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ДУБЛЮВАННЯ І СУБТИТРУВАННЯ ЯК ВИДИ КІНОПЕРЕКЛАДУ

Зі стрімким розвитком кіноіндустрії останнім часом дослідження у сфері кіноперекладу, зокрема дублювання і субтитрування, набувають усе більшої актуальності. Британські дослідники Х. Діас-Сінтаз (Jorge Diaz-Cintas) і Г. Андерман (Gunilla Anderman) визначають дублювання як повну заміну оригінальної аудіо доріжки новою на мові перекладу, коли мову оригіналу стає не чути [10, с. 20]. Дублювання створює таке відчуття, ніби актори кінофільму розмовляють мовою перекладу, тобто мовою, рідною для глядачів. Процес дублювання включає в себе не лише переклад оригінального кінотексту мовою приймаючої культури, а й певні технічні маніпуляції. Якість технічного процесу перезапису перекладених реплік у дублюванні значною мірою залежить від професійності студії дубляжу [5, с. 338].
Досягнення синхронізації є чи не найголовнішим принципом дубляжу, що полягає у збереженні тривалості реплік акторів, співпадінні їхньої артикуляції і рухів з аудіорядом на мові перекладу. Вимога синхронізації прямо впливає на процес перекладу кінопродукту. Вона змушує перекладачів якнайдалі відходити від дослівного перекладу і бути якомога креативнішими та концентруватися на функції тексту перекладу у цільовій аудиторії [4, с. 131‒132]. Ф. Чаум (Frederic Chaume) пропонує розділяти три види синхронізації у дублюванні: кінетичний синхронізм (kinesic synchrony) – відповідність реплік акторів їхнім рухам; ізохронізм (isochrony) – однакова тривалість реплік акторів у мові оригіналу і перекладу; ліпсинк (lip-sync від lip synchrony) – поєднання кінетичного синхронізму й ізохронізму, тобто повне співпадіння тривалості перекладеної репліки з губними замиканнями акторів, їх рухами і жестами [7, с. 129–136]. 
О. В. Полякова пропонує термін «ліпсинк-переклад» для позначення процесу перекладу у дублюванні, що забезпечує синхронізацію аудіо- та відеоряду, а також точну і всеохоплюючу передачу сенсу оригіналу. Основною одиницею ліпсинк-перекладу дослідниця вважає ліпсинк-відповідник, тобто слово або словосполучення на мові перекладу, що задовольняє вимоги синхронізму у дубляжі [6, с. 355‒356].
Більшість дослідників кіноперекладу розглядають втрату автентичності кінофільму у дублюванні як процес його доместикації. За Л. Венуті (Lawrence Venuti), доместикація виникає у будь-якому перекладі і є необхідним чинником для того, щоб іноземний текст став зрозумілим і цікавим для цільової аудиторії. [16, c. 67]. На думку Б. Хатіма (Basil Hatim) і Й. Мейсона (Ian Mason), доместикація – це спосіб перекладу, який має нейтралізуючий і нормалізуючий ефект, позбавляє оригінал його «голосу» і передає цінності іноземної культури таким чином, щоб вони були зрозумілими культурі-реципієнту. Перекладач у цьому разі працює з соціальним контекстом, а це, на думку науковців, перетворює переклад на ідеологічну діяльність [12, c. 121].
Л. О. Гастинщикова і Ю. М. Плетенецька пропонують термін «одомашнення» для позначення доместикації і вважають, що досліджуване явище дозволяє зменшити відчуття «чужорідності» іноземного фільму [1, c. 105]. М. Данан (Martine Danan) розглядає доместикацію кінопродукції скоріше як вираження націоналізму, що пояснюється верховенством національної мови та її безперечного політичного, економічного і культурного домінування у межах нації [9, c. 612].
Зрозуміло, що під час доместикації перевага надається культурі-реципієнту і оригінал стає ближчим до цільової аудиторії. Дублювання є чудовим прикладом доместикації, адже дубльований фільм здається глядачеві не перекладеним закордонним кінопродуктом, а новим, знятим на рідній для нього мові, і не викликає відчуття іноземності. Серед усіх видів кіноперекладу саме дублювання змінює оригінальний аудіоряд найбільше [11]. 

Субтитрування, своєю чергою, визначається як демонстрація письмового тексту на мові перекладу на екрані під час відтворення кінопродукту мовою оригіналу таким чином, щоб субтитри співпадали з діалогом акторів на екрані [8, c. 112]. На думку Х. Діас-Сінтаз і Г. Андерман, субтитри є найбільш успішними, якщо вони непомітні для глядача. Для того, що досягнути такої «непомітності», вони повинні відповідати певним вимогам читабельності і бути максимально стислими [10, c. 21]. Субтитрування, як і дублювання, окрім лінгвістичної складової включає в себе ще й технічну. За Е. Фоіс (Eleonora Fois), текст субтитрів повинен бути розміщений не більше, ніж у два рядки, довжина кожного з яких, включаючи пробіли і розділові знаки, має бути від тридцяти п’яти до сорока знаків, а з’являтись на екрані субтитри повинні не довше, аніж на чотири секунди [11]. 
В умовах субтитрування, хоча й відсутні вимоги, як у дублюванні, щодо ліпсинк-перекладу й укладання реплік відповідно до артикуляції акторів, синхронізація аудіо- і відеоряду також відіграє не абияку роль. Відповідно до О. В. Козуляєва, субтитри на екрані прив’язані до зміни планів у кадрі, що технічно скорочує і без того обмежений час і місце для перекладених реплік [4, c. 376]. С. В. Єлісєєва вказує на загальну особливість субтитрованого прекладу – потребу ущільнення (зменшення) оригінального аудіоряду для його подальшого відображення на екрані у вигляді письмового тексту [3, c. 158]. За В. Є. Горшковою, переклад із субтитрами характеризується компресією вихідного тексту за рахунок уникнення малоінформативних або надлишкових елементів реплік персонажів фільму у тексті перекладу. Величина такої компресії, зумовленої системними розбіжностями між мовами оригіналу та перекладу, може бути різною і залежить від об’єму вербального компоненту, його важливості для розуміння змісту репліки, а також швидкості вимови таких реплік [2, c. 136].
Ще однією характерною рисою субтитрів є їхній фрагментований характер. Субтитри завжди з'являються в ізоляції один від одного, і глядачі зазвичай не мають можливості повернення назад для отримання інформації, але навіть коли це можливо, як у випадку з переглядом фільму онлайн, це не є природним способом перегляду кінопродукту і негативно впливає на його сприйняття в цілому. Саме тому надзвичайно важливою у випадку субтитрування є ретельна сегментація інформації. Для того, щоб субтитри можна було легко сприйняти і зрозуміти за короткий термін, вони мають бути семантично і синтаксично автономними. Тобто, слова у тексті субтитрів, безпосередньо пов'язані між собою семантично або граматично, мають об'єднуватися в одному рядку, якщо це можливо. А довші та складніші для сприйняття речення слід ділити на коротші та простіші [13, c. 277‒278].
З усіх типів перекладу аудіовізуальних продуктів субтитрування найменше модифікує оригінальний кінотвір, субтитри можна назвати «найбільш нейтральним, мінімально опосередкованим способом, зв’язуючою ланкою між джерелом оригіналу та його перекладом» [1, c. 107]. Субтитрований переклад максимально зберігає національний колорит культури оригіналу. Цілісність оригінального аудіоряду дозволяє глядачам чути голоси акторів, прослідковувати їх настрій, темп мовлення, а також відчувати присутність іншої культури [13, c. 75]. Таким чином, простежуємо ще одну особливість субтитрування – форенізацію. Така стратегія передбачає збереження автентичності оригінального твору, його мовних особливостей і культурних елементів. Акцент у цьому разі робиться саме на іноземності кінофільму і на передній план виходить культура оригіналу [1, c. 107]. А. Жарковська (Agnieszka Szarkowska) називає субтитрування автентичним видом кіноперекладу, посилаючись на те, що глядачі чують оригінальні діалоги і, таким чином, постійно відчувають іноземність фільму. До того ж реципієнти мають можливість самостійно порівняти оригінальні діалоги з перекладом, і субтитрування задовольняє інтерес глядачів щодо іноземної культури [14].
Обидва досліджувані види кіноперекладу є популярними у всьому світі, але, не зважаючи на це, кожен з них має і певні недоліки. У випадку дублювання це, перш за все, значні фінансові і часові затрати, втрата оригінального голосу акторів та інтонації, втрата автентичності і освітньої функції фільму [15, с. 30‒31]. До недоліків субтитрування належать втрата інформації і точності через часові та просторові обмеження, візуальні обмеження, а також складнощі декодування оригінального тексту і концентрації на візуальній інформації  [15, c. 27‒30].
Отже, на передньому плані у дублюванні завжди постає культура-реципієнт, а іноземні елементи кінофільму нейтралізуються і одомашнюються. На відміну від дубльованого перекладу, субтитрування, як форма форенізації кінофільму, підкреслює ідентичність і цінності вихідної культури, а вплив культури-реципієнта у субтитрованому перекладі зводиться до мінімуму. Не зважаючи на їхні відмінності, головною метою обох досліджуваних видів кіноперекладу є забезпечення семантично адекватного відповідника оригіналу та вичерпна передача його змісту. Подальші дослідження в галузі дублювання і субтитрування є перспективними, оскільки ми живемо в еру глобалізаційних процесів, де фільм є одним зі способів передачі інформації, ідей і цінностей.
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