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Сучасна світова література демонструє стале зростання інтересу до антиутопічної прози, яка реагує на кризові явища сьогодення — екологічні катастрофи, технологічні ризики, трансформацію соціальних інститутів. Антиутопія дедалі частіше поєднує елементи політичного роману, соціальної сатири, філософської притчі та наукової фантастики, створюючи складну жанрову модель з розгалуженою образною системою й багаторівневим хронотопом.
У цьому контексті творчість Маргарет Етвуд посідає особливе місце. Її романи «Орикс і Деркач» (2003) та «Рік Потопу» (2009), що входять до трилогії «ШаллАддам», репрезентують різновид екологічної антиутопії, де загроза глобальної катастрофи пов’язана не лише з техногенними факторами, а й з етичними, економічними та біополітичними практиками пізнього капіталізму. Мовна організація романів цього циклу вирізняється підвищеною стилістичною насиченістю та багаторівневістю, що відіграє важливу роль у формуванні їхнього антиутопічного світу.
Переклад творів антиутопічного жанру становить особливі виклики для перекладачів, оскільки поєднує складність художнього перекладу з необхідністю відтворення специфічних жанрових особливостей, включно з авторськими неологізмами, концептуальною термінологією, стилістичними новаціями та культурноспецифічними реаліями. Трилогія Маргарет Етвуд демонструє унікальне поєднання науково-фантастичних елементів із глибоким соціально-філософським змістом, що потребує особливого підходу до перекладацьких стратегій.
Об’єктом дослідження є жанрово-стилістичні особливості романів-антиутопій на матеріалі творів Маргарет Етвуд «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу».
Предметом дослідження є аналіз способів відтворення жанрово-стилістичних особливостей зазначених романів в українських перекладах Наталії Михаловської «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу», зокрема перекладацькі стратегії й трансформації, застосовані при передачі стилістично маркованих одиниць.
Мета роботи полягає в тому, аби дослідити, яким чином в українських перекладах романів Маргарет Етвуд «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу» відтворюються їхні жанрово-стилістичні особливості, та виявити домінантні перекладацькі трансформації, що забезпечують збереження або модифікацію авторської моделі антиутопічного світу.
Досягнення мети потребує розвʼязання наступних завдань:
· окреслити генезу та основні риси жанру антиутопії;
· проаналізувати жанрово-стилістичні домінанти романів «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу»;
· описати основні групи стилістично значущих одиниць у досліджуваних романах та їхню роль у формуванні антиутопічного світу;
· виявити та класифікувати перекладацькі трансформації, застосовані в українських перекладах Наталії Михаловської для відтворення цих одиниць;
· здійснити кількісний аналіз використаних трансформацій і визначити домінантні стратегії перекладу в межах обраного корпусу матеріалу.
Матеріалом дослідження є оригінальні тексти романів Маргарет Етвуд Oryx and Crake (2003) та The Year of the Flood (2009), а також їх українські переклади «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу», виконані Наталією Михаловською. Обсяг прикладів налічує 363.
У роботі застосовано наступні методи дослідження, спрямовані на аналіз жанрово-стилістичних особливостей романів Маргарет Етвуд та їх відтворення в українських перекладах:
· лінгвостилістичний метод використано для опису мовної й стилістичної організації романів, а також для виявлення тих елементів тексту, що виконують жанроформувальну та стилістичну функції в антиутопічному дискурсі;
· метод порівняльного аналізу застосовано для зіставлення фрагментів оригіналів із відповідними фрагментами в українських перекладах з метою простежити, якими способами відтворюються в цільовій мові жанрово-стилістичні домінанти творів;
· метод суцільної вибірки використано для формування обсягу прикладів: з текстів оригіналу та перекладу було виокремлено релевантні випадки, пов’язані з реалізацією жанрово-стилістичних особливостей антиутопії;
· метод кількісного аналізу залучено для підрахунку частотності виявлених способів відтворення жанрово-стилістичних особливостей, що дало змогу окреслити провідні тенденції перекладацьких рішень у досліджуваному матеріалі.
Наукова новизна дослідження полягає в тому, що аналіз відтворення жанрово-стилістичних особливостей екологічних антиутопій Маргарет Етвуд «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу» в українських перекладах Наталії Михаловської здійснюється вперше. У роботі уточнено жанрово-стилістичний статус цих романів у контексті сучасної антиутопічної прози, описано систему стилістично значущих одиниць, які беруть участь у формуванні антиутопічного світу, та з’ясовано їхні функції в оригіналі. Також систематизовано перекладацькі рішення щодо відтворення відповідних одиниць в українській мові. Поєднання якісного аналізу з кількісним виміром перекладацьких рішень дає змогу виявити домінантні тенденції адаптації текстів М. Етвуд до українського мовно-культурного простору та окреслити особливості функціонування екологічної антиутопії в україномовному контексті.
Практичне значення дослідження полягає в тому, що описані спостереження та узагальнення можуть слугувати основою для підготовки навчальних матеріалів із теорії та практики перекладу художньої літератури та сучасної зарубіжної прози, зокрема тем, пов’язаних з аналізом антиутопії й екологічної проблематики. Одержані висновки також можуть бути використані в подальших дослідженнях, присвячених поетиці антиутопії та її відтворенню різними мовами, а для перекладачів — як орієнтир під час роботи з текстами, у яких поєднуються складна жанрова побудова, розгалужений часово-просторовий вимір і навмисно ускладнена мовна організація.
Структура роботи складається зі змісту, вступу, двох розділів, висновків та списку використаних джерел, що містить 71 позицію. Загальний обсяг роботи становить 75 сторінок.
Апробація результатів дослідження здійснювалася через представлення основних положень магістерської роботи у форматі наукової доповіді та статті «Жанрово-стилістичні особливості роману-антиутопії та специфіка їх відтворення в художньому перекладі», поданої до друку у збірник «Записки з романо-германської філології». У виступі було окреслено загальну концепцію аналізу романів М. Етвуд, подано ключові спостереження щодо відтворення їхніх жанрово-стилістичних особливостей в українських перекладах, а також узагальнено висновки, отримані на основі зіставлення оригіналів і перекладів. Окрему увагу було приділено опису перекладацьких рішень та їхньому впливу на цілісність антиутопічного світу в цільовій мові. Обговорення результатів у фаховому середовищі дало змогу уточнити окремі методологічні підходи й поглибити інтерпретацію отриманих даних, що було враховано під час остаточного оформлення роботи.
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[bookmark: _osw2rngornzs]1.1. Генеза та еволюція жанру антиутопії
Як художній феномен антиутопія сформувалася внаслідок тривалої еволюції соціально-філософської думки, що бере початок в утопічній традиції епохи Відродження. Термін «утопія» вперше використав англійський мислитель Томас Мор у творі «Утопія» (1516), де представлено образ ідеальної держави, побудованої на принципах розуму, рівності та спільного блага. Саме цей твір задав жанрову парадигму утопічного мислення, яке виходить із переконання, що людина здатна раціонально організувати гармонійне суспільство. Він перекладався багатьма мовами  невдовзі після випуску, що свідчить про міжнародний резонанс ідей.
Утопія епохи Відродження відображала віру в силу людського розуму, прогрес і моральне вдосконалення. Подібні мотиви розвивали Томмазо Кампанелла («Місто Сонця», 1623) та Френсіс Бекон («Нова Атлантида», 1619). У їхніх творах простежується прагнення до створення «ідеального суспільного порядку», що ґрунтується на знанні й моралі. Як зауважує історик і літературознавець Лайман Тауер Сарджент, утопія — це не лише мрія про досконалий світ, а й дзеркало, у якому суспільство бачить власні вади [65].
Поступово утопічна традиція набуває критичних рис. Уже в XVIII–XIX століттях поряд з оптимістичною вірою в прогрес з’являються сумніви щодо наслідків науково-технічного розвитку. Індустріальна революція, соціальні потрясіння, зростання урбанізації й нерівності породжують нові форми соціального песимізму. Як зазначає Грегорі Клейс, антиутопія виникає зсередини самої утопічної традиції як реакція на її надмірний оптимізм [48].
Сам термін уперше вжив британський філософ Джон Стюарт Мілл на виступі в Палаті громад у 1868 році, критикуючи рішення британського уряду [51]. Ця лінгвістична опозиція закріпила уявлення про антиутопію як про художню модель, що демонструє деградацію соціального ідеалу. У другій половині ХІХ століття ця ідея починає втілюватися у літературі.
Перші спроби переосмислення утопії можна побачити в романі Семюеля Батлера «Едін» (1872), де автор іронічно моделює суспільство, позбавлене машин, але водночас пронизане парадоксальними законами моралі. Цей текст поєднує утопічні й сатиричні елементи, стаючи тим, що дослідник Том Мойлан називає критичною утопією — тобто такою, що усвідомлює власні межі та не претендує на досконалість. На відміну від класичних утопій, вони не прагнуть до ідеальної гармонії, а демонструють конфлікт між наявним світом і суспільством, що прагне його трансформувати. Завдяки цьому процес соціальних змін у критичній утопії стає більш відкритим і реалістичним.
Зародження цього явища пов’язане з соціально-політичними рухами 1960-х років — зокрема, другою хвилею фемінізму, антивоєнними та екологічними протестами. У 1970-х цей підхід отримав нову образність, спираючись на контркультурні пошуки альтернативних спільнот [61]. Поява критичної утопії також позначилася на перекладацькій практиці: тексти, що поєднували філософський дискурс і соціальну сатиру, вимагали від перекладачів відтворення складної іронічної семантики.
Згодом Т. Мойлан розвинув свої ідеї у співпраці з Р. Бакколіні. Вони визначили наступний етап еволюції жанру — антиутопію, яка не відкидає можливості змін, а залишає в собі залишки утопічної надії. Ця концепція безпосередньо впливає на сучасну прозу Маргарет Етвуд, де утопічне й антиутопічне мислення поєднуються в одному художньому полі. [62]
Так, на зламі століть формується перехід від просвітницької утопії до критичного моделювання майбутнього, у якому ідеал починає розглядатися як потенційне джерело загрози. Антиутопія оформлюється як самостійний жанр, де замість гармонійного суспільства зображається світ, у якому соціальний або технократичний порядок призводить до дегуманізації.
Подальшу еволюцію жанру визначають два знакові твори: «Прекрасний новий світ» (1932) Олдоса Гакслі та «1984» (1949) Джорджа Орвелла. Обидва романи формують класичний канон антиутопії, у якому центральним стає конфлікт між індивідом і тоталітарною системою. О. Гакслі зображує суспільство, у якому технологічний комфорт знищує духовність, тоді як Дж. Орвел показує світ, де влада контролює не лише поведінку, а й мислення людини. Як наголошує літературний критик Фредрік Джеймсон, антиутопія постає як останній жанр модерності, у якому страх перед майбутнім перевищує віру в прогрес [54].
Переклади цих творів українською мовою стали важливою віхою у формуванні вітчизняної перекладацької традиції антиутопійного жанру. Зокрема, роман Дж. Орвелла перекладався українською кілька разів (В. Шовкун, 2015; В. Данмер, 2013; В. Стельмах, 2021), що свідчить про пошуки оптимальних стратегій відтворення специфічної «новомови» — авторського неологізму, що став ключовим маркером жанру. Тож можемо погодитися з тим, що переклад антиутопічних творів становить особливі труднощі, адже їхня мовна організація насичена оказіональною лексикою і часто не має прямих відповідників у мові перекладу.
Після утвердження жанрової моделі у творах Олдоса Гакслі та Джорджа Орвелла антиутопія продовжила еволюціонувати як реакція на глобальні соціально-політичні зміни. Від 1950-х років вона стає домінантною формою суспільно-критичного письма, що поєднує риси наукової фантастики, філософської притчі й політичного коментаря. Друга половина XX століття позначена появою так званої «технологічної антиутопії», у якій страх перед науковим прогресом іде поруч із критикою політичного тоталітаризму. У 1950–1960-ті роки цей напрям репрезентують Рей Бредбері («451 градус за Фаренгейтом», 1953), Курт Воннегут («Механічне піаніно», 1952; «Колиска для кішки», 1963), Ентоні Берджес («Механічний апельсин», 1962).
Р. Бредбері створює модель суспільства, де цензура та конформізм знищують інтелектуальну свободу. К. Воннегут зображує автоматизований світ, у якому людина стає непотрібною власним технологіям. Е. Берджес, своєю чергою, досліджує проблему «моральної програмовності» людини. [17]
На перший план виходить страх психологічного та біологічного контролю замість політичного. Холодна війна підсилює цю тенденцію: загроза ядерного знищення і глобальних катастроф змушує авторів переносити акцент із політичного на цивілізаційний вимір. У таких романах, як «На березі» (1957) Невіла Шюта чи «Кантата за Лейбовіцем» (1960) Волтера М. Міллера-молодшого, антиутопія перетворюється на етичну притчу про відповідальність людини перед історією.
1970–1980-ті роки позначені появою нових форм жанру — феміністичної, екологічної та постіндустріальної антиутопії. Письменники й письменниці цього періоду переосмислюють класичний канон, зміщуючи фокус із тоталітарних держав на проблеми ідентичності, гендеру, влади над тілом і природою.
Як пише Люсі Сарґіссон, феміністична антиутопія є одночасно як критикою патріархальної культури, так і спробою уявити альтернативні моделі спільноти, що не ґрунтуються на домінуванні [67]. Одним із найвпливовіших творів цієї доби стала «Оповідь служниці» (1985) Маргарет Етвуд — роман, у якому поєднано риси релігійної сатири, політичного попередження та гендерного дискурсу. За словами самої авторки, жоден елемент цього тексту не є вигаданим повністю — усі описані практики вже існували в історії людства [55]. Ця позиція визначає характер сучасної антиутопії: вона не конструює вигаданий світ, а показує реальні тенденції, доведені до крайності.
Наприкінці XX століття антиутопія перестає бути суто «чорним дзеркалом» утопії. Вона перетворюється на поліфонічний жанр, який одночасно критикує і переосмислює утопічні ідеали, пропонуючи їх нові, гуманістичні варіанти.
На межі XX і XXI століть антиутопія зливається з постмодерною естетикою. Постмодерна антиутопія відмовляється від єдиного голосу істини та демонструє множинність інтерпретацій, іронію й самоусвідомлення. За спостереженням Дмитра Дроздовського, «сучасній антиутопії притаманна карнавальна ритуалізація життя і театралізація подій» [10, 3].
Відбувається кількісне та якісне зрушення в розвитку жанру: антиутопія витісняє класичну соціальну утопію, стаючи домінантною формою осмислення реальності. Дослідник Лайман Сарджент, вивчаючи цю тему, пише про те, що якщо в англо-американській літературі після Другої світової війни з’явилося лише кілька десятків утопій, то антиутопічних романів було опубліковано ледь не в п’ять разів більше [65]. Це свідчить про глибоку естетичну трансформацію. Антиутопія поступово перетворюється з жанру-попередження на універсальний інструмент критики соціальних, технологічних і моральних утопій модерності.
Аналізуючи низку науковців, П. Деменко доходить слушного висновку, що етап 20-х років XXI століття можна схарактеризувати активною жанровою дифузією та поєднанням антиутопічних елементів з іншими формами художньої прози. У сучасних працях з’являються поняття «антиантиутопія» або «постантиутопія», якими позначають твори, що рефлексують над власною жанровою природою. Крім того, Деменко пропонує розглядати антиутопію як метажанр, тобто художню структуру, здатну об’єднувати тексти різних жанрових різновидів спільним предметом зображення — кризою людини та суспільства. Такий підхід пояснює сучасне розширення жанрової парадигми: до кола антиутопічних форм належать тепер екологічна, технологічна, есхатологічна, постапокаліптична антиутопія, а також численні гібридні варіанти [9].
Еволюція жанру безпосередньо відбивається і на його перекладній рецепції. Зміна художніх моделей — від раціонально вибудованої класичної утопії до полівокальної постмодерної антиутопії — ускладнює завдання перекладача, який має не лише передати зміст, а й відтворити багатошаровість іронії, алюзій, мовних ігор. У цьому сенсі історія розвитку жанру є одночасно історією перекладацьких стратегій: від переважно буквального, ідеологічно виваженого перекладу утопій XVIII–XIX століть до інтерпретативного, діалогічного перекладу сучасних текстів, що потребують передавання культурного коду, ритму та авторської позиції.
Як зазначає дослідниця Сюзан Баснетт, переклад художньої прози завжди відображає естетичні тенденції часу, а перекладач виступає співавтором, який формує нову версію культурної пам’яті [45]. Тому вивчення антиутопії як динамічного жанру дає змогу простежити не лише еволюцію ідей, а й зміну перекладацьких парадигм, зокрема способів відтворення метафор утрати, технологічних термінів, гендерних маркерів чи біблійних алюзій, що стають ключовими для сучасної антиутопічної прози.
[bookmark: _y17dpfgz5sn9]	1.2. Жанрово-стилістичні особливості роману-антиутопії та специфіка їх відтворення в художньому перекладі
Як ми зауважили раніше, антиутопічний роман є одним із найскладніших жанрів для перекладу, оскільки поєднує філософський підтекст, публіцистичний дискурс, поетичну символіку та побутову мову. У межах одного тексту співіснують різні мовні коди: офіційно-ідеологічний, науково-технічний, розмовний, релігійний, архаїчний і навіть медіамовний. Відтак, перекладач зіштовхується не з проблемою розуміння тексту, а з потребою відтворити поліфонію мовних регістрів, у яких виражається тоталітарний або дегуманізований світ. 
Сюзан Баснетт вважає, що перекладач у подібних жанрах не може залишатися нейтральним посередником, адже переклад завжди є «актом культурного переписування» [45]. Це особливо актуально для антиутопій, де художній світ базується на ідеологічному конфлікті, а отже, навіть дрібна стилістична зміна може трансформувати авторський смисл. Підхід Лоуренса Венуті до перекладу як переговорів культурних цінностей також відображає цю логіку: перекладач мусить вирішити, чи збереже він «чужість» тексту, підкресливши абсурд офіційного мовлення, чи адаптує його до культурного контексту українського читача [68].
Одним із ключових елементів стилістичної структури антиутопії є фрагментарність. Вона постає не лише як наслідок сюжету, а як вираження дегуманізованої свідомості. Письменники навмисно руйнують цілісність наративу, щоб створити ефект втрати орієнтації. Для перекладача така структура означає потребу відтворити ритм мовчання і перерв, а не заповнювати лакуни власною логікою.
Поряд із фрагментарністю важливим компонентом жанрово-стилістичної організації антиутопічного роману є хронотоп, який визначає не лише композиційну структуру, а й етичний вимір тексту. У межах антиутопії цей хронотоп завжди деформований: час зупинений, простір замкнений, а рух персонажів обмежений рамками системи. Як зазначає Д. Вотінова: «Антиутопія характеризується створенням специфічних часово-просторових рамок, у межах яких існує вигадана автором художня дійсність.» У більшості випадків дія розгортається після катастрофи — революції, війни чи іншого соціального розриву, що утворює порогову подію й ділить хронотоп на «до» і «після». Такий тип хронотопу створює ефект стагнації історії, коли майбутнє виявляється лише повторенням минулого [7, 88].
Так, у «1984» Дж. Орвелла минуле постійно переписується, у «Прекрасному новому світі» О. Гакслі майбутнє перетворюється на застиглу стабільність. Фредрік Джеймсон називає це явище замороженим майбутнім, де будь-яка дія втрачає перспективу [54]. Перекладач, відтворюючи ритміку таких текстів, має передати відчуття часової пастки, зберігаючи повільність і повторюваність фраз, що створюють ефект «вічного теперішнього».
У структурі антиутопічного жанру значну роль відіграє образ влади. Як слушно зауважує О. Мясникова «Серед жанрових домінант антиутопії важливе значення відводиться створенню образної картини сильного лідера та або керівника» [26, 71]. Цей «лідер» може бути реальним персонажем, абстрактною фігурою, партією, технологічною системою або навіть символічним образом, який ніколи не з’являється безпосередньо в тексті, але визначає всі аспекти існування персонажів. Формування такої фігури є не просто сюжетною вимогою жанру — це інструмент побудови ідеологічного тиску, який забезпечує контроль над простором і свідомістю.
Для перекладача ця особливість жанру має принципове значення. Влада в антиутопії майже завжди говорить специфічним мовним кодом: уніфікованими гаслами, ритуальними формулами, канцеляризмами, технократичними термінами або штучно створеними неологізмами. Відтворення цього голосу влади потребує збереження як його штучності, так і внутрішньої загрози. Саме мовна манера «лідера» або системи визначає тембр усього тексту. У сучасних антиутопіях, наприклад, вона може бути виражена корпоративною риторикою, позбавленою емоційності. Зберегти ідеологічну інтонацію влади — ключове завдання перекладача, який має передати не лише зміст, а й притлумлений страх або внутрішній спротив, що виникають у персонажів при зіткненні з цим «голосом системи».
Особливо важливим компонентом стилістики антиутопії є мовна редукція — спрощення, стандартизація, деформація мови як засіб контролю. У «1984» новостворена новомова знищує можливість виразити опір: слово freedom зникає разом із самим поняттям свободи. Українська перекладацька традиція пропонує різні способи передання цієї семантики. У версії Віктора Шовкуна (2015) з’являються такі оказіоналізми, як думкозлочин, радотабір, подвійдумка — вони відтворюють ритмічну й фонетичну агресивність новомови [23].
Мовна редукція не обмежується лексикою — вона проявляється і в наративній перспективі. У більшості антиутопій оповідь ведеться від першої особи, проте ця «я»-позиція не гарантує свободи. Навпаки, оповідач часто виступає в’язнем власного дискурсу. Так, у «Оповіді служниці» Офред розповідає історію мовою, яку диктує їй теократична система: “Blessed be the fruit”. Переклад цієї репліки українською як «Благословен плід» зберігає зовнішню сакральність, але водночас підкреслює іронічний підтекст — мовна форма перетворюється на механізм контролю.
О. Андрейчикова влучно підмічає, що мовний простір антиутопії є не просто комунікативним середовищем, а механізмом соціального контролю [1]. У ньому панують скорочення, абревіатури, технічні неологізми та викривлені семантичні одиниці, які знищують емоційність і унеможливлюють критичне мислення. Мова стає ознакою кастової належності — еліта володіє «справжнім» словом, тоді як решта користується спрощеним кодом. Така стилістична редукція має не лише естетичне, а й ідеологічне навантаження, адже втілює процес мовного поневолення, який перекладач має зберегти у ритмі, лексичній штучності та синтаксичній обмеженості.
Психологічна стилістика антиутопії визначає спосіб художнього осмислення дегуманізованої дійсності через внутрішній досвід персонажів. На відміну від класичних соціальних антиутопій XX століття, сучасні твори тяжіють до інтимної, суб’єктивної оповіді, де увага зміщується з опису зовнішнього контролю до аналізу внутрішнього стану особистості.
У романах Кадзуо Ішіґуро «Клара і Сонце» (2021) та «Не відпускай мене» (2005) антиутопічна структура поєднується з психологічною сповідальністю. За словами Світлани Таратута, автор свідомо обирає дієгетичного наратора — оповідача, який належить до зображуваного світу й переживає його травматичний досвід ізсередини. Така оповідь ґрунтується на принципах літератури «нової щирості»: емоційна стриманість, постійне самокоригування висловлювань, монотонність інтонацій і відсутність зовнішньої динаміки створюють ефект щирої, але зраненої свідомості. [35]
Мова героїв у цих текстах — це не просто засіб комунікації, а форма виживання. Вона зруйнована внутрішньою травмою, що виникає від неможливості відкритого протесту. Оповідачі не протистоять системі, як у класичній антиутопії Орвелла, — вони намагаються зберегти власну людяність у межах дозволеного дискурсу. Ґ. Ґріффін зауважує, що у світі Ішіґуро процес деградації моральних цінностей подається як буденна норма: персонажі усвідомлюють трагедію, але приймають її як частину природного порядку [52]. Таким чином, мовна приглушеність виконує функцію етичного фільтра — приховуючи біль, вона робить його відчутнішим.
П. Олексак розглядає роман «Не відпускай мене» як жанровий гібрид утопії й антиутопії, у якому герої прагнуть довести власну «нормальність»  через мистецтво, любов і спогади [63]. Проте ця спроба перетворюється на ілюзію, адже навіть творчість підпорядкована системі. У такий спосіб Ішіґуро трансформує традиційну структуру опору: його персонажі не бунтують, а мовчки нагадують про цінність емпатії. Почуття тут не руйнує систему, але зберігає внутрішній вимір людяності — і саме це перетворює роман на антиутопію нового типу. Мовна поведінка персонажів стає відображенням психологічної боротьби: вони говорять обережно, часто уникають прямоти, намагаючись знайти баланс між щирістю та страхом бути покараними.
У цій оповідній моделі ключову роль відіграє естетика тиші та повтору. Повтори, паузи, самоцензура й розірвані синтаксичні структури виконують ту ж функцію, що й монументальні описи у традиційній антиутопії — вони формують атмосферу пригнічення, але без прямої конфронтації. Для перекладача це створює особливий виклик: потрібно передати не лише зміст, а й ритм емоційного мовчання, де кожна пауза рівнозначна слову.
Окрему групу лексико-стилістичних особливостей антиутопії становлять реалії й квазіреалії, які формують семантичну основу вигаданого світу. Вони передають культурні, політичні або технічні явища, властиві лише цьому світу, і водночас визначають його ідеологічну структуру.
За дослідженням Д. Вотінової, система художньої картини світу завжди включає фрагмент художньої картини світу, тобто мовну модель вигаданого простору, що може відтворювати навіть квазіреальні елементи. Одним із ключових способів її реалізації є використання реалій, які створюють ефект національного або культурного колориту [7].
Д. Вотінова аналізує, що реалії — це слова чи словосполучення, що позначають предмети, явища чи інституції, властиві одному народу й чужі іншому. У контексті антиутопії вони стають маркерами системи влади, які водночас позначають ідеологічні об’єкти. На відміну від реалій, квазіреалії позначають вигадані, але потенційно можливі елементи майбутнього світу — технологічні винаходи, соціальні інституції чи біологічні форми [7].
Переклад квазіреалій потребує особливої уваги. Як підкреслює І. Лощенова, проблема полягає не лише у точному перекладі слова, а у виборі семантико-стилістичного відповідника, здатного зберегти авторську іронію або гротеск [22]. Перекладач мусить вирішити, чи варто підкреслювати екзотичність лексеми через транслітерацію або калькування, чи адаптувати її до українського контексту.
У творах Дж. Орвелла цей вибір виявляється особливо помітним. Наприклад, термін thoughtcrime українські перекладачі передають як думкозлочин, відтворюючи ефект насильницького злиття понять [27]. Така калька не лише передає зміст, а й відтворює ритм офіційної мови, що є частиною художньої системи роману. Подібно в «Прекрасний новий світ» О. Гакслі збережено назву «сома», що стала символом соціального притуплення; її не адаптують, аби підкреслити універсальність цього поняття.
Реалії та квазіреалії виконують ще одну функцію — поглиблення психологічного простору. Вони формують систему знаків, через які персонажі ідентифікують себе. Наприклад, у «Не відпускай мене»  Кадзуо Ішіґуро речі побуту (касети, фотографії, старі іграшки) перетворюються на символи минулого, що єдино доводить існування «людської» частини у клонах [35]. У перекладі подібні деталі набувають не лише денотативного, а й емоційного навантаження, оскільки несуть пам’ять про втрачене «я».
Таким чином, робота перекладача в межах антиутопічного тексту — це не просто передача змісту, а відтворення авторської моделі світу з її культурними, політичними та емоційними кодами. Переклад реалій і квазіреалій стає своєрідним актом реконструкції вигаданого всесвіту у межах іншої мовної системи. Це потребує не буквальної точності, а творчої еквівалентності, що враховує як індивідуальний стиль автора, так і рецептивні очікування читача цільової культури.
Не менш важливим елементом художньої системи антиутопії є власні назви, які виконують символічну та ідеологічну функцію. Класифікуючи власні назви, український мовознавець М. П. Кочерган виокремлює кілька основних типів:
· антропоніми (імена людей);
· топоніми (географічні назви);
· теоніми (назви божеств);
· зооніми (клички тварин);
· астроніми (назви небесних тіл);
· космоніми (позначення космічних зон і сузір’їв);
· хрононіми (назви часових проміжків, пов’язаних з історичними подіями);
· ідеоніми (назви об’єктів духовної культури);
· хрематоніми (назви предметів матеріального світу) [20].
Якщо назва несе сюжетно важливу іронію або словотвірну гру, можна:
1) зберігати прозору внутрішню форму (калька/мотивований переклад);
2) дублювати впізнаваний словотвірний шаблон (серія абревіатур, квазібренди);
3) за потреби — мінімально пояснювати (внутрішньотекстово, щоб не ламати ритм).
Такі рішення узгоджуються з дескриптивними підходами Мони Бейкер про міжрівневі зсуви й компенсацію, а також із нормами, орієнтованими на функцію та очікування цільового читача [44].
У межах антиутопічного жанру власні назви стають джерелом культурної напруги. Вони часто набувають іронічного або гротескового характеру, створюючи семантичну колізію між формою і змістом. Так, у романі «1984» Дж. Орвела назви державних інституцій Ministry of Love і Ministry of Truth мають позитивне емоційне забарвлення, проте їхня реальна функція — катування, стеження і пропаганда. В українському перекладі буквальний переклад («Міністерство любові», «Міністерство правди») зберігає цей контраст, адже саме він створює жанрову іронію, типову для антиутопії: мова влади приховує насильство під маскою гуманізму [33].
У творах постмодерної антиутопії, таких як «Сфера» Дейва Еґґерса чи «Сила» Наомі Альдерман, власні назви компаній і технологій функціонують як маркетингові метафори влади, де лексична позитивність приховує тотальний контроль. При перекладі такі одиниці зазвичай зберігають оригінальну форму або передаються калькою, щоб не втратити відчуття корпоративної реальності майбутнього.
Антиутопії часто працюють з чужим словом — біблійні цитати, класичні трагедії, масова культура. Ключова для перекладача відмінність: передавати ефект упізнання й функцію алюзії, а не лише буквальний текст. Наприклад, при перекладі шекспірівських цитат у романі «Прекрасний новий світ», найякісніший результат дає поєднання узгодження з канонічним українським перекладом цитованої п’єси та тонкого стилістичного підлаштування під іронічну рамку роману. М. Етвуд, О. Гакслі та К. Воннегут часто використовують біблійні образи — гріхопадіння, покарання, кінець світу — як метафору моральної деградації цивілізації. Цей прийом трактується як іронічне пророцтво, де священна мова стає засобом сатири [49].
Як слушно зазначає Л. Бурковська, алюзія проявляється через текстові елементи, що вказують на зв’язок твору з іншими текстами або культурними реаліями. Такі елементи виконують функцію маркера алюзії, тоді як тексти чи факти, на які здійснюється відсилання, становлять денотати алюзії [5]. Іншими словами, алюзія є комунікативним кодом, який зчитується лише за наявності спільних культурних знань в автора, перекладача й реципієнта.
Для перекладача відтворення алюзії в антиутопії — це не лише пошук лексичного відповідника, а насамперед реконструкція культурного сигналу. Коли алюзія апелює до всесвітньо відомого джерела (Біблія, Шекспір, античний міт), перекладач має орієнтуватися на усталені переклади першоджерела, щоб зберегти культурну пам’ять і водночас адаптувати її до контексту антиутопічного світу. Якщо ж алюзія локальна або трансформована, доцільним стає часткове компенсування ефекту — наприклад, через коротку внутрішньотекстову підказку, паралельну метафору чи зміщення ритму, що зберігає інтонаційний тон оригіналу.
У цьому сенсі алюзія виступає своєрідним міжтекстовим вузлом, який поєднує історичну пам’ять, культурний контекст і авторську іронію. Збереження цього багаторівневого зв’язку в перекладі забезпечує цілісність жанрової поетики антиутопії, де минуле стає дзеркалом майбутнього, а впізнавані цитати — інструментом критики сучасності.
Жанрово-стилістичні особливості роману-антиутопії безпосередньо визначають характер перекладацьких рішень. Складна структура цього жанру, що поєднує філософський підтекст, політичний коментар і ліричну інтонацію, вимагає від перекладача не тільки знання мови, а й здатності відтворити багаторівневу поетику тексту. Мовна редукція, фрагментарність, повтори, неологізми, алюзії та культурно зумовлені реалії — усе це формує особливу стилістику антиутопії, у якій кожен елемент водночас несе змістове та ідеологічне навантаження. Тому переклад антиутопії є актом творчої інтерпретації, що передбачає відновлення авторської моделі світу в межах іншої мовної системи.
Перекладач антиутопічного роману працює з текстом, у якому мова є не просто засобом комунікації, а головним інструментом влади, і водночас єдиною формою опору. Передаючи офіційно-ідеологічний жаргон, мовні спрощення або навмисну штучність неологізмів, перекладач фактично реконструює механізм контролю, що керує світом твору. Завдання полягає в тому, щоб зберегти багатошаровість стилю, не втрачаючи при цьому автентичного звучання української мови. Переклад антиутопії, таким чином, стає простором діалогу культур, де зіткнення ідеологій, мов і епох породжує нову інтерпретацію універсальних тем: свободи, пам’яті, відповідальності та людяності.







РОЗДІЛ II. ВІДТВОРЕННЯ ЖАНРОВО-СТИЛІСТИЧНИХ ОСОБЛИВОСТЕЙ РОМАНІВ М. ЕТВУД «ОРИКС І ДЕРКАЧ» ТА «РІК ПОТОПУ» В УКРАЇНСЬКОМУ ПЕРЕКЛАДІ
[bookmark: _k1bxzd7sintk]2.1. Роман «Орикс і Деркач» та особливості його перекладу
Роман «Орикс і Деркач» канадської письменниці Маргарет Етвуд виступає не просто в межах жанру наукової фантастики чи антиутопії, а як складний художній конструкт, де мова перестає бути пасивним засобом передачі сюжету й перетворюється на активного учасника формування смислу, світобудови й іронічного коментаря. У тексті об’єднано декілька пластів: неологізми та оказіоналізми, гібридні корпоративні назви, рекламна риторика, жаргон і стилістичні регістри різних соціальних прошарків. Усе назване створює мовну екосистему, яку мало просто передати текстом. Натомість перекладач має реконструювати її внутрішню динаміку.
Центральною проблематикою роману стає трансформація людства і мови: технологічно-інженерний прорив, деградація екосистеми, редукція гуманітарних кодів — все це супроводжується змінами у способах, якими персонажі говорять, бачать і називають світ [71]. У цих умовах переклад стає не просто міжмовним перенесенням, а культурно-естетичним актом із вибором: залишити англомовну гібридність чи створити україномовний аналог, зберегти іноземність чи зблизити із читачем. Завдання перекладачки в цьому випадку полягає саме у тому, аби відтворити той самий метарівень, де корпоративна назва, жаргонне слово чи рекламний слоган мають функцію не лише сюжетну, а й передають стилістичний код світу роману.
Мовна гра і мовна трансформація стають симптомом культурної та соціальної катастрофи. Так, можна спостерігати, що гуманітарні дисципліни й мова в романі декласовані на користь науки й бізнесу. Кетрін Парсонс підкреслює, що коли світ колапсує, мова також втрачає свій комунікативний характер і перетворюється на залишковий символічний простір [64]. Це означає: переклад має працювати на трьох рівнях одночасно — семантичному, стилістичному і культурному.
М. Етвуд будує оповідь на контрасті двох часових площин: минулого, позначеного стрімким розвитком біотехнологій і моральною деградацією суспільства, та майбутнього — спустошеного постапокаліптичного світу, де виживає лише головний герой Сніголюд. Саме ця дуальність «до» і «після» визначає хронотоп роману: часовий розрив стає символом цивілізаційної прірви, а простір — матеріальним утіленням втрати гуманістичних орієнтирів.
Письменниця створює не лінійний, а фрагментарний час, де минуле і майбутнє співіснують у пам’яті персонажа, і таким чином відбувається «переписування» людської історії через особисту оповідь Сніголюда [50]. У перекладі Наталії Михаловської ця часово-просторова структура збережена завдяки виваженому поєднанню лексичних засобів різних стилістичних шарів — від офіційно-наукової термінології до розмовно-емоційної мови внутрішнього монологу. Перекладачка уважно відтворює ритм переходу між площинами, що особливо помітно у фрагментах, де Сніголюд згадує втрачений світ:
“Once upon a time, Snowman wasn’t Snowman. Instead he was Jimmy. He’d been a good boy then.” [41]
«Колись давно Сніголюд не був Сніголюдом. Натомість був тоді Джиммі. Добрим хлопчиком.» [11]
У цьому уривку тонко передано стилістику «переказу легенди» через архаїчну формулу «колись давно», яка вводить читача у хронотоп пам’яті — простір, де час циклічний. Переклад зберігає ефект казкової інтонації та виразну метафоричність, які є в оригіналі.
Інший аспект хронотопу — просторова дихотомія. У світі «до» панує поділ між корпоративними Комплексами (Compounds) і зовнішніми територіями — плебурбами (pleeblands). Це не лише географічна межа, а символ соціального поділу між стерильними корпораціями та небезпечним світом простих людей:
“Compound people didn't go to the cities unless they had to, and then never alone. They called the cities the pleeblands.” [41]
«Мешканці Комплексу не ходили в місто без потреби, а коли вже мусили, то йшли не самі. Називали міста плебурбами.» [11]
Тут, топонім pleeblands поєднує plebs (чернь, натовп, плебеї) та lands (земля, місце). Це елітний сленг, який зневажливо позначає зовнішній світ за межами Комплексів. Н. Михаловська створює контекстуальний еквівалент «плебурби», що поєднує той самий соціальний маркер (плеб-) і морфему -урб- (від urban). Таким чином, замість буквальної форми lands перекладачка за допомогою модуляції підкреслює урбаністичну сутність поняття та зберігає іронічний присмак вищості. З погляду хронотопу це рішення теж виправдане: «плебурби» як слово-покруч підкреслюють розірваність світу, у якому навіть топоніми стали маркерами соціальної ізоляції.
“The pleeblands, he said, were a giant Petri dish: a lot of guck and contagious plasm got spread around there. If you grew up surrounded by it you were more or less immune, unless a new bioform came raging through; but if you were from the Compounds and you set foot in the pleebs, you were a feast. It was like having a big sign on your forehead that said, Eat Me.” [41]
«За його словами, плебурб — гігантська чашка Петрі: там розпорошена сила-силенна слизу й заразної плазми. Якщо ти серед цього виріс, то маєш певний імунітет, окрім як від нових біоформ; але, якщо ти з Комплексу та ступив до плебурба, ти для всієї цієї зарази — справжній бенкет, наче носиш на чолі великий знак, який означає: “З’їж мене”.» [11]
Н. Михаловська використовує науковий еквівалент «чашка Петрі», бо саме впізнаваність цього предмету потрібна для ефекту. Ця метафора підкреслює те, що люди перетворюються на експериментальний матеріал, на їжу для власних творінь. Крім того, у перекладі «ти для всієї цієї зарази — справжній бенкет» застосовано модуляцію: замість нейтрального you were a feast з’являється іронічно-розмовне «справжній бенкет», яке в українському звучить дещо різкіше. У цьому уривку також можна прослідкувати гіперболізацію, яка зберігається і в перекладі.
Ще одним важливим просторовим знаком є лабораторія Paradice, у якій Деркач створює нову расу істот. Слово містить гру слів. Paradise — «рай» і dice — «гральна кістка», що вказує на подвійність: експеримент із життям як богохульна гра.
“Crake's bubble-dome contains a whole arsenal, which ought to be right where he left it. Paradice, was what they'd named the place.” [41]
«Купол Деркача містить цілий арсенал, повинен бути саме там, де він його залишив. Це місце називали “Парайдайсом”.» [11]
Так, у перекладі оригінальний каламбур переданий способом модуляції: перекладачка увиразнює прихований елемент paradise через включення морфеми «рай», посилюючи семантичний ефект, але залишає поза передачею складник dice. Таким чином український варіант зберігає фонетичну незвичність, хоча каламбурний компонент частково втрачається.
“It won’t be long before all visible traces of human habitation will be gone.” [41]
«Скоро зникнуть усі видимі сліди людського проживання.» [11]
Ця цитата окреслює часовий горизонт постлюдського простору: майбутнє тут не розвиток, а зникнення. Англійський оригінал побудований як перспектива, де модальність “won’t be long” створює відчуття невідворотності й близькості події. Український варіант відтворює цю модальність через антонімічний переклад прислівником «скоро». Також відбувається граматична заміна: складнопідрядну структуру англійського оригіналу перетворено на просте речення.
М. Етвуд розгортає картину екологічної деградації в довгих, кумулятивних переліках, де час розтікається у списках наслідків:
“Still, as time went on and the coastal aquifers turned salty and the northern permafrost melted and the vast tundra bubbled with methane, and the drought in the midcontinental plains regions went on and on, and the Asian steppes turned to sand dunes…” [41]
«Але з часом прибережні водоносні шари стали солоними, північна вічна мерзлота розтанула, величезна тундра булькала метаном, посухи на континентальних рівнинах тривали й тривали, азійські степи перетворилися на піщані дюни…» [11]
У цьому уривку відчувається нескінченне наростання процесів, що розкладають світ. Переклад точно передає цей ритм. Використання доконаних форм дієслів створює враження завершених фаз занепаду, тоді як повтор «тривали й тривали» закріплює ритм виснаження. Сам синтаксис стає носієм часу, а добір дієслів («булькала», «розтанула», «перетворилися») оживлює матерію світу, що руйнується. Простір у перекладі звучить не як тло, а як живий організм, який розпадається на очах. У цих описах важливо, що перекладачка не намагається «прикрасити» пейзаж. Навпаки, вона залишає фактичність, але добирає слова, що передають тілесність явищ.
Наступний уривок підтверджує думку про «замороженість часу» як популярний жанрово-стилістичну особливість антиутопій:
“Tomorrow is another day,” he declaims to the pink and purple clouds. But if tomorrow is another day, what’s today? The same day as it always is… [41]
«Завтра буде новий день, — декламує він рожевим і пурпуровим хмарам. Але якщо завтра буде новий день, то сьогодні що? Той самий день, що й завжди…» [11]
У цьому епізоді час постає як мовна ілюзія. Клішована формула “Tomorrow is another day” у романі звучить не як надія, а як порожній ритуал. Перекладачка відтворює її модуляцією «Завтра буде новий день». У результаті часові маркери «сьогодні» і «завтра» позбавляються реального змісту, а на перший план виходить фізичне відчуття виснаження — саме так переклад підтримує хронотоп застиглого часу.
Після аналізу хронотопу та загальної мовної організації роману логічним кроком є звернення до тих лексичних одиниць, через які антиутопічний світ роману «Орикс і Деркач» набуває конкретності. Він вибудовується передусім через систему назв-квазіонімів — антропонімів, топонімів, зоонімів, ергонімів, а також пов’язаних із ними квазіреалій. Саме вони формують структурний каркас тексту й виступають найпомітнішою ознакою його антиутопічної поетики. У власних назвах закладено не лише номінацію об’єктів, а й коди влади, наукової експансії, соціального поділу та порушення природних меж. Тому квазіоніми стають відправною точкою для аналізу мовної екосистеми роману, а їхнє відтворення в перекладі — ключовим завданням, що визначає якість і точність реконструкції світу М. Етвуд.
Розпочинаючи аналіз квазіонімів, насамперед слід звернутися до антропонімів, оскільки саме вони задають вихідну систему координат антиутопічного світу «Орикс і Деркача». Імена персонажів у романі не є лише засобом індивідуалізації, а виконують роль індикаторів часової, ідеологічної та онтологічної приналежності. Саме тому їхнє відтворення в перекладі вимагає точного добору трансформаційних стратегій.
У межах вибірки простежується виразний контраст між так званими «допотопними» іменами (Jimmy, Glenn [41]) та посткатастрофічними іменами-мітемами (Snowman [41]) або символічно навантаженими іменами (Crake, Oryx [41]). Перші належать до минулого і позначають ще незруйновану ідентичність героя. Ім’я Jimmy перекладачка передає через транскрипцію як «Джиммі» [11], залишаючи його нейтральним і позбавленим додаткових відтінків. Такий підхід повністю відповідає художньому задумові: буденність, непоказність імені підкреслюють, що Джиммі був «звичайною дитиною», чиє життя не несло жодного метафоричного або пророчого навантаження. Так само транскрипцією передано ім’я Glenn як «Ґленн» [11].
Протиставленням буденності «допотопних» імен стає посткатастрофічне найменування Snowman, з якого власне і розпочинається роман у теперішньому плані оповіді. Переклад «Сніголюд» [11] вибудувано на основі модуляції. У перекладі зустрічається й інший варіант — «Снігова Людина» [11] — калькування, яке відтворює алюзію на фольклорну фігуру Abominable Snowman [41]. Так формується подвійна ідентичність героя: одночасно реальна людина й міфічна істота, що замикає в собі історію зниклого людства.
Дещо іншу природу має антропонім Crake [41]. Це слово позначає конкретний біологічний вид — птаха деркача, саме тому український відповідник «Деркач» [11] є калькуванням. Ім’я Деркача стає основою для подальших словотворчих утворень у постапокаліптичному світі. Назва нової раси істот Crakers [41] у перекладі постає як «Деркачата» [11]. Тут застосовано модуляцію, оскільки український варіант передає не лише структурний зв’язок з іменем «Деркач», а й унаочнює функціональну залежність цих істот від свого творця. Модуляція дозволяє підкреслити те, що Crakers у романі — не випадкова група, а саме «потомство» Деркача, і українська форма чітко передає цю внутрішню ієрархію.
До антропонімів природного походження також належить ім’я Орикс [11]. Англійське oryx є назвою конкретного виду антилопи, і перекладачка відтворює його шляхом використання калькування. Цікаво, що М. Етвуд вибудовує символічне поле, у якому імена Деркача й Орикс римуються з біблійною парою Адама та Єви. Орикс у романі неодноразово постає у ролі материнської фігури: саме вона навчає Деркачат, а тварини у світі роману називаються «дітьми Орикс». Деркач натомість постає як фігура творця: той, хто ініціює переформатування життя, контролює процеси еволюційного відбору, управляє новими видами. Однак нове творення не повторює стару людську історію, а відхиляється від неї у бік біоінженерної моделі.
Топонімічний шар роману «Орикс і Деркач» формує просторову рамку антиутопії й підтримує її соціально-ідеологічну структуру. Уже розглянуті плебурби, Комплекси та Парайдайс демонструють основну логіку простору: поділ світу на контрольовані корпоративні території, небезпечні периферії та штучні лабораторні «анклави». Інші топоніми в межах вибірки розгортають цю карту, поглиблюючи жанрову модель простору як мережі зон, що втратили природність і набули функціонального або іронічного змісту.
Топонім New New York [41] — «Новий Нью-Йорк» [11] відтворено способом калькування. Повторення компонента New передане через дослівну побудову, що зберігає іронічний ефект нескінченних «оновлень» міста, яке давно втратило автентичність. Український варіант підтримує задум: назва звучить штучно, надлишково, майже рекламно.
Похідні псевдотопоніми Crakedom, Crakiness, Crakehood [41] у перекладі подані як «Деркачоцарство», «Деркачія» та «Деркачанія» [11]. Тут застосовано модуляцію, оскільки перекладачка замінює англійські суфікси на природні для української словотвірної моделі, зберігаючи іронічний і псевдотопонімічний характер назв. У такий спосіб у мові перекладу формується окрема уявна географія, що фіксує контроль Деркача над новими формами життя.
Топонім Module [41] — «Модуль» [11] передано калькуванням. Українська форма відтворює технічну, стандартизовану природу цього простору й підкреслює його безособовість. Модулі в романі — це навчальні, виробничі та експериментальні одиниці, що позначають сегментовану структуру корпоративного життя.
Наступна група — зооніми — демонструють властиву постмодерним антиутопічним творам заміну природної еволюції біоінженерним втручанням. Найбільше нас цікавлять назви нововиведених порід-гібридів. Так, pigoon [41] — велика генетично модифікована свиня, вирощена як живий «банк органів». Український варіант «свинон» [11] є прикладом модуляції зберігаючи основу «свин-», перекладачка модифікує слово через суфікс -он, створюючи нову фонетичну й семантичну форму, яка звучить природно українською і водночас зберігає штучність і технічність оригінального терміна. Переклад назви поросят свинонів pigoonlets [41] як «свинонята» [11] передана тим самим способом, але з інтеграцією української пестливо-зменшувальної морфології для чіткого позначення дитинчат.
Інший цікавий приклад — sus multiorganifer [41], наукова латинізована назва тих самих свинонів. В українському тексті латинська форма збережена, однак перекладачка додає пояснювальний компонент — «свиня багаторганна» [11], якого немає в оригіналі. Це приклад додавання, коли до тексту перекладу вводиться пояснення задля полегшення сприйняття терміна та збереження псевдонаукового ефекту. Завдяки такій стратегії книжна «латинська» стилізація стає зрозумілішою читачеві, незнайомому з біологічною номенклатурою.
Далі у тексті з’являються дрібніші гібридні істоти, утворені шляхом міжвидових схрещень: rakunk [41] — «єнунс» [11], wolvog [41] — «вовкопес» [11], bobkitten [41] — «которись» [11], kanga-lamb [41] — «кенгу-ягнятина» [11]. Усі ці відповідники створені за допомогою модуляції, оскільки перекладачка змінює англійську словотвірну модель на українську, зберігаючи основний зміст — ідею гібридності — але передаючи її іншими морфологічними засобами. При цьому читач не має труднощів із тим, аби здогадатися, про схрещення яких тварин ідеться. Примітно також те, що у випадку перекладу bobkitten як «которись» втрачається відтінок пестливості, закладений в частині kitten.
Подібний принцип застосовано і в перекладі назви snat [41] як «зміюр» [11], у якій поєднано семантичні елементи snake і rat. Перекладачка створює нову морфему зі збереженою подвійністю значення й фонетичною «незручністю», притаманною гібридам у романі. Крім того, показовим є випадок такої тварини як spoat/gider [41], українськими відповідниками якої є «павза»/«ковук» [11]. Усі ці випадки свідчать про те, що модуляція дозволяє відтворити змістову двоїстість оригінальних назв, але водночас вписати їх у словотворчі норми української мови.
Наступна група зоонімів має відверто іронічний, комерціалізований характер. У випадку chicken hookworm [41] український відповідник «курчатогельмінт» [11] утворено шляхом граматичної заміни, оскільки двокомпонентне англійське словосполучення перетворено на одну складену одиницю. Водночас реалізується і модуляція, адже перекладачка передає зміст терміна через іншу словотворчу модель, створюючи нове слово, яке зберігає псевдонаукову гротескність оригіналу.
Переклад ChickieNobs [41] як «ЦяцяКурчата» [11] є яскравим прикладом модуляції: перекладачка відтворює грайливий, рекламний тон оригіналу, застосувавши українську пестливу словотворчу модель. Український компонент «цяця» передає ту саму іронічну «псевдомилість», під якою в оригіналі приховується біотехнологічна потворність цього продукту.
У структурі цього антиутопічного світу ергоніми позначають соціальні та корпоративні інституції, через які функціонує владна, економічна й біоінженерна система цього світу. Багато з них є гібридними утвореннями з навмисно спотвореною морфологією, що дає змогу іронізувати над корпоративною культурою та над образом світу, де економічні структури визначають не тільки соціальну організацію, а й біологічну еволюцію людства. Упродовж передавання цих одиниць перекладачка найчастіше застосовує модуляцію та транскрипцію, які дозволяють одночасно зберегти смислову функцію і вписати ергоніми в систему української мови.
Назва OrganInc Farms [41] та її ж жартівлива назва Organ-Oink Farms [41] відтворені як «Ферми “ОрганІнк”»/«Ферми “ОрганКвік”» [11]. У першому випадку застосовано транскрипцію, оскільки збережено звучання брендових компонентів (Inc → Інк), але передано їх українською графікою. У другому — модуляцію: англійське звуконаслідування oink (хрюкання свині) замінено на український фонетичний аналог квік, що зберігає жартівливий ефект і натяк на біоінженерні маніпуляції зі свинями.
Назва CorpSeCorps [41] перекладена як КорпБеКорп [11] методом модуляції. Оригінальний ергонім поєднує скорочені компоненти Corporate Security Corps, і  в перекладі ми також спостерігаємо компресію ключових компонентів: «Корп(оративний)» + «Бе(зпека)» + «Корп(ус)». При передачі назв HelthWyzer [41] як «ЗдороВайзер» [11] та NooSkins [41] як «НооШкіра» [11] перекладачка поєднує транскрипцію (передавання спотворених англійських елементів Wyzer, Noo) із калькуванням («здоро-», «шкіра»). Така гібридна стратегія дозволяє зберегти ключову рису оригінальної номінації: напіванглійські, напіввигадані форми, стилізовані під міжнародні корпорації.
Підпільна організація MaddAddam [41] перекладена як ШаллАддам [11] методом модуляції. Оригінал поєднує mad (божевільний) і біблійне імʼя Adam. Перекладачка передає компонент mad як «шалений» у скороченій формі Шалл-, що є контекстуальною заміною, яка зберігає звукову ритміку та філософський підтекст бунту проти системи. При цьому збережено співзвучність з ім’ям «Аддам», яке транскрибовано, що дозволяє підтримати внутрішню звукову симетрію, властиву оригінальному ергоніму.
Набір комерційних ергонімів (Happicuppa [41] — «Кавіжанки» [11]; CryoJeenyus [41] — «КріоДженія» [11]; RejoovenEsense [41] — «ВітМолода» [11]; AnooYoo [41] — «НооваТи» [11]) демонструє системне застосування модуляції. У кожному випадку перекладачка відходить від буквальної передачі морфем, оскільки дослівні кальки чи проста транскрипція/транслітерація значення цих назв спотворилося б. Натомість створюються контекстуальні аналоги за українськими моделями словотвору, які відтворюють функціональну спрямованість назв: ефект «косметичної індустрії», рекламну обіцянку трансформації, гібридність та комерційну штучність брендів.
У випадку CryoJeenyus — «КріоДженія» поєднується транскрипція першого компонента Cryo- та модуляція у відтворенні другого компонента: Jeenyus (іронічне спотворення genius) передано як «Дженія». Компанія AnooYoo відтворена як «НооваТи» через модуляцію. Оригінал фонетично передає фразу a new you (нова ти). Перекладачка зберігає фонетичну гру через контекстуальну адаптацію «Нова ти» — «НооваТи».
Назва забігайлівки Grunts [41] перекладена як «Хру-хру» [11] через модуляцію. Для підтримки стилістичного ефекту перекладачка обирає звуконаслідування «хру-хру», що є контекстуальною заміною, яка асоціюється зі свинями й підкреслює низький соціальний статус закладу. Транспозиція з транскрипцією прослідковуються в назвах Andre’s Bistro [41] — «Бістро Андре» [11] та Martha Graham Academy [41] — «Академія Марти Ґрем» [11].
Назва релігійної організації God’s Gardeners [41] — «Божі Садівники» [11] представляє випадок калькування. Кожен компонент має словниковий відповідник, і структура оригіналу легко переноситься на український ґрунт. Окремої уваги потребує Animal Liberation org [41] — «організація Борців За Права Тварин» [11]. Це модуляція: компонент liberation замінено усталеним суспільно-політичним еквівалентом «борці за права тварин».
Перейдемо до аналізу квазіреалій роману. У цю групу входять назви предметів, інструментів, технологій, ігор, медіапродуктів, харчових замінників та інших елементів штучної культури, що не мають реальних відповідників у позатекстовій дійсності. Вони репрезентують щоденну практику та побутові механізми функціонування антиутопічного суспільства. Вони зазвичай мають складну внутрішню структуру, утворюються шляхом парасинтетичних моделей, гри з технічною термінологією, експериментів з англійською морфологією чи поєднанням слів із різних стилістичних регістрів. Для перекладача це означає необхідність знаходити баланс між відтворенням формальної структури та адаптацією до української словотворчої системи.
Першою у вибірці квазіреалій є назва spraygun [41], яка позначає модифікований вид зброї. Оригінал утворено шляхом поєднання дієслівного кореня зі словом «пістолет». Український відповідник «струмелет» [11] побудований за іншою словотвірною моделлю, але зберігає функціональне призначення оригіналу. Основна трансформація тут — модуляція: англійське spray передано семантичною заміною «струм» і зберігає загальну дієву характеристику пристрою.
Ще один цікавий приклад — назва Extinctathon [41], яка позначає гру, що тематизує вимирання видів і водночас функціонує як метафора глобальної біологічної катастрофи. Оригінальна форма утворена шляхом поєднання слова extinct («вимерлий») та суфікса -athon, який походить від marathon. Український відповідник «Вимарафон» [11] відтворений за допомогою модуляції: основний смисловий елемент extinct- замінено дієслівною основою «вимар-» (від «вимирати»), а суфікс -athon передано через гру слів «марафон». Таким чином український варіант зберігає структурний принцип оригіналу.
Продовжуючи тему ігор, розглянемо наступні приклади. Three-Dimensional Waco [41] передано як «Тривимірна “Облога Вейко”» [11], транскрипція топоніма «Вейко» зберігає впізнаваність алюзії, тоді як слово «облога» додається компенсаторно, щоб відтворити подієвий підтекст, який англійське Waco не несе для українського читача. У назві Barbarian Stomp [41], відтвореній як «Навала варварів» [11], здійснено модуляцію: семантика агресивного руху, закладена в stomp, передана не дослівно, а через контекстуальний аналог «навала», який точніше передає характер масової бойової гри. Подібним чином побудовано переклад Kwiktime Osama [41] — «Швидкий Усама» [11]: іронічно спотворене Kwiktime передано через функціональний відповідник «швидкий», що відтворює ритміку рекламної назви екшен-гри, хоча не зберігає стилістичний ефект спотворення. На відміну від попередніх випадків, Blood and Roses [41] трансформовано як «Кров і Троянди» [11] шляхом повного калькування.
Окрема група квазіреалій у романі представлена штучними доменними назвами, що імітують інтернет-сайти популярної культури майбутнього: shortcircuit.com, brainfrizz.com, deathrowlive.com, nitee-nite.com [41]. У перекладі застосовано насамперед модуляцію, яка дозволяє створити українські відповідники з аналогічним ступенем експресивності та штучності. Так, shortcircuit.com передано як «Короткезамикання.com» [11], де композитний український варіант відтворює як загальне значення, так і різку, уривчасту стилістику оригіналу. Подібно, brainfrizz.com перекладено як «Мозкошкварка.com» [11], а deathrowlive.com - як «Смертнакаранаживо.com» [11]. У кожному із цих випадків збережено доменну форму .com і нерозривність так званої адреси, що забезпечує стилістичну відповідність середовищу медіареалій, до якого належать ці назви.
Окремо можна виділити цікаву адаптацію nitee-nite.com як «люлібай.com» [11]. В оригіналі використано дитячий, зменшувально-повторювальний варіант nighty-night, притаманний колисковим або заспокійливим звертанням. Український відповідник «люлібай» не повторює структуру вихідного слова, але відтворює його функцію через відповідний культурний аналог (від «люлі — бай»).
У групі медійних квазіреалій важливу роль відіграють назви телешоу. Так, Noodie News [41] передано як «Голі новини» [11] способом модуляції, при цьому опущено зменшувально-пестливий відтінок слова noodie. Інший випадок — Queek Geek Show [41], перекладений як «Жери-Шоу» [11]. Тут також реалізовано модуляцію, за допомогою якої вдається передати стилістичну функцію явища: агресивно-комічний, споживацький характер розважального медіапродукту.
У таблетках BlyssPluss [41] М. Етвуд поєднує два елементи — bliss та plus, створюючи псевдомедичний неологізм, що за формою нагадує комерційну назву препарату. Переклад як «РадісПлюс» [11] відбувається через модуляцію і передає надмірно позитивну емоційну конотацію, потрібну для збереження комерційного тону.
Boston Coffee Party [41] є навмисною пародією на історичну подію Boston Tea Party. У світі антиутопії ця алюзія перетворена на карикатурний сучасний протест проти корпоративної агробіотехнологічної компанії, яка створила генетично модифіковану каву. Саме тому назва виконує одразу дві функції: інтертекстуальну (відсилання до ключового історичного жесту непокори) і сатирично-соціальну (демонстрація того, як політичні протести у світі М. Етвуд перетворилися на рекламно-медійні події навколо споживацьких товарів). Український варіант «Бостонське кавування» [11] відтворює цю подвійність через модуляцію. Перекладачка замінює компонент coffee party на дієслівно-іменникову форму «кавування», яка функціонує як контекстуальний аналог українського «чаювання». Завдяки цьому створюється пряма паралель із відомим читачеві словотвірним типом, яка одразу сигналізує, що йдеться не про вечірку, а про символічну дію-протест.
Цикл робіт Vulture Sculptures [41] у романі тісно пов’язаний з індивідуальною практикою героїні, яка «грифувала» [11] (vulturized) слова — «оживляла» й «убивала» їх, перетворюючи на візуальні об’єкти, своєрідні чотирилітерні емблеми. Сам термін vulturize [41] поєднує в собі образ хижака (vulture) та процес хижацького «виїдання» сенсу, тоді як Vulture Sculptures позначає матеріалізований результат цієї практики — «скульптури», створені з оброблених нею слів. Український відповідник «ГрифоГраф» [11] відходить від буквальної форми та передається методом цілісного перетворення. Такий підхід дозволяє зберегти хижацькість образу (через компонент «гриф») та водночас передати графічно-візуальний характер мистецької практики (компонент «граф»).
У вибірці квазісленгу зафіксовано кілька неологізмів, що функціонують як побутові або професійні жаргонізми у світі роману. У перекладі сленгізму cork-nut [41] як «корковий горіх» [11] застосовано модуляцію. Український відповідник зберігає образну стилістику оригіналу, хоча образлива семантика англійського nut у формі «горіх» передається менш прямо. Таким чином у перекладі збережено загальний тон сленгу, утім лайливий компонент частково пом’якшено.
Інший приклад — biofreak [41], відтворений як «біофрик» [11], — демонструє транскрипцію: оригінальна словотворча модель (префікс bio- + образлива форма freak) природно інтегрується в українську мову без потреби у додаткових перетвореннях. Завдяки транскрипції термін зберігає глузливу конотацію та відтворює модерністську жорсткість і технічність англійського варіанту, що важливо для передачі науково-соціального контексту, в якому він уживається.
У цей же контекст вписується жаргон науковців mathtalk [41], перекладений за допомогою модуляції як «матговірка» [11]. Цей варіант добре передає соціолектну маркованість. Тут мова йде не лише про передачу змісту, а про збереження тональності інтелектуального снобізму й технократичного жаргону, який М. Етвуд використовує для сатиричного змалювання академічних середовищ майбутнього.
У випадку bogus [41] — «фальшак» [11] реалізовано модуляцію, оскільки bogus (фейковий, підроблений, сумнівний) має усталене розмовне значення, але український сленговий еквівалент потрібно підібрати з урахуванням функції — швидкого й емоційного маркування неправдивості. «Фальшак» у сучасній українській мові має відповідну стилістичну тональність: він звучить грубо й трохи зневажливо — саме так, як bogus у соціолекті персонажів.
Не менш цікавою для аналізу є група слоганів. Сюди віднесемо афористичні вислови, перероблені цитати та короткі девізи, які в романі виконують функцію гасел, моральних формул або рекламно-пропагандистських фраз. Для їхнього перекладу важливим є збереження афористичної форми, ритму та іронічного підтексту.
У слогані Wrinkles Paralyzed Forever, Employees Half-Price [41] перекладачка обирає варіант «Зморшки Зникнуть Назавжди, Співробітникам за Півціни» [11], застосовуючи модуляцію в першій частині та калькування в другій. Образ «паралізованих зморшків» замінено на більш природну для української реклами модель зникнення, але збережено гіперболу й обіцянку остаточного ефекту. А у фразі Employees Half-Price — «Співробітникам за Півціни» подано сталою для рекламного дискурсу формулою з фокусом на знижці для цільової групи.
The Fountain of Yooth Total Plunge [41] перекладено як «Повне Занурення у Фонтан Молодості» [11] шляхом модуляції: гра зі спотвореним написанням Yooth опускається, натомість відтворюється впізнавана клішована формула «фонтан молодості» й підкреслюється мотив «повного занурення» як метафори радикального омолодження. Слоган Don’t Drink Death! [41] — «Не Пий Смерті!» [11] передано за допомогою калькування: збережено імперативну форму, ритм і різкість застереження.
Також певну ідеологічну частину відображають гасла-афоризми з гумористичними елементами. Вони виконують роль інтелектуальних ігор, пародійних перефразувань відомих цитат і водночас маркерів світогляду персонажів. У низці висловів перекладачка застосовує модуляцію, як-от у «Менше міркування — менше страждання» [11] (No Brain, No Pain [41]). Те ж стосується неологізму Силіконосвідомості [11] (Siliconsciousness [41]).
У реченні I wander from Space to Space [41] український варіант «Подорож із простору до простору» [11] є прикладом граматичної заміни: особова форма дієслова перетворена на іменникову конструкцію, але сам мотив переходу між «просторами» зберігається. Слоган Wanna Meet a Meat Machine? [41] — «Хочеш зустрітися з м’ясорубкою?» [11] передає гру слів через модуляцію: буквальне словосполучення meat machine замінено на усталену одиницю «м’ясорубка». При цьому елемент каламбуру, закладений у фонетичному компоненті, втрачається.
Фраза Take Your Time, Leave Mine Alone [411] перекладена як «Не поспішай, облиш мене!» [11] із застосуванням цілісного перетворення та модуляції: буквальна гра з особистим «часом» поступається більш прозорому емоційному вислову, який передає прагматику висловлювання. У перефразуванні Little spoat/gider, who made thee? [41] — «Хто зробив тебе, ковуку, хто зробив тебе, пакозе?» [11] бачимо переважно транспозицію з опущенням елементу little. Тут відтворено структуру римованих рядків із вірша, який спародійовано.
Частина афоризмів передана шляхом калькування. Так, вислів «Життя експериментує, наче грається єнунс» [11] точно відтворює структуру Life experiments like a rakunk at play [41]. «Я мислю, отже, я спамлю» [11] відображає спародійовану на сучасний манір декартівську формулу (I think, therefore I spam [41]), як і «Я мислю, отже…» [11] (I think, therefore [41]), де незавершеність вислову збережена як стилістичний прийом. Те саме відбувається з фразами The proper study of Mankind is Everything [41] — «Правильне вивчення людства — це все!» [11] та «Є два місяці, один ти можеш бачити, інший ні» [11] — There are two moons, the one you can see and the one you can’t [41].
Надпис Du musz dein Leben andern [41] перекладачка залишає в оригіналі, застосовуючи нульове транскодування і зберігаючи функцію іншомовної інтертекстуальної позначки. Переклад фрази надається у примітці: «Мусиш змінити своє життя» [11].
Прикладом калькування з транспозицією є «Де є Бог, там немає Людини» [11] — Where God is, Man is not [41]. До буквальних перекладів належить і «Ми розуміємо більше, ніж знаємо» [11] — We understand more than we know [41], де збережено логічну паралельність двох когнітивних дій. Фраза «Залишатися людиною — означає ламати обмеження» [11] є калькою вислову To stay human is to break a limitation [41]. У метафоричному вислові Dream steals from its lair towards its prey [41] переклад «Мрії крадуться до здобичі зі свого лігва» [11] також спирається на калькування: збережено як образність, так і синтаксичну побудову. Такий спосіб відтворення слоганів дозволяє перекладачці зберегти ключову авторську функцію цих висловів — бути впізнаваними перифразами культурних цитат і водночас органічним елементом іронічної, фрагментованої мовної картини світу роману.
Окрему підгрупу становлять штучні деривації, які головний герой вигадує у своїй професійній практиці для написання рекламних текстів. Зокрема йдеться про tensicity, fibracionous, pheromonimal [41]. Їхня функція в тексті — імітація корпоративного дискурсу, де науковість підмінена риторичним ефектом. У перекладі Н. Михаловська передає їх шляхом модуляції: відтворює псевдонаукову форму через українські словотвірні ресурси («напружуваність», «волокнистість», «феромоніальність» [11]), не копіюючи структуру оригіналу буквально, але зберігаючи стилістичний ефект наукової достовірності. Такий спосіб дозволяє утримати головну функцію цих одиниць — створювати ілюзію термінологічної точності там, де насправді є маніпулятивна мовна гра.
Важливий пласт мовної організації роману становлять інтертекстуальні вставки — фрагменти класичних текстів, дитячих римувань, пісень, кіноцитат та релігійних формул, які персонажі повторюють, переосмислюють або трансформують. На відміну від коротких гасел чи псевдоафористичних формул, ці одиниці мають чітке джерело та впізнавану культурну матрицю; їхня функція — позначити руйнацію традиційної гуманітарної культури та одночасно показати, як її уламки переживають у посткатастрофному світі. Переклад таких фрагментів потребує збереження не лише змісту, а й літературної або культурної впізнаваності.
Так, рядки гімну М. Д. Бебкока “We are not here to play, to dream, to drift. We have hard work to do, and loads to lift.” [41] у перекладі відтворено ритмічно та римовано: «Ми тут не для мрій, не для того, щоби у небі витать. Жде нас тяжкая робота, щоби вершини долать» [11], що відповідає жанровій природі тексту. У другому варіанті цієї ж формули авторка навмисне спрощує її у псевдопедагогічному стилі: “We are here to practise Life Skills.” [41] Відповідно перекладачка модулює зміст: «Нам слід Життєві Навички вивчать» [11], передаючи комічний утилітаризм вислову.
Цитата з фільму «На набережній» “I coulda been a contender» [41] перекладена як «Я міг бути суперником» [11] — прямим відповідником, який зберігає афористичність і культурну впізнаваність фрази.
Є також приклад використання шекспірівського фрагмента — “All the perfumes of Arabia will not sweeten these little socks.” [41] — є навмисною побутовою пародією на репліку з «Макбета». Перекладачка скальковує наявний переклад класики, замінюючи останній компонент: «Усім пахощам аравійським не відбити цього запаху в цих маленьких шкарпеточок» [11]. Завдяки цьому зберігається стилістика алюзії та комічний ефект її побутового зниження.
Рядок “Jack be nimble, Jack be quick, Jack has got a big candlestick” [41] відсилає до відомої англійської дитячої пісні. Український варіант — «Ходить Джек попід вікном із великим свічником» [11] — зберігає римованість і загальну структуру, хоча й адаптує образну систему до норм української поетичної традиції.
Поезія Роберта Бернса з оригінальним “My love is like a red, red rose” [41] з’являється як “My love is like a blue, blue rose. Moon on, harvest shine.” [41] Український переклад зберігає той самий принцип зміщення сенсів: «Моя любов — троянда синя, синя. Сядь, хлівний місяцю, сідай» [11], передаючи штучність синьої троянди та алюзію на популярну пісню Shine On, Harvest Moon. Обидві інтертекстуальні лінії упізнавані, хоча й подані у модифікованому вигляді.
Концептуально важливим елементом є алюзія на Джона Мільтона. У тексті читаємо: “Paradice is lost, but you have a Paradice within you, happier far.” [41] Це пряме перероблення фіналу «Утраченого раю», перекладено його за допомогою модуляції: «Парайдайс утрачено, але ти осягнеш інший Парайдайс у собі, змістовніший, ніж цей» [11].
Таким чином, проведений аналіз жанрово-стилістичних особливостей роману «Орикс і Деркач» М. Етвуд та способів їх відтворення в українському перекладі Наталії Михаловської охоплює 170 одиниць, які розподілено за вісьмома категоріями: квазіоніми (антропоніми, топоніми, зооніми, ергоніми), квазіреалії, квазісленг, слогани та інтертекстуальні вставки. Для аналізу застосовано класифікацію перекладацьких трансформацій за Олександром Найко, яка включає лексико-семантичні трансформації (транслітерація, транскрипція, калькування, нульове транскодування), лексико-граматичні трансформації (конкретизація, генералізація, модуляція, додавання, опущення) та граматичні трансформації (антонімічний переклад, граматична заміна, транспозиція, описовий переклад, компенсація, цілісне перетворення).
У ході аналізу ми виявили, що антропоніми (32 одиниці) відтворюються переважно через транскрипцію — 20 випадків (62,5%), що є основним способом передачі особових імен для збереження їхньої звукової форми. Калькування застосовано в 7 випадках (22%), що дозволяє відтворити внутрішню семантику промовистих імен. Модуляція використана у 5 випадках (15,5%) для контекстуальної адаптації імен.
Топоніми (18 одиниць) демонструють інакшу тенденцію: домінує калькування — 14 випадків (78%), оскільки більшість топонімів є промовистими назвами, внутрішня форма яких важлива для розуміння просторової організації антиутопічного світу. Модуляція застосована в 3 випадках (17%) для творчої адаптації складних неологізмів, а описовий переклад — в 1 випадку (5%) для пояснення специфічної реалії.
Зооніми (13 одиниць), що позначають генетично модифіковані гібридні види, відтворюються насамперед через модуляцію — 10 випадків (77%), оскільки назви гібридних тварин є авторськими неологізмами, які потребують контекстуальної адаптації до українських словотвірних моделей. Граматична заміна застосована у 2 випадках (15%) для зміни синтаксичної структури, додавання — в 1 випадку (8%) для введення пояснювального компонента.
Ергоніми (27 одиниць) передаються різноманітними способами: переважає модуляція з 12 випадками (44%), що відображає необхідність творчої адаптації псевдонаукових і рекламних назв. Транскрипція застосована у 8 випадках (30%) для передачі міжнародних брендів, калькування — у 5 випадках (19%) для відтворення прозорої внутрішньої форми, транспозиція — у 2 випадках (7%) для структурної перебудови назв.
Квазіреалії (33 одиниці) — найчисельніша категорія — відтворюються переважно через модуляцію — 24 випадки (73%), що свідчить про творчий підхід перекладачки до адаптації технологічних, культурних і побутових реалій вигаданого світу, які не мають прямих відповідників в українській мові. Калькування використано у 8 випадках (24%) для назв із прозорою внутрішньою формою, транскрипція — в 1 випадку (3%) для міжнародного терміна, додавання — в 1 випадку (3%) для введення пояснення, цілісне перетворення — в 1 випадку (3%) для повної переробки назви.
Квазісленг (15 одиниць) передається переважно через калькування — 9 випадків (60%), що дозволяє зберегти прозорість і експресивність жаргонних виразів. Модуляція застосована у 5 випадках (33%) для адаптації сленгізмів без прямих словникових відповідників, транскрипція — в 1 випадку (7%) для запозичення іншомовного жаргонізму.
Слогани (21 одиниця) відтворюються здебільшого через калькування — 12 випадків (57%), що дозволяє зберегти впізнавану структуру перефразованих культурних формул Модуляція використана у 7 випадках (33%) для контекстуальної адаптації рекламних слоганів, транспозиція — у 3 випадках (14%) для зміни порядку слів або синтаксичної структури, нульове транскодування — в 1 випадку (5%) для збереження іншомовної цитати, цілісне перетворення та граматична заміна — по 1 випадку (по 5%) для повної переробки форми висловлення.
Інтертекстуальні вставки (11 одиниць) передаються переважно через модуляцію — 6 випадків (55%), що забезпечує адаптацію культурних алюзій до контексту цільової мови. Калькування застосоване у 4 випадках (36%) для збереження впізнаваності класичних цитат, нульове транскодування — в 1 випадку (9%).
Загалом перекладацька стратегія Н. Михаловської характеризується балансом між точністю відтворення авторського задуму та адаптацією до норм української мови. Вдалий добір трансформацій дозволяє зберегти ключові жанрово-стилістичні особливості антиутопії М. Етвуд: іронію над корпоративною культурою, гротескність біоінженерних експериментів, фрагментарність постапокаліптичного світу та критику технократичної цивілізації. Перекладачка успішно реконструює мовну екосистему роману «Орикс і Деркач», передаючи не лише зміст, а й стилістичне забарвлення, ритм і культурні конотації оригіналу.
[bookmark: _7f56dq4o7yq3]2.2. Роман «Рік Потопу» та особливості його перекладу
Роман Маргарет Етвуд «Рік Потопу» є другою частиною трилогії «ШаллАддам». У ньому зображено ту саму катастрофу, що й в романі «Орикс і Деркач», але під іншим кутом зору. Якщо перша частина зосереджена на подіях у високотехнологічному корпоративному світі, то «Рік Потопу» дозволяє поглянути на ті ж події очима маргіналізованих спільнот, зокрема мешканців релігійної громади Божих Садівників. Садівники вибудовують власну етику співжиття людини й довкілля, яка протиставляється домінантній логіці споживання, прибутку й технократичному контролю над природою. У центрі оповіді опиняються насамперед дві жінки — Тобі та Рен. Кожен розділ маркується іменем тієї персонажки, від обличчя якої йтиметься розповідь. Їхні голоси формують поліфонічну структуру тексту та задають дещо інший емоційний регістр: менш іронічний, ніж у «Орикс і Деркач», більш сповідальний і травматичний.
Так, у низці екофеміністичних та екокритичних інтерпретацій роману наголошується, що «Рік Потопу» постає як історія про альтернативні форми релігійності в умовах пізньокапіталістичної корпократії, де екологічна етика маргіналізується, а логіка ринку набуває майже есхатологічних рис [38; 56; 58; 69]. У цьому контексті особливо відчутним стає те, що мова в романі поділяється на кілька чітко окреслених регістрів: біблійні проповіді Адама Першого та пісні Садівників, побутова й емоційно насичена мова Рен, внутрішній і часто стриманий наратив Тобі, а також корпоративний та вуличний жаргон плебілів. Для перекладача така поліфонія означає не лише потребу розрізнити голоси персонажів, а й відтворити ті мовні межі, які вказують на їхню соціальну та ідеологічну належність.
Як і в попередньому творі, мовна організація роману «Рік Потопу» значною мірою вибудовується через систему квазіонімів. Важливою групою в межах цієї системи виступають хрононіми, які фіксують часові межі: роки, дні, свята. На відміну від антиутопії «Орикс і Деркач», де часові рамки не конкретизуються і не відіграють великої ролі, у цій частині вони виходять на передній план.
Передусім звернімося до заголовка, який водночас функціонує як центральний хрононім у тексті: The Year of the Flood [43] — «Рік Потопу» [12]. У цій одиниці поєднано конкретний хронологічний відрізок (рік, у межах якого розгортаються події) та виразну біблійну алюзію на Потоп. Перекладачка обирає стратегію калькування, структура оригіналу відтворюється без додаткових смислових нашарувань. Збереження лексеми «Потоп» забезпечує впізнаваність алюзії на біблійні події й виводить рецепцію тексту в площину екологічної есхатології.
У межах роману діє ціла система святкового календаря Садівників, де кожен день повʼязаний із рослинними, зоологічними або сакральними образами. Переважна більшість хрононімів у перекладі відтворена шляхом калькування. Так, Creation Day [43] — «День Творіння» [12] спирається на усталену богословську лексику й зберігає високий, біблійний тон оригіналу. У випадку Podocarp Day [43] — «День подокарпових» [12] відбувається граматична заміна: англійський іменник у формі однини передано українським іменником у формі множини. При цьому на лексико-семантичному рівні спостерігаємо калькування. При перекладі конструкції Saint Bashir Alouse Day [43] — «День Святого Башира Алуза» [12] застосовано калькування елементів Saint і Day з транскрипцією антропоніма Bashir Alouse.
Хрононіми Mole Day [43] — «День Крота» [12], April Fish Day [43] — «день квітневої риби» [12] та Serpent Wisdom Day [43] — «День зміїної мудрості» [12], демонструють калькування. Приклад Ancients of Days [43] — «Прадавні Дні» [12] у контексті роману функціонує як умовне позначення віддаленого, мітологізованого минулого. У перекладі застосовано модуляцію. Прикметник «прадавні» в українській мові несе відтінок архаїчності та урочистості, що вдало передає тональність оригіналу.
У часовій організації роману також функціонують позначення окремих років, які часто виносяться у заголовки для структурування певних розділів. Ідеться про такі приклади як Year Ten та Year Twelve [43], відтворені як «Рік Десятий» та «Рік дванадцятий» [12]. У цих випадках перекладачка використовує калькування, повністю зберігаючи модель оригіналу. Водночас відбувається граматична адаптація порядкових числівників.
Поряд із часовими позначеннями важливу роль у творенні антиутопічного світу відіграють топоніми, які структурують простір роману та передають соціальну й екологічну диференціацію зображеної дійсності. Більшість локальних назв у романі належить до авторських квазіонімів і поєднує реалістичні урбаністичні маркери з образними, інколи гібридними найменуваннями.
Одним із показових прикладів є Edencliff Garden [43] — «сад Райскелі» [12], де поєднано калькування («сад») із модуляцією («Райскелі»). Оригінальна назва містить прозору алюзію на біблійний Eden, тож перекладачці вдається відібрати контекстуально вмотивований варіант, який зберігає образ райського простору та інтегрується в українську мовну систему.
Sewage Lagoon [43] — «Стічна Лагуна» [12] та Sticky Zone [43] — «Липка Зона» [12] відтворено за допомогою калькування зі збереженням вихідної моделі означення й означуваного. Компоненти назв мають прозорі словникові відповідники, які фіксують «брудний», маргіналізований простір, характерний для плебілів, а негативна конотація досягається самим добором лексики. Натомість Snakepit [43] — «Зміїна Яма» [12], Golfgreens [43] — «Гольфове Поле» [12] та Fernside [43] — «Папоротевий Схил» [12] демонструють поєднання лексико-семантичного відтворення значення з граматичною заміною: англійські композити передано українськими словосполученнями. У випадках Golfgreens — «Гольфове Поле» та Fernside — «Папоротевий Схил» додатково спостерігаємо модуляцію. У першому прикладі greens передано контекстуальним еквівалентом «поле», що фіксує функцію локації, а не буквальну номінацію її фізичних параметрів. Те саме відбувається і в другому прикладі — side відтворено як «схил». Топонім Sinkhole [43] — «Западина» [12], який у романі позначає район, де часто «западали» люди, тобто зникали. У цьому випадку йдеться про модуляцію: переклад «западина» виступає контекстуально вмотивованою заміною і вдало передає специфіку району.
Назву річки Arboretum Creek [43] — «Арботерум Крік» [12] відтворено шляхом транскрипції обох компонентів: назва зберігає іноземне звучання й водночас натяк на ботанічний характер місцевості. У SolarSpace [43] — «Місце Сонця» [12] застосовано граматичну заміну та модуляцію: прикметник solar передано іменником, а space — як «місце», що краще узгоджується з моделлю українських локальних назв і водночас підтримує образний характер квазіоніма. Apple Corners [43] — «Яблуневий Закуток» [12] демонструє калькування з граматичною заміною: множина corners відтворена одниною «закуток», а семантика цієї лексеми трансформується в природніший для української урбаністичної лексики варіант.
До групи топонімів із виразним інтертекстуальним і символічним наповненням належать Ararat [43] — «Арарат» [12], Exfernal World [43] — «Ексфернальний світ» [12] та Buenavista Condos [43] — «Кондомініум “Буенавіст”» [12]. У першому випадку перекладачка спирається на усталену українську форму біблійного топоніма, тож ідеться про калькування. У Exfernal World — «Ексфернальний світ» використано транскрипцію основи Exfernal із подальшою словотвірною адаптацією (формант «-альний»), тоді як world передано калькуванням як «світ». У Buenavista Condos — «Кондомініум “Буенавіст”» поєднано транскрипцію власної назви Buenavista («Буенавіст») із калькуванням condos як «кондомініум», причому множина англійського іменника нейтралізується узагальненою формою в однині, що відповідає типовій моделі позначення житлових комплексів в українському мовленні. Яскравим прикладом модуляції є Never-Never Land [43] — «НідеКрай» [12]. Значення вигаданого, недосяжного місця передано компактною неологічною формою, яка зберігає стилістичний ефект топоніма.
У системі квазіонімів «Року Потопу» антропоніми становлять доволі розгалужену групу. Вони позначають не лише «звичайних» персонажів, а й членів ієрархії Божих Садівників, «святих» екопантеону та жартівливі прізвиська, що фіксують внутрішній погляд спільноти на своїх і чужих. Імена персонажів на кшталт Pilar [43] — «Пілар» [12], Zeb [43] — «Зеб» [12], Toby [43] — «Тобі» [12], Blanco [43] — «Бланко» [12], Rebecca [43] — «Ребекка» [12], Amanda Payne [43] — «Аманда Пейн» [12], Ren [43] — «Рен» [12], Bernice [43] — «Берніс» [12], Shackie [43] — «Шекі» [12], Croze [43] — «Кроз» [12], Lucerne [43] — «Люцерна» [12], Oates [43] — «Оутс» [12] відтворено за допомогою транскрипції: звукова форма англійських антропонімів максимально точно передається українською графікою.
Окремий випадок становлять біблійні імена Adam [43] — «Адам» [12] та Eve [43] — «Єва» [12], які вже мають усталені відповідники в українській традиції. В контексті ієрархії спільноти Божих Садівників ці імена стають своєрідними титулами, до яких додається порядковий числівник, який позначає сферу відповідальності людини: Adam One [43] — «Адам Перший» [12], Adam Thirteen [43] — «Адам Тринадцятий» [12], Eve Six [43] — «Єва Шоста» [12], Eve Nine [43] — «Єва Девʼята» [12].
Досить численною є підгрупа антропонімів-«святих», які втілюють етичний та еконауковий пантеон Божих Садівників. До неї належать, зокрема, Saint Linnaeus of Botanical Nomenclature [43] — «Святий Лінней від Ботанічної Класифікації» [12], Saint Stephen Jay Gould of the Jurassic Shales [43] — «Святий Джей Гулд від Юрських Сланців» [12], Saint Gilberto Silva of Bats [43] — «Святий Жильберто Сільва від Кажанів» [12], Saint Orlando Garrido of Lizards [43] — «Святий Орландо Гаррідо від Ящірок» [12], Saint Jacques Cousteau [43] — «Святий Жак Кусто» [12] та інші. У цих конструкціях переклад системно поєднує транскрипцію антропонімічного компонента із калькуванням описових уточнень. Застосований комплекс лексико-семантичних трансформацій забезпечує збереження подвійної природи цих одиниць: вони залишаються передусім антропонімами, але водночас виконують функцію знаків наукових дисциплін або сфер етичної відповідальності.
	Окремого аналізу потребує підгрупа жартівливих та іронічних прізвиськ, які маркують оцінні ставлення до персонажів. Частина з них відтворюється через калькування: Mad Adam [43] — «Шалений Адам» [12], Fungus [43] — «Грибок» [12], Screw [43] — «Шуруп» [12], Dry Witch [43] — «Суха Відьма» [12], Wet Witch [43] — «Мокра Відьма» [12]. У цих випадках переклад спирається на прямі відповідники. Натомість Knob [43] — «Набалдашник» [12] та Salt and Peppler [43] — «Сіль із Перцем» [12] демонструють модуляцію: knob передано як «набалдашник», що актуалізує образ людини з лисою головою, а гра слів у Salt and Peppler частково нейтралізується через стале словосполучення «сіль із перцем», яке зберігає семантику, але втрачає внутрішню деформацію прізвиська. У цих випадках переклад не копіює форму, натомість фіксує прагматичний ефект прізвиська — іронічність, зневажливість або комічне перебільшення.
У перекладі Hammerhead [43] як «Акула-Молот» [12] використано калькування, за допомогою якого добре впізнається образ хижака. Аналізуючи прізвисько Veena the Vegetable [43] — «Віна-городина» [12], виділяємо транскрипцію імені Віна, а також генералізацію в другій частині. Оригінальну гру на співзвуччі перетворено на римовану конструкцію, де збережено комічний ефект поєднання особового імені з позначенням рослинної їжі.
Перейдемо до розгляду зоонімів, які відображають як реальні, так і гібридні види тварин, пов’язані з екологічною проблематикою твору. До найпоказовіших з погляду модуляції належать авторські назви гібридних істот. Так, peagrets [43] — «павичаплі» [12] відтворено шляхом творення власного українського неологізму, у якому поєднано елементи «павич» і «чапля», зберігаючи принцип змішування двох назв, що дозволяє відчитати «штучність» виду. Подібним чином функціонує liobams [43] — «левогнята» [12]: англійська комбінація lion + lamb передана через контекстуально вмотивований неологізм, де поєднано «лев» та «ягня». У результаті утворюється форма, яка водночас маркує гібридність істоти й відсилає до біблійної образності «лева і ягняти»: у романі пояснюється, що цей вид було виведено саме через прохання однієї з релігійних спільнот. У прикладі Mo’Hairs [43] — «вівці-рулоски» [12] також простежуємо модуляцію: гра на співзвуччі mohair/more hairs передається через наголос на характерній «кучерявості» шерсті, а не через буквальне відтворення вихідної гри слів. У контексті сфери краси й зовнішності це слово також використовується для позначення особливого виду волосся — «рулосся» [12] (руно + волосся). У всіх цих випадках переклад вдало фіксує смисловий та експресивний ефект зооніма.
Наступні приклади зоонімів пов’язані з позначенням реальних орнітологічних назв. У перекладі herons [43] — «сірі чаплі» [12] та egrets [43] — «білі чаплі» [12] загальні англійські назви груп птахів набувають додаткових ознак кольору для розрізнення. Такий спосіб перекладу можна схарактеризувати як конкретизацію: родові назви замінюються на більш специфіковані словосполучення, що поєднують найменування виду з уточнювальним прикметником. У такий спосіб частково нівелюється орнітологічна точність, проте посилюється наочність.
Значну частину становлять зооніми, які позначають вимерлих у реаліях твору тварин й відтворюються за допомогою калькування. До них належать, зокрема, Spirit Bear [43] — «Кермодський ведмідь» [12], Inaccessible Rail [43] — «Тристанський пастушок» [12], Lotis Blue [43] — «Синявець ідас» [12], Swift Fox [43] — «Американська лисиця» [12], Black Rhino [43] — «Чорний носоріг» [12], Ivory Bill [43] — «Білодзьобий дятел» [12], White Sedge [43] — «Біла осока» [12]. У всіх цих випадках перекладачка спирається на вже наявні в українській традиції або цілком прозорі терміни, тож англійські назви передаються стійкими відповідниками без додаткових семантичних зсувів. Така стратегія створює ефект своєрідного «польового довідника» зниклих видів: перелік звучить не як фантастичний, а як науково задокументований, що посилює відчуття реальності екологічної катастрофи. Крім того, послідовне використання калькованих або усталених термінів забезпечує єдність стилю: зооніми не вибиваються з загального регістру тексту, залишаючись маркерами довкілля, а не окремими «екзотизмами», і водночас увиразнюють мотив втрати біорізноманіття, який є одним із наскрізних у романі.
У системі квазіонімів «Року Потопу» ергоніми позначають як комерційні заклади й бренди, так і релігійні та напіврелігійні спільноти, а також неформальні об’єднання мешканців плебілів. До ергонімів, пов’язаних із комерційним простором, належать, зокрема, Scales [43] — «Луски» [12] та FenderBender [43] — «РеноРемо» [12]. У першому випадку маємо просте калькування, яке зберігає образність назви й водночас не потребує додаткової адаптації: «луски» цілком природно сприймаються як метонімічне позначення закладу, пов’язаного з харчуванням або торгівлею рибою. Натомість FenderBender — «РеноРемо» демонструє цілісне перетворення: первинна гра слів із виразною семантикою дрібної автомобільної аварії трансформується в неологізм «РеноРемо». У цьому випадку буквальну структуру вихідної одиниці повністю змінено, натомість збережено її прагматичний статус – іронічний, легко впізнаваний комерційний бренд у межах плебільського простору.
Назви крамниць поєднують елементи повсякденної реклами й гри зі значеннями. Так, Tinsel’s [43] — «У Блискітки» [12] демонструє модуляцію: у такий спосіб функція яскравої вивіски зберігається, але реалізується у формі, природнішій для української мовної традиції. Wild Side [43] як «Дика Сторона» [12] було перекладено за допомогою калькування: компоненти wild і side відтворено прямими відповідниками, а сама назва зберігає метафоричний потенціал: «дика сторона» легко впізнається як позначення «ризикованого» чи маргінального простору. Н. Михаловська демонструє цікавий підхід до перекладу Bong’s [43] — «Мар і Хуана» [12]. Тут опора на вихідне значення bong («бульбулятор», пристрій для куріння) замінюється зовсім іншим прийомом — грою з формою слова «марихуана», розщепленою на два власні імені. Переклад фактично створює нову мовну гру, яка не калькує жоден з елементів оригіналу, але зберігає асоціації з наркотиками. Такий спосіб можна розглядати як цілісне перетворення: формальна структура вихідної назви жертвується заради збереження прагматичного ефекту й комізму, адаптованих до ресурсів української мови.
Окрему підгрупу становлять ергоніми, що позначають релігійні й квазірелігійні спільноти. The Known Fruits [43] — «Пізнані Плоди» [12] та the Petrobaptists [43] — «Петробаптисти» [12] репрезентують найменування сект, у яких біблійна образність поєднується з алюзіями на сучасні форми релігійності. У першому випадку застосовано калькування: known fruits передано як «пізнані плоди» з відтворенням релевантної для контексту алюзії на «плодоношення» як етичну категорію. «Петробаптисти» поєднують елемент транскрипції з упізнаваним компонентом -baptists. Назви Salvation Army [43] — «Армія Спасіння» [12], Pure-Heart Brethren Sufis [43] — «Братство Суфіїв Чистого Серця» [12], Hare Krishnas [43] — «харе-кришнаїти» [12] відтворюються переважно через калькування й транскрипцію: «Армія Спасіння» і «харе-кришнаїти» мають фіксовані в українській традиції відповідники, а «Братство Суфіїв Чистого Серця» є послідовним відтворенням структури оригіналу з транспозицією компонентів. У всіх цих випадках переклад зберігає впізнаваність релігійного образу та вписує його в загальний інтертекстуальний фон роману.
До цієї ж площини належать ергоніми The Lion Isaiahists [43] — «Леви Ісаїсти» [12] та the Wolf Isaiahists [43] — «Вовки Ісаїсти» [12], які позначають радикальні групи послідовників пророка Ісаї. Тут поєднано транскрипцію біблійного імені Isaiah — Ісая з творенням на його основі неологізму «ісаїсти» за продуктивною моделлю конфесійних найменувань (на зразок «адвентисти», «баптисти»). Зооніми lion, wolf передано калькуванням «леви», «вовки», а вся конструкція оформлена як сполука іменника з означенням, утвореним на ґрунті мови перекладу. У цьому випадку переклад не спирається на словникову форму, а використовує контекстуально вмотивований дериват, який зберігає семантичний зв’язок із вихідною одиницею. Факт множинності сект і релігійних груп відображає фрагментованість духовного простору пізньокапіталістичного суспільства, де традиційні форми віри витісняються локальними культами, гібридними доктринами та маргінальними об’єднаннями.
Низка ергонімів пов’язана зі спільнотами мешканців плебілів і локальними кооперативами. The Fernside Collective [43] — «Папоротевий Кооператив» [12] демонструє поєднання калькування та опущення: компонент fern передано як «папоротевий», тоді як частина side не відтворюється. Слово Collective перекладено як «кооператив», що узгоджується з типовою моделлю назв невеликих виробничих чи громадських обʼєднань. The Big Box Backyarders [43] — «Кустарі Великої Скрині» [12] відтворено за допомогою модуляції: складник Big Box у контексті твору набуває форми «Велика Скриня», тоді як backyarders перетворюються на «кустарів».
Показову для антиутопічного виміру роману групу становлять квазіреалії — авторські назви продуктів, технологій, біогібридів, соціальних груп та практик, які не мають прямих відповідників у позатекстовій реальності читача. У «Році Потопу» через такі одиниці вибудовується специфічна матеріальна культура посткапіталістичного світу: від релігійної лексики Божих Садівників до маркування масового споживання й біотехнологічних експериментів. На рівні перекладу важливо зберегти не лише денотативний зміст, а й ігровий, рекламний чи іронічний ефект оригіналу.
До відносно прозорого сегмента належать квазіреалії, пов’язані з релігійною та екоетичною оптикою роману, що відтворюються переважно калькуванням. Наприклад, оксюморон Waterless Flood [43] — «Безводний Потоп» [12] калькує структуру вихідної одиниці з використанням усталеного біблійного «Потопу». Модифікація за допомогою прикметника «безводний» фактично підкреслює парадоксальність катастрофи, в якій вода насправді не грає жодної ролі. Це метафора на те, що штучно виведена «хвороба» затопила увесь світ і ледь не згубила все людство, що безпосередньо відгукується з біблійним сценарієм. Аналогічно калькування відбувається з прикладами The Tree of Life [43] — «Дерево життя» [12] та God’s Gardeners Vigils and Retreats [43] (з транспозицією) — «Чування та Реколекції Божих Садівників» [12].
Найоб’ємнішу підгрупу становлять квазіреалії, які позначають харчові продукти, рекламні бренди та гібридні харчові новинки. Тут переклад систематично спирається на модуляцію. Так, ланцюжок назв soybits [43] — «сойбіти» [12], soydines [43] — «сойдини» [12], Soylectable olives [43] — «оливки-Сойколики» [12], SoYummie [43] — «Сойнямка» [12] демонструє послідовну гру з компонентом soy, що зберігається як «сой-» у складі українських неологізмів. Цікаві випадки модуляції також спостерігаємо в прикладах штучно культивованих рослин chickenpeas [43] — «куйчорошок» [12] та beananas [43] — «бобанаси» [12]: авторські контамінації перетворюються на українські форми, де збережено принцип словотворчої гри, який відтворює дещо гротескний характер неологізмів. Lumirose [43] — «люміроза» [12] відтворено шляхом поєднання транскрипції з калькуванням. У назві violet biolets [43] — «фіолет-біолети» [12] поєднано калькування колірного компонента (violet — фіолет) з транскрипцією ботанічної основи biolets, що зберігає науковий характер терміна. Такі назви функціонують як маркери біотехнологічно сконструйованої флори, в якій традиційна ботанічна номенклатура підмінюється комерціалізованими неологізмами.
Подібним чином функціонують Zizzy Froot [43] — «ЗізіФрут» [12] та SecretBurger [43] — «СекретБургер» [12]: у першому випадку збережено ритміку й графічну «брендовість» назви через транскрипцію, у другому – калькування, що відтворює типове для масової культури звучання фастфуд-брендів. У випадку kicktail [43] — «коптейль» [12] відбувається модуляція.
Ще одну підгрупу становлять квазіреалії, пов’язані з етносоціальним маркуванням персонажів та груп. Вони поєднують у собі риси етнонімів, соціальних ярликів, іноді відкрито зневажливих, через що вони мають особливо промовистий характер у контексті антиутопічної картини світу. Так, Tex-Mexes [43] — «тексмекси» [12] відтворено шляхом транскрипції, що передає змішаний характер позначуваної групи й зберігає ритмічність оригіналу. Натомість Asian Fusions [43] — «азіопи» [12] демонструє модуляцію з виразним конотаційним забарвленням, де поєднується основа «азі-» з елементом, який нагадує зневажливі позначення груп за етнічною ознакою. У прикладі the Blackened Redfish [43] — «Чорноголові Красноперки» [12] поєднано конкретизацію з модуляцією: образ риби збережено з уточненням, а blackened осмислюється як ознака забарвлення.
У випадку Jelacks [43] — «човреї» [12] відбувається модуляція: вихідна контамінація із залученням етноніма Jews передається українським оказіоналізмом, утвореним на основі «євреї», але з навмисною деформацією звукової форми. Переклад зберігає етнічну референцію й зневажливий відтінок. Lintheads [43] — «Ватноголові» [12] теж відтворено за допомогою модуляції. Слово lint пов’язане з бавовною, однак у перекладі використано «вату», що в українській має додатковий переносний відтінок «порожнечі», «бездумності». У такий спосіб зберігається соціальна прив’язка (робітники на бавовняних плантаціях) і зневажливий характер прізвиська.
Показовим є також приклад Eurotrash [43] — «євросміття» [12], де застосовано калькування, у результаті якого утворюється прозорий для українського читача відповідник із виразним зверхнім відтінком. Сукупність проаналізованих квазіреалій відображає важливу рису антиутопічного світу — тенденцію до маркування «чужих» через спотворені, гібридні й часто принизливі найменування, а переклад, спираючись на модуляцію та творення неологізмів, дозволяє зберегти цей механізм мовної стигматизації в українському тексті.
Також можна виділити квазіреалії, пов’язані з внутрішньою стратифікацією суспільства. Базова одиниця pleeb [43] — «плебіль» [12] відтворюється за допомогою модуляції: формально вихідну основу pleeb (пов’язану з plebeian, pleb) переосмислено як «плебіль», тобто назву простору й спільноти водночас. У похідних pleebrat [43] — «плебахурня» [12] та pleebmobs [43] — «плебмафія» [12] ця основа зберігається й поєднується з компонентами «хурня» із виразною зневажливою конотацією та «мафія». Усі три одиниці демонструють послідовну модуляцію: переклад зберігає уявлення про «нижчий» соціальний прошарок, пов’язаний із насильством і криміналом.
Окремий пласт квазіодиниць роману становить квазісленг, який відображає внутрішню лексику окремих груп персонажів — насамперед Божих Садівників, дітей та підлітків, а також мешканців плебілів. Саме в цій групі найчіткіше проявляється оцінний, іронічний та ігровий потенціал мови, тож переклад майже завжди виходить за межі простого калькування й спирається на модуляцію.
До більш нейтрального, «світоглядного» шару квазісленгу належать номінації на кшталт Fellow Creatures [43] — «Співстворіння» [12] та Fellow Mammals [43] — «Співссавці» [12], які постійно вживаються в проповідях Адама Першого з Божих Садівників. У цих випадках використано модуляцію в поєднанні з граматичною заміною: англійські словосполучення передано компактними іменниками з префіксом «спів-», що фіксує ідею спільності походження й етичної рівності живих істот.
Значну частину квазісленгу становлять звертання, прізвиська та образливі характеристики. У прикладах ecofreak [43] — «екопсих» [12], winos [43] — «алкаші» [12], freak [43] — «фрік» [12], braniac [43] — «мудрагель» [12] переклад спирається переважно на модуляцію: або підбирається контекстуально та стилістично співвіднесений розмовний відповідник («алкаші», «мудрагель»), або відтворюється форма запозиченням («фрік»). У групі дитячих і підліткових образ повністю змінюється образна база, але зберігається прагматичний ефект: thumbsucker [43] — «шмаркач» [12], bedwetter [43] — «шмаркотерія» [12], skank [43] — «нетіпаха» [12], meat-breath [43] — «м’ясний сморід» [12], slug-face [43] — «слимача морда» [12].
Образливі ярлики щодо Божих Садівників з боку решти людей на кшталт Goddies [43] — «Божі» [12], Godawfuls [43] — «Боженята» [12], а також скандування Goddie, goddie, stinky body [43] — «Боженята, Боженята, Смерденята» [12] відтворюються завдяки модуляції: у перекладі збережено насмішливий, принизливий характер цих назв, спрямованих проти релігійної громади, яку вважають божевільними фанатиками. Ритмічна організація та римування дитячої дражнилки підтримуються іншими звуковими засобами, тож ефект знецінення й висміювання адресатів залишається незмінним. У вигуках Christ in a helicopter! [43] — «Христе на гелікоптері!» [12], Christ in a Zeppelin! [43] — «Христе на цепеліні!» [12] переклад спирається переважно на калькування, зберігаючи структуру вигуку й поєднання сакрального компонента з технічними назвами, що створює ефект комічного зниження.
Цікавий приклад становлять також найменування заможних персонажів, зокрема Mr. Rich and Bigs [43] — «Грандмістер і Мультимістери» [12] та Mrs. Rich and Bigs [43] — «Грандама і Мультидами» [12]. У цих випадках перекладачка вдається до модуляції: для диференціації ступеня заможності використовуються гіперболізовані одиниці гранд- і мульти-, що підкреслює виразне сатиричне звучання та фіксує сприйняття корпоративників як відірваної від реальності вищої касти.
Подібно до попереднього роману, тут також присутні слогани, гасла та короткі римовані формули, які функціонують як елементи проповідей, рекламних кампаній, попереджувальних написів або підліткового графіті. Характерними є проповідницькі вислови на кшталт “A wall that cannot be defended is no sooner built than ended.” [43] — «Як захисту зі стін не мати, не вдасться їх добудувати» [12] та “Running away makes you a prey.” [43] — «Хто бігцем тікає, швидко пропадає» [12]. В обох прикладах буквальну структуру англійських паремій змінено: відбувається граматична заміна (інфінітивні та дієслівні конструкції перетворюються на підрядні й означальні речення), а також модуляція, оскільки формулювання «не вдасться добудувати» й «швидко пропадає» радше передають повчальний зміст оригіналу. Водночас успішно збережено римування. Особливо показовим є “An Ararat without a wall isn’t an Ararat at all.” [43] — «Арарат без стіни – Арарат без ціни» [12], де кінцевий римований компонент at all замінюється на «без ціни», що увиразнює зміст вислову.
Релігійно-екологічні гасла Божих Садівників на кшталт “God’s Gardeners for God’s Garden!” [43] — «Божі Садівники для Божого Саду!» [12], “Don’t Eat Death!” [43] — «Не Їж Смерті!» [12], “Animals R Us!” [43] — «Тварини – це Ми!» [12], “No meat!” [43] — «М’ясу — ні!» [12] відтворено переважно за допомогою калькування. Структура імперативів і вигуків зберігається, а лексика передається прямими відповідниками. У випадку “Animals R Us!” — «Тварини – це Ми!» графічну гру з R опущено й замінено на конструкцію «це Ми». 
До рекламного регістру належать гасла “Death: a great way to lose weight!” [43] — «Смерть — найкращий спосіб схуднути!» [12], “The liver is evil and must be punished.” [43] — «Печінка — це зло, яке має бути покаране.» [12], “Shed That Scaly Epidermis!” [43] — «Скинь цей злущений епідерміс!» [12], “Do it for Yoo. The Noo Yoo.” [43] — «Зроби для себе ти. Ось нова ти.» [12]. У першому прикладі відбувається модуляція: зберігається публіцистичний пафос і гіперболізоване твердження. У другому та третьому відбувається калькування. А слогані “Do it for Yoo. The Noo Yoo.” переклад відходить від буквальної гри Yoo/new you, втрачаючи графічну особливість. Натомість за допомогою модуляції створюється ритмічно й семантично подібна формула «Зроби для себе ти. Ось нова ти», при цьому в першій частині особливість гасла частково компенсується незвичною граматичною організацією речення — «зроби ти».
У просторі роману також фіксуються наступні написи на стіні плебіля: “Monica sucks.” [43] — «Моніка смокче.» [12] (калькування), “So does Darf only betr.” [43] — «Дарф також, тільки крашче.» [12] (компенсація), “UR $?” [43] — «Маєш $?» [12] (модуляція), “4 U free, baBc8s!” [43] — «4арлі дар0 м.» [12] (компенсація), “Brad UR ded.” [43] — «Круп ТИ труп.» [12] (модуляція). У перекладі цих одиниць доводиться змінювати не лише лексику, а й графічний вигляд висловів: англійські скорочення, помилки та «смс-орфографія» (UR, 4 U, ded) замінені на власні ігри з цифрами та літерами («крашче», «4арлі», «дар0», «ТИ труп»), які виглядають органічно в українському контексті. Формальна структура реплік зазнає перетворення, однак зберігається функція демонстративної агресії й маркування «жертви», що підсилює мотив повсякденного насильства в антиутопічному світі.
Для інтертекстуальної вставки I contain multitudes [43] — «Я вміщую безліч людей» [12] передусім спостерігаємо калькування присудка: дієслівна конструкція I contain безпосередньо відтворена як «я вміщую». Основні зміни відбуваються на рівні іменникового компонента multitudes. В українському варіанті він переданий як «безліч людей», тобто через конкретизацію: абстрактна «множинність» розгортається в цілу сполуку.
У романі функціонують також наспіви та римовані формули Божих Садівників — поетичні тексти, що виконують ритуальну, мнемонічну та виховну функції. Їхній переклад вимагає не лише передати зміст, а й зберегти риму, ритм і пісенну інтонацію, що представляє особливу складність у відтворенні. Показовим є римований хронологічний перелік подій у спільноті Божих Садівників:
“Year One, Garden just begun; Year Two, still new; Year Three, Pilar started bees…» [43]
«Перший рік настав – і наш Сад постав. Другий рік почався – ще новим зостався. Третій рік надходить – Пілар бджіл заводить…» [12]
Тут на кількох рівнях спостерігаємо модуляцію. Змінюється римова схема: пари begun/one, new/two, bees/three замінено на «настав/постав», «почався/зостався», «надходить/заводить». Трансформується синтаксис: лаконічні конструкції перетворюються на розгорнуті.
Дражнилка про Мокру Відьму демонструє інший різновид ритмізованого тексту – дитячий насмішкуватий наспів:
“Wet Witch, Wet Witch, / Big fat slobbery bitch, / Sell her to the butcher, make yourself rich, / Eat her in a sausage, Wet Wet Witch!” [43]
«Мокра відьма — от краса, / Буде з неї ковбаса, / Різнику її віддати — / Купу грошей будеш мати.» [12]
У цьому випадку маємо цілісне перетворення: римова bitch/rich/witch замінена на «краса/ковбаса», інвективна лексика пом’якшена до іронічного «от краса», а мотив «ковбаси» та «різника» стає центральним римотворчим ядром. Переклад не відтворює буквальну структуру, натомість вибудовує нову дражнилку, зберігаючи її функцію приниження й колективного глузування.
Наступна серія наспівів представляє ще один тип римованих формул – протестні пісеньки з повторюваним рефреном:
Nobody gives a hoot… [43] — «Нікого не гребе…» [12]
Nobody gives a poop… [43] — «Усім усе одно…» [12]
Nobody gives a snot… [43] — «Ніхто тут і не чхне…» [12]
У кожному випадку вихідний вислів зазнає модуляції: ідіоми передаються через інші розмовні формули з різним ступенем зниження («усім усе одно», «ніхто не чхне»). При цьому важливим залишається не стільки буквальний образ (hoot, poop, snot), скільки повторюваність і римування. У такий спосіб відтворюється ритм і градація експресивності, що відповідає вихідним варіантам.
Порівняно простішою з формального погляду є римована опозиція No/Yes:
The No Cup is bitter, the Yes Cup is yummy — / Now, which one would you rather have in your tummy? [43]
«Чаша “Ні” гірка, чаша “Так” смакує. / Ну то що тепер, хто яку куштує?» [12]
У першому рядку переважає калькування зі стандартними відповідниками, у другому спостерігаємо модуляцію: складну конструкцію замінено компактною формулою «хто яку куштує». Важливішим за буквальність стає римування та збереження ігрового, напівдидактичного тону вислову. Подібні римовані фрагменти формують у романі окремий мовний регістр, де поєднуються повчальність, іронія та елементи інвективної лексики. Для жанру антиутопії важливо, що саме через такі тексти увиразнюється контраст між дитячою або наївною формою вислову та загрозливою, травматичною реальністю зображеного світу. Переклад цих фрагментів впливає на відтворення цієї контрастності, оскільки вимагає не лише збереження змісту, а й адаптації рими, ритму та ступеня мовного зниження.
У підсумку, у межах вибірки для роману «Рік Потопу» проаналізовано 193 одиниці різних типів квазіодиниць та інших особливостей. Кількісний аналіз дає змогу узагальнити попередні спостереження і показує, які саме перекладацькі трансформації є домінантними для окремих груп назв.
Найчисельнішою групою є антропоніми — 58 одиниць (30,1 % від загальної вибірки). Переважна більшість із них (47 прикладів, близько 81 %) відтворена за допомогою транскрипції, що підтверджує орієнтацію перекладачки на максимально точне збереження звукового образу власних назв персонажів. Калькування зафіксовано в 9 випадках (15,5 %), ще у 2 прикладах (3,4 %) застосовано модуляцію — переважно там, де антропонім поєднує власну назву з додатковими семантичними компонентами (титули, описові означення).
Топоніми становлять 15 одиниць (7,8 % вибірки) й демонструють більш рівномірний розподіл засобів перекладу. Найчастіше використано модуляцію (6 прикладів, 40 %) та граматичну заміну (5 прикладів, 33,3 %), що пов’язано з необхідністю адаптувати англійські композити до української моделі словосполучення й водночас зберегти образність назв. Калькування зафіксовано в 4 випадках (26,7 %), транскрипцію — у 3 (20 %), переважно щодо власних назв з уже усталеною традицією відтворення.
Група хрононімів є порівняно невеликою (10 одиниць, 5,2 %), у ній чітко домінує калькування (8 прикладів, 80 %). Це стосується як заголовка роману, так і більшості календарних назв у системі Божих Садівників. Випадки граматичної заміни, модуляції та транскрипції (по 1 прикладу, по 10 %) спостерігаємо там, де часова назва поєднується з алюзивним або символічним компонентом. Загалом часові позначення в перекладі тяжіють до максимально прозорого відтворення.
Зооніми (12 одиниць, 6,2 % вибірки) поєднують калькування (7 випадків, 58,3 %), модуляцію (3 випадки, 25 %) та конкретизацію (2 випадки, 16,7 %). Калькування використовується переважно для видів, що справді існують, тоді як модуляція й конкретизація стають основними засобами для передачі гібридних істот і видів, що зникають.
У відтворенні ергонімів (16 одиниць, 8,3 %) домінує калькування (10 прикладів, 62,5 %), однак значну роль відіграють також модуляція й транскрипція (по 3 випадки, по 18,8 %), а у 2 прикладах (12,5 %) використано цілісне перетворення. Це зумовлено різною природою ергонімів: назви релігійних спільнот і відомих організацій частіше калькуються, тоді як комерційні бренди й авторські назви кооперативів нерідко потребують переосмислення чи повної реконструкції. Окремо фіксується 1 випадок транспозиції, пов’язаний зі зміною порядку компонентів у структурі назви.
Найширший спектр трансформацій спостерігаємо в групі квазіреалій (37 одиниць, 19,2 % вибірки). Тут домінує модуляція — 21 приклад (приблизно 56,8 %), що відповідає загальній природі цих одиниць: здебільшого назви продуктів, біотехнологій і соціальних новоутворень не мають прямих відповідників, тому переклад змушений відходити від буквального відтворення. Калькування зафіксовано в 12 випадках (32,4 %), транскрипція — у 6 (16,2 %). Рідше трапляються транспозиція, додавання, конкретизація та граматична заміна (по 1 прикладу, по 2,7 % кожна), які використовуються як допоміжні засоби для збереження ритму, рими або внутрішньої гри слів.
Група квазісленгу налічує 20 одиниць (10,4 % вибірки) й демонструє найвищу концентрацію модуляції: 17 прикладів (85 %). Це пов’язано з тим, що інвективна, розмовна й дитяча лексика вимагає добору функціональних відповідників. Калькування (3 випадки, 15 %) та граматична заміна (2 випадки, 10 %) використовуються епізодично — переважно там, де можливе відносно пряме відтворення образу без втрати стилістичного ефекту.
Слогани (17 одиниць, 8,8 %) виявляють баланс між модуляцією й калькуванням (по 7 прикладів кожне, по 41,2 %), що відображає подвійний характер цих висловів: частина з них перекладена дослівно, тоді як інші потребують адаптації ритму чи ступеня експресивності. Граматична заміна та компенсація фіксуються по 2 рази (по 11,8 %), описовий переклад — 1 раз (5,9 %), переважно у випадках, коли буквальне відтворення не дозволяє зберегти прагматичний ефект гасла.
Інтертекстуальні вставки представлені однією одиницею (0,5 % вибірки), де зафіксовано конкретизацію як основний перехід від абстрактної оригінальної форми до більш визначеного українського відповідника.
Серед інших особливостей перекладу (7 одиниць, 3,6 %) домінує модуляція — 6 прикладів (85,7 %), ще 1 випадок (14,3 %) становить цілісне перетворення. Йдеться насамперед про римовані формули, пісні й наспіви, де переклад системно перебудовує структуру вислову, зберігаючи його функціональне навантаження.
Кількісний аналіз показує, що для роману «Рік Потопу» в українському перекладі найчастотнішими є транскрипція (передусім у сфері антропонімів), калькування (особливо для хрононімів, частини зоонімів, ергонімів і слоганів) та модуляція, яка домінує в роботі з квазіреаліями, квазісленгом і ритмізованими текстами. Такий розподіл узгоджується зі складною жанрово-стилістичною організацією антиутопії: поєднання «реалістичних» власних назв із численними авторськими неологізмами, гібридами й пісенними формулами об’єктивно вимагає від перекладача активного використання лексико-семантичних та граматичних трансформацій, орієнтованих на збереження не лише денотативного змісту, а й мовної гри та диференціації різних регістрів тексту.
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У ході магістерського дослідження було проаналізовано жанрово-стилістичні особливості екологічних антиутопій Маргарет Етвуд Oryx and Crake та The Year of the Flood і специфіку їх відтворення в українських перекладах Наталії Михаловської («Орикс і Деркач», «Рік Потопу»). Поставлена мета, а саме з’ясувати, яким чином у перекладі зберігається й модифікується жанрово-стилістичний потенціал цих романів, була досягнута шляхом послідовного розв’язання всіх сформульованих у вступі завдань.
У першому розділі роботи було окреслено теоретичні засади дослідження. Розглянуто становлення й еволюцію жанру антиутопії, приділено увагу виокремленню екологічного різновиду антиутопічної прози, до якого належать тексти М. Етвуд. Показано, що для таких творів ключовими є мотиви глобальної катастрофи, біотехнологічних експериментів, екологічної кризи, а також критика пізньокапіталістичних практик. Визначено, що жанрово-стилістичний вигляд антиутопії формується через взаємодію специфічного хронотопу, системи персонажів, наративної організації та мовних засобів, які конструюють образ майбутнього як простору загрози й морального випробування.
Окремо проаналізовано особливості поетики циклу: фрагментарність і багатоголосся оповіді, поєднання «високих» і «низьких» регістрів, активне використання неологізмів, умовних назв, алюзій та іронічних відсилань до біблійних і попкультурних джерел. З’ясовано, що в романах «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу» хронотоп і мовна організація стають основними носіями жанрового смислу: простір поділений на замкнені корпоративні спільноти та маргіналізовані території, а час розірваний між докатастрофічним і посткатастрофічним вимірами, які постійно накладаються один на одного в пам’яті персонажів.
У практичній частині роботи було здійснено детальний аналіз фрагментів оригіналу й перекладу із залученням вибірки стилістично значущих одиниць, що репрезентують жанрово-стилістичні домінанти романів. До неї увійшли, зокрема, квазіоніми різних типів, квазіреалії, елементи квазісленгу, а також одиниці, пов’язані з моделюванням часу й простору. Розгляд здійснювався у зв’язку з функціями цих одиниць у побудові хронотопу, характеризації персонажів та створенні іронічного, сатиричного й трагічного ефектів.
На матеріалі роману «Орикс і Деркач» було сформовано вибірку зі 170 одиниць, до якої увійшли антропоніми, топоніми, зооніми, ергоніми, квазіреалії, квазісленг, слогани та інтертекстуальні вставки. Найчисельнішими виявилися квазіреалії (33 одиниці, близько 19,4% вибірки) та антропоніми (32 одиниці, 18,8%), суттєве місце посідають також ергоніми (27 одиниць, 15,9%) і слогани (21 одиниця, 12,4%). Зооніми, топоніми, квазісленг та інтертекстуальні вставки утворюють групи меншого обсягу (від 7,6% до 10,6% кожна), але разом з основними категоріями беруть участь у конструюванні світу.
Аналіз перекладу показав, що для роману провідною стратегією відтворення антропонімів і топонімів є транскрипція й транслітерація з епізодичним залученням калькування, коли внутрішня форма назви важлива для інтерпретації. У роботі з ергонімами та квазіреаліями поєднуються калькування, модуляція, описовий переклад і компенсація, що дозволяє одночасно зберігати семантичну навантаженість брендів і псевдонаукових термінів та адаптувати їх до норм української мови. Квазісленг і слогани перекладаються переважно через калькування й різновиди семантичних зсувів, завдяки чому підтримується іронічний, сатиричний та рекламно-медійний шар антиутопічного світу. Інтертекстуальні вставки (11 одиниць) здебільшого зберігають впізнавану форму або відтворюються в близькій стилістичній манері, що дозволяє не руйнувати міжтекстові зв’язки.
Для роману «Рік Потопу» було проаналізовано 193 одиниці. Структура вибірки дещо відрізняється від попередньої: найбільшу групу становлять антропоніми (58 одиниць, 30,1% від загального обсягу), що відображає посилення уваги до мережі персонажів і внутрішньої динаміки релігійної спільноти. Частка квазіреалій залишається стабільно високою (37 одиниць, 19,2%), і це підтверджує їхню роль як одного з головних інструментів моделювання екологічної антиутопії. Ергоніми (16 одиниць, 8,3%), квазісленг (20 одиниць, 10,4%), слогани (17 одиниць, 8,8%) і топоніми (15 одиниць, 7,8%) продовжують формувати комерціалізований, фрагментований простір майбутнього. Окремо виділено групу хрононімів (10 одиниць, 5,2%), що пов’язані з ритуальним вимірюванням часу у Божих Садівників, інтертекстуальні вставки (1 одиниця) та низку інших особливостей перекладу (7 одиниць, 3,6%).
Переклад антиутопії «Рік Потопу» демонструє загалом подібні тенденції до попередньої частини трилогії, однак із кількома важливими відмінностями. На рівні антропонімів переважає транскрипція й транслітерація, але помітною стає практика розширення імен додатковими описовими компонентами. У відтворенні ергонімів і слоганів посилюється роль калькування, яке дає можливість зберегти внутрішню форму й прагматичний ефект рекламних і релігійно-псевдорелігійних гасел. Для квазіреалій і квазісленгу, як і в першому романі, характерне поєднання відносно прямого відтворення з модуляцією та компенсацією, що дозволяє утримувати баланс між чужістю вигаданого світу й доступністю тексту для українського читача.
Зіставлення результатів аналізу двох романів дає змогу узагальнити кількісну картину. Сукупний корпус досліджуваних одиниць налічує 363 приклади. Серед них 90 становлять антропоніми (приблизно 24,8% від загального обсягу), 70 — квазіреалії (19,3%), 43 — ергоніми (11,8%), 38 — слогани (10,5%), 35 — елементи квазісленгу (9,6%), 33 — топоніми (9,1%), 25 — зооніми (6,9%), 12 — інтертекстуальні вставки (3,3%), 10 — хрононіми (2,8%), а 7 одиниць (1,9%) становлять інші особливості, пов’язані насамперед зі структурними перебудовами висловлень. Таким чином, домінантними категоріями для всього корпусу є антропоніми та квазіреалії, тоді як ергоніми, слогани й квазісленг утворюють другий за значенням шар, який забезпечує критичне осмислення корпоративного, медійного й релігійного дискурсів майбутнього.
Загальний аналіз перекладацьких рішень дозволяє зробити висновок, що в роботі Н. Михаловської простежується послідовна стратегія збереження жанрово-стилістичної своєрідності екологічних антиутопій М. Етвуд. Для відтворення власних назв і значної частини квазіреалій переважають формально орієнтовані засоби (транскрипція, калькування), які дозволяють утримати ефект «чужості» й штучності мовного світу. Модуляція, описовий переклад, транспозиція та інші лексико-граматичні перетворення використовуються вибірково — насамперед у тих випадках, коли необхідно зробити прозорішою внутрішню форму назви, компенсувати культурні розбіжності або зберегти прагматичний ефект вислову. Кількісний аналіз підтверджує, що більш радикальні трансформації (цілісне перетворення, нульове транскодування тощо) становлять незначний відсоток і радше мають характер винятків.
Отримані результати демонструють, що українські переклади «Орикс і Деркач» та «Рік Потопу» загалом зберігають жанрово-стилістичний профіль оригіналів. Екологічна антиутопія М. Етвуд у перекладі не втрачає своєї багатошаровості: підтримується фрагментований хронотоп, зберігається напруження між корпоративним і маргінальним простором, відтворюється гра регістрів — від псевдонаукового жаргону до релігійної риторики й рекламних слоганів. Водночас у певних випадках виявлені зміщення, пов’язані з неминучими відмінностями між англійською та українською мовами. Вони переважно не руйнують загальної картини світу, а відображають прагнення перекладачки поєднати вірність авторському задуму з орієнтацією на очікування українського читача.
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[bookmark: _2j65k09cwq62]SUMMARY
The senior thesis submitted for defence deals with the study of genre and stylistic peculiarities of Margaret Atwood’s dystopian novels Oryx and Crake and The Year of the Flood, and with the ways of their rendering in Ukrainian translation. The research focuses on the linguistic mechanisms of dystopian world-building (quasirealia, quasionyms, neologisms, slogans, hybrid registers, intertextual insertions) and on the translation strategies used to reproduce them in the target language.
The final objective of the work is to describe and highlight the linguistic and stylistic characteristics of M. Atwood’s eco-dystopian discourse and to systematise the main ways of translating genre-forming units in Ukrainian.
The objective defined the following tasks:
1) to outline the evolution and theoretical foundations of the dystopian genre;
2) to describe the genre-forming stylistic features of dystopia and the principles of their transfer in translation;
3) to specify the linguistic and narrative organisation of Oryx and Crake and The Year of the Flood (chronotope, naming systems, neologisms, stylistic registers);
4) to classify and analyse translation transformations across different groups of linguistic units;
5) to perform a quantitative analysis of the translators’ decisions in both novels.
The study relies primarily on linguostylistic, comparative and descriptive methods, as well as on continuous sampling and quantitative analysis.
The research is based on the original texts of the two novels and their Ukrainian translations by Nataliia Mykhalovska. The volume of the investigated material includes 170 units from Oryx and Crake and 193 units from The Year of the Flood, selected consecutively from both novels according to their relevance for genre-stylistic analysis.
Structurally, the paper consists of the introduction, two chapters with several subsections, conclusions, and bibliography.
The Introduction outlines the aim, relevance, methodology, scientific novelty and practical value of the research.
The First Chapter presents the theoretical background: the history and transformation of the dystopian genre; the role of language as an instrument of control, ideology, and resistance; and the main approaches to rendering genre-stylistic features in translation.
The Second Chapter specifies the linguistic organisation of M. Atwood’s novels and analyses the ways in which genre-forming units are translated. The study shows that in Oryx and Crake the largest groups are quasirealia (33 items, 19.4%), anthroponyms (32 items, 18.8%), ergonyms (27 items, 15.9%) and slogans (21 items, 12.4%), while in The Year of the Flood anthroponyms (58 items, 30.1%) and quasirealia (37 items, 19.2%) are quantitatively dominant. The most frequent translation strategies include transcription, loan translation, modulation and grammatical substitution. These procedures are applied depending on the semantic transparency, stylistic load and cultural function of each unit.
It is proved that the choice of translation strategies is predetermined by:
a) the linguistic and stylistic peculiarities of dystopian naming units and invented terminology;
b) the narrative and ideological functions of these elements in M. Atwood’s world-building;
c) the translator’s goal to preserve the multi-layered poetics of the original while ensuring clarity and stylistic integrity in Ukrainian.
The Conclusion summarises the most important results of the work. The appendices provide tables and samples illustrating the quantitative distribution of translation strategies across different categories of units, which enables one to draw conclusions about the dominant tendencies in the Ukrainian translation of M. Atwood’s dystopian prose.
