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У цій статті застосовується спроба синтезу перекладознавства і фі-
лософії через поняття, спільні для обох цих наук. Шляхом такого синтезу, 
у цій статті ми виводимо і пояснюємо низку нових понять, таких як 
"фільм як переклад-у-собі", і т.п. Також тут ми розглядаємо певну схо-
жість механізму такого філософського кіноперекладу з механізмом зви-
чайного, текстуального кіноперекладу, звичного для теорії перекладо-
знавства. В межах цього розгляду ми виводимо нову перекладацьку транс-
формацію, набагато менш відому нам у традиційному механізмі кінопере-
кладу. Цю трансформацію ми називаємо "натяковим перекладом". 
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Метою статті є комплексне і системне виявлення та опис особ-

ливостей філософського розуміння механізму кіноперекладу, 
спроба синтезу перекладознавства і філософії через поняття, спіль-
ні для обох цих наук, і доказ необхідності такої спроби. Актуаль-
ність cтатті полягає у збагаченні теоретичних напрацювань у галу-
зі кіноперекладу шляхом синтезу теорії перекладу кінофільму зі 
спорідненими філософськими теоріями. Наукова новизна статті 
полягає у новому підході до теорії кіноперекладу (через філософ-
ське розуміння механізму перекладу кінофільму), у розробці і по-
ясненні нових понять у теорії кіноперекладу, ключовим з яких є 
розуміння самого кінофільму як "перекладу-у-собі", тобто "перене-
сення вербальних філософських концептів з текстуального їх по-
дання в образне шляхом їх унаочнення", "переклад" цих концептів 
з текстуально-розмовної мови мовою кінообразів. 

Рушієм до постановки і виконання завдання цієї статті стало 
"Cogito, ergo film" – вступне слово Л. Стародубцевої до журналу 
"El Topos", який досліджує філософію кіно. "І хтозна, чи справді 
марні прагнення перекласти мовою кіно абстрактні поняття: 
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свободи та істини, народження і смерті, пам'яті і забуття, прос-
тору, часу, свідомості, нескінченності, ніщо et ceterа – чи, на-
впаки, здійснити "зворотній переклад" потоку кінообразів мо-
вою філософії" [1, 8].  

Зацікавившись проблемою, яку зачепила Л. Стародубцева у на-
веденій цитаті, ми знайшли продовження цієї ж проблеми в одному 
з моментів її інтерв'ю з українським кінорежисером Олександром 
Шапіро під назвою "Сума схоластики, або філософський тріп".  

"Л. С. Скажіть, будь ласка, хіба філософські концепти, напри-
клад, "свобода", "істина", "субстанція"", можливо перекласти мовою 
кінематографу, не втративши їхнього абстрагованого смислу?  

О. Ш. Я думаю, що якщо розглядати смисл цих понять як те, 
що якимось чином може втратитися при передачі, то, в принци-
пі, можна поставити під сумнів їхній первинний смисл. Іншими 
словами, мені здається, що, звісно, їх можна передавати кінема-
тографічною мовою, оскільки вона обширна, різноманітна, чут-
лива до будь-якого філософського випаду і, якщо для себе це 
розглядати як повинність, то потрібно лише знайти адекватні 
форми передачі…" [1, 20]. 

Цей момент у інтерв'ю дає нам можливість перейти до виго-
лошення тези про те, що кіноперекладом можна вважати не ли-
ше сам процес перекладу, чи укладання реплік з однієї мови ін-
шою. Перекладом можна вважати перенесення певних вербаль-
них філософських концептів у площину кінообразів. Таким чи-
ном, ми можемо говорити про кіно як переклад: саме кіно є "пе-
рекладом-у-собі", перенесенням вербальних філософських кон-
цептів з відсутньої у матеріальному світі площини уяви у наоч-
ну, максимально відверту площину кіно, кінообразів. "Перекла-
дом" можна також уважати й екранізацію літературного твору. 
Такий "переклад" цілком може бути єдино-зрозумілим усьому 
світові (у сенсі його образного сприйняття людиною). Заради 
експерименту проаналізувавши достатню кількість фільмів, де 
присутні такі абстрактно-філософські концепти, як жорстокість, 
а також поняття ероса, який у деяких випадках зумовлює жорс-
токість, ми можемо виснувати, що найповнішому, найкомплекс-
нішому перенесенню надаються саме поняття, які мають у собі 
негативний відтінок. Річ у тім, що негативний концепт діє на 
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сприйняття набагато швидше і раптовіше, ніж концепти позити-
вні, як от платонічна любов, радість чи довготривале щастя. Як 
би жорстоко письменник у своїй книзі не описав якусь подію, 
абощо, важко знайти людину, уява якої здатна сприйняти всю 
безвихідь, всю аморальність і увесь біль цієї ситуації так само 
повно, так само (назвімо це) нищівно, як ця ситуація показана у 
фільмі. Ілюстрація (картинка, відеоряд), що відображає вияв 
жорстокості, впливає на глядача набагато швидше, ніж тексто-
вий опис вияву жорстокості у книжці. Саме через швидкість 
сприйняття жорстокий образ має потужніший вплив на глядача, 
ніж опис жорстокого образу: у фільмі це "голий образ", не заку-
таний у текст, що діє на свідомість глядача як неізольований 
провідник, повний струму.  

Нерідко співвідношення повноти жорстокого образу між ро-
маном та його екранізацією залежить від режисера: в екранізації 
"Дівчини з татуюванням дракона" тваринному інстинкту ґвалті-
вника головної героїні надано можливість більше розкритися і, 
таким чином, набагато сильніше, жорстокіше і нищівніше впли-
нути на глядача, ніж у книжці. Хоча, зрештою, цей момент в ек-
ранізації можна сприймати інакше: увага була зосереджена не 
так на тваринному інстинкті самого ґвалтівника, як на безвиході 
і критичності ситуації жорстокого страждання його жертви – 
Лізбет Саландер. Це страждання, ця безвихідь перед всесильним 
ґвалтівником, і є тим Гайдеґґерівським жахом, при якому люди-
ні, що підвладна такому жахові, привідкривається "Ніщо". Та-
ким чином ми бачимо, що цей триптих тісно пов'язаних філо-
софських концептів (жорстокість – страждання – жах) відкрива-
ється у цьому моменті сповна, а це означає не що інше, як той 
факт, що "переклад", перенесення цих концептів у площину кі-
нообразів, є повноцінним і вдалим. 

Сама по собі уява є явищем неподільним: вкрай рідко вдаєть-
ся поділитися образом, уявленим однією людиною, з її співроз-
мовником. Зважаючи на бурхливу уяву сценариста і режисера, 
доцільно зазначити, що необхідність перекладу філософських 
концептів з площини режисерської уяви в площину кіно є неви-
мовно важливою і затребуваною глядачем, який прагне набли-
зитися до майже безмежних можливостей уяви режисера. Варі-
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ант філософського концепту апокаліпсису, розроблений Ларсом 
фон Трієром у його фільмі "Меланхолія", був схвально оцінений 
глядачами. Уявлення апокаліпсису, як моменту всезагальної ме-
ланхолії, затаєної у наочно меланхолійній героїні Жюстін, було 
вдало перекладено у площину кінообразів за допомогою наочної 
і неважкої для сприйняття метафори величезної планети Мелан-
холії, що зіштовхується з Землею, призвівши до цілком наочно-
го кінця світу через удар. Таке унаочнення потаємного й по-
сприяло такому "перекладу" вербального філософського конце-
пту апокаліпсису, який би не лише максимально легко і всеохо-
пно сприйнявся глядачами, а й став би їхнім катарсисом через 
музику Вагнера, під звуки якої й стається унаочнення кінця сві-
ту. Відсилаючись до праці Гайдеґґера "Що таке метафізика?",  
у якій обговорюються суть і умови виникнення понять "Ніщо"  
і "Сутність у цілому", ми можемо припустити, що у цьому філь-
мі показаний не стільки жах, що привідкриває Ніщо, скільки 
всеохопна туга, меланхолія, що, перед фізичним виявом апока-
ліпсису, відкриває кіногероям "Сутність у цілому". 

Загалом, поняття перекладу вербальних концептів у площину 
кінообразів схоже за своєю суттю зі звичним нам процесом пе-
рекладу з застосуванням низки перекладацьких трансформацій. 
Так, унаочнений вище механізм перекладу вербальних філософ-
ських понять у площину кіно містить у собі трансформації, які 
алюзивно нагадують синонімічний переклад, а також трансфор-
мацію, яку називаємо смисловим розвитком. Механізм синоні-
мічного перекладу спостерігається у тому, що назвемо тут під-
міною понять: коли, наприклад, згаданий філософський кон-
цепт жорстокості унаочнюється в кінострічці ("Дівчина з тату 
дракона"), ми бачимо у кіно поняття жорстокості, але вже не 
саме по собі абстрактне поняття, яке побачити людському око-
ві неможливо, як і кожну абстракцію, а поняття жорстокості, 
виражене через кінообраз зґвалтованої дівчини. І тут ми може-
мо припустити, що поняття ("жорстокість") і відповідний образ 
("зґвалтування як вияв жорстокості") є у нашому випадку ціл-
ком синонімічними поняттями. 

З іншого боку, той самий вербальний філософський концепт жо-
рстокості під час перекладу його у площину кінообразів серйозно 
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переосмислюється, і на екрані ми можемо бачити зовсім не той 
смисл жорстокості, який кожен з нас зазвичай вкладав у це по-
няття. Тобто, ми бачимо образ жорстокості, смислово розвину-
тий режисером. Те саме можна сказати й про згаданий концепт 
апокаліпсису у "Меланхолії". Тема апокаліпсису вже здавна є 
однією з першорядних тем для досліджень і для залякування 
людства, і результатом такої поширеності концепту апокаліпси-
су серед людства є те, що людське уявлення про можливий "кі-
нець" припускає низку варіантів того самого "кінця". А у "Ме-
ланхолії" ми бачимо один з цих варіантів, який може зовсім не 
збігатися з глядачевими уявленнями про настання апокаліпсису. 
Таким чином, тут ми знову стаємо свідками трансформації сми-
слового розвитку при перекладі вербального філософського 
концепту апокаліпсису мовою кінообразів. 

До речі, переклад мовою кінообразів вербального концепту 
апокаліпсису, цілком відмінний від "Меланхолії", пропонує нам 
Девід МакКензі, режисер фільму "Останнє кохання на Землі", де 
саме настання апокаліпсису як такого відсутнє (не показане), але 
режисер логічно підводить глядача до підсвідомого (а, зрештою, 
потім і свідомого) розуміння того, що апокаліпсис таки настав. 
Власне, йдеться про те, що у фільмі оповідається про поступове 
зникнення у людей усіх найважливіших відчуттів – нюху, смаку, 
слуху, зору. Страждання персонажів фільму, які переживають на 
собі зникнення цих відчуттів (останнє з яких – зір, на чому 
фільм і закінчується) підводить глядача до думки, що людство 
таким чином постає перед апокаліпсисом – довколишній світ, 
фактично, перестає існувати для людей з відсутніми відчуттями, 
відкривши перед ними саму суть апокаліпсису. Проте, як вже 
сказано, сам процес апокаліпсису фізично тут не показаний.  
У цьому випадку перекладу вербального концепту апокаліпсису 
мовою кінообразів ми можемо говорити про певну трансформа-
цію, застосування якої до текстуального перекладу нам невідо-
ме. Назвемо цю трансформацію "натяковим перекладом": тобто 
таким перекладом вербального поняття у площину кінообразів, 
при якому саме поняття у кінострічці не згадується, а на нього 
лише натякається низкою образів, які мали б викликати у гляда-
ча здогад, що йдеться саме про це поняття. 
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Важливим висновком з цієї статті є те, що, у межах трансля-
тології кіноперекладом можна вважати не лише процес текстуа-
льного перекладу сценаріїв, субтитрування кінофільму, чи укла-
дання реплік з однієї мови іншою. Виходячи з цієї тези, ми за-
пропонували вважати перекладом у філософському сенсі процес 
перенесення певних вербальних філософських концептів у пло-
щину кінообразів: тобто, так званий "переклад мовою кіно" по-
нять, які пересічній людині текстуально пояснити важче, ніж 
наочно. А оскільки кіно – індустрія, в основному, масова, то та-
кий переклад – необхідна складова як для комерційного, так  
і для морального успіху кінострічки.  
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В этой статье применяется попытка синтеза переводоведения и фило-
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itself" etc. We observe as well a certain similarity between the mechanism of such an 
approach of a philosophical translation of a film and the mechanism of the 
traditional, textual film translation, commonly used in translation studies. Within the 
framework of such an observation, we elaborate a new translational transformation, 
hitherto much less known in the traditional mechanism of film translation. We shall 
call such a transformation "the adumbrative translation". 

Keywords: film, translation, translation-in-itself, film adaptation, the language 
of film images, the language of imagery, textual language, translation transfor-
mation, adumbrative translation 
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ПЕРЕКЛАД ДЛЯ СЦЕНИ:  

ПЕРЕКЛАДАЧ ЯК СПІВРЕЖИСЕР 
 
У статті розглядаються два основних підходи до перекладу драми, 

"текстовий" та "сценічний", і наголошується, що адекватність досяга-
ється завдяки збереженню авторського задуму у мовленнєвій формі, при-
стосованій до вимог театру. Перекладач виступає "співрежисером", як-
що має вірне відчуття сцени. 

Ключові слова: драма, текстовий переклад, сценічний переклад, 
режисер, мовленнєва характеристика, відеоряд, деформація, "Істерія" 
Т. Джонсона, відчуття сцени. 

 
Про сутнісну природу драми написано томи, починаючи від 

Аристотеля, але стовідсоткової єдності у поглядах на те, який 
саме твір називати драмою, й досі не досягнуто. Проте усі, хто 
цим займається, обов'язково наголошують на подвійній природі 
драми, яка перебуває між літературою і театром, причому одні 
тяжіють до чистого літературознавства, другі, люди театру, ана-
лізують драматичні твори, вже ніби бачачи внутрішнім оком 
сценічну виставу. Таке вміння бачити відеоряд поза текстом п'єси, 
відчувати інтонаційні нюанси, очевидно, притаманно не кожно-
му. Можливо, цим і пояснюється, чому так порівняно мало лю-
дей люблять читати п'єси: вони не володіють даром побачити за 
надрукованими словами видовище. Читаючи роман чи опові-
дання, ми усі переносимо авторський текст у візуальний ряд, але 
прозаїк має значно ширші описові можливості порівняно з дра-


