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Настоящая выпускная квалификационная работа посвящена изучению стилистических особенностей речи персонажей из известного немецкого кинофильма «Достучаться до небес» и способам их перевода с немецкого языка на русский. Особенности речи персонажей изучены в лингвистической литературе довольно глубоко, однако речи протагонистов художественных кинофильмов уделено еще недостаточно много внимания, особенно в аспекте переводоведения, поэтому целый ряд вопросов при передаче личностных характеристик персонажей, связанных с аудиовизуальным переводом, остаются малоизученными. 
Объектом данного исследования являются субтитры к кинофильму «Достучаться до небес», а также их перевод на русский язык. 
В качестве предмета исследования выступают стилистические особенности, формирующие речь персонажей фильма режиссера Томаса Яна «Достучаться до небес».
Цель данного исследования заключается в демонстрации влияния личностных характеристик персонажей и их принадлежности к определенной социальной группе на особенности их речи. 
В соответствии с целью были поставлены следующие задачи:
1) Рассмотреть понятие «киноперевода»;
2) Изучить понятие «аудиовизуального перевода» и его виды;
3) Дать характеристику фильму «Достучаться до небес»;
4) Проанализировать стилистические особенности речи персонажей на немецком материале;
5) Определить способы передачи стилистических особенностей речи персонажей в процессе их перевода на русский язык.
Актуальность данного исследования связана с возросшим спросом на перевод фильмов и сериалов. Актуальным также является вопрос о передаче социокультурных смыслов, отраженных в речи персонажей, что является предметом обсуждения среди лингвистов и переводчиков.
Новизна исследования состоит в анализе влияния личностных характеристик на речь персонажей фильма «Достучаться до небес», который ранее не выступал в качестве объекта исследования.   
Материалом для исследования послужили субтитры фильма «Достучаться до небес» на языке оригинала (немецком), а также их перевод на русский язык.
Методы исследования включают в себя: 
1. Метод сплошной выборки; 
2. Описательный метод;
3. Метод структурно-грамматического анализа;
4. Сопоставительный метод.
Теоретическую основу данного исследования в области изучения кинематографа, а также киноперевода составили работы М. Ю. Лотмана, А. В. Козуляева, В. Е. Горшковой, Г. Г. Слышкина, М. А. Ефремова, Ю. Г. Сороки, С. С. Назумтдиновой, И. Гамбье, Р. А. Матасова; в области перевода – М. Н. Куликова, А. В. Акулина, В. Н. Комиссарова, Ю. Найды и др. 
Теоретическая значимость работы заключается в рассмотрении основных понятий области кинематографа, а также в исследовании вопроса передачи речевых особенностей киноперсонажей на язык перевода. 
Практическая значимость работы заключается в возможности использования данного исследования в образовательном процессе. Она может быть использована как в целях изучения иностранного языка, так и в качестве примера переводческого анализа. 
Структура. Настоящая выпускная квалификационная работа включает в себя: 
1. Введение;
2. Теоретическую часть, в которой подробно представлены основные понятия из области кинематографа, а также подробное описание аудиовизуального перевода и его видов;
3. Практическую часть, состоящую из двух частей, включающую в себя характеристику фильма «Достучаться до небес» и стилистический анализ речи главных и второстепенных персонажей;
4. Заключение, содержащее краткое описание полученных результатов исследования;
5. Список литературы, включающий в себя 47 источников. 
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[bookmark: _Toc164885236][bookmark: _Toc164885661][bookmark: _Toc166375775]1.1. Основные понятия из области киноперевода
Перевод фильмов и сериалов на сегодняшний день представляет собой актуальную тему для дискуссий среди лингвистов и переводчиков. Характерной чертой XXI века является развитие технологий и, соответственно, средств массовой коммуникации. Межкультурный обмен совершается, в том числе благодаря выпуску художественных фильмов, созданных на разных языках мира, что подразумевает необходимость качественной работы переводчиков, специализирующихся в данной сфере. Как справедливо отмечает В. Е. Горшкова, вопрос перевода художественных фильмов все еще не получил должного теоретического освещения [Горшкова, 2006: 6].
В связи с этим для полноты исследования необходимо остановится на рассмотрении таких терминов как кинотекст, кинодискурс, кинодиалог.
[bookmark: _Toc164885237][bookmark: _Toc164885662][bookmark: _Toc166375776]1.1.1. Понятие «кинотекст»
В. А. Маслова в своей работе «Лингвокультурология» отмечает, что текст тесно связан с культурой народов. Именно текст исполняет функцию хранения культурного наследия общества, в том числе истории, этнографии, психологии и много другого, что подразумевается под понятием «культура» [Маслова, 2001: 85].
На сегодняшний день кинематограф также оказывает определенное влияние на формирование культурного фонда, а также на межкультурный обмен. На стыке таких понятий как кинематограф и текст возник новый термин «кинотекст». 
Впервые термин «кинотекст» был использован советским теоретиком кино Сергеем Иосифовичем Юткевичем в его книге «Кинотекст и лингвистика». Юткевич писал следующее: «Кинотекст – это комплексное понятие, описывающее кинематограф как текст, включающий в себя как текстовую, так и визуальную составляющую» [Юткевич, 1964]. 
Отечественные лингвисты Ю. А. Сорокин и Е. Ф. Тарасов выделили понятие «креолизованный текст», под которым понимали тексты, фрактура которых состоит из двух негомогенных частей – вербальной и невербальной. В качестве основного примера подобного текста авторы выделяют кинотекст, ведь, как следует из широко известной фразы, «кино стало «самым массовым из искусств»» [Сорокин, Тарасов , 1990: 81].
Один из ведущих исследователей проблематики кино Ю. М. Лотман писал: «Мы обнаруживаем своеобразную систему сходств и различий, позволяющую видеть в киноязыке разновидность языка как общественного явления» [Лотман, 1998: 312]. Таким образом, его основная идея состоит в том, что кинофильм обладает своим языком, который, в том числе, может быть описан с точки зрения лексики, грамматики, стилистики. По мнению исследователя, кадр является структурно значащей единицей кинотекста. Кадр вносит в кинотекст дискретность, что приближает его к естественной речи. В частности он пишет: «Мир кино – это зримый нами мир, в который внесена дискретность» [Лотман, 1998: 306].
Исследователи предлагают различные подходы к изучению и пониманию кинотекста. В понимании М. А. Ефремовой, как и предыдущих авторов, кинотекст состоит из двух семиотических систем: лингвистической и нелингвистической. При этом она уточняет, что лингвистическая система в свою очередь представлена письменной и устной составляющей, в то время как нелингвистическая – звуковой частью и видеорядом [Ефремова, 2004: 17-18].
Лотман в свою очередь тоже обращает внимание на то, что кино – это синтез двух тенденций: словесной и изобразительной. Известный философ и исследователь У. Эко выделяет у кино следующие системы: портретную, лингвистическую и звуковую [Эко, 1998]. 
Понятие кинотекст рассматривается также и немецкими филологами, так, Фридрих Киттлер считает этот текст формой культуры, объединяющей продукцию кинематографа с литературой и другими видами текстов [Киттлер, 1999].
Таким образом, понятие кинотекста, используемое в рамках науки о языке, довольно сложно и многогранно. В современных исследованиях предпочтение отдается определению его как одного из видов креолизованного текста, состоящего из нескольких частей. Тем не менее, представленные ранее определения не до конца отражают полноту определения, что объясняется ограниченным набором лингвистических инструментов.
[bookmark: _Toc164885238][bookmark: _Toc164885663][bookmark: _Toc166375777]1.1.2. Понятие «кинодискурс»
Понятие кинодискурса подвергается исследованию не только со стороны лингвистов и переводчиков, им занимаются также психологи, философы, социологи и т.д. Для того чтобы получить полное представление о данном понятии, необходимо рассмотреть несколько определений, включая те, что не относятся непосредственно к переводоведению и лингвистике. 
Социолог Ю. Г. Сорока отмечал, что кинодискурс является дискурсом либеральных ценностей, идей модернизации и прав человека, формой и средством распространения либеральной идеологии в глобальном масштабе [Сорока, 2002: 47]. С этой точки зрения, справедливо будет отметить, что кинодискурс является формой социального знания и воздействия, который, формируя виртуальную реальность, оказывает влияние на восприятие реальности зрителем. 
Среди исследователей проблемы кинодискурса, в том числе и среди лингвистов, можно отметить М. А. Ефремову, С. С. Назмутдинову, А. Н. Зарецкую, Г. Г. Слышкина, И. Н. Лавриненко. Следует сказать, что понятие кинодискурс в лингвистике появляется в связи с расширением предмета лингвистики. 
По мнению С. С. Назмутдиновой кинодискурс – это семиотически осложненный с помощью средств киноязыка процесс взаимодействия автора (а в случае перевода фильма на другой язык, и переводчика) и реципиента, процесс, характеризующийся синтаксичностью, вербально-виузальной сцепленностью элементов, интертекстуальностью, множественностью адресанта, контекстуальностью значения, иконической точностью, синтетичностью [Назмутдинова, 2008: 7]. 
Согласно точке зрения И. Н. Лавриненко кинотекст является поликодовым когнитивно-коммуникативным образованием, сочетанием различных семиотических единиц в их неразрывном единстве, которое характеризуется связностью, цельностью, завершенностью, адресностью. Автор также отмечает, что кинодискурс может быть выражен посредством вербальных и невербальных знаков [Лавриненко, 2011: 5].
А. Н. Зарецкая в своем определении отмечает, что кинодискурс – это связный текст, являющийся вербальным компонентом кинофильма, в совокупности с невербальными компонентами – аудиовизуальным рядом этого фильма и другими значимыми для смысловой завершенности фильма экстралингвистическими факторами, т.е. креолизованное образование. Это образование обладает свойствами связности, целостности, коммуникативно-прагматической направленности, информативности, медийности и создается коллективно дифференцированным автором для просмотра реципиентом сообщения (кинозрителем) [Зарецкая, 2010: 32].
	Немецкий профессор киноискусства Клаус Бернс в своем труде «Filme der Brüder Lumière: Diskursgeschichte eines visuellen Mediums» определяет кинодискурс как ансамбль язковых единиц, тем и структур, который используется в кино с целью передачи значений [Бернс, 2008].
Несмотря на некоторую разницу в трактовках понятия кинодискур и в детализации данного понятия у разных авторов, между ними можно отметить много общего. При этом следует отметить главное отличие кинодискурса от кинотекста, которое заключается прежде всего в том, что при трактовке понятия кинодискурса необходимо учитывать участников дискурса, а именно их когнитивный багаж, время и место взаимоействия. Кинодискурс следует рассматривать как восприятие художественного произведения, смысл которого раскрывается через влияние нескольких семиотических систем [Колодина, 2013].
[bookmark: _Toc164885239][bookmark: _Toc164885664][bookmark: _Toc166375778]1.1.3. Понятие «кинодиалог»
Исследованием кинодиалога как особого вида нарратива занимались С. Козлофф, В. Е. Горшкова, М. С. Снеткова и др. Данное понятие по сравнению с рассмотренными выше является более частным и узким. Поскольку оно представляет собой одну из составляющих вербальной части кинотекста.
С. Козлофф определяет диалог в кино как все разговорные линии фильма, все, что проговаривается в нем. Козлофф обращает внимание на необходимость в экономии диалогов в кинофильме, т.к. они требуются для того, чтобы дополнять его визуальную часть [Козлофф, 2000: 39].
Схожее мнение представлено у Марселя Мартена, который утверждает, что диалог в кино должен быть лишь дополнением к изображению, так называемым «выразительным шумом». По мнению Мартена, кинодиалог является существенной частью кинофильма, которая должна быть менее заметной, скрытной, будучи полностью подчиненной визуальному ряду [Мартен, 1959: 194].
Противоположное мнение выражает В. Н. Ждан, по словам которого «диалог в фильме отнюдь не является неким добавочным средством к пластическому действию». Автор отмечает, что слова и действия в кинокартине равноправны и взаимно дополняют друг друга, как части единого целого [Ждан, 1982: 221]. 
Основная сложность передачи диалога в кино на другой язык состоит в том, что диалог в кино и диалоговая естественная речь по своей сути близки, однако диалогическая речь в кино лишь стремится к имитации естественного разговора. Обращаясь к работе С. Козлоффа нельзя не отметить, что кинодиалог опирается на видеоряд, который или подтверждает сказанное или же идет с ним вразрез. 
Более того, если следовать терминологии А. Н. Баранова и Г. Е. Крейдлина и рассматривать диалог как сложный речевой акт, состоящий из ряда более мелких взаимосвязанных речевых актов, то важную роль в переводе играют цель говорящего, произнесение и результат речевого воздействия на слушающего. Для того чтобы наиболее точно передать реплики на другой язык необходимо учитывать все описанные компоненты [Баранов, Крейдлин, 1992: 85].
[bookmark: _Toc164885240][bookmark: _Toc164885665][bookmark: _Toc166375779]1.2. Аудиовизуальный перевод 
[bookmark: _Toc164885241][bookmark: _Toc164885666][bookmark: _Toc166375780]1.2.1. Особенности аудиовизуального перевода
Вопрос развития аудиовизуального перевода актуален, т.к. современные информационные технологии представляют возможным создание и распространение все большего количества аудиовизуального контента. Как отмечает А. В. Козуляев, «вопрос выделения и закрепления АВП как особого вида переводческой деятельности вышел в последние годы на первое место и нуждался в практическом и теоретическом обосновании» [Козуляев, 2015: 5].
В своем труде «Аудиовизуальный полисемантический перевод как особая форма переводческой деятельности» Козуляев подчеркивает, что в российской традиции понятия аудиовизуальный перевод и киноперевод часто подразумевают одно и то же, однако это неверное толкование. Согласно Р. А. Матасову, киноперевод – это перевод художественных игровых и анимационных фильмов, а также сериалов, в то время как аудиовизуальный перевод определяется Е. В. Богдановым как «перевод художественных игровых и документальных, анимационных фильмов, идущих в прокате и транслируемых в телерадиовещательных сетях или в интернете, а также сериалов, телевизионных новостных выпусков (в том числе с сурдопереводом и бегущей строкой), театральных постановок, радиоспектаклей (в записи и в прямом эфире), актерской декламации, рекламных роликов, компьютерных игр и все разнообразие Интернет материалов» [Матасов, 2009: 4], [Богданов, 2011]. Таким образом, аудиовизуальный перевод является собирательным понятием по отношению к кинопереводу. 
А. В. Козуляев писал, что существует четыре потока данных, с которыми работает аудиовизуальный переводчик. К ним относятся: визуальный невербальный ряд, невербальный аудиоряд (шумо-музыкальный), вербальный аудиоряд (диалоги героев), вербальный видеоряд (надписи на экране, субтитры) [Козуляев, 2015: 3].
Так, зритель воспринимает аудиовизуальное произведение через различные каналы и обрабатывает ее на различных уровнях, являясь, таким образом, зрителем, читателем и слушателем одновременно. Это подтверждается исследованием группы Пилар Орейро, которая доказала, что во время просмотра аудиовизуального произведения примерно 60% внимания зрителя посвящено визуальному потоку, 40% – вербально-текстовому. Группой был сделан вывод, что аудиовизуальные тексты изначально являются полисемантичными. Как было указано ранее, реципиенты аудиовизуальных материалов одновременно являются и зрителями, и слушателями, и читателями [Orero, 2004].
Наиболее распространенными видами аудивозуального перевода являются субтитрирование, дублирование и закадровый перевод. 
1.2.2. [bookmark: _Toc164885242][bookmark: _Toc164885667][bookmark: _Toc166375781]Виды аудиовизуального перевода
На сегодняшний день исследователями было выведено несколько классификаций аудиовизуального перевода, которые будут рассмотрены в этом разделе работы. 
Исследователь Ив Гамбье выделяет следующие виды аудиовизуального перевода: субтитрирование; перевод скрипта/сценария; дублированный перевод; закадровый перевод; свободное комментирование; устный перевод (в режиме «live», заранее записанный или перевод на язык жестов) [Gambier, 2012: 51].
А. В. Козуляев разработал более подробную классификацию АВП: перевод для закадрового озвучивания (voice-over), перевод для двухмерного субтитрирования, перевод для дублирования сериальных детских художественных произведений и игр, перевод под полный дубляж (lip-sync), перевод для трехмерного субтитрирования [Козуляев, 2015: 18-19]. 
Опираясь на работу Горшковой, можно утверждать, что перевод художественных фильмов подрузамевает два основных вида: дубляж и субтитры [Горшкова 2006a, Горшкова 2006b: 141-144].
При рассмотрении разных подходов к созданию различных классификаций АВП следует отметить, что основу составляют три основных вида перевода, а именно: субтитирование, дубляж и закадровый перевод. Поэтому они и будут рассмотрены более подробно ниже. 
1.2.2.1. [bookmark: _Toc164885243][bookmark: _Toc164885668]Субтитрирование
Субтитрирование является наиболее хорошо изученным видом аудиовизуального перевода [Bartolomé & Cabrera, 2005]. Вслед за Е. В. Богдановым мы понимаем субтитры как текстовое сопровождение видеоряда, дублирующее или дополняющее звуковую дорожку. Субтитры ориентированы на визуальное восприятие [Богданов, 2011]. 
Изначально субтитрирование использовалось в целях передачи информации людям с ограниченными возможностями, например, страдающим глухотой и слепотой. При подобной работе фиксируется не только речь персонажей, но также и звуки, играющие определенную роль в видеоряде [Богданов, 2011]. 
Субтитры делятся на два вида: внутриязыковые, которые создаются для жителей страны, являющейся в свою очередь производителем аудиовизуального материала, и межъязыковые, которые производятся с целью осуществления межкультурной коммуникации [Cintas, 2010]. К внутриязыковым субтитрам относят следующие виды: субтитры для людей с ограничениями по зрению, субтитры для людей с ограничениями по слуху и субтитры, созданные для образовательных целей. Примером последних могут служить SDH субтитры (cубтитры для глухих и слабослышащих (subtitles for the deaf and hard-of-hearing))), которые сочетают в себе информацию, предоставляемую титрами и субтитрами. Разница между ними и СС субтитрами (скрытые субтитры) состоит в том, что первые предполагают, что человек не слышит, и предоставляют каждый фрагмент звука, включая звуковые эффекты. Исходя из этого, подобный вид субтитрирования может быть полезен в обучении детей чтению [https://sonix.ai/resources/ru/sdh-subtitles/].
Таким образом, перевод субтитров играет немаловажную роль в  современном мире. Центральная задача переводчика в данном случае заключается в том, чтобы текст на экране был удобен при прочтении. Опираясь на работу Козуляева можно заключить, что при выполнении вышеописанной задачи перед переводчиком возникает ряд проблем. В первую очередь необходимо соотнести продолжительность эпизода и среднюю скорость чтения. При этом количество строк и знаков строго ограничено международными стандартами скорости чтения и отображения субтитров на экранах [Козуляев, 2015: 16]. Кроме того, текст зависит от внешних параметров, например, от жестов, мимики, интонации, вида устройства показа. При создании субтитров переводчик может столкнуться с проблемой передачи некоторых лингвистических и экстралингвистических ограничений, например, диалектов, наложений речи одного героя на речь другого, производства комментированного перевода [Cintas,  2003].
Стоит отметить, что существует ряд правил, введенный Европейской ассоциацией по изучению аудиомедиального перевода (EASST). Следуя этим правилам, производители субтитров должны сохранять синтаксическую структуру оригинального текста и соответствовать оптимальной скорости чтения зрителя [Cintas, 2010].
На сегодняшний день при переводе кинофильмов и сериалов с помощью техники субтитрирования переводчик следует следующим этапам выполнения работы:
1) Переводчик получает текст на языке оригинала, а именно «скрипт» к кинофильму; 
2) Сначала выполняется перевод «скрипта» на язык перевода;
3) Переведенный текст редактируется в соответствии с правилами создания субтитров;
4) При помощи специализированных программ субтитры синхронизируются с голосами персонажей и разбираются по кадрам;
5) В случае несоответствий, переводчик корректирует субтитры в согласно требованиям к презентации на экране;
6) Производится монтаж субтитров на видеоизображение [Казанцева, 2017].
Исходя из вышеописанного, можно заключить, что при работе с субтитрированием переводчик может столкнуться с рядом переводческих трудностей, которые могут быть решены при помощи различных лексических и грамматических трансформаций. 
У данного вида перевода есть свои преимущества и недостатки. Опираясь на работу К. С. Казанцевой, приходим к выводу, что к преимуществам субтитрирования относятся: 
1. Дешевизна, обусловленная меньшими затратами на производство продукта;
2. Возможность использования финального продукта в целях изучения иностранных языков;
3. Доступность продукта людям, имеющим проблемы со зрением.
Недостатки субтитрирования заключаются в следующем:
1. Зритель не может сконцентрировать свое внимание исключительно на картине, он вынужден прилагать усилия для того, чтобы читать текст;
2. Потеря экспрессии в речи оригинала вследствие опущения некоторых слов/выражений;
3. Отсутствие ощущения создания продукта на языке оригинала [Казацева, 2017].
1.2.2.2. [bookmark: _Toc164885669]Закадровый перевод
Закадровым переводом называют вид озвучивания, предусматривающий создание дополнительной звуковой дорожки, которая накладывается на оригинальную, при этом зритель может слышать обе дорожки [Толковый переводческий словарь, 2003]. Данный вид перевода принято считать наименее изученным, т.к. он наиболее распространен только в трех странах мира: России, Польше, Вьетнаме [Матасов, 2009]. Из этого следует, что зарубежные исследования в области переводоведения не ориентированы на вопросы работы с закадровым переводом. 
Исследователи применяют разные термины для обозначения данного вида перевода, И. С. Алексеева дает определение «синхронизация видеотекста», Р. А. Матасов предлагает термин «синхронный закадровый перевод», В. Е. Горшкова – «голос за кадром». А. В. Козуляев отмечает, что закадровый перевод также можно рассматривать как разновидность синхронного перевода [Козуляев, 2013].
Закадровый перевод можно разделить на три вида:
1. Профессиональный многоголосый закадровый перевод, выполняющийся минимум тремя голосами;
2. Профессиональный двухголосый закадровый перевод, выполняющийся двумя голосами (мужским и женским);
3. Профессиональный одноголосый закадровый перевод [Аносова, 2018: 3].
Следует отметить, что многими исследователями, в том числе Козуляевым,  Головиной, Матасовым, Савко закадровый перевод рассматривается в связке с дублированным переводом. Данное решение можно назвать справедливым, поскольку единственным отличием закадрового озвучивания от дубляжа является наличие оригинальной звуковой дорожки. 
1.2.2.3. [bookmark: _Toc164885670]Дублирование
Ориентируясь на работу В. Е. Горшковой, можем сделать вывод, что дублирование является видом переозвучивания, при котором происходит полная замена иноязычной речи актеров. Она также отмечает, что дубляж представляет собой особую технику записи, которая позволяет записать звуковою дорожку на языке перевода и в последующем полностью заменить ею запись оригинального диалога [Горшкова, 2006c: 196]. 
Дублированный перевод считается одной из самых сложных техник, по той причине, что текст перевода рассчитан как на устное восприятие, так и на воспроизведение. Таким образом, создается иллюзия того, что актеры фильма разговаривают на языке перевода [Szarkowska, 2009].
В работе М. В. Савко отмечается, что дублирование подразумевает несколько этапов: детекцию, во время которой выявляются особенности речевого рисунка и шумовых эффектов оригинальной звуковой дорожки; литературный перевод кинодиалога; укладку текста; речевую тонировку. Главным принципом дублированного перевода можно считать синхронизм звука и изображения [Савко, 2011: 3]. При дублированном переводе помимо качественного текста, необходимо учитывать и степени синхронности, т.е. совпадение движений губ актеров и реплик на языке перевода. Таким образом, сложность состоит в том, что переводчику необходимо сокращать и оптимизировать текст для того, чтобы аудиовыход совпадал с видеорядом [Горшкова, 2006]. 
Кроме того, при переводе кинофильмов частотны явления синтаксического уподобления и буквализма. Ссылаясь на работу В. Н. Комиссарова, можем заключить, что синтаксическое уподобление – это способ перевода, при котором происходит преобразование синтаксической структуры оригинального текста в аналогичную структуру текста языка-реципиента [Комиссаров, 2011]. При использовании данной техники переводчик составляет текст таким образом, что количество языковых единиц и порядок их расположения в оригинале и языке перевода идентичны. Тем не менее, при переводе с немецкого языка на русский могут возникнуть некоторые затруднения, т.к. немецкая артикуляция отличается от русской. Соответственно текст перевода необходимо сокращать и подстраивать под артикуляцию немецкого языка, что может привести к значительным искажениям в кинодиалогах. 
По мнению В. Н. Комиссарова, буквализм – это способ перевода, который воспроизводит коммуникативно нерелевантные элементы оригинала, результатом чего является нарушение нормы и узуса переводящего языка, а также искаженное или не переданное содержание текста [Комиссаров, 2011]. При переводе кинокартин часто можно столкнуться с тем, что некие явления или реалии языка оригинала трудно передать на язык перевода. Если для носителей языка оригинала подобные явления понятны, то при переводе на другой язык реципиент может упустить некоторые оттенки смысла. Это может привести к появлению несуществующих фраз, сравнений и реалий. Из этого следует, что изначальный смысл текста кинокартины на языке перевода может быть утрачен, соответственно произведение будет иметь совершенно другую функцию. 
Согласно работе К. С. Казанцевой, можно заключить, что у дублированного перевода имеются как плюсы, так и минусы.
К преимуществам подобного способа перевода можно отнести доступность для детей или людей, у которых отсутствует навык чтения, и у людей с ограниченными возможностями зрения. Кроме того, при просмотре кинофильмов в дублированном переводе зрителю не требуется прилагать дополнительные усилия для восприятия. При дубляже компенсируются также диалектные особенности речи героев, которые могут затруднять понимание [Казанцева, 2017].
[bookmark: _Toc164885671][bookmark: _Toc166375782]Опираясь на мнение И. Гамбье, следует отметить и недостатки дублирования. Во-первых, дублирование является наиболее дорогим и трудоемким способом перевода. Во-вторых, вышеописанные техники буквализма и синтаксического уподобления могут оказать негативное влияние на понимание зрителем смысла текста [Гамбье, 2008].
Выводы по главе 1
В первой главе данной работы были дано определение такому понятию как киноперевод. Кроме того были рассмотрены явления кинотекста, кинодискурса и кинодиалога, необходимые для глубинного понимания темы кинематографа. 
В ходе анализа были сделаны следующие выводы:
1. Понятие «кинотекст» на сегодняшний день не имеет точного определения, т.к. только одного набора лингвистических инструментов для этого недостаточно;
2. Понятие «кинодискурс» значительно отличается от понятия «кинотекста» главным образом его процессуальностью, при его определении следует учитывать большее количество факторов, а также участников дискурса. 
3. При рассмотрении понятия «кинодиалога» необходимо учитывать что данное понятие представляет собой сложный речевой акт, состоящий из ряда более мелких взаимосвязанных речевых актов, в соответствии с этим  важную роль в его передаче на другой язык играет цель говорящего. 
Помимо этого, были проанализированы работы в области перевода. Данное исследование было необходимо, поскольку тема настоящей работы напрямую связана с изучениями особенностей определенных видов аудиовиузального перевода. 
В результате проделанной работы можно прийти к следующим выводам:
1. Понятия «киноперевод» и «аудиовизуальный перевод» схожи по значению, но при этом следует учитывать различия между ними, например, понятие аудиовизуальный перевод является собирательным по отношению к кинопереводу ;
2. Были выделены и охарактеризованы три основных вида аудиовизуального перевода: субтитрирование, закадровый перевод, дублирование;
3. Под субтитрированием понимаем текстовое сопровождение видеоряда, дублирующее или дополняющее звуковую дорожку;
4. Под дублированием понимаем вид переозвучивания, при котором происходит полная замена иноязычной речи актеров;
5. Закадровый перевод представляет собой ту же технику перевода кинофильмов, что и дублированный перевод, с разницей в том, что при первом сохраняется аутентичная звуковая дорожка, что позволяет реципиенту слышать оригинальную речь актеров. 
В данной работе особое внимание уделено такому виду киноперевода как субтитрирования, поскольку субтитры анализируемого фильма выступают в качестве предмета исследования. 
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ГЛАВА 2. Основная характеристика фильма «Достучаться до небес»
В качестве материала для исследования, как указывалось выше, в данной работе был выбран немецкий кинофильм «Достучаться до небес» сценариста и режиссера Томаса Яна, который вышел на экраны в 1997 году. Оригинальное название фильма «Knockin’ On Heaven’s Door» происходит от одноименной песни Боба Дилана, которая имеет особое значение для данного фильма.
В основе сюжета фильма лежит рассказ Барри Гибба и Дэвида Инглиша, по которому еще в 1988 году уже был снят фильм «Ястребы». Главными героями этого фильма являются Адвокат Бэнкрофт и американский футболист Деккер, которые впервые встречаются в онкологическом отделении лондонской больницы и решают бросить вызов смерти.
После выхода немецкой экранизации – фильма «Достучаться до небес» – критики называли Томаса Яна «немецким Тарантино», т.к. ими была отмечена схожесть данного фильма с уже популярной на тот момент лентой «Криминальное чтиво». Успех немецкого фильма пытались повторить, так в феврале 2009 года было объявлено о выпуске японского ремейка фильма под названием «Heaven’s Door» [https://ru.wikipedia.org/].
Фильму Томаса Яна были присуждены многочисленные премии и награды, в их числе: за лучшую мужскую роль — Серебряный «Святой Георгий» (Тиль Швайгер); приз за лучший фильм — Золотой «Святой Георгий» (Московский кинофестиваль, 1997); Deutscher Filmpreis, 1997 год; Премия Эрнста Любича, 1997 год; Golden Screen, 1997 год.
Сюжет фильма строится вокруг двух главных персонажей: Мартина Бреста и Руди Вурлитцера. Молодые люди, проходя обследование в больнице, узнают, что у них рак, и после поставленного диагноза оказываются в одной палате. 
Мартин Брест, которого сыграл Тиль Швайгер, узнает о том, что у него неоперабельная опухоль мозга. Стоит отметить, что он сильно отличается своими взглядами на жизнь от своего соседа по палате Руди, ставшего в дальнейшем его хорошим другом. Он пренебрегает правилами, курит прямо в палате, пьет и проживает свою жизнь, как бы насмехаясь над общепринятыми устоями, производя при этом впечатление самоуверенного, нагловатого и в тоже время очень обаятельного молодого человека. Несмотря на своенравность героя, зритель видит его доброту. У Мартина есть один близкий ему человек – его мама, мечту которой он исполняет в фильме. 
Роль скромного парня Руди Вурлитцера сыграл Ян Йозеф Лиферс. Руди диагностируют саркому кости на завершающей стадии. Персонаж Руди сильно отличается от своенравного Мартина. Он законопослушный, скромный, застенчивый молодой парень, который всегда избегал «плохих» с точки зрения общественного мнения вещей и жил в соответствии с общепринятыми нормами морали. В течение всего фильма мы наблюдаем, как Руди оказывается «ведомым» в их альянсе и следует за Мартином, но не просто из-за своего покладистого характера, а потому, что это позволяет ему осуществить свои личные нереализованные и не совсем приличные желания. 
Парни находят в палате бутылку текилы и решают ее распить. Во время разговора они выясняют, что Руди никогда не был на море. С этого и начинаются приключения главных героев, ради этой цели они сбегают из больницы, угоняют машину со стоянки и мчатся к своей мечте. 
Материал, выбранный для исследования, представляет большой интерес, поскольку главные герои являются абсолютными противоположностями. Этот факт делает речевые характеристики обоих главных героев более яркими, что позволяет сопоставить их друг с другом.
2.1. Музыкальное сопровождение и его роль в фильме
Песня американского исполнителя Боба Дилана «Knockin` On Heaven`s Door» в исполнении немецкой группы «Selig» имеет особое значение для фильма. Саундтрек послужил основой для названия фильма и стал его главной музыкальной композицией. Дословно название переводится как «Постучаться в небесную дверь», что призвано отразить замысел и смысл фильма. 
Несмотря на важность этой песни, зритель слышит ее только в самом конце, когда главные герои, наконец, достигают своей цели и оказываются на берегу моря. Выбор сцены не случаен, лирический герой данной музыкальной композиции просит маму убрать все материальное и земное, ведь он чувствует, что скоро постучится в небесные двери. В тот момент, когда звучит песня, Мартин и Руди сидят на берегу моря, Мартин падает от очередного приступа и умирает. Так же, как и герой саундтрека, они отбрасывают все материальное и остаются лишь со своими воспоминаниями и предстают перед небесными вратами с ощущением исполненной мечты. Руди садится рядом с умершим товарищем по несчастью, ожидая своей очереди. 
Данная сцена оказывает сильное влияние на зрителя, т.к. смерть представлена в картине несколько в неожиданном не совсем общепринятом ключе. Главные герои встречают ее словно старого друга, и песня Дилана, исполненная без излишней грусти и надрыва, искренне и немного печально, дополняет визуальный ряд. 
2.2. Принцип противопоставления и его роль в фильме 
Примечательной особенностью фильма является то, что все его действующие герои группируются в определенные пары, и каждый член этой пары противопоставляется другому, образуя своего рода антипод другого. 
Так, главные герои картины Мартин и Руди совершенно не похожи друг на друга и, если бы не общее объединившее их горе, они вряд ли встретились бы еще где-нибудь. Самоуверенный, временами наглый Мартин становится настоящим другом для скромного и тихого Руди. Но на протяжении фильма каждый из героев раскрывается с новой стороны. Мартин, изначально показавшийся зрителю грубым и самонадеянным, с особой искренностью говорит о вечном, исполняет мечту своей матери, единственного родного ему человека, и помогает своему новому товарищу обрести свободу перед концом его жизни. Скромный Руди, который изначально боится следовать за Мартином, вскоре исполняет свою мечту, далекую от духовности и норм «правильного» поведения. Может показаться, что Руди боялся следовать за новым другом только потому, что боялся испортить себе карму перед смертью, ведь до встречи с Мартином он старался жить правильно, согласно общепринятой морали. 
Стоит отметить отношение Мартина и Руди к деньгам. Сначала герои грабят автозаправку, затем банк, чтобы не отказывать себе в удовольствиях во время их последнего пути. Несмотря на очевидность действий, ближе к середине фильма, зритель видит, как молодые люди возвращают все награбленное, т.к. оно им не принадлежит и в дальнейшем им больше не понадобится. 
Двое бандитов, отправленных на поиски Руди и Мартина, также работают в паре. Эмигрант Абдул плохо говорит по-немецки, чем постоянно выводит из себя своего напарника Хэнка. Герои редко понимают друг друга в обычной жизни, но в деле работают достаточно слажено. 
За Мартином и Руди ведется преследование не только со стороны мафиози, но и со стороны полиции. Нельзя отрицать, что стороны преследуют разные интересы, но, тем не менее, делают одно дело. 
К концу фильма перед зрителем предстает еще одна пара – пара мафиози. К этому времени зрителям был знаком лишь один член данной пары – криминальный авторитет Фрэнк. Он импульсивен, заинтересован в своей личной выгоде и наводит ужас на своих подручных. В конце фильма зритель знакомится с так называемым «боссом босса» Кёртисом, стоящим над Фрэнком. По сравнению с его подчиненными Кёртис отличается спокойствием, его мало заботят деньги, которые Мартин и Руди случайно украли у него, его больше интересуют планы главных героев. Услышав об их желании побывать перед смертью на море, он тут же отпускает их и говорит о море так, как о нем говорил Мартин в начале фильма. 
Подобные противопоставления, пронизывающие весь фильм, разворачивают перед зрителем не привычную черно-белую картину с ярко выраженной оппозицией добра и зла, а реальные жизненные ситуации, наблюдая за которыми, зритель сам должен решить, что для него правильно, а что нет. 
2.3. Лейтмотив неба и моря
Опираясь на материалы Большого Энциклопедического словаря, можно обнаружить, что лейтмотив (нем. leitmotiv - букв. - ведущий мотив), – это в первую очередь музыкальный оборот, повторяющийся в музыкальном произведении. Но данное понятие применимо не только по отношению к музыкальным произведениям. Так, в фильме «Достучаться до небес» в качестве лейтмотива можно выделить небо и моря, которые в нем имеют особое значение.
Небо в данной кинокартине является очень многогранным образом, отражающим весь спектр переживаний и героев, и глубину сюжета. В первую очередь можно отметить, что небо выступает символом свободы и надежды. Главные герои отбрасывают свою прежнюю жизнь и уже не обращают внимания на материальные блага и ограничения, которые были поставлены перед ними обществом. Они двигаются к своей мечте с надеждой на лучший исход, но уже не в нашем мире. 
Небо создает иллюзию безграничных возможностей и в то же время преград. Герои ищут свое счастье с верой в то, что у них все получится, но сталкиваются со всевозможными преградами на своем пути. 
Символ неба тесно переплетен с судьбами героев, выступая в роли великого судьи, который побуждает их открыться по-настоящему. Образ неба, который движет героями на протяжении всего фильма, помогает им раскрыться и принять свою судьбу. 
Образ неба схож в картине с образом моря, однако если небо является отражением чего-то нереального и возвышенного, то море – это нечто земное и реальное. 
Переживания героев и их изменения подобны непредсказуемому морю. В один момент зритель может наблюдать штиль, а в другой быть завороженным бушующими волнами. 
Романтичный образ моря тесно связан со смертельными болезнями. Опираясь на работу Сьюзен Зонтаг «Болезнь как метафора», можно заключить, что море является неким символом свободы и окончанием жизненного пути.
Через столкновение реального с нереальным герои обретают гармонию внутри самих себя. Исполнив свои заветные мечты, они предстают перед лицом смерти свободными и честными.
Выводы по главе 2
Во второй главе данного исследования были освящены такие аспекты как роль музыкального сопровождения в фильме, принцип противопоставления в сюжете, а также лейтмотивы неба и моря. Подобный анализ необходим для данной работы, т.к. слово и действие в кинокартине равноправны и взаимно дополняют друг друга, как части единого целого. Соответственно, для того, чтобы приступить к следующей части работы необходимо было более глубое понимание смысла данной кинокартины. 
В ходе исследования были сделаны следующие выводы:
1.	Песня Боба Дилана «Knockin` On Heaven`s Door» в исполнении немецкой группы «Selig», рефрен которой вынесен в название, имеет особое значение для данного кинофильма, т.к. оказывает непосредственное влияние на реципиента. Музыкальное сопровождение в данном случае направляет зрителя и помогает ему понять, какие чувства и почему он может испытывать в связи с финальной сценой картины. 
2.	Сюжет фильма построен по принципу противопоставлений, которые относятся не только к характерам и действиям главных героев, но находит свое отражение и во второстепенных персонажах и их действиях. Данный прием размывает однозначность понимания оппозиции добра и зла и нечеткость границ между ними.
3.	Лейтмотивы неба и моря отражают глубину переживаний главных героев. Данные символы дополняют кинофильм и оказывают непосредственное влияние на раскрытие персонажей.




















ГЛАВА 3. Анализ стилистических особенностей речи главных и второстепенных героев фильма «Достучаться до небес» и оценка качества перевода субтитров. 
3.1. Стилистические особенности речи Мартина Бреста на немецком материале
Образ Мартина Бреста строится на его самоуверенности и циничности. Герой предстает перед зрителями как человек, которого не касаются правила и привычные устои жизни, он делает все так, как ему хочется. Это качество отражено в его речи, Мартин чаще всего разговаривает, используя простые предложения, наполненные просторечиями и жаргонизмами. 
Зритель знакомится с Мартином по его прибытию в больницу. Первой фразой героя в картине является вопрос о том, можно ли в этом помещении курить. 
В этой начальной реплике героя отсутствуют маркеры вежливости, нет даже приветствия, что может указать на то, что его мало волнуют условности. Вне контекста данная фраза нейтральна, однако в контексте отсутствие инициальных реплик многое говорит о персонаже. Складывается впечатление, что человеку важнее всего его потребности, нежели правила поведения в общественном месте.
	40
	00:04:58,590 --> 00:05:00,216
	Darf man hier rauchen?


После того, как доктор сообщает Мартину о его диагнозе, он также не считает нужным сдерживаться в выражениях и использует нецензурную брань. Опираясь на работу Т. А. Овсиенко, следует отметить, что подобное выражение мыслей в кабинете у врача необычно, т.к., решаясь на консультацию со специалистом, пациент негласно признает ситуативно обусловленное первенство врача [Овсиенко, 2023: 42]. Несмотря на то, что подобное выражение своих чувств считается в обществе неприемлемым, оно придает речи высокую степень экспрессивности. Кроме того, в ситуации, когда человеку сообщают смертельный диагноз, подобные вещи могут быть отчасти оправданы. Это также наводит на мысли о том, что если прежде Мартин мог сдерживаться в выражениях, то сейчас это не имеет никакого смысла, ведь как сказал доктор «Jeder Tag zählt», что означает «каждый день на счету». 
	52
	00:06:13,540 --> 00:06:16,208
	Verdammte Scheiße!


Мартин также первым начинает разговор со своим будущим товарищем. Примечательно, что герой сразу переходит на «ты», это происходит само собой. С одной стороны, может показаться, что герою чужды понятия вежливости, но, с другой, можно прийти к выводу, что Мартин в повседневной жизни не делает различий между людьми, исходя из их статуса, он ко всем обращается на «ты», т.к. не считает нужным выделить кого-то. Можно также предположить, что он изначально видит в Руди равного себе, потому что они попали в одну палату со схожими диагнозами. Помимо этого, в фразе отсутствуют инициальные реплики. Сокращение „mit'm “ также является маркером разговорной речи. 
	93
	00:10:41,808 --> 00:10:47,896
	Du lagst da wie tot. Glaubst du, ich will hier mit'm Toten liegen?


Как было отмечено ранее, Брест редко задумывается над своими выражениями, при разговоре с Руди он использует слово «Abnippelabteilung», которое образовано путем слияния двух слов: существительного (Die Abteilung – отделение) и глагола (abnippeln – умирать). Данный композит не представлен в словарях, глагол abnippeln по материалам словаря Duden обозначен как разговорный глагол со значением sterben, что в переводе означает умирать. На первый взгляд слово может показаться непримечательным, однако оно обладает особой эмоциональной окраской. Так, зритель понимает, что Брест уже смирился со своей участью и понимает, что Руди ждет то же самое, и что ничего уже нельзя изменить. Слово die Besenkammer в словаре Duden имеет следующее значение: Abstellraum, in dem Besen und andere Haushaltsgeräte untergebracht werden (кладовая, где хранятся метлы и другие хозяйственные принадлежности). Данное слово также является композитом, образованным из двух существительных: der Besen (метла, веник), die Kammer (каморка,  чулан).
	99
	00:11:24,976 --> 00:11:31,648
	Das muss die Abnippelabteilung sein.
So 'ne Art Besenkammer.


Речь Мартина не лишена юмора. Он предлагает Руди закурить, но когда получает ответ «Rauchen gefährdet die Gesundheit», уточняет, какой у него рак, разве рак легких? Брест смеется над собой и над превратностями жизни, используя в своей речи приемы иронии и сарказма. Благодаря этому подобные емкие фразы в контексте приобретают новый смысл и создают юмористический эффект. 
	124
	00:13:22,218 --> 00:13:24,052
	Hab' ich Lungenkrebs?


После некоторого времени, проведенного вместе с Руди, разделив с ним вместе печаль скорой кончины, Мартин начинает раскрываться с новой стороны. Он вдруг начинает читать стихотворение неизвестного автора о море и свободе. Стихотворение наполнено эпитетами, сравнениями и метафорами, что несвойственно повседневной речи Бреста, обычно использующего простые предложения и нецензурную брань. Монолог Мартина о море в данной работе разбит на две части. Первая часть включает в себя стихотворение, т.е. является дескриптивной, вторая – монолог, начинающийся с риторического вопроса. Данное стихотворение написано так называемым белым стихом, т.к. он не имеет рифмы, но обладает определенной звуковой организацией. Тип текста – описание. Автором описываются ощущения лирического героя, стоящего на берегу моря и ощущающего безграничную свободу. Сочетание образных выражений, таких как "salzigen Geruch des Windes" и "bitteren tränendurchtränkten Kuss", создает сильные чувственные образы, которые взывают к чувствам читателя. Использование противопоставлений, таких как соленый и горький, усиливает контраст и амбивалентность, присутствующие в стихотворении. Здесь присутствуют три синтаксические структуры: первое предложение является глагольным, последние два – безглагольными. Живописные средства выражения в этом стихотворении служат для визуализации эмоций и чувств лирического героя. Соленый запах ветра и горький поцелуй возлюбленной передают ощущение интенсивности и неоднозначности эмоций, что погружает читателя в поэтический мир стихотворения. В определенной мере неоднозначность эмоций произведения отражает мысли самого Мартины о скорой кончине и несбывшейся мечте.
	125
	00:13:35,148 --> 00:13:37,232
	Du stehst am Strand

	126
	00:13:37,400 --> 00:13:42,070
	und schmeckst
den salzigen Geruch des Windes.

	127
	00:13:43,990 --> 00:13:48,869
	Im Bauch das warme Gefühl 
grenzenloser Freiheit. 

	128
	00:13:52,790 --> 00:13:56,293
	Und auf deinen Lippen den bitteren

	129
	00:13:56,461 --> 00:14:00,047
	tränendurchtränkten Kuss
deiner Geliebten. 


Речь Бреста меняется, как только он начинает размышлять о вечном. Мартин с особым трепетом рассказывает Руди о море. 
Романтичный образ моря в данном диалоге как будто перенесен из эпохи романтизма, когда такие болезни как чахотка и туберкулез отображались в литературе «возвышенными», поражающими гениальных людей. Врачи советовали своим пациентам сменить климат, чаще всего советуя им высокогорный или морской. 
Это говорит о том, что Мартин явно интересуется не только собой и материальными утехами, если он так вдохновенно рассказывает другу о море. Подобные размышления могли сформироваться на основе определенной базы знаний, почерпнутых из литературы, искусства или же исторических справок. 
Но вся атмосфера романтичности и философских размышлений разрушается последней фразой Бреста, где вновь слышна нецензурная лексика, а именно слово «abgefuckter». В словаре DWDS приводится определение прилагательному «abgefuckt», которое звучит следующим образом: in üblem Zustand, heruntergekommen (в плохом состоянии, запущенный). Словарь Duden указывает на то, что слово является английским заимствованием глагола «to fuck», кроме того, словарь помечают данное выражение как жаргонизм. Слов «Outsider» также является англицизмом. Использование подобных выражений снижает пафос, несвойственный речи Мартина, и придает ей некоторую комичность.
	136
	00:14:42,632 --> 00:14:47,678
	Weißt du nicht, wie das ist,
wenn du in den Himmel kommst?

	137
	00:14:47,845 --> 00:14:52,266
	Im Himmel reden die
über Nix anderes als das Meer.

	138
	00:14:52,433 --> 00:14:58,272
	Darüber, wie wunderschön es ist.
Sie reden über den Sonnenuntergang,

	139
	00:14:58,439 --> 00:15:00,649
	den sie gesehen haben.

	140
	00:15:00,817 --> 00:15:05,779
	Wie die Sonne blutrot wurde,
bevor sie ins Meer eintauchte.

	141
	00:15:05,947 --> 00:15:09,700
	Und darüber, wie sie ihre Kraft verlor,

	142
	00:15:09,867 --> 00:15:15,414
	die Kühle heraufzog
und das Feuer nur noch in ihnen glühte.

	143
	00:15:17,208 --> 00:15:22,129
	Und du?
Du kannst nicht mitreden.

	144
	00:15:22,297 --> 00:15:26,008
	Weil du warst ja
noch nie da.

	145
	00:15:27,468 --> 00:15:30,178
	Du abgefuckter Outsider da oben.


Частотное использование нецензурной лексики и просторечий также отмечается самим другом Мартина, который указывает ему на то, что некоторые вещи можно объяснить несколькими способами, однако Брест предпочитает называть вещи своими именами. В данном диалоге Руди употребляет эвфемизм, т.е. слово или выражение, заменяющее другое, неудобное для данной обстановки или грубое, непристойное [https://rus-lingvistic-term.slovaronline.com/]. В словаре Duden глаголы «schlafen» и «ficken» приводятся как синонимы, «ficken» отмечен как «vülgar», т.е. вульгарный.
	405
	00:43:25,853 --> 00:43:30,440
	Ja, es ist nicht so gut
wie der Cadillac, aber...

	406
	00:43:30,608 --> 00:43:32,651
	Mit zwei Frauen ficken.

	407
	00:43:32,819 --> 00:43:34,403
	Mit ihnen schlafen.

	408
	00:43:34,570 --> 00:43:40,242
	Was du willst, ist ficken.
So sagt man das in deiner Sprache.

	409
	00:43:40,410 --> 00:43:44,162
	So sagt man das in jeder Sprache. Schlafen...



3.2. Стилистические особенности речи Руди Вуртлитцера на немецком материале
Впервые зритель видит Руди Вурлитцера одного в очереди на обследование. Медсестре пришлось несколько раз обратиться к нему, прежде чем он услышал, что зовут именно его. Подобная рассеянность проявляется не только в поведении, но и в речи персонажа. 
Когда Руди сообщают о его диагнозе, он с запинками рассказывает о том, что его отец умер от того же недуга. Герой говорит достаточно сбивчиво, иногда запинается, как будто раздумывая над своими выражениями.
	61
	00:07:06,384 --> 00:07:11,430
	Mein Vater ist auch…
an Knochenkrebs gestorben.


Впервые говоря о своей смерти с врачом, Руди запинается, боясь признать вслух тот факт, что в скором времени его постигнет участь его отца. Несмотря на шок Вуртлитцер выражает свои мысли прилично, используя при этом такие литературные приемы, например, антитезу. 
	68
	00:07:50,095 --> 00:07:54,098	
	Es ist nur die Tatsache,
dass… der Tod...

	69
	00:07:54,266 --> 00:07:58,185
	eine sehr unangenehme Form
von Leben ist.


Когда Мартин предлагает Руди закурить, тот отказывается, объясняя это тем, что курение вредит здоровью. Эта фраза показывает зрителю наглядную разницу между главными героями и момент, в который они начинают переосмысливать всю свою жизнь. Герой использует стандартные фразы, разговаривает нормированным языком, используя много клише. В данном отрывке любопытно использование фразы «einen Filmriss haben». Словарь DWDS дает следующее значение: eine Erinnerungslücke haben, keine Erinnerung an eine kurz zurückliegende Episode im eigenen Leben haben (провал в памяти, отсутствие воспоминаний о недавнем эпизоде своей жизни).
После того как герои угоняют машину со стоянки больницы, Руди первым делом начинает беспокоиться о том, что он стал соучастником преступления. 
В отличии от своего товарища его волнует не то, что он болен, а то, что он совершил неправильный поступок и ему придется за него расплачиваться.
	178
	00:13:19,257 --> 00:13:22,050
	Rauchen gefährdet die Gesundheit.

	179
	00:20:14,922 --> 00:20:20,260
	Ich war an einem Diebstahl beteiligt?
- Das kann man so sagen.

	180
	00:20:20,428 --> 00:20:22,387
	Ich hab 'n Filmriss.


Руди признается Мартину в том, что ему страшно. Это признание дается ему не просто, ведь они оба понимают, что боится он не самого путешествия, а того, как оно будет расценено на небесах. Его речь приобретает новый оттенок, запинок становится все больше, в речи появляется усилительная частица «ja», но не потому, что он ищет правильные слова, а потому что не знает, как жить дальше. Словарь DWDS приводит несколько значений данной частицы: 1. drückt Zustimmung, Gewissheit aus (выражает согласие, уверенность); 2. die Gewissheit einer Aussage bezweifelnd (сомнение в достоверности утверждения); 3. bekräftigt die Gewissheit der eigenen Aussage (подтверждает уверенность в собственном утверждении); 4. auf Bekanntes hinweisend (относящийся, ктому что известно); 5. bekräftigt eine Aussage (подтверждает высказывание) и т.д. В данном отрывке реализуется скорее всего следующее значение данной частицы: «сомнение в достоверности утверждения», поскольку Руди боится продолжать путешествие, которое может испортить ему хорошую репутацию перед высшими силами. 
	186
	00:20:44,452 --> 00:20:47,162
	Ich will… ja …ans Meer.

	187
	00:20:47,330 --> 00:20:50,373
	Aber… ich hab' ein bisschen Angst.


После того, как главные герои уже совершили несколько преступлений, и дороги назад нет, Руди начинает избавляться от своих принципов и наслаждаться происходящим. Его речь становится эмоциональнее, персонаж использует местоимение «je» и прилагательное «toll» в превосходной степени, говоря о новом костюме, что помогает понять зрителю, что это приключение, вероятно, самое яркое из того, что вообще имело место в его жизни, ведь даже костюм вызывает у него столько эмоций. Более того, персонаж использует существительное „Klamotten“. В словаре DWDS представленное существительное помечено как „umgangssprachlich“, то есть разговорное. Подобное выражение мыслей более уместно звучало бы в речи Мартина, что указывает на изменения в речи персонажа Руди при смене его социальной роли. Следующей своей фразой он сразу же прощает себе преступления, из-за которых переживал ранее.
	276
	00:28:57,945 --> 00:29:01,989
	Das sind die tollsten Klamotten,
die ich je anhatte.

	277
	00:29:02,157 --> 00:29:06,244
	Die paar Mark merkt
die Erdölgesellschaft gar nicht.


Товарищи по несчастью находят в багажнике угнанного автомобиля миллион марок. В порыве радости Руди перестает так старательно следить за тем, как он обращается к своему новому другу. Он обзывает Мартина в дружеской манере, как бы подражая ему самому. Возможно, Руди просто перестает чувствовать, что все вокруг ждут от него только хорошего, ведь возле него сидит человек, которому можно открыться по-настоящему.
	333
	00:37:06,808 --> 00:37:11,854
	Eine Million!
Und du Idiot überfällst 'ne Bank.


Когда Мартина и Руди находит полиция, они сбегают в форме полицейских, но они попадаются на глаза менеджеру. В данной ситуации Мартин не меняет своей привычной манеры общения, в то время как Руди быстро ориентируется в ситуации и сообщает менеджеру отеля липовые детали задержания. Используя термины из области криминалистики со свойственной ему быстротой речи, Руди не составляет труда выйти вслед за Мартином незамеченным. Первоначально Мартин выступает в данном дуэте в качестве ведущего, а Руди ведомого, однако в данном эпизоде происходит смена ролей.
	421
	00:45:59,090 --> 00:46:02,298
	Sind sie der Manager?
Ja

	422
	00:46:02,298 --> 00:46:05,387


	Sie wollen das Hotel in die Luft jagen.
30 kilo TNT. Wir holen das Bombenkommando.



3.3. Передача особенностей речи Мартина Бреста и Руди Вурлитцера в переводе на русский язык. 
Речь главных героев в переводе компании Мосфильм несколько отличается от немецкого оригинала. В оригинале речь Мартина достаточно эмоциональна, но в русском переводе появляется более явный оттенок грубости, что придает персонажу больше наглости, нежели искренности. Например, переводчики столкнулись с проблемой перевода слова «Abnippelabteilung». В русском языке нет слова, которое компактно передало бы смысл «отделение для умирающих», таким образом переводчики выбирают «палата для конченных», что звучит достаточно грубо и тем самым делает образ Бреста еще более вызывающим. Прилагательное «конченные» в толковом словаре Ожегова имеет следующее значение: конченый человек - ни на что больше неспособный, от которого уже ничего нельзя ждать в будущем. Это не совсем соответствует значению немецкой лексемы. В том же источнике отмечено лишь прямое значение слова «чулан» [https://slovarozhegova.ru/].
	125
	00:11:25,158 --> 00:11:29,454
	Мы наверно лежим в палате
для конченных. Этакий чулан.



Перевод стихотворения неизвестного автора можно отнести к художественному типу перевода. На наш взгляд перевод сделан качественно. Главной задачей является не передача слов, а передача чувств героя. Чтобы достигнуть нужного эффекта переводчики заменяют некоторые слова и словосочетания, добавляют новые компоненты, осуществляя тем самым прагматическую задачу посредством приема модуляции. Словосочетание «den bitteren tränendurchtränkten Kuss» представляет сложность в плане перевода, т.к. у немецкого определения нет достаточно точного русского эквивалента. По этой причине перевод был осуществлен с помощью экспликации.
	153
	00:13:35,455 --> 00:13:37,081
	Стоишь на берегу,

	154
	00:13:37,582 --> 00:13:41,043
	И чувствуешь солёный запах ветра,
Что веет с моря.

	155
	00:13:44,338 --> 00:13:47,467
	И веришь, что свободен ты,
И жизнь лишь началась.

	156
	00:13:53,181 --> 00:13:54,682
	И губы жжёт…

	157
	00:13:55,558 --> 00:13:58,019
	Подруги поцелуй, пропитанный…

	158
	00:13:58,895 --> 00:14:00,271
	… Слезой.


Монолог Бреста о море переведен достаточно красочно, более мелодично, что сильно отличается от оригинальной речи персонажа, где он чаще использует односложные предложения, без особых выразительных средств. Перевод последней фразы Бреста не точен, однако вполне передает задуманный смысл и добавляет монологу комичности.
	167
	00:14:42,980 --> 00:14:45,441
	Не знал, что на небесах
никуда без этого?

	168
	00:14:48,403 --> 00:14:49,487
	Пойми.

	169
	00:14:49,987 --> 00:14:52,240
	На небесах только и говорят,
что о море.

	170
	00:14:52,698 --> 00:14:54,700
	Как оно бесконечно прекрасно.

	171
	00:14:57,495 --> 00:14:59,747
	О закате, который они видели.

	172
	00:15:00,581 --> 00:15:04,419
	О том, как солнце, погружаясь
в волны, стало алым как кровь.

	173
	00:15:05,878 --> 00:15:09,424
	И почувствовали, что море впитало
энергию светила в себя.

	174
	00:15:10,133 --> 00:15:12,093
	И солнце было укрощено.

	175
	00:15:12,802 --> 00:15:14,762
	И огонь уже догорал в глубине.

	176
	00:15:17,640 --> 00:15:19,100
	А ты?

	177
	00:15:20,643 --> 00:15:22,395
	Что ты им скажешь?

	178
	00:15:23,271 --> 00:15:25,523
	Ведь ты ни разу не был на море.

	179
	00:15:27,608 --> 00:15:30,111
	Там, наверху, окрестят тебя лохом.


Стоит отметить не совсем точный перевод некоторых реплик. Например, во время ограбления в русском варианте добавлена оценочная лексика, которая отсутствует в оригинальном тексте. Речь Мартина в русском переводе из-за таких новых компонентов получается намного более эмоциональной. 
	369
	00:30:52,658 --> 00:30:56,329
	Меня зовут Мартин Брест. Как видите, я как раз граблю ваш вшивый банк.

	370
	00:30:56,788 --> 00:31:00,792
	А то понимаете, выбрал себе клёвую одёжку, а расплатиться не в силах.


В русском переводе сохранены запинки Руди Вуртлитцера в его речи, кроме того, перевод его реплик достаточно близок оригиналу.
	86
	00:07:50,276 --> 00:07:52,361
	Знаете что я считаю?

	87
	00:07:53,071 --> 00:07:56,574
	Что смерть… очень
неприятная форма бытия.


Фразы Руди тоже звучат грубее в переводе на русский язык. В немецком оригинале персонаж выражает свои мысли менее эмоционально, нежели в русском переводе.
	393
	00:33:58,678 --> 00:34:01,097
	А я хожу в этом уродском костюме.


В одной из самых важных сцен в фильме, когда друзей находит полиция у дома мамы Мартина, речь Руди переведена недостаточно близко к оригиналу, что значительно снижает уровень эмоционального воздействия. В оригинальном фильме Руди кричит „Holen Sie 'n Rettungswagen oder verhaften Sie ihn im Himmel!“, что дословно звучит как «Вызовите ему скорую или арестовывать его будете уже на небесах». В русском варианте перевода Руди восклицает «Вызовите скорую, если у вас есть совесть!», что значительно отличается от оригинальной реплики. 
	765
	01:10:40,463 --> 01:10:42,048
	Nehmt ihn fest!
	Арестуйте его.

	766
	01:10:42,465 --> 01:10:44,967
	Was? Der Mann stirbt, der ist schwer krank.
	Что? Он смертельно болен, он умирает!

	767
	01:10:46,302 --> 01:10:48,554
	Holen Sie 'n Rettungswagen
oder verhaften Sie ihn im Himmel!
	Вызовите скорую, если у вас есть совесть!


Несмотря на некоторые, отмеченные выше несоответствия с оригиналом, перевод речи главных героев сделан достаточно качественно. Переводчикам удалось передать характер персонажей, были сохранены такие детали, как запинки в речи и использование ИВС. Переводчики добавили некоторую грубость в речь Мартина и Руди, однако русскоязычной аудитории использование подобного приема не бросается в глаза, т.к. при передаче мыслей и ощущений людей, которым осталось жить всего несколько дней, это не кажется удивительным.
3.4. Стилистические особенности речи Абдула и Хэнка на немецком материале
С гангстерами-напарниками зритель знакомится даже раньше, чем с главным героями. Прежде чем приступить к анализу речевых высказываний  бандитов, следует отметить, что по определению С. Б. Жудикова, М. В. Золотовой и С. С. Иванова адекватность перевода художественного произведения определяется соответствием ряду лингвистических и экстралингвистических параметров [Жудиков, Золотова, Иванов, 2021]. По мнению В. Н. Комиссарова, к экстралингвистическим факторам следует относить и «социолингвистические факторы, обуславливающие различие в речи отдельных групп носителей языка». Сюда относятся и ошибки при передаче речи иностранца. 
В самом начале фильме Хэнк рассказывает Абдулу анекдот, который оказывается совершенно непонятным для эмигранта. Понимание затрудняет не только языковой барьер, но и разный уровень образования и национально-специфических знаний героев. Зритель не знает, откуда приехал Абдул, однако по его репликам становится ясно, что знакомые Хэнку феномены поп-культуры и литературы, чужды Абдулу по той причине, что в привычной для него среде они не столь известны. Абдул ошибается при повторении имени популярного героя Пинокио и называет его “Ponocchio”. Данная фонетическая ошибка указывает на сложность аудиального восприятия немецкого языка. В речи Хэнка наблюдаем использование нецензурной лексики, а именно „verdammt”, в словарях Duden и DWDS приводится следующее определение „drückt (in Bezug auf Personen) eine Verwünschung aus“ (выражает уничижение (по отношению к людям)), помимо этого данное причастное прилагательное отмечено как „salopp abwertend“ (небрежно уничижительный).
	13
	00:01:42,978 --> 00:01:45,980
	Wie? Das war Witz?
- Ja, verdammt.

	14
	00:01:47,316 --> 00:01:49,942
	Wer ist Ponocchio?

	15
	00:01:50,110 --> 00:01:53,988
	Pinocchio ist eine Marionette,
eine Holzpuppe.

	16
	00:01:54,156 --> 00:01:57,825
	Der Terminator ist aus Metall.
- Hm...

	17
	00:01:57,993 --> 00:01:59,827
	Versteh' ich nicht.


Чаще всего Абдул общается неполными предложениями. К примеру, поле того как бандиты сбили мальчика на светофоре, Абдул решает как можно быстрее покончить со случившимся, чтобы скорее продолжить выполнение задания босса. Он спрашивает мальчика «Schmerz weg?», в данном выражении отсутствует глагол, необходимый для правильного построения предложения. Данная фраза не затрудняет понимание смысла сказанного, но тем самым явно указывает на плохое знание немецкого языка.
	165
	00:17:42,937 --> 00:17:45,397	
	Schmerz weg?
- Ja, Schmerz weg!


После того как герои покидают приемную, они спускаются на лифте вместе с пациентом больницы. Пациент, по всей видимости, просыпается после наркоза и интересуется, как прошла операция. Хэнк достаточно быстро ориентируется в ситуации и выдает себя и напарника за врачей, но лишь для того, чтобы подшутить над пациентом. Подобная реакция наталкивает на мысли о том, что Хэнку не в первый раз приходится выезжать на задания босса и быстро реагировать в различных ситуациях. Абдул в ответ на незапланированную шутку сразу поддерживает Хэнка, что говорит зрителю о том, что герои работают в паре довольно продолжительное время. Реплика Абдула «Salem aleikum!» еще раз подчеркивает религиозно-национальную принадлежность героя.
	170
	00:18:12,008 --> 00:18:15,010
	Ist die Operation schon vorbei?

	171
	00:18:15,178 --> 00:18:20,098
	Ja, du bist im Himmel.
Ich bin Gott und da ist Petrus.

	172
	00:18:20,266 --> 00:18:22,809
	Salem aleikum!
- Oh Scheiße!


Абдул в своей речи часто пугает схожие по форме глаголы. Например, при разговоре с напарником вместо того, чтобы спросить «Почему я должен все время нервничать?», используя глагол „ausrasten“, он спрашивает «Почему я все время должен отдыхать?», выражая действие глаголом „rasten“. Несмотря на то, что Абдул использует неверный в смысловом плане глагол, Хэнк легко понимает его и поправляет, т.к. знает, что напарник подразумевал другую интенцию. 
	86
	00:09:28,360 --> 00:09:32,446
	Hank, warum muss ich immer rasten?
- Ausrasten.


Когда напарники покупают машину, Хэнк спрашивает у продавца, сколько стоит машина. В своей реплике он использует существительное „Kiste“. Словарь DWDS предлагает несколько определений данного слова, в нашей работе наибольший интерес представляют только два: „Synonym zu Sarg“ и „(altes) Auto“. Определение «(старая) машина» кажется реципиенту наиболее очевидным, т.к. бандиты приехали купить подержанный автомобиль, однако выбор слова может быть не так прост. Хэнк и Абдул работают на мафию и регулярно выполняют опасные поручения. В связи с этим можно предположить, что Хэнк называет машину „Kiste“ по причине того, что его работа связана с риском для жизни, и вероятность умереть прямо в машине при выполнении очередного поручения всегда нужно учитывать. 
	248
	00:27:00,828 --> 00:27:05,623
	Was kost diese Auto?
- Ist 'n 230er SL, 170 PS.

	249
	00:27:05,791 --> 00:27:10,003
	Was kostet die Kiste?


Принадлежность Хэнка к мафиози можно проследить по тем выражениям, которые он употребляет при описании сотрудников полиции. В диалоге с боссом он произносит существительное “Bullen”, отмеченное в словаре DWDS как “oft Schimpfwort” (чаще оскорбление). 
	357
	00:39:52,724 --> 00:39:55,934
	Die Bullen suchen
den Wagen auch. Ja.

	358
	00:39:56,061 --> 00:39:59,188
	Wir hören den Bullenfunk ab.



3.5. Отражение особенностей речи Абдула и Хэнка в переводе на русский язык
Речь Абдула и Хэнка, так же как и в случае с главными персонажами, несколько отличается в переводе компании Мосфильм. В русской речи бандитов встречается большее количество разговорной лексики. При обсуждении анекдота в начале фильма мы слышим такие выражения как «гнать», «въезжать», «лажа». Данная лексика, хотя она и придает речи персонажей определенный колорит, отсутствует в оригинале. Подобный выбор может быть связан с определенными представлениями русскоязычного общества о бандитах и мафиози. 
	19
	00:02:04,680 --> 00:02:07,183
	Nein, ich muss dir
jeden Witz dreimal erklären.
	Тебе каждый анекдот гоню
по 3 раза, а ты не въезжаешь.

	20
	00:02:07,600 --> 00:02:10,520
	Hab' ich gut verstanden.
Terminator…
	А чего въезжать в эту лажу?
Терминатор…


В случае с передачей речи иностранца следует обратиться к работе М. Н. Куликовой «Фонографические средства изображения контаминированной речи немцев в аспекте перевода». Куликова отмечала, что «частным случаем контаминированной речи является речь иностранца, не владеющего в полном объеме нормами иностранногоязка» [Куликова, 2009: 94]. Прежде чем переводить иностранную речь с фонографической стилизацией (ФГС), следует определить задачу оригинала. Например, в следующем примере Абдул предлагает убить продавца автомобилей, но путает глаголы и произносит фразу, которая может быть дословно передана на русский язык как «Давай уложим его!». Подобный вариант мог бы быть реализован, однако главная задача данного отрывка заключается в игре слов. Глаголы „legen“ и „umlegen“ внешне и по звучанию отличаются лишь наличием приставки, следовательно, переводчиками Мосфильма было принято решение использовать аналогичную игру слов с глаголами «примочим» и «замочим». Данное решение показывает, что переводчики справились с поставленной перед ними задачей. 
	261
	00:27:50,852 --> 00:27:52,103
	Lass ihn uns legen!
	Примочим гада?

	262
	00:27:53,229 --> 00:27:54,230
	Umlegen.
	Замочим.


В. Н. Комиссаров отмечал, что «передача намеренной контаминации в переводе может быть сплошной или выборочной» [Комиссаров, 1990: 2019]. Подобное мы наблюдаем при переводе нецензурного восклицания Абдула „So ein Scheiß!“. В данной реплике нет средств ФГС, которые указывали бы на национальную принадлежность Абдула, однако перевод «Вот шайтан» (шайтан – в исламском богословии представитель категории злых духов, враждебных Аллаху и людям) указывает на религиозную принадлежность героя. В данном случае подобная замена расширяет представление зрителя об Абдуле. 
	308
	00:33:36,890 --> 00:33:38,849
	So ein Scheiß!
	Вот шайтан.


Как и в случае с главными героями, речь гангстеров в переводе звучит грубее, нежели в оригинале. В оригинальной аудиодорожке герой произносит фразу, которая дословно звучит как «Деньги у легавых». В переводе используется выражение «сволочи», отмеченное в большом толковом словаре русского языка как «грубо». Помимо этого, переводчики добавили предложение «Они свистнули лимон», в данном примере используются глагол «свистнуть» и существительное «лимон» в их переносном значении, принятом в разговорной речи. 
Передача юмористического эффекта и контаминированной речи иностранца могли составить определенные трудности при переводе реплик на русский язык. Тем не менее, проанализировав примеры выше, можно заключить, что переводчики справились с поставленной задачей, некоторые несоответствия с оригинальной дорожкой не искажают смысл реплик. 
[bookmark: _Toc166375784]Выводы по главе 3
Третья глава данного исследования была посвящена изучению стилистических особенностей речи главных героев фильма «Достучаться до небес» Мартина Бреста и Руди Вурлитцера, а также второстепенных персонажей Абдула и Хэнка. Анализ был произведен следующим образом: 1) анализ стилистических особенностей речи на языке оригинала; 2) анализ передачи речевых особенностей персонажей на язык перевода. В результате анализа можно сделать следующие выводы:
1. В речи Мартина Бреста получают отражение такие черты его характера как самоуверенность и цинизм. В повседневной жизни персонаж использует табуированную лексику, жаргоны и простые предложения. Его речь осложняется во время разговоров о вечном, предложения становятся сложнее с точки зрения структуры, лексика приобретает более эмоциональный и лиричный оттенок;
2. Речь Руди Вурлитцера очень сбивчива, в подобных запинках отражена его скоромность и неуверенность. После встречи с Мартином речь Вурлитцера меняется, становится эмоциональнее и проще;
3. Речь главных героев в русском варианте перевода звучит грубее, нежели в оригинале. Сложности при передаче речи Мартина переводчиками компании Мосфильм решаются при помощи приемов экспликации, модуляции и т.д. Реплики Руди в варианте перевода не всегда соответствуют интенции оригинальной речи. 
4. Речь Абдула наполнена средствами фонографической стилизации, т.к. представляет собой речь иностранца, не в полной мере владеющего немецким языком. Передача данных особенностей на язык перевода оказалось успешной, однако, не дословной. 
5. Был сделан вывод, что личные качества и характеристики героев и их принадлежность к определенной социальной группе действительно оказывают определенное влияние на их речь. Кроме того, в процессе развития событий речь может меняться в зависимости от того, к какой социальной роли персонаж относится на данный момент.
Заключение
В заключение следует отметить, что в данной выпускной квалификационной работе с учетом поставленной цели и задач исследования было препринято описание необходимых основных понятий из области киноперевода. Особое внимание было уделено исследованию основных видов аудиовизуального перевода. Результатом данного исследования являются выводы о разнице между аудиовизуальным и кинопереведом, а также выделение недостатков и преимуществ трех основных видов АВП. При рассмотрении данного вопроса были проанализированы труды как отчественных (Горшкова В. Е., Козуляев А. В., Лотман Ю. М.), так и зарубежных исследователей (И. Гамбье, Киттлер Ф., Бернс К.). 
Анализ практического материала дал возможность более глубоко изучить представленный в работе кинофильм. В настоящей работе были подробно рассмотрены темы, отражающие глубинный смысл произведения. Итогом данного исследования является подтверждение гипотезы о влиянии таких компонентов фильма, как музыкальное сопровождение, лейтмотивы и принципы, на которых строится повествование, оказывают непосредственное влияние на восприятие фильма зрителями и дополняют аудиовизуальный ряд.  
При анализе речи главных персонажей фильма «Достучаться до небес» были рассмотрены реплики главных и второстепенных персонажей на немецком языке и их  переводы на русский. В ходе анализа были подробно пронанализированы стилистические особенности речи, связанные с социальным положением и личностными характерстиками героев.
Немецкая речь главных персонажей Руди и Мартина меняется в течнние всего фильма. В ходе исследования было отмечено, что герои оказывают непосредственное влияние на речь друг друга, помимо этого  различные жизненные ситуации, с которыми сталкиваются персонажи, влияют на смену их социальной роли, которая как следствие отражается на их речи. Речь второстепенных персонажей представляет интерес в вопросе о передаче речевых особенностей иностранца. Реплики Абдула в немецком оригинале наиболее точно передают образ иностранца не вполне владеющего языком. Несмотря на неточность перевода в некоторых моментах фильма, основная идея произведения не была утерена при его переводе.
По результатам анализа русских субтитров был сделан вывод о достижении переводчиками компании Мосфильм адекватности перевода.  
Наиболее интересным результатом настоящего исследования является заключение о том, что речь персонажей, переведенная на русский язык, оказалась стилистически более сниженной, в большей мере наполненной вульгарной и просторечной лексикой. Кроме того, фразы персонажей приобретали более разговорный стиль речи.
Перспективы дальнейшего исследования заключаются в возможности проведения анализа представленного фильма в сопоставительном аспекте, т.к. кинокартина «Достучаться до небес» была перевдена также и на английский язык. 
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