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1. Введение.

      “Сонетам” Уильяма Шекспира - одному из самых знаменитых памятников мировой поэзии - исполнилось 400 лет. Шекспировские сонеты и в наше время остаются самым востребованным и важным чтением для любителей поэзии всех возрастов. Как и четыре века назад, нас волнуют откровения и загадки “Сонетов” - оставленное гением свидетельство сложности человеческой души, ее способности на взлеты и падения, мудрость и суетность, чистоту и порок. Мы по-прежнему замираем над гениальными строками, говорящими о страхе смерти и уповании на спасение, о вечной потребности в любви и красоте. 
“Сонеты” любимы  но, возможно, не до конца поняты многими почитателями таланта Шекспира. Лирический дневник Великого Барда чрезвычайно сложен и многозначен. Трудны для понимания запутанные, драматические отношения поэта, его Друга и Темной Дамы; непросто постичь и внутренний мир автора, в котором восхищение Красотой соседствует с глубоким пессимизмом, самоуничижение перемежается с гордыней, и все пронизано навязчивыми мыслями о краткости и бренности человеческой жизни. 
В теории перевода  проблемами перевода поэтических произведений занимались многие лингвисты, языковеды, переводчики, выдающиеся писатели и поэты. Теоретические аспекты поэтического перевода рассматривались Л.С. Бархударовым, С.Ф.Гончаренко, Ю.Н. Карауловым, А.В. Федоровым. Все они отмечают особую специфику поэтических произведений, которая во многом затрудняет работу переводчика. Десятки дискуссий  разворачиваются о том, сохранять ли форму произведения или передавать музыку стиха и настроения героев.
Эти вопросы возникают и при переводе сонетов Шекспира. Более двухсот лет существует шекспирология. За это время предложено огромное количество различных толкований отдельных слов, но Шекспир до сих пор является самым «неясным» из писателей своего времени. Шекспир использовал язык своего времени с такой творческой силой, что даже ранний немецкий классицизм и молодой Гете не могли еще выразить того, что сказал Шекспир.
Актуальность данной работы определяется непреходящим характером ценности языка Шекспира. Полным звоном продолжают звенеть его слова. Маяковский написал несколько строчек о силе поэзии, о стихах, побеждающих время.
Но слово мчится, подтянув подпруги,
Звенят века, и подползают поезда
Лизать поэзии мозолистые руки.
 Поэзия Шекспира делает людей лучше и чище.[23]


  
  Сонет: краткая справка 
  «Сонет (итал. sonetto, от прованс. sonet - песенка) - твёрдая стихотворная форма: стихотворение из 14 строк, разделённых на два 4-стишия (катрена) и два 3-стишия (терцета); в катренах повторяются только 2 рифмы, в терцетах 2 или 3. Расположение рифм допускает много вариантов; наиболее устойчивы два типа: 1) "итальянский" - катрены по схеме abab abab или abba abba, терцеты по схеме cdc dcd или cde cde; 2) "французский" - катрены по схеме abba abba, терцеты по схеме ccd eed или ccd ede. Из многочисленных условных правил, разработанных теоретиками сонета, наиболее общепризнанны два: а) "замкнутая" рифмовка катренов abba считается совершеннее, чем "открытая" abab; б) "замкнутым" катренам должны соответствовать "открытые" терцеты (cdc dcd или ссd ede), «открытым» катренам - "замкнутые" терцеты (ccd eed). Стих сонета - одиннадцатисложник в итальянской и испанской поэзии; александрийский стих - во французской; 5-стопный ямб - в английской и 6-стопный ямб - в немецкой и русской. 
От этой классической схемы на практике возможны отклонения в самых широких пределах... Из таких "вольных форм" канонизирован до некоторой степени лишь "английский сонет" шекспировского типа abab cdcd efef gg.» («Краткая литературная энциклопедия», М., 1972; т. 7, стр. 67.) 
Принято считать, что английский сонет - результат трансформации «французского» сонета, от У. Сэрея до Шекспира и елизаветинцев. Как будет видно из дальнейшего, это по меньшей мере спорно. Исследователи, как зарубежные, так и наши, занимались историей вопроса, как французский (или итальянский) сонет трансформировался в английский, не задаваясь вопросом о том, зачем понадобился английский сонет; между тем ответ именно на этот вопрос не только объясняет цель создания этой стихотворной формы и её происхождение, но и во многом определяетю
Сонетная форма у Шекспира. Принцип неожиданности 
  Английский сонет представляет собой три катрена с перекрёстной рифмовкой на самостоятельных рифмах и две рифмующиеся между собой - также на самостоятельных рифмах - заключительные строки («сонетный замок»). В таком предельно упрощённом варианте классического сонета английский сонет при чтении вслух воспринимался  как обычное стихотворение, 13-я строка - как начало очередной, четвёртой строфы c перекрестной рифмой, и осознание 14-й строки как заключительной создавало эффект неожиданности в самый последний момент, в конце этой строки и всего стихотворения - в рифме. Для создания такого эффекта достаточно было использовать рифмовку во всём сонете либо исключительно на мужских, либо только на женских рифмах, а в случае использования в одном сонете и тех, и других пользоваться рифмами одного типа в сонетном замке и в первой и третьей строках третьей строфы, как наиболее близкой к замку и поэтому подготавливающей «эффект неожиданности»; в крайнем случае для создания этого эффекта рифмовка сонетного замка должна была быть «поддержана» просто наличием рифмы того же типа в какой-нибудь одной, любой из строф. 
Из 154 сонетов шекспировского цикла один, 126-й, заключительное стихотворение «мужской» части, сонетом вообще не является: в нём 12 строк, срифмованных между собой попарно. Все остальные 153 стихотворения написаны в форме английского сонета пятистопным ямбом (кроме 145-го, написанного 4-стопником) с перекрёстной рифмой; при этом в 107 сонетах использована рифмовка одного типа (либо только мужские, либо только женские рифмы), а в остальных 46 сонетах имеет место смешанная рифмовка, но в 37 из них «принцип неожиданности» тоже строго выдержан: первая и третья строки третьей строфы заканчиваются такой же по типу рифмой, что и в сонетном замке. Только в 9 сонетах этот принцип не выдерживается «по всей форме», но в них есть «поддержка» рифмовке сонетного замка в 1-й или 2-й строфе (в 7 сонетах) или во 2-й и 4-й строчках 3-й строфы (в 2 сонетах). 
Таким образом, принцип неожиданности в концовке сонета выдержан во всех 154 стихотворениях; из этого следует, что «эффект неожиданности» был для Шекспира важен и что, по мере их написания, сонеты предназначались для чтения вслух в кругу общения, ограниченном друзьями Шекспира. Вообще «принцип неожиданности» достаточно широко использовался Шекспиром и его современниками. 
Совершенно очевидно, что смешанный тип рифмовки в сонетах у Шекспира не является преднамеренным, что использование женских рифм в части строф - при преимущественно мужских рифмах в большинстве сонетов - у него спонтанно (к тому же англоязычным читателем женская рифма в шекспировских сонетах традиционно не читается и не воспринимается как подчёркнуто женская, как это характерно для русского стиха) и что эта особенность сонетного цикла также не требует строгого воспроизведения. Переводчик имеет возможность применить смешанную рифмовку в любом сонете, сделав соответствующую поправку при выборе типа рифмы сонетного замка. 
Выявленный нами «принцип неожиданности» наводит на мысль, что Шекспир и его современники могли прийти к форме английского сонета и не со стороны собственно сонета, а независимым путём, отталкиваясь именно от обычных стихов с перекрёстной рифмой, которые с привлечением этого принципа - то есть при использовании двустрочного рифмованного «замка» - становились более эффектными и больше соответствовали аналитическому характеру английской поэзии. С другой стороны, сам факт наличия «замка» «обязывал»: к нему стягивалось всё стихотворение, он был завершающей точкой движения мысли, а её движение становилось стержнем поэтического «анализа». По этой причине Шекспир и не делит сонеты на строфы - не разделяет их «воздухом», как это обычно принято делать в стихах: для него важна именно непрерывность мысли, этапы движения которой нередко занимают строфу и более - иногда даже весь сонет состоит из одного предложения. Тому же как нельзя более соответствовали и стихотворный размер, и количество строк в сонете. 
Шекспировский пятистопный ямб 
  Приверженность Шекспира и его современников к пятистопному ямбу, по существу, имеет те же причины. Английский ямб при краткости звучания английской речи вполне ёмок и в четырёхстопнике, однако чётное число слогов при обилии коротких слов в языке невольно приводит к цезуре посреди строки, зачастую затрудняя аналитическую, «прозаическую» интонацию в поэтической речи. Между тем у Шекспира в стихах весьма сильна смысловая, философская нагрузка: даже стихи о любви выглядят как иллюстрация к диалектике, и ход мысли является стержнем стихотворения. Движение мысли требовало от размера «рассуждающей» интонации, и пятистопный ямб, с его гибкостью и возможностью несимметричного сдвига цезуры в любое место строки, как нельзя более подходил для этой цели. Пятистопным ямбом можно было разговаривать - это и стало причиной его широкого использования в пьесах; именно Марло и Шекспир ввели в драматургический обиход пятистопный безрифменный ямб. 
Таким образом, размер был для Шекспира «родным», и «Сонеты» писались свободно, с той же пластикой, что и стихи пьес, и, скорее всего, с той же временной тенденцией к сближению рифмованного ямба с разговорной речью: в пьесах Шекспира количество ран-он-лайнз (run-on-lines - переносы, выбегания из строки в строку, в литературоведческой терминологии - амбанжаманты) с годами росло. 
Количество выбеганий в шекспировских пьесах настолько соответствовало тенденции постепенного раскрепощения речи драматурга, что впоследствии даже позволяло уточнять их датировку; в «Сонетах» же это существенно как принцип общего подхода к переводу: у Шекспира сонет может состоять из трёх, двух и даже одного предложения. 
Сонеты Шекспира иногда рассматривают как некую философскую форму любовной лирики, предназначенную в большей степени для размышления, нежели для выражения чувства, - и в этом есть логика. Такому отношению к его сонетам способствует и наличие сонетного замка как заключительного вывода, как «синтеза» тезы и антитезы, часто подкреплённое самостоятельностью, законченностью каждой из трёх строф. Тем не менее Шекспир не случайно не разделял их «воздухом» - для него была важна именно непрерывность движения мысли. Краткость английского языка позволяла Шекспиру передавать это движение образами, укладывающимися в строфы и даже в строки: Пастернак в «Заметках к переводам шекспировских трагедий» писал о «завидном лаконизме английской речи, позволяющей в одной строчке английского ямба охватить целое изречение, состоящее из двух или нескольких взаимно противопоставленных предложений». Попытки в переводе на русский, который в 1,5 раза «длиннее» английского, перелагать сонеты Шекспира такими же «квадратами» неизбежно приводит к деформации словаря переводчика, заставляя его искусственно выбирать в основном короткие слова, которых в нашем языке существенно меньше, и к излишней деформации смысла там, где мысль не удаётся заключить в 4-строчный период без потерь, - в то время как последующая (или предыдущая) строфа даёт возможность перераспределить плотность перевода. 
II. Основная часть.
 Внешняя форма «Сонетов» и русская традиция переводов 
 Как уже упоминалось, английский язык в произношении в 1,5 раза короче русского, что всегда создавало проблемы русским переводчикам сонетов Шекспира. Свободный поэтический перевод стихов позволяет использовать принцип эквиритмии и увеличивать длину строки и количество строф, а в пьесах - деформировать текст, укорачивая одни куски и удлиняя другие. Тем не менее все русские сценические редакции пьес Шекспира - это сокращённые переводы; в противном случае русские спектакли шли бы по 4,5-5 часов, что мало какой современный зритель в состоянии выдержать. Переводчику неизбежно приходится «выбирать и чем-то жертвовать» (Пастернак); ещё актуальнее этот принцип - в переводах сонетов, где размер и количество строк общеприняты и несут эмоциональную и смысловую нагрузку. При переводе на русский английского пятистопного ямба раньше использовали шестистопник, но он в выразительности уступает пятистопному ямбу из-за часто возникающей «симметричности», сводящей его к трёхстопнику, и переводчики постепенно перешли на размер оригинала. Фактор невозможности изменения размера усиливается невозможностью изменения и количества строк, жёстко заданного сонетом, и в этом случае принцип «выбирать и чем-то жертвовать» становится чуть ли не определяющим, поскольку именно здесь больше всего сказывается индивидуальность переводчика. 
В русской традиции перевод внешней формы сонетов Шекспира претерпел любопытную трансформацию. В первом полном стихотворном издании «Сонетов» (перевод Н. Гербеля, 1880) переводчик использовал шестистопный ямб с чередованием мужской и женской рифм, получив, по сравнению с оригиналом, от 20 до 36 дополнительных слогов на каждое стихотворение, что было совсем немало и давало ему возможность обходиться без большого количества выбеганий, укладывая смысловые периоды в строку-две. В венгеровском Собрании сочинений Шекспира «Сонеты» перевели (1904 г.) более 20 переводчиков, и часть сонетов, примерно четверть цикла, была переведена пятистопным ямбом, а потому количество выбеганий хоть и незначительно, но увеличилось. 
Следующий полный стихотворный перевод «Сонетов» был сделан братом композитора Модестом Чайковским (1914), и выполнен он был весь пятистопным ямбом с правильным чередованием мужской и женской рифм, что давало всего лишь по 6-8 дополнительных слогов на сонет, да и то не всегда. Количество выбеганий в переводах возросло. 
В дальнейшем тенденция отказа от шестистопного ямба и перехода на пятистопник в переводе «Сонетов» утвердилась; однако при этом переводчики - С. Маршак (1948) и А. Финкель (1977) - постарались перевести сонеты поближе к размеру оригинала. В результате каждый из них перевёл часть «Сонетов» пятистопным ямбом только с мужскими рифмами, что, как это ни парадоксально, привело к уменьшению выбеганий и ухудшению качества переводов. 
Использование в русском стихе одних мужских рифм заставляет переводчика уменьшать смысловые периоды, что сказывается на свободе дыхания стиха: в русской поэзии эта рифмовка из-за того и не прижилась, что мужская рифма нами традиционно воспринимается как пауза или концовка (М. Гаспаров). Буквальное следование размеру оригинала в этом случае - конечно же шаг назад. 
Среди почти 700 оригинальных и переводных сонетов, опубликованных в антологии «Русский сонет» (М., 1983), не наберётся и десятка, написанных с чередованием только мужских рифм. Замечательный перевод 66-го сонета, сделанный Пастернаком, - исключение, уместно проверяющее общее правило: удача связана с тем, что в 66-м сонете каждая строка имеет законченный, формулировочный смысл, таких сонетов у Шекспира больше нет. Опубликованный Пастернаком одновременно с 66-м перевод 73-го сонета, тоже выполненный с чередованием только мужских рифм, из-за этого заметно проигрывает. Но мог ли гениальный поэт и переводчик не понимать это и почему он именно так перевёл эти два сонета? Ответ нетривиален, и начать придётся издалека. 
   66-й сонет 
Суть этого сонета определена его номером. Во времена Шекспира числовой символике придавали огромное значение, и зловещий номер 66 вполне соответствует содержанию: повсеместная и во всём победа зла над добром. Можно сказать, что это - центральный сонет цикла и что весь шекспировский сонетный цикл - это противостояние сонету 66: любовь - единственное, что можно противопоставить всё заполонившему злу.              Удивительно, но Пастернак перевел всего три сонета Шекспира, два из них – до войны, в 1938 году. Непосредственным поводом для перевода была «Антология английской поэзии», которую составлял С. Маршак. Составление затягивалось, а после заключения пакта Молотова-Риббентропа, когда Германия сделались другом СССР, а Англия – врагом, издание такой антологии сделалось невозможным . Впрочем, 73-й сонет был опубликован в том же 1938 году в журнале «Новый Мир», № 8 (вместе с двумя песенками из шекспировских пьес), сонет 66 – двумя годами позже в журнале «Молодая гвардия», № 5–6 (1940). 
У 74-го сонета другая история. Он был выполнен в 1953 году по просьбе Григория Козинцева для театральной постановки «Гамлета» и напечатан посмертно в 1975 году. Существенно то, что 66 и 73 сонеты переводились до появления сонетов Шекспира в переводе Маршака, а сонет 74 – после, и хотя, как пишет Пастернак Козинцеву, «без мысли о соперничестве», но определенно с мыслью сделать точнее, ближе к оригиналу, особенно в начале и в концовке. Вот английский текст  сонета: 
Сонет 66


Tired with all these, for restful death I cry:
As to behold desert a beggar born,
And needy nothing trimmed in jollity,
And purest faith unhappily forsworn,
And gilded honour shamefully misplaced,
And maiden virtue rudely strumpeted,
And right perfection wrongfully disgraced,
And strength by limping sway disabled,
And art made tongue-tied by authority,
And folly (doctor-like) controlling skill,
And simple truth miscalled simplicity,
And captive good attending captain ill:
Tired with all these, from these would I he gone,
Save that, to die, I leave my love alone.

А вот перевод Пастернака:

Измучась всем, я умереть хочу.
Тоска смотреть, как мается бедняк,
И как шутя живется богачу,
И доверять, и попадать впросак,
И наблюдать, как наглость лезет в свет,
И честь девичья катится ко дну,
И знать, что ходу совершенствам нет,
И видеть мощь у немощи в плену,
И вспоминать, что мысли заткнут рот,
И разум сносит глупости хулу,
И прямодушье простотой слывет,
И доброта прислуживает злу.
Измучась всем, не стал бы жить и дня,
Да другу трудно будет без меня.

В соответствии с задачей сонет построен в виде «запева» - начальной строки, свидетельствующей об утрате автором смысла жизни, 11 строк перечисления, объясняющего причину утраты, и сонетного замка, первая строка которого начинается теми же словами, что и первая строка сонета, и повторяет ту же мысль о желании умереть, а вторая - антитеза этому желанию: любовь - единственное, что ещё удерживает Шекспира в этой жизни. Каждая из 11 строк о «дьявольском засилье» - самостоятельная формулировка, причём Шекспир собрал в сонете основные категории добра и зла, даже простой «перечень» которых даёт представление о главных направлениях их борьбы в земной жизни, а общее впечатление от этого перечисления - сама жизнь в её победительно-негативном, приземлённом, бездуховном варианте. 
По замыслу Шекспира этот сонет - центральный в цикле; он и должен был стоять примерно в его середине. Поскольку это соотношение добра и зла в земной жизни имеет место всегда (человек - точка приложения борьбы Бога и Дьявола, его душа - поле их битвы, и во все времена победа тёмных сил в земном плане выглядела неоспоримой), 66-й сонет приобрёл особую известность и стал знаменитым; нет языка, на который он не был бы переведён; русских переводов его сделано неисчислимо. Между тем из сказанного следует, что сонет представляет собой неординарную трудность для перевода, ибо переводчику важно не только не уйти в формальное перечисление категорий добра и зла и нигде не подменить общие категории на частные (что мгновенно приводит к снижению обличительного пафоса сонета и его мощи), но и необходимо освоить основной человеческий опыт: прожить жизнь и сохраниться как личности. 
В этом отношении из всех русских переводов явно выделяется пастернаковский: он гениален. Ни один русский перевод невозможно поставить с ним рядом, настолько он точен, прост и одновременно мощен. Единственный, кроме Пастернака, кто приемлемо перевёл 66-й сонет, был В. Бенедиктов, но, помимо того, что он перевёл его (как и другие 11 сонетов Шекспира) шестистопником и в форме итальянского сонета, в целом его перевод по словарю и интонации принадлежит всё-таки XIX веку. 
Первое, на что обращаешь внимание, – динамизм, мощный накат строк. Ни в оригинале, ни в одном из других переводов нет такого количества глаголов, как у Пастернака; целых 19 на 14 строк (не считая деепричастий и причастий)! 
Во-вторых,  здесь анафорой, то есть повторяющимся союзом, сшивающей строки сонета в единое целое, служит не громоздкое «как», а более легкое и динамичное «и», придающее тексту оттенок библейской пророческой риторики.
В-третьих, сравнивая перевод с оригиналом, легко заметить, что одно английское слово to behold («видеть») расщепляется в переводе на пять. Если прочесть русский сонет по инфинитивам, образующим его грамматический каркас, получится: «Тоска смотреть… и наблюдать… и знать… и видеть… и понимать…» Этот выверенный ряд глаголов, относящихся к наречию «тоска», раз за разом обновляет свежесть восприятия, варьируя его психологический оттенок.
Но самой оригинальной чертой, отличающей перевод Пастернака от других переводов того же сонета, является необычная густота просторечных и идиоматических оборотов «Тоска смотреть», «мается», «попадать впросак», «лезет в свет», «катится ко дну», «ходу нет», «заткнуть рот», «слывет» и так далее. Здесь уже стирается грань между использованием народного речения и созданием нового. Этим густым поговорочно-просторечным языком достигается удивительный эффект. Приговор времени выносится не от лица поэта как выделенной индивидуальности, но словно от имени самого народа, носителя языка, от имени выразившихся в языке народного опыта, народного нравственного инстинкта. Это, конечно, «толстовское» в Пастернаке, это главная триада его зрелого творчества: язык – народ – совесть.
Неповторимый стиль Пастернака, узнаваемость его переводов – то, что часто ставят его в вину. «По когтям узнают льва». Эти «когти» Пастернака – сила и органичность его переводных стихов, их полнозвучие и укорененность – не в литературном, очищенном, а в великорусском, «далевском» языке.
         Решающим стало понимание того, что перевод обязан быть современным, что современность перевода - это вообще основная причина всё нового и нового обращения переводчиков к оригиналам. В связи с этим мы и вернёмся к вопросу о том, зачем Пастернак переводил 66-й сонет и почему он перевёл его именно так. 

Сонеты 73 и 74 в переводе  Пастернака 
В 1935-1936 годах на кремлёвских башнях устанавливали рубиновые звёзды, и крупным поэтам было «ненавязчиво» предложено отметить это событие. Пастернак так владел словом, что всегда мог сказать - и говорил - в лицо власти, что думал: например, в том же 1936 году, откликаясь на принятие новой конституции газетной заметкой, он озаглавил её: «Новое совершенноЛетье». На замену кремлёвских звёзд поэт «откликнулся» стихотворением, которое было опубликовано в первых числах января 1936 года в «Известиях»: 


Я понял: всё живо, 
Векам не пропасть, 
И жизнь без наживы - 
Завидная часть. 
Спасибо, спасибо 
Трём тысячам лет, 
В трудах без разгиба 
Оставившим свет. 
Спасибо предтечам, 
Спасибо вождям. 
Не тем же, так нечем 
Отплачивать нам. 
И мы по жилищам 
Пройдём с фонарём, 
И тоже поищем, 
И тоже умрём. 
........................ 
И вечно, обвалом 
Врываясь извне, 
Великое в малом 
Отдастся во мне: 
И смех у завалин, 
И мысль от сохи, 
И Ленин, и Сталин, 
И эти стихи. 
Железо и порох 
Заглядов вперёд, 
И звёзды, которых 
Износ не берёт. 

Советские критики разглядели, о каких звёздах идёт речь, и хотя никто из них не решился объяснить это вслух, поскольку такого рода объяснения могли оказаться смертельно опасными для них самих, количество злобных криков в адрес Пастернака увеличилось; вообще же сила давления на поэта всё это время росла, и Пастернак с середины 1936 года практически перестаёт писать и печатать новые стихи. 
 Пастернак не  мог не осознавать  риска, публикуя это стихотворение, даже если формально оно было приурочено к кремлёвскому событию, - просто он не мог иначе. «Мы были музыкой во льду / - Я говорю про всю среду, / C которой я имел в виду / Cойти со сцены, и сойду,» - писал он в «Высокой болезни». Этой среде и были адресованы стихи конца 1935 года - он чувствовал свою ответственность перед всеми, кто прислушивался к нему, обязанность говорить вслух. 
Все предвоенные годы Пастернак был на грани посадки, и именно в эти годы - и по причине всё заполонившего расстрельного безумия, и по причине того, что надо было как-то существовать, - Пастернак уходит в переводы. «Избранные переводы» выходят в 1940 году, следовательно, большинство переводов сборника были выполнены в 1937-1939 годах, и по той же причине, по какой он в 1935-1936 годах написал и опубликовал стихотворение «Я понял: всё живо...», Пастернак переводит для этого сборника 66-й сонет - он должен быть услышан. 
Перевод говорил сам за себя, но его ещё надо было опубликовать, а для этого необходимо было обезопасить издателей и, по возможности, себя от ретивых стукачей. Поэтому, во-первых, Пастернак переводит не один сонет, а два: перевод 66-го сонета был настолько злободневен, что его «гордое одиночество» стало бы вызывающим; во-вторых, чтобы избежать даже формальных нападок, он переводит оба сонета - в полном соответствии с требованием советской переводческой школы «точности перевода» - размером подлинника, т. е. пятистопным ямбом с использованием только мужских рифм, хотя и понимает, что 73-й сонет в таком переводе проигрывает (даже несмотря на то, что образы Шекспира Пастернаку удалось передать с редкостной полнотой): 
Сонет 73

That time of year thou mayst in me behold
When yellow leaves, or none, or few, do hang
Upon those boughs which shake against the cold,
Bare ruined choirs, where late the sweet birds sang.
In me thou seest the twilight of such day
As after sunset fadeth in the west,
Which by and by black night doth take away,
Death's second self, that seals up all in rest.
In me thou seest the glowing of such fire
That on the ashes of his youth doth lie,
As the death-bed whereon it must expire,
Consumed with that which it was nourished by.
This thou perceiv'st, which makes thy love more strong,
To love that well which thou must leave ere long. 

Перевод Пастернака:


То время года видишь ты во мне, 
Когда из листьев редко где какой 
Дрожа желтеет в веток голизне, 
А птичий свист везде сменил покой. 
Во мне ты видишь бледный край небес, 
Где от заката памятка одна, 
И, постепенно взявши перевес, 
Их опечатывает темнота. 
Во мне ты видишь то сгоранье пня, 
Когда зола, что пламенем была, 
Становится могилою огня, 
А то, что грело, изошло дотла. 
И, это видя, помни: нет цены 
Свиданьям, дни которых сочтены. 


В 1957 году Г. Козинцев для своей постановки просит Пастернака перевести ещё один сонет Шекспира, и его перевод ставит точку в этой истории: словно извиняясь за совершённое когда-то насилие над русской поэтической традицией, поэт переводит 74-й сонет, являющийся продолжением 73-го (у Шекспира в «Сонетах», помимо этой, несколько таких «пар»: 5 и 6, 15 и 16, 27 и 28, 44 и 45, 50 и 51, 71 и 72) в естественном и привычном для него  чередовании мужских и женских рифм (в оригинале, как и в 73-м сонете, - только мужские рифмы): 

Сонет 74

But be contented: when that fell arrest
Without all bail shall carry me away,
My life hath in this line some interest,
Which for memorial still with thee shall stay.
When thou reviewest this, thou dost review
The very part was consecrate to thee:
The earth can have but earth, which is his due;
My spirit is thine, the better part of me:
So then thou hast but lost the dregs of life,
The prey of worms, my body being dead,
The coward conquest of a wretch's knife,
Too base of thee to be remembered.

The worth of that is that which it contains,
And that is this, and this with thee remains. 





Перевод Пастернака

Но успокойся: в дни, когда в острог 
Навек я смертью буду взят под стражу, 
Одна живая память этих строк 
Ещё переживет мою пропажу. 
И ты увидишь, их перечитав, 
Что было лучшею моей частицей. 
Вернётся в землю мой земной состав, 
Мой дух к тебе, как прежде, обратится. 
И ты поймёшь, что только прах исчез, 
Не стоящий нисколько сожаленья, 
То, что отнять бы мог головорез, 
Добыча ограбленья, жертва тленья. 
А ценно было только то одно, 
Что и теперь тебе посвящено. 


 Поэтический стиль «Сонетов» 
Представление о стиле «Сонетов» проще всего получить по стихам русских поэтов, на которых Шекспир сильно повлиял; это наиболее заметно в стихах Пастернака. Вообще шекспировское влияние в мотивах образов и образной структуре пастернаковских стихов -  тема для отдельного исследования; можно ограничиться только одним примером, хорошо иллюстрирующим высказанное утверждение, - стихотворением Пастернака 1919 года «Шекспир»: 

Извозчичий двор и встающий из вод 
В уступах - преступный и пасмурный Тауэр, 
И звонкость подков и простуженный звон 
Вестминстера, глыбы, закутанной в траур. 
И тесные улицы; стены, как хмель, 
Копящие сырость в разросшихся бревнах, 
Угрюмых, как копоть, и бражных, как эль, 
Как Лондон, холодных, как поступь, неровных. 
Спиралями, мешкотно падает снег. 
Уже запирали, когда он, обрюзгший, 
Как сползший набрюшник, пошёл в полусне 
Валить, засыпая уснувшую пустошь. 
Оконце и зёрна лиловой слюды 
В свинцовых ободьях. - «Смотря по погоде. 
А впрочем... А впрочем, соснём на свободе. 
А впрочем - на бочку! Цирюльник, воды!» 
И, бреясь, гогочет, держась за бока, 
Словам остряка, не уставшего с пира 
Цедить сквозь приросший мундштук чубука 
Убийственный вздор. 
А меж тем у Шекспира 
Острить пропадает охота. Сонет, 
Написанный ночью, с огнём, без помарок, 
За дальним столом, где подкисший ранет 
Ныряет, обнявшись с клешнёю омара, 
Сонет говорит ему: 
«Я признаю 
Способности ваши, но, гений и мастер, 
Сдается ль, как вам, и тому, на краю 
Бочонка, с намыленной мордой, что мастью 
Весь в молнию я, то есть выше по касте, 
Чем люди, - короче, что я обдаю 
Огнём, как на нюх мой, зловоньем ваш кнастер? 
Простите, отец мой, за мой скептицизм 
Сыновний, но сэр, но милорд, мы - в трактире. 
Что мне в вашем круге? Что ваши птенцы 
Пред плещущей чернью? Мне хочется шири! 
Прочтите вот этому. Сэр, почему ж? 
Во имя всех гильдий и биллей! Пять ярдов - 
И вы с ним в бильярдной, и там - не пойму, 
Чем вам не успех популярность в бильярдной?» 
- Ему?! Ты сбесился! - И кличет слугу, 
И, нервно играя малаговой веткой, 
Считает: полпинты, французский рагу - 
И в дверь, запустя в привиденье салфеткой
. 
Отметив попутно изображение Шекспира (его ответ на предложение прочесть сонет: «Ему?! Ты сбесился!..») и соответствующее обращение сонета к автору («...но сэр, но милорд...»), обратим внимание на стиль. Здесь налицо характерные для Шекспира выбегания и интонационные повторы, ассоциативная игра слов (полусне - засыпая - уснувшую, на бочку - воды, бреясь - гогочет - остряка, мордой - мастью), игра слов с двойным смыслом («Сонет, написанный ночью, с огнём, без помарок...») и большое количество аллитераций. Если всё это соединить с методом построения образа, заключающимся в использовании словаря и понятий из какой-нибудь одной области (Пастернак часто пользовался им в других стихах - например, в «Ледоходе», «Импровизации»), а также учесть отклонения от грамматически «чистого» стиха (у Шекспира продиктованные чаще всего необходимостью обыгрыша, подвернувшейся шуткой) - такие как сложные инверсии, неологизмы (приёмы, которыми активно пользовались чуть ли не все русские поэты, кроме Пастернака), то это, пожалуй, и будет практически полный набор стилистических черт «Сонетов». 
Попробуем выделить среди них главную, тот стержень, который дал бы возможность показать, что этот перечень - не просто механическое перечисление, что все эти черты - ветви одного дерева и что все они естественно взаимосвязаны. Уточняя определение Бюффона («Стиль - это человек»), скажем: стиль - это характер. Дифференцируя это определение, получим: черты стиля - черты характера. В стихотворении «Шекспир» Пастернак подчёркивает остроумие как главную черту шекспировского характера. Случайно ли? 
Дело не только в том, что шекспировское остроумие стало легендой - оно бросается в глаза и в его пьесах. Остроумие - вообще привилегия больших поэтов, это коренится в самой природе поэзии: для истинного поэта слово - и средство для выражения мыслей и чувств, и одновременно - материал для игры. По существу, истинная поэзия с точки зрения формы - это игра слов в самом широком понимании, включая и игру смыслом, и игру интонацией, и игру звуками; в этой связи и метафоризм Шекспира, с его пристрастием строить образы на терминологии и понятиях то судебного процесса, то войны, то из области медицины (развёрнутая метафора) органично вписывается в общее представление о его поэтическом стиле. 
Игра слов, как стилистическая черта, отвечает остроумию, как соответствующей черте характера. Было бы естественно предположить, что в «Сонетах» Шекспир так же остроумен, как и в пьесах; однако вся русская традиция переводов шекспировских сонетов от Н. Гербеля до наших дней не даёт этому подтверждения: в русских переводах Шекспир всегда был лириком, изображающим настроения и оттенки любви и страсти, но отнюдь не остроумцем. 
III. Заключение.
Невозможно объяснить, что совершает Пастернак в своих переводах, но его работы пробивает сердечную корку читателя до самых артезианских глубин. 
В заключение хочется отметить, что замечательный переводчик В. В. Левик, разбирая переводы шекспировских пьес, приходит к выводу, что Пастернак «изменил стиль Шекспира». Интересно, что к Маршаку – антиподу Пастернака в переводе – предъявляется в точности такое же обвинение: «Сонеты Шекспира в переводах Маршака – это перевод не только с языка на язык, но и со стиля на стиль» (М. Л. Гаспаров). В обоих случаях подразумевается, что стиль оригинального автора – это такая вещь, которую можно автоматически перенести с английского на русский. На самом деле, это не так. Поэтический стиль оригинального автора тесно связан с его материнским, родным языком – краткостью или долготой слов, флективностью или аналитичностью грамматического строя, наличием тех или иных лексических пластов и другими факторами. Воспроизвести его в другом языке невозможно. Можно лишь уловить главные инварианты стиля автора и постараться их сохранить в переводе. Но стиль как таковой каждый раз нужно заново создавать в родном языке. Так что перевод всегда есть «перевод со стиля на стиль». Здесь не вина переводчика, а осознанная необходимость.
Мудрость Пастернака-переводчика в том, что, меняя слова и меняя синтаксис, он сохраняет грустную логику-арифметику оригинала, вводя в текст бухгалтерские мотивы «цены» и «счета». 
Стиль, воспроизвести который по-русски нельзя, он чужд строю русского поэтического языка. Пастернак и здесь ближе всех к духу и стилю оригинала. Пушкин писал, что следить за мыслью гения – есть уже высокое наслаждение. Читать гениального писателя в переводе другого писателя того же масштаба значит следовать за двойную нитью мысли – автора и переводчика – нитью, переплетенной, перевитой, как хромосома.
Переведенное стихотворение есть дитя, у него двойная наследственность. Как это происходит? Переводчик смотрит на красоту оригинала, влюбляется в него – и по закону страсти, по закону неизбежного Эроса, стремится им овладеть. Рождается стихотворение, в котором мы с умилением узнаем черты обоих родителей. Иногда говорят: переводчика не должно быть видно, он должен стать прозрачным стеклом. Но дети не рождаются от прозрачных родителей; чтобы зачать ребенка, нужны создания из плоти и крови.
         Как ни малочисленны по сравнению с другими мастерами переводы сонетов у Пастернака, они обозначили достаточно заметную новую тенденцию. Эти переводы трансформировали переводимых писателей, в том числе Шекспира, в духе поэтической традиции русского сонета серебряного века, открывшего новую страницу в отечественной истории данного жанра. Именно в это время благодаря поэзии И.Бунина, И.Анненского, В.Брюсова, К.Бальмонта, Вяч. Иванова, М.Волошина и многих других сонет заявил о себе с такой серьезной силой, что Россию можно было включать в число наиболее заметных европейских центров сонетной культуры.
            В результате русский сонет поднимался на такой уровень, что мог оказывать влияние на художественную тональность отечественных переводов сонетов, это и подтверждают переводы Пастернака, которые по проникновенной искренности и эстетике образной простоты близки многим произведениям русских сонетистов раннего серебряного века. Указанная переводческая трансформация сонета в духе отечественной поэзии серебряного века - выразительное свидетельство такого уровня переводческого дела, который позволяет говорить не просто о переводе с языка на язык, но о пероводе с литературы на литературу. Выразительным свидетельством такого уровня художественного постижения чужих творческих уроков представляется нам попытка Пастернака, вовсе не расположенного, как известно, к строгим поэтическим
формам, создать собственный сонет.
        Речь идет о стихотворении «О боге и городе», впервые опубликованном в 1989 г. на основании рукописного списка из семейного архива Пастернака. К сожалению, установить время создания стихотворения пока не удалось, но, судя по характерной поэтике, оно, скорее всего, принадлежит зрелому творчеству поэта. Интересно и важно, что писатель обратился не к итальянской или французской, а именно английской, «шекспировской» строфико-рифмической модели сонета (абаб + вгвг + деде + жж), в России мало популярной.


Мы бога знаем только в переводе,
А подлинник немногим достижим.
Зимою городское полугодье
На улицах нас сталкивает с ним.
Нас леденит ноябрь, и только дымы
Одушевляют небо по утрам.
И крыши постепенно вводит в зиму
Наставшее введение во храм.
Действительность наполовину сказка
И служит нам закваскою всего.
Нередко на снегу бывает Пасха,
А и подавно снежно Рождество.
От века святы летние просторы,
Но город требует его надзора.


Как следствие сказанного может быть намечен, как нам кажется, еще один важный аспект в оценке пастернаковских переводов сонетов, предполагающий новый поворот переводоведческой идеи органического единства оригинального и переводческого творчества писателя. Привычный ракурс указанной идеи общеизвестен, и здесь он упоминался неоднократно: Пастернак подчинял себе переводимого автора. Но одно это направление не может в полной мере отразить всей сложности возникающих в процессе перевода творческих отношений оригинального и переводящего авторов. Эти отношения  всегда отношения взаимопроникновения, даже если речь идет о таком убежденном стороннике вольного перевода, каким был Пастернак, 120-летие которого мы отмечаем в 2010 году.
        В свое время А.Фадеев, восхищенный переводами Маршака, сказал, что тот сделал сонеты «фактом русской поэзии». Замечательная эта формулировка, как показывает время, открывает в настоящее время возможности гораздо более широкой ее адресации. Сделанное Маршаком  при всей потрясающей значимости этого труда  уже нельзя представить единственно возможным воплощением шекспировского сонета в России. Стало понятно, что сама по себе русская поэзия, блистательно богатая в широчайшем спектре своих художественных проявлений, в принципе отвергает единичность переводческих усилий в поиске русской формы сонета тем более потому, что в процессе художественной рецепции европейского сонета в России уверенно возросли позиции сонета отечественного.
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