда зритель знаком с используемой в фильме песенной
композицией, с творчеством певца/певицы/группы, с жанром исполняемой композиции, зритель в какой-либо
степени владеет иностранным языком, на котором исполняется песня. Указанные факторы помогают взрослому
зрителю правильно интерпретировать значение песни и понять, для чего она была использована в том или ином
фильме. В таком случае переводчик фильма может опустить перевод слов песни.

Хотя некоторые исследователи аудиовизуального перевода говорят о том, что «киноперевод более
свободен, чем перевод художественного произведения и иногда даже приближается к «вольному» переводу» [5,
с. 154], все же не каждый компонент фильма может быть передан вольно. Переводчик должен придерживаться
правил перевода, установленных для таких компонентов (например, правил передачи стилистических приемов,
реалий, аллюзий, имен собственных, грамматических конструкций и т. д.) в пределах одного из видов
аудиовизуального перевода – дубляжа, закадрового перевода или субтитрирования.

Буквальный перевод, о чем можно говорить с полной уверенностью, самый некорректный вариант
передачи слов песни. Текст, переведенный слово в слово, не ляжет на музыку оригинала, а соответственно, не
позволит добиться эффекта, заложенного в оригинальной песенной композиции. Появление буквального перевода
чаще всего свидетельствует о непрофессионализме переводчика либо же такой перевод пришел к современному
русскоязычному зрителю из 90-х годов ХХ века, когда в постсоветском пространстве появились пиратские копии
иностранных фильмов. Перевод таких фильмов осуществлялся подпольно, с большой скоростью, с экрана, без
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использования сценария, и, соответственно, не был тщательно продуманным и проработанным. Основная цель
данных переводов состояла в донесении общего смысла фильма до зрителя, поэтому песни либо не переводили
(в большинстве случаев), либо же переводили дословно, как и текст фильма. Однако даже дословный перевод
пестрел ошибками, так как текст фильма переводили на слух без учета предыдущего и будущего контекстов, иногда
принимая одно слово или словосочетание за другое, подобное по звучанию. Такой авторский перевод выглядит
непрофессиональным, но это явление не говорит о непрофессиональности самого переводчика (переводом фильмов
в те годы занимались как раз опытные переводчики), а о непрофессиональности условий, в которые был помещен
такой переводчик. Появление же буквального перевода в наши дни, повторимся, говорит о непрофессионализме, так
как на данный момент переводчик имеет все возможные средства доступа к информации и программному
обеспечению, а также более широкие временные рамки для подготовки качественной версии на языке перевода.

Основная цель переводчика при передаче песен – понять смысл песни и воспроизвести его как насколько
можно точно и в полном объеме на языке перевода. При этом переводчик ограничен ритмом существующей
музыкальной композиции. Поскольку основными ключевыми элементами песни являются содержание, ритм и
рифма, они должны присутствовать и в ее переводе [7, с. 44]. Все сказанное позволяет говорить о том, что
переводчик песенных композиций из фильмов должен стремиться к смысловому переводу.

Исходя из результатов проведенного анализа аудиовизуального перевода песен из фильмов, можно
отметить, что указанные выше четыре подхода неравноценно присутствуют в современном кинопространстве.
В качестве примера предлагаем рассмотреть подходы к переводу вступительной песни к мультфильму «Коты-
аристократы». Данная песня состоит из шести куплетов: в оригинале четыре из них даны на английском языке и два
– на французском. Перевод представлен семью версиями: дубляж от студии «Пифагор», субтитры, профес-
сиональный многоголосый закадровый перевод, авторский одноголосый закадровый перевод Павла Санаева,
авторский одноголосый закадровый перевод Юрия Живова, авторский одноголосый закадровый перевод Михаила
Иванова, авторский одноголосый закадровый перевод Александра Кашкина (Первомайского).

В дублированной версии количество куплетов совпадает с оригинальной версией, при этом куплеты номер
5 и 6 совпадают с куплетами 3 и 4, т. е. текст песни на французском языке не был переведен на русский язык – для
его передачи был использован текст перевода других куплетов. Субтитрированная версия представлена лишь
четырьмя куплетами, переданными в основном буквально. В профессиональном многоголосом закадровом переводе
отсутствует перевод куплетов 5 и 6. Для передачи 1-4 куплетов был применен смысловой перевод.

В авторских переводах подходы разные. В версиях Павла Санаева и Александра Кашкина (Первомайского)
отсутствует перевод вступительной песни. В переводе Юрия Живова подобно субтитрированной версии и
профессиональному многоголосому закадровому переводу переданы только четыре куплета. При этом
непереведенной осталась одна строка четвертого куплета. Версия Юрия Живова интересна для анализа тем, что это
смесь смыслового, буквального и вольного переводов – каждая строка характеризуется своим типом. Еще более
неоднозначным считаем вариант перевода рассматриваемой песни в авторском одноголосом закадровом переводе
Михаила Иванова. В переводе отсутствуют куплеты 1-2 и 5-6, третья и четвертая строка куплета номер 3 переведены
одной строкой, куплет номер 4 представлен только одной строкой. Таким образом, можно говорить о вольности
такого авторского перевода, так как в нем наблюдаются опущения и объединения строк.

В данной статье мы не будем останавливаться на детальном анализе переводов рассматриваемой песни.
Однако приведенные выше в качестве примера версии подтверждают наш тезис о том, что к песенным композициям
фильмов переводчики применяют в основном три подхода (сокращенный перевод, частичный перевод, полное
отсутствие перевода), избегая четвертого подхода, а именно подготовку полного перевода песни. Таким образом, в
авторских версиях переводчик самостоятельно выбирает подход к передаче песен и тип перевода. При этом на его
выбор могут влиять определенные лингвистические и экстралингвистические факторы, именно поэтому
перспективным считаем дальнейшее детальное рассмотрение подходов к передаче песен из фильмов с учетом видов
аудиовизуального перевода и категорий зрителей, а также определение причин выбора того или иного подхода.
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СОПОСТАВИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ СПОСОБОВ ОБРАЗОВАНИЯ ОТГЛАГОЛЬНЫХ
СУЩЕСТВИТЕЛЬНЫХ В АНГЛИЙСКОМ, АРАБСКОМ, РУССКОМ И ТУРЕЦКОМ ЯЗЫКАХ

В статье рассматриваются способы образования отглагольных существительных в английском, арабском, русском и
турецком языках в сопоставительном аспекте.

Ключевые слова: отглагольные существительные; образование отглагольных существительных, словообразование.

The article is devoted to the research of the methods of verbal nouns derivation in English, Arabic, Russion and Turkish
languages in comparative aspect.

Key words: verbal nouns, verbal noun formation, derivation.


