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Введение
Диссертационное исследование выполнено в рамках аксиологической лингвистики и лингвомаркетологии – направления в языкознании, рассматривающего язык в качестве участника рыночных отношений, способствующего максимально успешной реализации товара. 

Объектом исследования выступают названия художественных текстов
 массовой культуры, подвергающиеся межкультурной трансляции.

Предметом исследования являются лингвистически недетерминированные трансформации, направленные на создание более аттрактивного и коммерчески успешного названия художественного текста.

Актуальность исследования определяется следующими факторами: 1) значительной ролью текстов массовой культуры в жизни современного общества и в формировании системы ценностей носителя культуры; 2) развитием лингвомаркетологии и аксиологической лингвистики и необходимостью интеграции этих исследовательских направлений; 3) недостаточной изученностью коммерчески детерминированных переводческих трансформаций.

В основу исследования положена следующая гипотеза: название текста массовой культуры, будучи инициальной единицей, в значительной степени обеспечивает интерес потребителей к презентуемому произведению и успешную реализацию его как товара, поэтому при переводе название подвергается различным трансформациям, детерминированным не лингвистическими факторами, а аксиологией рынка развлечений. 

Цель выполняемого исследования заключается в комплексной характеристике трансформаций названий текстов массовой культуры как инструмента лингвистического маркетинга.

Поставленная цель предполагает выполнение следующих задач:

1) охарактеризовать массовую культуру, рынок развлечений и порождаемые ими художественные тексты;

2) раскрыть общие характеристики названия художественного текста и рассмотреть название как объект перевода;

3) описать название как сферу реализации маркетинговых атрибутов произведения и как инструмент коммерческого позиционирования товара;
4) классифицировать апелляции к ценностям адресата перевода как способу идентификации жанрово-адресатной характеристики текста;

5) выявить противоречия жанровым пресуппозициям адресата перевода и принципы их устранения при помощи перевода;
6) установить переводческие способы идентификации серийной интегрированности текста;
7) изучить средства повышения экспрессивно-игровой насыщенности названия текста массовой культуры при переводе.

Материалом исследования послужили оригинальные названия текстов массовой культуры на английском языке и их переводы на русский язык в различных жанровых направлениях (мелодрама, фэнтези, фантастика, приключения, детектив, триллер, боевик и т.п.). В качестве единицы исследования использовалась текстовая пара «оригинальное англоязычное название / трансформированное русскоязычное название». Всего было проанализировано 6190 единиц, в том числе 2930 названий печатных текстов, 3260 названий кинотекстов.

В работе применялись следующие методы исследования: сопоставительный анализ, интерпретативный анализ, контекстуальный анализ, элементы количественного анализа, интроспекция.
Степень разработанности проблемы.

Доказанными в лингвистической литературе являются следующие положения:

· В современную эпоху сложилась культура массового общества, противостоящая элитарной культуре, отвечающая интересам усредненного реципиента и реализующая желания данного реципиента в эскапизме и релаксации (Т. Адорно, В. Беньямин, Н.М. Зоркая, Дж. Кавелти, С.Г. Кара-Мурза, В.И. Карасик, Е.В. Козлов, И.Е. Кокарев, А.В. Костина, Т.Ф. Кузнецова, А.В. Кукаркин, Н.А. Купина, Г. Лебон, Ю.М. Лотман, Г. Маркузе, М. Мак-Люэн, А.В. Олянич, Х. Ортега-и-Гассет, В.Н. Сыров, Г. Тард, З. Фрейд, М.А. Черняк, В.Д. Черняк, Е.Н. Шапинская, В.П. Шестаков, У. Эко).

· Наиболее значимой частью текста является его название, которое занимает сильную позицию текста и определяет рецепцию всего текста (И.В. Арнольд, И.Р. Гальперин, Е.В. Джанджакова, В.А. Кухаренко, А.В. Ламзина, Н.А. Николина, У. Эко).

· В тексте, в том числе и в названии, происходит апелляция к концептам – ценностно-маркированным феноменам, раскрывающим главные культурные приоритеты общества, хранящимся в сознании и реализующимся в языке. При несовпадении ценностных приоритетов коммуникантов возникает ситуация срыва коммуникации (Н.Ф. Алефиренко, С.Г. Воркачев, В.И. Карасик, Н.А. Красавский, В.В. Красных, В.А. Маслова, Г.Г. Слышкин, З.Я. Тураева).

· Перевод как сложное явление, детерминированное множественными факторами структурно-языкового, культурологического, семантико-прагматического характера, является широким понятием и включает в себя как эквивалентный, так и гетеровалентный способ трансляции текста (И.С. Алексеева, Н.К. Гарбовский, Ю.И. Гурова, Т.А. Казакова, В.Н. Комиссаров, Л.К. Латышев, З.Д. Львовская, Л.С. Макарова, Р.К. Миньяр-Белоручев, Ю. Найда, К. Норд, А.Н. Панасьев, О.В. Петрова, К Райс, Я.И. Рецкер, В.В. Сдобников, О.Е. Семенец, А.Л. Семенов, М. Снелл-Хорнби, А.В. Федоров, А.Д. Швейцер).

· Современная эпоха  характеризуется доминированием торгово-экономических отношений в социуме. Необходимость использования маркетинговых практик позиционирования продукции и привлечения к ней потребителя обусловили появление особого раздела языкознания, в котором осуществляется прикладное применение филологических знаний к решению практических вопросов в области маркетинга – лингвомаркетологии (К.И. Белоусов, Н.Д. Голев, Н.Л. Зелянская, А.Г Квят, О.Н.Кушнир, О.Е. Яковлева).

Научная новизна работы заключается в том, что в ней впервые осуществляется анализ переводческих трансформаций названий текстов массовой культуры как коммерчески детерминированных решений, анализируются апелляции к концептам как способу жанровой идентификации текста, выявляются переводческие способы экспликации серийной интегрированности, вводится и обосновывается понятие дезориентирующего перевода, раскрываются способы первичной аттракции потребителя посредством переводимого названия текста. 

Личным вкладом автора являются: 1) анализ атрибутов названия текста массовой культуры, влияющих на выбор потребителя; 2) рассмотрение переводческих способов жанровой идентификации текста; 3) выявление противоречий жанровым пресуппозициям адресата перевода и принципы их устранения посредством перевода; 4) раскрытие переводческих приемов создания эффекта серийности; 5) обоснование явления дезориентирующего перевода; 6) определение переводческих способов повышения стилистико-игровой насыщенности оригинала.
Теоретическая значимость исследования связана с развитием аксиологической лингвистики и лингвомаркетологии применительно к переводу названий текстов массовой культуры.

Практическая ценность выполненной работы заключается в возможности применения полученных результатов в курсах языкознания, переводоведения, межкультурной коммуникации, спецкурсах по аксиологической лингвистике и лингвомаркетологии.
Положения, выносимые на защиту: 

1. Занимая наиболее сильную позицию в тексте, название произведения массовой культуры заключает в себе маркетинговые атрибуты, обеспечивающие товарную востребованность данного произведения на рынке развлечений. В процессе межкультурной трансляции текста происходит усиление маркетинговой атрибуции, отражающееся в лингвистически недетерминированных переводческих трансформациях названий. Данные трансформации направлены на придание произведению следующих атрибутов: жанровая принадлежность, серийная интегрированность, экспрессивно-игровая насыщенность.

2. Экспликация жанровой принадлежности произведения происходит посредством включения в переводимое название жанрово идентифицирующих маркеров, т.е. вербальных апелляций к ценностям, ради которых потребитель готов приобщиться к данному жанру. Для основных жанров массовой культуры характерно привнесение следующих концептов:

- мелодрама: «любовь», «страсть», «соблазн», «тайна», «волшебство», «счастье», «красота», «сладость», «мечта», «цветы», «музыка и танец», «нежность», «мужская власть», «надежда», «рай», «приключения», «дерзость / непокорность», «игра», «опасность», «охота / ловушка», «рок», «месть»;

- фантастика и фэнтези: «волшебство», «битва», «гибель», «рыцарь», «меч», «неземное существование», «королевство», «властелин / хранитель», «тьма», «время», «бессмертие», «легенда», «тайна», «приключение», «последний», «ад / дьявол», «месть / зло»;

- вестерн и приключения: «Дикий Запад», «приключение», «битва / смерть»; «правитель», «тайна»;

- криминал и боевик: «криминал / преступление», «битва», «скорость / преследование», «смерть»; «тайна»;

- ужасы, триллер, детектив: «смерть», «тайна», «ад / дьявол», «потусторонние силы», «тьма», «игра», «рок / проклятие», «охота», «страх», «опасность», «месть», «ангел», «обман», «выживание», «зло / жестокость», «битва», «роковая связь»;

- детская литература и семейное кино: «приключения», «животные», «семья», «дружба», «каникулы», «веселье», «смелость», «помощь», «доброта», «малыш»;

- молодежная комедия: «статус», «развлечения / каникулы», «секс», «бунт» и «безумство», «успех / богатство».

3. Для усиления серийной интегрированности произведения массовой культуры его название подвергается следующим переводческим трансформациям:

1) привнесение в название, лишенное числовых маркеров серийности, числового компонента, обозначающего номер произведения в серии;

2) субституция исходных нечисловых способов идентификации серийности числовым компонентом;

3) привнесение полного или редуцированного названия инициального произведения серии.

4. Насыщение названия экспрессивно-игровыми элементами в процессе перевода направлено на достижение первичной аттракции внимания потребителя. Наиболее частотными средствами реализации данного маркетингового атрибута являются трансформированная цитация прецедентных текстов, оксюморон и антитеза.

5. В процессе межкультурной трансляции текстов массовой культуры активно применяется дезориентирующий перевод, направленный на создание ложного представления о жанровой или серийной принадлежности произведения. Объектом ложной жанровой идентификации становятся тексты с драматическим сюжетом, выходящим за рамки формульного развлекательного канона и снижающим тем самым товарную привлекательность произведения для массового потребителя. Использование приема ложной серийной идентификации обусловливается высоким коммерческим успехом произведения, в качестве сиквела или приквела которого позиционируется переводимый текст.
Апробация. Основное содержание диссертации докладывалось на научных конференциях «Меняющаяся коммуникация в меняющемся мире» (Волгоград, 2008), «Актуальные проблемы лингводидактики и лингвистики: сущность, концепции, перспективы» (Волгоград, 2008, 2009), «Коммуникативные аспекты современной лингвистики и лингводидактики» (Волгоград, 2009, 2010, 2011, 2012, 2013), «Общество – Язык – Культура: актуальные проблемы взаимодействия в XXI веке» (Москва, 2011); на заседаниях научно-исследовательской лаборатории «Аксиологическая лингвистика» в Волгоградском государственном социально-педагогическом университете (2009–2013).

Основные положения диссертации отражены в 18 опубликованных работах общим объемом 7,8 п. л., в том числе три в журналах, включенных в список ВАК Министерства образования и науки Российской Федерации.

Структура. Работа состоит из введения, двух глав, заключения и библиографии.

ГЛАВА I
Название художественного текста и его перевод в условиях рынка развлечений
1.1. Массовая культура, рынок развлечений и порождаемые ими художественные тексты
Стремительные перемены в обществе в конце XX века ознаменовались переходом от идеологически организованной монокультуры, существующей на государственные дотации, к новой, поликультурной ситуации, детерминированной законами рыночных отношений, ориентируемой на читательский и зрительский спрос. «В культуру вторглись законы рынка: производимая «индустрией культуры» продукция – книги, картины, фильмы, песни, стандарты жизни и соответствующие им идеалы, установки мышления, нормативы поведения и т.д. – должна получить максимально широкий сбыт….» [Кармин, Новикова, 2008, с. 114]. Произошла резкая переориентация зрительского и читательского интереса в сторону развлекательного нарратива, преимущественно западного производства, ранее подаваемого в крайне ограниченном порядке. Массовая художественная культура стала рассматриваться в качестве одной из отраслей экономики с необходимой маркетинговой составляющей.
Г.Г. Слышкиным и М.А. Ефремовой доказывается факт того, что кинотексту «в полной мере присущи универсальные текстовые категории, которые исследователи считают обязательными для художественного текста» [Слышкин, Ефремова, 2004, с. 31], поэтому тексты массовой литературы и кинопродукции рассматриваются нами как единицы единого порядка – как тексты массовой художественной культуры.

Существует обширный исследовательский материал по проблеме массовой культуры, разработанный в трудах как зарубежных, так и российских ученых, демонстрирующий разнообразный диапазон взглядов на данное явление.
Прежде всего, уточним понятия терминологического аппарата. В практике сложились две терминологические единицы для адресации к анализируемому нами явлению: массовая культура и популярная культура.
Для Биргит Менцель предпочтительность употребления «популярный» по отношению к понятиям «массовый» и «тривиальный» связана с возможностью устранения негативных оттенков значения, а также с желанием перенести главный акцент на рецепцию, понимаемую как форму культурной практики. Популярный, в понимании исследователя, означает «желанный для большинства» [Менцель, 2003, с. 394].
Опираясь на труды Дж. Фиске, Ст. Холла, Е.Н. Шапинская вводит разграничение следующего порядка: популярная культура является универсальной категорией, как часть общекультурной ситуации в целом, она присутствует в любой исторической эпохе, тогда как массовая культура является частью специфического социального универсума, основанного на структурах массового общества [Шапинская, 2008].
Для нас релевантен именно термин «массовый», поскольку мы рассматриваем переводческие трансформации как создание дополнительного стимула к приобретению товара, и именно в отношении понятия «массовая культура» действует консьюмеристский принцип, тогда как популярную культуру отличает «отсутствие ее изначальной ориентации на включенность в коммерческую индустрию и естественная, а не особым образом синтезированная, популярность. Популярная культура находится ближе, чем массовая, к образам, языку, идеалам народной культуры, реальнее отражает мифы и ориентиры народного сознания» [Костина, 2005, с. 214].

Выделение массовой культуры потребовало ее отграничения от искусства «высокого» («элитарного»). Прежде всего, разница видится в следующем: для высокого творчества характерна ярко выраженная индивидуально-авторская позиция, уникальность и дистанцированность как от ранее использованных приемов, так и вкусов массового потребителя, а также постановка и осмысление проблемной ситуации. Для массового искусства характерны нивелирование авторского проявления, приверженность к стереотипам и ориентация на уже проверенный, зарекомендовавший себя материал [Кармалова, 2008; Костина, 2011; Купина и др., 2010; Разлогов,1992].
Что касается массовой фольклорной культуры, то здесь, несмотря на некоторую общность генетических корней [Козлов, www; Ученова, 2008], исследователи видят немало отличий. Основной дифференцирующий признак заключается в том, что фольклорная культура входит в сферу непрофессиональной народной деятельности, продуцируемой спонтанно, передаваясь из поколения в поколение [Быкова, www], тогда как массовая культура сознательно создается специалистами, действующими в рамках определенного коммерческого заказа. Существует и более радикальный взгляд: «Всякая народная культура имеет корни, уходящие в глубь веков, она основана на длительных традициях, отражающих мечты, обычаи, склад характера того или иного народа. Массовая культура таких традиций не знает, ее вкусы и идеалы меняются с головокружительной быстротой в соответствии с потребностями моды, она не имеет границ <…>. По своему характеру народная культура, как правило, реалистична, отражает трезвый, земной характер народного мышления. Массовая культура чаще всего псевдореалистична, она основывается на создании иллюзий, вымыслов, мифов и в большей степени призывает не к познанию жизни, а к бегству от нее» [Азарян, Мещерякова, 2010].
Е.Н. Комаров считает необходимым разграничить явление массовой коммуникации и массового воздействия. Именно ко второму автор относит художественную литературу и кинематограф. Дифференцирующим моментом выступает, по мнению исследователя, фактор систематичности и эпизодичности включения аудитории [Комаров, 2003].
Относительно времени появления и автора термина «массовая культура» нами были выявлены противоречивые мнения в работах исследователей. Так, С.И. Кузьминская сообщает о том, что данный термин был впервые введен Людвигом Витгенштейном в «Логико-философском трактате» [Кузьминская, 2002, с. 20]. Большинство ученых сходится во мнении, что термин «массовая культура» был впервые обозначен немецкими философами М. Хоркхаймером и Д. Макдональдом в 1940-х г.г. XX в. в рамках трудов Франкфуртской школы. Однако, согласно теории Н.И. Киященко, в XVIII в. И.В. Гете и Ф. Шиллер, будучи выдающимися художниками и мыслителями своего времени, почувствовали изменение ситуации в искусстве и впервые употребили термин «массовая культура и массовое искусство» [Киященко, 2004, с. 4].
Анализ высказываний ученых позволяет выявить разнообразие взглядов относительно времени появления, первых элементов массовой культуры и ее нравственно-эстетического значения. Примем точку зрения тех ученых, которые связывают становление феномена с достижениями в области технических средств тиражирования и широкого распространения материальной и культурной продукции. В качестве отправного периода рассматривается период возникновения книгопечатания, что дало возможность масштабному распространению книжной продукции. «Печатный текст был не только первой массово производимой вещью, но и первым однотипным и воспроизводимым «товаром» [Мак-Люэн, 2003, с. 90].
Книжная продукция завоевала популярность в жанре рыцарского романа, подобного «Прекрасной Мелузине», на смену которого пришел роман плутовской. Пик необычайной популярности романа приходится на XVIII в., когда завершился «процесс трансформации «словесности» (средневекового типа) в новоевропейскую «литературу» [Чекалов, 2000, с. 13]. «Роман в десяти томах писательницы Мадлен де Скюдери «Клелия» (1662) <…> выдержал подряд двести изданий» [История книги, www].
Одним из наиболее популярных жанров в английской литературе был жанр «модного» романа (fashionable novel), который начинает процветать благодаря издателю Генри Коулберну. Эпитет «модный» в данном случае имел двойной смысл: главный герой увлекался модой и представлял собой тип светского денди. Но благодаря занимательному сюжету из жизни высшего общества и сами книги должны были привлечь внимание и стать модными в читательских кругах [Вайнштейн, 2000].
В Россию романы попадают в виде переводов. «Несмотря на старания подать читателю «ифические» (этические) и «политические» античные и барочные романы, основной успех выпал все же на переводы современной беллетристики. Всего лишь приблизительно за два десятилетия (с середины 50-х до середины 70-х годов XVIII в.), благодаря переводам, русский читатель был ознакомлен с романами Скаррона, Лессажа, Прево, Филдинга, Сервантеса, Дефо, Мариво, Бартелеми, Гомеца, Мармонтеля, Арно и других [Семенец, Панасев, 1991, с. 188]. Издатели сетовали на то, что переводные романы насытили книжный рынок и полностью овладели читательским интересом в ущерб другим книгам: «Ныне многие наилучшие книги переведены с разных иностранных языков и напечатаны, но их и в десятую долю против романов не покупают» [Там же].
Естественным условием тиражируемости текстов культуры является фактор широкой грамотности населения, поэтому вполне справедливо О. Вайнштейн относит распространение массовой культуры к середине XIX века. В Англии, например, с 1780 г. по 1830 г. количество грамотных людей возросло от 1,5 млн. до 8 млн. Это способствовало появлению в 1842 г. первой частнопрокатной библиотеки. Ею стала библиотека Ч.Э. Мади. «Клиенты Мади за гинею в год могли брать любые розовые романы, что обеспечивало циркуляцию книг среди малообеспеченных слоев населения. А в 1848 году наладили продажу дешевых изданий на железнодорожных станциях, и розовая библиотека окончательно утвердилась как жанр транспортного чтения» [Вайнштейн, www].
В России, по мнению В.В. Ученовой, массовая культура заявила о себе масштабным производством лубочных книг во второй половине XIX в. Об этом говорит характер их производства: «массовая тиражность (60-80 тыс. с одного завода, до 20 переизданий одного и того же успешно расходившегося произведения), рыночная целенаправленность, товарная сущность. Определяющим для успеха таких публикаций становится «народный вкус» – запросы широкой публики» [Ученова, 2008, с.11, 22]. Самым коммерчески успешным русским издателем был И.Д. Сытин, открывший в 1876 г. маленькую типографию по выпуску лубочных картинок и ставший к началу XX века самым крупным предпринимателем России. Успех предприятия был определен учетом интересов широкого круга потребителей. Он первым попытался ввести отечественное книжное дело в рамки чисто рыночных отношений, что стало возможным благодаря выпуску литературы для низового читателя, отвечающей требованиям времени [Динерштейн, www].
Несомненным вкладом в создание массового общества, связанного с потреблением зрелищного нарратива, стало киноискусство. «Зачинателями «массовой культуры» были бизнесмены Соединенных Штатов Америки. Они разработали целую систему коммерциализации искусства, начав свою работу с популярного «аттракциона», опираясь на его зрелищную природу. С тех пор американские фильмы не перестают заполнять экраны кинотеатров мира…» [Кириллова, 2006, с. 109].

В дореволюционной России кинематография также имела однозначно развлекательный характер. «Из киноателье Александра Дранкова, созданного в 1907 г., одна за другой выходили картины: «Червонные валеты», «Дочь вора», «Разбойник Васька Чуркин (3 серии), «Сонька – Золотая ручка» (6 серий) и т.п. <…>. Характерное для эстетических пристрастий массовой аудитории тяготение к насыщенным эмоциональными перепадами сюжетам, к элементам сенсации, тайне, чуду ярко проявились в создании первых кинематографических лент <…>. Этим же объясняется и стремление кинодеятелей опереться на фольклорные сюжеты. Первый российский игровой фильм «Стенька Разин, или Понизовая вольница», выпущенный в киноателье Дранкова на экраны в 1908 г., был всецело осуществлен в духе балаганной традиции» [Ученова, 2008, с. 32 – 33].

Дальнейший технический прогресс и период информационных технологий способствовал широкой тиражируемости продукции, что подразумевало стандартизацию как в производственной, так и духовной жизни человека: «Потребительский спрос превратился в мощный двигатель экономики. Удовлетворить его можно было только за счет внедрения технологий массового производства – непрерывного изготовления одинаковой, стандартной продукции на основе повторяемости производственных операций и производственного процесса в целом» [Хачатурян, www]. На смену индивидуально-творческим изделиям пришла массово тиражируемая, произведенная техническим способом продукция, ориентированная в первую очередь на получение прибыли. Это распространялось и на произведения культуры, вследствие чего и возникло в конце XIX – первой половине XX вв. осмысление массовой культуры в резко негативном ключе.
Классическими стали труды Г. Лебона, Г. Тарда, З. Фрейда, С. Сигеле, Х. Ортега-и-Гассета. В них «отражался пафос крайнего недоверия творческого сознания по отношению к «человеку массы», ставшему новым героем демократических социальных преобразований» [Костина, 2011, с. 30].
Возникновение обширных дискуссий в отношении «массовой культуры» связано с осмыслением психологии толпы и массового сознания. Ученые говорят о таких чертах массового сознания, как стирание социальных, индивидуальных и интеллектуальных различий между индивидами, ее составляющими, некритичность и упрощенность мировосприятия, управляемость, заразительность, восприимчивость к внушению, чудесному и легендарному, повышенная аффективность, консерватизм, способность мыслить образами. «Можно с уверенностью утверждать, что открытие толп стало потрясением для интеллектуалов <…>. Потрясение было <…> связано с подрывом мировоззренческих основ западноевропейской цивилизации. Дело в том, что, согласно философским и научным воззрением эпохи, толп быть не должно (или, в лучшем случае, они должны были бы остаться в прошлом). В соответствии с идеалами, завещанными Просвещением, считалось, что единственно мыслимой точкой отсчета и, более того, воплощением сущности человека как такового может быть только индивид, имманентными свойствами которого являлись рациональность, автономность и стремление к индивидуализации <…>. Поэтому-то появление толп поражало, а открывшаяся хрупкость рационального поведения просто пугала современников своей противоположностью общепринятым представлениям о поведении индивида и общества» [Сыров, 2010, с. 15].
В своих работах испанский писатель и философ Хосе Ортега-и-Гассет выражает не только недвусмысленно негативную точку зрения, но и опасение по поводу «прихода масс к неограниченной власти в обществе» [Ортега-и-Гассет, 1991, с. 42]. Особенно это касается самых «утонченных достижений человеческой культуры» [Там же]. Под «массой» философ понимает не столько скопление людей, сколько усредненного человека, лишенного индивидуальности.
Г. Тард дифференцирует явление толпы и публики. Толпа – более архаичное явление, которое не способно расширяться до известного предела и которое зависит от вожака. Условием же конституирования публики является сопричастность к обсуждаемой через прессу информации, провоцирующей общность чувств и интереса [Тард, 1985]. Восприятие Тардом феномена публики близко современному понятию массового общества.
Приведем определение массы, которое отвечает и нашим представлениям об этом явлении: «Масса сегодня – это совокупность деперсонализированных индивидов, объединенных не участием в той или иной деятельности, а общностью потребляемой продукции – информации, развлечений, моды, имиджей, стереотипов, а также единством картины мира и системы ценностей» [Костина, 2011, с.19].
Период 1940-х г.г. является временем создания масштабной теории буржуазного общества и, в частности, массовой культуры в трудах Франкфуртской школы социальных исследований. Критическая оценка различных аспектов данного явления дается в трудах М. Хоркхаймера, Т. Адорно, Э. Фромма, В. Беньямина, Г. Маркузе и др. Именно с именами первых двух исследователей, которые во многом сформировали дальнейший ракурс изучения массовой коммуникации и восприятия данного явления, связана распространенная концепция «индустрии культуры» как противоположность Просвещению. Ключевая критика скрывавшихся от нацистской идеологии ученых направлена на уничтожающее человека поточно-конвейерное однообразие, стандартизацию культуры, приводящие к всеобщему низкопробному инертному интеллектуальному уровню, позволяющему реализовать над собой духовное насилие, тоталитаризм и политические манипуляции. Работы выше названных исследователей явили собой новую парадигму взглядов на массовое общество, заслужившей название «критической теории». «В этой новой парадигме массы предстали уже не в виде толп, не в качестве социальных общностей определенного типа, а как носители определенного типа ценностей, вкусовых предпочтений, модели поведения и образа жизни в целом. Массовость была подана как массовая культура» [Сыров, 2010, с. 46].
В. Беньямин детально разработал проблему репродуцирования произведений культуры в широких масштабах. По мнению автора, одно из основных особенностей массовой культуры является потеря ауры произведения – его уникальности и аутентичности [Беньямин, 1996].
В русской философской мысли данный феномен также получает негативно окрашенное осмысление. Ю.М. Лотман в своей известной статье о массовой литературе говорит о дуальной и амбивалентной характеристике данного явления: с одной стороны, она должна обладать такими признаками, как распространенность, читаемость, известность, но, с другой – «в этом же обществе должны действовать и быть активными нормы и представления, с точки зрения которых эта литература не только оценивалась бы чрезвычайно низко, но она как бы и не существовала вовсе. Она будет оцениваться как «плохая», «грубая», «устаревшая» или по какому-нибудь другому признаку исключенная, отверженная, апокрифическая» [Лотман, 1993, с. 382].
Оценка данного явления не осталась неизменной. К 70-м гг. массовая культура рассматривается в противоположной аксиологической плоскости. Обосновывая понятие «формульности» в отношении массовой литературы, американский исследователь Дж. Кавелти приходит к выводу о ее конструктивных свойствах [Кавелти, 1996].
Сегодня отношение к данному явлению переходит в сторону его принятия как объективного явления реального мира. По мысли Г.Г. Почепцова, массовая культура – явление неизбежное и естественное, т.к. «возникновение массовой культуры является результатом возникновения массового человека» [Почепцов, 2001, с. 252]. Ученый видит явление массовой культуры как новую символическую сетку и «мозаичную культуру», возникшую из-за разрушения строгих иерархических законов организации мира в средние века, резкого увеличения числа сообщений и потери четкой причинно-следственной связи [Там же, с. 252-253].
Мы полностью разделяем точку зрения А.В. Захарова, согласно которой «понятие «массовая культура» не должно рассматриваться как оценочная, эстетическая категория. Это – не просто упрощенное или ухудшенное издание так называемой высокой культуры, а явление совершенно другого порядка <…>. Относя то или иное явление к массовому искусству, мы характеризуем не его художественный уровень (который, в принципе, может быть достаточно высоким) и даже не культурно-образовательный уровень аудитории, для которой оно предназначено, а тот общественный способ, каким оно создается, распространяется и используется» [Захаров, 2003, с. 4].
В отношении текстов массовой культуры действует производственно-коммерческий принцип организации. К ним применимы такие критерии, как эффективность продаж, товарная привлекательность, широкая востребованность. Тексты массовой культуры являются частью такого широкого понятия, как рынок или индустрия развлечений. «Массовая культура представляет собой отрасль экономики, т.е. направлена на производство и потребление символических (точнее – эмблематических) благ, имеющих свойство товара. Отсюда вытекает целенаправленное формирование определенных потребностей, наличие специально подготовленных людей, занятых рекламой, созданием рыночной среды» [Карасик, 2013, с. 34].
Индустрия развлечений аккумулирует миллиарды долларов и является значимой частью экономики большинства стран мира. Приведем некоторые данные исследования, проведенного PricewaterhouseCoopers в отношении прогнозов индустрии развлечений и СМИ на 2008-2012 годы. «В 2007 году расходы на продукцию киноиндустрии – посещение кинотеатров, покупку и прокат кинофильмов на различных носителях составили более $1,1 млрд, при этом кассовые сборы кинотеатров достигли $590 млн, что на 29% больше, чем в 2006 году. За два года в России было построено более 300 современных киноэкранов, их общее количество составляет 1300 площадок. Согласно исследованию, российский рынок книжной продукции (не включая профессиональную литературу) в 2007 году в России составил около $2 млрд. Специалисты ожидают, что к 2012 году он достигнет $2,85 млрд.» [http://www.interfax.ru/business/news.asp?id=18126].

Потребность в развлечениях различного рода развивается как следствие улучшения экономической ситуации в стране, появления у населения дополнительных денежных средств и свободного от работы времени. Это культура, призванная структурировать систему досуга [Е.С. Козлов, 2008; К.Т. Теплиц, 2000; В.В. Ученова, 2008; А.Я. Флиер, 2000]. «Раскрепощающее воздействие является общим прагматическим эффектом массовой культуры» [Козлов, 2008, с. 16]. Соответственно, индустрия развлечений определяется как бизнес, ориентированный на создание условий для удовлетворения проявляемых интересов и потребностей в развлечениях [Стальная, 2009]. Ключевыми побуждающими мотивами любого вида развлечений являются удовольствие и впечатления: «продукт индустрии развлечений в широком смысле – это удовольствие, впечатление, получаемые посредством развлечения и являющиеся предметом обмена на развлекательном рынке <…>. Именно эмоциональное состояние субъекта является объектом воздействия в процессе развлечения» [Там же, с. 19, 21].
Поэтому массовой культуре присуща облегченная тематика, требующая от реципиента минимум интеллектуальных затрат. «Массовую культуру отличают общедоступность, легкость восприятия, развлекательность, упрощенность. Она не требует от человека ни знаний, ни размышлений, строится на непосредственных эмоциональных реакциях» [Кармин, Новикова, 2008, с. 114]. Рассматривая тему массового кинематографа, Н. Кириллова отмечает: «Контакт фильма и публики строится не на основе передачи и приема (усвоения) информации, а на основе сопереживания, активного включения зрителя в экранный мир» [Кирилллова, 2006, с. 110].
В качестве еще одного ведущего признака массовой культуры признается ее мифологическая природа. «Массовая культура» — это путь к первобытной нерасчлененности индивида и коллектива, растворение личности в стихии коллективно-бессознательного <…>. Это тип культуры, который основан не на сознании, а на поклонении образам <… >. Иными словами, «массовая культура» действует так же, как древняя мифология или средневековая религия. Несмотря на все достижения науки, техники и индустрии, миф вновь возрождается, и его носителем становится «массовая культура» [Шестаков, 1988, с. 35 – 36]. Такая ситуация обусловлена новым самоощущением личности, оторванностью от религии, общины, традиции, рационализацией картины мира, потерей психологической защиты. Именно массовая культура взяла на себя воссоздание в мифологических конструктах идеального и иллюзорного мира [Кармин, Новикова, 2008, с. 26].

Не случайно настоящий бум массовой культуры в нашей стране начинается в 1970 –1980-е гг., когда традиционные образы Воина и Рабочего заменяются более новым, современным и привлекательным – Супергероя. «Привлекательность этого имиджа напрямую зависит от степени его мифологизации, и, удаленный от действительности с ее безвестными героями трудового фронта, в которых легко узнать себя и себе подобных, он оставляет более яркое эмоциональное впечатление» [Костина, 2011, с. 188].

Исследователями выделяются следующие функции массовой культуры:
- Эскапистская. Данная культура «погружает своего субъекта в особые состояния сознания, предлагая ему реальность, более явственную, чем реальность пребывания, и иллюзию идентичности этих реальностей. Эти два пространства не только взаимодополняемы, но и взаимозаменяемы, и потребителя не смущает то, что феномены первой заменяются симулякрами второй. Факт подмены здесь не всегда бывает выявленным и осознанным. Массовая культура и функционирует, собственно, в рамках этого режима, это ее основная, ведущая функция – создавать иллюзорный мир, нейтрализующий социальную напряженность, индивидуальные комплексы, физиологический расстройства, ощущения нереализованности и неудовлетворенности культурой» [Там же, с. 133 - 134].
- Психотерапевтическая. Основная функция потребления продукции развлекательного характера заключается в эмоциональной, психической разгрузке, снятии усталости и стресса, соответственно, она обладает психотерапевтическим воздействием [Галина, 1996]. Отсюда установка на проверенные, надежные стереотипизированные образы и ценности. «Людям требуется некое средство, снимающее избыточное психическое напряжение от обрушившихся на них информационных потоков, редуцирующее сложные интеллектуальные проблемы к примитивным дуальным оппозициям («хорошее-плохое», «наши-чужие» и т.п.), дающее индивиду возможность «отдохнуть» от социальной ответственности, от постоянного личностного выбора (часто очень непростого в нравственном отношении, учитывая современные технические возможности и социальные последствия реализации такого выбора)» [Флиер, 2000, с. 175].
- По мнению А.Я. Флиера, психотерапевтический эффект является следствием адаптивной функции и тесно соприкасающейся с ней функции социализации. Массовая культура занимает промежуточное положение между обыденной культурой, осваиваемой человеком в процессе его общей социализации в среде проживания и специализированной культуры, освоение которой требует специального (профессионального) образования. При этом выполняемая ею функция заключается в транслировании культурных смыслов от специализированной культуры к обыденному сознанию человека [Там же, с. 170]. «Такого рода адаптация всегда требовалась для детей, когда в процессе воспитания и общего образования «взрослые» смыслы переводились на язык сказок, притч, занимательных историй, упрощенных примеров и пр., более доступных для детского сознания. Теперь подобная интерпретативная практика стала необходимой для человека на протяжении всей его жизни» [Там же, с. 175]. На современном этапе подобная установка стала ведущей среди специалистов: «Сегодня массовая культура выступает как средство не столько гедонистических и рекреационных, сколько идентификационных и адаптационных стратегий» [Костина, 2011, с. 18]. Таким образом, специалисты говорят об этом феномене как символическом, специфически «сдвоенном» продукте, с одной стороны, направленном на «потребу» публики, а с другой, искренне пытающимся выполнить не только функции релаксации, но и социализации, адаптации к трансформирующемуся обществу [Чернов, www].
- Идеологическая. Столь масштабный поток массовой художественной продукции не может не влиять на систему ценностей адресата. «Дети планеты сегодня вырастают с именами Люка Скайокера и Гарри Поттера в головах и сердцах не только в силу колоссальных бюджетов американских блокбастеров, но и благодаря ценностям, которые они несут миру» [Кокарев, 2009, с. 27]. О глобальности воздействующей силы массовой продукции говорят все исследователи проблемы. «“Массовая культура” может стать и становится инструментом внедрения в массовое сознание желательных для определенных социальных групп стереотипов поведения, может стимулировать у “массы” новые, неведомые ей ранее потребности, формировать вполне определенные стандарты эстетического вкуса» [Пигалев, 1999 с. 19]. По мнению А.П. Ситникова и М.В. Гундарина, именно «индустрия культуры» служит в современном обществе основным механизмом подавления, изменения сознания и поведения социальных индивидов [Ситников, Гундарин, www]. Идеологическое воздействие заключается и в стимулировании потребительского сознания у реципиента [Литвинова, 2010].
Таким образом, массовая культура является сложным, неоднозначно оцениваемым социокультурным феноменом, сложившимся в эпоху индустриализации и демократизации общества и получившим наивысший расцвет в период развития технических средств распространения информации. Художественные тексты массовой культуры составляют важную часть индустрии развлечений и выполняют функции оказания эскапистского, адаптивного, психотерапевтического, идеологического и других видов воздействия.
1.2. Название текста массовой культуры
1.2.1. Общие характеристики названия текста
Существует несколько терминологических единиц для обозначения инициальной текстовой единицы: «название», «заглавие», «заголовок». В отношении литературного произведения преимущественно применяются термины «заголовок» и «заглавие», дифференциация которых толкуется по-разному, в то время как, по мнению В.В. Виноградова, они синонимичны [Виноградов, www]. Слово «название» используется в справочной литературе для толкования понятия «заглавие»: заглавие – это «название какого-нибудь произведения (литературного, музыкального) или отдельных его частей» [Ожегов, 1981, с. 179]. Анализ опыта исследовательских работ в рамках теории кинотекста [Антропова, 2008; Милевич, 2007; Подымова, 2006] демонстрирует оперирование в отношении инициальной единицы художественных фильмов термином «название».
А.В. Антропова доказывает в своем диссертационном исследовании, что «название художественного кинофильма обладает признаками и категориями, аналогичными тем, что присутствуют в названии художественного произведения, и является одной из композиционных составляющих кинотекста, обладающей специфическими грамматическими и функционально-семантическими особенностями» [Антропова, 2008а, с. 7].
Именно термином «название» оперирует И.Р. Гальперин в своем известном труде, посвященном проблематике текста [Гальперин, 2007]. Мы также в своих рассуждениях придерживаемся данной терминологии. В связи с тем, что часть анализируемых нами теоретических работ посвящены изучению литературных произведений, то в цитируемых фрагментах применяется термин «заглавие» или «заголовок».
Пожалуй, только тексты поэтического дискурса могут позволить себе в качестве творческого подхода создателя остаться без ярко выделенного названия. В то время как для текстов драматического, массово-информационного, научного, учебно-методического и др. характера данная единица является облигаторным элементом. Приведем слова писателя и критика С. Д. Кржижановского, которые звучат особенно актуально в настоящее время, когда название является участником коммерческого процесса: «Мы начинаем понимать, что в мирке, сделанном из бумаги и типографской краски, и за пределами его, всюду, где ворошится слово, – самое главное в заглавном. Искусство обращаться с наименованием <…> – новое искусство новой эпохи: если прежде перо, надписывающее книгу, успокаивалось иной раз на формуле отказа от формулы – отсюда все эти «Без заглавия», «Повесть без заглавия» (очень распространенное имя книг) и т.д. и т.д., – то писатель, поставленный перед или–или, скорее изберет заглавие без повести, чем «повесть без заглавия» [Кржижановский, 2006, с. 42].
С начала XX века различные аспекты названия художественного произведения становятся предметом изучения в литературоведческих и языковедческих трудах многих ученых. Интерес к этому явлению связан с неоднозначным синтаксическим статусом, сложной тематико-смысловой, философской сущностью, а также серьезной прагматической нагрузкой инициальной единицы.
Данной проблеме в разное время посвятили свои исследования А.С. Алисултанов [1985]; А.В.Антропова [2008]; И.В. Арнольд [2010]; Ю.В. Бабичева [2000]; О.Ю. Богданова [2009]; Н.С. Болотнова [1992]; Н.А. Веселова [1998]; Т.В. Васильева [2005]; Л.С. Выготский [1986]; И.Р. Гальперин [2007]; А.И. Горшков [2006]; Т.Т. Давыдова, И.А. Пронин [2003]; Ю.Ю. Данилова [2006]; Е.В. Джанджакова [1990, 1992]; А.И. Домашнев, И.П. Шишкина, Е.А. Гончарова [1989]; С.В. Иванова [2006]; И. Клех [1999]; Исхакова И.В. [2010]; Н.А. Кожина [1984]; Е.В. Козлов [2008]; И.Г. Кошевая [1982]; В.А. Кухаренко [1978, 1988]; Э.А. Лазарева [1989]; А.В. Ламзина [1997, 2006]; В.А. Лукин [2005]; В.С. Люблинский [1972]; В.С. Мужев [1970]; Н.А. Николина [2007]; Ю.В. Парамонова [2011]; Н.Г. Петрова [2011]; Н.Ю. Петрова [2009]; Ю.Н. Подымова [2006]; Н.Н.М. Портильо [1989]; Г.Г. Слышкин [2004]; А.В. Суртаева [2012]; И.А. Сыров [2002]; О.Н. Траченко [1984]; З.Я. Тураева [1986]; Е.Ю. Турлачева [2010]; В.В. Ученова, Н.В. Старых [2002]; Н.А. Фатеева [2007]; Фильчук [2011]; Т.А. Чекенева [1983]; Л.Е. Черкасский [1986]. Поэтому сложно согласиться с Ю.В. Бабичевой [Бабичева, 2000] в том, что название очень слабо освещается в научных кругах.
Результатом изучения названия явилось его многостороннее осмысление как структурно организованной полифункциональной единицы номинативного и предикативного уровня, обладающей значительным прагматическим потенциалом, а также глубокими внутренними связями с основным текстом, репрезентантом которого оно является. При определении названия и выявлении его категориальных признаков, ученые однозначно говорят о том, что название является сильной позицией, первым знаком текста, вводящим в мир произведения, в конденсированной форме выражающим основную тему текста [Николина, 2007, с. 169] и, тем самым, детерминирующим горизонт ожиданий адресата [Козлов, 2008, с. 153].
Остановимся на некоторых вопросах более подробно.
Прежде всего, название входит в раму произведения – совокупное наименование компонентов, окружающих основной текст (заголовочный комплекс, предисловие, послесловие, оглавление и др.) [ЛЭТиП, 2001, с. 848], поэтому название является рамочным компонентом.
В качестве рамочного знака название также определяется с позиций оценки его семантической особенности: «Выражая в концентрированной форме основную идею и / или тему последнего, он требует для своей полной реализации макроконтекста всего произведения. Заглавие, таким образом, – это рамочный знак, требующий обязательного возвращения к себе по прочтении художественного текста и наращивающий объем своего значения за счет множества контекстуальных значимостей самых различных языковых единиц» [Кухаренко, 1978, с.50].
В связи с графически выделенной позицией, название рассматривается в качестве инициальной и предтекстовой единицы. В семиотическом плане «заголовок – знак верхней границы текста, которая важнее других» [Лукин, 2005, с. 99], «первый знак произведения», активизирующий восприятие адресата [Николина, 2007, с. 169].
По мысли О.Н. Траченко, располагаясь посередине титульного листа, название занимает семантически значимое место: «всю полноту своего значения знак получает только в определенном месте и окружении. Наиболее значимой частью семантического поля является середина. Так, на средневековых картинах в середине и вверху находились самые престижные святые. На групповых снимках в центре всегда находится самое «важное» лицо. Если разделить титульный лист на «верх-низ», то, согласно сложившейся традиции, имя автора, заглавие, место и год издания занимают соответственно верх, середину и низ страницы» [Траченко, 1984, с. 41].
Редкое исследование, посвященное названию, обходится без классифицирующих моделей. За основу классификаций берутся структурно-грамматические, содержательные, символьно-смысловые и другие характеристики. Представим несколько классификаций.

Хорошо известна классификация названий И.В. Арнольд, созданная на основе структурно-грамматических характеристик языковых единиц. Также исследователь высказывает мысль о возможности разработки типологии по принципу характера образности названия и особенности его связи с сюжетом и содержанием художественного произведения [Арнольд, 2010]. В качестве варианта автор предлагает тип связи, основанные на главных пунктах любого сообщения: «Кто?», «Где?», «Когда?», «Что делает?», «Что из этого следует?». Таким образом, выделяются такие типы названий, как имя персонажа, место действия, время действия, события, идея произведения (более подробно о данных типах см.: Арнольд, 2010, с. 228 – 230).

О.Н. Траченко в качестве основания предлагает ономасиологический признак и выделяет два вида названий: именующие и характеризующие. Первые «обозначают текст формально. Они могут называть любой структурный элемент текста, не передавая при этом существенной с точки зрения восприятия и декодирования текста информации о нем» [Траченко, 1984, с. 45]. Вторые, нередко имея ту же референтную соотнесенность, «передают важную для понимания текста информацию, что в общем случае сопровождается выражением авторской модальности: A Man with a Conscience (S. Maugham), An Official Position (S. Maugham) » [Там же]. В качестве следующего вида исследователь называет интригующие названия (рекламные), которые создаются с целью заинтриговать читателя и заставить его прочитать рассказ. Данный вид характерен и для «серьезной» психологической прозы в том числе [Там же]. С данной классификацией вполне можно согласиться, тем более автор отмечает возможность градации.

Интересной представляется классификация Н.А. Кожиной, при разработке которой автор изучает дневники, записи писателей и, основываясь на авторской позиции в отношении создания инициальной единицы, выделяет три основных вида названий: дотекстовые («Заглавные слово или фраза возникают в сознании писателя как некий призыв, толкают его к написанию последующего текста. Зародившийся словесный комплекс развертывается в текст – он тянет за собой заряд смысловых и композиционных связей» [Кожина, 1984, с.27]); внутритекстовые (рождаемые по мере создания произведения, возникающие из повествования, вбирающие в себя текст); третий тип – своего рода Post Scriptum. «Они прячутся в тексте, пробираются сквозь него и только с последними словами произведения раскрывают свою смысловую и художественную значимость» [Там же, с. 29].

Не оставляет данный вопрос без внимания И.Р. Гальперин. Классифицируя по форме, содержательно-фактуальному и содержательно-концептуальному видам информации, ученый выделяет такие виды названий, как название-символ, название-тезис, название-цитата, название-сообщение, название-намек, название-повествование [Гальперин, 2007].

Несомненно, каждый из подходов имеет свое обоснование, поэтому не исключает друг друга, но дополняет и обогащает информационное пространство, связанное с данной проблемой.

Название активно изучалось с позиций текстологии. По определению И.В. Арнольд, название является «сильной позицией» текста [Арнольд, 2010, с. 223], где «информация производит особенно яркое впечатление и хорошо запоминается» [Подгорная, 1996, с. 75]. «То, что внимание читателя на этих местах текста должно задержаться, объясняется действием законов речевого прогнозирования <…>. Экспериментально доказано, что мозг составляет текущие речевые прогнозы непрерывно. Заглавие и первая фраза всякого текста образуют отправную точку новой серии прогнозирующих операций, отсюда их большая важность, и поэтому мы называем эти позиции сильными» [Арнольд, 2010, с. 208]. В данных определениях подчеркивается первостепенная значимость названия при восприятии реципиентом основного текста.
По мнению И.Р. Гальперина, главным признаком текста является завершенность, и в этом аспекте названию отводится ведущая роль: «каково бы ни было название, оно обладает способностью, более того силой, ограничивать текст и наделять его завершенностью. Это его ведущее свойство» [Гальперин, 2007, с. 134]. Подобные взгляды высказывает А.В. Ламзина: «Заглавие не только изолирует и замыкает «текстовое пространство», но и придает ему свойство внутренней собранности <…> и завершенности: безымянный, никак не маркированный текст не может полноценно функционировать» [Ламзина, 2006, с. 106].
Исследователями подчеркивается такая особенность названия, как двойственность. В.А. Лукину принадлежит мысль о семантической и семиотической нестабильности заголовка по отношению к называемому тексту [Лукин, 2005, с. 93]. Так, названию свойственна лаконичность и емкость, номинативная и предикативная природа, тема-рематические отношения с текстом, «название, являясь по своей природе выражением категории проспекции, в то же время обладает свойствами ретроспекции» [Гальперин, 2007, с. 134], «семантическая специфика заглавия состоит в том, что в нем одновременно осуществляется и конкретизация и генерализация значения» [Кухаренко, 1988, с. 96].
Подобная точка зрения высказывается и автором статьи о заголовке в словаре-справочнике «Педагогическое речеведение»: «Открывая произведение, заголовок выполняет информативную (номинативную, репрезентативную) функцию. Одновременно название произведения является его пределом, так как обобщает в себе смысл всего произведения, и сочетает в себе таким образом две функции — функцию номинации и функцию предикации (имплицитно). Эта разнофункциональность рождает парадокс: с одной стороны, заглавие неотделимо от текста и является его частью, а с другой — оно обладает относительной автономностью. В силу “неотделимости” можно говорить о заглавиях-темах, а в силу автономности — о заглавиях-символах (лермонтовский “Парус”, “Чайка” Чехова, “Незнакомка” Блока и др.)» [ПР, 1998, с. 58].
В.А. Кухаренко также подчеркивает важную для нашего анализа оппозицию, выражающуюся в одновременной обращенности к тексту и отдаленности от него: «Несмотря на свою неразрывную связь с текстом, заглавие материально отчуждено от него: всегда печатается другим шрифтом, отстоит от первого абзаца на более или менее значительном расстоянии <…>, заглавие функционирует отдельно от текста как его полномочный представитель, как предельно сжатая свертка целого произведения» [Кухаренко, 1988, с. 92]. Раскрытие этой свертки начинается «с ожидания знакомства с текстом, с формирования установки на чтение данного произведения, с периода, который условно можно назвать предтекстовым» [Там же]. Таким образом, для нашей работы релевантным является анализ названия как единицы «внешней», обращенной к реципиенту, функционирующей в предтекстовом периоде. Для того, чтобы название состоялось как предтекстовая единица, оно должно быть достаточно эксплицитным относительно содержательно-тематических характеристик произведения. «Именно заглавие более всего формирует у читателя предпонимание текста <…> становится первым шагом к его интерпретации» [Ламзина, 2006, с. 106]. Отношения между тематико-содержательной стороной и главным знаком не всегда являются простыми и однозначными.
Одним из основных вопросов является сложная предикативная сущность названия, его семантико-смысловая емкость и многозначность. Исследователями подчеркивается, что название заключает в себе основную идею и ключ к пониманию текста. По справедливому замечанию Н.С. Болотновой, в трактовке заглавной единицы «преобладает информационно-смысловой подход» [Болотнова, 1992, с. 66]. А.М. Пешковский указал на факт сложной семантической организации данного явления: «Приступая к чтению книги, читатель интересуется содержанием и в ее заглавии видит намек на это содержание или даже сжатое выражение его, значит, название книги всегда есть нечто большее, чем название» [Пешковский, 2001, с. 178].
Л.С. Выготский именует название носителем доминанты, которая объединяет собой все построение и определяет смысл произведения [Выготский, 1986]. Хорошо известно выражение, сформулированное И.Р. Гальпериным: «Название можно метафорически изобразить в виде закрученной пружины, раскрывающей свои возможности в процессе развертывания» [Гальперин, 2007, с. 133].
Справедливым является представление о том, что «название выступает в роли кодовой единицы речи, минимальной по количеству составляющих ее единиц, но максимальной по силе психосоциолингвистического обобщения» [Кошевая, 1982, с. 10]. Именно кодирующая способность названия, по мнению И.Г. Кошевой, отличает название от предложения, эллиптического высказывания, словосочетания и слова (т.к. «оно не просто обобщает какой-то фрагмент действительности, а выражает целостную идею произведения» [Там же]).
Идея об особой взаимосвязи инициального знака с основным текстом, о сложных предикативных отношениях с произведением проходит красной строкой во всех работах, посвященных названию художественного текста. «Заголовок выполняет настолько значительную семантическую функцию в передаче основной информации текста, что по существу составляет с ним единое целое, а иногда и дополняет его, помогая целостному восприятию содержания данного текста» [Алисултанов, 1985, с. 76].
Единица в названии наполняется множественными смыслами, рождая вариативные интерпретации, и «обогащается в тексте эмоциональными коннотациями» [Домашнев и др., 1989, с. 44] лишь после ознакомления со всем произведением, т.е. ретроспективно. «Слово-название (или часть названия), повторяясь в разных контекстах, может реализовать несколько значений одновременно, переосмысляться метафорически, а также менять, умножать и разнообразить свою референтную отнесенность в произведении [Подгорная, 1996, с.75].

Примеры герменевтического подхода к толкованию, глубокого и тонкого анализа роли названия мы можем найти в выше упомянутой работе Л.С. Выготского, а также в работах И.В. Арнольд [2010], А.И. Горшкова [2006], В.А. Кухаренко [1988], Н.А. Фатеевой [2007]; в диссертационных исследованиях А.В. Антроповой [2008], Т.В. Васильевой [2005], А.В. Суртаевой [2012].
Сложные предикативные связи возникают вследствие индивидуально-авторского, поискового, творческого подхода к созданию названия. Как явление истинно художественного порядка, название обладает особым символизмом и нередко (но не всегда, что будет освещено ниже) несет в себе выражение авторской модальности (А.В. Ламзина именует название безусловным «полюсом автора» [Ламзина, 2006, с. 107]). «Для прозы XX в. в целом наиболее характерными оказываются заглавия с осложненной семантикой – заглавия-аллюзии, символы, метафоры («По ком звонит колокол» Хемингуэя, «Игра в бисер» Г. Гессе) <…>. Некоторые заголовки вообще не могут быть «декодированы» до знакомства читателя с произведением («Красный смех» Л.Н. Андреева, «Святая Анна скотобоен» Б. Брехта). Современный автор <…> часто намеренно дезориентирует заглавием» [Ламзина,1997, с. 78 – 79]. Художественное название нацелено, прежде всего, на «читательскую компетенцию и творческий подход к прочтению текста» [Гринченко, www], что требует особой активности в восприятии текста [Николина, 2007]. У. Эко отстаивает позицию множественной интерпретации названия: «Название должно запутывать мысли, а не дисциплинировать их» [Эко, 2007, с. 8].
В связи с высокой смысловой концентрацией и многоплановостью инициальной единицы, к ней выработан подход как к «тексту-примитиву» [Сахарный, 1991, Данилова, 2006, Суртаева, 2012]. В этом плане название рассматривается как самодостаточный, однофразовый текст – субтекст и определяется как целостная языковая единица, выражающая в конденсированной форме основное содержание конкретного текста, организующая цельность и связность художественного произведения и в условиях своего непосредственного положения (сильная позиция, предваряющая текст) выступающая в качестве пресуппозиции. Данный подход дает возможность постижения того глубинного значения, которое закодировано в названии художественного произведения [Данилова, 2006].
О.Ю. Богданова выделяет два вида семантической связи между названием и текстом: центробежную и центростремительную [Богданова, 2009]. Оригинальность взглядов О.Ю. Богдановой заключается также в определении названия своеобразной вершиной текста, «представленной диктемой особого рода» [Там же, с. 18].
Диссертационное исследование Т.В. Васильевой, проводимое в русле когнитивно-функциональной парадигмы на материале американского рассказа, посвящено исследованию когнитивных факторов, лежащих в основе функционирования заголовка и определяющих выбор формы и семантики заглавной единицы. Диссертантом выдвигаются выводы о том, что в основе формирования заголовка лежат следующие принципы (мотивации): принцип ориентации на фоновое знание, прототипический принцип, иконический принцип, принцип выделенности, принцип экономии языковых средств [Васильева, 2005].
Наиболее релевантным для нашей работы является подход к рассмотрению названия с позиций лингвоконцептологии с возможностью оперирования термином «концепт» – объективированного в языке ментального эмоционально-переживаемого, ценностно-маркированного «типизируемого фрагмента опыта» [Карасик, 2007, с. 27]. В работах В.И. Карасика и Г.Г. Слышкина концепт определяется как трехмерное образование с доминированием ценностной составляющей. «Способность коммуниканта сознательно или бессознательно выбрать адекватные средства для активизации в сознании адресата концепта, обеспечивающего желаемый перлокутивный эффект, является залогом успешной коммуникации» [Слышкин, 2000, с. 19].Создание названия произведения массовой культуры рассматривается нами как коммуникация с реципиентом, которая происходит посредством обращения к наиболее востребованным, актуальным концептам, занимающим в ценностной картине современного российского массового потребителя превалирующие позиции.
Е.Н. Комаров считает использование заголовков и заголовочных комплексов одной из эффективных форм коммуникативного воздействия. Они (заголовки) «моделируют и структурируют «картину мира» через перечень ключевых доминирующих лингвокультурных концептов <…>, репрезентируют и «озвучивают» комплекс представлений о доминантных ценностях, моделируя и транслируя целую группу ценностных ориентиров <…>, таким образом, репрезентируют и материализуют в языковой форме комплекс представлений о доминантных ценностях…» [Комаров, 2003, с. 99 ( 100].
Т.В. Васильевой обосновывается факт регулярной реализации фреймов, «вершиной (центром) которых являются такие концепты, как «Life and Death», «Love», «Travel», «Family», «Beauty», «Country», «Faith and Miracle» как универсально значимых в системе ценностей человека, так и существенных в контексте конкретной культуры [Васильева, 2008, с. 11].
Центральным и наиболее дискутируемым вопросом в изучении названия является его функциональный статус. Несмотря на некоторое отличие во взглядах, не вызывает сомнения факт многофункциональности заглавной единицы. Представим литературно-описательное определение функциональной сущности анализируемого явления: «Заглавие формулирует тему, философскую или социальную идею, служит камертоном эмоционального настроя, сообщает место и действие, демонстрирует наиболее существенную деталь будущего повествования, иногда как бы очерчивает масштабы сочиненного…» [Черкасский, 1986, с. 226].
В.А. Кухаренко видит в качестве детерминанта многофункциональности названия фактор актуализации инициальной единицей практически всех текстовых категорий [Кухаренко, 1988, с. 90]. К таковым относятся категории информативности, завершенности, модальности, связности, проспекции и ретроспекции, текстового концепта, системности и иногда, в зависимости от лексического наполнения, локально-темпоральной отнесенности, а также категория антропоцентричности (при включении в заголовок имен собственных или их дескриптивных заместителей) [Там же, с. 90 – 101]. 
Существует и строго классификационное представление функций.
Единое мнение исследователи выражают относительно его исходной функции – номинативной. В.С. Мужев говорит о том, что номинативная функция – это «исторически сложившаяся исходная функция», обозначающая и называющая текст. Номинативная функция сближает названия с именем собственным, но, в отличие от имен собственных, они не только называют текст, но и тесно связаны с его содержанием» [Мужев, 1970, с. 88]. Данная характеристика создает переплетения со следующей выделяемой функцией – функцией информативности. По мнению А.Ю. Подгорной, «название состоит из одного или нескольких лексических элементов и грамматических средств их объединения, принадлежащих системе языка, которая отражает картину мира, сложившуюся в коллективном сознании данного народа. Тем самым оно вычленяет соответствующий участок действительности, создавая у нас первичное представление о том, что оно может означать далее в тексте» [Подгорная, 1996, с. 75]. В силу данного обстоятельства, «название предоставляет информацию о жанровой принадлежности, тематической и сюжетной линии, тем самым детерминирует горизонт ожиданий от текста и стимулирует творческое воображение реципиента» [Козлов, 2000, с. 153].
А.В. Ламзина говорит о разнообразных видах предоставляемой информации, таких как: тематический состав произведения, поднятые проблемы, главные герои, сюжет, время и место действия, художественная деталь, жанр произведения, эмоциональная оценка героев или описываемых событий, особенности стиля и композиции [Ламзина, 2006, с. 107]. По мнению того же автора, «называя» и идентифицируя, название не только обособляет, отграничивает «свой» текст от всех других, но и представляет его читателю» [ЛЭТиП, 2001, с. 849].
При представлении чего-либо важно наладить контакт с адресатом, настроить реципиента на релевантное эмоциональное восприятие, поэтому в качестве следующей функции выделим контактоустанавливающую. «Заглавие устанавливает контакт с адресатом текста и предполагает его творческое сопереживание и оценку» [Николина, 2007, с. 171].
Близкой по сути является впервые выделенная в диссертации А.В. Суртаевой ассоциативная функция, которая заключается «в создании у читателя определенного ряда ассоциаций, вызванных заглавием в микроконтексте и влияющих на дальнейшее восприятие текста читателем» [Суртаева, 2012, с. 19]. Автор объясняет: «Ассоциативная функция заглавия не связана с прогнозированием фабулы текста, а только «настраивает» на восприятие текста» [Там же].
В данной связи релевантно привести соображения Е.Н. Комарова, который считает необходимым выделить два этапа «жизни» заголовка, начиная с его создания адресантом до момента его «потребления» реципиентом: относительно «динамического покоя» и «динамической активности», «когда заголовок начинает активно реализовывать сформулированные для него на первом этапе задачи» [Комаров, 2003, с.50]. К таковым исследователь относит следующие: приведение в действие механизма декодирования, активирование процесса настройки адресата на тональность сообщения, активное привлечение ассоциаций, основанных на личном опыте. Заголовок в этом случае занимает промежуточное положение между собственно сообщением и реципиентом и играет роль своеобразного предсообщения. Заголовок призван подготовить почву для перевода потенциальной информации, носителем которой он является, в реальную, носителем которой является текст собственно сообщения» [Там же, с. 50-51].
Согласимся с авторами, выделяющими символизирующую функцию [Домашнев и др., 1989, с. 44]. Как было сказано выше, название является смысловой вехой, несущей символьную сущность произведения. «При этом возможно развитие и даже трансформация символического смысла заголовка» [Там же]. В связи с такой особенностью (переосмысление заголовка по мере развертывания текста), Т.А. Чекенева говорит об антонимических названиях [Чекенева, 1983].
Одной из первостепенных функций является рекламно-аттрактивная. Название призвано не только наименовать и выражать смысловую сущность произведения, но и служить рекламой товара, выступать в качестве средства продвижения продукции. Более того, в условиях рынка функция рекламы становится доминирующей, что находит свое выражение в попытке создания текста наиболее благоприятного в плане воздействия на покупателя. «Аттракция приоритетна, это главная задача обложки» [Козлов, 2008, с. 97].
Рекламно-аттрактивный характер названия признается всеми современными исследователями данной единицы. Ссылаясь на С.Д. Кржижановского, А.В. Ламзина говорит следующее: «На книжном рынке заглавие часто – эквивалент рекламы товара. Его можно уподобить уличной «вывеске», чье назначение – не только «задеть» глаз», «войти в восприятие» человека», но и «превратить этого человека в покупателя» [Ламзина, 2006, с. 107]. Подобным образом рассуждает о заголовке газетного текста М.А. Орел: «современный заголовок – это двигатель торговли: редакция таким образом «продает» статью, номер газеты, тираж, точку зрения редакции и мнение стоящих за ней сил» [Орел, 2009, с.74].

Говоря о данной функции, исследователи отмечают ее наличие в названиях разного рода произведений: классических, учебных, популярных (см., например, исследование Е.В. Турловой [Турлова, 2007] о сущности и значении названия в учебно-методических комплексах, предназначенных изучающим английский язык, или внушительное количество исследований заголовков СМИ).
Г.О. Винокур анализирует 12 заглавий отдельных книг романа Ф.М. Достоевского «Братья Карамазовы» и приходит к выводу о том, что «глаголы в этих заглавиях не просто повествуют и рассказывают, а выполняют совсем особую функцию, которую можно было бы назвать рекламной <...>. Этим обозначением я хочу сказать, что значение заголовков Достоевского – не просто указать на событие и назвать его, но еще и разрешить проблему внешней занимательности, увлечь читателя, заинтриговать заманчивой сюжетностью и т.п.» [Винокур, 2010, с. 33].
Собственно история становления и развития названия связана не только с необходимостью отличать одно произведение от другого, но и, что явилось более значительным фактором, необходимостью пропаганды своего товара, представления его читателю в лучшем виде и привлечения к нему покупателей [История книги, 1998; Люблинский, 1972; Ученова, Старых, 2002]. Необходимость рекламировать книгу проявилась особенно остро после изобретения книгопечатания: возможность создания больших тиражей привела к появлению множества разнообразных изданий. «И не пройдет и четверти века со времени печатания шедевра Гутенберга, как Эрхард Ратдольт создаст в Венеции в 1476 г. первый в мире полный титульный лист, в котором наличествуют уже все библиографические элементы, да еще вдобавок в стихотворной форме и с красивым орнаментом (хотя книга астрономического содержания)» [Люблинский, 1972, с. 99].
В дальнейшем использование различных способов привлечения внимания закрепляется и становится неотъемлемой составляющей заголовочного комплекса. «Титульный лист все виртуознее украшают гравировкой, все изысканнее пользуют «игру шрифтов», а, главное, вводятся в изложение заголовка восхваления содержательности книги и престижности ее автора. Вот многострочный заголовок к популярной поэме «Рейнике-Лис», изданной впервые в Любеке в 1498 году: «Сие есть весьма преполезная, столь же забавная, сколь и поучительная книжица, в коей обиходным, однако, любезным манером под личиною льва, медведя, лиса, волка и прочих зверей примечательно изображены и живыми красками обрисованы жизнь и суть придворного, а также всех прочих сословий не токмо в свете их доброжелателей, но и более того, в свете владеющих ими пороков». Здесь отчетливы рекламные элементы: похвалы занимательности и поучительности книги, ее стремлению исправлять социальное зло» [Ученова, Старых, 2002]. Подобные сведения предоставляет «Литературная энциклопедия»: «Зачастую книга содержит в себе обращение к читателю, чтобы он купил ее: заглавие вышедшего в 1648 перевода «Дон-Кихота» сопровождается стишками с приглашениями такого рода» [ЛЭ, www]. На Руси также создавали заголовки, которые должны были выполнять непосредственно рекламные функции. С этой целью дается описание основной истории, и в название вносятся такие характеристики, как «пречюдная и удивления достойная, страха и ужаса исполненная и неизреченного удивления» [Там же]. Выражаясь современным языком, можно сказать, что подобные явления являются маркетинговыми стратегиями.
1.2.2. Маркетинговые атрибуты названия
По утверждению специалистов, «при современном уровне технологий <…> изготовление какой бы то ни было вещи не является большой проблемой. Гораздо сложнее эту вещь реализовать» [Ситников, Гундарин, 2003, с. 60]. Проблемой реализации товара и привлечения к ней потребителя занимается система маркетинга. «Задача заключается в том, чтобы издать рентабельную книгу и получить доход от ее реализации. Повышению рентабельности книги в первую очередь должен способствовать квалифицированный учет редактором экономических показателей при ее подготовке и тиражировании <…>, в современных экономических условиях редактор не может не считаться с тем, что издательское дело является бизнесом, и книги необходимо ориентировать на покупателя. Так что, говоря об экономической стороне деятельности редактора, нужно иметь в виду коммерческий аспект. Коммерциализация книгоиздания является важным фактором, влияющим на методологию редакторской деятельности. Редактор должен быть всегда готов ответить на вопрос: какая книга нужна читателю <…>. В работе над книгой редактор не может игнорировать сложившееся представление о ней как о товаре» [Антонова и др., www]. Исследователи отмечают, что, независимо от достоинств художественного текста, маркетинговый механизм прибавляет к сборам не менее 30 % [Кокарев, 2009, с. 94].
Для коммерческих целей название обладает особой значимостью: «именно название, а вовсе не содержание, приносит книге успех!» [Каганов, www]. Оно первым вступает в коммуникацию, являясь основным ориентиром для адресата и во многом определяя выбор покупателя. Внимание массового потребителя обращено к обложке продукции как к упаковке продукции, что подтверждается следующими словами: «заглавие призвано маркировать начало текста, тем самым представляя его в виде товара» [Черняк В.Д., Черняк М.А., www]. Разнообразные отзывы показывают, что потребитель отдал предпочтение тому или иному произведению именно благодаря понравившейся заглавной единице. В качестве подтверждения приведем цитату из одной рецензии, прочитанной нами на сайте kinopoisk.ru, о названии Шоколад (Chocolat): «Почти все мои рецензии начинаются со слов: «Я давно хотела посмотреть этот фильм и собралась только сейчас». Здесь немного по-другому: «Я на удивление быстро собралась посмотреть данный фильм». Почему? Мне понравилось название — очень аппетитное <…>. Я сама без ума от шоколада — одна плиточка может сделать меня счастливой». Соответственно, название – результат маркетинговых расчетов [Чернов, www] и часть «общей стилистики маркетингового проекта» [Якубовский, 2008, с. 747], оцениваемой с точки зрения привлекательности для потребителя. Именно способность завлечь адресата является основным критерием при его создании. Таким образом, важнейшей характеристикой названия является аттрактивность. Как термин психологии аттрактивность имеет следующее определение: «свойство объекта «привлекать», «притягивать» внимание, вызывать интерес» [БПС, www]. Будучи также одним из основных понятий экономики и маркетинга, оно определяется как «привлекательность, в основном, естественное состояние чего-либо, не вызывающее раздражение, а наоборот манящее, вызывающее некое притяжение, симпатию (от лат. attrahere — «привлекать»)» [Б-С, www].
Приведем фрагмент из блога, посвященному издательскому бизнесу: «Большинство авторов не придают особого значения заголовку своей книги. Так случилось, например, с одним из наших учеников. Это произошло несколько лет назад, еще до того как он попал к нам на тренинг. Из-за неправильного заголовка книга попала на такие полки, где читателю не приходило в голову ее искать. В итоге тираж провалился. К тому же, плохой заголовок может попросту не заинтересовать Вашего читателя и он не возьмет книгу с полки, а пройдет мимо.
Решение.
Заголовок – это 70% успеха вашей книги. Задача заголовка – зацепить внимание вашего клиента настолько, чтобы он протянул руку и взял книгу с книжной полки или кликнул на сайте книжного Интернет-магазина на кнопку «Купить». Такую реакцию сложно предугадать, но ее можно определить методом тестирования» [Сашечкина, www].
Подобная ситуация существовала во все времена. Петербургская газета «Северная пчела» писала: «Искусство составлять заглавия весьма важно в книжной торговле. Иная книга интересна только по заглавию; другая покупается только по заглавию же; третья читается единственно для заглавия» [Блисковский, 1981, с. 100]. Л. Лоуенталь рассказывает о том, что с XVIII в. «броские заголовки почитались в книжном деле превыше всего», а книги, не пользующиеся спросом, переиздавались под другими названиями [Лоуенталь, 1985, с. 19]. 
Для писателя Л. Жуховицкого, название – один из важнейших этапов в создании бестселлера. Он видит в выборе названия пропуск в мир литературы, единственную защиту безвестного автора и единственную надежду на внимание редактора, критика, читателя: «Надо определить главную задачу заглавия. На мой взгляд, она заключается вот в чем: заставить редактора заглянуть в рукопись, а критика или читателя – открыть обложку. Начали читать – значит, заглавие тем или иным способом, но сработало. Значит – хорошее» [Жуховицкий, 2000, с. 7].
Коммерчески ориентированный подход в значительной степени детерминирует нивелирование индивидуально-авторского проявления и активное вмешательство лиц, ответственных за успешную реализацию продукции. А. Чернов сообщает о том, что редакция требует от автора не менее 10 вариантов названий, при этом разрабатывается свой собственный [Чернов, www], таким образом, название – это совместный труд автора и лица, ответственного за выпуск продукции. «Не следует забывать, что отправитель паралитературного текста достаточно многоаспектен: это, с одной стороны, автор основного текста, а, с другой стороны, издатель, создающий большую часть периферии текста, текстового окружения» [Козлов, 2008, с. 141].
С. Кинг рассказывает: «Первый рассказ, который я действительно напечатал, появился в журнале фантастики и ужасов Майка Гаррета в Бирмингеме, штата Алабама <…>. Эту новеллу он напечатал под заглавием «В полумире ужаса», но мое мне все равно нравилось больше. Знаете какое? «Я – малолетний грабитель могил»!» [Кинг, 2011, с. 32].
Специалисты редакторского дела приводят множественные примеры подобного опыта, характерного не только в отношении собственно развлекательных текстов. Так произошло и с рядом работ в творчестве А.П. Чехова. «А.П. Чехов один из своих рассказов назвал первоначально «Жена», а затем изменил на название «В деревне», которое, по его словам, было «общее, хотя и скучнее». Редактор журнала «Северный вестник» М.Н. Альбов оставил первое название «Жена»: «Оно было пикантнее, а это, по нынешним временам, не лишнее», — писал он Чехову. И тот в конечном счете согласился с мнением редактора» [Сбитнева, 2009, с. 148]. Данному вопросу посвятил значительную часть своего труда С.А. Рейсер. «Все помнят, что к рассказу «Хорь и Калиныч» Тургенева не кто иной, как соредактор «Современника» И.И. Панаев, придумал подзаголовок «Из записок охотника». Это заглавие было Тургеневым принято и, с небольшим изменением, навсегда вошло в русскую и мировую литературу; Роман Достоевского, известный нам под заглавием «Игрок», был автором озаглавлен «Рулетенбург»; писатель согласился с исправлением, предложенным издателем Стелловским» [Рейсер, 1978, с. 66].

Еще одно свидетельство подобной деятельности приводит С.Д. Кржижановский: «Однажды (1823) редактор «Литературного Листка» Ф. Булгарин получил по почте стихотворение «Птичка»; подписано — А. Пушкин. Редактор перечеркнул «птичку» и переозаглавил: «На выпуск птички» <…>. Вероятно, немалое количество заглавий постигала и постигает та же судьба: попав в правку к ремесленникам пера, они быстро подравниваются по готовым заглавным шаблонам» [Кржижановский, 2006, с.32].
Авторы могут не соглашаться с поправками, и тогда название идет вразрез с их творческими установками. Так было, например, с повестью И. Тургенева, озаглавленной автором «После смерти», которую М.М. Стасюлевич переименовал в «Клару Милич», найдя прежнее название слишком мрачным, «и Тургенев согласился, не найдя в себе силы протестовать. Но внутренне это заглавие его, по-видимому, не удовлетворяло» [Там же, с. 67].
Подобных примеров известно очень и очень много [см., например: Ламзина, 2006, с. 106; ЛЭ, www]. Поэтому, высказывания о выражении авторской модальности и сосредоточении авторской энергии в заглавном элементе текста должны быть более дифференцированными и объективными: в издательской деятельности задействовано не столько воображение автора, сколько прагматические установки редактора.

Применение языковых способов позиционирования продукции обусловили возникновение нового направления функциональной лингвистики – лингвомаркетологии, в рамках которой осуществляется приложение филологических методов к решению практических вопросов в области маркетинга [К.И. Белоусов, Н.Л. Зелянская, 2005; Н.Д. Голев, А.Г. Квят, 2010, О.Е. Яковлева, 2010]. Язык, посредством которого осуществляется коммуникация адресанта с потенциальным потребителем, рассматривается как участник товарно-денежных отношений, функционирующий как в статусе товара, так и статусе инструмента осуществления таких отношений [Голев, Яковлева, 2010].
Для успешной реализации товара необходимо создавать продукцию, обладающую определенными свойствами. В маркетинге в отношении свойства, ради которого потребитель готов приобрести продукцию, существует терминологическая единица «атрибут» (англ.: attribute), которая понимается как «значимая особенность товара, определяющая его восприятие потребителем как подходящего для него. Атрибутом считаются не все признаки товара, а только наиболее важные для потребителя» [Посыпанова, 2012, с. 53].
Рассмотрим атрибуты текстов массовой культуры, находящие свою экспликацию в названиях.
I. Жанровая принадлежность.

Жанровая дифференциация входит в число облигаторных характеристик текстов массовой культуры. Именно жанровая художественная продукция, ориентированная на осуществление желания адресата приобщиться к определенному событийному ряду (например, любовного, приключенческого или фэнтезийного характера), занимает ведущие позиции на рынке развлекательных услуг, обеспечивая наиболее значительную коммерческую прибыль. «Любой вестерн в мягкой обложке всегда расходится таким тиражом, что окупает затраты и приносит хотя бы небольшую прибыль. А многие серьезные романы, напротив, плохо окупаются и часто приносят издателям только убытки» [Кавелти, www].

В отношении термина «жанр» В.А. Кухаренко высказывает следующую точку зрения: «Сам термин «жанр» определяется по-разному: как кодифицированная организационная форма использования языка, как функционально-структурный тип воплощения темы, как обобщенная модель типового текста, как стандартизированный тип отбора и организации внеязыковых фактов и языковых средств и т.д. Различаясь в частностях, все эти определения подчеркивают закрепленность, кодифицированность, стандартность жанровых рамок. Следовательно, указание жанровой принадлежности сразу определяет новый незнакомый (читателю) объект в знакомое множество. Общность ряда композиционно-языковых характеристик и позволяет рассматривать жанр как парадигму текстов, а каждый отдельный текст соответствующего жанра как составляющую этой парадигмы» [Кухаренко, 1988, с. 84]. По мнению В.А. Лукова, жанровая структурация становится возможна в силу такого явления, как «жанровая генерализация», которая происходит вокруг сюжетных, визуальных, эмоциональных стержней в произведениях «массового спроса» [Луков, 2003, с. 421 – 422].

Анализируя прошедшую в Санкт-Петербурге первую в России масштабную международную научную конференцию, посвященную проблемам современной российской массовой литературы и культуры (соруководители проекта профессор М.А. Черняк, РГГУ и доктор философии Тамперского университета И. Савкина), А. Чернов делает выводы о том, что «трансформация традиционных жанров <…> следует за изменениями сознания социума, но в своей ядерной части остается на протяжении веков стабильной, жанр отливается до четких формул, текстовых матриц, максимально соответствующих читательским ожиданиям» [Чернов, www].

В отношении кодифицированных, стандартных текстов американский культуролог Дж. Кавелти вводит понятие «формулы» и сообщает о том, что «производство формульных работ – тщательно продуманное предприятие, которому гарантирована окупаемость и возможность получить большую прибыль» [Кавелти, www]. О том, что жанровая дифференциация является приоритетным принципом организации выпуска книжной и кинематографической продукции говорят многие специалисты: «Поскольку любое произведение массовой литературы есть в первую очередь товар, который должен хорошо продаваться, за соблюдением жанровых правил следят редакторы издательской серии, менеджеры, заинтересованные в успешной реализации книг» [Купина и др., 2010, с. 106].
В науке не существует строго определенной жанровой классификации, но под влиянием западной традиции сложилась система, включающая следующие разновидности: мелодрама/любовный роман, фантастика, фэнтези, ужасы/триллер, детектив, боевик, историко-приключенческий роман и т.д.
Популярность жанровой культуры связана с тем, что она удовлетворяет потребности адресата в приобщении к определенному набору привлекательных и важных для себя ценностей, связанных с моментами отдыха и отвлечения от трудовой деятельности. «Вступая в коммуникацию, Homo Sapiens реализует свои нужды и потребности: именно они оказываются главной причиной, по которой коммуникация становится необходимой» [Олянич, 2007, с. 48]. Поэтому представляется возможным пополнить сформулированный А.В. Оляничем список потребностей потребностями в эскапизме и релаксации.
Известно, что для успешной реализации товара необходимо найти отклик у потенциального покупателя, так как только культурно значимые элементы способны обеспечить внимание адресата, его живую ответную реакцию и, следовательно, успешную продажу многотиражного товара. «Основной упор во всей рыночной деятельности маркетинг переносит на эффективное удовлетворение потребностей потребителей» [Ромат, 2008, с. 104]. Данная мысль неоднократно высказывается в работах таких исследователей, как М.С. Галина [Галина, 1996], В.В. Зирка [Зирка, 2010], Н.Б. Кириллина [Кириллина, 2006], Т.Ф. Кузнецова [Кузнецова и др., www], Е.В. Медведева [Медведева, 2008], Д. Салынский [Салынский, www].
Именно к применению подобной практики призывает и исследователь собственно кинематографического бизнеса: «Одним из важнейших постулатов маркетинга является убеждение, что покупатель осуществляет поиск не товара, а ценности или решения проблемы, которые может обеспечить товар <…>. Таким образом, в интересах прокатных компаний – охарактеризовать свой целевой рынок через ключевую ценность» [Ульянова, www].
Приведем слова У. Эко о реализации одних из видов потребностей: «Герой, силы которого превосходят обычную человеческую силу, – одна из констант народного воображения: от Геракла до Зигфрида, от Роланда до Пантагрюэля и так далее до Питера Пэна. Нередко, впрочем, его сила, так сказать, очеловечивается, и его способности представляются уже не столько сверхъестественными, сколько высшим проявлением естественных человеческих свойств, таких как ум, подвижность, бойцовские качества или даже логичность мышления и наблюдательность (как, например, у Шерлока Холмса). Однако в индустриальном обществе, в котором человек становится лишь «номером таким-то» в больших организационных структурах (узурпирующих право на принятие решения), он лишен средств производства, а следовательно, и возможности принимать решения. Его личная физическая сила (если только она проявляется в спортивных достижениях) постоянно терпит унижение перед лицом мощных машин, определяющих даже его, человека, движения. В таком обществе положительный герой должен воплощать в наивысшей степени ту потребность в силе, которую средний гражданин испытывает, но не может удовлетворить» [Эко, 2007, с. 71].

Способность обеспечить жанровую идентификацию текста рассматривается исследователями как основная маркетинговая функция названия. Консультантами по вопросам книжного маркетинга был проведен ряд исследований того, в какой последовательности части оформления обложки влияют на мотивацию решения о покупке новой неизвестной книги. Был сделан вывод, что «сначала читатели замечают обложку в целом (или не замечают), затем анализируют название, ассоциируя его с каким-то жанром, а уже после этого, если книга и жанр заинтересовали, могут взять книгу в руки, прочитать аннотацию и полистать текст. Поэтому, особенно для первых книг новой, «не раскрученной» серии, важно подобрать такое название, чтобы потенциальные читатели не испытывали затруднений в определении жанра. Другими словами, название должно быть спозиционировано» [Веденеев, www].

Данная мысль раскрывается в следующем высказывании: «В западной филологии утвердилось понимание перитекста как предварительного соглашения между отправителем (автором/издателем) и получателем (читателем/покупателем текста). Следуя этому соглашению <…>, получатель не должен быть обманут в своих ожиданиях относительно отбираемого (приобретаемого) для чтения текста. Данные ожидания регламентируются перитекстом. Основная задача перитекста любого издания, прежде всего, заключается в информировании потенциального читателя о жанровой принадлежности некоторого текста» [Козлов, 2008, с. 71].

Такие авторы, как Т.Г. Мельников [Мельников, 2006], В.Д. Черняк и М.А. Черняк [Черняк В.Д., Черняк М.А., www] подтверждают роль названия в формировании у реципиента настроя на восприятие текста. О значимости названий для реконструкции жанрового содержания говорит и созданный М. Фраем «Идеальный роман», состоящий из одних инициальных единиц и последних абзацев гипотетических произведений.

Основным способом обеспечения адекватной жанровой идентификации текста является отбор лексико-семантических единиц, включаемых в название, поэтому его аттрактивно-семантическим свойствам уделяется первостепенное внимание. За время существования массовой культуры за каждым жанром утвердился определенный лексико-семантический репертуар, сформировавший пресуппозиции относительно того или иного жанра. Поэтому оригинальность при создании названия и свобода интерпретации со стороны адресата не только не приветствуются, но и всячески исключаются. «К любому конкретному произведению публика подходит с определенными ожиданиями, и оригинальность приветствуется лишь в том случае, когда она усиливает ожидаемые переживания, существенно не изменяя их» [Л. Уоршоу цит. по: Кавелти, www].

Названия текстов массовой культуры должны быть эмблематичны (термин В.И. Карасика: Карасик, 2010, с. 31 – 47), т.е. максимально прямолинейны, прогнозируемы, легко узнаваемы относительно жанровых и сюжетно-тематических характеристик. «По ключевым словам читатель узнает свой текст» [Черняк, 2005, с. 224]. Рассуждая о значении художественной обложки произведения для его реализации, А.Э. Якубовский говорит следующее: «Издатель старается выстроить произведение в какую-то актуальную сегодня область читательского интереса, структурирующего спрос. Художник книги придает жанровой определенности внешнее выражение, говоря по-дизайнерски, визуализирует жанровую принадлежность <…>. Фактически мы имеем дело со знаковым принципом оформления, близким к геральдике или системе знаков» [Якубовский, 2008, с. 744, 748]. Те же слова мы можем отнести и к созданию заглавной единицы.

Е.В. Козлов прибегает к термину «архитекстуальный маркер» (вслед за Ж. Женетт) для определения основного средства достижения жанровой определенности: «Рынок массового потребления культурных форм накладывает свои императивы <…>. Потребность в архитекстуальном маркере, в ясном указании на принадлежность произведения к некоторому жанру лежит в основе массового потребления [Козлов, 2008, с. 29].
Жесткие жанрово-тематические каноны определяют клишированность названий текстов массовой культуры и «стереотипность содержательных и формальных единиц» [Григорьева, 2003, с. 9], что характеризует тексты массовой культуры в целом [Касьянов, 2009; Купина и др., 2010, Мельников, 2006; Менцель, 2003; Самохвалова, 2004; Ситников, Гундарин, 2003; Сыров, 2010; Хачатурян, www; Шапинская, 2004; Эко, 2005].
Именно производство по отлаженным схемам позволило издательской фирме «Арлекин» увеличить доходы фирмы от 110 тысяч долларов прибыли в 1970 г. до 21 миллиона в 1980 г. «Лоуренс Хейсли применил в издательском деле свой опыт продажи косметических товаров. Он руководствовался простыми рыночными принципами: клиент платит за известную марку и должен быть уверен в качестве продукта. Следовательно, традиционная издательская установка на поиск ярких индивидуальностей и разнообразие не годятся» [Вайнштейн, www]. Жесткость организации текстов, предсказуемость и повторяемость структуры текста «призвано в первую очередь создать условия комфортного «потребления» «продукта», для получения в конечном итоге максимальной прибыли» [Купина и др., 2010, с. 44].
В связи со строгой структурацией инициальной единицы, в ее отношении дозволительно применить терминологию Дж. Кавелти. «Благодаря налаженному конвейерному производству массовой литературы принцип «формульности» проявляется на всех формально содержательных уровнях литературного произведения – даже в заглавиях, являющихся, наряду с именем хорошо известного и разрекламированного автора и специфически оформленной обложкой, как бы первичным сигналом о принадлежности данной книги к определенному жанрово-тематическому канону [Мельников, 2006, с. 592].

Как следствие, «многомерность и эстетическая емкость семантики заглавий, характерные для элитарной литературы, в большинстве произведений массовой литературы исчезают. Заглавие приобретает функцию товарного знака, поэтому отнюдь не редкими становятся совпадения заглавий у разных авторов» [Черняк В.Д., Черняк М.А., www]. Данную ситуацию можно охарактеризовать как «стирание трансцендирующей силы языка, которое достигается посредством широкого использования клише, цитат, стандартизированных фраз, в которые должно быть загнано описание любой ситуации, и этим обеспечено однообразие мысли» [Сыров, 2010, с. 54].
Важным является указание на то, что «деиндивидуализация насаждается сознательно, поскольку современное общество нуждается в максимально одинаковых, схожих людях, которыми проще управлять. Рынок так же заинтересован в стандартизации личностей, как и товаров. Стандартные вкусы легче направлять, дешевле удовлетворять, легче формировать и угадывать» [Самохвалова, 2004, с. 65].
Еще Г. Тардом были высказаны весьма актуальные идеи о взаимном приспособлении между издателем и читателем, делающем из публики однородную, легко управляемую группу и позволяющем писателю действовать «с большей силой и уверенностью» [Тард, 1985, с. 269 – 270].

Высокая частотность тех или иных единиц является свидетельством востребованности, актуальности, соответственно, коммерческой перспективности определенных концептов, к которым человек желает приобщиться в момент отвлечения от повседневной трудовой жизни. «Реципиент-потребитель, определяющий посредством спроса ценность продукта, выступает в роли мерила значимости культурных практик» [Козлов, 2008, с. 40].
Можно говорить о существовании определенной ценностной картины мира, реализуемой в названиях текстов массовой культуры [Слышкин, 2004].
Из этого следует, что изучение развлекательных текстов массовой культуры необходимо для понимания современной массовой коммуникации и коллективного образа потребителя [Козлов, 2008]. По мнению А.М. Зверева, «облик эпохи сегодня гораздо легче воссоздать из произведений массовой беллетристики, чем из книг, притязающих на серьезное художественное значение» [цит. по: Попова, 2004, с. 144], так как «в силу затруднения понимания элитарной литературы средним читателем именно массовому искусству нередко приходится брать на себя задачу тиражирования актуальных для настоящего момента идеологем» [Там же]. Напомним, что данные слова также справедливы по отношению к кинематографической продукции.

II. Серийная интегрированность.

Среди факторов, детерминирующих успешную рецепцию текстов массовой культуры, особое место занимает фактор серийной интегрированности. «Для искусства массовой культуры уникальность и оригинальность не являются атрибутивными признаками, оно оперирует понятиями серии, рубрики, цикла» [Костина, 2011, с. 243]. Некоторые авторы в явлении межтекстовой связи видят проявление мифологической природы массовой культуры как культуры, порождающей многочисленные вариации, интерпретации, соответственно теряющей определенную авторскую организацию [Галина, 1996].

Понятия «сиквел» (от англ. sequel), «приквел» (от англ. prequel) и «мидквел» (от англ. midquel) прочно входят в современную массовую коммуникацию. Создание серий возникает в том случае, «когда исходный кинотекст обладает ценностью, гарантирующей интерес к продолжению» [Слышкин, Ефремова, 2004, с. 37].

Одно из правил экономики заключается в том, что новый продукт продавать всегда сложнее. «Больше половины жителей России предпочитают вообще не покупать незнакомые марки товаров, даже в условиях жесткой экономии; 29% согласны переплатить, но купить продукцию известной, зарекомендовавшей себя фирмы» [Музыкант, 2001, с. 498]. Подтверждением того, что потребитель склоняется в пользу известного продукта, служит и высказывание о том, что «современный зритель на концертах предпочитает слушать проверенные временем «хиты» [Сыров, 2010, с. 245]. Поэтому немалое значение приобретает эксплуатация материала, в отношении которого в обществе сформировалось особое ценностное отношение.
Для потребителя встреча с уже знакомым и завоевавшим популярность материалом является гарантией качества продукции и повторением эмоционального опыта при минимальном «информационном сопротивлении» [Брилева, www], которое возникает при встрече с незнакомым явлением. «Первое произведение, уже знакомое реципиенту и наделенное положительной оценкой и интересом, способно представлять ценность в восприятии потребителя. Несомненным достоинством является относительная прогнозируемость сюжетных коллизий. Горизонт ожиданий от текста оказывается под воздействием уже знакомого произведения» [Козлов, 2008, с. 143 - 144].
Специалистами компании Romir Movie Research, входящей в Холдинг Ромир (http://romir.ru), специализирующейся на исследованиях киноотрасли, был сделан опрос 1000 человек из разных городов России относительно новых фильмов с хорошо знакомыми героями. На формулировку «видеть знакомых героев – это всегда здорово» 17% респондентов ответили «совершенно согласен», 54 % респондентов ответили «скорее согласен»; 13 % затруднились ответить, 11% ответили «скорее не согласен», 5% – «совершенно не согласен». Таким образом, 71% населения выразили желание вновь обратиться к знакомому топосу.
Другие серийные мотивации с позиций получателя Е.В. Козлов видит в усталости от информационной новизны, привыкании к рекуррентно актуализируемому топосу произведения, а также в утверждении стабильности окружающего его мира. Исследователь отмечает следующее: «История с продолжением <…> обещает реципиентам своего рода фикциональную гармонию, способную противостоять нестабильности внехудожественного мира. <…>. Продолжение серии вымышленных приключений, всегда завершающихся примерно одинаково, необходимо современной массовой аудитории для подсознательного поддержания уверенности в нормальном продолжении течения реальной жизни. Привыкание к персонажам и ситуациям повышает ценность узнавания и демонстрации идентичности фикционального универсума, способного поддерживать уверенность в действительности» [Козлов, 2008, с. 145 – 146].

Мотивом обращения производителей к уже выпущенной и знакомой многим продукции выступает фактор экономии временных и интеллектуальных затрат при снижении доли риска прокатно-кассовой неудачи. Как показывают результаты анализа кассовых сборов, тексты-продолжения обычно являются коммерчески более успешными, чем произведения-источники. «Первая серия «Пиратов Карибского моря» (с бюджетом 140 млн. долл.) собрала в США и Канаде 305, 4 млн., а за рубежом – 348, 5 млн. Вторая серия блокбастера при бюджете 225 млн. долл. на внутреннем рынке собрала 423, 3 млн., а зарубежный прокат принес еще больше – 642, 3 млн.» [Кукаркин, 2009, с. 84]. Достаточно вспомнить и такие мини-сериалы, как «Ультиматум Борна», «Миссия невыполнима», «Шрек», «Сумерки» и т.п. Таким образом, финансирование продолжения кинохита или литературного бестселлера считается надежным вложением: «это будет означать поймать за хвост жар-птицу» [Там же, с. 93].
Приведем следующую справку, относящуюся к 2013 г.: «Суммарная выручка американских кинотеатров за четыре месяца с мая по август составила 4,76 млрд. долларов. Это новый рекорд киноиндустрии Голливуда на 11% больше прошлогодней кассы в 4,29 млрд. долларов, и на 8% лучше предыдущего рекордного достижения 2011 года.

Полностью доминировали в кинопрокате этим летом дорогостоящие франшизы. Шесть самых кассовых фильмов лета были сиквелами, приквелами или ребутами. Свыше 200 миллионов заработали «Железный человек 3» (409 млн.), «Гадкий я 2» (357,6 млн.), «Человек из стали» (290,9 млн.), «Университет монстров» (265 млн.), «Форсаж 6» (238,7 млн.) и «Стартрек: Возмездие» (228,8 млн.). Суммарный результат этой шестёрки составляет 37,5% от всех сборов кинопрокатного лета.

С другой стороны, тяжело пришлось многим оригинальным высокобюджетным проектам. В широком смысле слова под такими понимают в Голливуде все фильмы, не являющиеся частями уже существующих франшиз <…>. Инсайдеры утверждают, что для фильмов без больших звёзд или узнаваемого бренда потолком бюджета должны стать 175 миллионов долларов» [http://www.kinopoisk.ru/news/2236660/]. Таким образом, изолированность, уникальность и индивидуальность продукции рассматриваются в качестве помехи, тогда как включенность в знакомый, положительно маркированный контекст, выступающий в персуазивной функции, является несомненным достоинством.
Обращение к получившим признание первоисточникам является отличительной чертой массовой культуры со времени возникновения данного явления. Еще в XVIII веке «предприимчивые издатели (они же продавцы) изобрели выгодный способ еженедельно публиковать на страницах газет иллюстрированные романы с продолжениями» [Лоуенталь, 1985, с. 18-19]. В.А. Ученова рассказывает о том, что «В десятые годы XX в. на рынке лубочной литературы стали пользоваться активным спросом сериалы – последовательные выпуски отдельных сюжетов, сконцентрированных вокруг опорных героев» [Ученова, 2008, с. 23]. Одним из первых фильмов сиквелов в истории кинематографа считается картина «Невероятное путешествие» Жоржа Мельеса, снятая в 1904 году, как продолжение имевшего большой коммерческий успех «Путешествия на Луну» (1902).
Что касается значения названия как носителя информации о серийной принадлежности, то необходимым будет привести следующие слова: «Некоторыми исследователями актуализация знаков серийности квалифицируется как облигаторная для паралитературной продукции в связи с необходимостью апелляции к уже известному произведению, к имеющемуся рецептивному опыту, выступающему в рекламной аргументации аналогом уверения в стабильно оптимальном качестве продукции. В демонстрации знаков серийности мы можем видеть взаимодействие рекламного дискурса и художественного, хотя можно отмечать и превалирование первого» [Козлов, 2008, с. 104]. Данное утверждение полностью применимо и для массового кинематографического творчества, максимально сориентированного на самоокупаемость.
III. Экспрессивно-игровая насыщенность.
«Наверное, следует взять за основу тезис о том, что массовой культуре <…> свойственно использование технологий, имеющих своей целью привлечь внимание читателя, заинтересовать и увлечь его» [Брызгалова, 2012, с. 183]. Подобное становится возможным благодаря использованию языковой игры. Исследователь массовой культуры подчеркивает: «Это культура слова, но слова устного, звучащего, ее особенностью является акустическая направленность, возвращающая человека к эпохе, предшествующей книгопечатанию. Эта культура, точно так же как и народная, не предполагает специально затрачиваемых усилий на восприятие и усвоение ее феноменов, основными формами ее постижения и передачи становятся игра и подражание» [Костина, 162, с. 163].

При маркетинговом позиционировании продукции данному явлению придается особое значение. По отношению к коммерческой коммуникации применяются такие необходимые характеристики, как «раскрепощенно игровая атмосфера» [Сальникова, 2001, с.192], «привлекательное игровое пространство» [Ученова, 2008, с. 64], экспрессивность и оценочность [Земская, 2004; Ильясова, Амири, 2009]. Исследователь рекламы О. Феофанов говорит о том, что «настоящая реклама немыслима без игры образов и слов <…>, оригинальность всегда привлекательна [Феофанов, www]. Таким образом, экспрессивно-игровая маркированность нацелена на «увеличение покупательского спроса через привлечение внимания потребителя» [Ильясова. Амири, 2009, с. 36].
Й. Хейзинга усматривает сущность игры в способности украшать жизнь, приводить в восторг, доставлять радость. Важным является утверждение автора о том, что игра позволяет человеку переместиться в инобытие, в котором нет сословных, меркантильных и прочих ограничений [Хейзинга, 1997]. По словам исследователя, «она приковывает к себе. Она пленяет и зачаровывает» [Там же, с. 30]. Интерес к игровой деятельности раскрывается и в следующих словах: «Философы и психологи считают игру одним из фундаментальных свойств человеческой натуры. Это вид деятельности, который не преследует каких-то конкретных практических целей. Цель игры – доставить удовольствие людям, которые принимают в ней участие…» [Горелов, Седов, 1997, с. 138].

Наиболее релевантным для нашей работы является следующее определение языковой игры: «Языковая игра – речевое поведение с установкой на достижение дополнительных эффектов воздействия, обычно с целью развлечения, забавы, отдыха. Осуществляется с помощью контекстного преобразования использованных языковых средств. В языковой игре знаки осознанно выводятся за пределы их обычного использования, они подвергаются тем или иным преобразованиям, чтобы создавался эффект необычности, а в результате обеспечивалось усиленное воздействие на речевого партнера» [Матвеева, 2010, с. 551].
Веские доводы в пользу реализации языковой игры в инициальном знаке текста приведены в статье М.И. Никитина:

«1. Игровые проявления способны привлекать внимание, поскольку игра по сути своей является чем-то необычным, ярким, оригинальным, словом, отличается от проявлений повседневности <…>.
2. Игра связана с эстетической категорией комического и поэтому способна приносить эстетическое удовольствие, производить впечатление остроумия, словом, нравиться. А заголовок, который нравится, человек воспринимает с большим вниманием, интересом.

3. Игровые приемы способны придавать тексту дополнительный, второй смысл и за счет этого повышать его информационную насыщенность – а высокоинформативные заголовки человек воспринимает как более ценные <…>» [Никитин, 2010, с. 232].

«Продающая сила» игровых приемов рассмотрена в работе Ю.К. Пироговой [Пирогова, 2000]. Необходимо отметить, что авторы (М.И. Никитин и Ю.К. Пирогова) сходятся во взглядах на предмет маркетингового потенциала языковой игры, но Ю.К. Пироговой выделяются также такие факторы востребованности данных приемов, как эстетическое и интеллектуальное удовольствие, доставляемое реципиенту от дешифровки закодированных текстов, оригинальность, ассоциируемая с оригинальностью товара и способность к компрессии смысла, способствующей лучшей запоминаемости текста [Там же].
Таким образом, название текста массовой культуры – коммуникация с многочисленной аудиторией, от воздействующего эффекта которой во многом зависит успешная реализация современных произведений кинематографического и литературного творчества. Воздействующий эффект названия и товарная привлекательность художественной продукции определяются маркетинговыми атрибутами текста.

1.3. Название текста массовой культуры как объект перевода
1.3.1. Границы понятия «перевод»
За менее чем вековое существование перевода как объекта научной мысли были выдвинуты самые разнообразные модели, как в западной, так и советской/российской школе, доказывающие сложность и значимость данного явления. Как справедливо утверждает Т.А. Фесенко, «проблем, касающихся сути перевода, с течением времени не становится меньше, они лишь усложняются по мере увеличения объема знаний и становления новых научных парадигм» [Фесенко, 2004, с. 10]. Это, пожалуй, наиболее стремительно развивающаяся область филологического учения. Общая тенденция гуманитарного научного знания, связанная с переходом от внутриспецифических исследований к многополярным, междисциплинарным изысканиям, отразилась и в данной отрасли. Особый поворот в жизни общества, связанный с процессами интеграции, глобализации, возрастания значения межкультурных, коммерческих взаимоотношений, определил глубокое взаимопроникновение функционально-прагматических и лингвокультурологических переводоведческих исследований. На сегодняшний день «перевод стал рассматриваться не как межъязыковая, а как межкультурная коммуникация» [Евтеев, 2008, с. 52]. Данная тенденция привела к возникновению в теории перевода таких относительно новых направлений и явлений, как «лингвокультурологическая модель перевода и лингвокультурная эквивалентность» [Там же], «культурная реалия» [Казакова, 2008], «ретрансляция культурных смыслов» [Леонтович, 2008].
Особенно лингвокультурологический подход важен в контексте встраивания коммерческих, рекламных текстов, в максимальной степени детерминированных особенностями восприятия представителями определенной культуры. Предпосылки такого взгляда на перевод существуют в работах А.Д. Швейцера, который рассматривает процесс перевода «в широком социокультурном контексте с учетом влияющих на него внеязыковых факторов – его социальных, культурных и психологических детерминантов» [Швейцер, 1988, с. 8].
Исследователями подчеркивается важность максимально адекватной трансляции единиц текста и сохранения всей емкости их смыслового содержания, так как «текст фиксирует модель мира, которую мы несем в своем сознании. Коммуникация – это вторжение в систему сознания реципиента, построение в его когнитивной системе определенной модели мира…» [Тураева, 1994, с. 105]. Однако анализ практического материала убедительно доказывает слова В.Н. Комиссарова о том, что действия переводчика не всегда определяются стремлением к максимальной верности оригиналу и преследуют иные цели в соответствии с конкретными условиями и поставленными задачами: «Многие авторы считают воспроизведение коммуникативного эффекта главным условием любого «правильного» перевода. Но это означает, что на первом плане в процессе перевода находится не столько оригинал, сколько Рецептор перевода» [Комиссаров, 1984, с. 20].
В данной связи для перевода наиболее важным является не сохранение формы оригинала (если только это не является самоцелью переводчика), а достижение поставленной цели и получение необходимого результата, что приводит к нарушению предъявляемых к переводу требований максимально точной передачи всего своеобразия оригинала. «И, действительно, переводчики подчас идут на сознательные отклонения от оригинала во имя достижения желаемого воздействия на Рецепторов перевода. В таких случаях ориентация на оригинал дополняется, а порой заменяется ориентацией на определенный тип получателей» [Там же, с. 19].

Данное утверждение согласуется с точкой зрения В.В. Сдобникова, который говорит о том, что ключевыми понятиями теории перевода являются цель, с которой осуществляется перевод, и фактор адресата [Сдобников, www]. Полностью согласимся с мыслью о том, что «переводчик должен быть посредником, а не барьером на пути <…> общения. Поэтому не принимать во внимание читателя перевода невозможно и неправильно» [Сушкова, www]. В работах Ю. Найды получателю сообщения и его реакции на послание отводится главенствующее место [Nida, 1996], что является релевантным и для наших взглядов.

Принцип ориентации на адресата перевода поддерживается и другим ученым: «Все попытки сослаться, говоря о точности перевода, на авторитет Горация, который пишет о fidus interpres (верный переводчик), предпринимаемые в современном переводоведении, не выдерживают критики, поскольку эти строки сами по себе могут интерпретироваться по-разному, в том числе возникает и вопрос: «переводчик верный чему или кому?» [Галеева, 2006, с. 33].
Интересной представляется точка зрения М.Я. Цвиллинг о явлении «терциарного перевода», который максимально зависит от внешних факторов прагматического характера. Данный перевод опосредуется следующими аспектами: тем, что «получатель ожидает от перевода, с одной стороны, и тем, как переводчик стремится оправдать эти ожидания, с другой» [Цит. по: Сдобников, www].
Основатель лингвокультурологического направления А. Лефевр писал о том, что перевод изначально существовал в двух ипостасях: буквальном и более свободном. Для первого автор применяет термин translation, для второго – гипотетическое латинское слово traductio, в отношении которого, в равной степени с узко лингвистическими, действуют культурологические / идеологические компоненты [Lefevere, 1995]. В данном случае понятия эквивалентности и верности не являются релевантными.

Соответственно, возникает вопрос о правомерности причисления различных видов посреднической деятельности к понятию «перевод». Многие теоретики отделяют перевод от иных пограничных случаев переводческой практики, не подчиненных требованиям максимально возможной точной передачи своеобразия оригинала: стилистического, коннотативного, семантического и т.д. Так, например, Л.К. Латышев и Л.Л. Семенов разграничивают вслед за О. Каде понятия перевода и языкового посредничества [Латышев, Семенов, 2003]. Подобное разделение мы видим в работах Л.С. Бархударова [1975]; В.С. Виноградова [2001]; Н.К. Гарбовского, [2004]; З.Д. Львовской [2008]; А.Д. Швейцера [1988] и т.д. В.Н. Комиссаров также относит подобный вид деятельности к парапереводческой практике: «Порой же действия переводчика в процессе межъязыковой коммуникации выходят даже за рамки языкового посредничества. Различные виды парапереводческой деятельности в неодинаковой степени сохраняют близость к переводу и соответственно воспроизводят оригинал с большей или меньшей полнотой» [Комиссаров, 1984, с.23].
Исследователь определяет подобный вид деятельности как воздействующую адаптацию. «Наиболее распространенной формой воздействующей адаптации является преобразование текста рекламы при воспроизведении его на других языках. Как правило, форма и содержание рекламы, обеспечивающие ее действенность в условиях одной культурно-исторической общности, оказываются недостаточно эффективными, когда необходимо воздействовать на людей иной культуры, психического склада, с иными ассоциациями, взглядами, жизненными установками и ценностями» [Там же, с.24].
Теория перевода, позволяющая значительно расширить рамки традиционного представления о данном явлении как только лишь об эквивалентном посредничестве и включить в него проявления ранее рассматриваемых вне русла переводческой деятельности процессы, это теория «скопос» (К. Норд, К. Райс, Х. Фермейр, Ю. Хольц-Мянттяри,). Данная модель предлагает телеологический подход к переводу как к практическому виду деятельности, подчиненному определенной цели (скопос): «The function of the target text is not arrived at automatically from an analysis of the source text, but is pragmatically defined by the purpose of the intercultural text transfer» [Nord, 2005, p.11] (Функция перевода не определяется формальным анализом исходного текста; она прагматически задается целью межкультурной коммуникации. (Пер.: М.В. Скуратовская, Д.А. Туганбаев, Н.Г. Шахова).
Таким образом, функция перевода заключается в способности полноценно заменить оригинал в процессе межъязыковой коммуникации в соответствии с целью заказчика. «Целью перевода может быть не только полноценная передача содержания подлинника, но и дезориентация реципиента, введение в заблуждение, задача понравиться реципиенту, внедрить посредством перевода чуждую оригиналу политическую идею т.п.» [Алексеева, 2008 (а), с. 154]. При этом используемые вербальные средства зависят от переводческого задания, а не языкового состава оригинала. Эта теория значительно расширяет функции переводчика.
На сегодняшний момент более «свободный» подход к понятию перевода и выдвигаемых к нему требований распространяется на самые разнообразные виды текстов. Так, например, Л.С. Макарова обосновывает понятие «эмпирической эквивалентности». Автор говорит: «Поскольку художественный перевод – это издательский перевод, мы будем использовать понятие эмпирического эквивалента, имея в виду конкретный вариант, использованный в переводе, и включая, таким образом, в понятие эквивалентности не только общность, но и гетерогенность оригинала и перевода» [Макарова, 2006, с. 77].
Мы придерживаемся взглядов на явление перевода, выдвинутых В.В. Сдобниковым и О.В. Петровой: «Вряд ли, однако, можно согласиться с разделением результата переводческого процесса на перевод и «неперевод». Конечно, каждый конкретный текст перевода характеризуется определенным качеством, степенью близости к оригиналу в содержательном и формальном отношении. Однако, любой созданный в процессе двуязычной коммуникации текст, способный выполнять функцию репрезентации оригинала, заменять собой оригинал, должен рассматриваться как перевод в соответствии с телеологическим подходом к определению перевода» [Сдобников, Петрова, 2006, с.89]. В отношении нашего исследования целевой установкой перевода является привлечение покупателя к художественной продукции, тем самым, обеспечение эффективных продаж. Адаптация перевода к массовому сознанию и улучшение аттрактивных свойств инокультурного текста является не новой практикой, что мы и рассмотрим в следующем пункте.
Итак, именно принцип цели позволяет рассматривать перевод в широком смысле, включая в данное понятие и гетеровалентный вид посредничества, в том числе.
1.3.2. Особенности перевода, обращенного к массовой аудитории
Знакомство русского читателя с переводной литературой, лишенной назидательно-дидактического характера, произошло в XVII в. во время проникновения в Россию рыцарского романа. Первыми произведениями стали роман о Бове Королевиче, «восходящий к французскому источнику и ставший на Руси «народной книгой», впитавшей множество фольклорных мотивов. Можно назвать также роман о Брунцвике <…> «Повесть о Петре Златых Ключей» [Нелюбин, Хухуни, 2008, с. 196]. При переводе в «Повести о Петре Златых Ключей» устранялись незнакомые реалии, второстепенные персонажи и описания. Следует упомянуть и о таком сборнике, как «Великое зерцало». По замыслу составителей, этот сборник должен был «обеспечивать проповедников иллюстративным материалом» [Там же, с. 197], однако при редактировании из него были «исключены некоторые новеллы, устранен католический оттенок, опущены или изменены отдельные детали, а также введены некоторые подробности, характерные для русской жизни» [Там же]. Тем самым текст переходил в разряд легкого повествования.
История перевода беллетристических текстов берет свое начало с 1758 г., когда при Академии, учрежденной первым императором России, в том числе и для развития переводческой деятельности, была открыта еще одна типография специально для перевода беллетристки. «В 70-х годах сформировался кружок переводчиков вокруг типографии Сухопутно-шляхетского корпуса» [Сдобников, Петрова, 2007, с. 14]. С этого периода жесткие требования пословности, предъявляемые к переводу сакральной литературы, перестают существовать применительно к литературе светской, поэтому большинство романов не столько переводились, сколько пересказывались в вольном виде, с адаптацией к русскому быту [Там же].
Переломным моментом в истории перевода беллетристического текста считается выход в 1730 г. перевода романа П. Тальмана «Езда в остров любви», выполненного В.К. Тредиаковским с применением нового подхода к языку. «Это был любовно-аллегорический роман, с большой долей назидательности, повествующий о том, каким должно быть поведение мужчин и женщин в общении друг с другом. Популярность романа явно свидетельствует о том, что удивительно точным образом отвечал потребностям общества» [Там же, с. 19]. Впервые, благодаря этому произведению, на русскую почву был трансплантирован любовный сюжет, в чем состояло новшество в плане жанра и тематики. Главное и принципиальное новаторство в языковом плане состояло в том, что в этом переводе Тредиаковский отказывается от употребления церковнославянизмов – ранее невиданный шаг – и пишет простым русским языком с применением словотворчества. Важно подчеркнуть, что происходит это исключительно в угоду любовного сюжета, с целью наилучшей передачи форматно-стилевой характеристики произведения. «Казалось бы, такая простая, очевидная мысль — светская книга требует светской, общепонятной, языковой формы, — но понадобился Тредиаковский, чтобы об этом заявить и чтобы такое заявление было поддержано практическим действием — переводом <…>. Тредиаковский положил начало секуляризации языка, а вовлечение в чтение широкого круга читателей означало переход и к демократизации литературы» [Семенец, Панасьев, 1991, с. 197-198].

Более того, «отвлеченные и перифрастические обороты своего подлинника он заменяет конкретными образами и эротическими ситуациями» [Цит. по: Сальникова, 2001, с. 126]. Стилистические и тематические особенности этого переводного романа обеспечили переводу восторженный читательский прием. Таким образом, в XVIII в. происходит решительная смена средств переводящего языка. Переводить стали на формирующийся общегосударственный литературный русский язык [Алексеева, 2008 (а), с. 92].
Заботу о лучшей рецепции адресатом проявляют переводы В.И. Лукина. Автор стремился повысить идейно-эстетическую ценность оригинала именно для лучшего потребления, заменяя черты чужого быта собственными, меняя иностранные имена на русские и т.д. «Подобное «склонение иностранных подлинников на российские нравы» мотивировалось интерпретатором (пожалуй, наиболее подходящее здесь слово) тем, что чужеземный колорит затрудняет восприятие произведения, а иногда и заставляет отечественных слушателей потерять к нему интерес» [Нелюбин, Хухуни, 2008, с. 232].
Русификация реалий подлинника заметна в работах поэтов-разночинцев XIX в. А.Н. Плещеева, В.С. Курочкина, Д.Д. Минаева, М.Л. Михайлова. «В результате своеобразие подлинника не сохранялось, но иногда возникали тексты, которые очень нравились людям, потому что были стилизованы в духе родной им фольклорной основы <…> усиление простонародного колорита сделало эти тексты очень популярными, и они быстро стали достоянием русской культуры» [Алексеева, 2008 (а), с. 99]. Наиболее известными работами в этом отношении являются переводы Курочкина Беранже. Они содержат огромные отступления от подлинника, причем эта вольность вызвана стремлением передачи оригинала как целого, способного вызвать у читателя и слушателя чисто бытовые, привычные для него ассоциации [Федоров, 1983, с. 51].
В 50-60-е гг. XIX века происходит активное обращение к творчеству Шекспира, характеризующееся иными, по сравнению с прежними установками, художественно-идеологическими переводческими принципами. Целая плеяда переводчиков начинает работать в интересах массового адресата, стремясь сделать автора доступным для народа. Это вело к упрощению и осовремениванию языка оригинала, к изменению трактовки персонажей и «неестественных» мотивов их поведения, к исключению из пьес «неприличных» с этической и неприемлемых с идеологической позиции элементов [Ачкасов, www]. Среди данных переводчиков выделяется Д.Л. Михалковский, чей перевод «характеризуется в целом стремлением к упрощению текста оригинала, снятию суггестии елизаветинского языка через многословие и прозаизацию синтаксиса» [Там же]. А.В. Ачкасов приводит многочисленные примеры, свидетельствующие об основном переводческом принципе Д.Л. Михаловского: «Все, что, с его точки зрения, идет вразрез с усредненной нормой русского языка, должно сглаживаться при переводе» [Там же].
Другой переводчик, А.В. Дружинин, «без колебаний выбросил все непристойные, с его точки зрения, места, фрагменты, затягивающие действие, значительно упростил язык драмы» [Там же]. Ю.Д. Левин подсчитал, что «он произвел более ста изъятий, объемом от двух-трех слов до десятка строк». Дружинин сознательно отказался от передачи специфической метафоричности английского языка, что в его представлении было сопряжено не с принципиальной невозможностью это сделать, а с конечными задачами перевода Шекспира на русский язык. Свой перевод Дружинин адресует людям, «еще не подготовленным к прямому и непосредственному сближению с музой Шекспира», которых «не удовлетворяют <…> те переводы, над которыми надо сильно трудиться и много задумываться». Дружинин настойчиво декларирует свои просветительские цели: кроме молодого поколения, «мы имели в виду людей простых и малоразвитых, читателей, озабоченных практической деятельностью и редко прорывающихся в мир поэзии» [Там же]. Несмотря на значительные изменения шекспировских текстов, их упрощение, его переводы имели большой успех среди современников, так как отвечали эстетическим требованиям времени, были ориентированы на общественно-просветительские цели. «Дружинин стремился к тому, чтобы перевод не утомил самого неразвитого читателя, в них наблюдалась <…> установка <…> на разговорную норму русского языка, усредненное читательское восприятие и политическую корректность» [Там же].
Перевод сонетов Шекспира также характеризуются применением, по выражению Ю.А. Сорокина, «принципов Дружинина» [Сорокин, www], описанных Е.М. Масленниковой: «Переводчик подстраивается под вкусы и предпочтения читателей ИЯ и «доводит» Т2 до их уровня: нарушаются связи Т1 с другими текстами ИЯ, искажаются структурные и композиционные особенности, снимается эмоциональное напряжение. Ориентация на массового читателя и требования массовой культуры ИЯ приводят к устранению непривычных стилистических приемов, аллюзий, реминисценций и т.п. Т2 приводится в соответствие с ожиданиями читателя ИЯ и его представлениями о правильном (непереводном и переводном) тексте» [Цит. по: Сорокин, www].
Исследованию перевода массовой литературы, а именно прочтению романа Э. Бульвера Леттона «Пелэм, или Приключения джентльмена» (Pelham, or the Adventure of a Gentleman, 1828) неизвестным русским переводчиком посвящена диссертация И.А. Матвеенко. Основной вывод, к которому приходит автор, заключается в том, что переводчик значительно упрощает проблемную, мировоззренческую, моральную, конфликтную сторону произведения и интенсифицирует динамичный и развлекательный характер повествования. Образ Пелэма при переводе не получил того психологизма и оригинальности, которые были присуще ему в романе Бульвера-Литтона. В переводе главный герой предстает перед читателем бездумным повесой, заинтересованным только в разнообразных приключениях и авантюрах, так как такой образ более подходил для чтения романа в малообразованных читательских кругах [Матвеенко, 2003].
И на современном этапе задача обеспечения востребованности производимого товара влечет за собой немалые вмешательства в перевод текстов массовой направленности. В своих интервью российский автор Михаил Март признает, что, переводя малоизвестные тексты Чейза и Чандлера, он мог изменить целые концовки произведений [Козлов, 2008, с. 68]. От переводчиков современной коммерческой литературы требуются следующие манипуляции с исходным текстом: сокращение его до стандартного объема в 150 страниц малого формата, в некоторых случаях снабжение романа сексуальными сценами, и, в качестве обязательного компонента, указывается следующее: необходимо избегать стилевых изысков. «Замечено, что как только качество переводов в какой-то серии начинает расти, спрос на нее мгновенно падает» [Кабанова, www].

Известный переводовед Т.А. Казакова высказывает однозначно негативную оценку относительно коммерческого перевода, определяя его как нехудожественный [Казакова, 2006, с. 7]. Анализируя несоответствия в четырех переводах Д.Р.Р. Толкина «Властелин колец» исходному тексту, автор отмечает: «все указанные добавления и изменения, внесенные в переводные тексты, имеют нечто общее, а именно: все эти знаки вводят в текст эмотивный компонент. В таком случае единственным объяснением данного семиотического осложнения является попытка эмфатизации повествования. Логика (сознательная или подсознательная, или и та и другая вместе) подсказывает переводчикам, что повествование приключенческого типа в русской литературной традиции должно сопровождаться текстом, где эмоциональный фактор присутствует эксплицитно – и они его вносят» [Там же, 2006, с. 131-132]. Такие отклонения исследователь называет ложно мотивированным искажением текста, противоречащим общему тону мифологизированного эпоса.
1.3.3. Факторы, детерминирующие трансформации названия

Для переводчика любой текстовой материал представляет собой область решения многочисленных задач преодоления трудностей и нахождения компромиссов в силу лингвистических и экстралингвистических факторов (принадлежности текста различным структурно-языковым, речевым, историко-культурным системам). Название, вследствие своей графической противопоставленности, многофункциональности, полисодержательности, представляет собой особое явление, характеризующееся крайней уязвимостью. Различные аспекты перевода названия рассматривается в работах А.Ю. Подгорной [1996]; В.А. Кухаренко [1988, 1983]; О.В. Крысало [2008]; А.В. Антроповой [2008]; М.Ю. Никитиной [2004], В. Рогова [1998]; Ю.Н. Подымовой [2006]; Г. Сырицы [2006]; С.В. Серебряковой [2008]; В.Н. Комиссарова [2004]; А.Д. Швейцер [1989].
В последнее время повышается интерес к переводу названий фильмов (А.В. Антропова [2008], И. Милевич [2007], Ю.Н. Подымова [2006]). В связи с этим разрабатывается термин «фильмоним» [Подымова, 2006]. Автор рассматривает прагматические проблемы перевода с точки зрения уже установленных приемов дословного перевода, транслитерации, замены и свободного перевода [Там же]. Но принцип отнесения того или иного названия в группы замен и свободного перевода остался для нас не совсем ясен. А.В. Антропова, анализируя трансформации названий фильмов, также придерживается классического подхода, без учета фактора коммерческого интереса, разделяя все случаи перевода на семантические трансформации, вариантные соответствия и однозначные эквиваленты [Антропова, 2008]. В.Н. Комиссаров относит перевод названий литературных произведений, кинофильмов, телевизионных передач к одному из видов прагматической адаптации [Комиссаров, 2004].

Прежде всего, анализируя изменения в названиях при переходе в иную языковую ситуацию, ученые отмечают значительные потери экспрессивно-стилистического порядка. Не поддаются реализации весьма точно описанные И.С. Алексеевой [2008(в)] и В. Роговым [1998] многочисленные случаи аллитерации, консонанса, ассонанса, рифмы, двойной актуализации, антитезы, графических способов привлечения внимания, а также игры слов, которые «"украшают" <…> текст и заставляют читателя испытывать удовольствие от его формы» [Венгрус, www]. Наше исследование также полностью подтверждает тот факт, что подлинник «воздействует скорее своей звуковой экспрессией» [Левый, 1974, с. 173] и ритмической организацией. Представим примеры: 

- Bride at Briar’s Bridge → Белокурая судьба; Too Scared To Scream → Слишком напуган, чтобы кричать; Letters to Juliet → Письма к Джульетте; Hammer House of Horror → Дом ужасов Хаммера;
- Freaky Deaky → Смерть со спецэффектами; Blast From The Past → Взрыв из прошлого; Ask the Dust → Спроси у пыли; From Prada to Nada → Prada и чувства; The Hottie and the Nottie → Красавица и уродина; Goose on the Loose → Приключения волшебного гуся; Home Alone → Один дома.
Нередким является графическое выделение с применением цифровых элементов – трудно передаваемый прием в связи с переходом на буквы кириллицы: Se7en → Семь; Thr3e → Три ключа; Thir13en Ghosts → 13 привидений; 5ive Girls → Схватка с демонами; S1m0ne → Симона. 
По нашим наблюдениям, при переводе происходит нивелирование орфографической девиации, что можно наблюдать в следующем примере: Biker BoyZ → Байкеры. В данном кинофильме Biker BoyZ является названием мотоклуба. Издатели выделяют конечную «z» с помощью приема капитализации, чем достигается схожесть в изображении данной буквы с зигзагообразной дорогой. Русская буква «ы» никак не напоминает образ дороги, поэтому не может функционировать подобным образом. Ее выделение спровоцировало бы комический эффект.
В англоязычном варианте названия Inglourious Basterds → Бесславные ублюдки внимание зрителей обращено к искаженному правописанию. По правилам орфографии данная фраза должна быть написана следующим образом: Inglorious Bastards. В русском же тексте полностью устраняется такой прием, и фильм выходит в прокат в довольно жестком, эмоциональном, но конвенциональном относительно правописания варианте.

Авторы оригинальных текстов прибегают к единицам, способным актуализировать одновременно несколько значений. Данное обстоятельство детерминирует подбор варианта, только с поверхностной точки зрения равного исходной единице. Лексема knight в англоязычном названии Knight and Day → Рыцарь дня позволяет вместить в заглавной единице следующие переплетения, создающие игровую ситуацию: фамилию главного героя (его настоящее имя Matthew Knight), значение лексемы knight «рыцарь», стилистический прием антитезы как отражение сюжетной стороны фильма (картина построена на постоянной смене тьмы и света). Это стало возможным за счет того, что лексема knight (рыцарь) является омофоном слову night (ночь) и антонимом лексеме day (ночь). В русском языке поддается реализации только значение лексемы knight (рыцарь), вследствие чего, помимо нейтрализации выше указанных моментов, свойственных оригиналу, теряется связь между названием и сюжетными линиями картины. Данную ленту можно было бы наименовать Рыцарь дня и ночи.
Показательным в этом отношении является следующий пример: Legends of the Fall → Легенды осени. На англоязычном постере рядом с основным названием присутствует надпись: After the Fall from Innocence the Legend begins. Таким образом, название несет в себе смысловые переплетения с библейским сюжетом изгнания Адама и Евы из Рая (Fall from Innocence), которые в русском переводе стираются, так как реализуется лишь такое значение лексемы fall, как осень. Следовательно, при переводе название претерпевает серьезное семантическое сужение.

Молодежный фильм Bend it like Bekhem → Играй как Бекхэм рассказывает о преодолении преград на пути к воплощению своей мечты. Английская лексема bend передает этот смысл, так как фигурирует в устойчивом выражении bend the rules. Объясняется данная фраза следующим образом: «(informal) to ignore rules or change them to suit one's own convenience» (пренебрегать правилами или менять их в пользу своих собственных интересов). При переводе идея сопротивления устоявшимся правилам нивелируется. Следующее значение слова bend –«поворот, изгиб, излучина». Данное употребление указывает на присущий исключительно футболисту Дэвиду Бэкхему – кумиру главной героини – способ забивания меча с подкруткой. Перевод значительно упрощает смысловое наполнение оригинала.
С.Д. Кржижановский приводит пример несоответствия исходному варианту и, как следствие, грубого нарушения исходного смыслового наполнения, предупреждая о том, что «с заглавием нужно быть осторожными, нужно их любить и бояться» [Кржижановский, www]. Однако история перевода на материале самых различных языков, периодов времени, жанров и видов литературы и кинематографа демонстрирует многочисленные примеры того, как при переходе в иную лингвокультурную среду название претерпевает серьезные модификации, являющие следствием собственно лингвистического и экстралингвистического факторов. Хрестоматийным является пример с переводом названия Двенадцать стульев, перевоплотившийся при переводе на английский язык в сочетание The Diamonds to sit on. Комментируя данный пример, А.Д. Швейцер говорит: «Здесь, по-видимому, отступление от требований эквивалентности прагматически мотивировано стремлением сделать название более броским, более интригующим и тем самым в большой мере соответствующим литературной традиции культуры-реципиента [Швейцер, 1988, с. 97].
И. Левый приводит примеры переводов на разные языки названий советской литературы: О. Форш Одеты камнем → Тайный узник Алексеевского равелина, С. Есенин Инония → Обетованный край, Ю. Тынянов Кюхля → Поэт и бунтарь, название пьесы Михалкова Илья Головин на чешском языке приобрело заголовок Вешние воды и многие другие [Левый, 1974, с. 171 – 174]. Из другого источника мы узнаем о том, что в первом издании в Японии Капитанская дочка вышла под названием Дневник бабочки, размышляющей о судьбе цветка. Новые вести из России [Комиссаров, 2004, с. 143].
История перевода русскоязычных названий художественных текстов знает множественные случаи глобальных трансформаций. Художественный фильм Веселые ребята в зарубежном прокате получает название Moscow Laughs (Москва смеется); картина Иван Васильевич меняет профессию шла под коммерчески детерминированным вариантом Ivan the Terrible: Back to the Future (Иван Грозный: Назад в будущее). Для показа в Америке название современной картины Овсянки было трансформировано в Silent Souls (Безмолвные души), книга В. Пелевина Чапаев и пустота получила название The Clay Machine-Gun (Глиняный пулемет). В английском переводе книга Б. Акунина «Азазель» называется Winter Queen (Зимняя королева), что соответствует названию гостиницы в Лондоне, которая фигурирует в повествовании и т.д.
Совместные русско-американские проекты демонстрируют разные подходы к выбору инициальной единицы. Например, фильм, посвященный военной тематике, в российском прокате шел под названием В июне 41-го, тогда как для американского проката делается выбор в пользу таких вариантов, как The Burning Land (Огненная земля, или возможен вариант Страна в огне) и The Song of Rose (Песня Розы).
Важно отметить, что интерпретации исходного текста ярко проявляются не только при позиционировании названия в разных странах на разных языках, но и при позиционировании текста в разных странах, говорящих на одном языке. Во всём мире, кроме США, фильм о Гарри Поттере вышел под названием Гарри Поттер и философский камень (Harry Potter and the Philosopher`s Stone). Но в североамериканском прокате название было изменено на Harry Potter and the Sorcerer`s Stone (Гарри Поттер и волшебный камень). Также, именно в США название In the light of the Moon было трансформировано в Ed Gein, эксплицирующее имя маньяка-убийцы.
После выхода романа Skipped Parts (Опущенные места) в США вышел художественный фильм под тем же именем. Однако в Великобританию тот же фильм поставляется как The Wonder of Sex (Чудеса секса). В русском переводе он известен как Детям до шестнадцати. Данная ситуация позволяет согласиться с мнением А.Д. Швейцера, согласно которому «в этой области традиционно допускается вольный перевод, порой сводящийся к полному переименованию произведения с учетом специфики новой культурной среды» [Швейцер, 1989, с. 36].
Переводные названия произведений современной массовой литературы редко остаются преобразованным только на фонетическом уровне, то есть с помощью подстановок, что, по мнению Л. К. Латышева, не может считаться переводческой трансформацией, поскольку такое изменение – «обязательный, константный элемент процесса перевода» [Латышев, 2005, с. 280]. Напротив, они заключают в себе серьезные переводческие модуляции, являющиеся следствием многих факторов, как лингвистического, так и экстралингвистического характера. Рассмотрим основные детерминанты подобных трансформаций.
1. Структурно-языковая асимметрия.
Как и всякая единица перевода, название создается в собственной структурно-языковой ситуации, поэтому подвергается трансформациям, обусловленным необходимостью соблюдения норм переводящего языка, т.е. трансформациям категориально-морфологического и синтаксического характера [Латышев, 2005, с. 281]. Например, ниже представленные преобразования являются следствием особой черты английского языкового строя, лакунарной для русского языка, состоящей «в индивидуальной легкости, с которой имя существительное <…> способно вступить в сочетание с последующим опорным существительным и выполнять по отношению к нему функцию препозитивного определения» [Ханаху, 2007, с. 24]: The Egyptian Cross Mystery → Тайна египетского креста, The Diamond Hunters → Охотники за алмазами.
К «системно-нейтрализующим» и «нормативно-нейтрализующим» [Семенов, 2008, с. 68], при этом максимально сохраняющим лексику и семантику оригинального высказывания, относится смена частей речи, или конверсия, и перестановки: Furry Vengeance → Месть пушистых.

2. Различия в речевой культуре.
Название существует в рамках определенной узуально-речевой культуры и традиции, в которой сложились идиоматически закрепленные, обладающие лапидарностью и афористичностью формулировки. И название текста массовой культуры должно быть вписано в речевую культуру говорящего коллектива. И. Левый высказывает мнение о том, что в период, когда литература становится товаром, а заглавие – рекламой, его художественная форма подчинена законам мнемотехники и должна отвечать двум принципам: а) подобно крылатым словам или афоризмам, оно должно легко запоминаться, и б) со стороны содержания главной задачей становится выразительность. Поэтому в переводе национальную форму оригинала следует заменить формой, распространенной в литературе отечественной [Левый, 1974, с. 171 – 172]. И анализ показывает, что подбирается наиболее комфортный, идиоматически приемлемый для восприятия русскоговорящим коллективом вариант, кореллирующий со «спецификой этноязыка» [Савицкий, 2004, с. 18].
В некоторых случаях перевод может создаваться с применением единиц, совпадающих с оригиналом по значению, поскольку входят в русском языке в состав устойчивого выражения: No doors, no windows → Без окон, без дверей; Butter → Как по маслу; Home Fries → Вот такие пироги!; Sheep Impact → В овечьей шкуре; Lots of Love → Море любви; Lemony Snicket’s a series of Unfortunate Events → Лемони Сникет: 33 несчастья.
В других случаях лексемы значительно отличаются от оригинала в идеографическом отношении, при этом образно-смысловая конфигурация сохраняется. Ярким примером может служить название Die Hard → Крепкий орешек. Первый вариант Умри тяжело «не прижился». Л. К. Латышев называет подобные трансформации лексическими, объясняя, что «в процессе перевода некоторые лексемы (слова, устойчивые словосочетания) исходного высказывания заменяются не системными, а некоторыми контекстуальными эквивалентами, т.е. эквивалентами только на данный конкретный случай, которые при наложении друг на друга лексических систем ИЯ и ПЯ не пересекаются» [Латышев, 2005, с. 282].
Другими примерами могут служить следующие переводы: Animal Kingdom → По волчьим законам; Mirror Images → Как две капли. В описании объема значений английских лексем мы не найдем вариантов, представленных в переводе, но именно подобные формулировки воспринимаются носителями русская языка как наиболее комфортные в сочетаемостном отношении. В данном аспекте релевантно привести слова Е.В. Козлова: «Тексты массовой коммуникации обещают своему потребителю удовольствие. В их конструкции используется набор наиболее эффективных шаблонов и клише, но тщательно избегаются инновации, способные уменьшить комфортность чтения» [Козлов, 2008, с. 26].
3. Различия в фоновых знаниях.
Для успешного выполнения коммуникативной функции текст, прежде всего, должен быть адекватно воспринят и интерпретирован адресатом. По справедливому замечанию В.Г. Гака, «для достижения адекватного перевода приходится решать не только задачу: что и как «переобозначить», но и задачу: что добавить или, напротив, опустить при переводе» [Гак, 2010, с. 155]. Анализ показывает, что практики подобного характера широко применяются для обеспечения адекватности восприятия материала.
Кинокартина 300 → 300 спартанцев повествует об исторической битве V в. до н.э. в ущелье Фермопилы между греками во главе с царем Леонидом и персами под предводительством Ксеркса. Для зарубежного реципиента данное числительное однозначно связывается в сознании именно с данным сюжетом. Обусловлено это тем, что восприятие данного текста опосредуется двумя прецедентными для культуры-донора феноменами: фильмом «300 спартанцев» 1962 года и популярным комиксом американского писателя и художника Фрэнка Миллера и колориста Линн Варли «300», обеспечившими прочное место данного сюжета в когнитивной базе [Красных, 2010; Фесенко, 2004] носителя западной культуры. При переводе потребовалась дополнительная информация разъясняющего характера.
Элемент британской истории зафиксирован в названии The War of the Roses → Война супругов Роуз. В данном примере переводчик пошел на некоторые «жертвы» в связи с потерей ссылки к хорошо известному историческому событию, отдав предпочтение упрощению смысла, соотнеся заголовок с категорией «самопонятности» [Лукин, 2005, с. 87]. В. А. Кухаренко говорит об эксплицирующей функции переводчика названия и последствиях данного вида деятельности: «разъяснительная деятельность переводчика не только перемещает пресуппозитивную, фоновую, имплицитную информацию в открытый текст, но и существенно меняет модальность высказывания и его структуру» [Кухаренко, 1988, с. 43].
Можно наблюдать замену менее знакомого элемента на единицу, относительно которой существуют более четкие знания. Так, привносятся элементы, расшифровывающие адрес нахождения Белого дома в Вашингтоне: Murder At 1600 → Убийство в Белом доме. Не каждый русскоязычный реципиент обладает подобными знаниями. Л.К. Латышев охарактеризовал подобные трансформации как «нивелирование преинформационного неравенства» [Латышев, 2005, с. 44].
Выражение «spelling bee» в названии Akeelah and the Bee → Испытание Акилы означает состязание по орфографии в американских школах. Так как в русских учебных заведениях данного феномена не существует, переводчик, применяя прием генерализации, заменяет лексему «bee» на другую, передающую семантику описываемого явления.
Практика применения идиоматических выражений, обладающих особой значимостью для языкового и социокультурного общества, детерминирует появление и более свободного подхода к трансляции. Е.В. Бреус приводит следующий пример: «Название английского фильма «Square peg» (сокращенный вариант фразеологической единицы «A square peg in a round hole» — «Человек не на своем месте») было переведено на русский как «Мистер Питкин в тылу врага». В русском языке нет достаточно выразительного фразеологического эквивалента вынесенной в название оригинала фразеологической единицы [Бреус, 2005, с. 18].

4. Этические социолингвистические факторы.
Название – это та единица, которая первая вступает в прагматические отношения с реципиентом, поэтому на ней лежит ведущая роль по оказанию положительного воздействия. В этом отношении трансформации зачастую являются следствием социолингвистических факторов, влияющих на восприятие единицы. Например, в связи с трагическими событиями применения огнестрельного оружия в американских учебных заведениях, по этическим соображениям кинокартина «Killing Mrs. Tingle» была переименована в «Teaching Ms. Tingle». Для проката в иных странах, в том числе и в России, был сохранен первоначальный более экспрессивный вариант, содержащий лексему kill (убивать): Убить миссис Тингл.
5. Человеческий фактор.
а) Человеческий фактор проявляется, в первую очередь, в переводческих ошибках, количество которых трудно перечислимо. В силу своей противопоставленности основному массиву произведения, название находится в отрыве от основного произведения, т.е. обнаруживает себя вне контекстной ситуации. Контекст помогает выявить и сориентировать переводчика в отношении наилучшего способа передачи лакунарной лексики. Название, в этом отношении, находится в наиболее невыгодной позиции, поэтому вся ответственность лежит на компетенции переводчика.
В литературе о переводе широко освещается данный вопрос. Переводческие ошибки заключаются в буквальной трансляции текста, без учета идиоматической специфики высказывания. Проиллюстрируем некоторые из них: GI Jane → Солдат Джейн. Героиню фильма зовут Джордан – это одновременно мужское и женское имя. Нами было выяснено, что имя Джордан имеет 28 вариантов, имя Джейн – 93 варианта, но ни одного пересечения нами замечено не было. В английском языке GI Jane означает женщина-солдат.
Представим следующий пример: Lilian Jackson Braun «The cat who talked turkey» → Лилиан Джексон Браун «Кот, который болтал с индюками». На самом деле, «to talk turkey» означает «говорить прямо, открыто» (to talk about sth seriously [OALD, 2005, p. 1566]).
Весьма популярным сейчас является произведение, название которого переведено на русский язык как Колесо в колесе, но идиома Wheels within wheels, фигурирующая в оригинале, имеет значение сложная взаимосвязь, сложное переплетение чего-л. (a situation which is difficult to understand because it involves complicated or secret process and decisions [Ibid, p. 1738]).
б) Название – это сфера реализации прагматических задач, личностных мотивов, а также личности переводчика.
Существуют разные функциональные сущности сознательного переводческого вмешательства. «Переводчик может преследовать цели пропагандистского, просветительского и т.п. характера, он может стремиться приспособить свой перевод к особым условиям его восприятия или особой группе ПР, он может стремиться навязать ПР свое отношение к автору оригинала или к описываемым событиям и т.д. Чтобы достичь поставленной цели, такой переводчик может стремиться упростить, сократить или изменить передаваемую информацию, сознательно отказываясь от достижения максимальной эквивалентности» [Комиссаров, 2009, с. 112].
В научной литературе убедительно доказывается влияние языковой личности переводчика на переводной текст. Известен тот факт, что запрещенные авторы, которым не разрешалось публиковать собственное творчество, шли на своеобразную хитрость и посредством перевода проявляли свою позицию и творческую индивидуальность. «Для Пастернака-переводчика историческая дистанция не существовала; в переводе она не отражалась. Лексике подлинника Пастернак подыскивал более современные соответствия, иногда выходящие за рамки литературного языка, но в которых всегда был узнаваем лексикон его собственных поэтических произведений <…>. Таким образом, литературное произведение в переводе Пастернака, написанное современным читателю языком с индивидуальным пастернаковским оттенком, становилось злободневным, оно максимально приближало вечные темы к человеку XX в.» [Алексеева, 2008 (а), с. 112].
Исследователями выделяется индивидуальный переводческий стиль С.Я. Маршака и говорится о целой школе данного переводчика с особыми принципами. «В переводах Маршака возникал эффект своего рода «гармонизации» оригинала, сглаживания трагических противоречий, отраженных в особенностях текста, усиление и выравнивание оптимистического тона. Возможно, это было связано с мировосприятием самого Маршака, не исключено также, что эта гармонизация была своеобразной реакцией на дисгармонию в обществе. Иногда в переводах Маршака обнаруживается и усиление социального смысла описываемых явлений, и ослабление акцента на вселенских темах» [Комиссаров, 2009, с. 114]. Отчетливо личность Маршака как переводчика проявляется в переводах Р. Бернса и сонетах У. Шекспира, где он смягчает резкость и грубость оригинала [Швейцер, 1989, с. 37].
О.Н. Шевченко доказывает наличие трансформаций в переводах Б. Заходера, свидетельствующих о проявлении его переводческой личности [Шевченко, 2005]. Подобные проявления были свойственны переводческой деятельности Л.Н. Толстого и Ф.М. Достоевского. И.С. Алексеева рассказывает следующее: «Толстой и Достоевский всецело подчинили переводимый материал собственным художественным принципам. Переводя роман Бальзака «Евгения Гранде», Достоевский наделил речь героев интонациями и лексикой своих собственных героев; Толстой же, переводя «Порт» Мопассана, даже изменил название новеллы, назвав ее «Франсуаза», и не стремился вообще точно сохранить текст» [Алексеева, 2008 (а), с.99]. Все это было вызвано подчинением переводимого материала собственным художественным принципам. Подобный перевод зачастую принимал вид состязания между автором и переводчиком: «Соревнованием Пушкина и Мериме стал перевод «Гузлы», превратившийся по-русски в «Песни западных славян» [Галеева, 2006, с. 32].
6. Сознательный интенциональный отход от оригинала, мотивированный коммерческими целями привлечения адресата – носителя новой лингвокультуры – к выпускаемой художественной продукции и превращения этого адресата в покупателя [Кржижановский, 1989]. В данном случае проблемы перевода следует рассматривать не как процесс литературного творчества, а с позиции «социальной стратегии – переводной литературы как рыночного феномена» [Дубин, www]. Данному аспекту будет посвящена следующая часть работы.
Выводы по I главе
1. Массовая культура является сложным, неоднозначно оцениваемым социокультурным феноменом, сложившимся в эпоху индустриализации и демократизации общества и получившим наивысший расцвет в период развития информационных технологий. На современный момент массовая художественная культура, включающая литературное и кинематографическое производство, оценивается в плоскости объективного признания как положительных, так и отрицательных свойств, и принятия ее как значимой части индустрии развлечений, ориентированной на получение прибыли посредством распространения продукции досугово-развлекательного характера. Стержневыми чертами текстов массовой культуры являются облегченная тематика и мифологическая природа, необходимые для эмоционально-чувственного восприятия информации. Тексты нацелены на оказание гедонистического, эскапистского, адаптивного и идеологического видов воздействия.
2. Название произведения является первым, графически выделенным знаком текста и сильной позицией текста. Название уникального произведения обладает сложной смысловой связью с основным произведением, поэтому определяется как ключевой элемент, смысловая веха произведения. Оно может рассматриваться с точки зрения лингвоконцептологии, поскольку единица в его составе призвана формировать концепт в сознании адресата. Структурно-семантическое разнообразие инициальных единиц породило создание многочисленных классификаций. Другой их особенностью является полифункциональность. Среди функций выделяются: номинативная, информативная, ассоциативная и рекламно-аттрактивная.
3. Название – инициальная единица, во многом определяющая коммерческий успех литературной и кинематографической продукции. Его создание предполагает активное вмешательство лиц, ответственных за успешную реализацию продукции, маркетологов и издателей, что нейтрализует проявление индивидуально-авторской позиции. В связи с тем, что его создание является частью маркетингового проекта, название может рассматриваться с точки зрения лингвомаркетологии. Маркетинговый подход позволяет оперировать понятием атрибута – наиболее значимой характеристики товара, заставляющей потребителя обратиться к определенному продукту. В качестве атрибутов инициальной единицы выступают главные принципы организации массовой продукции: а) легко прогнозируемая жанровая организация; б) принадлежность к завоевавшему успех первоисточнику, т.е. серийная интегрированность; в) стилистико-игровая насыщенность.
4. Способность обеспечить правильную жанровую идентификацию текста определяется четкой прогнозируемостью сюжетных ходов и форматно-стилевой характеристикой произведения, а также предоставлением реципиенту набора ожидаемых и востребованных ценностей. Серийность обеспечивает потребителю встречу с уже знакомым и близким материалом, повторение эмоционального опыта при минимальном информационном сопротивлении, которое возникает при встрече с незнакомым явлением. Стилистико-игровая насыщенность реализует задачу первичной аттракции и предоставляет дополнительный набор положительных эмоций, связанных с игровой герменевтикой.
5. Понятие цели позволяет рассматривать перевод в широком смысле и включить в данное явление гетеровалентный вид посредничества, являющийся способом реализации переводчиком адресатно-прагматических интенций, нарушающих предъявляемые к переводу требования максимально эквивалентной передачи всего своеобразия оригинала. Название как объект перевода претерпевает значительные трансформации, детерминантом которых выступают многочисленные факторы лингвистического и экстралингвистического характера. К подобным детерминантам относится и коммерчески ориентированная цель эффективной реализации товара.

ГЛАВА II. ПЕРЕВОД НАЗВАНИЯ КАК СРЕДСТВО ПОЗИЦИОНИРОВАНИЯ ТЕКСТА И ПОВЫШЕНИЯ ЕГО КОММЕРЧЕСКОЙ АТТРАКТИВНОСТИ
2.1. Жанровая идентификация текста
2.1.1. Апелляция к ценностям адресата перевода как идентификация жанровой принадлежности текста

В теоретической части работы мы говорили о том, что в процессе жанровой ориентации и формирования у реципиента настроя на восприятие текста название занимает особое место. По мысли В.А. Кухаренко, «жанровое обозначение произведения является его текстовым маркером, который помещается до первого абзаца, в предтексте» [Кухаренко, 1988, с. 82]. При переводе необходимость экспликации жанровой организации текста не только остается приоритетной задачей, но и интенсифицируется. Способом решения данной задачи является привнесение единиц, выступающих в роли жанрового маркера / идентификатора. При этом переводчик ориентируется на существующие в русскоязычной культуре конвенциональные единицы, стереотипизированные для конкретной «формулы» или жанрового направления и эксплицирующие аксиологические запросы массового адресата.
Вот что пишет С.Д. Кржижановский: «Изучение заглавий <…> приводит не столько к познанию писателя данной эпохи, сколько к познанию её читателя. Так, следя за теми поправками и отклонениями, которые вводят в оригинальное заглавие переводчики <…>, легко уловить, что было главным в заглавиях для читателя данной эпохи и данного класса» [Кржижановский, 2006, с. 33]. Подобная практика всегда существовала в кабинетах издателей. К.И. Чуковский рассказывал: «Начиная с двадцатых годов минувшего века делом перевода завладели журналы, причем редакторы считали себя вправе кромсать переводы как вздумается. Особенно свирепо обращался с иностранными авторами знаменитый Барон Брамбеус, редактор «Библиотеки для чтения». Он вымарывал у них десятки страниц и заменял их своими, приспособляя их к тому слою читателей, для которых и существовал его журнал» [Чуковский, 2011, с. 341].
Адресатно-жанровый идентификатор может выступать в качестве дополнения, или частичного замещения оригинальных единиц. В данном случае мы говорим о частичной концептуальной интервенции: Nightwatching → Тайны «Ночного дозора»; Fighting → Бой без правил; Kissed → Поцелуй со смертью; «Mary Brayant» → «Удивительное путешествие «Мэри Брайнт»; Three Weeks to Say Goodbye → Три недели страха; Win a date with Tad Mailton → Свидание со звездой.
Необходимо отметить тот факт, что, несмотря на сохранение части исходного сообщения, она занимает маргинальную позицию в диалоге с потенциальным покупателем, тогда как намеренно внедряемые единицы играют доминантную роль и оказываются главными участниками коммуникации, определяя воздействующий эффект.
Популярным способом раскрытия сюжетно-жанровой организации произведения является добавление целой фразы к часто, но не обязательно, переведенной адекватным образом единице, присоединяемой к ней союзом или, а также графическими знаками точки или двоеточия. Например, The Favoured Child → Избранное дитя, или любовь всей ее жизни; Drink play f@#k. One man's search for anything across Ireland, Vegas, and Thailand → Потерянный муж, или Пить, играть, смеяться. Путешествие брошенного мужа в Дублине, Вегасе. Бангкоке; Baby’s Day out → Младенец на прогулке, или Ползком от гангстеров; Spider-Man 3 → Человек-паук 3: Враг в отражении; Nation → Народ, или когда-то мы были дельфинами.

Соответственно, синтаксическая структура современного названия массовой культуры приобретает черты распространенных в XVIII в. двойных конструкций. Первоначально такие конструкции имели информативно-дидактический характер, но затем перешли в статус развлекательных и долгое время сохранялись именно в предназначенных для потребителя жанрах, подобных водевилю («Феоклист Онуфриевич Боб, или муж не в своей тарелке, «Любовные проказы, или ночь после бала») или мелодрамах («Матильда, или ревность») [ЛЭ, www].
На сегодняшний момент они функционируют как ответ общей модной тенденции. В этом отношении примечательны названия произведений автора Светланы Борминской: «Священная швабра, или клуб анонимных невест», «Охота на старушку, или Дом золотой», «Вы просили нескромной судьбы? или Русский фатум». Произведения других авторов: Serge П'етров «Seкс с первого взгляда, или окончание следует», Татьяна Огородникова «Брачный коntrакт, или Who is Ху», Елена Ишутина «$вадьба и раzвод по-русски, или 10 правил счастливых жен», П. Дашкова «Misterium Tremendum. Тайна, приводящая в трепет», Катя Сергеева «Утро понедельника, или Ferrari в сугробе» и т.д., с другой стороны, это возможность применения максимального количества аттрактивных средств.
Анализируя коммерчески детерминированные трансформации, приходится наблюдать и еще более масштабную интервенцию, вплоть до неограниченного вмешательства, когда переводное название выступает в качестве самостоятельного решения без учета оригинала. Например, Painting → Испытание любви; Forgetting Sarah Marshall → В пролете; City by the sea → Последнее дело Ламарки; Over the hedge → Лесная братва; 212 → Город лжи; The Librarians → Боевая бригада; Three fates → Обратный билет из Ада; The New Daughter → Проклятая; The Third Way → Жемчуг проклятых.
Подобный способ трансляции полностью погружает название в аксиологическое пространство принимающей культуры, оказывая на адресата (потенциального покупателя) необходимое воздействие посредством лингвистических единиц, соответствующих его жанровым пресуппозициям. Таким образом, «если субъект гетеровалентной двуязычной деятельности намерен сделать адаптацию исходного текста, у него практически нет никаких обязательств в том, что касается концептуальной программы исходного текста, и он ориентируется исключительно на заказ клиента или рынка и действует по своему усмотрению» [Львовская, 2008, с. 145]. В данном случае заказ рынка диктует условия создания переводного названия, максимально прогнозируемого относительно жанрово-тематических характеристик.
Произведенный анализ позволил выявить наиболее яркие, эмблематические, соответственно, аттрактивные для русскоязычного сознания единицы, выступающие в роли жанрового маркера, способные максимально эксплицитным способом донести до реципиента жанровую сущность текста и обеспечить успешную и быструю реализацию продукции. «Девизом маркетинга стало: производить то, что продается, а не продавать то, что производится» [Ромат, 2008, с. 103].
Данные апелляции реализуются как посредством непрецедентных единиц, так и посредством прецедентных феноменов. Представим их реализацию на примере основных жанровых направлений.
1. Непрецедентный способ апелляций

· Мелодрама / любовный роман.
Массовая культура наиболее плодотворно представлена жанром мелодрамы – одним из самых востребованных продуктов современного мифотворчества. Интерес издательств и кинопромышленников к любовным повествованиям показывает, что любовная история — весьма устойчивая сфера интересов читателей [Сафронова ,www]. Адресатом данной продукции является, в своем большинстве, женская аудитория «разного социального положения и возраста» [Бочарова, www].
Исследователи данного культурного направления, в частности любовного романа, подчеркивают, что «в нём не должно быть социальных размышлений, а “красивая жизнь” должна описываться как можно подробней; любовный роман описывает жизнь в розовом свете, приподнято-оптимистично, и конечно, он должен быть достаточно сексуален. Это самый конформистский из существующих жанров художественной литературы, основанный на концепции «Американской мечты» <…>. Предсказуемость, формульность любовного романа оказывает на читателя успокоительное, утешительное действие, и привыкание к нему имеет тот же механизм, что привыкание к наркотику» [Кабанова, www].
Представим наиболее популярные для сентиментального жанра эмблематические лексико-семантические единицы, апеллирующие к концептам.
1. Концепт «любовь». Данный концепт является системообразующим для мелодрамы [Слышкин, 2004]. Ученые высказывают следующий взгляд на потребность в приобщении к данному эмоциональному состоянию: «Сентиментальность розовых романов подразумевает особый взгляд на мир, который психоаналитик Карен Хорни определила как переоценку любви. В трактовке Хорни невротическая потребность в любви – выражение страха перед жизнью. Один из сопутствующих симптомов – ненасытность, в том числе и в самом буквальном смысле как склонность к перееданию. Эта невротическая ненасытность в коммерческой плоскости оборачивается чрезвычайно выгодным для розовых издательств свойством – покупательской активностью читательниц <…> для потенциальных покупательниц мечта о любви – универсальный ключ» [Вайнштейн, 1997]. Остановимся на способах вербализации данного концепта.
А. Наиболее яркими эмблематическими признаками обладает лексема любовь и ее дериваты (404 привнесения). Исследователи лексикона российской эстрадной песни [Григорьева, 2003; Купина и др., 2010] также ставят лексему любовь на первое место по количеству словоупотреблений, тем самым подтверждая ее высокий коммерческий статус и востребованность среди покупателей. Реализацию данной единицы при переводе демонстрируют следующие примеры: The Gazebo → Беседка любви; The Chief → Возлюбленная воина; W.E. → МЫ. Верим в любовь; Return to Oak Valley → Любовь возвращается; Two weeks notice → Любовь с уведомлением; Management → Любовный менеджмент; Failure to Launch → Любовь и прочие неприятности.
Приоритет именно данного способа вербализации концепта демонстрирует перевод названий произведений Д. Стилл Betrayal → Прости меня за любовь, Ребекки Донован Reason to Breath → Жить, чтобы любить, Саманты Янг On Dublin Street → На улице нашей любви, Джойс Мэйнард Labor Day → Шесть дней любви. Вводимые в перевод элементы максимально содействует жанровой идентификации, сообщая также о некоторых сюжетных коллизиях. Необходимо отметить, что перевод названий представленных книг выполнен разными переводчиками (В. Гришечкиным, О. Александровой, Е. Большепаловой, А. Ахмеровой), поэтому фактор реализации языковой личности переводчика в данном случае не уместен. Мы имеем дело именно с задачей построения наиболее рентабильной формулировки.

Лексема любовь часто воспроизводится в метафорических сочетаниях-формулах в «границах однотипных словосочетаний (генетивная метафора)» [Купина и др., 2010, с. 325]. Например, Seize the dawn → Рассвет любви; The Hourglass → Крылья любви; Prince of the Desert → Долина любви; Prelude to Heaven → Прелюдия любви; The Leaping Flame → Пламя любви.

Отнесем в этот раздел синонимы лексемы любовь, такие как, роман, чувства, влечение, а также мелиоратив милый (33 привнесения): The House on Hope Street → Неожиданный роман; Baby Before Business → Мой милый тиран; Rules of Surrender → Мой милый победитель.

Б. Перевод создает эффект присутствия объекта лирического переживания. Этому способствует привнесение местоимений 1 лица в притяжательном и косвенном падежах мой/моя/мне (101 привнесение) и 2 лица единственного числа в именительном, притяжательном и косвенном падежах ты/твой/твоя/тебе (71 привнесение).
Подобное выражение концепта «любовь» весьма характерно для русскоязычного сознания. С.Г. Воркачев в своем исследовании утверждает: «Из числа дефиниционных признаков концепта любви в русском пословичном фонде наиболее представительно отражен признак ценностной ядерности (центральности) предмета любви» [Воркачев, 2007, с. 59]. Соответственно, в переводе отражаются укоренные русскоязычные формулы выражения концепта.

Проиллюстрируем привнесение местоимения 1 лица: A Pirate of her own → Пират моей мечты; Once a Knight → Мой верный рыцарь; Brady: The Rebel rancher → Мой капитан; Princess → Моя принцесса; Local Hero → Мой герой; The Perfect Someone → Мой единственный.
Реализацию второго лица можно проследить на примере следующих переводов: The Mediterranean Prince’s Passion → Не могу без тебя жить!; The Maverick’s Greek Island Mistress → Я прилечу за тобой; Michael’s Temptation → Ты – моя половина; Kathleen’s Surrender → Дарю тебе сердце; Unfinished Business with the duke → Когда ты рядом; A Matter of Choice → Я выбираю тебя; A place called Here → Там, где ты. Перевод изображает картину межличностного, интимного общения между мужчиной и женщиной посредством фраз, произносимых возлюбленным / возлюбленной, и которые женщина хочет слышать от своего избранника.
Поскольку применяется грамматическая конструкция, реализующая адресацию непосредственно к покупательнице, переводной текст менее дистанцирован, в отличие от англоязычного варианта, в котором доминирует третье лицо. По замечанию автора, «такой перенос создает иллюзию, образ непосредственного присутствия и близости к говорящему. Адресат речи помещается во внутреннее лирическое пространство, которое таким путем может быть как угодно расширено» [Ковтунова, 1986, с. 89].
Особую диалогичность и экспрессивность высказыванию придает появляющийся в переводе императив: Rich man’s Vengeful Seduction → Посмотри мне в глаза; The improper affair → Помоги мне понять; To Dance with a Prince → Потанцуй со мной; In Her Boss's Arms → Пожалуйста, не уходи; Bought for the Marriage Bed → Не бойся, ты со мной!; The Obedient bride → Прости, любимая; New York To Dallas → Просто будь рядом; The Desert Lord’s Bride → Повелеваю – стань моей.
Согласно классификации, выделенной И.И. Ковтуновой, существуют 3 типа адресованной речи: позиция автоадресованности, позиция диалога Я-ТЫ, позиция противопоставления Я-ВЫ. При переводе на русский язык реализуется самым ярким образом позиция диалога Я-ТЫ. В построении подобного типа обращений находит свое выражение установка, действующая в отношении глянцевых журналов и заключающаяся в том, чтобы «не только информировать, но и организовать общение читательской аудитории» [Костяшина, 2012, с. 27]. Потребитель проецирует подобные слова на себя и с удовольствием вовлекается в коммуникацию, откликаясь на подобные послания. По мнению исследователей, существующий «идентификационный треугольник (читательница — героиня — герой) — один из магнитов, притягивающих женщин, в том числе и с высоким образовательным цензом, к любовному роману» [Бочарова, www].
Следующим способом является привнесение единиц группы «объект лирического переживания»: избранница, принц из снов, герой мечты, мой парень, парень/девушка мечты/сердца, моя половина, выбор сердца (31 привнесение): Zookeeper → Мой парень из зоопарка; The Perfect Someone → Мой единственный; Pregnancy promise → Мистер Тот самый; What she doesn’t know → Самый желанный мужчина.

Идею построения любви между мужчиной и женщиной выражают сочинительные словосочетания, в которых выражаются соединительные отношения. Компонентами данных сочетаний выступают представители противоположного пола, часто принадлежащие противоположным социальным классам, тем самым тексту придается более интригующее содержание: No true gentleman → Леди и авантюрист; A Little Bit Wild → Леди и дикарь; Тhе Lost Duke of Wyndham → Красавица и герцог.
Для достижения выше обозначенной цели реализуются единицы группы «одиночество и единение»: встреча, рандеву, слияние одиночеств / судеб, вместе, двое, рядом, не прощайся (64 привнесения): The Savakis Merger → Слияние двух одиночеств; Admission → Экзамен для двоих; Island Interlude → Снова вместе; Lace → Кружево. Сплетение судеб.
Местоимения мы, нам, нас, нашей находят свою реализацию в 17 случаях: The Greek Tycoon’s Defiant Bride → У нас есть мы; You Instead → Музыка нас связала.
В. Крайне аттрактивными для русскоязычного массового сознания являются единицы сердце и душа (78 обращений). Например, Sappho's Leap → Сердце Сапфо; Rock me all Night → Голос одинокого сердца; Fever Dreams → Тайна сердца; The Immortal Highlander → Сердце горца.

Г. Группа «соматические проявления любви»: поцелуй, губы, объятия, взгляд (58 привнесений): The care and feeding of pirates → Поцелуй пирата; Face the fire → Поцелуй островитянки; The Perfect Poison → Магия твоего взгляда; Heaven’s Price → Упасть в твои объятия.
2. Концепты «соблазн» и «страсть» Атмосфера сексуальности и высокий накал чувств передаются с помощью привнесения единиц, объединяемых в тематическую группу «соблазн и страсть». Это такие единицы, как соблазн, искушение, обольщение, наслаждение, желание, грех, невинность, запретный плод, чувственный, бесчестье, любовник/любовница (153 привнесения). Лексема страсть насчитывает 85 употреблений. Например, A Virgin in Paris →Парижские соблазны; Jemima's Secret → Соблазнительная цветочница; Sylvester → Уловки обольщения; To Pleasure A Duke → Грешные мечты; Wizard’s Daughter → Магия страсти; Shadows of yesterday → Пламя страстей; Lake of Shadows → Страсти на озере теней; The Third Heiress → Наследница страсти; Prime → Мой лучший любовник.
Для формирования тех же ценностных установок привлекаются такие лексические единицы группы «метафорический образ огня», как сияние, свет, костер, огонь, пожар, пылкий (62 привнесения): A rogue’s Embrace → В твоих пылких объятиях; Best friend...Future wife → Костер любви; The Saranto’s Secret Baby → Его пламенное сердце.

Исследователь концепта «любовь» С.Г. Воркачев говорит о том, что в русской поэзии образные ассоциации имени «любовь» связаны со стихией огня: «…частотна «фототермическая» метафора – отождествление любви, огня и света. Любовь – это огонь, пламя, пожар [Воркачев, 2007, с. 96]. Таким образом, данная аналогия является хорошо укорененным в русском массовом сознании явлением и экстраполируется с поэтического дискурса на все сферы коммуникации.
Лексема ночь и ее дериваты, также призванная активизировать ассоциации с сексуальными мотивами, находит свое применение в переводе 51 раз: The Sheikh's Wayward Wife → Арабские ночи; Red-Hot and Royal → Поцелуй в полночь; The Cake Eaters → Сладкая полночь.
3. Концепт «тайна» и «волшебство». Концепт «тайна» вербализуется через лексемы тайна (44 привнесения), секрет (12 употреблений), незнакомка / незнакомец / чужой (18 употреблений), загадка / загадочный / необычный (11 употреблений). Приведем примеры: Her officer and Gentleman → Загадочный джентльмен; The Governess Wears Scarlet → Незнакомка под вуалью; The Mulberey Tree → Тайна в наследство.
Нами было отмечено 10 привнесений лексем темный, тьма, которые ассоциируется с чем-то таинственным и мистическим, соответственно, они входят в группу «тайна»: Matilda`s Last Waltz → Гостья из тьмы.

Апелляции к концепту «волшебство» совершаются с помощью единиц, формирующих группу «элементы сказочного повествования»: колдовство, проклятие, русалка, колдунья, пророчество, гадание, золотая рыбка и т.д. (30 привнесений) и лексем волшебный / чарующий в метафорическом значении (25 привнесений): Blue Moon Rider → Чарующая луна; The Third Wish → Настоящее волшебство; Waltz in Time → Волшебный вальс. «Такая популярность объясняется конститутивными признаками магии как формы миропонимания: древностью происхождения, хорошей разработанностью человеческого образа, обращением ко всем сторонам человеческой личности, прежде всего к сфере бессознательного: чувствам, эмоциям, фантазии, воображению, интуиции» [Бабаева, 2003, с. 212].
4. Концепт «счастье». Данный ценностный феномен находит свою реализацию в 63 привнесениях одноименной лексемы: Doctor’s orders → Счастье по рецепту; Mergers & Acquisitions → Сколько стоит счастье?; The Crossroads Cafe → Счастье за углом; Julie & Julia → Джули и Джулия: Готовим счастье по рецепту. В последнем примере при переводе эксплицируется притягательная для современного общества кулинарная тематика, соответственно, объективируются и дополнительные ценности.

5. Концепт «красота». Нами зафиксировано 61 привнесение единиц, объединяемых в тематическую группу и реализующих концепт «красота». Данный концепт представлен такой мелиоративной лексикой, как прекрасный, прелестный, неотразимый, блистательный и т.д. Например, The Deception → Прелестная лгунья; The Sheikh’s Rebellious mistress → Красивая и непокорная; Faro’s Daughter → Очаровательная авантюристка; Mississippi Madness → Злодей, герой и красавица.

6. Концепт «природа». Романтический фон создается при помощи единиц группы «пейзаж и небесные явления»: небо, звезды, дождь (53 привнесения): The rancher’s Runaway Princess → Вальс под звездами; Confessions of a Millionaire’s Mistress → Пока падают звезды…; The Outback Affair → Пейзаж при закате солнца.
Среди данных представлений популярными являются «образы полета» [Купина и др., 2010, с. 310], солнца и света (29 привнесений). Например, Back in Fortune’s Bed → Крылья бабочки; A Vow to keep → Журавль в осеннем небе; Winds over Manchuria → Перелетные птицы; The Italian Next Door... → Дни под солнцем; Tempt me → Снежинка на солнце; Nanny for the Millionaire's Twins → Пойманный свет.
7. Концепт «сладость». С эмоциями радости и удовольствия, которые призваны дарить тексты любовного содержания, непосредственным образом связан концепт «сладость», реализация которого наблюдается в 47 случаях.
В своем переносном значение лексема сладкий имеет следующие варианты: 3) а) перен. Приятный для слуха, обоняния, осязания и т.п.; вызывающий приятное ощущение при восприятии. б) Доставляющий удовольствие, наслаждение. в) разг. Милый, дорогой, близкий сердцу (о человеке).4) а) перен. разг. Преисполненный счастья, радости; счастливый [Ефремова, www]. Таким образом, фиксация данной лексемы в инициальном знаке текста отражает и потребность женщины в любви, в приятных эмоциях, и ассоциации со сладостями в прямом отношении. В переносном значении находят выражения такие единицы, как нектар, мармелад, шоколад, мед и др. Приведем примеры: Behind closed doors…→ Страстная и сладкая; Brazen virtue → Сладкие обещания; A Bite to Remember → Сладкий след поцелуя; The Mediterranean billionaire’s Secret baby → В медовой ловушке; Marsha Mellow and Me → Шоко Лад и я.
Перечислим другие ценностные явления для женского общества, которые находят свое воплощение в русскоязычных переводах: «мечта» (38 привнесений); «цветы» (33 обращения); «музыка и танец» (31 обращение); «нежность» (20 привнесений); «мужская власть» (19 привнесений); «надежда» (14 привнесений); «рай» (14 привнесений): A Parade of Peacocks → Розовая мечта; Tall, Dark and Royal → Самшитовый лабиринт; Billionaire’s Proposition → Цветочный переполох; The rancher’s Runaway Princess → Вальс под звездами; The Barbarian → Мой нежный варвар; Arms of a stranger → Его сильные руки; The Desert Lord’s Bride → Повелеваю – стань моей; Donovan's Bed → В твоей безраздельной власти; A Knight to Remember → Рыцарь надежды; Chasing Windmills → Ветряные мельницы надежды; The Arranged marriage → Уголок Рая.

Наряду с радостно-эмоциональным пространством создается и экзотико-приключенческий, остросюжетный и интригующий фон, необходимый для активизации дополнительного комплекса эмоций. Роль «контекстных партнеров» [Купина и др., 2010, с. 306 – 313], являющихся аргументом в пользу приобретения товара, играют следующие аксиологически притягательные феномены:
1. Концепт «приключение». Данный концепт представлен такими группами, как:
- «плен и спасение». Женщина предстает в образе пленницы (33 привнесения единиц плен, узница, невольница), тогда как мужчина в образе рыцаря и спасителя (19 привнесений единиц защита, спасение, рыцарь, бесстрашный, воин, самурай, телохранитель): Wild Roses → Прелестная узница; A Knight like no other → Бесстрашный рыцарь.
- «экзотико-авантюрный образ мужчины и женщины». Привлекательными являются образы мачо, дикаря / дикарки, пирата, тореадора, ковбоя-искусителя, укротителя мустангов, гонщика, авантюриста / авантюристки, плутовки, разбойника / разбойницы, островитянки (29 привнесений): Once a Mistress → Любовница пирата; Beyond the Reef → Ловец акул с острова Бора-Бора. В последнем образце перевод рисует привлекательный для женщин образ сильного, загорелого мужчины, способного укротить опасность.
- «экзотический отдых» (26 привнесений единиц отпуск, каникулы, остров, морское путешествие, курорт): The Mediterranean Prince’s Captive Virgin → Рай на тропическом острове; Rescued by the Brooding Tycoon → Море, остров, девушка; Beneath the Blue → Приключения на Багамах. «Экзотический материал потакает представлению <…> о том, что настоящая любовь существует вне серых будней» [Купина и др., 2010, с. 330].
2. Концепт «дерзость / непокорность». В первую очередь, привлекательным является образ сильной, непокоренной и смелой женщины. Она бунтарка, бестия, беглянка. Также она богиня и королева (57 привнесений подобных единиц): The Man Who Could Never Love → Нетронутая и неприрученная; In Want of a Wife? → Упрямая гонщица; The Italian Prince’s Pregnant Bride → Красивая, богатая и непокорная.
3. Концепт «игра /обман». Данный концепт наиболее дифференцированно представлен единицами игра (26 привнесений) и правила (14 привнесений): The Many Sins of Lord Cameron → Игра в обольщение; Bride, Bought and Paid for → Сердце вне игры; Sex, The Marriage Contract → Игра в любовь; The Ceo’s Contract Bride → Страсть без правил.

Другими репрезентантами концепта являются такие единицы, как маска, маскарад, сценарий, спектакль, притворщица, обманщица (15 привнесений): Bought: the greek’s innocent virgin → Любовный спектакль.
4. Концепт «опасность». (29 привнесений единиц риск, опасность, край, экстрим, крутой): When we Touch → Опасный поцелуй; My pleasure → Опасная игра; Honeymoon With the Rancher → С риском для сердца.

5. Концепт «охота / ловушка». (27 привнесений единиц охота, хищник, ловушка, сети): Flora's Defiance → Охотница за любовью; Playing James → Обман, или Охота на мачо; Fly-fishing → Приманка для хищника.

6. Концепт «рок». (15 привнесений): That scandalous evening → Роковой бал.
7. Концепт «месть». (11 привнесений): Reserved for the tycoon → Курортная месть.
Но необходимо отметить, что данные значимые феномены задействуются в качестве поддержки для главного мотивирующего элемента. Они крайне лимитизированы, поскольку тексты любовного характера имеют преимущественно положительно маркированную окраску, для них характерна культивация исключительно положительных эмоций. «Неоднократно проводимые опросы читательской аудитории дамских романов показывают, что читают их обычно для удовлетворения потребности в положительных эмоциях» [Там же, с. 336]. 
Таким образом, мы находим подтверждение того, что перевод совершается посредством погружения в собственную аксиологическую среду.

· Фантастика и фэнтези
1. Системообразующим концептом данных жанров является концепт «волшебство». По словам Б. Стругацкого, элемент, который делает фантастику фантастикой – введение элемента необычного: «Фантастика без тайны – скучна. Фантастика без достоверности – фальшива, напыщенна и назойливо дидактична. А фантастика без чуда – и не фантастика вовсе» [Стругацкий, www]. Популярность концепта «волшебство» связана с благоговенным и недоверительным отношением массы к развитию науки: «Применительно к использованию некоторых положений точных наук показательной является научная фантастика, в которой чудеса и ужасы будущего должны быть обязательно «научно вероятны». Такова точка зрения на этот жанр буржуазии, для которой наука – привычный инструмент. Массы же менее уверены в ней и даже испытывают некоторый трепет. Вот почему такое широкое распространение приобрела примитивная разновидность фантастики, где чудесное не ограничено никакими пределами знаний» [Кукаркин, 1985, с. 61].
Наибольшими эмблематическими характеристиками обладают единицы, входящие в тематическую группу «магия и волшебство». Нами было отмечено 38 привнесений лексемы волшебство и ее дериватов. Особенно привнесение данных единиц проявляет себя при обращении к детской и семейной аудитории: The Bracelet of Bordeaux → Волшебный браслет; Tommy and the Cool Mule → Томми и волшебный мул; The Box of Delights → Волшебная шкатулка; Chloe's Closet → Волшебство Хлои. Представленные в оригинале лексемы Bordeaux, Cool, Delights, Closet не реализуются.
Данная группа представлена также лексемами магия / магический, чудесный, колдовство, чары, предсказание, сказка, фея, эльфы, ведьма, колдун, демон, русалка, духи, призраки, дракон, джинн (60 привнесений). Показательными являются следующие примеры, явно свидетельствующие о том, что волшебство и магия приоритетнее и привлекательнее других элементов: Zeke's Pad → Магический планшет; RunicStone → Магический камень, The Crystal Shard → Магический кристалл; Fragile Eternity → Темное предсказание; Toothless → Зубная фея; Kiki's Delivery Service → Ведьмина служба доставки; Krabat → Крабат: ученик колдуна; Silver Shadows → Эльфийская месть; Song in the Silence → Эхо драконьих крыл.
Один из циклов Джаспера Ффорде носит на русском языке название Отдел Сказочных Преступлений, хотя англоязычная версия Nursery Crime Division содержит отсылку к особому виду фольклорного творчества или творчества с «утерянным» авторством – Nursery Rhymes (детские рифмы).
Особой эмблематичностью обладает лексема заклятие. Представим следующий показательный пример: Winter Warrios → Великое заклятие (автор Дэвид Геммел). В переводе на русский язык winter означает зима, зимний, а warrior – воин, воитель, боец. Несмотря на тот факт, что талант Дэвида Геммела как писателя является общепризнанным среди поклонников героического фэнтези, адресанты перевода посчитали, что семантически приближенный перевод не будет успешным по своим коммуникативно-прагматическим свойствам, и самостоятельно создали коммерчески более выгодный вариант.
Связано это с тем, что лексема заклятие обладает яркой, национально-специфичной коннотативной аурой и семантической связью с явлением магии. Обращение к словарю показывает, что заклятие совпадает по значению со словом заклинание, которое объясняется следующим образом: «Словесная формула, обычно сопровождающаяся особыми действиями, которая, по суеверным представлениям, обладала магическими свойствами» [БТСРЯ, 2000, с. 326]. Таким образом, именно данная единица позволяет апеллировать к концепту «волшебство». Более того, это слово имеет старославянское происхождение, что означает глубокие связи с национальным сознанием и органичное восприятие на иррациональном уровне. Следовательно, подобная версия обладает особой притягательностью для русскоязычного адресата.
Приведем еще примеры, в которых манифестируется особое отношение массового сознания к единице заклятие / заклятье (заклинание): Equal Rites → Творцы заклинаний; Hazard’s Price → Цена заклятия; Chicken Chicken → Заклятие старой колдуньи; Lord of Slaughter → Темный лорд. Заклятье волка.
2. Концепты «битва / гибель». Тематическая группа «битва и гибель» представлена такими единицами, как битва, вторжение, воин, враг (60 привнесений) и смерть, кровь, последний, Апокалипсис (22 привнесения). Например, Spider-man 3 → Человек-паук 3: Враг в отражении; Diamondbacks → Битва за космос; Meteor → Астероид: Последние часы планеты; Evilution → Последний день будущего.
Показателем аттрактивности для реципиента того или иного концепта является не только его привнесение, но и его сохранение при переводе. Для данного жанра максимально эмблематичными являются концепты «рыцарь» и «меч». Они сохраняются в абсолютном большинстве названий произведений при их наличии в оригинале, поэтому количество привнесений именно данных единиц немногочисленно. Продемонстрируем их привнесение: A Kid in King Arthur’s Court → Первый рыцарь при дворце короля Артура; The man Who Fell → Рыцарь безымянной планеты; Loamhedge → Меч Мартина; Quest for Camelot → Волшебный меч: Спасение Камелота; Kids of Round Table → Меч короля Артура.
3. Концепт «неземное существование». Для раскрытия фантастического сюжета задействуются лексемы группы «космические путешествия и инопланетные существа»: космос, звезда, планета, миры, вселенная, галактика, пришельцы, чужой (36 привнесений). Например, Crimson Force → Звездный отряд: Война на Марсе; Glow – Звездная миссия. Похищение; Elysium → Элизиум: Рай не на Земле; Lightning Point → Неземной серфинг; The man Who Fell → Рыцарь безымянной планеты; Stranded → В плену космоса; Solid State → Удар из космоса; Roswell → Город пришельцев; Battle Los Angeles → Инопланетное вторжение: Битва за Лос-Анджелес.
4. Концепты «королевство» и «властелин / хранитель». Тематическая группа «королевство и властелин / хранитель» представлена такими единицами, как король, королева, империя, повелитель, властелин, хранитель, бог (35 привнесений): Under the Mountain → Хранители огня; Beings → Волшебный король; Tin Man → Заколдованное королевство.
5. Концепт «тьма» (31 привнесение единиц темный, ночь, тень, черный): Legend of the Guardians: The Owls of Ga’Hoole → Легенды ночных стражей; The legacy → Темное наследие; Fragile Eternity → Темное предсказание; Metal Man → Железный человек: Темная сторона.
6. Концепты «время» (26 привнесений единиц время, будущее, прошлое), «бессмертие» (7 привнесений одноименной единицы): The Man Who Used to Be Me → Гонки во времени; Winter's Tale → Любовь сквозь время; Lord of the Libraries → Властелин времен; Early Edition → Завтра наступит сегодня; About time → Бойфренд из будущего; The Wolverine → Россомаха: Бессмертный; The Final Patient → Эликсир бессмертия.
7. Концепт «легенда» (14 привнесений): Dreams Underfoot → Городские легенды; Jabberwock → Легенда о Джаберроуоке; Avatar: The Last Airbender → Легенда об Аанге; Beauty and the Beast → Легенда о звере; Westender → Легенда о рыцаре.
8. Концепт «тайна» (12 привнесений): Haven → Тайны Хейвена; Smallville → Тайны Смолвиля; Doctor Strange → Доктор Стрэндж и Тайна Ордена Магов; The Emperor’s Wife → Тайна империи; Granite Folly → Тайна замка Грэнит Фолли; The Seance → Тайна замка Роксфорд Холл.

Переводное название Тайна красной планеты, призванное транслировать оригинальный вариант Mars needs Moms, частично отсылает к произведению Романа Качанова Тайна третьей планеты, тогда как оригинал апеллирует, прежде всего, к концепту «мама» и оказывает дополнительное воздействие при помощи приема аллитерации.

В качестве контекстных партнеров, необходимых для создания остросюжетного фона и демонстрации совмещения жанровых направлений, выступают следующие ценности: «приключение» (17 привнесений), «последний» (13 привнесений), «месть / зло» (11 привнесений), «ад / дьявол» (10 привнесений): Merlin and the War of the Dragons → Мерлин и последний дракон; The Dragon Pearl → Последний дракон: В поисках магической жемчужины; Cobra The Animation → Космические приключения Кобры; Torchwood → Охотники за чужим; Anna's Storm → Адский дождь; Silver Shadows → Эльфийская месть; Cloudy with a Chance of Meatballs 2 → Облачно, возможны осадки: Месть ГМО.
· Вестерн, приключения, историко-приключенческий жанр.
1. Концепт «Дикий Запад». С помощью апелляций к данному концепту названия произведений в жанре вестерн полностью погружают реципиента в романтичный и героический мир Дикого Запада, сформированный популярными кинокартинами, обеспечивая однозначную узнаваемость, гарантирующую успешную реализацию продукции. Апелляции совершаются с помощью единиц, входящих в одноименную группу (29 привнесений единиц Дикий Запад, ковбой, всадник, шериф, прерия, пустыня). Проиллюстрируем: Funny Movie: Once upon a Time → Очень ковбойское кино; Sugar Creek → Всадник тьмы; F.T.W. → Последний ковбой; Tombstone → Тумстоун: Легенда дикого Запада; Spirit: Stallion of the Cimarron → Спирит: душа прерий; Lone Star → Звезда шерифа; Undead or Alive: A Zombedy → Зомби на Диком Западе; Lakota Moon → Томагавк.

2. Концепт «приключение». Данный концепт является системообразующим для жанра приключений. Русскому слову приключение соответствует английский эквивалент adventure, однако в оригинальных названиях он не всегда используется. Поэтому переводчики считают необходимым привнести в название эту единицу (62 привнесения): The touch → Искатели приключений; Africa United → Большие приключения в Африке; Kangaroo Jack: G'Day, U.S.A.! → Кунгуру Джекпот: Новые приключения.
Помимо данной единицы для презентации жанра активно привлекаются элементы, входящие в тематическую группу «приключения». Наиболее эмблематичными являются единицы динозавры, путешествие, пираты, золото, остров, сокровища, охота, плен (28 привнесений): St. Trinian’s 2: The Legend of Fritton’s Gold → Одноклассницы и тайна пиратского золота; Turok: Son of Stone → Турок против динозавров; Mongolian Death Worm → Битва за сокровища; A Far Off Place → В плену песков; Eight Below → Белый плен.
Современные приключения связаны, прежде всего, с забавными ситуациями, случившимися на различных праздничных мероприятиях. Соответственно, принадлежность к жанру отражают единицы группы «развлечение и праздничные мероприятия» (лето, свадьба, вечеринка, мальчишник, каникулы, переполох, разгром, забавы): A Few Best Men → Свадебный разгром; In Laws → Свадебная вечеринка.
С занимательным, веселым времяпровождением связаны такие популярные для туристов места, как Вегас и, в особенности, Тайланд. Многочисленные, положительно заряженные ассоциации, связанные с отдыхом в азиатском городе, эксплуатируются авторами перевода при трансляции названия Hangover Part II → Мальчишник 2: Из Вегаса в Бонгкок.

Историко-приключенческая ситуация экспонируется посредством единиц, входящих в тематическую группу «древние цивилизации и религиозные группы средневековья» (14 привнесений): No Bad Days → Потерянное сокровище Майя; The Lost Treasure of the Grand Canyon → Сокровища ацтеков; Tale of the Mummy → Мумия: Принц Египта; Ursula's Maiden Army → Королева легионов Афин; Relics → Реликвии тамплиеров; Grimpow: The Invisible Road → Гримпоу и перстень тамплиера; Hellhounds → Воины Эллады.

3. Концепт «битва / смерть». (23 привнесения единиц тематической группы «вооруженное столкновение» мятеж, завоеватель, битва, кровь, смерть, затерянный): The Queen's Fool → Тайна Марии Кровавой; Hadrian's Wall → Мятежная дочь Рима; Tamerlane → Тамерлан. Завоеватель мира; Pale Rider → Имя ему смерть; Henry V → Генрих V: Битва при Азенкуре.
4. Концепт «правитель». Эмблематичны лексемы группы «правитель» (хозяин, повелитель, визирь, прокуратор, королева, царица) с апелляцией к одноименному концепту (13 привнесений): Ursula's Maiden Army → Королева легионов Афин; Gudrun's Tapestry → Королева мести; A Novel of Lady Macbeth → Кровавая королева; Master and Commander: The Far Side of the World → Хозяин морей: На краю Земли.
5. Концепт «тайна» (10 привнесений): The Emperor's Wife → Тайна империи; The Expected One → Тайна Магдалины; Brethren → Тайное Братство; Pilate's Wife → Жена Пилата, или Тайна прокуратора.

· Криминал, боевик
Для перевода названий текстов, созданных в жанре криминала и боевика, характерно включение единиц, семантически связанных идеей применения физической силы, сражений с врагами, жестокости, мести, боевых действий, преступления, а также героизма и защиты. Представим концепты, реализуемые при переводе для аттракции потребителя.
1. Концепт «криминал / преступление». Вплетение криминальных линий раскрывают единицы, которые можно объединить в тематическую группу «криминал / преступление» (158 привнесений). Проиллюстрируем: Back by Midnight → Назад за решетку; Fun with Dick and Jane → Аферисты: Дик и Джейн развлекаются; Lionhead → Мой будущий тесть – аферист; Town → Город воров; The Husband → Подозреваемый; Herbie Goes to Monte Carlo → Ограбление в Монте-Карло.
Криминальный сюжет, связанный с продажей девушек в сексуальное рабство, эксплицируется с помощью сочетания «красные фонари», создавая отсылку к скандально известному району в Амстердаме. Интересно отметить следующее: в том случае, если в оригинале имеется лексема Амстердам, она заменяется именно сочетанием «красные фонари», чтобы исключить всякого рода аберрантность: Murder in Amsterdam → Убийца из квартала Красных фонарей; Blue Ring → Ночи «Красных фонарей».
2. Концепт «битва». При рассмотрении жанра фантастики мы указывали на реализацию концепта «битва». Помимо этого, нами было отмечено 69 единиц тематической группы «вооруженные действия» (герой, воин, битва, победа, доспехи, спасение): Hellboy → Хеллбой: Герой из пекла; Old Man’s War → Обреченные на победу; Last Kung Fu Monk → Последний боец Шаолиня; The Controller → Виртуальные бойцы; Mad Max 2 → Безумный Макс 2: Воин дороги; Hanna → Ханна. Совершенное оружие.
3. Концепт «скорость / преследование». Посредством единиц, объединяемых в группу «скорость, преследование» (27 привнесений), тексту придается динамика, обостряется чувство напряжения. Приведем примеры: Did you hear about the Morgans? → Супруги Морган в бегах; Baby’s day out → Младенец на прогулке, или Ползком от гангстеров; Abduction → Погоня; The Next three days → Три дня на побег; Brother Bear 2 → Братец медвежонок: Лоси в бегах; Toy story 3 → История игрушек: Большой побег; The Winter of Frankie Machine → Зимняя гонка Фрэнки Машины.
Важным аттрактором являются единицы, сообщающие о значительных физических способностях персонажа, такие как крутой, мачо (21 привнесение) и супер (14 привнесений), что, по мнению Г. Г. Почепцова, «говорит лишь о детскости массовой аудитории в своем суммарном качестве. Если бы коммерческий успех лежал в иной плоскости, кино бы быстро перестроилось, поскольку оно не диктует свои интересы, а отражает интересы своего зрителя» [Почепцов, 1999, с. 13]. Проиллюстрируем: Jimmy Bench-Press → Крутые парни; Hidden Riches → Крутой парень; Blondes Have More Guns → У блондинок пушки круче; Simon Sez → Суперагент Саймон; Blubberella → Блюберелла: Супервумен; Phantom → Призрак. Супергерой; Special → Особый парень. Тупой супергерой; Gun Shy → Супершпион.

4. Концепт «смерть» (40 привнесений единиц убийство, кровь, смерть): Icarus → Машина для убийств; The White Raven → Алмаз смерти.
В качестве дополнительного жанрового маркера привлекается концепт «тайна»: The Order → Тайна Ордена; Paper Dragons → Тайна монастыря; Subterfuge → Тайная миссия. 
· Ужасы / триллер / детектив.
Анализ показывает, что картина мира, представленная в жанрах ужасов, триллера, детектива во многом совпадает, поэтому мы посчитали возможным объединить демонстрацию реализации ценностей. Приведем основой список апелляций к концептам, применяемых для идентификации рассматриваемых жанров.
1. Концепт «смерть». Наиболее аттрактивными лексическими единицами тематической группы «смерть» являются смерть и ее дериваты (117 привнесений), убийство, убийца, киллер (73 привнесения); кровь (37 привнесений); Апокалипсис, Судный день, конец света; последний (17 привнесений). Также находят свое применение такие лексемы, как утопленник, труп, жертва, палач, казнь, могильщик (16 привнесений); эвфемизм уснуть навеки и парафраза заставить замолчать. Проиллюстрируем: Tamara → Несущая смерть; The Hitchhiker → Попутчик: Дорога смерти; Text → Послание смерти; Marker → Метка смерти; Footsteps → Шаги смерти; Dispatch → Письма, несущие смерть; Too close to Home → Смерть у порога; Picture Claire → Убийство в чужом городе; The Face → Портрет убийцы; Seconds Apart → Близнецы-убийцы!; Cherry Falls → Убийства в Черри-Фолс; 7eventy 5ive → Убить за 75 секунд; Choose → Выбор киллера; The man who came back → Расплата кровью; Hot Springs → Жарким кровавым летом; Countdown: Jerusalem → Ангелы Апокалипсиса; Prime Time → Последнее интервью; Bethlehem road → Казнь на Вестминстерском мосту.
Еще в 1908 г. К.И. Чуковский одним из первых исследовал явление массового искусства, в частности «сыщицкой литературы». Автором было отмечено: «Для <…> читателя самое слово «убийство» – такое заманчивое, вкусное слово, что он демонстративно не желает читать те романы, в которых нет ни убийств, ни убитых. Конечно, эти особенности детективной беллетристики середины двадцатого века, выступающие с каждым годом все резче, характерны не столько для создающих ее литераторов, сколько для массового ее потребителя, чьи помыслы, вкусы и требования отразились в этих книгах как в зеркале. Лицо этого потребителя выступает перед нами с величайшей отчетливостью» [Чуковский, www].
Перевод стремится увязать концепт с существующими в обществе популярными, активно тиражируемыми идеями, тем самым реализуется атрибут актуальности. Привнесение при переводе даты 2012 связано с эксплуатацией распространяемых страхов относительно предполагаемого конца света в декабре 2012 года, ведущего к неминуемой гибели: The Crystal Skull → Код Майя: 2012; Hell → 2016: Конец ночи.

2. Концепт «ад / дьявол». Страх перед дьявольскими силами, ужасами ада и Апокалипсисом реализует единицы дьявол, демон, Люцифер, ад, преисподняя (70 привнесений). Например, The Toybox → Адские игрушки; Lighthouse → Демон ночи; Paranormal Activity: The Marked Ones → Паранормальное явление: Метка Дьявола.

Прокомментируем один из примеров: Pale Horse Coming → И ад следовал за ним. Стивен Хантер (Stephen Hunter), автор остросюжетных романов, цитирует, хотя и не дословно, отрывок из Откровения святого Иоанна Богослова (глава 6): «And I looked, and behold a pale horse: and his name that sat on him was Death, and Hell followed with him…». В русском варианте данная цитата звучит следующим образом: «И я взглянул, и вот, конь бледный, и на нем всадник, которому имя "смерть"; и ад следовал за ним». Переводчик прибегает к такой сверхрадикальной мере, как изменение цитаты, хотя и с сохранением того же источника, целью которой явилось абсолютное попадание в жанровую трактовку произведения и передача напряжения, динамики, присутствующих в произведениях Хантера.

3. Концепт «тайна». Данный концепт представлен единицами тайна, загадка, код (77 привнесений): Nightwatching → Тайны "Ночного дозора"; Extraordinary People → Опасная тайна зала Фресок; So near and yet… → Загадка Кондор-Хаус; It came from beneath the Sink → Загадочная находка; Beneath the Bleeding → Тайные раны; The Governor's Wife → Тайна мести.

Внимание адресата обеспечивается обращением к тематическим группам «древние цивилизации и религиозные группы средневековья», а также «сокровища» (сокровища, перстень, чаша, карта): Gene → Троянский конь; Decipher → Код Атлантиды; Excavation → Пирамида; Colour Scheme → Заклятие древних маори; Fivefold → Код каббалы; The jackal's head → Тайна Нефертити.

4. Концепт «потусторонние силы». Традиционно жанр ужасов связан с такими мистическими существами, как приведения, вампиры, зомби, оборотни, монстры, чудовища, объединёнными в группу «потусторонние силы» (64 привнесения): Watch for Me by Moonlight → Роман с призраком; Midnight Kiss → Полночный поцелуй: История вампира;The Uninvited → Похищенная призраками; Road Train → Грузовик-призрак. Таким образом, перевод эксплицирует одну из наиболее популярных формул, определяемую Дж. Кавелти как «чуждые существа» [Кавелти, www].

5. Концепт «тьма». Тематическую группу «тьма» составляют такие единицы, как ночь, черный, тьма, темнота (64 привнесения): The Physician’s Tale → Дневник черной смерти; Emmett’s Mark → Черная метка; Gaveston → Шепот в темноте; Orphan → Дитя Тьмы; The Last → Артефакт тьмы; Sugar Creek → Всадник тьмы; The Woods → Темный лес; Evil Dead → Зловещие мертвецы: Черная книга; Dhampir → Дампир. Дитя ночи; Tracer → Ночная охота; Legend of the Bog → Черная топь.
6. Концепт «игра». Собственно лексема игра привносится в 49 случаях: Circus → Чужая игра; Before the Devil knows you are Dead → Игры дьявола; The Traitor’s hand → Игра предателя.
Ассоциативно связанная с данной единицей лексема правила находит свою реализацию в переводе 15 раз. С целью придания повествованию экспрессивности и интенсификации воздействующего эффекта наиболее часто переводчик прибегает к варианту, представляющему игру без правил: Charades → Игра без правил; Straits of Fortune → Игра без правил; Fighting → Бой без правил.

Опосредованный способ апелляции к концепту «игра» зафиксирован в следующих названиях: Runner Runner → Va-банк.
7. Концепт «рок / проклятие». Популярным способом устрашения является обращение к семантически близким единицам проклятие (29 привнесений) и рок (21 привнесение): The Amber room → Проклятие Янтарной комнаты; F → Проклятая школа; The Possession → Шкатулка проклятия; Portrait of an Unknown Woman → Роковой портрет; Call me → Роковой звонок; The Box → Роковая находка; The Fingerprint → Роковой отпечаток; The Number 23 → Роковое число 23.

8. Концепт «охота». Тематическая группа «охота» представлена такими единицами, как охота (30 привнесений), плен, ловушка, клетка, паутина, омут, на крючке (11 привнесений): Hot Ice → Охота на людей; So Yesterday → Городской охотник; Suspect Zero → Охотник на убийц; Snow Beast → Охота на снежного человека; The Hessen Affair → Охотники за сокровищами; Eagle Eye → На крючке; Divided in death → Западня для Евы; Cold Comfort → Холодная ловушка; Perfect strangers → Тихий омут.
9. Концепт «страх». Для представления произведений в данных жанрах при переводе происходит обращение непосредственно к единице страх и семантически близким единицам, формирующим одноименную тематическую группу: страх, ужас, кошмар, зловещий, жуткий, тревожный, экстремальный и др. (40 привнесений). Приведем примеры, эксплицирующие жанровую сущность при помощи данных единиц: The Executioners → Мыс страха; Man-Thing → Леший: природа страха; Rosewood Lane → Бульвар страха; Lake Placid → Лейк Плесид: Озеро страха; Komodo → Комодо - остров ужаса; Night School → Глаза ужаса; Boogeyman → Бугимэн: царство ночных кошмаров; Sins of the fathers → Зловещее убийство; My Hairiest Adventure → Самое жуткое приключение; The Call → Тревожный звонок.
Перевод переносит реципиента в мир страха, эксплуатируя ассоциации, связанные с приведениями, обитающими в старых домах, старинных замках или отелях. Для этого привносятся лексемы старый, заброшенный: House of many shadows → Тени старого дома; The Innkeepers → Тайны старого отеля. Лексема Innkeeper переводится следующим образом: 1) хозяин трактира, трактирщик; 2) хозяин постоялого двора, гостиницы, отеля.

Интенсификацию остроты ощущений и актуализацию концепта «страх» демонстрируют следующие переводы: Revenge of the Tide → Холодная песня прилива; The House of Stairs → Сто шесть ступенек в никуда. В первом названии страх ассоциируется с холодом, во втором – с неизвестностью. Помимо этого, фонетико-ритмическая организация переводного варианта создает атмосферу таинственности и саспенса.

Эксплуатируется страх перед высотой и обрывом, что реализовано через такие единицы, как край, грань, пропасть, бездна (14 привнесений): Precipice → На краю пропасти; Tweek city → Скользящий в пропасть; Faith → Прыжок над пропастью; Out of control → Переступить через край; Into the night → Притяжение ночи. Шаг в пропасть.

Особая атмосфера страха и тревоги реализуется при помощи неопределенных местоимений и наречий. Например, The Switch → Та, которой не стало; The Intruders → Те, кто приходят из темноты; The Aware → Та, которая видит; Caroline at Midnight → А кто-то все видит; I’ll be watching you → Кто-то следит за мной. «Энигматичность совершенно необходима в процессе создания интриги» [Козлов, 2008, с. 103].

Актуализации концепта «страх» и оказанию дополнительного воздействующего эффекта способствуют побудительные конструкции и применение второго лица: Always Watching → Беги, если сможешь; All That Sparkles → Беги – они уже близко; Knock-knock! Who’s There? → Откройте – смерть; A Touch of Mortality → Помни, что ты смертный; Into the Darkest Corner → Где бы ты не скрывалась.
10. Концепт «опасность» (23 привнесения лексемы опасность): The Search → Опасный след; Extraordinary People → Опасная тайна зала Фресок; Séance → Опасный сеанс; Plain Brown Envelope → Опасная работа.

11. Концепт «месть». (17 привнесений лексем месть, возмездие, расплата): Deviant Ways → Жажда мести; Straightheads → Желание мести; Pumpkinhead → Адская месть; Fink! → День расплаты; Out in Fifty → Закон мести; Out For Blood → Кровожадный мститель; Ms. 45 → Ангел мщения.
12. Концепт «ангел» (16 привнесений лексемы ангел): Glory Glory → Ангелы в доспехах; The Closer → Ангел-истребитель; Countdown: Jerusalem → Ангелы Апокалипсиса; Loser’s Town → Город падших ангелов; Acid Rain → Армагеддон: ангел мести; Judgment in death → Ангел мщения; The Honourable Maverick → Темный ангел надежды.

13. Концепт «обман» (13 привнесений единиц иллюзия, ложь, обман, входящих в тематическую группу «обман»): Still waters → В омуте лжи; Now you see me → Иллюзия обмана; 212 → Город лжи; Flight Plan → Иллюзия полета.
14. Концепт «выживание» (12 привнесений единицы выживание). Наиболее частотны сочетания, в которых на выживание устраиваются игры и соревнования: Backwoods → Игра на выживание; Saw → Пила: Игра на выживание; Silk → Заезд на выживание; The Tournament → Турнир на выживание. Другим сопутствующим элементом является школа или урок: Detention → Урок выживания; Post Grad → Школа выживания выпускников; The Philosophers → Философы: Урок выживания; School's Out – Forever → Школа выживания.
15. Концепт «зло / жестокость». Тематическая группа «зло / жестокость» (9 привнесений): A Family Torn Apart → Внезапная ярость; In the Spider’s Web → Паутина зла.
16. Концепт «битва»: Тексты в жанрах триллера и ужасов также содержат в себе элементы боевика, поэтому для них характерен концепт «битва»: Eight Legged Freaks → Атака пауков; Poultrygeist: Night of the Chicken Dead → Атака куриных зомби; 5ive Girls → Схватка с демонами.

Сюжетные линии любовного характера раскрываются посредством единиц, реализующих концепт «роковая связь» (12 привнесений): секс, связь, страсть, близость, измена: The Immigrant → Роковая страсть; A Teacher's Crime → Роковая связь; Seeing other people → Лицензия на измену.
В связи с тем, что создаваемый массовой культурой мир – иллюзорный, человек не воспринимает феномены смерти и крови с реалистической точки зрения. Объяснение того, что человек с интересом реагирует на данные единицы без соотнесения их со своей реальной жизнью, мы находим в работе Дж. Кавелти: «Читая или смотря формульное произведение, мы сталкиваемся с глубочайшими переживаниями любви и смерти, но таким образом, что присущее нам изначальное чувство безопасности и порядка не разрушается, а скорее укрепляется, потому что, во-первых, мы твердо знаем, что все это — воображаемый, а не реальный опыт, а во-вторых, потому что возбуждение и беспокойство полностью контролируются, замыкаются в привычном мире формульной структуры» [Кавелти, www].
Обращение к подобным единицам близко к игровому поведению. «Игра подразумевает реализацию особого – «игрового» – поведения, отличного и от практического, и от определяемого обращением к научным моделям. Игра подразумевает одновременную реализацию (а не последовательную смену по времени!) практического и условного поведения. Играющий должен одновременно и помнить, что он участвует в условной (не подлинной) ситуации (ребенок помнит, что перед ним игрушечный тигр, и не боится), и не помнить этого (ребенок в игре считает игрушечного тигра живым). Живого тигра ребенок – только боится; чучела тигра ребенок – только не боится; полосатого халата, накинутого на стул и изображающего в игре тигра, – он побаивается, то есть боится и не боится одновременно» [Лотман, www].
· Детская литература и семейное кино.
Приведем список основных концептов, притягательных для детского сознания, которые привносятся при переводе текстов, ориентированных на эту аудиторию.
1. Концепт «приключение» принадлежит к числу ценностей, регулярно актуализируемых при переводе названий текстов, предназначенных для детской и семейной аудитории. Тематическая группа «приключение» формируется лексемами приключения, путешествия (41 привнесение): The Tale of Despereaux → Приключения Десперо; Jonah: A VeggieTales Movie → Приключения пиратов в Стране овощей; Tom and Huck → Приключения Тома Сойера; Growing Up Creepie → Крипи: Приключения необыкновенной девочки; Elephant Tales → Необыкновенное путешествие: история про двух слонят.

Прокомментируем следующее название: Finding Rin Tin Tin → Приключения пса. Эта картина посвящена истории самой известной собаки Голливуда — немецкой овчарки по кличке Рин Тин Тин. Кличка животного для российского адресата – нейтральный, не обладающий прецедентными характеристиками элемент, поэтому он меняется на компонент пес. Сочетание «в поисках пса» создаст лишний драматизм, поэтому происходит апелляция к концепту «приключение», сообщающем о развлекательности повествования.

2. Концепт «животные». Реализация данного концепта происходит посредством единиц, входящих в тематическую группу «животные» (22 привнесения): Warriors → Коты-воители; The Miraculous Journey of Edward Tulane → Удивительное приключение кролика Эдварда; Valiant  → Вэлиант: Пернатый спецназ; Creature Comforts → В мире животных; The Outback → Пушистые против зубастых; Dicky Moe → Дики Мо – Белый кит.
Перевод названия кинотекста Big Miracle → Все любят китов призван апеллировать к концепту «животные» и вызвать у семейной аудитории сочувствие к героям картины – трем серым китам, относящимся к исчезающему виду и борющимся за свою жизнь. Несмотря на то, что концепт «чудо», реализуемый в исходном варианте названия, обладает значительными аттрактивными характеристиками, переводчик предпочитает подменить его более значимым для целевой аудитории концептом «животные» в сочетании с концептом «любовь». Попутно решается проблема экспликации тематики текста, поскольку избранный переводчиком вариант названия позволяет потребителю четко определить кинотекст как «фильм о животных».
Деминутивный суффикс, часто воспроизводимый при общении с детской аудиторией, усиливает эффект адресатной направленности: The Tale of Despereaux → Приключения мышонка Десперо; Mercy Watson Princess in Disguise → Свинка Мила – настоящая принцесса; Timmy Time → Барашек Тимми; A Squash and a Squeeze → Если в домике тесно.
3. Концепт «семья». Для детской и семейной аудитории релевантным также является концепт «семья». Для его актуализации в тексты названий включаются лексемы, содержащие сему «родство по крови» (20 привнесений): Lovelady: The Story of an Heiress → Дедушка и внучка; Suzette → Сюзетта ищет маму; Fishtales → Моя мама русалка; The Shaggy Dog → Лохматый папа; A Fairly Odd Movie: Grow Up, Timmy Turner! → Волшебные родители; Pride → Львиная семейка; Monkey Puzzle → Хочу к маме; Angel in Training → Папин маленький ангел.
4. Концепты «каникулы» и «веселье». Релевантность для ребенка концептов «каникулы» и «веселье» обусловливает появление апелляций к ним в переводах названий (12 привнесений): Santa Who? → Каникулы Санта Клауса; A Goofy Movie → Каникулы Гуффи; The Baby-Sitters Club → Веселые няньки; Round the Clock: A City → Веселый день в городе; Round The Clock: A Zoo → Веселый день в зоопарке.
5. Концепт «дружба». Репрезентация данного концепта происходит посредством 11 привнесений лексемы друг и ее производных. Проиллюстрируем: Alice Next Door → Моя подруга Элис; Hachiko: A Dog’s Story → Хатико: Самый верный друг; For the love of a Dog → Из любви к другу; Miss Spider's Sunny Patch Kids → Мисс Паучок и ее друзья; Tigger & Pooh and a Musical Too → Мои друзья Тигруля и Винни: Мюзикл большого леса.
Рассмотрим следующие примеры: Shiloh → Мой лучший друг Шейлок; Buster & Chauncey's Silent Night → Бастер и Чонси: Озорные друзья. В первом случае исходное название представлено именем собственным, которое не может выступать в качестве средства успешного прагматического воздействия, поэтому оно дополняется аксиологически релевантным контекстом, выступающим в качестве основного аттрактора. Во втором примере исходный текст реализует культурно маркированный феномен, представляющий собой рождественскую песнь «Тихая ночь». Поскольку данный феномен не распространен в русской культуре, при дословном переводе весь прагматический потенциал будет утерян, поэтому переводчики обращаются к концептам, способным привлечь целевую аудиторию, таким как «дружба» и «озорство».
Весьма показательным является следующий пример: Winnie the Pooh → Медвежонок Винни и его друзья. Высокие прецедентные характеристики имени Винни, однозначно вызывающие ассоциации с персонажем сказки А. Милна и ее многочисленных экранизаций, позволили переводчику отказаться от части исходного текста (второй части онима) без риска ошибочной интерпретации сообщения. Гораздо важнее для него было связать текст с релевантными для целевой аудитории концептами «дружба» и «животные». Апелляция к первому осуществляется путем привнесения в перевод лексемы друзья, второго – лексемы медвежонок.
6. В текстах для детей реализуются положительно маркированные ценности, такие как «смелость», «помощь», «доброта» (9 привнесений): Little Big Panda → Смелый большой панда; Camelot → Смелый рыцарь из Камелота; The Country Mouse and the City Mouse Adventures → Приключения отважных кузенов; Widget, the World Watcher → Виджет спешит на помощь; Old Dear → Как помочь старому Мишке?; Casper → Каспер – доброе приведение; What do people do all day? → Город добрых дел.
Апелляция к положительно маркированным ценностям происходит через экспрессивно насыщенную единицу, представляющую собой суперлатив, лучший: The Brave Little Toaster to the Rescue → Отважный маленький тостер: Лучший друг; Life Is Ruff → Лучший пес; The Pirates! In An Adventure with Scientists! → Пираты! Банда неудачников! Лучшая пиратская история. Благодаря подобной имплантации, экспрессивно-эмоциональный аспект значительно интенсифицируется.
7. Русскоязычные варианты актуализируют аудиторную направленность посредством таких лексических единиц, как малыш, маленький, апеллируя к концепту «малыш» (8 привнесений): Babe → Бэйб: Четвероногий малыш; Angel on Abbey Street → Маленький ангел; Greyfriars Bobby → Малыш Бобби; Bug Bites: An Ant’s Life → Малышки-муравьишки; Winnie the Pooh: Springtime with Roo → Винни Пух: Весенние денёчки с малышом Ру.
· Молодежная комедия.
Концептами-репрезентантами ценностных установок молодежной субкультуры являются: 

1. Концепт «статус». В текстах, ориентированных на эту аудиторию, находят свою реализацию темы авторитетности, статусного положения, лидерства и аутсайдерства в молодежной среде, таким образом, лексические единицы входят в тематическую группу «статус персонажа» (король / королева, звезда, крутой, неудачник, лузер, штучка, стерва, крошка, цыпочки, мачо – 26 привнесений). Стилистическая окраска слов, принадлежащих к неформальному слою лексики, только усиливает приоритетную направленность на молодежную аудиторию. В данном контексте уместно будет привести высказывание Е.В. Медведевой относительно предъявляемых требований к языку рекламы: «Использование просторечных, жаргонных и сленговых выражений придает рекламному сообщению некоторую «свойскость» и способствует более точному «попаданию» в целевую аудиторию» [Медведева, 2008, с. 71].
Продемонстрируем: Kitty O'Donovan → Школьная королева; Van Wilder → Король вечеринок; Hope and Faith → Королева экрана; Win a Date with Tad Hamilton! → Свидание со звездой; The New Guy → Крутой парень; Model Behavior → Красотка и замарашка; Raise your voice → Суперзвезда; The Second Assistant → Звезды без глянца.
2. Концепт «развлечения / каникулы»: (25 привнесений) Happy Campers → Летние забавы; American Crude → Вечеринка; Glamorous Disasters → Тусовка класса «Люкс»; In The Croud → Своя тусовка, Harvard man → Гарвардская тусовка, Rock and roll fantasy → Вечеринка в женской общаге; Camp Rock → Camp Rock: Музыкальные каникулы; High School Musical 2 → Классный мюзикл: Каникулы.
Развлечения могут носить характер проделок и приключений: Charlie Bartlett → Проделки в колледже; Strike! → Заговор проказниц; Boat trip → Морское приключение; The Life & Times of Tim → Жизнь и приключения Тима.
3. Концепт «секс» (21 привнесение лексем секс, это): Rules of Attraction → Правила секса; Friends with Benefits → Секс по дружбе; Girl with a One Track Mind → Сексоголик. Откровения девушки, повернутой на сексе; Love Guru → Секс-гуру; Cavemen → Любовь, секс и Лос-Анджелес.
Кинолента I Love you Beth Cooper → Ночь с Бет Купер предназначена, в первую очередь, для привлечения молодежной аудитории. Это имело первостепенную важность для организаторов российского проката. С помощью лексемы «ночь», включающей ассоциации эротического характера, и заменившей лексему «любовь», нивелируется однозначно мелодраматическая линия. Надо отметить, что в названиях любовных романов, ориентированных на более взрослую возрастную аудиторию, прямое употребление лексемы секс не приветствуется, тогда как в названиях, обращенных к молодежной аудитории, наоборот, ее употребление носит системный характер.
Единицы, принадлежащие тематической группе «построение любовных отношений», не являются чуждыми для текстов данного направления, например, Rats → Идеальные женихи, но для удобства мы их отнесли к жанру мелодрамы. Данный пример демонстрирует, что выбор собственных концептов и способов апелляций к ним позволяет избежать негативных коннотаций, которые сопровождают английский языковые единицы. Еще одной иллюстрацией может служить следующий образец: Pigs → Секс по алфавиту.
4. Концепт «бунт» и «безумство» (16 апелляций): Stick it → Бунтарка; The Clique → Противостояние; Charm School → Строптивая девчонка; Hatley High → Безумный колледж; High School → Обдолбанная школа.
5. Концепт «успех / богатство»: (14 привнесений): Shopaholic Abroad → Шопоголик на Манхэттене; Twins of Tribeca → Вверх по лестнице в Голливуд; When the Party's Over → Вечеринка в Беверли Хиллз; Gibson’s Girl → В Нью-Йорк за приключением; Jersey Girl → Принц из Нью-Йорка; Azur Like It → В канкане по Каннам; Is Harry on the boat → Ибица; Chasing Harry Winston → Бриллианты для невесты.
В связи со значительным влиянием глобализации, смещением ценностных ориентиров, апелляция к подобным концептам создается посредством единиц, относящихся к западной действительности. Америка ассоциируется с достижением успеха, поэтому столь распространены формулировки, апеллирующие к данному концепту.
В качестве способа достижения материального благополучия рассматривается также брак с состоятельным человеком: Chalete Girl → Как выйти замуж за миллиардера.
Многие переводческие решения, обращенные к молодежной аудитории, отражают ценностные приоритеты, активно тиражируемые в настоящее время: Who You Know → Формула счастья, или Хочу все и сразу; Bite → Жизнь коротка – откуси кусок побольше.
Необходимо сказать и о таких популярных направлениях в кинематографе, как фильмы о спорте и танцах. Танцевальная тематика освещается, как правило, в рамках жанра мелодрамы. Спортивная тематика также сопровождается мелодраматическим сюжетом (Cinderella man → Нокдаун), помимо этого, создается в жанре приключений и семейного кино. В качестве наиболее популярных концептов в отношении данных направлений выступают:
1. Концепт «высокое достижение». Способом его объективации являются единицы, входящие в одноименную тематическую группу, такие как король / королева, звезда, бог, супер, гений, самый лучший, покоритель, чемпион, легенда и т.д. (32 привнесения): Magic Mike → Супер Майк; The Air Up There → Непобедимый дикарь; Windrunner → Звезда футбола; Secretariat → Чемпион; The Express → Экспресс: История легенды спорта Эрни Дэвиса.
2. Концепт «экстрим» (10 привнесений). Спортивное или танцевальное мероприятие должно быть экстремальным, большим, сумасшедшим, безумным, без правил: Snowboarder → Максимальный экстрим; Racing Stripes → Бешеные скачки; Танцы без правил.
Представляется возможным классифицировать привносимые концепты на 2 основные категории: 1) узкожанровые – необходимые для идентификации определенного жанрового направления. Например, концепт «Дикий Запад» как способ экспликации жанра вестерн, или «мечта» как репрезентант жанра мелодрамы; 2) наджанровые – аттрактивные в разных жанровых контекстах. Например, ценностные феномены «тайна» и «месть» востребованы в различных жанровых направлениях.
2. Апелляция посредством прецедентных феноменов

Среди апелляций к концептам особым образом выделяются обращения посредством единиц, обладающих свойством прецедентности. Поскольку включение в инициальную позицию подобных элементов является способом повышения экспрессивно-воздействующих свойств текста, данный аспект явился предметом анализа в параграфе 3, однако прецедент как способ жанровой идентификации также не может остаться без внимания.
Название обращено к эмоциям, аффективности, т.е. к подсознанию, а «в сфере бессознательного происходит первичное культурное маркирование познаваемых предметов «индикаторами» эмоций и чувств, когда человек оценивает их положительно, отрицательно или нейтрально. Такого рода эмоциональное «маркирование» является основой для оценок и ценностей, формирующихся на уровне сознания» [Алефиренко, 2010, с. 12]. Наше подсознание также обращено, прежде всего, к прецедентным словам и выражениям, обладающим яркой аксиологичностью [Там же, с. 115]. Поэтому обращение к прецедентным феноменам сразу привлекает внимание, повышает читательскую активность, тем самым служит коммуникативной цели установления диалогических отношений между автором и потребителем [Брызгалова, 2012], реализуя задачу первичной аттракции и, как следствие, стимуляции покупательской активности.
По мнению В.В. Зирка, включение прецедентных феноменов является тем приемом, который позволяет разрешить такие проблемы с рецепцией текста, как привлечение непроизвольного внимания, возбуждение интереса, формирование установки восприятия и запоминание [Зирка, 2010].
Для теории прецедентности наиболее релевантным является понятие ценности. Расширив идеи Ю. Н. Караулова, Г. Г. Слышкин говорит, что «под прецедентным текстом будет пониматься любая характеризующаяся цельностью и связанностью последовательность знаковых единиц, обладающая ценностной значимостью для определенной культурной группы. Прецедентным может быть текст любой протяженности: от пословицы или афоризма до эпоса» [Слышкин, 2000, с. 28].
Продемонстрируем экспликацию жанра посредством прецедентных имен вымышленных и реальных персонажей.
Для объективации концепта «любовь» наиболее привлекательными являются обращения к греческим и римским богам: The Tycoon’s Princess Bride → Грот Посейдона, Bewitching Hearts → Проделки Купидона, With This Ring → Кольца Афродиты.

Среди группы «магия и волшебство» необходимо выделить популярные имена персонажей сказочных приключений Санта Клауса и Джинна: The Christmas Secret → Полет к Санта Клаусу; Arthur Christmas → Секретная служба Санта-Клауса; Fred Claus → Фред Клаус – брат Санты; Kazaam → Джинна вызывали?; The Cobra King of Kathmandu → Джинн и Королева-кобра. В последнем примере прецедентное имя приходит на смену столицы Непала Котманду, которая не сможет вызвать оценочных ассоциаций, связанных со сказочным сюжетом.
В группу «правитель» входят прецедентные исторические личности: The Heretic Queen → Нефертити. Царица Египетская; The jackal's head → Тайна Нефертити; Young Indiana Jones and the Tomb of Terror → Молодой Индиана Джонс и Проклятие фараона Тутанхамона; Touched by Gold → Сокровища Монтесумы; The White Princess → Первая роза Тюдоров, или Белая принцесса.

После выхода книги Д. Брауна Код да Винчи, пользующейся огромной популярностью, становится модным включать в название прецедентную личность, лексему код, или ключ, а также ряд других, создавая отсылку к роману Д. Брауна: The Gilded Seal → Знак Наполеона; Final Theory → Последняя теория Эйнштейна; The 52 → 52, или Предсказание Нострадамуса; Dissolution → Горбун лорда Кромвеля; Object of Virtue → Призрак Фаберже; The Diamond → Алмаз, погубивший Наполеона; Lighter than Vanity → Химеры Хемингуэя; Hidden Riches → Сокровище Айседоры; A Gardger's Curse → Мозаика Бернса. Именно в подобных видах трансляции ярче всего проявляется широко распространенный в коммерческом деле способ распространения продукции по принципу «me too»: «Если товару на рынке сопутствует успех, высокая репутация, всегда найдутся конкуренты, повторяющие его пользующийся популярностью образ или под него мимикрирующие. В мировой практике такая <…> конкуренция обозначается характерным термином me too – я тоже» [Шуванов, 2006, с. 117].

В соответствие с анализом маркетинговых исследований, наибольшим спросом пользуются названия популярных фильмов и книг, поскольку формируют концепт прецедентного текста. В каждом жанре выделяются наиболее значимые тексты, наделенные особым ценностным отношением среди потребителей, чей успех экстраполируется на новую, еще неизвестную продукцию, и риск коммерческой неудачи значительно снижается. Дж. Кавелти говорит о том, «что каждое успешное произведение порождает подражателей, которые рассчитывают на волне его популярности получить доход» [Кавелти, www]. Как показывает анализ, эксплуатация актуального, пользующегося спросом источника происходит двумя основными способами: в виде прямой цитации и в виде создания формулировки-подражательства.
Проиллюстрируем эксплуатацию прецедентного названия в виде прямой цитации. Литературное произведение Э. Сигала и кинокартина История любви (Love Story) заняло прочное место в текстовой концептосфере носителей различных культур. Обращение к данному источнику в качестве жанрового маркера нами было зафиксировано в следующих случаях: Diana → Диана. История любви; Jet Lag → История любви; Bite Me → Выкуси. История любви.
Приведем следующий пример: Free Birds → Индюки. Назад в будущее (США, 2013). Создатели перевода намеренно обогащают оригинальный вариант прецедентным феноменом, при восприятии которого активизируется целый спектр ассоциаций, связанных с популярной картиной Назад в будущее (Back to the Future), первая часть которой была создана в 1985 г., вторая – в 1989, и третья – в 1990. Несмотря на то, что прошло достаточно большое количество времени, фильм не потерял своей привлекательности, и его название является прочно укоренным в сознании, ассоциируясь с фантастическим сюжетом и занимательными приключениями. По мотивам картины снимаются в дальнейшем комиксы, мультсериал, видеоигры для консолей, компьютерная игра. Один из выпусков киножурнала «Фитиль» носит название «Назад в будущее», для названия игры для детей разработчики также позаимствовали известную формулировку.
Данные прецедентные тексты можно отнести к такому понятию, как Strong brand, то есть бренд устойчивый, мало зависящий от действий конкурентов [Чупринин, www]. Дополнительная ценность произведения, по замечанию К. Фокиной, является «одним из важнейших составляющих бренда, позволяющих продать продукт большему количеству людей за большую стоимость», поэтому являются едва ли не главными инструментами продвижения продукта [Фокина, www].
Позиционирование продукции посредством эксплуатации названия зарекомендовавшего себя материала проявляется и в следующих переводах: London Boulevard → Телохранитель (США, Германия, 2011); Shark Night → Челюсти 3D (США, 2011), создающих отсылку к невероятно коммерчески успешным картинам Телохранитель (The Bodyguard, США, 1992) и Челюсти (Jaws, США, 1975). Именно кинолента Челюсти стала «первым летним блокбастером в истории американского кино, собрав $260 млн. и сумев привлечь аудиторию в количестве 126,8 млн. зрителей» [http://www.kinopoisk.ru/film/396/].

Рассмотрим создание текста-подражания при переводе. Тему подражательств в массовой культуре и собственно в названиях поднимают С.Д. Кржижановский [Кржижановский, 2006], В.Е. Хализев [Хализев, 2005]; Рейсер [Рейсер, 1978]; М.А.Черняк [Черняк М.А., 2005]; Н.А. Купина [Купина и др., 2010]. Достаточное количество примеров с подобным типом названий приводит Н.А. Веселова, при этом считая, что «эффект подражательного заголовка может быть обратным тому, который планировался автором, а именно – комическим («трудно после «Евгения Онегина» воспринимать всерьез эпигонское заглавие «Евгений Вельский») [Веселова, 1998, с. 26-27]. Однако частое применение подобного приема говорит о его коммерческой оправданности. Подражание создается посредством повторения полностью названия или элементов названия в новом лексическом окружении, а также с применением параллельных конструкций и единиц, близких оригиналу по семантике.
После выхода на российские экраны мультипликационной ленты Shark tale → Подводная братва перевод последующих анимационных картин стал совершаться под давлением знакомой формулировки. Любителей жанра стали привлекать к произведениям близкого формата посредством переводных названий, содержащих экспрессивно заряженную единицу братва. Проиллюстрируем: Over the hedge → Лесная братва; Alpha and Omega → Альфа и Омега: клыкастая братва; Delhi Safari → Братва из джунглей.
Успех многосерийной кинокартины Форсаж (США, Германия, 2001 – 2013) вызвал спрос на данную лексему. Доказательством ее активной эксплуатации служат следующие примеры: Kill Speed → Небесный форсаж; Mad Bad → Крутой форсаж; Alien Racers → Звездный форсаж. «Таким образом, заголовок, оставаясь рематическим (напрямую связанным с конкретным повествованием), может характеризоваться как тематический (продолжающий некоторую повествовательную линию, соотносимый с группой произведений, связанных единым жанровым каноном и соответствующей модальностью восприятия)» [Козлов, 2008, с. 55].
Итак, перевод названия текста массовой культуры – это, прежде всего, моделирование коммуникации с реципиентом, практика, «актуализирующая в знаках текста определенный набор культурных символов и ценностей» [Там же, с. 19]. При переводе текст приобретает черты конформизма, стандартизации, узнаваемости, он комфортен и легок для восприятия массовым сознанием.
2.1.2. Устранение противоречий жанровым пресуппозициям адресата перевода
При переводе названия основным становится вопрос о способности лексико-семантического наполнения этого названия выступать в роли жанрово-адресатного идентификатора в условиях принимающей культуры. Несмотря на глобализационные процессы, серьезное влияние западной культуры и широкое распространение устоявшихся жанровых форм, лексико-семантическая организация оригинала теряет свою способность к созданию зрительских и читательских предтекстовых прогнозов, не соответствуя жанровым пресуппозициям носителей принимающей культуры, поэтому нуждается в серьезной корректировке. Данная корректировка совершается посредством включения аксиологически аттрактивных единиц, увеличивая концептуальную насыщенность оригинала, замещения и удаления оригинальных единиц, создающих «концептуальный диссонанс» [Слышкин, 2004]. Как показал проведенный анализ, с целью создания аргументации в пользу приобретения товара, в процессе перевода названия как способа жанровой идентификации решаются следующие задачи:

1) устранение жанровой амбигутивности оригинального названия;

2) устранение недостаточной жанрово-концептуальной насыщенности и наличия жанрово нерелевантных компонентов;

3) устранение противоречий системе ценностей носителя принимающей культуры;

4) устранение ситуации ложной жанровой интерпретации.

Рассмотрим каждый из этих пунктов.

1. Устранение жанровой амбигутивности оригинального названия.
Исследование показывает, что оригинальное название предлагает более широкое и вариативное прочтение жанровой принадлежности, провоцируя тем самым ситуацию жанровой амбигутивности. Основным фактором подобной ситуации является отсутствие в оригинале рассмотренных выше жанрово идентифицирующих маркеров. Перевод ограничивает рамки восприятия до однозначной трактовки: «Получая жанровый сигнал до знакомства с произведением, читатель сужает рамки неизвестности и расплывчатости ожидания, у него появляется ориентир, направляющий это ожидание в определенную сторону» [Кухаренко, 1988 (а), с. 84].
Рассмотрим следующий вариант перевода названия мелодраматического фильма: The Yellow Handkerchief → Желтый платочек счастья. В данном случае добавочным элементом, призванным сформировать предтекстовую установку и привлечь женскую аудиторию, становится крайне востребованный женским сознанием концепт «счастье». Исходные компоненты (лексемы желтый и платочек) несут некоторый ассоциативный заряд (желтый → разлука; платочек → женский образ, прощание), но он, по мнению издателей, недостаточен в условиях общения с массовой аудиторией и нуждается в поддержке более аттрактивного и зарекомендовавшего себя элемента. Несмотря на то, что перевод носит характер концептуального взаимодействия, основную воздействующую функцию берет на себя именно интродуцируемый концепт.
Приведем следующий пример: Tales from the Yoga Studio → Дружба, йога и любовь. Следует обратить внимание, на тот факт, что в данном названии в переводе модный элемент йога сохранен, но послание обогащается дополнительными ценностными компонентами. Это свидетельствует о том, что коммерческие мотивы вполне реализуются и в сохранении части информации.
Приведем еще примеры с привнесением слов с положительной характеристикой, маркирующей мелодраматическое и семейное направления текстов: That one Summer → Прекрасное лето; Coyote Summer → В одно прекрасное лето; Tamara Drewe → Неотразимая Тамара; Tooth → Счастливый зуб. Оригинальные варианты характеризуются нейтральностью, что недопустимо при решении задачи вовлечения массовой аудитории в коммуникацию и стимулирования покупательской активности. В данном случае актуально звучит следующее высказывание: «Рекламный текст оперирует предикатами дескриптивной оценки, поскольку воздействие на мир ценностей открывает безграничные возможности воздействия на людей» [Зирка, 2010, с. 153]. Подобное употребление позволяет не только сформировать концепт, но и, по словам А.В. Олянича, «эмоционализировать» информацию, поскольку только так можно привлечь внимание массового читателя (зрителя, слушателя, www-пользователя)» [Олянич, 2007, с. 112].
Прокомментируем перевод названия текста в жанре ужасов о неприкаянных душах самоубийц: The Beacon → Призрак у маяка. Лексема beacon имеет основное значение «маяк, сигнальная башня». Но подобная формулировка вызывает разнообразные ассоциации, не связанные однозначно с обитателями потустороннего мира и концептом «страх», что недопустимо при коммуникации с массовым адресатом в данных прагматических условиях.

В следующем оригинальном названии Hotel Transylvania → Монстры на каникулах упоминается область Румынии, куда писатель Брэм Стокер поселил своего персонажа – вампира графа Дракулу. Вероятно, не у каждого реципиента возникнут однозначные ассоциации при восприятии географического объекта с вампирской темой и, тем более, с жанром семейного кино, поэтому переводческое решение выражается в отказе от первоначальной версии и эксплицитном представлении главных персонажей картины и аттрактивного для детского сознания концепта «каникулы».
Жанровую амбигутивность создают такие структурные элементы, как имя собственное и числительное. Как отмечает В.А. Лукин, «множество заголовков предназначено для употребления отдельно от своих текстов <…>. Одни из них способствуют созданию читательской проекции текста, другие, выраженные, например, именами собственными, не являющимися «культурными символами», – нет» [Лукин, 2005, с. 93]. При переводе данные элементы или полностью устраняется, или название насыщается дополнительным комплексом аттрактивных единиц.
В ходе исследования было установлено, что в 37% случаях происходит удаление имени собственного. Значительная часть имени собственного (19%) транслируется с применением дополнительного аттрактивного комплекса. Только 9% названий с именем собственным, не обладающим яркими прецедентными признаками, транслируется в русскоязычную культуру без серьезных трансформационных сдвигов. Следовательно, для маркетинговых целей имя собственное рассматривается прокатными и издательскими компаниями как единица, не способная привлечь адресата.
В качестве доказательной базы представим несколько примеров, содержащих имя собственное, не формирующее для российского коллективного сознания ценностного отношения, что явилось обоснованием для привнесения идентифицирующих жанр единиц: Dahmer → Палач Дамер; Gacy → Могильщик Гейси, Whitechapel → Современный Потрошитель, David & Layla → Давид и Лэйла: Беззаветная любовь; Shoreditch → Эхо любви; Haven → Тайны Хейвена; Smallville → Тайны Смолвиля; Granite Folly → Тайна замка Грэнит Фолли.
Подобным образом происходит устранение числительного или его сохранение, но с обогащением оригинала: 212 → Город лжи; The Number 23 → Роковое число; 8 of Diamonds → Проклятый алмаз; The 52 → 52, или Предсказание Нострадамуса.
В ряде случаев переводчик сталкивается с культурно обусловленным опосредованным способом апелляции к концепту [Слышкин, 2004, с. 42]. Обратим внимание на следующий образец: Onion Girl → Волчья тень. Слово onion, фигурирующее в названии автора Чарльза де Линт, для англоязычного адресата является стимулом к активизации концепта «тайна». Это подтверждает анализ высказываний самого автора о данном произведении и его названии, а также анализ высказываний и текстовых фрагментов, содержащих единицу onion. Обратимся к словам писателя, которые он высказал в отношении собственного выбора инициальной единицы: «Back in my late teens, one of my favorite groups was the Incredible String Band <…>. One of their albums <…> was called The 5000 Spirits, or The Layers of the Onion. The analogy of relating something to an onion, of peeling back the layers to reveal still more hidden layers beneath, wasn't a particularly original concept even at that time, I'm sure, but it was the first time I'd thought about it and that analogy has stayed with me ever since» [http://www.sfsite.com/charlesdelint/onion1.htm]. (В то время, когда я был подростком, одной из мой любимых групп была The Incredible String Band <…>. Один из их альбомов <…> назывался 5000 Духов или Слои лука. Сравнение поиска скрытых уровней с процессом удаления луковых чешуек уже в то время было не новым представлением, но этот образ был новым для меня, и он остался со мной с тех пор навсегда (перевод наш – Н.Б.). Итак, удаление многочисленных слоев при очистке лука ассоциируется у англоязычного адресата с процессом раскрытия тайны. Для принимающей аудитории подобное смысловое наполнение не является релевантным.
Жанровую амбигутивность создают элементы, апеллирующие к фоновым знаниям англоговорящих потребителей. По замечанию И.В. Гюббенет, это, своего рода, приманка для адресата [Гюббенет, 1991]. Однако единицы, которые не декодируются, не вызывают к себе ценностного отношения, не могут рассматриваться в качестве аттрактивного компонента. И. Левый подчеркивает: «Титул – идейный ключ к произведению, его понятность иногда важнее, чем его образный характер» [Левый, 1974, с. 176]. Исследователи рекламы и маркетинга также говорят о том, что фоновые знания, с которыми сопряжен значительный объем информации, особенно важны в коммерческой коммуникации. «В любой семиосфере – и это доказывает рекламная практика – игнорирование культуры страны, на которую направлено рекламное сообщение, приводит к разрушению маркетингового диалога, а закодированные тексты так и не могут породить новый смысл» [Музыкант, 2001, с. 490].
В оригинальном названии Cinderella man → Нокдаун используется прозвище боксера Джеймса Брэддока (James Braddock), на биографии которого и основан художественный фильм. Сочетание Cinderella man, в силу прецедентных характеристик личности, воспринимается англоязычным реципиентом надлежащим образом. Необходимость создания благоприятных условий для реализации продукции предоставило переводчику значительную долю свободы в использовании адаптивных лингвопрагматических средств. Он останавливается на экспликации темы боксерского боя, а именно его самого кульминационного момента.
Приведем следующий пример: Hot Springs → Жарким кровавым летом. Hot Springs – американский город-курорт в штате Арканзас, известный, наравне с Лас-Вегасом, преступной обстановкой. Для российского адресата эти сведения остаются неизвестными, поэтому оригинал полностью элиминируется, и переводной вариант предстает перед читателем с набором экспрессивных, открыто воздействующих единиц.
2.2. Недостаточная концептуально-жанровая насыщенность и наличие жанрово нерелевантных компонентов.
Нами были выявлены изменения, обусловленные намерением издательской и прокатной компаний наделить исходное название дополнительным ценностным содержанием.
Имя Дон Жуана однозначно ассоциируется с любовными похождениями и вполне определенно структурирует ожидания реципиента, однако в российском кинопрокате лента с оригинальным названием Don Jon демонстрируется с привнесенным дополнительным аттрактивным концептом «страсть»: Don Jon → Страсти Дон Жуана.
Необходимость увеличения числа жанрово идентифицирующих единиц, соответственно, повышения концептуальной насыщенности, появляется в связи с наличием в оригинальном тексте элемента, выбивающегося из жанрового канона. Приведем следующий пример: The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe → Хроники Нарнии: Лев, Колдунья и Волшебный Шкаф. Лексемы хроники, лев и колдунья хорошо вписываются в сказочное повествование, тогда как бытовой предмет «шкаф» дисгармонирует с общим колоритом и тональностью, поэтому около данной единицы появляется концепт «волшебство», способной эмфатизировать жанровое направление и оказать необходимый прагматический эффект на потребителя.
Привнесение концептов в качестве дополнительных жанровых аттракторов мы видим и в следующем примере: Camelot → Смелый рыцарь из Камелота.

Дополнительные жанровые аттракторы могут функционировать и в качестве замещения исходных лексем. Для фэнтезийных текстов особой значимостью и символизмом обладает образ кольца. Помимо того, что кольцо считается магическим талисманом, существует стойкая ассоциация данного феномена с произведениями Толкиена (Властелин колец, Братство кольца). А для произведений, построенных на воспроизведении уже готовых семиотических и эстетических моделей [Козлов, 2000], характерно проявление конформизма. Поэтому данный атрибут нередко появляется в переводных названиях, заменяя собой единицы, не формирующие для русскоязычного сознания концептуальных признаков: George and the Dragon → Кольцо дракона. Мы можем видеть, что релевантный и актуальный концепт «дракон», репрезентируемый одноименной лексемой, сохраняется в переводе, тогда как оним George не находит поддержки со стороны переводчика и замещается более аттрактивной единицей кольцо.
Дополнительные аттракторы способствуют более явной экспликации жанра. Например, жанра фэнтези: Hogfather → Санта-Хрякус: Страшдественская сказка; Quest for Camelot → Волшебный меч: Спасение Камелота (Волшебный меч: В поисках Камелота); Merlin’s Apprentice → Ученик Мерлина. Возвращение в Камелот; Dragon → Легенда о драконе; The Dark Knight Rises → Темный рыцарь: Возрождение легенды; Tutankhamun → Тутанхомон. Книга теней; Merlin → Мерлин: Первое волшебство; The Dragon Pearl → Последний дракон: В поисках магической жемчужины.
Введение концептов «смерть», «черный», «лабиринт» усиливает эффект принадлежности к жанрам «ужасы» и «триллер»: Banshee → Банши: Музыка смерти; Every Dead Thing → Создания смерти, создания тьмы; Survive the Night → В ночных лабиринтах смерти; Evil Dead → Зловещие мертвецы: Черная книга.
Инкорпорирование в исходную конструкцию сочетания высокое напряжение способно, по мнению переводчика, создать дополнительный интерес потребителей к презентуемому произведению, поскольку оно сообщает о крайне динамичном характере произведения, о столкновении противоборствующих сторон и указывает на жанр боевика. The Amazing Spider-Man 2 → Новый человек-паук: Высокое напряжение.
С целью создания дополнительного ценностного пространства и актуализации приключенческого жанра переводчик включает в исходный вариант аттрактивные элементы приключение и загадка: Mysterious Island → Приключение на таинственном острове; Treasure Island Kids: The Monster of Treasure Island → Остров сокровищ: Тайна морского чудовища; 3 Musketeers → Приключения мушкетеров; The Pirate Fairy → Феи: Загадка пиратского острова.
В качестве дополнительных аттракторов привлекаются прецедентные феномены, например, имя знаменитого своими устрашающими воплями персонажа ирландского фольклора Банши: Damned by Dawn → Проклятие Банши.
Для усиления воздействующего эффекта и построения наиболее успешной в коммерческом плане формулировки применяется концептуальная редукция – выборочное представление оригинала посредством удаления неаттрактивных, коммерчески невыгодных, аксиологически «невостребованных» в данном жанровом контексте исходных элементов. Сокрытие части информации, которая, по мнению переводчика, не вписывается в жанровые каноны, позволяет эмфатизировать наиболее заманчивые, коммерчески перспективные концепты. Попутно реализуется устранение языковой избыточности, благодаря чему название становится более кратким, появляется более четкая ритмическая организация.
Например, Cupid Jones Gets Married → Купидон выходит замуж; The Wonderful Ice Cream Suit → Волшебный костюм. Посредством удаления части информации (имени собственного Jones, сочетания Ice Cream), адресат встречается с информацией, относящейся исключительно к теме волшебства и любви.

Приведем следующий пример названия, перевод которого основывается на выборе из имеющихся в исходном составе «необходимых» в данном жанровом контексте единиц с удалением нерелевантных: The new Swiss family Robinson → Новые Робинзоны.
Представим некоторые сведения, раскрывающие наличие в оригинале единиц new, Swiss family: «The Swiss Family Robinson is a novel, first published in 1812, about a Swiss family shipwrecked in the East Indies en route to Port Jackson, Australia. Written by Swiss pastor Johann David Wyss and edited by his son Johann Rudolf Wyss, the novel was intended to teach his four sons about family values, good husbandry, the uses of the natural world and self-reliance. Over the years there have been many versions of the story with episodes added, changed, or deleted» [http://www.abebooks.com/book-search/title/swiss-family-robinson/hard-cover/pics/]. («Швейцарская семья Робинзонов» – роман, впервые опубликованный в 1812 г., повествующий о семье из Швейцарии, потерпевшей кораблекрушение в Ост-Индии по пути в порт Джексон, Австралия. Созданный швейцарским пастором Джоном Дэвидом Уиссом и отредактированный его сыном Джоном Рудольфом Уиссом роман был призван обучить четырех сыновей пастора семейным ценностям, образцовому ведению хозяйства, работе на земле и самостоятельности» (перевод наш – Н.Б.). Поэтому лексема new призвана акцентировать факт нового прочтения знакомой истории. При переводе полностью меняется смысловое сопровождение. Текст однозначно становится принадлежностью исключительно приключенческого направления.

3. Устранение противоречий системе ценностей.
Ценности, репрезентированные в исходном сообщении, часто расходятся с гедонистическими ожиданиями носителей принимающей культуры. Название – это культурно-специфичная, аксиологически маркированная единица, созданная и предназначенная для продажи товара в границах собственной культурной общности, покидая которую, данная маркированность теряет свою релевантность. Перевод названий текстов массовой культуры стоит в одном ряду с переводом рекламы и заголовков массовой прессы, так как сопряжен с задачей привлечения реципиента посредством апелляций к ценностям адресата. Исследователи высказывают мысль о том, что при переводе данных видов текстов нет необходимости и возможности сохранять формальное языковое соответствие исходному сообщению. Более того, подчеркивается идея о крайней необходимости внесения изменений в исходный текст для успешной рецепции сообщения представителями принимающей культуры [Медведева, 2008; Орел, 2009; Сальникова, 2002, Раренко, 2011].
Соответственно, при переводе происходит интенциональная подмена значимых для западной культуры-донора ценностей ценностями, аттрактивными для принимающей культурной общности. «Думается, дело в том, что, несмотря на весь свой динамизм и сюжетный интерес, технотриллеры Клэнси и юридические триллеры Гришэма отпугивают российского читателя даже той долей политической и социальной ангажированности, которая служит залогом их успеха у западного читателя. Они достаточно пристально исследуют современный западный мир, не ограничиваясь чисто бытовым уровнем, а всё, что выше этого уровня, всё, что требует известного напряжения душевных сил, сегодня отторгается российским читателем» [Кабанова, www].
Согласно исследованию перевода транснациональной рекламы, переводчики рекламы реализуют задачу продажи рекламируемого образа жизни и ценностей через максимальное использование элементов культуры-реципиента. При этом они исходят из утверждения о том, что «любая отсылка к культуре данного сообщества вызывает в сознании его представителей чувство ностальгии, близости и, соответственно, доверия к “своему”, “родному” » [Каинова, 2002, с. 87].

В теории перевода давно присутствуют идеи о необходимости выборочного представления оригинала: «Перевод с одного языка на другой – это и взаимное проникновение культур, обогащение одной из них за счет элементов другой, но также и известный отбор элементов чужой культуры. Проникая в незнакомую среду, новые элементы принимаются обществом только в том случае, если происходит их плодотворный контакт с самобытными силами этой среды. При этом новое опирается в культуре-рецепторе на уже имеющиеся родственные элементы, воспринимается во многом через их посредство, то есть строго избирательно, ибо только понятные и близкие нам по духу вещи совпадают в поле нашего зрения, становятся объектом направленной переводческой деятельности» [Прокопович, 1980, с. 40-41].

Продемонстрируем устранение из текста перевода определенных ценностей культуры-донора и субституцию более привлекательными в ценностном отношении жанровыми маркерами.
1. Для западной женской аудитории наибольшую ценность представляет рациональное воплощение чувств: удачный брак с богатым человеком и дети. Поэтому апелляции к концептам «семья» и «богатство» регулярно реализуются в названиях текстов, предназначенных для женской аудитории. Рассмотрим устранение концепта «семья». Так, в англоязычном варианте лексема bride употребляется 131 раз; лексемы family, wedding / marriage 118 раз; лексема child и baby 98 раз; лексема wife 67 раз; pregnant 35 раз; home 11 раз. При переводе на русский язык роль этих единиц в значительной степени нивелируется. Приведем примеры удаления из оригинала коммерчески не выгодных лексем, красноречиво доказывающие данный факт:
wife: The Future King’s wife → Королевская любовь; Wife in the Shadows → Скромница в ловушке; The Forbidden Wife → Запретная женщина; The Sheikh’s unwilling wife → Нежеланная;
family, wedding, marriage: His Perfect Family → Важна только любовь; Forgotten Marriage → Забытое счастье; The Wedding Challenge → Коварство любви; Christmas gift: a family → Как-то раз на Рождество;
bride: His stolen Bride → В плену любви; The Outlaw bride → Любовь вне закона; Bride of the Emerald Isle → Изумрудный остров; His Thirty-Day Fiancée → Тридцать дней, тридцать ночей; Midnight Bride → Любовное заклятие;

pregnant, baby, parents: The French Count’s Pregnant Bride → Невеста графа; Pregnant With the Prince's Child → Конец романа; Secret baby, Surprise Parents → Любовь с сюрпризом; The Pregnancy Contract → Особое условие; Secrets of Paternity → Таинственная;
home: Home at Last → Счастье в награду; Sweet home Alabama → Стильная штучка.

Обратим внимание на повторяющуюся синтаксическую конструкцию в оригинале, употребляемую в объявлениях о розыске особо опасных преступников. Pregnant: Father wanted → Романтическое; Inherited: One Child → Поместье «Любовный каприз»; Bought: The Greek’s baby → В эпицентре любви; Found: His Royal Baby → Отрекаюсь во имя любви.
Свадьба женщины в англоговорящем обществе ассоциируется с повышением ее статусного положения, что передается с помощью лексемы promoted. Проиллюстрируем данное утверждение: Promoted: To Wife and Mother → Павлин и пантера; Promoted: Nanny to wife → Голубоглазый ангел.
В русскоязычной версии тематическая группа «свадьба и семья» также находит свою реализацию, но она не столь популярна. К концепту «свадьба» апелляция осуществляется посредством 64 обращений. Например, Out of the Blue → Стеклянная свадьба; Leap Year → Как выйти замуж за 3 дня. Интересно отметить, что факт материнства и лексические единицы с семантикой детства не эксплицируются. «Главное событие в жизни женщины – переживание любви к мужчине. Все остальное – дети, карьера, родители и т.п. – оказывается второстепенным: читательница должна вновь и вновь возвращаться к самому «романтическому» периоду жизни – любви и ухаживанию» [Купина и др., 2010, с. 334].

Тема мам или пап одиночек, а также феномен вдовства и брошенных детей не экспонируются (данная особенность характерна для перевода названий текстов различных жанров). Обратимся к примерам: The Ranchers’s Adopted Family → Рай на краю света; Adopted: Outback baby → Сильнее всех разлук; Surrogate and Wife → Любовный квадрат; Winning the single Mom’s heart → Фея сластей; Single Father, Surprise Prince! → Принц из моих снов; Reclaiming His Pregnant Widow → Секрет моей души; K-19: The Widowmaker → К 19; Foster → Мой маленький ангел.
Оригинальные названия содержат лексемы raising, bringing up, education, обладающие морализаторской, учебно-воспитательной маркированностью, что также перевод скрывает: Raising the Rancher’s Family → Солнце взойдет; Bringing Up Bobby → Плохая мамочка; Educating Caroline → Целомудрие и соблазн; Poison Study. Magic Study → Путь Элены. Испытание ядом. Испытание магией; Raising Helen → Модная мамочка.
2. Трансформации направлены на нивелирование концепта «богатство». Тематическая группа «богатство и бизнес», представленная единицами tycoon, millionaire, billionaire, magnate, rich man, boss (198 словоупотреблений), не находит в переводах такой масштабной реализации, как в исходных текстах. Проиллюстрируем удаление данного ценностного феномена: Melting the Icy Tycoon → Нежный айсберг; The Millionaire’s Reward → Влюбленный упрямец; Billionaire on the Doorstep → Берег любви; Tycoon’s One Night Revenge → Бухта незнакомца; Spanish Magnate, Red-Hot Revenge → Месть тореадора; Lights, Camera... Kiss the Boss → Камера, мотор … Поцелуй!; Her Bad, Bad Boss → Очень плохой парень; The Boss’s Little Miracle → Долгожданное чудо; The Italian Tycoon’s Bride → Итальянские каникулы;The Billionaire's Fair Lady → Моя милая леди.
В ниже представленных примерах элиминируется единица island (остров) как апелляция к концепту «богатство»: The Maverick’s Greek Island Mistress → Я прилечу за тобой; Lord of the Isles → И вновь приходит любовь; Bought: one island, one bride → Прекрасная бунтарка.
Обращение к концепту «бизнесмен» происходит и опосредованным образом, например, посредством единицы pinstripe suit: Trouble in a pinstripe suit → Обречены любить. Such suits used to be considered too formal to be worn outside business meetings and 9-to-5 jobs <…> If I could describe the pinstripe suit with one word, that would be <…> authoritative [http://www.bestylish.org/blog/index.php/suits-2/a-mans-guide-to-the-pinstripe-suit]) (Считалось, что костюмы, подобные этим, слишком строги для неофициальных встреч и внеофисной обстановки <…> если необходимо охарактеризовать костюм в полоску одним словом, то таким словом может быть <…> авторитетный) (перевод наш – Н.Б.).
Исходный текст рисует желанный образ богатого иностранца: Italian Tycoon: Secret Son → Восхождение любви; The Italian’s Miracle family → Ключи от влюбленных; Beauty and the Greek → Девушка и злодей. Особым предпочтением для западного женского сознания пользуются шейх и арабский принц. Обращение к данному феномену происходит посредством сочетания prince (king) of desert и Sheikh, тогда как перевод обращается к стихии чувств и эмоций: Prince of the Desert → Долина любви; Desert Prince, Bride of Innocence → Благородный соблазнитель; The Playboy Sheikh's Virgin Stable-Girl → В ожидании чуда; The Sheikh’s chosen Queen → Сердце красавицы; The Sheikh’s Rebellious mistress → Красивая и непокорная.
Апелляция к концепту «иностранец» реализуется и через имена собственные, обладающие явной национально-культурной спецификой, в том числе и русской: The Power of Vasilii → Слабости сильного мужчины. Однако в российском обществе существует убеждение, что «лучшие мужчины, годящиеся в герои романов, находятся не здесь» [Купина и др., 2010, с. 337].
Оригинальный вариант сконцентрирован на персонажах и их высокостатусной профессиональной деятельности. Эксплицируются такие престижные профессии, как, например, доктор и юрист: Doctor’s orders → Счастье по рецепту; Doctors → Исцеляющая любовь; In the Barrister's Chambers → Любовь леди Эвелин.
Оригинальные названия повествуют о прохождении пути от бедности и низкого социального статуса (например, няни, домработницы или медсестры) к успеху, понимаемому как престижный брак с высокопоставленным и богатым мужчиной, тем самым реализуется сюжет о превращении Золушки в принцессу. Экспликация данного ценностного содержания происходит посредством противопоставления успешных, состоятельных мужчин женщинам с низким статусом: «doctor vs assistant», «boss vs nanny» и т.д. Таким образом, четко прослеживается мысль о желании женщины быть в подчинении у богатого мужчины, потребность иметь мужа как источник финансовой обеспеченности. «Долгие годы прилежной работы, высокая мораль и упорство героини, проходящей через личные драмы, вознаграждаются в финале безоблачным счастьем, то есть обретённой любовью (браком) в обязательном сочетании с деньгами» [Кабанова, www]. Проиллюстрируем: Greek Tycoon, Waitress Wife → Неподходящая жена; Surgeon Prince, Ordinary Wife → Роман с продолжением; The Nanny and the Sheikh → Персидская жемчужина; The Italian’s Rags-to-Riches Wife → На волшебном балу; Italian Boss, Housekeeper Bride → Мой любимый босс.
Сюжет о Золушке проявляет себя в частотном обращении к единице prince (lord) и Cinderella: The Millionaire’s Cinderella Wife → Холостяк года; The Cinderella ACT → Безумный полдень; Cinderella and the Sheikh → Восточная сказка; To Pleasure a Prince → Загадочный виконт.
Идея принадлежности богатому мужчине проявляется и в повышенной частотности использования категории посессивности применительно к номинации мужского персонажа. Так, местоимение his встретилось нам в подобных названиях 47 раз, местоимение her – ни разу. Существительные с семантическими признаками «мужчина» и «богатство» регулярно фигурируют в притяжательном падеже. При переводе посессивные конструкции не используются: Marriage at the Millionaire’s Command → Знамения любви; His Christmas Angel → Дарящая праздник; His Stolen Bride → В плену любви; The Boss’s Unconventional Assistant → Возраст иллюзий.
В русских переводах часто реализуется идея совместного и равноправного существования, отсутствующая в оригинале: Bargaining for King’s baby → Контракт для двоих; Shattered by the CEO → Один шанс на двоих; Having the Boss’s Babies → День рождения для двоих; The man with the money → Деньги не главное.

3. Концепты «невеста/жена по контракту», «женское подчинение».
При переводе применяются трансформации, направленные на устранение подчинительной и уничижительной роли женщины и отношения к завоеванию женщины как к торгово-экономическому процессу. Это видно из удаления таких единиц, как mistress, bedded, bought, contracted, создающих образ женского подчинения: Mistaken Mistress → Нектар на губах; Bought: one island, one bride → Прекрасная бунтарка; Contracted: a wife for the bedroom → Настоящая жена; The bought-and-paid-for wife → Хрупкое сокровище; Sold into marriage → Рождество в городе Влюбленных.
Как мы продемонстрировали в предыдущем параграфе, женщина в русскоязычных переводах сильная, непокорная. Она хозяйка и королева.

Для англоязычной культуры свойственен прагматический подход к разнообразным явлениям жизни, в том числе, и в оценке партнера. Об этом мы можем судить вследствие обращения к концепту «convenient», реализуемому лексемами convenient, suitable, которые ни коем образом не воспроизводятся в отношении персонажа: The Greek’s Convenient Mistress → Одна ночь и вся жизнь; The Boss’s convenient Bride → Запретные мечты; Ruthless Magnate, Convenient Wife → Желанная моя.

4. Концепт «срок действия и непродолжительность любовных отношений».
В исходном варианте значительным образом реализуется указание на длительность отношений, что неактуально для русскоязычных высказываний: Seven-Year Seduction → Та самая ночь; The Twelve-month mistress → Верность сердца; The Five-Year Baby Secret → Принцесса фуксий; The Twenty-Four-Hour Groom → Заветные слова.
Обратим внимание на трансформации названий, содержащих единицу week: Wife for a week → Сладостный плен; One week as Lovers → 7 дней страсти; My Week with Marilyn → 7 дней и ночей с Мэрилин. Благодаря ее элиминации, или замене на число 7, название приобретает более притягательный и фасцинативный характер. Связано это с тем, что число 7, в отличие от понятия week, которое является нейтральным относительно концептуальных характеристик, создает множественные ассоциации магического и священного свойства.
5. Концепты «американский ковбой» и «шотландский горец».
Крайне аттрактивными для англоязычного адресата текстов в жанре мелодрамы являются такие феномены, как ковбой (46 обращений) и шотландский горец (33 обращения). Они обладают особой романтической аурой и создают экзотический и остросюжетный фон. Но данный материал не сохраняется при трансляции текста в русскоязычную ситуацию.
Продемонстрируем нивелирование концепта «ковбой»: A Cowboy’s Promise → Сладкое обещание; Little Cowgirl Needs a Mom → Заветный талисман; Coming home to the Cowboy → Счастья много не бывает; Callie’s cowboy → Предначертанный судьбою.
Проиллюстрируем удаление концепта «шотландский горец»: Highland Vow → Клятва рыцаря; Highlander untamed → Непокоренный; The Devil Wears Tartan → У дьявола в плену; Devil in a Kilt → Влюбленный дьявол; Beware a Scot’s Revenge → В плену твоих желаний; The Hellion and the Highlander → Рыжеволосая проказница.
6. Нивелируется ситуация преодоления трудностей на пути к успеху.
Тексты призваны дарить потребителю только чувства оптимизма и радости, поэтому такие единицы, как at last, impossible, unfolding уходят. В следующем примере Lady At last → Прекрасная леди мы можем видеть, что адресант оригинала говорит о прохождении долгого и трудного пути к званию леди, тогда как при переводе репрезентируется концепт «красота».
Представим дополнительные примеры, демонстрирующие удаление единиц, обладающих отрицательной коннотацией: Impossible dreams → Мечты о счастье; My last love → Время любви; Love’s Unfolding Dreams → Мечта любви; Love’s Abiding Joy → Радость любви; The Breakdown Lane → Поворот судьбы.
В переводных вариантах активно реализуются мотивы успеха, оптимизма, свободы, радости: Raising the Rancher’s Family → Солнце взойдет; The Villa → Женщины могут все; Mind over Matter → Любовь побеждает все; A splendid obsession → Вместе мы сможем все!; Destiny → Все возможно; Crowned an ordinary girl → Всем несчастьям назло; The Ceo Takes a Wife → Жизнь удалась!; From Daredevil To Devoted Daddy → Рискни и выиграй. Восклицательные и побудительные предложения, лексема суперлативной семантики придают дополнительную эмоциональную окраску, повышая потенциал перлокутивного эффекта.
7. Концепты «honor» и «soldier».
Для русскоязычного сознания идея чести остается навсегда в сфере военной [Слышкин, 2004, с. 59], поэтому мы считаем возможным говорить об этих концептах в едином контексте. С целью нивелирования излишне драматичных, отрицательно маркированных ассоциаций, которые могут возникнуть в связи с апелляцией к военной тематике, в названиях мелодраматических произведений не всегда реализуются данные концепты: Soldier on Her Doorstep → Счастье на пороге; Battle for the Soldier`s Heart → Сильные духом; Rogue’s Honor → Лорд-разбойник; Bound by Honor → Ты мне нужен; Midnight Honor → Безоглядная страсть; Love and Honor → Молодые сердца; The Price of Honor → Люблю, но не женюсь.
Интересно отметить, что в названиях, принадлежащих текстам иных жанровых направлений, в том числе и военному кино, концепт «honor» также не всегда находит свою реализацию: Men of Honor → Военный ныряльщик; Logan's War: Bound By Honor → Война Логана.
8. В текстах реализуется целый ряд актуальных для западного общества концептов, которые оцениваются переводчиком как недостаточно привлекательные для принимающей аудитории. Это феномены, воспроизводимые в языковом отношении, но не нашедшие распространения в российской действительности и наделенные ценностным отношением только в пределах западной культуры.
Для западного сознания ценностными являются явления, сопровождающие свадебную церемонию: помолвка, устроитель свадьбы, подружки невесты и друзья жениха, платья и аксессуары, однако для российских потребителей более ценностными и привлекательными выглядят собственно свадьба и веселье: A few Best men → Свадебный разгром; Wedding Planner → Свадебный переполох; 27 Dresses → 27 Свадеб.
Помолвка (engagement) является достаточно актуальным явлением для западного сознания, но в российской культуре данному событию отводится не столь значительное место. Это отражено в следующем примере: Five year Engagement → Немножко женаты.
Для носителя западной культуры именно канун праздника обладает значительной аттрактивностью, тогда как для русскоязычного реципиента наиболее положительные ассоциации связаны с собственно праздничными днями. Поэтому в исходных вариантах используется лексема Eve, тогда как в переводе адресант актуализирует концепт праздника. Проиллюстрируем: The Twelve Days of Christmas Eve → Двенадцать дней Рождества; An Affair before Christmas → Роман на Рождество.

Необходимо обратить внимание на следующий пример: New Year’s Eve → Старый Новый Год. Выход данной картины на широкие экраны в России приходится на 12 января – дату, непосредственно предшествующую празднику Старый Новый Год, вследствие чего содержание текста насыщается дополнительным комплексом положительных ассоциаций. Таким образом, данное переводческое решение является сугубо коммерческим шагом.
Малопривлекательным для получателя перевода является концепт «to-do-list» (список необходимых дел), вследствие чего наблюдается его субституция: The Single Girl's To-Do-List → Я люблю … тебя!; The To Do List → С кем переспать? Список желаний, составляемый на Рождество, также заменяется единицей, реализующей прием гиперболы, повышающей экспрессивность высказывания: Kisses on Her Christmas List → Тысяча поцелуев.
Существенный для западной реальности феномен клубов подвергается нейтрализации: The Club → Грех и невинность; The mile-high Club → Аромат сладострастия; The Baby-Sitters Club → Веселые няньки; Jane Austin Book Club → Жизнь по Джейн Остин. Приведем цитату относительно одного из вида клубов, позволяющую судить о распространении данного культурного явления: «Читатели-активисты объединяются в клубы, которые и проводят всяческие мероприятия. Существует всемирный клуб любителей розового романа, у которого есть свой председатель – писательница Дениз Робинс – и свой бюллетень – «Клубные новости», выходящий с 1972 г. Почетным членом клуба является старейшая романистка-рекордсменка Барбара Картланд» [Вайнштейн, www]. На смену концепта «club» приходят такие концепты, как «веселье», «жизнь».
Интересный случай субституции инокультурного элемента, не обладающего положительно заряженной коннотацией, на иной, также инокультурный, но успевший завоевать к себе положительное отношение общества, представляет следующее название: The Raman-Girl → Суши-Girl.
Итак, мы находим подтверждение словам о том, что «сентиментальная литература предлагает систему ценностей, противоположную существовавшей в советском обществе. Соответственно, «о возможностях адаптации у нас любовного романа судить преждевременно, настолько весь его строй и дух противоположны и национальной литературной традиции, и сегодняшним реалиям России» [Кабанова, www]. Названия данного жанра в наименьшей степени «приживаются», «адаптируются», поэтому переводчики не ставят задачи предоставления адекватного перевода, но создают новое текстуальное пространство, апеллирующее к важнейшим ценностным установкам женской аудитории.
В исходных вариантах сюжет о встрече с вампиром и оборотнем ассоциируется с укусом и чувством голода: Biting The Bride → Ночные свидания; A Quick Bite → Все тайны ночи; Once Bitten, Twice Shy → Двум смертям не бывать; Ginger Snaps → Оборотень; Maneater → Возвращение оборотня; Bites → Вампиры города ветров.
Коммуниканты исходного текста связывают устрашение с животными и аномалиями относительно их физического состояния. В оригинале используются образы:

- крыс, крокодилов, червей, летучих мышей, пауков и др.: Animals → Темный мир; Rats → Хозяева подземелий; Troglodyte → Твари из бездны; Crocodile → Кровавый серфинг; Mustang Sally → Дом ужасов; Orca, the Killer Whale → Смерть среди айсбергов; Swamp Shark → Идеальный убийца; Cry of the Winged Serpent → Демон возмездия; Snakehead Terror → Проклятье мертвого озера; Spider → Паутина смерти; 2-Headed Shark Attack → Угроза из глубины; Freakdog → Багровая мгла; Pumpkinhead → Адская месть;
- химического оружия и его влияния на окружающую среду: Nuclear Hurricane → Последний шквал; Acid Rain → Армагеддон: ангел мести;
- тема школьного наказания. В русском варианте тема школы не исчезает, но она дополняется актуальными аттрактивными элементами: Detention → Урок выживания; F → Проклятая школа;
- тема болезни, оставленных детей и психиатрических больниц: Flu Bird Horror → Вестники судного дня; Dark Asylum → Лабиринты тьмы; Asylum → Безумие; Orphan → Дитя тьмы; The New daughter → Проклятая; The 8th Plague → Вечная тьма; The Paradise Virus → Остров смерти; Virus → Ад живых мертвецов.
Приведем объяснение данному несовпадению: «Парков ужасов и всевозможных «жутких» развлечений в мире не счесть <…>. Один из самых длинных домов с приведениями в мире – это американский Cutting Edge («Лезвие»), расположенный в здании бывшего мясокомбината <…>. Кошмарное и полное измученных душ «Прибежище» (Asylum) в Денвере (США) находится на территории психиатрической больницы. Еще один уникальный хоррор-парк под говорящим названием «Школьный парк приведения Дент в Цинциннати (США) расположен в бывшей печально известной школе, заведует которой и рассказывает посетителям страшные истории сторож-убийца Чарли, так и не представший перед судом за свои злодеяния» [Лобашева, www].
Национально-специфичная фобия, связанная с мясокомбинатом, объясняет наличие в оригинальном тексте лексемы meat. При переводе она удаляется, и высказывание приобретает более фасцинативный характер: The Midnight Meat Train → Полуночный экспресс.
В названиях в жанрах фэнтези и ужасов задействуются знакомые с детства, легко узнаваемые, укорененные в сознании мифологические персонажи и герои сказок. Однако при переходе в иную культурную ситуацию далеко не все образы сохраняют прецедентные характеристики. Приведем примеры, где элиминируется подобные персонажи: Selkie → Волшебный дар; The Water Horse. The Legend of the Deep → Мой домашний динозавр; Hansel and Gretel Witch Hunters → Охотники на ведьм.
Приведем некоторую справку поясняющего характера. Selkie – добрые морские существа в тюленьих шкурах из фольклора жителей Оркнейских и Шотландских островов. Когда селки выходят на берег, то сбрасывают шкуры и превращаются в красивых девушек. Если шкуру украсть, селки останется на суше.
Для сочетания water horse существует несколько вариантных соответствий: келпи, водяная лошадка-оборотень, морской конь. Это также персонаж шотландской мифологии, который обитает в воде, но который довольно опасен и непредсказуем. Если келпи рассердится, то может серьезно навредить человеку. Переводчик не ставит задачи актуализации связи с легендой и обращается к хорошо знакомому образу динозавра.

Вымышленные братьями Гримм персонажи Hansel and Gretel, которые спасаются от ведьмы-людоедки, обладают яркими прецедентными характеристиками только в пределах западного общества, поэтому расцениваются адресантом перевода как непривлекательные для нового потребителя, создающие языковую избыточность.
Анализ показывает, что страх связан с чем-то неопределенным, так как воздействующими элементами исходного текста являются лексемы широкой семантики (thing, creature, being) и неопределенные местоимения. Для русского сознания подобные формулировки не приемлемы. Для того, чтобы оказать должное воздействие на эмоциональную сферу и сформировать активную эмоциональную реакцию, возникает необходимость привнесения жанровых идентификаторов. Например, Something Beneath → Гнев Земли; Something’s down there → Пожиратель лодок; It came from beneath the Sink → Загадочная находка; Swamp Thing → Болотное чудовище; The Thing → Тварь; Creature → Тварь; No Such Thing → Нет такого зверя; Man-Thing → Леший: природа страха; Thing in the Crypt → Хозяин древнего меча; She Creature → Ужас из бездны.
Другим популярным англоязычным способом экcпликации жанров триллер и приключение является представление количества участников событий: Three → Секс ради выживания; Four on an Island → На Диком острове; Eight Below → Белый плен.

И. С. Алексеева определяет результаты применения вышеописанных преобразований «вариантными соответствиями» [Алексеева, 2008 (а), с.163], существующими в рамках контекста. «Контекст в данном случае должен пониматься предельно широко: на выбор, который производит переводчик, оказывает влияние и микротекст (сочетаемость), и тип текста, и жанр произведения, и ситуативный контекст» [Там же, с. 165].

При обращении к названию боевика и криминального произведения, мы можем наблюдать сокрытие части информации, связанной с такими ценностями, как «справедливость», «приличный», «хороший», т.е. уходят положительно маркированные элементы. Приведем примеры: Fair game → Игра без правил; The Last Fair Deal → Последняя сделка; Ordinary Decent Criminal → Обыкновенный преступник; Good Guys Wear Black → Черные тигры; Mr. Nice Guy → Мистер Крутой; Honest Illusions → Обманутые иллюзии; The upright man → Слуга смерти; True Justice → Кровавое братство.
Для англоязычного варианта наименования боевиков, триллеров, детективов крайне аттрактивными являются концепты «bad», «blue», «lost», «shadow»: No bad days → Потерянное сокровище Майя, Bad Things → Земля вам будет прахом; Into the Badlands → В пустыне смерти; Lost → Остаться в живых; The Lost Son → Дорога в Ад; Two Shades Of Blue → Суперпреступление.
Для ребенка – носителя русскоязычного сознания – не актуальны темы торговли и богатства. Их сохранение в названии текста может привести к «концептуальному диссонансу» [Слышкин, 2004, с. 37] и, как следствие, коммерческой несостоятельности продукции.
Рассмотрим трансформацию Eloise at the Plaza → Приключения Элоизы. Исходный текст привлекает внимание адресата фонетико-стилистическим приемом аллитерации, а в концептуальном отношении – при помощи концепта «богатство», апелляция к которому осуществляется через оним Plaza – название роскошной нью-йоркской гостиницы. При переводе ориентированная на западную ценностную систему единица заменяется на более привлекательный для русскоязычного сознания элемент приключения.
В следующем примере переводческая трансформация позволяет устранить из названия концепт «торговля»: Trading Mom → Ищу маму.
Обращаясь к молодежной аудитории, отправители англоязычного сообщения уточняют, что события произведения происходят именно во время весенних каникул – факт, не предоставляющий российскому получателю особых положительных ассоциаций, поскольку в российской действительности весенние каникулы являются короткими и не столь значимыми в школьном и университетском графике. Для русскоязычного населения важен сам факт каникул: Welcome To Spring Break → Добро пожаловать на каникулы; Spring Break Lawer → Адвокат на каникулы; Spring Breakers → Отвязные каникулы. Удаление аксиологически невостребованных в данном жанровом контексте исходных единиц позволяет актуализировать необходимые концепты, в то время как сохранение всей информации способно снизить интерес к продукции.
Тема университета затронута и в таком названии, как Chloe Does Yale → Девушки начинают и выигрывают. Поскольку в фоновые знания российского потребителя не входят сведения об одном из лучших университетов Америки, при трансляции объективация концепта «Yale» не осуществляется.

В англоязычном тексте адресация к молодежной аудитории эксплицируется с помощью лексем kid и teenage, что не сохраняется при переводе: A Kid in Aladdin's Palace → Первый рыцарь при дворе Аладдина; Treasure Island Kids: The Monster of Treasure Island → Остров сокровищ: Тайна морского чудовища; Confessions of a Teenage Drama Queen → Звезда сцены; Help! I'm a Teenage Outlaw → Банда быстрого дьявола; Adventures of a Teenage Dragonslayer → Приключения охотника на драконов; Teen Idol → Кумир и поклонницы.
В исходном варианте налицо апелляции к темам возраста, взросления, самостоятельности, что нерелевантно для развлекательных текстов принимающей культуры: The Thirteenth Year → Сын русалки; On Our Own → В поисках дяди Джека; A Fairly Odd Movie: Grow Up, Timmy Turner! → Волшебные родители. Для русскоязычного потребителя единицы мама, папа, родители значительно более аттрактивны.
Очевидно, что при трансляции переводчик руководствуется не интенцией передачи своеобразия оригинала, а интенцией соответствовать аксиологическим приоритетам массовой аудитории собственной культуры.
4. Устранение ситуации ложной жанровой трактовки.
Как показывает анализ, исходный текст содержит единицы, соотносимые с иным жанровым повествованием, способные спровоцировать ложную интерпретацию жанровой принадлежности текста. Данная ситуация является помехой при коммерческом позиционировании продукции и устраняется при переводе. «Каждый жанр является замкнутым в себе миром со своими языковыми законами, которые ни в коем случае нельзя переступать» [Руднев, www]. Специалисты по маркетингу отмечают: «Если первые книги новой любовной серии будут названы, скажем, «Смерть под парусом», «По лезвию бритвы» или «По ту сторону черты» и т.п., то, вероятнее всего, произойдет следующее: читательницы любовных романов решат, что перед ними детектив и не возьмут книги в руки, а читатели детективов, если возьмут, то вернут обратно, убедившись, что перед ними любовный роман» [http://www.portalus.ru/modules/economics/print.php?subaction=showfull&id=1105724204&archive=1120044655&start_from=&ucat=36&].
А. Попович вводит термин «жанровый сдвиг» как следствие тематического сдвига, «при котором происходит изменение конститутивных признаков текста как литературного жанра» [Попович, 1980, с. 192]. Подобное относится и к современным жанрам кинематографического творчества. Чтобы устранить подобный «жанровый сдвиг» как следствие интерпретационных ошибок, необходимы трансформации.
Для жанра мелодрамы, который относится к «розовому» жанру, характерна только положительная коннотация, при этом лексика, создающая мрачную, тяжелую атмосферу, не привлекается. Так, исключаются такие элементы, как fear, blood, devil, darkest, false, monsters, black как противоречащие законам и традициям организации данного направления, им на смену приходят единицы с положительной коннотацией, актуальные именно для «розового» жанра: Castle of Fear → Капризы страсти; Beneath a Blood Red Moon → Таинственный свет луны; The Blood of Roses → Меч и роза; The Devil’s Web → Сети соблазна; Lord of Devil Isle → Остров соблазна; The Darkest Heart → Неукротимое сердце; The Monsters of Templeton → Тайны Темплтона; Blue Heaven Black Night → Свет любви.
Элементы, относящиеся к криминальной тематике, крайне лимитизированы: A Dangerous Man → Подари мне счастье! Необходимым является удаление единицы rogue и ее синонимов: The Rogue Wedding Guest → Гость на свадьбе; A rogue’s Embrace → В твоих пылких объятиях; Smuggler's Lady → Чары любви.
Автор романов, ориентированных, в первую очередь, на женскую аудиторию Сандра Браун, представила очередную книгу под названием «Lethal» (Смертельный). Однако подобная формулировка может отпугнуть читательниц, так как однозначно соотносится только с криминальным повествованием. Поэтому на российских прилавках данная книга представлена под названием Смертельно влюбленный. Привнесенный элемент влюбленный призван идентифицировать произведение как произведение любовного содержания, в том числе.
Следующий пример также показателен: Night Train to Venice → Поезд в ад. Представленная в исходном варианте лексема Venice (Венеция) активизирует ассоциации, связанные с красотой архитектуры, необычностью расположения на воде, романтическими прогулками на гондолах, т.е. ассоциации, окрашенные положительной коннотацией, не связанные со страхом, которые должен порождать текст в жанре «триллер», к которому и принадлежит презентуемое произведение.
Коммерчески детерминированная установка проявляется при переводе названия кинотекста Mirror, mirror → Белоснежка: Месть гномов. Оригинал представляет собой слова мачехи Белоснежки, обращенные к волшебному зеркалу (русским эквивалентом выражения mirror, mirror является фраза Свет мой, зеркальце), что позиционирует данное произведение лишь как произведение фэнтезийного жанра. Перевод весьма определенно раскрывает дополнительные сюжетно-композиционные ходы остросюжетного, приключенческого характера. Обратим внимание на то, что происходит это при помощи крайне актуального для носителя принимающей культуры концепта «месть».
Следующие исходные варианты также ограничивают текст рамками сказочного фэнтези: The Tooth Fairy → Древнее проклятие; Christmas in Wonderland → Миллион на Рождество. При переводе нивелируется односторонне сказочная направленность, создаваемая апелляциями к концептам «зубная фея», «Рождество» и «страна чудес». В первом случае привлекательный концепт «проклятие» используется для идентификации жанра ужасов. Во втором – привнесение элемента деньги призвано актуализировать ассоциации с криминальным поворотом событий и, соответственно, жанром криминала.
Концепт «жизнь» соотносится с реалистическим повествованием и представлен, в своем большинстве, в драмах. В названиях, которые реализуют интенцию снятия реалистической направленности и идентификации текста как текста формульного жанра (комедии, приключения, боевика, детектива), лексема-репрезентант данного концепта life удаляется. Представим примеры: Life With Mikey → Срочно требуется звезда; The Dangerous Lives of Alter Boys → Опасные игры; L!fe Happens → Лучшие друзья и ребенок; Dark Matter: the private life of Sir Isaak Newton → Знак алхимика. Загадка Исаака Ньютона; My Life as Emperor → Последний император; The Death and Life of Bobby Z → Подстава.
Для детской аудитории также неаттрактивен концепт «жизнь» как отягощающий восприятие элемент, не корреспондирующий с темой сказочных приключений: A Bug's Life → Приключения Флика; Bug Bites: An Ant's Life → Малышки-муравьишки; Life Is Ruff → Лучший пес; The Life and Adventures of Santa Clause → Приключения Санта Клауса.
Согласно подобному принципу удаляется концепт «confession». Лексема confession имеет перевод признание (вины, ошибки), исповедь, что соотносит данное понятие с юридической и религиозной семантической областью и порождает драматически окрашенные ассоциации вины, греха. Подобные ассоциации исключаются из названий произведений развлекательных жанров: True Confessions → День из жизни; Confessions of a Lingerie Addict → О красивом белье и не только; Confessions of a Shopaholic → Шопоголик; Confessions of a Teenage Drama Queen → Звезда сцены; Confessions of a Millionaire’s Mistress → Пока падают звезды…
Таким образом, перевод названия представляет собой создание формулировки, способствующей точному прочтению жанровой принадлежности текста.
2.1.3. Дезориентирующий перевод как способ создания ложной жанровой организации
Одним из видов коммерческой адаптации при переводе является дезориентирующий перевод. Понятие «дезориентировать» определяется в словарях как «1. Способствовать потере правильной ориентации в пространстве. 2. перен. Лишать правильного представления о чем-л., вводить в заблуждение» [Ефремова, www]. Таким образом, под дезориентирующим переводом мы понимаем такой вид целенаправленного, манипулятивного языкового посредничества, результатом которого является ложное представление реципиента относительно жанровой, форматной, идеологической, стилистической, тональной и других характеристик репрезентируемого произведения.

Рассмотрим данный прием подробнее.

Тексты массовой культуры призваны отвлекать, дарить ощущение легкости, праздника, радости, оптимизма. «Ключевым последствием для области художественного творчества является непременное следование требованиям среднего класса, а ключевым требованием массовой аудитории, как известно, является желание развлекаться» [Козлов, 2008, с. 153]. Напомним о том, что название должно четко ориентировать реципиента в потоке всех художественных произведений, идентифицируя жанр, тему, примерную сюжетную канву, тем самым как бы сообщая сведения о предоставляемом спектре эмоциональных услуг.
Нередко жанровая направленность кинокартины неоднозначна и включает в себя драматическую канву, выводящую произведение за рамки однозначно формульного развлекательного канона. Но драматический жанр, несмотря на широкое распространение, не пользуются столь массовым зрительским спросом, как другие занимательные виды творчества, так как в центр повествования обычно помещаются конфликтная ситуация, личностные переживания, сложное психологическое состояние главного героя, концовка такого произведения нередко сопровождается невеселой развязкой. Фильмы данного направления не отличаются динамичностью сюжета, а, наоборот, характеризуются разговорным типом наррации и лишенным остросюжетности описанием событий.

По нашим наблюдениям, названия таких произведений или достаточно нейтральны, или содержат лексемы, отражающие идеологические, морализаторские идеи. Российскими прокатчиками такая позиция воспринимается как помеха, способная отпугнуть адресата своей серьезностью. Поэтому создается переводное название, которое способствует смещению повествования в сторону жанрового облегчения и четкой жанровой идентификации. Так, драматическое произведение презентуется как развлекательное и нестандартное, как близкое и хорошо знакомое, вариативно интерпретируемое приобретает характер однозначности. Т.е. наблюдается прием жанровой мимикрии – включения произведения с помощью переводного названия в ряд развлекательных, формульных. Обратимся к примерам:
Alfie → Красавчик Алфи, или Чего хотят мужчины. В центре киноленты судьба привлекательного, пользующегося вниманием со стороны женщин водителя лимузина по имени Алфи. Способность к легкому обольщению любого женского сердца развращает персонажа. Герой не ценит истинных чувств по отношению к себе и отвергает все попытки женщин по созданию семейного тепла и стабильных отношений. Для Алфи гораздо важнее смена впечатлений, новые любовные похождения, поэтому он каждый раз разрывает все отношения с избранницей, оставляя после себя разрушительные последствия. Когда наступает момент осознания своего одиночества и бессмысленности существования, он пытается исправить прежние ошибки, но это уже невозможно. Кинолента содержит в своем повествовании ярко выраженную драматическую составляющую.

Фильм снят по одноименному роману и пьесе Билла Нотона, которые уже были экранизированы в 1966 году. Имя Алфи стойко ассоциируется с данными популярными произведениями, поэтому создатели новой кинематографической версии целенаправленно оставляют хорошо знакомую носителю западной культуры формулировку.

Как в английском, так и в русском вариантах существует фонетическая аллюзия на имя героя комедии А. Дюма-сына «Месье Альфонс», ставшего именем нарицательным для обозначения мужчины, находящегося на содержании у любовницы. Герой киноленты не пользуется материальным состоянием женщин, но эксплуатирует их чувства.

Для носителя русского сознания Alfie – не обладающая экспрессивностью и достаточной концептуальной ассоциированностью единица. Весьма неопределенная аллюзия не является достаточным обоснованием для сохранения номинации без модифицирующих элементов. Более того, исходная номинация является амбигутивной в жанрово-тематическом отношении. Чтобы исправить данную ситуацию и предоставить четкую направляющую информацию, оригинальная единица подвергается серьезным корректирующим сдвигам.

Прежде всего, первый знак текста обогащается деминутивной, коннотативно окрашенной лексемой красавчик, эксплицирующей содержательные характеристики кинотекста и отражающей специфику современного российского кинопроката. Также подобная номинация способствует реализации концепта «красота», занимающего доминантные позиции в ценностной системе принимающей культуры. Но наиболее аттрактивный элемент в названии – это апелляция к прецедентному кинотексту «Чего хотят женщины» («What women want»), выпущенному в 2000 г. и завоевавшему в нашей стране огромную популярность. Такое обращение не является претензией на непосредственное родство с первичным материалом в качестве, например, продолжения истории, но выступает в качестве обещания повторения гедонистического опыта, того же наслаждения, приятного эмоционального состояния, которое зрители уже испытали при знакомстве с фильмом, превалирующе комедийного содержания, лишенного серьезной проблемной нагрузки.

Рассмотрим еще один пример. Трогательная история о том, как человек находит цель в жизни Henry’s Crime выходит на российские экраны под названием Криминальная фишка от Генри – звучным, динамичным, стилистически окрашенным и однозначно соотносящим ленту с жанром авантюрного детектива. Экспрессивно-аксиологическая заряженность главного знака текста – облигаторный атрибут, способствующий повышению аттрактивности материала. При переводе данной киноленты прокатная компания не стала далеко отходить от исходного варианта, но пошла по пути интенсификации экспрессивной нагруженности оригинальной лексемы crime. Я. И. Рецкер называет подобный выбор «экспрессивной конкретизацией» [Рецкер, 1974, с. 135]. Лексема фишка находит свое широкое толкование в словарях молодежного сленга и жаргонов и определяется как «1. Нечто смешное, оригинальное; 2. Реальное происшествие или рассказ о чём-либо необычном» [Мальцева, 1998]. В обоих значениях подчеркивается идея примечательности, интриги, что способствует возбуждению зрительского интереса.
При лингвокультурологическом анализе детективных романов авторами пособия также отмечается особая роль данной лексемы: «В репликах персонажей встречаются новые слова и устойчивые сочетания, распространенные в современном обиходе номинации культурных концептов. Все это создает впечатление «речи дня»: Я придумал совершенно гениальную фишку <…>. Просто потрясающая фишка» [Купина и др., 2010, с. 153]. В сочетании с единицей криминальная название насыщается добавочными оценочными ассоциациями. С ее помощью создается яркий образ и активизируется определенная эмоционально-оценочная реакция. Таким образом, в своем послании рекламной фирме удалось оказать на потребителя необходимое регулятивное воздействие. Обратимся к отзывам зрителей: «Сёри: Когда-нибудь я все таки объявлю войну переводчикам названий зарубежных фильмов. «Преступление Генри» превратилось в нечто, отдающее атмосферой настоящих криминальных афер вроде «Друзей Оушена». И тех, кто ожидает блестящих планов, кульминационно воплощающихся в жизнь, постигнет явное разочарование…» [http:www.kinopoisk.ru/level/1/film/463782/]. 
Очевидно, что зрители испытали фрустрацию из-за несоответствия предтекстовых ожиданий тому, что они увидели на экранах, но возложенная на переводное название прагматическая задача была реализована. Коннотативно окрашенное, экспрессивное сочетание «криминальная фишка», а также имя Киану Ривза, как героя нескольких частей фантастического экшн фильма Матрица, заставили многочисленных зрителей отправиться в кинотеатры с целью посмотреть захватывающую, динамичную, остросюжетную картину детективного жанра.
Подобная ситуация проявляется и при переводе Chicago Cab → Адское такси. «Название «Адское такси» предполагало какой-то боевик с элементами триллера или даже мистики. Так и виделось, что какой-нибудь маньяк, исполняемый Тарантино или Хопкинсом, садится в чикагское такси, приставляет пистолет к виску водителя и приказывает ехать прямо к черту в ад, по пути совершая массу всевозможных преступлений, предусмотренных и даже не предусмотренных уголовным кодексом» [http://www.exler.ru/films/26-06-2000.htm]. На самом же деле картина представляет собой драму.
Примером дезориентирующего перевода, выполненного с помощью полной нейтрализации исходной концептуальной программы, является название Том и Вайт уделывают Америку. Исходный текст представляет собой единицу Friendship! В центре внимания два творческих, свободомыслящих молодых человека из ГДР, совершающих после падения Берлинской стены поездку по США, новому капиталистическому и непонятному для них миру, где им приходится преодолевать множество барьеров из-за отсутствия культурологических знаний и денег. Данная картина содержит в себе, помимо комедийной, масштабную критическую составляющую. Несмотря на ориентацию, в большей степени, на молодежную аудиторию, основная мысль киноленты заключается в критическом осмыслении идеологии всеобщего равенства, предлагаемой социалистическим устройством Восточной Германии. Также отрицательной оценке подвергаются такие явления, как неспособность свободно мыслить и предрассудки, бытующие в сознании разных наций друг о друге, являющиеся следствием полной закрытости и отсутствия информированности.

В исходной номинации Friendship!, помимо непосредственного отражения темы дружбы между главными героями, заложен политически маркированный элемент. Эта фраза, произносимая детьми в классе при встрече новенького, при приветствии учителя и т.д., является отсылкой к коммунистическим «лозунгам». Вместе с тем, в картине действительно встает вопрос о дружбе между народами, нациями, которую нельзя преграждать политическими стенами. В переводном тексте полностью нивелируется подобная смысловая нагрузка, и название предстает с набором стандартных для молодежных жанров элементов, таких как разговорный стиль, представленный просторечьем [Романова, 2008, с. 78], и апелляцией к аксиологически значимому концепту «Америка». Также в переводной версии прослеживаются аллюзии на названия различных детских и молодежных фильмов российского и американского производства. Так, в 1996 г. в США вышел мультипликационный фильм Beavis and Butt-Head Do America, известный русскому зрителю как Бивис и Батт-Хед уделывают Америку. Не вызывает сомнения тот факт, что перевод художественного фильма осуществлялся с намерением вызвать знакомые ассоциации. «LimoNella: Попала на этот фильм совершенно случайно. Не ждала ничего особенного, а именно заурядную комедию про друзей, решивших оторваться. Но что-то с первых кадров заставило кардинально изменить мое мнение»; «Sturmf: Наткнулся на этот фильм совершенно случайно, ища легкий, юморной фильм. Но фильм настолько затянул, что тяжело описать» [http://www.kinopoisk.ru/level/1/film/419150/].
Драматическое кино о смысле жизни, борьбе за жизнь и любви неизлечимо больных людей, снятое по пьесе Дэниэля Райта Крашеные яйца (Daniel Wright Coloured Eggs) Changing Hearts, предстает перед зрителями, ищущими отдыха и легких приятных впечатлений, под названием Сладкая парочка. Данное выражение является частым элементом текстов рекламного, масс-медиального и личностно-ориентированного дискурсов. Отличительной чертой этих текстов является несерьезный «эмоционально-стилевой формат общения» [Карасик, 2007, с. 384]. Т.е. это сочетание может рассматриваться как речевой штамп, прочно укрепившийся в сознании и широко эксплуатируемый в массово-развлекательном контексте.

Лексема сладкий нередко находит свою реализацию в названиях формульных жанров, в особенности, массовых романах любовной тематики. Лексема парочка с оценочной коннотацией вызывает только положительные ассоциации.

Таким образом, формируется сочетание, полностью уводящее от основной драматической линии и относящее киноленту в разряд легкой романтической комедийной мелодрамы. Об этом свидетельствуют и зрительские отзывы: «Pseudorandomness: Да уж, переводчики наши однозначно порадовали! Я, вообще-то, собиралась какую-нибудь легонькую комедийную мелодраму посмотреть, чтоб не особо нагружать сознание <…>, а какие могут быть сомнения? Название «Сладкая парочка» ну просто обязывает фильм быть незамысловатым и расслабляющим. Посмотреть разок и забыть. Но не тут-то было!» [http://www.kinopoisk.ru/level/1/film/12817/].
При переводе названия Bridesmaids → Девичник в Вегасе позиционируется ссылка на коммерчески успешный фильм Мальчишник в Вегасе (The Hangover, США, 2009), вторая часть которого вышла незадолго до проката Bridesmaids (США, 2011). Оригинальная формулировка апеллирует исключительно к женской аудитории (bridesmaids имеет значение «подружки невесты»). Следствием такой строгой дифференциации является сужение группы адресатов за счет мужского населения, что служит значительным минусом, имеющим следствием потерю финансовых сборов. Благодаря апелляции к концепту прецедентного текста на просмотр киноленты собралась более широкая аудитория.
Другими примерами дезориентирующего перевода, осуществленного с помощью лексических единиц, уводящих от истинной жанровой принадлежности киноленты, являются следующие номинации: An Education → Воспитание чувств; Education of Little Tree → Приключения маленького индейца, Mary Brayant → Удивительное путешествие «Мэри Брайнт»; My best friend’s wife → Обменяться женами; In God’s Hand → Волна страсти; Rules of Attraction → Правила секса; Two girls and a Guy → Любовный треугольник; Roger Dodger → Любимец женщин; Solitary Man → Сексоголик и т.д. В первом примере биографическая любовная драма с помощью преднамеренной интродукции незаявленного в оригинале элемента «чувства» превращается в сентиментальную романтическую мелодраму. Остальные примеры демонстрируют проявление «популяризаторских намерений переводчика» [Левый, 1974, с. 174] и желание расширить зрительскую аудиторию с помощью актуализации мотива эротизации. Тем самым, киноленты занимают прочную позицию в ряду эскапистского кино, пользующегося значительным зрительским спросом, что абсолютно не соответствует действительной содержательной нагрузки этих произведений.
Жанры фантастики и ужасов – одни из наиболее востребованных направлений массового искусства, уводящие из реального мира. Проиллюстрируем перевод, имитирующий принадлежность киноленты именно к данным жанровым течениям: Tomorrow, When the War Began → Вторжение: Битва за рай. Все герои представленных здесь событий – реальные люди. Однако отзывы показывают, что русский перевод нарушает горизонт ожиданий зрителей, которые предполагают при знакомстве с названием встречу с инопланетянами и вызывающим страх повествованием: «Ksenky: Хочу сказать, что вообще ничего не слышала про этот фильм до того, как оказалась в кино. И ожидала ужастик с инопланетянами – забавно, да?; Навий: Долго этот фильм не смотрел, так как не хотел смотреть очередной ужастик про демонов из леса и борьбу с ними молодежи. Как же я удивился, что это тот самый фильм, которого я жду, римейк «Красного рассвета» (об этом я догадался не сразу, ждал инопланетян)» (http://www.kinopoisk.ru/level/1/film/474714).
Связаны такие интерпретационные ошибки потребителей с тем, что лексема вторжение часто присутствует в названиях произведений именно фантастического жанрового направления (Invasion of Body Snatchers → Вторжение похитителей тел, Invasion → Вторжение, Alien Incursion → Вторжение, Invasion → Вторжение, 4: Rise of the Silver Surfer → Фантастическая четверка: Вторжение серебряного серфера, Infestation → Вторжение, Alien Trespass → Инопланетное вторжение). И у зрителей имеется определенный ассоциативный ряд, связывающий лексему вторжение с инопланетянами, соответственно, с жанрами фантастики и ужасов. Данные ассоциации проецируются на последующие тексты, включающие данную единицу. Создатели перевода используют такую ассоциативную предпосылку в качестве манипулятивного средства.
Также подобная трансляция ярко иллюстрирует явление мимикрии под голливудское производство с помощью лексического материала, типичного для блокбастеров Голливуда. Интересно отметить, что вскоре выходит иная картина с подобной номинацией, действительно снятая в Голливуде в жанре фантастического боевика: Battle: Los Angeles → Инопланетное вторжение: Битва за Лос-Анджелес. В исходной номинации отсутствует лексема вторжение и она ничем не напоминает название австралийской картины. Но в российском прокате перевод обогащается реминисценцией.

Регулярно воспроизводимые единицы война, битва в жанре фантастического боевика сформировали в сознании определенное представление, опосредующее дальнейшую рецепцию текстов. Поэтому при встрече с переводным названием Waterborne → Жажда, война за победу, реципиент опирается на укорененные ассоциации. (Знакомство с фильмом началось с просмотра обложки диска <...>. Представлялось мне, что меня ждёт нечто фантастическое в духе «Водного мира», только наоборот — земли много, а вода отсутствует. Начал просмотр. И ничего подобного. Никакой фантастики. Только драма [http://www.kinopoisk.ru/film/81893/]).

При раскрытии жанра происходит нивелирование индивидуально-авторского подхода к созданию названия. Например, для перевода названия кинотекста to Rome with Love, которое позиционируется как Римские приключения, эксплуатируется многоповторяющаяся в названиях картин динамичного характера лексема приключения, что обусловлено задачей соотнесения реципиентом нового текста с такими текстами, как Римские каникулы, Приключения итальянцев в России. Текст помещается, тем самым, в рамки одного из наиболее популярного формульного направления.
Подобный процесс может быть причислен к такому явлению, как «механическая гомогенизация культуры», которая порождает в какой-то степени общее упрощающее восприятие произведений [Кукаркин, 1985, с. 119 – 125]. «Если механическая гомогенизация и не деформирует произведение, скажем роман Хемингуэя или Моруа, посредством вмешательства в его содержание, то внешний вид книги и окружающая обстановка («зазывная» картинка на обложке и близкое соседство с детективами на полках киоска) оказывают влияние на сознание покупателя и могут выработать у него превратные ожидания в отношении содержания произведения, что отразится на его восприятии <… >. Механическая гомогенизация приводит к тому, что художественному произведение может быть придано то значение, которое указано в его рекламной интерпретации» [Там же, с. 122]. В качестве создателя подобной рекламной интерпретации в нашем случае выступает адресант перевода.
2.2. СЕРИЙНАЯ ИНТЕГРИРОВАННОСТЬ ТЕКСТА
О том, что тот или иной выпуск является не отдельным, изолированным текстом, а произведением, содержательно связанным с уже выпущенной продукцией, сообщает серийный маркер, присутствующий в его названии.
Таким маркером выступает частичный или полный вариант названия ранее выпущенной и зарекомендовавшей себя инициальной части серии, повторяющийся в заглавной единице текста-продолжения, а также числовой компонент, обозначающий номер серии. Например, Shrek 2 → Шрек 2, Starship Troopers 2: Hero of the Federation → Звездный десант 2: Герой Федерации. Иногда числовой компонент сопровождается словами-сигналами часть, эпизод и др. Например, Star Wars: Episode I — The Phantom Menace → Звёздные войны. Эпизод I: Скрытая угроза; Star Wars: Episode II — Attack of the Clones → Звёздные войны. Эпизод II: Атака клонов; Star Wars: Episode III — Revenge of the Sith → Звёздные войны. Эпизод III: Месть ситхов. Дополнительный текст (подзаголовок), прибавляемый к основному названию, призван сообщить о жанрово-событийных характеристиках произведения.
Анализ показывает, что в исходных названиях серийная связность между проектами не всегда достаточно эксплицитно выражена, поэтому в переводных текстах происходит ее актуализация. Рассмотрим основные приемы подобной актуализации.
1. Привнесение в название, лишенное числовых маркеров серийности, числового компонента, обозначающего номер произведения в серии.
Собранный материал убедительно демонстрирует тот факт, что англоязычный способ представления серийности не всегда связан с наличием числового компонента. В таком случае транслятор считает необходимым внедрить дополнительный расшифровывающий элемент в виде номера серии.
В 3 и 4 частях мультипликационного фильма Ледниковый период привносится числовая вставка при ее отсутствии в официальных исходных вариантах: Ice Age: Dawn of the Dinosaurs → Ледниковый период 3: Эра динозавров; Ice Age: Continental Drift → Ледниковый период 4: Континентальный дрейф. Благодаря этому обеспечивается более эксплицитное и выразительное свидетельство факта серийной связи текстов. Соответственно, потребитель получает более определенный для идентификации текст.
Подтверждением использования приема привнесения числового маркера является следующий пример:  The Cutting Edge → Золотой лед; The Cutting Edge: Going for the Gold → Золотой лед 2: В погоне за золотом; The Cutting Edge: Fire and Ice → Золотой лед 3: Огонь и лед. 
При переводе названий 2 и 3 части серии наблюдается приверженность к исходному переводу первой части конструкции (The Cutting Edge → Золотой лед), довольно точное воспроизведение подзаголовков (Going for the Gold → В погоне за золотом, Fire and Ice → Огонь и лед) и дополнительная экспликация маркера серийности с помощью числовой вставки. Рассмотренный вид преобразований является наиболее широко применимым. Это обусловлено тем, что главной переводческой интенцией является эмфатизация факта серийности при сохранении лексико-семантического состава названия инициальной части серии.
Рассмотрим еще один пример: Eloise at the Plaza → Приключения Элоизы, Eloise at Christmas → Элоиза 2: Рождество.
Для переводного названия продолжения главным аттрактивным элементом стал антропоним, который был задействован в названии инициальной части, а также номер серии. Интересно отметить, что вторая часть имеет несколько вариантов перевода, среди которых выше представленный и еще более лаконичный: Элоиза 2. Это является свидетельством того, что отправителю гораздо важнее продемонстрировать четкую, однозначную серийность без привлечения перегружающих элементов.
Отнесем к данному виду перевода следующее название: Mad Max Beyond Thunderdome → Безумный Макс 3: Под куполом грома. Мы можем видеть, что исходная номинация не содержит в своем составе числового компонента и представляет собой целостную, законченную в смысловом отношении единицу. В переводе наблюдается ограниченное вмешательство в лексический и смысловой состав: beyond, что означает по ту сторону, за пределами, вне; выше, сверх, далее, дальше; там, на расстоянии [ABBY Lingvo 12], заменяется на противоположный по смыслу предлог под. Но именно благодаря такой контекстуально-релевантной замене, русский вариант звучит органично и образно, так как осуществляется апелляция к устойчивому выражению под куполом цирка. Более того, четкое графическое деление исходной структуры с помощью синтаксических знаков способствует акцентуации противопоставленного фрагмента и выделения маркера серийности.
Рассмотрим следующее название: The Last Days → Инферно. Книга 2. Последние дни. Версия перевода включает не заявленную в оригинале фразу, эксплицирующую факт серийности и привязанности к первой части, Книга 2.
Наблюдается и еще более рельефная актуализация данного фактора, посредством привнесения не только числового компонента, но и названия всей серии. Важно подчеркнуть: на центральную часть обложки выносится именно название серии, изображаемое более крупным шрифтом по сравнению с собственно названием произведения.
Проиллюстрируем: Джейми Макгвайер серия Providence → Легенда об ангеле:

Providence → Легенда об ангеле. Книга 1. Провидение;

Requiem → Легенда об ангеле. Книга 2. Реквием;

Eden → Легенда об ангеле. Книга 3. Эдем.
2. Субституция исходных нечисловых способов идентификации серийности числовым компонентом.
В исходном варианте маркер серийности проявляется в особом способе языкового оформления текста. По мере того, как осуществляется привнесение числового компонента и эксплуатация элементов названия или полного названия ранее выпущенной части, происходит устранение особенностей англоязычного способа демонстрации серийности.

Иногда адресанты используют грамматические приемы, применение которых ограничено ресурсами английского языка. Так, первый фильм франшизы «Форсаж» называется The Fast and The Furious, а название четвертой части отличается только отсутствием определенного артикля: Fast and Furious. В русской версии переводчики прибегают к упрощенному и единственно возможному варианту: Форсаж и Форсаж 4, соответственно.
Обратим внимание на трансформации, обусловленные серийностью, в названиях фильмов о героических похождениях солдата Рэмбо. Первый фильм имеет следующие оригинальные варианты: First Blood, Rambo или Rambo: First Blood. Вторая часть в оригинале называется следющим образом: First Blood Part II , Rambo 2 или Rambo: First Blood Part II. Третий фильм – Rambo III, а четвертый Rambo (или Jonh Rambo). В русской версии проиходит упрощение: Рэмбо: Первая Кровь, Рэмбо: Первая Кровь 2, Рэмбо 3 и Рэмбо 4.
Рассмотрим еще несколько примеров:
Look Who’s Talking → Уж кто бы говорил;
Look Who’s Talking Too → Уж кто бы говорил 2;
Look Who’s Talking Now → Уж кто бы говорил 3.
Авторы исходного названия второй части прибегают к игровым возможностям языка. Маркер серийности здесь выражен при помощи омонимии, наречием too, которое, по фонетической форме совпадает с числительным two. Это, во-первых, оригинальным способом идентифицирует картину в качестве сиквела, а во-вторых, обозначает сюжетную канву произведения, в котором появляется еще один главный персонаж – сестричка невероятно говорливого малыша. В ходе развертывания сюжета находят свое воплощение и другие значения английского наречия, такие как излишне, слишком, чересчур и др.
Конечно, в номинации используются экспрессивные средства собственно английского языка, что существенно снижает степень переводимости, но мы можем заключить, что создатели перевода и не ставят перед собой цели нахождения функционального эквивалента, заботясь, прежде всего, об идентификационных качествах текста. Это подтверждает и перевод названия третьей части серии.
В следующем примере (Nanny McPhee → Моя ужасная няня, McPhee and the Big Bang → Моя ужасная няня 2) людические возможности языка задействуются авторами названия Nanny McPhee and the Big Bang, построенного специально для английской культуры на фонетическом сближении фразы Big Bang с названием колокола знаменитых часов Big Ben. Для американского и канадского зрителя картина демонстрируется под названием Nanny McPhee Returns, более нейтральном в стилистическом отношении, но знакомом по форме представления сиквелов. Для русскоязычного адресата название претерпевает еще б̀ольшую симплификацию. В русскоязычной версии происходит апелляция к прецедентному тексту (названию широко известного в России сериала, использовавшегося уже при номинации первой части) и привнесение числового компонента.
Перевод следующей инициальной единицы также нейтрализует оригинальность исходного способа номинации: Deuce Bigalow: Male Gigolo → Мужчина по вызову, Deuce Bigalow: European Gigalo → Мужчина по вызову 2.
По мысли переводчика, воспроизведение особенностей, связанных с замещением лексемы Male на European, будет избыточным и мешающим восприятию.
Подобную тактику демонстрируют и следующие образцы:
The Whole Nine Yards → Девять ярдов – The Whole Ten Yards → Девять ярдов 2;
Meet the Fockers → Знакомство с Факерами – Little Fockers → Знакомство с Факерами 2;
The Italian Job → Ограбление по-итальянски – The Brazilian Job → Ограбление по-итальянски 2;
Anonymous Rex → Ящер – Casual Rex – Ящер-2 – Hot and Sweaty Rex → Ящер-3;
Elvira: Mistress of the Dark → Эльвира: Повелительница тьмы – Elvira's Haunted Hills → Эльвира: Повелительница тьмы 2;
Silent Hill → Сайлент Хилл - Silent Hill: Revelation → Сайлент Хилл 2;
Step Up → Шаг вперед – Step Up Revolution → Шаг вперед 4.

Переводческое решение выражается в более беспритязательном высказывании, повторяющем название первой части и порядковым номером, однозначно связывающим перевод с прецедентным первоисточником. При этом дополнительных воздействующих средств издателям не требуется.
К числу наиболее распространенных англоязычных способов демонстрации серийности относится дополнительная фраза, вводимая после повторения названия отправного произведения и отделяемая от него двоеточием или точкой. Вследствие этого название предстает в усложненной синтаксической форме. Но в переводе мы можем наблюдать полную элиминацию подзаголовка. В этом проявляется желание адресанта скрыть часть информации с целью привлечения внимания к наиболее аттрактивной части как главному стимулятору покупательской активности. Посмотрим на примеры: Marley & Me: The Puppy Years → Марли и я 2; Night at the Museum: Battle of the Smithsonian → Ночь в музее 2; Ghost Rider: Spirit of Vengeance → Призрачный гонщик 2; Silent Hill: Revelation → Сайлент Хилл 2.
Если числовой элемент присутствует в оригинале, то его сохранение является обязательным: Van Wilder 2: The Rise of Taj → Король вечеринок 2. Таким образом, адаптация исходного материала осуществляется по пути максимального упрощения для восприятия и идентификации текста реципиентом. Переводчикам гораздо важнее продемонстрировать четкую, однозначную серийность без привлечения перегружающих элементов.
3. Привнесение полного или редуцированного названия инициального произведения серии.

Важным способом демонстрации серийной интегрированности и обеспечения связи с предшествующим положительным опытом является привнесение полного или редуцированного названия инициального произведения серии, зарекомендовавшего себя в качестве торговой марки. На портале, созданном при поддержке Федерального агентства по печати и массовым коммуникациям, сказано о том, что: «покупатель уже привыкший к продукции одного бренда будет охотно приобретать новинки этой же торговой марки, отмеченной тем же знаком. Раз остальная продукция удовлетворяет его потребностям, значит, и новинка придется по вкусу» [http://www.copyright.ru/ru/documents/patentnoe_pravo/tovarniy_znak_brend/ispolzovanie_tovarnogo_znaka/#trademark_sales]. 
Трансформации, создаваемые посредством интродукции незаявленного в исходном варианте элемента, иллюстрируют следующие примеры:
Desperado → Отчаянный, Once upon a Time in Mexico → Однажды в Мексике: Отчаянный 2;
The Evil Dead → Зловещие мертвецы, Army of Darkness → Зловещие мертвецы 3: Армия тьмы.
В оригинале отсутствуют сочетания Отчаянный 2, Зловещие мертвецы 3, но они охотно эксплуатируются при переводе продолжений.
Обратимся к переводам названий популярных книг в жанре фэнтези Терри Гудкайнда, входящих в серию Меч истины (Sword of truth). Успех первой книги Wizard’s First Rule → Первое правило волшебника, название которой было переведено на русский язык в соответствии с требованием адекватности, определил презентацию на русский язык и последующих книг этого автора. Во всех очередных названиях обязательным является сохранение элемента «правило волшебника» и наличие порядкового числительного, соответствующего номеру выпуска. Сам автор при наименовании очередных произведений отходит от названия первой книги. Приведем список названий книг цикла в оригинале и переводе:

1. Wizard's First Rule → Первое правило волшебника.
2. Stone of Tears → Второе правило волшебника, или Камень слёз.
3. Blood of the Fold → Третье правило волшебника, или Защитники Паствы.

4. Temple of the Winds → Четвертое правило волшебника, или Храм Ветров.
5. Soul of the Fire → Пятое правило волшебника, или Дух Огня.

6. Faith of the Fallen → Шестое правило волшебника, или Вера Падших.
7. The Pillars of Creation → Седьмое правило волшебника, или Столпы Творения.
8. Naked Empire → Восьмое правило волшебника, или Голая империя.
9. Chainfire → Девятое правило волшебника, или Огненная Цепь.
10. Phantom → Десятое правило волшебника, или Фантом.
11. Confessor → Последнее правило волшебника, или Исповедница.
Правило волшебника стало серийным маркером, детерминирующим коммерческий успех продукции.
Подобную тенденцию мы наблюдаем в переводах названий книг Роберта Сальваторе. Два названия произведений серии The Spearwielder’s Tales (Истории копьеносца) переведены адекватно: The Dragon’s Dagger → Кинжал дракона и Dragonslayer’s Return → Возвращение убийцы драконов, а одно название, которое выбивается из общей схемы, транслируется с помощью лексем, демонстрирующих циклическую связь с книгами той же серии: The Woods Out Back → Убийца драконов.
Сага того же автора Роберта Сальваторе Демонические войны (The Demon Wars) включает несколько книг, названия которых отражают сериальную интегрированность благодаря наличию лексемы demon: The Demon awakens → Демон пробуждается; The Demon Spirit → Дух демона; The Demon Apostle → Демон-Апостол. Но название последней книги не отражает интертекстуальную связанность с предыдущими выпусками, что и явилось определяющим фактором применения трансформации, направленной на создание подобного маркера. В качестве такого маркера выступила лексема демон: Mortalis → Проклятие демона.
Переводческие решения, направленные на создание маркера серийности, проявляются в названиях произведений автора Глена Кука. Рассмотрим первые три произведения серии Империя ужаса (Dread Empire): A Shadow of All Night Falling → Тьма всех ночей, All Darkness Met → Наступление тьмы, October’s Baby → Дитя Тьмы.
Наличие в двух переводных текстах лексемы тьма объясняет замену в исходном названии October’s Baby. Эквивалентом лексемы October является лексема октябрь, таким образом, название должно было звучать как Дитя октября, однако мы наблюдает субституцию на более коммерчески аттрактивную единицу, обеспечивающую непосредственную когерентность с ранее вышедшей продукцией.
Желание продемонстрировать связь с уже выпущенной продукцией того же автора проявляется при переводе названий книг серии Evernight → Вечная ночь автора Клаудии Грей: Stargazer → Звездная ночь 2009; Hourglass → Холодная ночь 2010; Afterlife → Призрачная ночь 2011.
Последний перевод является абсолютной вольностью переводчика, но оправданной с точки зрения маркетингового хода.
Переводные названия мистической трилогии автора Стива Альтена содержат единицу Майя. Она, во-первых, призвана активизировать ассоциации с предсказаниями относительно конца света, во-вторых, эксплицировать факт серийной связности продукции: Resurrection → Воскрешение Майя; Domain → Завещание Майя; Phobos → Послание Майя.
Необходимо обратить внимание на то, что оригинальные варианты не содержат интегрирующего их лексического элемента.
В основу сериала Enterprise → Звездный путь: Энтерпрайз положена известная фантастическая сага Star trek → Звездный путь, ставшая классикой жанра научной фантастики. Сериал по хронологии является приквелом к ранее снятым частям франшизы. К исходному названию переводчиком внедряется серийный маркер, отсутствующий в исходном варианте Звездный путь.
Остановимся на серии трилогий о Дерини (Deryni) (вымышленной расе людей, обладающей широким кругом необычных возможностей) американского автора Кэтрин Куртц (Katherine Kurtz). Роман, не входящий ни в одну из трилогий, составляющих цикл, но, тем не менее, созданный как часть данной серии, описывает события, произошедшие после окончания действия третьей трилогии. Называется он King Kelson’s Bride. В русском издании роман имеет два варианта перевода: Невеста короля Келсона и Невеста Дерини. Последний вариант представляет собой явный образец коммерческого подхода к созданию переводного названия. Для переводчиков было особенно важно подчеркнуть факт связности отдельно стоящего романа с известной серией автора, для чего и применяется замена сочетания King Kelson’s на прецедентное имя. «Отличительной чертой издательских серий от авторских является открытая ориентация на интенции издателя (редакторов издательства), что часто ведет к нивелированию позиций автора» [Козлов, 2008, с. 139].
При переводе названий книг британского автора М.Д. Лалана (M.D. Laghlan) добавляется элемент, присутствующий в названии всей серии The Wolfsangel Cycle → Хранитель волков. Проиллюстрируем: Fenrir → Фенрир. Хранитель волков; Lord of Slaughter → Темный лорд. Заклятье волка. Если в первом случае таким элементом выступает полное название серии, то при трансляции названия второй части эксплуатации подвергается единица волк.
Рассмотрим пример: Edward Chupack Silver: my own Tale as written by me with a goodly amount of murder → Эдвард Чупак Джон Сильвер. Возвращение на остров Сокровищ. Главный персонаж произведения, от лица которого ведется повествование – фикциональный одноногий пират Джон Сильвер, созданный писателем Р.Л. Стивенсоном. Эквивалентный перевод, который мог бы выглядеть примерно следующим образом: «Сильвер: собственная версия событий, содержащая внушительное количество убийств» (перевод наш – Н.Б.), не содержит прозрачной отсылки к знакомому произведению Остров сокровищ, продолжением которого данная книга является. Поэтому происходит полная замена второй части конструкции. В качестве замены выступают единица, раскрывающая полностью имя главного персонажа (Джон Сильвер) и название произведения – источника сюжета (Остров сокровищ).
Одним из характерных признаков серийно организованной продукции является наличие центрального персонажа, которого адресат начинает воспринимать как своего старого знакомого [Черняк М.А., 2005, с. 220]. «Персонаж выступает в качестве связующего звена в цепи серийных или циклических текстов. Это находит подтверждение на поверхностном уровне в том, что имя главного героя часто оказывается названием серии» [Козлов, 2008, с. 151].
Привнесение имен персонажей говорит о высокой характерологической актуальности концептов кинотекстов и литературных текстов в русской лингвокультуре. Характерологическая актуальность определяется присутствием (или отсутствием) в составе концепта кинотекста (литературного текста) самостоятельных концептов, именами которых являются имена персонажей кинотекста (литературного текста) [Слышкин, Ефремова, 2004, с. 84].
Приведем мнение исследователей относительно имени собственного как способа апелляции к концепту прецедентного текста: «Имя собственное в концепте прецедентного текста наполняется особым содержанием, так как он означает не только объект, но и весь запас знаний о нем, и субъективное отношение к нему носителя концепта, а в концепте кинотекста обязательное зрительное представление об объекте и отношение к этому зрительному представлению. При этом, несмотря на субъективные различия в оценке, в сознании реципиентов возникает образ с более или менее общими характеристиками, что позволяет безошибочно идентифицировать объект, в противном случае, включение его в коммуникативный акт было бы проблематичным. Имя персонажа, таким образом, одновременно является именем отдельного концепта внутри концепта прецедентного текста» [Там же, с. 49-50].
Данная особенность отражается в следующих примерах: The Bloodstained God → Конан: Окровавленный Бог; Death Race 2 → Смертельная гонка: Франкенштейн жив; SubZero → Бэтмэн и мистер Фриз; Return to the Hundred Acre Wood → Новые истории про Винни-Пуха. Возвращение в Зачарованный лес; Confessions of an Ugly Stepsister → Золушка: Версия старшей сестры; Return to Never Land → Питер Пэн в Нетландии; Demons → Последний Ван Хельсинг.
В тех случаях, когда в оригинале содержится прецедентный феномен (например, Never Land), при переводе происходит обращение именно к именам, как к единицам, обладающим более яркими прецедентными характеристиками, способствующим актуализации концепта и продвижению товара, так как именно они были заявлены в инициальной единице прототекста.
Рассмотрим следующий пример: Kids of Round Table → Меч короля Артура. В оригинальном названии фильма используется референция к прецедентному артефакту round table (круглый стол) [Слышкин, 2008, с. 28], имеющему стойкую ассоциативную связь с прецедентным именем короля Артура, но российские трансляторы, сохранив семантическую когерентность с исходными единицами, тем не менее, прибегают к обладающему в большей степени свойством прецедентности феномену – имени главного героя.

Для жанра фэнтези огромной привлекательностью обладает имя мудреца и наставника короля Артура Мерлина, что проявляется в следующем переводе: Guinevere Jones → Гвен Джонс – ученица Мерлина.
Весьма популярны переводные формулировки, содержащие прецедентное имя Шерлока Холмса: Murder by Decree → Шерлок Холмс: Убийство по приказу; The House of Silk → Дом шелка. Новые приключения Шерлока Холмса; A slight trick of the mind → Пчелы мистера Холмса; The Case of the Whitechapel Vampire → Шерлок Холмс и доктор Ватсон: Дело о вампире из Уайтчэпела; Against the Brotherhood → Приключения Майкрофта Холмс.

Прокомментируем следующий пример: The beekeeper’s apprentice → Ученица Холмса. В роли главного героя произведения выступает уже постаревший и увлекающийся пчеловодством Шерлок Холмс и его ученица (известен тот факт, что автор Конан Дойл делает своего центрального персонажа в преклонном возрасте пчеловодом). Но данный образ не закрепился в массовом сознании носителей русской культуры за легендарным сыщиком, соответственно, понятие «пчеловод» не содержит в себе ту ценностную составляющую для большинства носителей российской лингвокультуры, которой обладает имя детектива. Именно Шерлок Холмс – крайне актуальный концепт воображаемого прецедентного мира Шерлока Холмса [Слышкин, 2004, с. 174], который и реализуется в переводном тексте.

Важным представляется прокомментировать следующий перевод: Tangled → Рапунцель. Запутанная история. Фильм создан по мотивам сказки братьев Гримм «Рапунцель». При выборе заглавной единицы, создатели решали, в первую очередь, задачу расширения аудитории. Президент анимационного департамента Walt Disney Эд Кэтмулл сообщил в интервью газете LA Times: «Кто-то может подумать, что это сказка, ориентированная лишь на девочек, но это не так. Мы делаем фильм, который понравится всем» [http://society.lb.ua/culture/2010/03/11/30988_Walt_Disney_radi_muzhchin_pereimen.html]. Из этого следует, что англоязычное название Tangled (Спутанный) представляет собой вариант, вовлекающий мужскую и взрослую зрительскую аудиторию. Переводчики на русский язык реализуют иную прагматическую задачу: использование имени Рапунцель призвано апеллировать к известному первоисточнику.

Обратимся к названиям произведений Дженни Ниммо, автора фэнтезийных произведений для детей. Серия The Children of the Red King включают следующие названия: Midnight for Charlie Bone → Чарли Бон (второй вариант перевода Чарли Бон. Скелеты в шкафу); The Time Twister → Чарли Бон. Призраки из прошлого; The Castle of Mirrors → Чарли Бон. Зеркальный замок; Blue Boa → Чарли Бон и Лазурный питон; Charlie Bone and the Hidden King → Чарли Бон и Алый король.
Если англоязычный вариант содержит имя персонажа, фигурирующее в названии серии, только в инициальном имени последней части (Charlie Bone and the Hidden King → Чарли Бон и Алый король), то русскоязычный вариант эксплицирует данный вид информации в названии каждой части. Таким образом, Чарли Бон является маркером когерентности.
Идентичная ситуация наблюдается и при переводе названий серии детективных книг Ли Чайлда про Джека Ричера: Gone tomorrow → Джек Ричер, или я уйду завтра.

При создании названий новых версий и ремейков перевод вновь ориентируется на инициальное имя популярного первоисточника, т.е. применяется перевод-возвращение к первоисточнику. Одна из особенностей существования массовой культуры – трансмедийность. «Связь кино и литературы существовала всегда, но когда в 1973 г. литературная версия фильма «Предзнаменование» была продана тиражом более 3 млн экземпляров, собрав прибыль в шестизначных цифрах, книгоиздательский мир и кинематографисты в полной мере осознали значение координации книжной торговли с прокатом фильмов для получения взаимной выгоды <…> Книга должна продаваться на крыльях успеха фильма» [Кокарев, 2009, с. 92].

Существует и обратная ситуация: создание картины по нашумевшему литературному источнику. Подобная практика берет свое начало с театральных постановок. «Известно, что перенесение некоторых сюжетов романов-фельетонов на театральную сцену немедленно принесло парижским театрам ощутимый коммерческий успех. Это можно считать началом эпохи медиакультуры, которая (с конца XIX в. и по сей день) демонстрирует достаточно успешное воспроизведение единой художественной фиксации разнообразными медиа» [Козлов, 2008, с. 34].
Экранизация романа С. Моэма Театр в оригинале носит название Being Julia, однако на русский язык оно переводится как Театр.
Экранизация книги Нефть (Oil!) Эптона Синклера приобретает название There Will be Blood, тогда как перевод воспроизводит авторскую версию названия книги.
Идентичная ситуация наблюдается и при переводе названия фильма Limitless → Области тьмы, созданного по мотивам романа Алана Глинна Области тьмы (Dark Fields).
В 1998 г. выходит мультипликационный фильм под оригинальным названием The Mighty Kong, сюжетно связанный с художественным фильмом 1976 года Кинг Конг (King Kong).Перевод демонстрирует возвращение к известной формулировке: The Mighty Kong → Кинг Конг.
К 1998 г. относится выпуск наиболее популярной версии о герое Зорро фильм The Mask of Zorro (Маска Зорро). В 2002 г. выпускается мультипликационная версия под названием The Amazing Zorro. Лексема amazing имеет такие русские эквиваленты, как удивительный, изумительный, поразительный, невероятный. Однако в переводе мы встречаемся со знакомым сочетанием Маска Зорро.
Остановимся более подробно на следующем примере: Alice → Алиса в стране чудес. Перед нами современная вольная интерпретация с эпизодическим цитированием произведения Л. Кэролла. Исходная инициальная единица призвана дифференцировать данную продукцию от сказки английского автора, лишь намекая на произведение Л. Кэролла. В переводе наблюдается иная картина – открытое декодирование причастности данного текста к известному первоисточнику.
Итак, наибольшим воздействующим потенциалом обладает хорошо знакомый текст, выступающий гарантией удачной рецепции. Он является своеобразным знаком качества, обеспечивающим коммерческий успех продолжению. «Здесь вполне уместно сравнение серийного текста не с продуктом литературного творчества, но с любой иной серийной продукцией, качество которой гарантируется маркой» [Козлов, 2008, с. 140].
В ходе исследования нами были выявлены дополнительные способы создания серийной интегрированности. К таковым относятся:
1. Привнесение языковых единиц, обладающих семантикой связи-продолжения. Например, Eldest → Эрагон. Возвращение. Оргинальное название второй книги тетралогии Кристофера Паолини о приключениях героя Эрагона не несет столь явной демонстрации связности с первым произведением Eragon (Эрагон), так как имеет форму Eldest, тогда как перевод максимально эмфатизирует факт циклической связи посредством повторения единицы Эрагон. Функционирование текста в качестве сиквела популярной книги эксплицируется с помощью лексемы продолжение.

Особой аттрактивностью пользуются события, обладающие свойством новизны: Mercy Watson Thinks Like a Pig → Свинка Мила. Новые приключения; Return to the Hundred Acre Wood → Новые истории про Винни-Пуха. Возвращение в Зачарованный лес; Happily N'Ever After → Новые приключения Золушки.

Элементы, апеллирующие к мотивам новизны и открытия, ученые определяют как аксиологически заряженные [Ромат, 2008, с. 79; Шестак, 2010, с. 63]. Согласно мнению Н.Д. Арутюновой, «слова новизны <…> принадлежат <…> к «действующим силам» языка. Они магически заряжены» [Арутюнова, 1999, с. 695]. Концепт новизны активно привлекается в коммерческой коммуникации: «У человека, испытывающего эмоцию интереса к рекламному объявлению, появляется желание исследовать, вмешаться, расширить опыт путем включения новой информации. Как правило, человек интересуется новым или чем-то отличающимся» [Музыкант, 2001, с. 488].
2. Привнесение текста-подражания инициальной части серии.

Перевод названия книги Терри Пратчетта из серии Плоский мир (Diskworld), подцикла Городская стража Men at arms → К оружию! К оружию! представляет собой имитацию названия предыдущей книги в серии о Ночной Страже Стража! Стража! (Guards! Guards!). При помощи параллельных конструкций и лексем, обладающих общим с оригиналом семантическим признаком, создается формулировка, однозначно отсылающая к книге того же автора.
3. Удаление серийно неактуальных элементов: Rhett Butler's People → Ретт Батлер. Лексема people является избыточным элементом, не обладающим суггестивно-аттрактивным потенциалом.
4. Внедрение элемента, необязательно присутствующего в названии текста-первоисточника, но тесно связанного и стойко ассоциируемого с первой частью. Например, Skyfall → 007: Координаты «Скайфолл». Хорошо известно, что 007 является порядковым номером агента Дж. Бонда – персонажа, фигурирующего в 23-х сериях киносериала.
Выпуск сиквелов и приквелов, заручающихся поддержкой ранее выпущенной и завоевавшей популярность продукции, является поводом для создания с помощью перевода ложной серийной интегрированности. В данном случае мы говорим об очередном проявлении дезориентирующего перевода.

Самым известным примером псевдосиквела является эксплуатация номинации успешной картины Красотка (Pretty Woman). Например, Runaway Bride → Красотка – 2: Сбежавшая невеста; America’s Sweethearts → Красотка – 2. В данном случае переводная продукция презентует себя как непосредственное хронологически последующее продолжение полюбившейся истории.

Трагедийная картина Криса Кентиса с ничего не говорящим широкому зрителю названием Open water → Открытое море при очень скромном бюджете в 500 тыс. долларов собирает в прокате больше 50 млн. [Кукаркин, 2009, с. 53]. Желание повторить столь удачный кассовый сбор проявляет перевод названия австралийской картины The Reef → Открытое море: Новые жертвы.
Ярким образом проявляет себя анализируемый способ представления массовой продукции в следующем образце: Orgies and the Meaning of Life → Американский пирог: Оргии и смысл жизни. Эксплуатации подвергается концепт прецедентного текста Американский пирог (American Pie).

Сериал по мотивам успешного фильма Lock, Stock and Two Smoking Barrels → Карты, деньги, два ствола презентуется как продолжение нашумевшей картины: Lock, Stock… → Карты, деньги и два ствола 2.
Принцип перевода ниже иллюстрируемых названий фильмов также является примером создания подобных псевдосиквелов. Первым мы приводим в оригинале и переводе прототекст, на который ориентируются переводчики, далее – оригинал и перевод, создающий ложную серийность:
Love Actually → Реальная любовь (2003) – Modern Love → Реальная любовь 2: Парижские истории (2008);
The Rules of Attraction → Правила секса (США, Германия, 2002) – Happy Endings → Правила секса 2: Хэппи Энд (США, 2004);
Shark Tale → Подводная братва (США, 2004) – Shark Bait → Подводная братва 2 (США, Южная Корея, 2006);
Street Dance (Великобритания, 2010) – All Stars → Уличные танцы 3: Все звезды (Великобритания, 2013);
Cars (США, 2006) - A car’s Life: Sparkey’s Big Adventure → Супер Тачки 2 (США, 2006).

Важно отметить, что графическое оформление последнего нами представленного переводного названия псевдосиквела также направлено на создание эффекта серийности: единица тачки и числительное 2 располагаются в центральной части постера и выделены более крупным шрифтом, чем лексема супер, которая занимает маргинальную позицию на плакате. Тем самым происходит акцентуация наиболее релевантной информации.
2.3. ЭКСПРЕССИВНО-ИГРОВАЯ НАСЫЩЕННОСТЬ
В ходе нашего изложения мы не раз демонстрировали факт того, что текст приобретает экспрессивизацию, эмоционализацию, в трактовке А.В. Олянича. Это проявляется в нахождении более экспрессивных, коннотативно-окрашенных вариантных соответствий, применении грубо просторечной лексики, сленга, побудительных и восклицательных конструкций, в использовании местоимений первого и второго лица, в применении лексики с семантикой суперлатива и т.д. (Например, About a boy → Мой мальчик, The family → Я люблю тебя, мамочка; Something Blue → Грусть не для тебя; Into the Darkest Corner → Где бы ты не скрывалась; Kart Racer → Не тормози!; High School → Обдолбанная школа). Это говорит о том, что для повышения интенсивности регулятивного воздействия исходный текст, по мнению адресантов, нуждается в более экспрессивно-игровом представлении. В данном разделе представим системно основные способы реализации аспекта экспрессивно-игровой насыщенности.
1. Привнесение цитации прецедентных текстов.
Наиболее популярным способом повышения экспрессивно-игровой насыщенности является включение при переводе нетрансформированных и трансформированных названий прецедентных произведений. «Принципиальная важность заголовка, а в нашем случае названия кинотекста, позволяет ему стать одним из важнейших символов прецедентного текста, через который апелляция к его концепту осуществляется особенно часто» [Слышкин, Ефремова, 2004, с. 49].
В качестве источников цитирования выступают названия как современных художественных текстов, чтобы на волне их популярности повысить собственный материальный доход, так и названия текстов, получивших популярность некоторое время назад, но не потерявших свою привлекательность для аудитории и на сегодняшний день. Важным является подчеркнуть тот факт, что оригинальный вариант названия не ставит цели активизации подобных ассоциаций, тогда как русский перевод полностью ориентирован на эту задачу.
Остановимся на первом способе – включении названия прецедентного текста в неизмененном (буквальном) виде, т.е. в виде прямой цитации [Слышкин, 2000].
Название сказки, которая соотносятся, скорее, с общекультурным мировым фондом Спящая красавица, находит свою реализацию в следующем переводе: The Hollow → Подсказка для спящей красавицы. Сама формулировка не меняется, но благодаря появлению контекста, проявляется дополнительная тональность высказывания и экспрессивность.
Что касается переводческого обогащения буквальными цитатами, связанными с произведениями русской культуры, то нами были зафиксированы следующие реминисценции: название мультипликационного фильма Кто сказал мяу?, вышедшего в 1962 г.: Felix the Cat: The Movie → Кот Феликс: Кто сказал – мяу? (США, 1988), названия молодежных сериалов Реальные пацаны (2010 – ) и Счастливы вместе (2006 – 2013): Blue Mountain State → Реальные пацаны (США, 2010 - 2011); Happythankyoumoreplease → Счастливы вместе (США, 2009).
Значительно чаще переводчики следуют по пути преобразования инициального имени популярной продукции. Мы полностью разделяем мнение исследователей о более значительном проявлении языковой игры в ситуации привлечения квазицитации: «Уже само включение прецедентного феномена в текст можно рассматривать как ЯИ со свойственной ей экспрессивностью и оценочностью. Экспрессивный эффект значительно усиливается в результате разного рода трансформаций, которые происходят в прецедентных феноменах по воли автора» [Ильясова, Амири, 2009, с. 226 – 227]. Под аббревиатурой ЯИ авторы понимают словосочетание языковая игра. Определяя аллюзивные названия как «квантованные заглавия явной фрагментарности», И.В. Арнольд отмечает их добавочную экспрессивность, способность создавать подтекст и иронически контрастировать с сюжетом, пародировать какое-нибудь другое заглавие и т.п. [Арнольд, 2010, с. 226]. Современные российские коммерческие авторы широко применяют прием эксплуатации прецедентного текста при создании названий своих произведений, создавая игровой эффект. И здесь основное место отводится реминисценциям, имеющим западное, прежде всего, американское происхождение. Например, Ирина Измайлова Любовь пиратки Карибского моря.
Выразим мнение о том, что создание названий в соответствие с данным принципом – это наиболее эффективный способ привлечь к себе внимание, заинтересовать и собрать доход. Нами было зафиксировано 130 подобных переводов.
Приведем примеры, в которых осуществляются апелляции в игровых целях к текстам, порожденным западным производством. Крайне успешный литературный и кинематографический проект Секс в большом городе (Sex and the city, США, 1998 - 2004) является многообещающим средством продвижения других художественных изделий. Наибольшее количество апелляций нами было зафиксировано именно к данному тексту. Проиллюстрируем это утверждение на примерах: School for Seduction → Секс в небольшом городе; Novel Romance → Любовь в большом городе; Misbehaving → Секс в другом городе; The L Word → Секс в другом городе; Toyboy diaries → Секс в большом возрасте; A Girl thing → Девочки в большом городе; One-Night Stands → Моя горизонтальная жизнь в большом городе; Lipstick Jungle → Стервы большого города; What Maisie Knew → Развод в большом городе; The Sweeter Side of Life → Кекс в большом городе; Pinstripes → Месть в большом городе; Girls of Riyadh → Sex в Восточном городе; If Andy Warhole Had a Girlfriend → Секс в большом искусстве, или Как охмурить гения.
Ссылка на популярную картину Как приручить дракона (How to train your dragon США, 2010) осуществляется в следующей переводной версии: ParaNorman → Паранорман, или Как приручить Зомби (США, 2012).
Кинолента The Jerk Theory → Правила съема: Теория бабника была выпущена американскими производителями в 2009 г. При трансляции названия происходит апелляция к переводу названия выпущенного в 2005 г. и пользующегося большой популярностью фильма Hitch → Правила съема: Метод Хитча. С помощью подобного подражательства фильм собрал огромную зрительскую аудиторию.
Ниа Вардалос, сыгравшая в популярном фильме My Big fat Greek Wedding → Моя большая греческая свадьба (США, Канада, 2001), фигурирует и в ленте My life in Ruins. Русский перевод эксплуатирует знаменитую формулировку с небольшой конфигурацией: Мое большое греческое лето (США, 2009). При этом знакомый актерский состав всячески экспонируется, исполняя роль приманки. Для перевода названия кинотекста Opa! транслятор вновь обращается к знакомой формулировке: Opa! → Мое большое греческое сокровище (Великобритания, Греция, 2005).
Проиллюстрируем апелляции к другим прецедентным текстам: The shroud of the thwacker → Плащ душегуба или мычание ягнят; Paul → Пол. Секретный материальчик; Leprechaun 2 → Лепрекон 2: Одна свадьба и много похорон; Tell → Вильгельм Телль: Голый Арбалет; Shark bait → Наживка для акулы: Не очень страшное кино; 2001: A Space Travesty → Шестой элемент; Connie and Carla → В шоу только девушки.
Остановимся на переводческих подражаниях текстам, порожденным принимающей культурой. В данном случае, наиболее привлекательным текстом для создания подражаний является Моя прекрасная няня. Апелляция к концепту данного текста в переводе заглавной номинации Nanny McPhee → Моя ужасная няня призвана выступить гарантией такого же количества положительных эмоций, сколько дарит семейной аудитории любимый телесериал. Концепт «няня», крайне популярный в западной культуре, легче и комфортнее будет приниматься массовым носителем культуры-реципиента в тесной связи с прецедентным текстом.
К данному числу относится и название сериала Папины дочки (2007 – ). Мы можем проследить это на примере следующего перевода: College Road Trip → Папина дочка (США, 2008).

В следующем примере игровому осмыслению подвергается название популярного советского фильма Добро пожаловать, или Посторонним вход воспрещен (СССР, 1964): Deck the Halls → Добро пожаловать, или соседям вход воспрещен (США, 2006). В исходном тексте эксплицируется тема Рождества посредством фразы, означающей традицию украшать помещения на праздник. В русском языке не существует отдельного идиоматически закрепленного сочетания для данной культурной ситуации, поэтому воздействующий эффект возлагается на прецедентное высказывание.
Материалом, подтверждающим аттрактивность и коммерческий потенциал подобного рода перевода, служат следующие примеры: You’ll never nanny in this town again → Моя скандальная няня; Millie's Fling → Милли Брэди меняет профессию; Mama Jack → Здравствуйте, я ваша ... мама Джек; Alien Intruder → Гостья из космоса; Lost and Found in Armenia → Невероятные приключения американца в Армении; The Pig and I → Все мужчины свинтусы, или Секреты дрессировки в домашних условиях; Theodore Boone: Kid Lawyer → Преступление без наказания. Теодор Бун – маленький юрист; A Royal Marriage of Convinience → Принцесса с собачкой; Strictly Business → Как закалялась Кейт; Blow dry → Английский цирюльник.

Популярное название романа 50 оттенков серого (50 shades of Grey, 2011) запечатлелось в переводе Jig Saw → Оттенки страсти (2014).

Рассмотрим другие источники создания экспрессивно-игровой ситуации с применением прецедентного феномена:
· Привлечение нетрансформированных и трансформированных паремиологических источников. Необходимо подчеркнуть, что более популярным приемом перевода является квазицитация подобных единиц. Например, Inside Man → Не пойман – не вор; Ex Terminators → С глаз долой – из сердца вон; Music and Lyrics → С глаз долой, из чарта – вон; 4% Famous → Почти знаменита, или Через сплетни к звездам; Shakespeare’s Champion → Все хорошо, что начинается с убийства; Shallow Hal → Любовь зла. «Фразеологизмы в названиях – от народных поговорок до крылатых выражений – являются элементами нашего культурного фона, предполагают наличие у адресата определенных фоновых знаний, вызывают в сознании адресата необходимые оценочные ассоциации, а значит, легко запоминаются и выполняют рекламную функцию <…> Подобные рекламные названия рассчитаны на широкую аудиторию» [Крюкова, 2004, с. 105-106].
· Квазицитация устойчивых сочетаний: The heartbreak kid → Девушка моих кошмаров; Salmon fishing in the Yemen → Рыба моей мечты; Flirting with Flamenco → Фламенко моего сердца; Your Highness → Храбрые перцем; Bad Things → Земля Вам будет прахом; The Rebound → Нянька по вызову; Slay and Rescue → Принц быстрого реагирования; Role Models → Взрослая неожиданность; Six feet under → Клиент всегда мертв; Therapy → Пациент всегда мертв; Pushing Daisies → Мертвые до востребования; Surrogate and Wife → Любовный квадрат; Giselle’s Choice – Третий – не лишний. «Устойчивые сочетания (клише) обладают в рекламном дискурсе большим прагматическим потенциалом. Они сокращают дистанцию между автором и читателем, активизируют читательское внимание, усиливают экспрессивность за счет компрессии информации, то есть выполняют аттрактивно-эмотивную функцию привлечения внимания» [Зирка, 2010, с. 218].
· Игровому осмыслению подвергаются детские считалочки: Sightseers → Раз! Два! Три! Умри!; Born Bad → Кто не спрятался….
2. Привнесение стилистических средств оксюморона и антитезы.
Задача текста массовой культуры впечатлить адресата, предоставить ему драматическое зрелище, спровоцировать на эмоциональное сопереживание, заставить выбрать чью-то сторону, заинтересовать в развитии событий. Для этого при переводе текст нагружается интригующим содержанием и вводится конфликтная ситуация. Со стилистической точки зрения применяются приемы, построенные на семантическом контрасте, такие как антитеза и оксюморон, объединяемые понятием энантиозис [Москвин, 2007, с.888]. Это крайне популярные, следовательно, продаваемые способы, релевантные и для работ масштабного, критического характера. «Антитеза лежит в основе многих крупнейших художественных произведений, что нашло отражение в их заглавиях: «Война и мир» Л. Толстого, «Преступление и наказание» Ф. Достоевского, «Коварство и любовь» Ф.Шиллера и др» [Квятковский, www]. Не случайно одним из способов достижения выразительности названия Иржи Левый видит в применении конструкций, позволяющих выразить смысловой контраст [Левый, 1974, с. 171 – 172].
Подобные приемы способствуют концентрации внимания, поэтому часто применяются в рекламной коммуникации: «Люди склонны уделять больше внимания тем раздражителям, которые контрастируют со своим окружением. Представление стимулов, которые не являются последовательными или контрастируют друг с другом, создает конфликт восприятия, что повышает внимание. В рекламной деятельности применяются разнообразные методики, основанные на использовании принципа контраста. Например, черно-белое объявление, следующее за цветным, может стать заметнее из-за контраста» [Шуванов, 2006, с. 38].
Исследователи языковой игры в пространстве СМИ и рекламы утверждают: «Довольно часто в рекламных текстах встречаются фигуры мысли, основанные на контрасте, например, Самый теплый Новый год! <…>; Сложное – просто <…>; Маленькие цены в БОЛЬШОМ ассортименте <…>» [Ильясова, Амири, 2009, с. 24]. По нашим наблюдениям, подобный прием активно применяется и при переводе названий текстов массовой культуры. Так, нами было зафиксировано 94 переводческих решения, основанных на приеме антитезы, на основе оксюморона –57 случаев.
В зависимости от жанра, в перевод вводятся такие оппозиции, создающие остроту и интригу сюжета, как сила/страсть vs нежность; грех vs невинность (соблазн vs целомудрие), благородство vs разбой, дьявол vs. благочестие, большой vs маленький, жизнь vs смерть, слуга vs властелин и другие. Необходимо сделать и следующее замечание: нередко контраст создается при помощи эпитетов, привнесение которых также является сугубо переводческим решением, вызванным необходимостью активизации эмоционально-оценочного восприятия.
Представим антитезу в жанре мелодрамы: Bed of Roses → Шипы и лепестки; The Italian’s Ruthless Marriage Command → Огонь и вода; Bargaining for baby → Жаркие ночи, тихие дни; The Greek’s Convenient Mistress → Одна ночь и вся жизнь; Something's Gotta Give → Любовь по правилам и … без; Buster Midnight’s Café → Легкий флирт с тяжкими последствиями; The Club → Грех и невинность; Her Millionaire Boss → Большое сердце маленькой мышки; The Welcoming → Большие тайны маленького отеля, The Cove → Блондинка в черном парике; A Cat called Norton → Необыкновенный кот и его обычный хозяин. История любви; Walk on the Wild Side → Горячая любовь холодной блондинки; Cloud Castle → Костер на снегу;
в жанре боевика: Hostage Negotiator → Между жизнью и смертью; 21 Jump Street → Мачо и ботан;
в жанре детской литературы: The Story-Telling Fish → Тюлька. Маленькая рыбка и большая выдумщица;
в жанре комедии: The Campaign → Грязная кампания за честные выборы.
Прием оксюморона также релевантен для названий разных жанровых направлений. Посмотрим на примеры привнесения оксюморона в названия текстов в жанре триллер: Unspeakable → Беззвучный крик; Blood Ties → Моя чужая дочь; More Than A Stranger → Знакомый незнакомец.
Прокомментируем следующий пример: Death match → Смертельный рай. Оригинал раскрывает сюжетную канву, связанную с поиском идеального спутника жизни посредством агентства под названием «Eden» (Рай). При переводе игнорируется слово match, которому в данном контексте соответствует значение пара, и обращается к суггестивно-воздействующему потенциалу слова рай. Его использование позволяет обыграть сюжетный элемент и актуализировать семантический контраст.
Проиллюстрируем применение оксюморона в жанре мелодрамы: The Sheikh’s Defiant bride → Нежный хищник; The Barbarian → Мой нежный варвар; Shadowheart → Благородный разбойник; The Shock Engagement → Сладкая горечь обмана.
Оксюморон в других жанровых направлениях: Jack and Jill → Такие разные близнецы; Special → Особый парень. Тупой супергерой; The Electric Church → Убить бессмертного, или Электрическая церковь; Unspeakable → Беззвучный крик; Blood Ties → Моя чужая дочь. В данных случаях для оксюморона используются слова, которые нельзя назвать антонимами в строгом значении термина, так как они принадлежат разным частям речи.
Привнесение семантически контрастных единиц создает и эффект обманутого ожидания: Human Remains → Ласковый голос смерти; Santerra`s Sin → Ангел из преисподней.
Подводя итог, скажем, что коммерчески детерминированные трансформации – это целенаправленные, функционально обусловленные прагматические преобразования оригинального текста, направленные на повышение аттрактивности переводимого материала и увеличения спроса на презентуемую продукцию посредством актуализации запросов массового адресата, таких как приобщение к жанрово структурированной и серийно организованной продукции с привлечением средств первичной аттракции.
Выводы по II главе
1. Способом достижения жанровой идентификации является привнесение при переводе жанрово идентифицирующих маркеров. В качестве данных единиц выступают ценности, востребованные и ожидаемые со стороны массового адресата, формирующие в сознании потребителя множественные положительные ассоциации. Концепты объективируется посредством единиц, объединяемых в тематические группы. Для жанра мелодрамы такими концептами явились: «любовь», «страсть», «соблазн», «тайна и волшебство», «счастье», «красота», «сладость», «мечта», «цветы», «музыка и танец», «нежность», «мужская власть», «надежда», «рай». С целью активизации дополнительного комплекса острых ощущений при переводе привносятся концепты, выступающие в роли контекстуальных партнеров: «женская непокорность», «игра», «обман / коварство», «приключения», «охота / ловушка», «риск», «рок / проклятие», «месть». Для жанров фэнтези и фантастика характерным является привлечение концептов «волшебство», «битва», «гибель», «рыцарь», «меч», «неземное существование», «царство и властелин / хранитель», «тьма», «время», «вечность», «бессмертие», «легенда». В качестве контекстных партнеров выступают концепты, «тайна», «приключение / охота», «дьявол», «месть / зло». Жанры криминала и боевика раскрываются посредством привнесения в переводные названия концептов «криминал / преступление», «скорость», «сражение», «смерть» и «тайна». Для приключенческого жанра системообразующим концептом является концепт «приключения», реализующийся посредством наиболее эмблематичной единицы приключения, а также единиц групп «отдых и праздничные мероприятия», «древние цивилизации и религиозные группы средневековья», «правитель». Другими концептами, реализующимися в данном жанре, являются «тайна» и «битва». Перевод названий в жанре вестерн погружает потребителя в атмосферу дикого запада посредством единиц, входящих в тематическую группу «дикий запад» и апеллирующих к одноименному концепту. В жанрах триллер/ужасы/детектив ценностная картина мира во многом совпадает. При переводе названий текстов данных жанров привносятся такие концепты, как «страх», «тайна», «игра», «выживание», «последний», «охота», «опасность», «месть», «ангел», «обман». Детская литература и семейное кино эксплицируются с помощью концептов «приключение», «животные», «семья», «каникулы / веселье», «дружба», «смелость», «помощь», «доброта», «малыш». Молодежная комедия раскрывается посредством привнесения таких ценностей, как «статус», «развлечения / каникулы», «секс», «бунт», «безумство», «успех / богатство». Для спортивно-танцевальной тематики релевантными являются концепты «высокое достижение», «экстрим».
2. Апелляция к концептам совершается как посредством единиц, не обладающих прецедентными характеристиками, так и прецедентных единиц. Прецедентный способ апелляций позволяет реализовать крайне актуальный в контексте коммерческой коммуникации прием первичной аттракции потребителя и сформировать в сознании потребителя концепт прецедентного текста, гарантирующего рекуррентность гедонистического опыта.
3. Коммерчески детерминированный перевод призван решить следующие задачи: 1) устранение жанровой амбигутивности; 2) устранение недостаточной жанрово-концептуальной насыщенности и наличия жанрово нерелевантных компонентов; 3) устранение противоречий системе ценностей; 4) устранение ложной жанровой трактовки.

4. Для активизации массового спроса применяется дезориентирующий перевод, проявляющийся в создании названия, формирующего в сознании ложные представления о жанровой организации текста. Обычно происходит подмена жанра драмы на развлекательные популярные жанры мелодрамы, ужасов и т.д.

5. Одной из главных интенцией переводчика является эмфатизация факта серийной интегрированности. Основные трансформации, создающие эффект серийности, заключаются в следующем: 1) привнесении в название, лишенное числовых маркеров серийности, числового компонента, обозначающего номер произведения в серии; 2) субституции исходных нечисловых способов идентификации серийности числовым компонентом; 3) привнесении полного или редуцированного названия инициального произведения серии.

6. Выпуск сиквелов и приквелов – продолжений коммерчески удачных произведений – является поводом для создания с помощью перевода псевдопродолжений, т.е. переводчики прибегают к созданию ложной серийной организации.
7. При переводе реализуется повышение экспрессивно-игровой насыщенности. Происходит это посредством включения нетрансформированных и трансформированных цитаций прецедентных текстов, к которым относятся названия популярных произведений, паремиологических источников, устойчивых сочетаний. Другим способом является привлечение стилистических средств антитезы и оксюморона.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Тексты массовой культуры, включающие литературную и кинематографическую художественную продукцию, являются частью масштабной индустрии развлечений. Они сориентированы на достижение коммерческого успеха посредством максимально широкого сбыта среди потребителей. Занимая самую сильную, графически выделенную позицию и являясь центром притяжения потребительского внимания, именно название текста массовой культуры во многом отвечает за привлечение массового адресата к продукции и успешную реализацию ее как товара. Соответственно, создание названия включено в общий маркетинговый проект по эффективному распространению текстов массовой культуры и может рассматриваться с точки зрения лингвистического маркетинга.
Большая часть художественной продукции является порождением западной культуры, что обуславливает применение переводческих трансформаций, детерминированных не лингвистическими особенностями оригинала, а коммерческими факторами облегчения вхождения развлекательных товаров (книг и фильмов) на российский рынок и обеспечения наибольшего покупательского спроса. Таким образом, переводческие трансформации названий как коммерчески детерминированные решения являются действенным средством лингвистического маркетинга.

В маркетинге характеристики, являющиеся основными детерминантами выбора покупателя, определяются как атрибуты товара. Инициальная единица должна быть эксплицитна относительно следующих атрибутов: жанровой принадлежности, серийной интегрированности и экспрессивно-игровой маркированности.

Что касается жанра, то массовая жанровая культура столь привлекательна, поскольку реализует набор актуальных для общества ценностей, гарантирующих отдых и удовольствие. Потребность в любви реализовалась в жанровом направлении мелодрамы/любовного романа; потребность в приобщении к тайне, страхе реализовалась в жанрах триллера и ужасов. Потребность в сказке реализуется в жанрах фэнтези и т.д. Поэтому для активизации покупательской активности к массовому потребителю важно обратиться с набором вполне определенных апелляций к концептам, способных вызвать эмоциональный отклик.
Что касается серийности, то данный аспект связан с тем, что для потребителя встреча с уже знакомым материалом является гарантией качества продукции и повторения эмоционального опыта при минимальном информационном сопротивлении. Поэтому для издателей выпуск сериальной продукции является оправданным шагом с точки зрения экономии временных и интеллектуальных затрат при снижении доли риска прокатно-кассовой неудачи. 

Еще одним ярким стимулом к приобретению массовой продукции выступает наличие игровых маркеров первичной аттракции. Языковая игра позволяет доставить адресату особое эстетическое удовольствие и погрузить его в отличную от будней интересную и привлекательную реальность.
Таким образом, основной комплекс трансформаций направлен на решение следующих задач: 1) экспликацию жанровой принадлежности произведения; 2) актуализацию серийной интегрированности произведения; 3) повышение экспрессивно-игровой насыщенности. Поэтому в рассмотренном материале перевод часто приобретает абсолютно гетеровалентный характер.
Необходимость соответствия определенному жанровому стандарту и вкусам принимающей аудитории требует от переводчика привнесение жанрово идентифицирующих маркеров. Их присутствие и высокая частотность в самой сильной позиции текста говорит о том, что это привлекательный, пользующийся спросом, а значит, коммерчески перспективный материал, призванный оказывать максимально успешное регулятивное воздействие на адресата и повышать коммерческий успех продукции. Таким образом, тексты массовой культуры не должны быть в дисгармонии с ожиданиями реципиента, иначе будут восприниматься как «инородное тело» в потоке обещающей удовольствие и знакомый эмоционально-психологический опыт продукции.
Исследование показало, что в процессе перевода реализуются такие задачи, как устранение жанровой амбигутивности, устранение недостаточной концептуально-жанровой насыщенности, устранение противоречий системе ценностей адресата и устранение ложной жанровой трактовки.

Ситуацию жанровой амбигутивности создает отсутствие четко сформулированного жанрового маркера, отвечающего ожиданиям массового потребителя, поэтому его привнесение является наиважнейшим способом создания стимула к приобретению товара.
Система аксиологических доминант, заложенных в оригинальном названии, часто расходится с гедонистическими ожиданиями носителей принимающей культуры. Поэтому при переводе происходит элиминация исходных жанровых аттракторов и подмена ценностей культуры-донора ценностями культуры-реципиента. 

При анализе выявляется ситуация возможной ложной жанровой интерпретации. В том случае, если единицы, находящиеся в оригинальном тексте, способны сформировать ложное представление о жанровой принадлежности произведения, они замещаются апелляциями к более релевантным в определенном жанровом контексте концептам.
Способом привлечения адресата является создание ситуации жанровой мимикрии. Происходит это посредством привнесения в название единиц, характерных именно для того или иного формульного направления и нивелирования структурно-семантической организации оригинала.

Для экспликации серийной интегрированности реализуются следующие манипуляции: 1) привнесение числового компонента, отсутствующего в оригинальной версии; 2) субституция исходных нечисловых способов идентификации серийности числовым компонентом; 3) привнесение полного или редуцированного названия инициального произведения серии.

Находит свое применение практика создания ложной серийной интегрированности.

К основным маркерам первичной аттракции относятся трансформированная цитация прецедентных текстов, оксюморон и антитеза, придающие экспрессивно-игровую насыщенность тексту.
Перспективу исследования мы видим в дальнейшей разработке трансформаций, детерминированных иными атрибутами текстов массовой культуры, например, атрибутом актуальности (моды), а также в разработке других видов коммерчески детерминированных переводческих решений в различных видах коммуникации.
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