9

ЛЬВІВСЬКИЙ НАЦІОНАЛЬНИЙ УНІВЕРСИТЕТ ІМЕНІ ІВАНА ФРАНКА
На правах рукопису

Олексин Ольга Зеновіївна

УДК 81'255.4'373.612=111=161.2:82-1Шекспір.08
ОСОБЛИВОСТІ ВІДТВОРЕННЯ ШЕКСПІРОВОЇ ГРИ СЛІВ 

В УКРАЇНСЬКИХ ПЕРЕКЛАДАХ

Спеціальність 10.02.16 – перекладознавство

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата філологічних наук

Науковий керівник:

Зорівчак Роксолана Петрівна,

доктор філологічних наук,

професор

ЛЬВІВ-2016
Зміст

	Вступ…………………………………………………………………………….

Розділ 1. Теоретико-методологічні засади дослідження відтворення шекспірової гри слів українською мовою…………………………………. 

1.1 Методологія дослідження відтворення Шекспірової гри слів…….

1.2 Визначення та класифікація гри слів…………………………………..

1.3 Контрастивний аналіз основ гри слів в англійській та українській мовах…………………………………………………………………………

1.4 Шекспірова гра слів……………………………………………………..

1.5 Функції Шекспірової гри слів…………………………………………..

1.6 Ідентифікація та інтерпретація гри слів у тексті оригіналу…………..

1.7 Гра слів як проблема перекладу………………………………………..

Висновки з Розділу 1……………………………………………………….
Розділ 2. Відтворення гри слів з комедії “The Taming of the Shrew” українською мовою…………………………………………………………...

2.1 Історія перекладу комедії “The Taming of the Shrew” українською мовою………………………………………………………………………
2.2 Відтворення гри слів з комедії “The Taming of the Shrew” у перекладах П. Куліша, І. Кочерги та Ю. Лісняка………………………...

2.2.1 Відтворення гри слів у функції характеристики персонажів………………………………………………………………..


2.2.2 Гра слів у функції побудови діалогів в українських перекладах………………………………………………………………..


2.2.3 Маскувальна функція Шекспірової гри слів як проблема перекладу…………………………………………………………………….
Висновки з Розділу 2……………………………………………………….
Розділ 3. Відтворення гри слів з трагедії “Romeo and Juliet” українською мовою………………………………………………………….. 

3.1 Рецепція трагедії “Romeo and Juliet” в українській літературі……..

3.2 Відтворення гри слів з трагедії “Romeo and Juliet” у перекладах П. Куліша, А. Гозенпуда, І. Стешенко, В. Мисика, Ігоря Костецького та Ю. Андруховича ………………………………………………………. 
3.2.1 Відтворення гри слів у функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту………………………………………..
3.2.2 Гра слів у функції характеристики персонажів в українських перекладах………………………………………………………………...

3.2.3 Гра слів у функції побудови діалогів: перекладацькі знахідки………………………………………………………………….. 

3.2.4 Відтворення гри слів у функції побудови монологів……………

3.2.5 Гра слів у маскувальній функції: способи перекладу……………
Висновки з Розділу 3……………………………………………………..

Розділ 4. Відтворення гри слів з історичної хроніки “Henry IV” українською мовою…………………………………………………………...  

4.1 Історична хроніка “Henry IV” в українській полісистемі…………… 
4.2 Відтворення гри слів з історичної хроніки “Henry IV” у перекладах Д. Паламарчука та Т. Осьмачки……………………………………………
4.2.1 Відтворення гри слів у функції характеристики персонажів………………………………………………………………..

4.2.2 Гра слів у функції побудови діалогів: способи перекладу…….

4.2.3 Гра слів у функції побудови монологів в українських перекладах………………………………………………………………...

4.2.4 Гра слів у маскувальній функції: перекладацькі рішення……..
Висновки з Розділу 4……………………………………………………..
Висновки……………………………………………………………………

Список використаних джерел……………………………………………
	4
11
11
17
27
33
41
51
58
72
75
75
78
79
92
101
104
107
107
112
114
122
134
143
151
158
163
163
165
166
176
183
187
191
195
205


Вступ

Україномовна художня шекспіріана – невід’ємна частина української культури. З появою творів великого драматурга українською мовою виникла необхідність включити до шекспірознавчих студій перекладознавчі дослідження. За понад півторастолітню свою історію українське шекспірознавство поповнилося численними розвідками, зокрема щодо відтворення складових ідіостилю В. Шекспіра. Серед них вагоме місце належить грі слів.

Методологічно важливими для дисертаційного дослідження є розвідки українських і зарубіжних перекладознавців та перекладачів, присвячені грі слів як мовному явищу (В. Санніков, О. Тараненко, А. Щербина), відтворенню гри слів у цільовому тексті (О. Білоус, С. Влахов та С. Флорін, М. Якименко), Шекспіровій грі слів (Б. Вікерс, В. Клемен, С. Келлер, М. Мегуд), відтворенню Шекспірової гри слів у перекладі (І. Франко, М. Ажнюк, Д. Вавринюк, Д. Делабастіта), історії українського перекладу (Я. Гординський, В. Жила, Р. Зорівчак, Г. Кочур, Л. Коломієць, М. Шаповалова).     

Перші переклади п’єс В. Шекспіра українською мовою датуються ще ХІХ століттям (до найраніших – 1865 р. – належить спроба П. Свенціцького перекласти “Гамлета”), а повне видання творів драматурга українська перекладна література отримала у 1984-1986 роках. Одначе в перекладознавстві все ще відчувається потреба в ґрунтовних розвідках, які б містили аналіз стратегій та методів, що їх застосовували українські перекладачі для відтворення Шекспірової гри слів. 

Актуальність роботи зумовлено необхідністю доповнити перекладознавство дослідженням відтворення українською мовою гри слів як невід’ємної складової ідіостилю В. Шекспіра, що є засадничою вимогою для цілісного сприйняття та інтеграції перекладного художнього твору у полісистемі; потребою розширити дослідження української шекспіріани як частини історії українського художнього перекладу. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертацію написано в рамках комплексної наукової теми кафедри перекладознавства і контрастивної лінгвістики імені Григорія Кочура Львівського національного університету імені Івана Франка “Актуальні питання англо-українського перекладу на початку ХХІ сторіччя” (номер державної реєстрації: 0114U000868). Тему дисертації затверджено на засіданні Вченої Ради Львівського національного університету імені Івана Франка (протокол № 9/2 від 27 лютого 2013 р.). 

Мета дослідження полягає у системному аналізі специфіки відтворення Шекспірової гри слів в українських перекладах.    

Досягнення мети дослідження вимагає реалізації таких завдань:

1. Обгрунтувати теоретико-методологічну базу дослідження.

2. Визначити сутність гри слів та Шекспірової гри слів шляхом встановлення її головних ознак.

3. Виділити основні функції Шекспірової гри слів.

4. Виявити дивергентні та конвергентні риси лінгвостилістичних основ гри слів в англійській та українській мовах.

5. Дослідити процес ідентифікації гри слів у тексті оригіналу.

6. Систематизувати історію рецепції комедії “The Taming of the Shrew”, трагедії “Romeo and Juliet” та історичної хроніки “Henry IV” в українській літературі.
7. Зіставити відтворення гри слів у рукописних та редагованих І. Франком перекладах П. Куліша комедії “Приборкана гоструха” і трагедії “Ромео та Джульєта”. 

8. Виявити особливості відтворення Шекспірової гри слів в українських перекладах з огляду на її функції у тексті.
9. Визначити основні способи та індивідуальні множинні перекладацькі підходи до відтворення Шекспірової гри слів українською мовою.

10. Окреслити перекладацькі труднощі, які впливають на адекватне відтворення гри слів.

Об’єктом дослідження є Шекспірова гра слів та її переклади українською мовою. Предмет дослідження – це особливості відтворення Шекспірової гри слів засобами української мови.

Матеріалом дослідження слугують: комедія “The Taming of the Shrew” та її три переклади, які виконали П. Куліш, І. Кочерга та Ю. Лісняк; трагедія “Romeo and Juliet” та її шість українських перекладів – П. Куліша (рукописний варіант і два друкованих за редакцією І. Франка та М. Вороного), А. Гозенпуда, В. Мисика, І. Стешенко, Ігоря Костецького та Ю. Андруховича; історична хроніка “Henry IV” та її два переклади – Т. Осьмачки й Д. Паламарчука. Корпус дослідження складає 1053 одиниці гри слів, з них 352 зразки відібрано з оригінальних творів та 701 – з їх українських перекладів. Обсяг фактичного матеріалу становить 2066 сторінок. 

Методику дослідження зумовили мета і завдання роботи. Вона має комплексний характер із застосуванням як загальнонаукових (аналіз, синтез, індукція, дедукція, узагальнення), так і лінгвістичних та власне перекладознавчих методів. Перекладознавчий аналіз використовується, щоб визначити адекватність відтворення гри слів у тексті перекладу. Компонентний аналіз використано для визначення особливостей семантичної структури компонентів гри слів. Контекстуальний аналіз уможливлює виокремлення гри слів у художньому контексті. Описовий метод спрямований на висвітлення специфіки вживання гри слів у тексті оригіналу та визначення особливостей її відтворення у тексті перекладу. Аналіз словникових дефініцій допомагає з’ясувати семантичну структуру досліджуваних одиниць. Лінгвостилістичний аналіз дає змогу визначити стилістичні характеристики гри слів. Контрастивний аналіз допомагає встановити конвергентні та дивергентні риси гри слів в англійській та українській мовах. Процедура кількісних підрахунків використовується для виявлення домінантних перекладацьких способів відтворення Шекспірової гри слів в українських перекладах.

Наукова новизна роботи полягає у тому, що у ній вперше:

· проведено комплексне дослідження відтворення Шекспірової гри слів на матеріалі українських перекладів драм В. Шекспіра “The Taming of the Shrew”, “Romeo and Juliet” та “Henry IV”;

· зіставлено рукописні та редаговані І. Франком переклади П. Куліша “Приборкана гоструха” і “Ромео та Джульєта” з погляду відтворення Шекспірової гри слів, що є певним внеском в історію українського художнього перекладу, у Франкознавство та Кулішезнавство;  

· проведено контрастивний аналіз лінгвостилістичних основ гри слів в англійській та українській мовах;

· поглиблено методику перекладознавчого аналізу гри слів в англо-українській мовній площині;
· окреслено особливості відтворення Шекспірової гри слів українською мовою із врахуванням діахронної та синхронної множинності перекладів.
Теоретичне значення дисертації. У дисертації теоретично осмислено з перекладознавчого погляду Шекспірову гру слів, її функціонування у тексті оригіналу та способи її відтворення засобами української мови. Одержані результати можна застосовувати у випрацюванні теоретичних засад перекладознавства, контрастивної лінгвістики, стилістики і лексикології, лінгвістики тексту та українського шекспірознавства.  

Практична вартість роботи визначається тим, що її матеріал і результати можна використовувати при перекладі драм В. Шекспіра українською мовою, а також у викладанні курсів з теорії та практики перекладу, спеціалізованих курсів із художнього перекладу, зокрема рецепції творчості В. Шекспіра в українській літературі.

Положення, що виносяться на захист:

1. Гра слів – ключова риса стилю В. Шекспіра, яка, поділяючись на гумористичну та негумористичну, вживається у творах різних драматичних жанрів та виконує важливі комунікативно-прагматичні функції. Гумористичність/негумористичність та вертикальність/ горизонтальність – важливі чинники, які визначають ступінь перекладності гри слів.
2. Гра слів в англійській та українській мовах має ряд конвергентних та дивергентних рис, зокрема щодо лінгвостилістичних основ, які використовуються для її побудови. Найбільше дивергентних рис знаходимо в омонімічній та полісемантичній грі слів, що впливає на її відтворення у перекладі і вимагає значних творчих зусиль перекладача.

3. Високий ступінь ідентифікації гри слів у тексті оригіналу і велика ймовірність використання способу гра слів→гра слів автоматично не означає її відтворення у перекладі. Окрім експліцитності та перекладності, важливе значення має загальна стратегія перекладача, зокрема його власна ієрархія компонентів ідіостилю В. Шекспіра, які першочергово підлягають перекладу.
4. Особливістю відтворення Шекспірової гри слів, на відміну від багатьох інших мовно-стилістичних засобів, є невисока ймовірність використання прямих відповідників у цільовому тексті. У більшості випадків йдеться про відтворення не стільки гри слів, як її функцій. Функції гри слів безпосередньо впливають на вибір способу перекладу.   
5. Відтворення гри слів в українському перекладі залежить від об’єктивних та суб’єктивних чинників. До перших – належать лексико-семантична структура гри слів, вид гри слів, функції гри слів, поширеність вживання та популярність певних видів гри слів на конкретному часовому етапі в англійській та українській мовах. До суб’єктивних чинників належать майстерність перекладача, його налаштування на переклад гри слів, доступність детальних коментарів до тексту.         

6. Відтворення гри слів, хоча і підпорядковується деяким закономірностям, водночас вимагає творчих пошуків перекладача. Майстерність – складова стратегії тих перекладачів, хто досить повноцінно відтворює гру слів оригіналу (Ю. Лісняк, В. Мисик, Ю. Андрухович). Хоча аналіз відтворення гри слів в українських перекладах засвідчує все активніше прагнення перекладачів відтворити або компенсувати втрачену гру слів, спостерігаємо певну непослідовність, коли деякі давніші у часі переклади вміщають не лише більшу кількість, а й цікавіші зразки гри слів.     
Апробація результатів роботи. Основні твердження дисертації висвітлено на звітних наукових конференціях викладачів Львівського національного університету імені Івана Франка (Львів, 2005-2016), конференціях НТШ (Львів, 2009-2013), засіданнях Наукового семінару з питань перекладознавства і контрастивної лінгвістики імені проф. Ю. Жлуктенка (Львів, 2005-2016), на 4 міжнародних науково-практичних конференціях: “Пріоритети германського і романського мовознавства” (Луцьк-Світязь, 2009, 2010, 2013), “Міжкультурна комунікація: мова-культура-особистість” (Острог, 2014), на 3 всеукраїнських наукових конференціях: “Актуальні проблеми філології та перекладознавства” (Хмельницький, 2005), “Актуальні проблеми підготовки перекладачів” (Луцьк-Світязь, 2007), “Актуальні проблеми перекладознавства та методики навчання перекладу” (Харків, 2007). 
Публікації. За темою дисертації опубліковано 12 одноосібних наукових праць, з яких 7 – у фахових виданнях України, 1 – у періодичному закордонному виданні, що входить до наукометричних баз даних (Index Copernicus, Global Impact Factor, ISI), 4 – у інших виданнях. 

Обсяг та структура дисертації. Дисертація складається зі вступу, чотирьох розділів, висновків до кожного з них, загальних висновків та списку використаних джерел. Загальний обсяг роботи – 229 сторінки, 204 – основного тексту. Список джерел налічує 246 позицій: 207 – науково-критичні праці, 12 – лексикографічні джерела, 26 – літературні джерела. 

У Вступі обґрунтовано вибір теми, її актуальність, визначено об’єкт і предмет дослідження, окреслено його мету, завдання і методику; висвітлено наукову новизну, теоретичне і практичне значення роботи; сформульовано основні твердження, що виносяться на захист.

У першому розділі “Теоретико-методологічні засади дослідження відтворення Шекспірової гри слів українською мовою” подано визначення та класифікацію гри слів, проведено контрастивний аналіз основ гри слів у англо-українській площині; розглянуто особливості Шекспірової гри слів та її функції у творі. Особливу увагу зосереджено на ідентифікації, інтерпретації Шекспірової гри слів у тексті оригіналу та теоретичних засадах її відтворення у цільовому тексті.

У другому розділі “Відтворення гри слів з комедії “The Taming of the Shrew” українською мовою” досліджено історію перекладу комедії українською мовою та відтворення гри слів, вжитої у функціях характеристики персонажів, побудови діалогів та обходу цензури, у перекладах П. Куліша, І. Кочерги та Ю. Лісняка. 

У третьому розділі “ Відтворення гри слів з трагедії “Romeo and Juliet” українською мовою” досліджено рецепцію трагедії в українській літературі та особливості відтворення гри слів, яка виконує функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту, характеристики персонажів, побудови діалогів і монологів та маскувальну функцію, у перекладах П. Куліша, А. Гозенпуда, Ігоря Костецького, І. Стешенко, В. Мисика та Ю. Андруховича. 

У четвертому розділі “Відтворення гри слів з історичної хроніки “Henry IV” українською мовою” досліджено рецепцію драми в українській літературі та особливості відтворення Шекспірової гри слів, вжитої у функціях характеристики персонажів, побудови діалогів і монологів та маскувальній функції, у перекладах Т. Осьмачки та Д. Паламарчука. 
Висновки узагальнюють основні результати дослідження.
Розділ 1. теоретико-методологічні засади дослідження відтворення шекспірової гри слів українською мовою

1.1 Методологія дослідження відтворення Шекспірової гри слів
Твори В. Шекспіра, які не втрачають своєї актуальності вже не одне століття, є об’єктом вивчення багатьох науковців. Виник навіть окремий напрям дослідження – шекспірознавство, що поєднує напрацювання з різних галузей, серед яких і перекладознавство. Г. Блум вважає: “маємо право написати: Шекспір – це канон. Саме він окреслює цінності і межі літератури” [18, с. 57]. Таку феноменальну популярність, яка тільки зростає з плином часу, влучно пояснює шекспірознавець Н. Торкут: “Пропонуючи низку нових прочитань творів Шекспіра, кожна нова генерація дослідників стає, по суті, учасником тієї тотальної гри культури, в якій сьогодення, вдивляючись у шедеври, створені минулим, починає глибше розуміти себе. Вчитуючись у незбагненні у своїй семантичній невичерпності Шекспірові рядки, допитливий розум вченого не тільки наближається до розуміння ідейно-естетичної суті авторського задуму, але й відкриває нові обрії розуміння власних духовних проблем” [142, с. 67].
П’єси драматурга привертають увагу не тільки своєю високою літературно-естетичною та культурною вартістю, а й ідіостилем автора, який поєднує у собі численні мовні засоби, серед яких чільне місце займає гра слів. Звідси виникає необхідність розробити методологію дослідження її відтворення у цільовому тексті, адже основна вимога сучасного перекладу полягає у максимальному збереженні особливостей авторського стилю і забезпеченні адекватного сприйняття твору в цільовій культурі. Результати дослідження, окрім теоретичного, мають важливе практичне значення. Вони допомагають критично оцінити оригінал і переклад та можуть використовуватися майбутніми перекладачами, які працюватимуть із творами драматурга, адже поруч із п’єсами, які є зразками перекладної множинності (“Hamlet”, “Othello”, “Macbeth”, “King Lear”, “Romeo and Juliet”), сімнадцять існують лише в одному перекладі. Список можна продовжити, якщо не брати до уваги неопубліковані переклади, які існують лише як рукописи. Проте велика кількість перекладів не означає вичерпність інтерпретацій: трагедія “Гамлет”, на момент перекладу Ю. Андруховичем (2000 р.), існувала вже в більш, ніж десяти повних та часткових українських варіантах.       

Рецепцію творчості драматурга представлено численними дослідженнями, які спираються на певну наукову парадигму зі своїми процедурами та тенденціями. Аналізуючи методологію досліджень у сучасному шекспірознавстві, М. Габлевич зазначає, що “універсалізм Шекспіра вимагає й універсального підходу до його творчості, – не розподілу функцій між різними спеціалістами, а об’єднання їхніх зусиль на кожному етапі опрацювання текстів – від мовознавчого до літературознавчого. Він також вимагає максимальної уваги до Шекспірових текстів в їхніх мікро- і макроконтекстах, – без такої уваги інтерпретації Шекспіра не мають права називатися не те що шекспірознавчими, а взагалі науковими студіями” [37,  с. 4]. Цей висновок перегукується з думкою Н. Торкут: “Науковий дискурс сучасної гуманітаристики позначений інтенсифікацією міждисциплінарного діалогу та домінуванням інтегративних тенденцій у сфері методології […], а це, у свою чергу, сприяє суттєвому збагаченню аналітичних ресурсів окремих наук та розширенню діапазону їхніх дослідницьких стратегій” [141, с. 3].
Дослідження Шекспірової гри слів має міждисциплінарний характер. Так, гра слів пов’язана з вивченням не тільки лінгвістики, а й риторики, адже у часи В. Шекспіра її сприймали саме як риторичну фігуру, важливу для побудови сценічних монологів та діалогів. Вивчають гру слів і в філософії, зокрема у межах логіко-філософського підходу її трактують у рамках мовної гри, наприклад, Л. Вітгенштейн розглядає усю вербальну діяльність людини як сукупність мовленнєвих ігор [34]. На сучасному етапі можемо виділити два підходи до вивчення гри слів: у рамках 1) традиційної лінгвістики та 2) нових лінгвістичних напрямів. Значних результатів досягнено у межах традиційної лінгвостилістики, зокрема визначено саме поняття цього стилістичного засобу, здійснено спроби його класифікації, досліджено його вживання у творах В. Шекспіра.

Новітні лінгвістичні напрями допомагають зосередити увагу на тих аспектах гри слів, які вивчені недостатньо у межах традиційної лінгвістики. Розвиток лінгвістики тексту вплинув на зміщення фокусу у дослідженні гри слів. Так, у межах структурно-граматичного напряму лінгвістики тексту гру слів можна розглядати як формальний засіб зв’язності тексту, важливий елемент побудови його структури. У межах семантичного напряму можна розробляти проблеми семантичного механізму зв’язності, смислової структури тексту, контексту, семантичних основ розуміння й інтерпретації гри слів. Комунікативно-прагматичний напрям сприяє вивченню гри слів у світлі розгляду тексту в системі дискурсу як знакового посередника між автором і читачем, прагматичних інтенцій і стратегій тексту, ефективності текстової комунікації. Когнітивний підхід дозволяє наголосити на когнітивному підґрунті створення ігрового тексту. 

Гру слів можна вивчати в парадигмі інтерпретативної лінгвістики, адже, на думку Т. Космеди та О. Халіман, сучасну лінгвістику можна охарактеризувати як інтерпретативну, оскільки “розуміння, тлумачення мовних форм залежить від ситуації, вираженої в тексті (дискурсі), особистості адресата – рівня його знань, уподобань, емоційного стану, наявних асоціацій і т. ін” [71, с. 12]. 
Методологія дослідження відтворення Шекспірової гри слів, на нашу думку, повинна поєднувати напрацювання традиційної лінгвостилістики, вищезазначених нових лінгвістичних напрямів та перекладознавства. Наше дисертаційне дослідження складається з кількох етапів: загального розгляду гри слів, зіставлення гри слів в англійській та українській мовах, визначення специфіки Шекспірової гри слів з наголосом на її функціях та визначення особливостей її відтворення у цільовому тексті. Шекспірову гру слів українською мовою вивчаємо з врахуванням етапів її перекладу, серед яких – ідентифікація та інтерпретація у тексті оригіналу (на відміну від багатьох інших мовних засобів, які експліцитні у тексті і не потребують додаткових зусиль, щоб їх віднайти, гра слів може бути прихованою від сучасного читача) та власне переклад, що є результатом інтерпретативних можливостей перекладача. Важливо зосередитися на багатофункціональності Шекспірової гри слів, яка впливає на її відтворення у цільовому тексті. Головні труднощі перекладу гри слів полягають у значних відмінностях її основ в англійській та українській мовах, а тому необхідно провести їхній контрастивний аналіз.

Вважаємо, що при дослідженні відтворення Шекспірової гри слів, окрім суто мовних чинників, потрібно враховувати і позамовні: час та роль видання перекладів творів В. Шекспіра, мовну та літературну традицію гри слів, сценічність/читабельність, майстерність перекладача.  

Майже чотири століття відділяє повного українського Шекспіра від оригінальних творів драматурга. Такий значний часовий розрив вплинув на ідентифікацію гри слів та її сприйняття читачами. Для сучасників В. Шекспіра гра слів була природною і не потребувала додаткового пояснення, адже його твори орієнтувалися на широку театральну публіку. На сучасному етапі частина гри слів зникла, змінилися норми її вживання в англійській мові. В українській мові, яка через певні типологічні особливості менш придатна до гри слів, утворилася дещо відмінна традиція. Приміром, висока частота вживання гри слів у гумористичних та серйозних сценах, звичне явище у часи В. Шекспіра, може сприйматися експресивніше українськими читачами, які не асоціюють цього риторичного засобу з класичною драмою. Часта мовна гра – радше ознака постмодерної літератури, сучасної преси чи реклами.    

У дослідженні потрібно зважати на роль Шекспіріани в цільовій культурі. Українські переклади В. Шекспіра у ХХ ст. мали на меті не тільки ознайомити читачів із творчістю драматурга, як це було у багатьох європейських країнах, а й відігравали важливу націєтворчу роль. Вони уможливлювали пряме, без посередників, спілкування української культури з іноземними літературами [134], відігравали роль зберігача духовних цінностей, були виховним засобом та засобом самовиразу нації та збагачення спроможностей рідної мови [62]. Перші повні переклади В. Шекспіра вийшли друком у кінці ХІХ – початку ХХ ст., а повне видання творів з’явилося лише у 1986 р. Для порівняння, найраніші перші повні переклади драматурга опубліковано у Франції (1776-1783) та Німеччині (1762-1766 – прозовий переклад 22 п’єс, 1775-1782 – повний переклад). Над українським перекладами протягом десятиліть працювали майже півсотні видатних діячів української літератури та культури, залишивши нам часткові і повні, рукописні та друковані інтерпретації. Перекладачі В. Шекспіра розуміли важливе значення його творів в українській літературі. Адже інтеграція найкращих зразків світового письменства в національну полісистему – це ознака її розвитку та європейськості. Для багатьох драм притаманна множинність перекладів. Більшість нових інтерпретацій з’являлася на зміну застарілим з огляду на мову, вірність оригіналу чи майстерність його відтворення. Знаковою стала поява повного зібрання творів драматурга. Для перекладів, які входять до шеститомника, характерна універсальність: вони повноцінно представляють ідіостиль автора у всьому багатстві мовних засобів. Як академічне видання переклади орієнтовані на загальну аудиторію із широким віковим діапазоном, що має важливе значення, зокрема при відтворенні маскувальної функції гри слів. 

Драматичні твори можна досліджувати з погляду читабельності та сценічності, розрізняючи між твором для читання та сцени. Сценічність включає здатність сприймати репліки на слух, евфонічність виразів, лаконічність вислову. Хоча В. Шекспір писав лише для сцени, на сучасному етапі з його творами знайомляться як за допомогою книжки, так і театру. Серед дослідників немає однозначної думки щодо використання цих двох стратегій, адже кожна з них має свої особливості [186; 166]. Очевидно, переклад драм В. Шекспіра має бути синтезом обох підходів, щоб поєднати переваги мовної та сценічної інтерпретації. Однак, сценічність домінує у перекладі, який роблять на замовлення театру, а читабельність переважає у виданні із детальними примітками та коментарями. Сценічність гри слів забезпечує легкість сприйняття та плавність звучання. Влучна гра слів привертає увагу глядача, проте вона має бути легко і миттєво ідентифікована, інакше її проголошення зі сцени втрачає сенс. Крім того, ідентифікація гри слів на сцені може зростати завдяки підключенню візуальних та слухових каналів, відсутніх при читанні. Читабельність дозволяє заглибитися у текст та охопити усі семантичні нюанси.   
Відтворення гри слів – це творчість, адже часто потрібно створити зовсім нову, відмінну від оригіналу, двозначність. Вважаємо, що методологія дослідження повинна обов’язково включати антропоцентричний підхід із глибокою увагою до перекладача, його загальної стратегії та майстерності. Кожен перекладач має своє бачення ієрархії головних ознак ідіостилю автора. Від індивідуального ставлення інтерпретатора, яке склалося під впливом об’єктивних чи суб’єктивних мовних та позамовних чинників, залежить збереження гри слів у цільовому тексті. Перекладач може вважати гру слів надмірною у певних епізодах твору або, навпаки, домінантною стильовою ознакою, а тому вилучати її, чи не боятися відходити від оригіналу та використовувати компенсаційні способи, якщо не вдається зберегти її у перекладі.
Дослідники різних епох, представники різних літературознавчих течій тлумачили гру слів як суто формальний стилістичний засіб того часу, нав’язливе обтяження тексту чи невід’ємну рису Шекспірового ідіолекту, ознаку інтелектуалізму. Відповідно формувалися і перекладацькі стратегії, наприклад, небажання приносити значення у жертву грі слів чи, навпаки, акцент на грі слів як цікавому мовному експерименті, набагато важливішому за поверхневе значення. Гра слів – влучна метафора самого процесу перекладу, де інтерпретатор жонглює кількома взаємодоповнюючими варіантами, обираючи врешті-решт єдине і обмежуючи цим багатозначність оригіналу. 
Суб’єктивні чинники відіграють надзвичайно важливу роль при відтворенні Шекспірової гри слів і, як показує аналіз вибірки, нерідко є домінантними. Саме тому у центрі дослідження – перекладач, його творчий потенціал. Кожен із проаналізованих творів переклали яскраві перекладацькі особистості, які водночас є представниками різних течій українського художнього перекладу. Розгорнутий та ретельний аналіз допомагає визначити способи, що їх перекладачі застосовують для відтворення гри слів, та охарактеризувати їхній перекладацький метод. Екстенсивність аналізу в роботі також зумовлена тим, що відтворення гри слів залежить від підходу перекладача у конкретному прикладі. Часто під впливом суб’єктивних чинників перекладач застосовує різні способи відтворення гри слів, яка належить до одного виду, виконує одинакові функції та має подібну лексико-семантичну структуру.   

 Особливості відтворення гри слів у роботі розглянуто на основі творів різних драматичних жанрів: комедії, трагедії та історичної хроніки. Критерії відбору включають кількість гри слів у конкретному творі (проаналізовані драми належать до групи найкаламбурніших) та різночасову множинність перекладів. Вищезазначені параметри, на нашу думку, дозволяють об’єктивніше розглянути предмет дослідження: проаналізувати не лише відтворення гри слів як стилістичного засобу, а й детальніше зосередитися на конкретних перекладачах, порівнюючи їхні підходи до цього явища. Цілісність розгляду Шекспірової гри слів на основі певного твору з урахуванням множинності перекладів також дає змогу зробити важливі висновки щодо ступеня відтворення гри слів у конкретному перекладі та на певному часовому етапі.  
Отже, багатоаспектна гра слів потребує використання комплексної методології дослідження, яка грунтується на міждисциплінарному підході.  У наступних підрозділах викладено загальнотеоретичні засади дослідження Шекспірової гри слів із врахуванням результатів, досягнутих у рамках різних напрямів лінгвістики та перекладознавства.
1. 2 Визначення та класифікація гри слів

Аналіз відтворення Шекспірової гри слів українською мовою вимагає насамперед розгляду загальнотеоретичних аспектів, які стосуються цього стилістичного засобу, серед яких з’ясування термінологічної проблеми, а саме – відсутності усталеної назви цього поняття та його однозначного визначення. 

У філології існує низка термінів на позначення цього стилістичного явища: “гра слів”, “каламбур”, “мовна гра”, “словесний дотеп”, “словесна гра”, “словогра”, “каламбурна гра словом” (в англомовних працях: “wordplay”, “pun”, “play on words”, “verbal play”, “quibble”), які здебільшого вживаються синонімічно. Загалом можемо виділити два підходи до дослідження гри слів/каламбуру. Перший включає праці, в яких ці два поняття не розмежовують, а вживають як синоніми. У більшості таких розвідок перевага надається терміну “каламбур”. До цієї групи належить багато лексикографічних джерел, які загалом трактують гру слів досить вузько. У “Літературознавчому словнику-довіднику” за редакцією Р. Гром’яка, Ю. Коваліва, В. Теремка подано термін “каламбур”, який визначено як: “(фр. calembour) стилістичний прийом, за основу якого правлять омоніми, пароніми, будь-які форми полісемантичності; часто вживається в комічному та сатиричному контекстах” [208, с. 331]. Схоже пояснення знаходимо в англомовних словниках, де гра слів зводиться до вживання лексем із різними значеннями або подібним звучанням [217, с. 181; 213, с. 320; 218, с. 2413; 219, с. 822]. У “Словнику літературознавчих термінів” В. Лесина, О. Пулинця гра слів та каламбур формально розрізняються. Каламбур зводиться до використання омонімів у комічному чи сатиричному контексті, а гра слів – до вживання одного слова замість іншого за змістом слова, подібного до нього тільки своїм звучанням. Проте у кінці визначення зазначено: “на грі подібними за звучанням словами часто створюються каламбури” [210, с.179], що робить ці два поняття не чітко розділеними і навіть частково тотожними. 

Перша праця в Україні, повністю присвячена проблемі каламбурів, – посібник А. Щербини “Сущность и исскуство словесной остроты (каламбура)”. У ній автор використовує термін “каламбур” та визначає його як “комічну гру слів, їхніх значень і їхньої звукової оболонки” (переклад наш – О. О.)
 [158, с. 6] та виділяє такі його семантико-звукові основи: 1) багатозначність слова (включаючи переносне значення); 2) омонімія; 3) суміжні мовні і контекстуальні явища (співзвуччя і контамінація, несправжня етимологія, руйнування фразеологізмів) [158, с. 14]. Дослідник розглядає також загальні ознаки каламбуру: принцип контрасту, природність і цілеспрямованість, дотепність та істинність самої думки, вираженої у каламбурній формі [158, с. 23]. Ця невелика за розміром праця (66 сторінок), опублікована в Києві у 1958 році, відображала тогочасне розуміння каламбуру лише як гумористичного стилістичного засобу та багато років слугувала авторитетним джерелом для науковців.

У пізніших дослідженнях гру слів та каламбур також ототожнюють. Окрім того, їм бракує уніфікованого та узагальненого підходу. Так, досліджуючи стилістику української мови, І. Білодід використовує лише термін “каламбур” та зазначає, що з метою його створення вживаються пароніми, омоніми і омоформи. Проте паронімія для каламбурів виявляється набагато продуктивнішою, оскільки приблизно однакове звучання, а не точний звуковий збіг, придатніше до потрібних семантичних зіставлень. Ступінь звукової схожості слів, вживаних у каламбурі, перебуває у прямій залежності від семантики паронімів: що ближчі слова-пароніми за значенням, то менш точною може бути їхня звукова подібність. Саме через це для каламбурів використовуються на правах паронімів однокореневі слова, які належать до різних частин мови [135, с. 111-112]. В. Кухаренко розглядає каламбур як стилістичний прийом з гумористичною функцією, який може виникати внаслідок неправильного тлумачення висловлювання одного мовця іншим, навмисного порушення очікування слухача, а також фонетичної подібності двох омонімів [79, c. 48]. На відміну від вищезазначених дослідників, І. Гальперін бере до уваги лише полісемію і визначає каламбур як “стилістичний засіб, який будується на взаємодії двох добре відомих значеннях слова або словосполучення” [177, с. 151]. А згідно з А. Мороховським,  каламбур – це стилістичний прийом на основі комічного вживання слів, схожих за звучанням, або словосполучень із несумісними значеннями. Дослідник виділяє чотири типи каламбурів, які будуються на 1) полісемії, 2) повній або частковій омонімії, 3) омофонах та 4) антонімах [93, с. 197]. В. С. Виноградов хоча і вживає терміни “гра слів” і “каламбур”, але лише синонімічно, зазначаючи, що гра слів (каламбур) створюється завдяки майстерному використанню задля досягнення комічного ефекту різноманітного співзвуччя, повних і часткових омонімів, паронімів і таких мовних явищ, як полісемія і видозмінення сталих лексичних зворотів [33, с. 202-203]. Обидва терміни без чіткого розмежування вживає О. Пономарів. Розглядаючи лексичні засоби стилістики, такі як багатозначність, омонімія, парономазія, дослідник зазначає, що вони відіграють певну стилістичну роль і можуть бути важливим засобом словесної гри, матеріалом для створення дотепів і каламбурів [116, с. 49]. В іншому сучасному підручнику зі стилістики української мови каламбур визначають як стилістичний прийом зближення різних за значенням слів, іноді схожих за звучанням, який створює комічний ефект [87, с. 440].

Схожі тенденції до нерозмежування гри слів та каламбуру, зведення їх до суто гумористичного стилістичного засобу, відсутність усталеного визначення знаходимо і в інших, авторитетних на той час, дослідженнях. Г. Почепцов у межах лінгвістичного гумору розглядає поняття двозначності та умови її виникнення, а саме – фонетична подібність, омонімія, полісемія, протиставлення денотативного та метафоричного значень, та фразеологізмів з вільними словосполученнями [192, c. 16, 39-51]. О. Ходакова визначає каламбур лише як навмисну гру значеннями або схожими за звучанням словами [151; 152]. А. Шашуріна вживає термін “гра слів” як синонім до “каламбуру” і розглядає її як мовну фігуру, у якій відбувається обігрування подібності звучання і/або написання різних за значенням лінгвістичних одиниць (слів, частин слова, словосполучень і цілих речень) [155, с. 6].

До другої групи відносяться дослідження, у яких здійснюється спроба розмежувати поняття “гра слів” та “каламбур”. Така протилежна тенденція починає проявлятися в кінці 70-х та 80-х роках ХХ ст., зокрема у працях українських дослідників М. Ажнюк та М. Якименка. Так, М. Ажнюк вважає гру слів загальнішим і місткішим терміном, який доречніше вживати при аналізі трагедій. Дослідниця також детально аналізує полісемію як основу створення гри слів та виділяє полісемію 1) без повторення слова, на якій будується гра слів; 2) з локальним повтором слова у вузькому діалогічному контексті; 3) з дистантним повтором у широкому контексті [1, с. 12]. М. Якименко зазначає, що буквальне значення терміна “гра слів” неповною мірою розкриває зміст каламбуру. Часто це не гра слів, а гра значень того ж самого слова (випадок полісемії). Для створення каламбуру використовують не тільки слова, а й словосполучення (випадок розкладу стійких словосполучень) і речення. Обов’язкова умова створення каламбуру – сатиричний чи гумористичний ефект, що не завжди є обов’язковим для гри слів [161, с. 67-68].
Два окремі терміни подано в енциклопедії “Українська мова”. Її укладачі трактують гру слів як загальне поняття, що слугує для привертання уваги до значення через форму, для загострення сприйняття семантичних особливостей одиниць, які обігруються; для створення зображально-виражального ефекту, коли рівень змісту зіставлюваних одиниць лишається неохопленим або вгадується лише як певні невиразні асоціації з чим-небудь [212, с. 107]. Різновидом гри слів є каламбур із функцією створення комічного ефекту шляхом обігравання близькозвучних або однозвучних мовних одиниць із різним значенням [212, с. 243].     

Більшість сучасних розвідок написано у руслі розмежування понять [16; 139; 126; 144; 115; 90; 68; 91], а до термінів “гра слів” та “каламбур” додається ще й “мовна гра” [132; 41; 78; 143]. Дослідники трактують “мовну гру”, “гру слів” і “каламбур” на основі принципу “від загального до конкретного”, де “мовна гра” виступає загальним філософським поняттям, що включає у себе гру слів, різновидом якої є каламбур [16; 71; 63; 128]. Незважаючи на різноманіття наукових праць, неодноразові спроби прояснити природу цих термінів, вони і надалі залишаються неоднозначними без єдиного усталеного визначення. Наприклад, на думку А. Сковороднікова, “мовна гра” як найширше поняття – це творче, нестандартне (неканонічне, яке відходить від мовної/мовленнєвої, у  тому числі – стилістичної, логічної норми) використання будь-яких мовних одиниць і/або категорій для створення дотепних висловлювань, у тому числі – комічного характеру. Під дотепними дослідник має на увазі винахідливість у знаходженні вдалих, смішних або в’їдливих та влучних виразів. Другим у ієрархії термінів іде “гра слів” як різновид мовної гри, у якій ефект гостроти досягається неканонічним використанням слів та фразеологізмів (трансформаціями їхньої семантики або складу). Завершує такий ряд “каламбур”, який є різновидом гри слів, у якій ефект гостроти (в основному комічний) досягається неканонічним використанням полісемантів, омонімів, паронімів, псевдосинонімів та псевдоантонімів [130, с. 86-87]. У цьому визначенні поняття “гра слів” розкрито не чітко, оскільки семантичні та формальні трансформації слів та фразеологізмів потребують подальшого уточнення. В. Санніков вводить ще й термін “гра зі значеннями слова” та зазначає, що кожен із видів мовного жарту – каламбур, гра зі значенням слова, іронія, алюзія, цитація та ін. – має свою історію, і часто між цими видами виникає гостра конкурентна боротьба, відбувається “перерозподіл сфер впливу” [127, с. 4]. Як підсумок, слід зазначити, що на сучасному етапі дослідження мовної гри, яка включає у себе такі явища, як нонсенс, пародія, гра слів, каламбур, парадокс, анаграма, акровірш, мнемоніка, лозунги, заголовки, паліндроми і т. ін, тобто є універсальним процесом, який реалізує творче мислення людини, превалює над вивченням такого її різновиду, як гра слів [9; 12; 19; 22; 23; 43; 48; 55; 57; 67; 82; 94; 98; 117; 120; 131; 156].  

В англомовній літературі дослідники, здебільшого, не розмежовують понять і використовують терміни “pun” та “wordplay” синонімічно [179, 181, 184, 188, 193, 194, 202], найчастіше звертаючись до уже класичних у цій галузі праць бельгійського науковця Д. Делабастіти: монографії “There is a Double Tongue. An Investigation into the Translation of Shakespeare’s Wordplay” (1993) та двох збірок статей за його редакцією “Wordplay and Translation” (1996), та “Traductio. Essays on Punning and Translation” (1997). Автор цих розвідок вважає “гру слів загальним поняттям, яке позначає різні текстові явища, у яких певні риси, притаманні структурі цієї мови, використовуються для того, щоб встановити комунікативно важливе (майже) одночасне протиставлення принаймні двох мовних структур з більш або менш різними значеннями та більш або менш подібними формами” [173, с. 57].

Автори сучасних досліджень намагаються не лише вирішити термінологічну проблему гри слів/каламбуру, але й узагальнити інформацію про це поняття. Так, за визначенням О. Селіванової, “каламбур (фр. сalembour – гра слів) – алогічний мовний витвір, дотеп, побудований на грі слів, зокрема, на смисловому поєднанні в одному контексті або різних значень одного слова, або різних слів (словосполучень), тотожних чи подібних за звучанням; або слів, що формально є синонімами чи антонімами, а за змістом перебувають у різних синонімічних чи антонімічних рядах. Засобами створення каламбуру є полісемія слів і сполук; омонімія різних типів, подібність слів і сполук за звучанням (параномазія); псевдосинонімія, псевдоантонімія; поєднання синтаксичних псевдодериватів” [209, с. 199]. Стислу і чітку дефініцію подає О. Тараненко: “Гра слів – це спеціальне використання звукової, лексичної або граматичної форми слів, а також частин слів, фразеологізмів, синтаксичних конструкцій для створення певних фонетико- та семантико-стилістичних явищ, що ґрунтується на зіставленні й переосмисленні, обіграванні близькозвучних або однозвучних мовних одиниць з різними значеннями. Одним із різновидів гри слів, який полягає у створенні комічно-сатиричного ефекту, є каламбур” [137, с. 37]. Це визначення приймаємо за робоче у нашому дослідженні.

Намагання розмежувати поняття “гри слів” і “каламбуру” і надати “грі слів” загальнішого статусу частково зумовлено тим, що каламбуру традиційно відводилася роль виключно комічного чи сатиричного стилістичного засобу, який навіть трактувався як “нижча, примітивна форма дотепності” [159, с. 38-39], тому термін “каламбур” може використовуватися при розгляді комедій, а “гра слів” – трагедій. Проте дискусійність цього питання не знімається бінарними опозиціями каламбур :: гра слів, комізм :: не комізм, комедія :: трагедія, а тому вимагає окремого ґрунтовного розгляду, що виходить за рамки нашого дослідження. У дисертації використовуємо термін “гра слів” і трактуємо його як загальніше поняття, а термін “каламбур”, застосовуємо як синонім, у випадках, коли висловлювання має яскраво виражене гумористичне забарвлення.

Окрім визначення гри слів/каламбуру, дослідники також намагаються описати його загальну структуру. М. Якименко називає елементи каламбуру ядром каламбуру і класифікує їх згідно з формою та участю обох елементів ядра у створенні тексту каламбуру. Отже, з погляду форми можна виділити такі ядра: форма елементів ядра збігається повністю; збігається звукова оболонка, але розрізняється графічне оформлення елементів; розрізняється і звукова оболонка, і графічне оформлення елементів. З погляду участі обох елементів ядра у створенні тексту каламбуру можливі два випадки: елементи ядра виступають у тексті експліцитно або один із елементів у тексті відсутній, а отже, представлений імпліцитно [161, с. 68]. 

В. С. Виноградов виділяє у каламбурі два компоненти, кожен з яких може бути словом або словосполученням. Перший компонент такого двочленного утворення є своєрідною лексичною основою каламбуру, опорним елементом, стимулятором, який починає гру слів, а часом призводить до індивідуальної словотворчості. Опорний компонент (стимулятор, основу) можна також розглядати як лексичний еталон ігрової інструкції, який завжди відповідає чинним нормам мови. Другий член конструкції – слово (або словосполучення)-результанта, яка є вершиною каламбуру. Лише після реалізації другого компонента і зіставлення його зі словом-еталоном виникає гра слів. Результанта може належати як до лексичних пластів, які складають літературну норму мови, так і до тих, які знаходяться за її межами, або взагалі відносяться до фактів індивідуального мовлення. Дослідник також зазначає, що опорному компоненту (стимулятору) каламбуру необов’язково перебувати у безпосередній близькості до результанти. Він може з’являтися у ширшому контексті і займати постпозицію стосовно результанти або пропускатися [33, с. 203]. Як зазначають С. Влахов та С. Флорін, ця схема проста і наочна, але, як і будь-яка схема, вона дає лише приблизне уявлення про каламбур як одиницю перекладу. Крім того, у цих дослідників виникає зауваження до терміна “стимулятор”. На їхню думку, таку роль відіграє другий компонент, який активізує опорний компонент і виводить його зі стану нейтральності [35, с. 305-306].

В. Санніков пропонує класифікацію каламбуру на основі семантичних зв’язків між словами, які обігруються, і виділяє три групи: 1) “сусіди”, 2) “маски”, 3) “сім’я”. Каламбури-“сусіди” складаються з суми співзвучних слів і не мають додаткових смислів. Обігрувані слова, за висловом автора, “мирно співіснують”. Ступінь успішності таких каламбурів головно пов’язана з їхньою технічною складністю. Для каламбурів-“масок” характерне різке зіткнення обігруваних слів: первинне розуміння раптом замінюється на інше. Дослідник виділяє два типи відносин між частинами каламбурів-“масок”: а) обмануте очікування та б) комічний шок (явище, що зовні видається незвичним, виявляється простим і зрозумілим). Каламбур-“сім’я” суміщає ознаки двох вище розглянутих груп: слова різко зіштовхуються, але друге значення не анулює перше [128, с. 499-500]. 

На думку С. Влахова та С. Флоріна, каламбури зручно розглядати в загальних рисах на трьох рівнях: фонетичному, лексичному і фразеологічному. Для фонетичного рівня характерне переважання звукової сторони над змістовою. До групи лексичних каламбурів належать різні типи гри слів, побудовані на 1) обігруванні цілих слів або частин: а) коренів, афіксів або б) частин слів; 2) на багатозначності або омонімії; 3) на низці інших лексичних категорій – антонімії, етимології та ін. Для того, щоб розширити класифікацію С. Влахова та С. Флоріна, до цього пункту пропонуємо додати такі лексичні категорії, як синонімія, параномазія, псевдосинонімія, псевдоантонімія та псевдодеривати, а також терміни, реалії, власні імена та малапропізми. Фразеологічні каламбури мають свої особливості. Їхнє місце після лексичних каламбурів зумовлене не лише вищим – фразеологічним – рівнем, а й тим, що гра на фразеологічних одиницях не виключає участі і лексичних одиниць: обігрування окремих компонентів стійких словосполучень – найхарактерніший прийом цієї гри. Однак, автори зазначають, що їхня класифікація умовна, оскільки порівняно рідко зустрічаються одиниці, які можна було б віднести виключно до конкретної групи: найчастіше вони належать до декількох типів одиниць. Так, омонімічна гра слів буває пов’язана з антонімією, багатозначністю, а гра слів на основі однокореневих лексем водночас і омонімічна [35, с. 292-294]. 

З неможливістю чітко та однозначно класифікувати гру слів погоджується і Д. Делабастіта. Він зазначає, що низка дослідників розмежовують гру слів та гру, побудовану на звучанні слів, або гру слів та алітерацію. Одначе, при детальнішому аналізі така класифікація виявляється не зовсім чіткою. Те, що при першому погляді скидається на алітерацію, може у певному контексті перетворюватися на ефективну гру слів. Отже, при класифікації гри слів, на думку цього дослідника, потрібно брати до уваги те, що між чіткими пунктами можуть існувати “сірі зони”, які, окрім того, можуть змінюватися залежно від століття. Класифікація гри слів на омонімічну і полісемічну є чи не найчіткішою, якщо не брати до уваги того факту, що відмінність між полісемією та омонімією з погляду діахронії – динамічна. Д. Делабастіта ілюструє цю думку на прикладі лексем “metal” і “mettle”, які у сучасній англійській мові вважаються двома, не пов’язаними між собою словами, що зумовлено різним написанням. Однак в англійській мові часів королеви Єлизавети вони були одним словом без усталеного написання, яке мало кілька значень, включаючи “metal, substance” та “temperament, spirit”, що, на думку сучасників В. Шекспіра, були логічно пов’язані між собою. Іншим класичним прикладом є слова-омофони “flower” та “flour”, які раніше були окремими семемами полісемантичного слова. Якщо враховувати те, що В. Шекспір часто використовує слова типу “metal”–“mettle”  для побудови гри слів, то стане зрозумілим той факт, що сучасні читачі/глядачі сприйматимуть таку гру слів по-іншому, ніж Шекспірові глядачі, для яких ці два слова, а на той час, два значення одного слова, ще не віддалилися аж настільки [174, c. 5-6]. У цьому контексті можемо погодитися із думкою Дж. Ліча, що поняття “двозначність” проблематичне, оскільки воно само є двозначним [183, с. 205].

Отже, гра слів – це складне, багатофункціональне, мовне явище, яке будується на обігруванні частин слів, слів, вільних та усталених словосполучень; одиниць різних, подібних чи однакових за звучанням та з різним, подібним чи однаковим значенням. Її основами можуть слугувати полісемія, омонімія (включно з омоформами, омофонами, омографами), паронімія, малапропізми, синонімія, антонімія, спільнокореневі лексеми. Гра слів може розгортатися горизонтально, коли усі її компоненти лінійно присутні у тексті, та вертикально (з повтором чи без). Терміни “горизонтальна” та “вертикальна” гра слів активно використовуються у дослідженнях зарубіжних авторів, таких як: Д. Делабастіта [173], Ф. Гаусман [178], С. Атардо [165] та ін. Вона може будуватися на матеріалі однієї мови або бути двомовною, використовуючи ресурси різних лінгвальних систем.

1.3 Контрастивний аналіз основ гри слів в англійській та українській мовах
Гра слів в англо-українській площині ще не була предметом окремого контрастивного дослідження. У цій роботі зіставлення гри слів англійської та української мов, яке допомагає виявити її конвергентні та дивергентні риси, має практичний характер. Його результати мають важливе значення при аналізі оригіналу та перекладів, зокрема вони допомагають пояснити використання певного перекладацького способу при відтворенні гри слів у цільовому тексті.  
Існування конвергентних рис зумовлено подібністю природи цього мовного явища. Так, у зіставлюваних мовах гра слів – це стилістичний засіб, який, виконуючи низку важливих функцій, є потужним виражальним засобом твору. В обох мовах він будується на фонетичному, лексичному та синтаксичному рівнях. При його створенні використовуються частини слів, слова, вільні, усталені словосполучення та фразеологізми. Спільними є також найпоширеніші основи гри слів, а саме полісемія, омонімія, спільнокореневі лексеми, паронімія, синонімія,  антонімія, малапропізми. Дивергентні риси гри слів зумовлені типологічною відмінністю англійської та української мов, адже аналітичність чи синтетичність мови впливає на особливості побудови гри слів та різну частотність її видів. Розгляд основи гри слів посідає важливе місце у процесі перекладацького аналізу відтворення цього мовного явища українською мовою, саме тому ми обрали її об’єктом контрастивного дослідження.

Полісемія – це універсальне мовне явище, яке, однак, реалізується по-різному в англійській та українській мовах. М. Кочерган, опираючись на класифікацію В. Гака, описує типові відмінності реалізації цього явища у різних мовах. Так, спільні закономірності перенесення слів на інші значення мають різну сферу вживання, також по-різному використовуються закономірності регулярної полісемії, тобто багатозначності, яка охоплює слова одного лексико-семантичного поля. У зіставлюваних мовах не збігаються групи слів і окремі слова в межах лексико-семантичних об’єднань, які вживаються у переносних значеннях, а також відрізняються переносні значення слів-відповідників. Дослідник зазначає, що “кожна мова відзначається оригінальністю в характері лексичних переносів, що є відображенням своєрідного способу пізнання навколишнього світу” [74, с. 315]. Гра слів на основі полісемії вживається в обох мовах, але в англійській вона значно поширеніша завдяки великій кількості односкладових та кореневих слів. У процесі розвитку англійської мови, спрощення граматичного рівня компенсовувалося ускладненням семантичного, а тому переважна більшість англійських лексем не просто двозначна, а багатозначна. За даними І. Арнольд, перша тисяча найуживаніших англійських слів має 25 тисяч значень, а середня кількість значень для кожного з цих слів – 25 [10, с. 51]. Це дозволяє створити гру слів не лише на обігруванні прямого та переносного значення, а вибудувати різні семантичні площини з їх одночасною актуалізацією, приміром: PRINCE HENRY: I could be sad, and sad indeed too [245, c. 208]. За допомогою лексеми sad (1) sorry, sorrowful; 2) grave, serious [216, Т. 2, с. 997]) автор моделює два контексти: принц Генріх, який проводить свій час у розвагах із сумнівною компанією, може не тільки сумувати через батькову хворобу, а й бути серйозним, як личить спадкоємцеві трону. Полісемантична гра слів з повтором та без повтору компонентів – притаманна саме англійській мові. Це підтверджує аналіз Шекспірових творів, які слугують матеріалом нашого дослідження. Так, на цій основі створено 21 (35 %) гру слів у комедії “The Taming of the Shrew”, 50 (44 %) випадків гри слів у трагедії  “Romeo and Juliet” та 95 (53 %) прикладів в історичній хроніці “Henry IV”. В українській мові найчастіше вживається полісемантична гра слів, яка будується на обігруванні прямого і переносного значення, як от: Потому вона була в горницях, раз у раз била посуд, а її била пані [222, с. 12]; “Слово про слово” (назва радіопередачі, публікації про мову) [212, с. 108]; Франциск вва​жав себе людиною поверхневою. Любив поверхні. Почувався на них впевнено [223, с. 15]. 
Серед найчастотніших основ гри слів в англійській та українській мовах – спільнокореневі лексеми. Конвергентною рисою є використання дериватів як продуктивного засобу творення цього стилістичного засобу в обох мовах. Найпоширенішим типом морфологічного способу словотворення у зіставлюваних мовах є афіксальний, який поділяється на суфіксальний, префіксальний і префіксально-суфіксальний. Дивергентною рисою є різний дериваційний потенціал слів-відповідників. У морфологічному словотворі англійської мови частка вільних кореневих морфем набагато вища за частку вільних морфем в українській. Англійська деривація – частіше лише префіксальне або суфіксальне утворення, тоді як в українській – це префіксально-суфіксальні утворення [32, с. 36], наприклад: WIDOW: He that is giddy thinks the world turns round. // PETRUCHIO: Roundly replied [245, c. 134]; Вона не опустилася і не пустилась берега, не опустила рук [220, с. 65]. В українській мові, на відміну від англійської, система афіксів багатша, зокрема поширеними є суфікси суб’єктивної оцінки: демінутивні суфікси та суфікси згрубілості, які характерні не тільки для іменників, а й для прикметників та інфінітивів: А тебе давненько там не помічають, бо твою голландську білизну поглинули твої голопуцьки [228, с. 277]; Мов олово важке чи річ якась, / Важка сама собою, покотилась […] / Важенний поштовх бігти [238, с. 329]. Для побудови гри слів в обох мовах використовується зворотний словотвір, який у творах Шекспіра представлено розчленуванням основ складного слова. Цей спосіб характерніший для англійської мови, приміром: BAPTISTA: You are welcome, sir. // PETRUCHIO: And yet I come not well [245, c. 128]. Однак, вживається і в українській мові, зокрема у поезії Л. Костенко: Десь був Дега. / Де? Га? / Дега. Художник [221, c. 229]; Він божевільний, кажуть. Божевільний / Що ж, може бути. Він – це значить я. / Боже – вільний …/ Боже, я – вільний! [221, c. 303]. 
Явища синонімії та антонімії часто слугують основами гри слів у зіставлюваних мовах. Конвергентною рисою є використання семантичних та стилістичних синонімів, а також однокореневих (дериватних) та різнокореневих (семантичних) антонімів. Проте мови відрізняються складом синонімічних та антонімічних рядів, сферою вживання, семантичними та стилістичними відтінками, наприклад: MONTAGUE: Away from light steals home my heavy son [245, c. 169] – МОНТЕККІ: Мій син сумний тікає від проміння [233, c. 318]. Улюблені Шекспірові полісемантичні слова-антоніми light-heavy відповідають принаймні чотирьом українським лексемам: світлий, легкий, сумний, важкий [216, Т. 1, с. 650; с. 528].         

Будується гра слів і на омонімії. О. Пономарів зазначає, що “в омонімії майстрів слова приваблює суперечність між формою і змістом – адже це слова одинакові (звучанням) і водночас різні (значенням). […] Вони увиразнюють думку, а часом надають мовленню іронічного, гумористичного чи сатиричного забарвлення” [116, с. 49]. Омонімія є універсальним явищем (KATHARINA: A very mean meaning. // WIDOW: Right, I mean you [245, c. 134]; Думи мої, думи мої, / Квіти, мої діти, / Виростав вас, доглядав вас. / Де ж мені вас діти? [226, с. 324]), однак її питома вага в зіставлюваних мовах неоднакова. Так, в англійській мові вона значно поширеніша, ніж в українській. Це зумовлено особливостями фонетичної та граматичної будови мови: де слова короткі й де поширене явище конверсії, там більше омонімів. В українській мові у порівнянні з англійською зовсім небагато омофонів. Вони переважно представлені протиставленням повних та розщеплених лексем, як от: Я зробила піну з мила, / Та її водичка змила; Якщо зійшов на берег ти, /То треба землю берегти [224]. Суміжним із омонімією є явище омографії. Оскільки в основі диференціації українських омографів у мовленні лежить наголос, то в українській мові немає односкладових омографів, яких багато в англійській [74, с. 324]. Це призводить до того, що англійські омоніми майже неможливо відтворити за допомогою омонімів із подібним значенням в українській мові. Так, у трьох проаналізованих творах із 33 прикладів гри слів на основі омонімії у перекладі основу збережено лише у 2 випадках. Окрім того, Д. Парамарчук та В. Мисик змушені змінити вид омонімії та використати замість омофонів омографи з графічним наголосом на одній чи обох лексемах: CHIEF JUSTICE: For what sum? // HOSTESS: It is more than for some, my lord; it is for all, all I have [245, c. 279]. – ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: На яку суму? // ХАЗЯЙКА: Того, мілорде, ні в яку сумỳ не вбгати [228, с. 273]; ROMEO: You have dancing shoes with nimble soles; I have a soul of lead [245, c. 171]. – РОМЕО: у вас взуття танечне й хода тугá. А в мене в серці тỳга [235, № 9, с. 16]. 
Продуктивною основою для творення гри слів у зіставлюваних мовах є паронімія. Гра слів на основі цього мовного явища має чи не найбільше конвергентних рис, адже активно використовується в обох мовах. О. Пономарів вважає, що в українській мові “паронімія для створення каламбурів виявляється набагато придатнішою, ніж омонімія, оскільки близькість звучання, а не точний звуковий збіг дає більші можливості для змалювання відповідних ситуацій. У паронімів ширші можливості асоціативних зв’язків. Одна зі стилістичних функцій паронімів – семантичне переключення. Звукова близькість значеннєвовідмінних слів дає можливість розширити політ думки, змалювати яскравішу картину, насичену образами. Паронімія забезпечує музичність фрази” [116, с. 52], як от: TRANIO: Let’s be no stoics, nor stocks [245, c. 121]; VINCENTIO: ‘Tis a good hearing, when children are toward. // LUCENTIO: But a harsh hearing, when women are forward [245, c. 135]; CHIEF JUSTICE: should have his effect of gravity. // FALSTAFF: His effect of gravy, gravy, gravy [245, c. 277]; є щось неправдиве, щоб не ска​за​ти – неправедне [220, c. 39]; Треба гартуватися і гуртуватися [212, c. 108]. Слова-пароніми слугують джерелом малапропізмів, неправильно вживаних слів, що створюють гумористичний ефект та виступають засобом характеристики персонажів у творах В. Шекспіра, наприклад (у круглих дужках подано правильну лексему): HOSTESS: and he’s indited (invited) to dinner. […] let him be brought in to his answer [245, c. 279]; HOSTESS: you are in an excellent good temporality (temper): your pulsidge (puls) beats as extraordinarily (ordinarily) as heart would desire, […] and that’s a marvelous searching wine, and it perfumes (perfuses) the blood ere one can say. […] How do you now? [245, c. 281]; Чого вам треба? Собаки? […] Якої породи? Стрептококпенчера? сетера-лапсердака? хатню таксі? оболонку? шприця? фокс-прем’єра?;  Купріяне! – несамовито вигукнув поміщик. Де ти в диявола запропастився? […] Валер’яне! Де моя купріянка? Тобто, де валер’янка [116, c. 54]; Я новели писатиму. – А що воно “новели”, Федю?— Ідійот! Не знаєш, що таке новели. Це значить про нове життя як напишеш – зветься “новела”, про старе “старела”. Невже ти цього не знаєш? [225].
Отже, гра слів в англійській та українській мовах має низку спільних та відмінних рис, особливо у площині основ, які використовуються для її побудови. Найбільше дивергентних рис знаходимо в омонімічній та полісемантичній грі слів, що, за нашими спостереженнями, впливає на її відтворення у перекладі й потребує значних творчих зусиль перекладача. 

1.4 Шекспірова гра слів
У часи В. Шекспіра мову порівнювали з богом Гермесом/Меркурієм: така ж непевна та багатозначна. Дослідники зазначають, що ми живемо в епоху панування словників, які впливають на формування двох помилкових припущень щодо мови: мова складається з чітко визначених слів, які мають чітко визначені значення [196, с.11]. Саме це відрізняє нас від сучасників великого драматурга, який творив у період, коли мова була у стані змін, а граматика та орфографія ще не мали усталених варіантів. Тому не даремно один з героїв комедії “Марні зусилля кохання” говорить про те, що “They have been at a great feast of languages” [245, с. 161] (у перекладі М. Литвинця – “Вони гуляли на великій словесній учті” [237, Т. 2, с. 280]). 

Стилістична майстерність драматурга невипадкова, адже в епоху Відродження риторика займала важливе місце у шкільній навчальній програмі. Тогочасна шкільна система будувалася на процесі заучування напам’ять із постійним ґрунтовним повторенням. Учнів заохочували аналізувати риторичні звороти у літературних творах, і навіть сам король Едвард VI у 1548 р. уклав список риторичних фігур у Цицерона. Відомо, що однією з настанов письменникам було прикрашати власні твори тропами. Усе це допомагало глядачам впізнавати та розуміти стилістичні засоби автора, які вони вивчали протягом курсу латинської мови або читаючи трактати з риторики чи коментарі до текстів. Як зазначає С. Келлер, В. Шекспір використав загальні лінгвістичні знання своєї епохи та перетворив їх на засіб змалювання мислення своїх героїв та їхніх складних емоційних станів [180, с. 34]. 

В. Шекспір використовує понад двісті стилістичних засобів, серед яких грі слів належить особливе місце. Гра слів – це гра, якою в епоху королеви Єлизавети цікавилися серйозно. Для сучасників драматурга гра слів була авторитетним засобом красномовства, оскільки її можна було знайти у Біблії, церковних проповідях, творах античних авторів, тому сама епоха та освіта вплинули на те, що В. Шекспіру судилося “грати словами” [184, с. 9]. Англійська мова та її можливості у той період слугували “захопленням для людей з уявою” [176, с. 8].

Однак ставлення до гри слів у творах драматурга не завжди було позитивним і залежало від епохи та її мовно-літературних норм. У XVII ст. редактори творів В. Шекспіра свавільно змінювали стиль автора, вносячи свої правки та вилучаючи окремі елементи. Звичайно ж, не всі погоджувалися з роботою таких редакторів, але це був загалом незначний протест у порівнянні з тим, який висловлювали дослідники у XIX та XX століттях. Головні критики творів В. Шекспіра у XVII ст. – Дж. Драйден та Т. Раймер – зробили внесок у негативне ставлення до гри слів. На думку Дж. Драйдена, В. Шекспір жив в епоху варварства та успадкував усі її недоліки, особливо любов до каламбурів [204, с. 14], а Дж. Аддісон вважав перекладність головним критерієм розмежування справжнього гумору та штучного, створеного грою слів. Поєднання комедії і трагедії викликало обурення у багатьох критиків ХVIII ст. Наприклад, Дж. Стаббс у своїй статті, присвяченій “Гамлету”, 1736 р., критикував використання гри слів у розмові Гамлета з Полонієм та Офелією, а особливо у сцені з гробокопами [205, с. 2]. Е. Мелоун скаржився на погану гру слів, а Дж. Стівенс називав її обурливою, хоча і визнавав, що вона слугує тестом на автентичність. С. Джонсон у передмові до видання творів В. Шекспіра 1765 р. писав: “Каламбур приносив Шекспірові таку радість, що він був щасливий пожертвувати заради нього здоровим глуздом, пристойністю та правдою. Каламбур був для нього фатальною Клеопатрою, заради якої він з радістю втрачав  увесь світ” [176, с. 4]. 

Критики XVIII ст. високо цінували драматурга, сприймаючи його водночас як “варварського” поета, якого потрібно підняти до рівня класики за допомогою наукового переписування та ерудованого редагування, та Барда нації, який є яскравим вираженням англійського духу” [171, с. 269], а тому намагалися пояснити використання гри слів у його творах, наводячи такі аргументи [173, с. 266-267]: 1. В. Шекспір не використовував гри слів, це вставки акторів, щоб розвеселити публіку. Оскільки вона – результат спотворення тексту, її можна і потрібно видалити, що і зроблено у більшості видань текстів автора. Як зазначає Д. Делабастіта, у той період існувала дуже тонка межа між Шекспіром відродженим і Шекспіром вдосконаленим. 2. Гра слів належить перу В. Шекспіра, але її слід трактувати як вади варварського віку, у якому писав автор, та примітивної публіки, від якої залежав фінансово. Безсумнівно, драматург не використовував би її, якби творив у сприятливішому оточенні. 3. Гра слів належать В. Шекспіру і немає сумніву у тому, що це вада твору, але її створено у роки ранньої творчості, коли на автора впливали модні мовні тенденції і він ще не знайшов власного творчого я. 4. Гра слів наявна в творах В. Шекспіра, і він свідомо використовує її у зрілому періоді творчості, але її головна мета висміювати гру слів. Отже, В. Шекспір вдається до гри слів, щоб її висміяти.  

Загалом, критики вважали, що мова повинна бути чіткою і зрозумілою, а тому у ній немає місця для гри слів. Незважаючи на таке негативне ставлення, наприкінці XVIII ст. низка дослідників намагалася захистити цей стилістичний засіб та показати, що він має свою драматичну функцію. Наприклад, Е. Кейпл писав, що використання гри слів у четвертій сцені другої дії “Ромео і Джульєтти” зображує Ромео у новому світлі, тепер він – гідна партія для словесних поєдинків з Меркуціо. Гра слів у розмові Антоніо та Себастьяна (“Буря”), у якій вони кепкують з Гонзало, відкриває нам їхні характери, протиставляючи їхню легковажність та невдячність у ставленні до короля любові, вірності та розсудливості Гонзало [206, с. 36]. 

  Початок нової епохи Романтизму (кінець XVIII ст. – початок XІХ ст.) був водночас і початком визнання гри слів. Її вважали однією з ключових стилістичних фігур у поезії-нонсенсу, яка набула значної популярності у XІХ ст. (Л. Керрол), що, очевидно, вплинуло на статус гри слів, яку почали сприймати лише як гумористичний засіб. Однак слід враховувати, що у ХІХ та початку ХХ ст. ставлення до гри слів у цілому і в творах В. Шекспіра зокрема було неоднозначним. І. Франко, який загалом позитивно оцінював використання В. Шекспіром гри слів, критикував драматурга за її надмірне вживання у трагедії “Ромео і Джульєтта” і писав, що “до хиб трагедії зі стилістичного погляду належать деякі силуваті дотепи та риторичні звороти, де дієві особи ні сіло ні впало пускаються на гру слів, любуються риторичними антитезами” [242, с. XIV] і, як приклад, наводив монолог Ромео, який звертається до любові і його мова повна гри слів: O brawling love! O loving hate! / O anything of nothing, first created! / O heavy lightness! serious vanity! / Misshapen chaos of well-seeming forms! / Feather of lead, bright smoke, cold fire, sick health! / This love feel I, that feel no love in this [245, с. 169]. Він також додає, що “в Шекспіровій трагедії заражені сею модою не тільки Ромео, Меркуціо, але навіть Джульєта” [243, с. XIV].
Огляд теоретичних досліджень показує, що у ХХ столітті гру слів визнано одним з ключових стилістичних засобів В. Шекспіра, який не є вадою, а окрасою його творів, гідною дослідження та перекладу. Так, Ігор Костецький, аналізуючи комедію “Марні зусилля кохання”, зазначає, що “комедія переповнена жартами, дотепами, іграми слів, словесними вигадками такого звучання, що їм позаздрив би й модерний дадаїст” [72, с. 44]. Науковці вважають, що збулися найгірші побоювання Дж. Аддісона і англійці перетворилися на “націю каламбурників”: “Ми високо цінуємо гру слів, яку неокласики осуджували, а романтики ігнорували, та радше прочитаємо неіснуючий Шекспірів каламбур, ніж не помітимо найтоншу гру слів” [184, с. 11]. 

М. Морозов зазначає, що з огляду на мову та стиль, творчість В. Шекспіра можна поділити на три періоди: у перший період слово прикрашає думку; у другому періоді наступає гармонія між думкою і словом; у третій період думка перевершує слово і слово ледве встигає за думкою [92, с. 163]. В. Шекспір використовує усе семантичне багатство слова. Його можна порівняти з “музикантом, який, виконуючи найскладніший твір на відносно простому інструменті, несподівано добуває з цього інструмента велике багатство і різноманіття звуків” [92, с. 121]. Захоплення словами, їхнім звучанням та значенням супроводжувало В. Шекспіра протягом усього його творчого життя. 

В. Шекспіру притаманний унікальний ідіостиль, який вирізняє його серед інших драматургів. С. Родзевич у передмові до перекладу “Гамлета” М. Старицьким пише: “Вивчаючи Шекспіра, не можна не запримітити, що в композиції й літературному стилі його трагедії віддає він помітну данину театральній сучасності, нагромаджуючи криваві сцени, уводячи до складу дійових осіб у п’єсах блазнів, відьом, химородників, не уникаючи мелодраматичних, а часом і навмисне простацьких комедійних сцен у стилі народних фарсів. Але ж якраз цей самий “місцевий колорит” епохи й утворює своєрідну красу Шекспірових п’єс. Тимчасове й місцеве підкреслює, поглиблює вічне й вселюдське, аж ніяк не заважаючи Шекспірові бути великим психологом і представником своєї епохи” [123, с. Х].

В. Шекспіру, на думку М. Мегуд, притаманне використання асоціативної гри слів, у якій два чи більше значень слова поєднують дуже різні думки чи образи, як, наприклад, у словах вмираючого короля Джона: O cousin! thou art come to set mine eye: / The tackle of my heart is crack’d and burn’d; / And all the shrouds, where with my life should sail, / Are turned to one thread, one little hair [245, c. 254]. У XVI столітті the deadman’s eye (у сучасній мові “the deadeyes”) були частиною такелажу, який складався з пари дерев’яних дисків, які з’єднували ванти (shrouds) з каналом, а один з видів юферсу (deadeye) називався heart, що дозволяє створити образ мореплавства. В. Шекспір часто використовує цей прийом. Така гра слів та образів зустрічається у найдраматичнішому моменті “Антонія  і Клеопатри”, коли Антоній повертається після морського бою переможеним і, як він вважає, зазнає зради Клеопатри: Here I am Antony; / Yet cannot hold this visible shape, my knave. / I made these wars for Egypt; and the queen - / Whose heart I thought I had, for she had mine, / Which, whilst it was mine, had annex’d unto’t / A million more, now lost – she, Eros, has / Pack’d cards with Caesar, and false-play’d my glory / Unto an enemy’s triumph [245, c. 554-555]. Гра на значеннях knave, queen та heart та на слові triumph у значенні trump (козир) створює образ гри в карти, який є одним з провідних мотивів драми [184, с. 21]. Погоджуємося з думкою В. Савчин, що “як компоненти словесних образів, слова виражають більше, ніж безпосередньо означають. Вони наче пробуджують своєрідну ланцюгову реакцію асоціацій, роздумів, емоційних переживань” [125, с. 214]. Окрім того, “складна метафорична образність складає саму сутність шекспірівської поетики, органічно входить у мову героїв. Це – поетичне бачення світу. Метафоричність дає Шекспіру можливість представити світ у несподіваних емоційно-поетичних ракурсах і таким чином глибше розкривати сутність речей, відносин, почуттів” [80, с. 9].

Д. Делабастіта вважає, що однією з головних рис Шекспірової гри слів є її металінгвістичність: вона містить лінгвістичну інформацію про англійську мову, наприклад її фонетичні, орфографічні чи лексичні особливості. У трагедії “Король Лір” Блазень говорить королю: “But for all this, thou shalt have as many dolours for the daughters as thou canst tell in a year” [245, c. 507]. Ця фраза включає два паралельні випадки гри слів: dolours – dollars та tell (report) – tell (count). Вони дуже змістовні у цитованому драматичному контексті, оскільки характеризують трагічну помилку короля Ліра у намаганні виміряти людські почуття грошима. Подвійна гра слів Блазня не тільки лаконічно коментує головний конфлікт трагедії, а й подає певну інформацію про мову, яка використовується для її побудови, а саме: 1) в англійській мові часів королеви Єлизавети не існувало значної різниці між вимовою слів dolours та  dollars, а  лексема tell мала принаймні два значення; 2) в англійській мові існують випадки невідповідності між значенням та формою. У наступних прикладах лексеми dolours та dollars не несуть чіткої металангвістичної інформації, оскільки вживаються лише у прямому значенні [173, c. 67-68]: ROSS: Nor would we deign him burial of his men / Till he disbursed at Saint Colme’s Inch, / Ten thousand dollars to our general use [245, c. 521]; MACDUFF: new sorrows / Strike heaven on the face, that it resounds / As if it felt with Scotland and yell’d out / Like syllable of dolour [245, c. 532].    

Аналізуючи Шекспірову гру слів, доречно звертати увагу на контекст. Окрім мовного, велике значення має ситуативний контекст. Він відіграє важливу роль при побудові гри слів у рекламі, ситуативній комедії, театральній постановці, де мовна гра поєднується з візуальним образом. Як приклад, розглянемо такі рядки з прологу до драми “Генріх VIII”: for, gentle hearers, know, / To rank our chosen truth with such a show […] / Will leave us never an understanding friend [245, c. 677]. Словесний контекст прологу актуалізує лише одне значення лексеми understanding: якщо актори не гратимуть свої ролі з відповідною гідністю, вони втратять усіх глядачів, які цінують та розуміють (understand) красу п’єси. Хоча, як зазначає Д. Делабастіта, якщо ми візьмемо до уваги місце дії та оточення, в якому виголошується пролог, то побачимо, що В. Шекспір заклав ще одне значення у цю лексему, а саме: автор з іронією натякає на тих глядачів, які займають найдешевші місця і, вочевидь, прийшли послухати веселу непристойну п’єсу [173, c. 72].

Аналіз різножанрових драматичних творів показує, що використання гри слів характерне як для комедій, так і для трагедій та історичних хронік. С. Келлер підрахував, що у “серйозних” п’єсах, таких як “Річард ІІІ” та “Гамлет,” частота вживання гри слів становить сімдесят випадків на тисячу рядків, що майже так само, як у “Дванадцятій ночі”. В. Шекспір вживав гру слів при змалюванні ключових моментів трагедії, щоб виразити думку героя, викликати певну реакцію глядачів – саме те, що очікували від драми епохи Відродження, і що може здатися дивним для сучасних глядачів. В. Шекспір є найсерйознішим у ті моменти, коли він зображає людське страждання, і, як би це не звучало парадоксально для нас, сучасного покоління, він часто хоче, щоб ми оцінювали страждання героя інтенсивністю гри слів, яку він використовує, навіть у трагічній ситуації, стверджує С. Келлер. Дослідник ілюструє свою думку уривком з “Тіта Андроніка”, у якому Хірон та Деметрій обезчещують та спотворюють Лавінію, а Арон обманом відтинає Тітові руку, наче б то це умова порятунку синів. В одному з найтрагічніших моментів драми, Марк докоряє Тіту за підштовхування Лавінії до самогубства: Teach her not thus to lay / Such violent hands upon her tender life, на що Тіт відповідає грою слів, яка передає його горе щодо доньчиного та свого каліцтва: wherefore dost thou urge the name of hands […] / O handle not the theme, to talk of hands / Let we remember still that we have none [245, c. 111]. Для сучасників В. Шекспіра повторення елементів у поєднанні з грою слів слугувало вираженням серйозності страждань Тіта, який мучиться, але є при достатньо здоровому глузді, щоб зрозуміти несправедливість і зрештою помститися за неї [180, с. 75]. 

Дж. Аддісон зазначав, що трагедії В. Шекспіра повні каламбурів і немає нічого звичнішого, ніж побачити героя, який водночас плаче і каламбурить протягом десятка рядків [194, c. 81]. На думку М. Мегуд, важливою психологічною функцією гри слів Єлизаветинської драми було отримати полегшення після емоційного напруження [184, c. 32-33]. Шекспірові герої, стверджує С. Рід, схильні помирати з грою слів на вустах, оскільки “цей стилістичний засіб має в собі щось таке, що герой вважає особливо доречним в останній момент мовлення.[…] Гра слів на смертному одрі виконує функцію необхідної економії висловлювання; останній подих вимагає зв’язності, а зв’язки, встановлені грою слів, виявляють віру у значення та силу розуму віднайти та створити її” [194, c. 93].

У цьому контексті також доречно навести порівняння прагматичного ефекту та сприйняття різних видів гри слів читачами/глядачами ХХІ ст. та епохи Відродження, зробленого дослідницею С. Рід [194, c. 83].  Отже, сучасні читачі надають перевагу грі слів на основі полісемії, коли механізм її утворення приховано, і окреме слово з кількома значеннями дарує інтелектуальне задоволення від відкриття. Звідси, чим очевидніша гра слів, тим менша її цінність для допитливого читача, оскільки повторення елементів гри слів послаблює її ефект. С. Гемпельман навіть вживає термін “погана гра слів”, застосовуючи його до випадків так званої квазі-двозначності, яка виникає на основі не семантичних, а суто фонетичних відносин між словами [179, c. 386]. В епоху Відродження очевидність гри слів не була перешкодою для її сприйняття, а навіть навпаки – сприяла її високій оцінці.

Шекспірова гра слів – багатогранне явище, яке, виконуючи низку функцій, посідає особливе місце у творах автора. Гра слів тісно пов’язана із змістом п’єс і вживається для вираження гострих драматичних конфліктів. З її допомогою ведуться як серйозні, так і комічні словесні сутички. Гра слів надає діалогу гостроти, дотепності, виражає іронію та гумор, а також слугує засобом змалювання характерів.

1.5 Функції Шекспірової гри слів

Сучасні лінгвістичні напрями, такі як лінгвістика тексту, лінгвістичний функціоналізм, комунікативна лінгвістика та прагматика надають вивченню гри слів іншого ракурсу. Загалом, комунікативно-функціональна наукова парадигма, яка прийшла на зміну системно-структурному погляду на мову, трактує мову як цілеспрямовану систему засобів вираження, у якій кожна одиниця має своє призначення [7; 14; 15; 20;]. Звідси, гра слів – це не лише компонент тексту, який має свою форму і значення, а важливий елемент мовного спілкування мовця та адресата, їхньої взаємодії в певній ситуації, яка є частиною конкретної сцени чи акту Шекспірової драми. Від функціональної інтерпретації мовного змісту, джерелами якого, на думку О. Бондарка, є мовний зміст тексту, контекстуальна інформація, ситуативна інформація, енциклопедична інформація, істотні для даного значеннєвого змісту прагматичні елементи дискурсу [20, с. 103], залежить комунікативний успіх чи невдача героїв твору.       

Отже, функції гри слів у тексті драми – це одне з найважливіших питань, що потребує детального розгляду. Адже, як зазначає Р. Зорівчак, “оригінал – це система, а не сума елементів, органічна цілість, а не механічне поєднання складників. У такій системі кожен її елемент, кожна її частина має чітко окреслену комунікативну й естетичну функцію. Завдання перекладача – не копіювання елементів і структур оригіналу, а усвідомлення їхніх функцій і відтворення їх засобами своєї мови” [59, с. 53]. Аналіз теоретичних джерел свідчить про те, що більшість дослідників лише побіжно зупиняються на проблемі функцій гри слів. Так, А. Сковородников вважає, що гру слів можна розглядати як реалізацію поетичної функції мови, налаштованої на комічний ефект, хоча комізм найчастотніша, але не єдина її функція. Гра слів може використовуватися як реалізація експресивної функції мови, може слугувати засобом точнішої передачі думки та виступати засобом образної та виразної передачі повідомлення [130, с. 82]. А. Шашуріна розглядає ігрову та емоційно-оцінювальну функцію, функцію компресування інформації, а також  функцію діалогічної стратегії. У різних видах тексту гра слів може вважатися доречною, якщо її власна функція збігається з загальною функціональною спрямованістю тексту, або недоречною, якщо функція гри слів і функціональна домінанта тексту різнонаправлені. Цей стилістичний засіб збагачує семантику тексту, а у певних випадках передає основну текстову інформацію [155, с. 19-22]. Г. Рахимкулова виділяє наступні функції гри слів у художньому тексті: структуроутворювальна (тематична), алюзійна, асоціативна, іронічна, функція генерування атмосфери абсурду, функція інтелектуальної гри з читачем, характеристики персонажа, оцінково-тенденційна, змалювання психоемоційного стану персонажа, маркування прихованої присутності автора чи іншого персонажа, орнаментальна, ритміко-звукового інструментування тексту [120, с. 26-28]. Цю класифікацію лише частково можна застосовувати до творів В. Шекспіра, оскільки низка функцій не притаманна класичній драмі.

Класифікації функцій саме Шекспірової гри слів у переважній більшості також не відзначаються повнотою. Д. Вавринюк вважає, що “поряд із розвитком стилю В. Шекспіра, що йшов від химерних, кучерявих фраз ранніх його творів до максимальної простоти, сповненої драматичної багатозначності, у творах зрілого періоду, змінювалися і функції гри слів. У ранніх комедіях каламбури використовуються головним чином як засоби іскристого словесного дотепу, з їх допомогою ведуться стрімкі словесні поєдинки, створюються комічні ситуації. В пізніших творах все більше виявляється серйозна драматургічна роль цього засобу. Каламбури часто служать засобом характеристики персонажів” [27, с. 78].

На думку М. Мегуд, В. Шекспір використовує гру слів не тому, що її схвалювали оратори, а тому, що його уява поета працює через цей засіб, його герої діють у ситуаціях, де для них цілком природно використовувати гру слів. Вона допомагає зрозуміти думку твору. Дослідниця вважає, що В. Шекспір вживає гру слів як поет, драматург та драматичний поет [184]. Це досить абстрактна класифікація і тому її важко застосувати у практичній площині перекладу чи його аналізу. 

Найповнішу характеристику функцій Шекспірової гри слів знаходимо у Д. Делабастіти, який підсумовує дослідження в англомовному світі. Отже, гра слів вживається з метою забезпечення семантичних зв’язків, когерентності; пожвавлення персонажів; підтримки дотепних діалогів; підтримки риторичних монологів; створення іронії; маніпуляції реакцією аудиторії; обходу цензури [173]. Ця класифікація функцій Шекспірової гри слів, опублікована на початку 90-х рр., і надалі залишається найдетальнішою та найцитованішою у західних та сучасних українських дослідженнях.   

Проаналізувавши драматичні твори В. Шекспіра та ґрунтуючись на існуючих класифікаціях, можемо виділити такі функції Шекспірової гри слів: 1. Забезпечення семантичних зв’язків: когерентність тексту. 2. Гумористична функція. 3. Характеристика персонажів. 4. Побудова та розвиток діалогів. 5. Побудова та розвиток монологів. 6. Іронічна функція. 7. Маніпулювання реакцією аудиторії. 8. Маскування: обхід цензури. Ці функції можна поділити на структурні (побудова та розвиток діалогів/монологів, маніпулювання реакцією аудиторії), змістові (характеристика персонажів, маскування) та стилістичні (гумористична, іронічна). Проте цей поділ – умовний, оскільки функція забезпечення семантичних зв’язків водночас є змістовою і структурною, а іронічна функція – стилістичною і структурною. За нашими спостереженнями, ці функції можуть тісно переплітатися або виступати домінантною функцією, визначаючи роль гри слів у тексті.
 В основі гри слів лежить зіставлення двох (чи більше) значень, а отже і двох (чи більше) контекстів, які вибудовуються при його розшифруванні. Гра слів виступає мостом між цими семантичними площинами, а тому функція забезпечення семантичних зв’язків притаманна самій природі цього стилістичного засобу. Найчастіше за допомогою гри слів в одному контексті поєднуються семантично віддалені, непов’язані між собою образи. Це особливо характерно для трагедій зрілого періоду. Ч. Лемб писав у 1808 році: “Шекспір змішує усе, він зіштовхує рядки, ускладнює речення та метафори, не встигла одна ідея вилупитися зі шкарлупи, як за нею поспішає вже інша” [169, с. 76-77]. Наступні рядки з “Антонія і Клеопатри” часто слугують для ілюстрації сміливої образності В. Шекспіра: [ANTONY:] The harts / That spaniel’d me at heels, to whom I gave / Their wishes, do discandie, melt their sweets / On blossoming Caesar; and this pine is bark’d / That overtopp’d them all. Betray’d I am [245, с. 555]. Двозначна лексема bark’d забезпечує семантичний зв'язок між образами собак, цукерок та лестощів [184, c. 22]. Одне значення (to peel the bark of a tree [216, T. 1, c. 77]) створює образ дерева, сосни з обдертою корою, яка загине; а інше (to cry with the voice of a dog [216, T. 1, c. 77]) формує образ собаки [173, с. 138]. У Бориса Тена читаємо: Всі ті, що наче пси / Канючачи мені лизали п’яти, / Мед точать перед Цезарем розквітлим, / А кедр, що височів над усіма, / Стоїть обідраний. Який обман! [237, Т 5, с. 501]. У перекладі зникає гра слів, а з нею і зв'язок між образами через лексему bark’d. 

У інших випадках двозначність – “наче весло, яке рухає розум поета вздовж течії його думки від одного образу до іншого” [184, c. 22], наприклад: Were it good / To set the exact wealth of all our states / All at one cast? / to set so rich a mayne / On the nice hazard of one doubtful hour, / It were not good; for therein should we read / The very bottom, and the soul of hope, / The very list, the very utmost bound / of all our fortunes [245, c. 269]. Дослідники зазначають, що цей уривок чи не найкращий  зразок майстерності автора у створенні лабіринту образів. Лексема cast (кидати жереб) поєднується з mayne (ставка в азартній грі), hazard (азартна гра) та з fortune (удача, багатство). Цей уривок також можна прочитати по-іншому: cast (закидування сітки) створює образ мореплавання, який підтримується лексемами mayne (головна сила армії), hazard (ризик), bottom (корабель, морське дно), list (крен корабля) та bound (пункт призначення) [184, c. 23]. У перекладі Д. Паламарчука – Чи варто ставити зараз на карту / Увесь наш скарб і важити усім, / На примху випадку сліпого здавшись? / Тим самим вичерпали б ми до дна / Надії власні і дійшли б межі / У домаганнях щастя [237, Т 3, с. 225] – із втратою гри слів система образів значно збіднюється. 

Інколи образність оригіналу, а отже і перекладу, спрощується через модернізацію орфографії у текстах творів В. Шекспіра. М. Мегуд ілюструє цю проблему порівнянням уривку з “Макбета” у сучасній версії та Фоліо [184, с. 23-24]: But here, upon this bank and shoal of time / We’d jump the life to come. – But heere, vpon this Banke and Schoole of time / Wee’l diumpe the life to come. У другому варіанті (Фоліо) гра слів, яка будується на основі лексеми sсhoоle, достатньо експліцитна та поєднує два образи: життя як берег в океані та запилена класна кімната, у якій Макбет сидить на лаві (bank-bench), що, у свою чергу, творить просторовий образ збільшення (океан) та звуження (класна кімната). У першому варіанті (сучасна версія) зі зміною написання лексеми, гра слів стає імпліцитною, а тому актуалізація художнього порівняння життя з класною кімнатою утруднюється. Звідси й об’єктивні зміни у перекладі Бориса Тена (з участю В. Гуменюка), де гра слів зникає, а з нею і ціла семантична площина: На мілині в просторах вічних часу, – / Тоді могли б ми ризикнуть блаженством [237, Т. 5, с. 359]. На важливості побачити два контексти, поєднані в одній синтаксичній одиниці, наголошує М. Блай. Однак, саме це сполучення контекстів робить гру слів вразливою до часового чинника, а тому багато випадків двозначності можна прочитати лише зі словником у руках [197, c. 104]. 

Гра слів у гумористичній функції домінує у комедіях В. Шекспіра, хоча вживається також у трагедіях та історичних хроніках. Аналіз вибірки показує, що більшість випадків гумористичної гри слів легко впізнається у тексті, оскільки вона часто поєднується з функцією побудови дотепних діалогів, характеристики персонажів, маніпулювання реакцією аудиторії, маскування, та будується горизонтально з повтором елементів. Особлива роль у створенні гумористичних ситуацій належить блазням, які використовують різні види гри слів, хоча герої шляхетного походження також не нехтують можливістю покаламбурити. Б. Вікерс зазначає, що монологи блазнів часто починаються та закінчуються цим стилістичним засобом [201, с. 43]. Така гра слів може вживатися у широкому та вузькому контекстах. Якщо вона виконує лише гумористичну функцію і вживається у вузькому контексті, то у випадку, коли її неможливо повністю або хоча б частково передати мовою перекладу, найважливішим є збереження самого стилістичного засобу, а особливо відтворення його прагматичної функції.

В. Шекспір вимальовує багату палітру персонажів у своїх творах, а використання гри слів, її частота та тип слугують засобом їхньої характеристики та індивідуалізації. Т. Прайс, що детально досліджує розподіл гри слів між героями у комедії “Марні зусилля кохання”, яку справедливо вважають “найкаламбурнішою” п’єсою драматурга, адже навіть при побіжному прочитанні можна знайти понад двісті п’ятдесят випадків гри слів, стверджує, що з вісімнадцяти героїв шістнадцятьох можна сміливо назвати каламбуристами. Єдиними персонажами, що не вживають гри слів, є Лісничий та лорд Меркад, яким відведено незначну роль у творі, і вони виконують її, висловлюючись просто і без двозначностей [193, с. 71]. Гру слів у цій функції використовують герої різного походження. Вони вдаються до горизонтальної гри слів, яка легко прочитується у тексті, та вертикальної, яка може вимагати глибинної інтерпретації. Цей стилістичний засіб створюється героєм свідомо і несвідомо та виступає засобом його характеристики, а також характеристики інших героїв. Гра слів сприяє індивідуалізації персонажів. С. Келлер зауважує, що В. Шекспір часто використовує двозначні лексеми у мові лиходіїв, щоб створити подвійний дискурс: обманути жертву лиходія та водночас інформувати чи навіть розважати читача/глядача. Так, Річард ІІІ гордиться своєю здатністю поєднувати “two meanings in one word” [245, c. 75] (у перекладі Бориса Тена – “два різні значення в тім самім слові” [237, Т. 1, с. 362]). Дослідник також стверджує, що полісемія виступає пасткою для ревнивих чоловіків, які вбачають часто неіснуюче, подвійне значення та ілюструє свій висновок прикладами з “Отелло” та “Зимової казки” [180, с. 71]. Оскільки система персонажів є однією з головних складових будь-якого твору, її відтворення у перекладі набуває особливої важливості. 

Діалогічна гра слів не була винаходом В. Шекспіра, але, як зазначає Д. Делабастіта, дослідники англійської літератури навряд чи знайдуть її у до- та ранньоєлизаветинській драмі [173, с. 143]. Екстенсивна і тривала гра словами та образами, з якою ми стикаємося у комедіях раннього періоду творчості В. Шекспіра, була дуже важливою для розвитку драматичного діалогу, стверджує В. Клемен. Цей стилістичний засіб допомагав створити динамічний та дотепний діалог, за допомогою якого долалася малорухливість та натягнутість обміну репліками на сцені. У дошекспірівській драмі діалог був незграбним і слабким, герої вдавалися до монологів і не слухали один одного. Однак “гра слів є грою у м’яч, яка вимагає жвавих партнерів, швидких відповідей та блискавичного дотепу. Слова кидаються сюди й туди, наче м’яч, і кожен, хто не слідкує і не грає, як інші, вилітає з гри” [169, с. 32]. Гра слів, що використовується у діалогах, часто виступає у ролі стрижня, навколо якого крутиться розмова. Вона має драматичний потенціал, оскільки забезпечує тему діалогу та напрямок його розвитку. Діалоги можуть перетворюватися на словесні змагання та дуелі, які ведуться між блазнями, господарями та їхніми слугами, а також закоханими. Діалогічна гра слів тісно пов’язана з функціями характеристики персонажів та створення гумористичних ситуацій, приміром, дотепні відповіді героїв, на думку Б. Вікерс, це головне джерело гумору у комедії “Приборкання норовливої” [201, c. 23]. Тут варто зауважити, що така розгорнута гра слів легко ідентифікується у тексті, оскільки часто будується на повторі лексеми, яку кожен з персонажів розуміє по-іншому, звідси і мінімальна кількість втрат ще при прочитанні оригіналу.

Практично до ХІХ ст. діалоги в драмі були чітко локалізовані у її тексті, діалогічні репліки “оздоблювалися” широкими висловлюваннями монологічного характеру [13, с. 6]. Монолог несе значне смислове навантаження, адже передає думки, настрої, переживання героя, розповідає про події, які залишаються за сценою. Він утворює зв’язок між автором, героєм та читачем/глядачем і підсилює дію. Гра слів, яка вживається у функції побудови монологів, належить одному героєві та безпосередньо не впливає на розвиток подальшого діалогу, як це було у попередній функції. Проте вона відіграє не меншу роль, оскільки, завдяки своїй здатності нашаровувати кілька пластів значень, надає монологам більшої образності, а водночас і драматизму. Гра слів виконує важливу функцію у зрілих п’єсах В. Шекспіра і є “драматично доречною для героїв”, які її використовують [184, с. 20]. За нашими спостереженнями, така гра слів характерна здебільшого для трагедій та історичних хронік. Вона часто будується на полісемії, за допомогою якої створюється багатозначність та багатоплановість образів, а тому характеризується високим відсотком неперекладності через втрату ще при прочитанні тексту і через неможливість відтворити таку гру слів, не порушивши лексико-семантичну канву твору та мовні норми.
“Гра слів – це один з найефективніших засобів іронічної взаємодії героя та автора, що становить сутність драми. Вона може бути прогнозувальною і ретроспективною, може натякати на відмінності між тим, що героєві дозволено сказати самому, та тим, що автор чи аудиторія думають, або може просто підсилювати чи розширювати значення того, що говорить герой, надаючи йому важливості, яка виходить за межі моменту мовлення” [184, с. 41]. Д. Делабастіта вважає, що існують різні ступені та типи впізнаваності, усвідомлення гри слів. Герої можуть використовувати гру слів свідомо або несвідомо. Вона може бути зрозумілою героям на сцені (експліцитна) або лише глядачам у залі (імпліцитна). Драматург може задіяти цей аспект театральної гри слів для того, щоб створити різницю у поінформованості між учасниками театрального спілкування. Знання (незнання) певних фактів дозволяє (не дозволяє) реципієнтам сприйняти іронічний підтекст висловлювання. Дослідник також виділяє два типи іронічної гри слів. У першому випадку задіяні відносини герой-герой, а саме: один герой чи група героїв знає більше, ніж інша, і гра слів використовується, щоб на цьому наголосити. Такі ситуації часто з’являються у п’єсах, сюжет яких будується на обмані. Другий випадок стосується відносин герой-глядач, коли, на відміну від героя, глядачу відкривається ще один семантичний пласт [173, с. 145-146]. Гра слів у функції драматичної іронії використовується у трагедіях і у комедіях, хоча, на думку М. Мегуд, найкращі зразки гри слів В. Шекспіра не є комічними [184, с. 42]. Цей стилістичний засіб може бути підказкою читачам/глядачам про те, що відбуватиметься у подальших сценах твору, а отже є, за висловом В. Клемена, “важливою ланкою у ланцюгу драматичної структури твору” [198, c. 52].

Функція маніпулювання реакцією аудиторії – це яскравий приклад поєднання кількох функцій гри слів у тексті. Майже усі вони у тій чи іншій мірі маніпулюють реакцією читача/глядача. Д. Делабастіта зазначає, що гра слів чинить принаймні двоякий вплив: вона допомагає створити комічну атмосферу, а також привертає увагу до стилістичних та поетичних особливостей мови [173, с. 147-149]. Дослідник Ван ден Берг в одній зі своїх праць розглядає естетику сприйняття, зокрема вплив комедії на глядацьку аудиторію. Проаналізувавши вибірку комічних моментів у п’ятнадцяти п’єсах, які викликають сміх у глядачів, науковець виділяє сім сталих компонентів комічного, серед яких знаходимо і гру слів [195, с. 53]. Сміх як реакція аудиторії виникає внаслідок задіяння низки функцій окремо чи у поєднанні: гумористичної, характеристики персонажів, побудови та розвитку комічних діалогів, рідше монологів. Гумористичні епізоди у трагедії допомагають читачеві/глядачеві дещо відволіктися від напружених драматичних колізій. Іронічна функція гри слів також маніпулює реакцією аудиторії, адже певним чином посилює зв'язок автор-читач/глядач, особливо у випадку імпліцитної іронії, яка не зрозуміла героям на сцені.

Гра слів виконує також так звану маскувальну функцію (термін В. Саннікова [128, с. 27]), яка, за влучним висловом Г. Мері, “делікатно замасковує неделікатне” [88, с. 86] висловлювання, дозволяючи обійти цензуру. У другій половині ХХ ст. науковці почали активно досліджувати нецензурну лексику у творах В. Шекспіра, особливо гру слів, яка містить натяки інтимного характеру. Серед найважливіших праць можна виділити дослідження Е. Партріджа [190], Ф. Рубінштайн [215], Е. Е. М. Колмана [170], С. Велс [203]. Проте це питання чи не найбільше потребує об’єктивності та виваженості, адже надмірна увага до нецензурної лексики може призвести до надмірної інтерпретації та спотворення тексту, наприклад, С. Велс критикує працю П. К’єрнан [181], вважаючи її “гротескною карикатурою”, у якій придумано неіснуючі непристойні значення [203]. Характерною рисою творів В. Шекспіра є завуальовування непристойної лексики у формі словесних образів чи гри слів, яка може мати різну форму, виконувати різні функції (найчастіше гумористичну, побудови діалогів, характеристики персонажів, іронічну) та вживатися як у комедіях так і у трагедіях. Така гра слів має різний ступінь прозорості: вона може легко прочитуватися або ж залишатися не ідентифікованою сучасними читачами та перекладачами, особливо через незнання сленгу того часу. “Можна дивуватися тій обставині, – зазначає С. Ткаченко, – що цим особливостям стилю Шекспіра приділялося так мало уваги з боку перекладачів його творів різними мовами світу. Річ у тім, що […] у пуританській Англії Шекспір не міг назвати нецензурні речі “своїми іменами”: у нього вони приховані за ширмою цілком пристойних слів” [140, с. 177].

Вважаємо, що відтворення такої гри слів залежить від літературних норм та стратегії перекладача. Так, у примітках до перекладу “Гамлета” М. Старицького (1928 р.) А. Ніковський писав про те, що деякі репліки головного героя “змістом непристойні і брутальні. Перекладати їх було б негаразд, тому вони подаються у формі неясної гри слів” [239, с. ХХ]. Аналіз засвідчує, що для сучасного українського перекладу характерне пом’якшення нецензурного значення, а також вилучення такої гри слів та відтворення лише її прямого значення, як у випадку одномовної так і двомовної гри слів.
На основі аналізу вибірки, можемо стверджувати, що Шекспірова гра слів багатофункціональна. У більшості випадків у контексті одночасно актуалізується кілька функцій. Приміром, гра слів у функції характеристики персонажів часто гумористична і вживається автором для маніпулювання реакцією аудиторії, забезпечення семантичних зв’язків при побудові діалогів чи монологів.
В. Шекспір використовує гру слів як ефективний стилістичний засіб. Знання цієї особливості автора змушує читача уважніше придивлятися до тексту для того, щоб відслідкувати усі семантичні зв’язки та подвійні пласти значення. Перекладач виступає особливим читачем, на якого покладено відповідальність за створення адекватного впливу на аудиторію.                           

1.6 Ідентифікація та інтерпретація гри слів у тексті оригіналу 

Процес перекладу гри слів складається з певних етапів. Перший етап – “зустріч з оригінальним текстом” [11, с. 23]. На цьому етапі завдання перекладача – ідентифікувати та інтерпретувати гру слів у тексті, адже “щоб перекласти – треба зрозуміти, – ось перший і головний закон перекладу” [77, с. 21]. Інтерпретація тексту – уміння проникати у глибинну сутність художнього твору, уміння витягувати з твору усю ту багатоóбразну інформацію, яка у ньому закладена [79, с. 5]. Після цього відбувається пошук мовних засобів, який завершується створенням тексту перекладу. Між текстом оригіналу і перекладу – дія, динаміка відтворення, інтерпретування, розуміння. У процесі інтерпретації доходимо до розуміння – акту надавання смислу [11, с. 25]. На думку В. Коптілова, “науковий аналіз оригіналу і творчий синтез його у перекладі – це “рівні два крила” перекладацької творчості” [69, с. 4]. 

Гра слів тісно пов'язана з текстом та зумовлює його двозначне прочитання. Двозначність може відкриватися відразу ж навіть при побіжному перегляді, вимагати більше часу та когнітивних зусиль або залишитися непоміченою. Часто перекладачу допомагають вказівки, які сигналізують про гру слів. Д. Делабастіта виділяє авто-, родові та діакритичні сигнали [173, с. 128-130]. 

Перша група вказівок складається з автосигналів, коли гра слів сама привертає до себе увагу. У такому випадку гра слів і сигнал збігаються. Це може бути гра слів, яка будується на обігруванні форм однозначних слів, в основі якої лежать однокореневі слова або кореневе слово і похідні від нього, наприклад: SERGEANT: As cannons overcharged with double cracks; / So they / Doubly redoubled strokes upon the foe [245, c. 521]; GRUMIO: he will throw a figure in her face, and so disfigure her with it [245, с.123]; KING: Live register’d upon our brazen tombs, / And then grace us in the disgrace of death [245, c. 151]; MOTH: […] he was a man of good carriage, great carriage, for he carried the town gates on his back, like a porter [245, c. 153]; BIRON: We have given thee faces. // HOLOFERNES. But you have outface’d them all [245, c. 165]; THESEUS: How shall we find the concord of this discord? [245, c. 218]; THESEUS: Our sport shall be to take what they mistake [245, c. 218]. Легко ідентифікується гра слів на основі омонімів та паронімів. Як і попередні, вона прочитується у тексті, оскільки є переважно горизонтальною, і складається з двох або більше компонентів, як от: NATHANIEL:A rare talent! // DULL: If a talent be a claw, look how he claws him with a talent (talent: a sum of money, a natural gift [216, Т. 2, c. 1179]) [245, c. 158]; ANTIPOLUS of SYRACUSE: Where is the thousand marks thou hadst of me? // DROMIO of EPHESUS: I have some marks of your upon my pate (mark: stamp, impression, sum of money [216, T. 1, c. 693-694]) [245, c. 91]; KATHARINA: So may you lose your arms. If you strike me, you are no gentleman, / And if no gentleman, why then no arms (arms: weapons; limbs, ensigns armorial of a family [216, Т. 1, с. 52]) [245, c. 125]; MARIA: Two hot sheeps, marry! // BOYET. And wherefore not ships? [245, c. 155]; LADY MACBETH: From thence the sauce to meat is ceremony; / Meeting were bare without it [245, c. 529]; HOLOFERNES: The allusion holds in the exchange. // DULL:‘Tis true, indeed; the collusion holds in the exchange. [245, c. 158]. Опущення такої експліцитної гри слів у перекладі, на нашу думку, радше виявляє бажання перекладача зосередитися на передаванні значення висловлювання, а не його неспроможність її ідентифікувати.

Родові сигнали привертають увагу не до окремої гри слів, а до ймовірності її існування у певному жанрі, виді тексту чи місці у ньому. Розпізнати гру слів у творах В. Шекспіра перекладачам частково допомагає список слів, які найчастіше стають його основою, зокрема: dear, grace, will, light, lie, crown, hart-heart, son-sun, colour, use, shape, bear, blood, die, state, bond, kind, prick, suite, arms, bound, great, high, measure, natural, note, habit, jack, mean, mortal, stomach, virtue, ship-sheep [184, с. 51]. Очолює список лексема dear, яка використовується для створення двозначності у багатьох творах драматурга, наприклад: HAMLET: dear friends, my thanks are too dear a half penny [245, c. 386]; DOUGLAS: A borrow'd title hast thou bought too dear [245, c. 272]; KING: Thy life is dear; for all that life can rate / Worth name of life in thee hath estimate [245, c. 445]; ROMEO: Beauty too rich for use, for earth too dear! [245, c. 172]; BOULT: To take from you the jewel you hold so dear [245, c. 613]; DUMAIN: I never knew man hold vile stuff so dear [245, c. 160]; ROSALINE: Madam, he swore that he did hold me dear / As precious eyesight, and did value me / Above this world [245, c. 164]; KING LEAR: When she was dear to us, we did hold her so; / But now her price is fall'n [245, c. 500]; TALBOT: Sell every man his life as dear as mine, / And they shall find dear deer of us, my friends [245, c. 17]; SILENCE: And praise God for the merry year; / When flesh is cheap and females dear [245, c. 292].
З усіх значень лексеми dear В. Шекспір найчастіше обіграє пряме значення “costly, expensive” та конотативне значення “cherished”. Така гра слів може виражати приховану любов Порції до Бассаніо“Since you are dear bought, I will love you dear” [245, c. 231], цинізм Сера Тобіо“I have been dear to him, lad, some two thousand strong, or so [245, c. 354], гірку іронію Ганта, який нарікає на те, що країна здана в оренду “this dear, dear land […] / Is now leas’d out” [245, c. 192]. Деякі лексеми з цього списку стали чудовою основою для комічної гри слів: Адам був джентльменом, тому що “was the first that ever bore arms” (arms: weapons; limbs, ensigns armorial of a family [216, T. 1, c. 52]), Бенедикт є “a very valiant Trencher-man, he hath an excellent stomacke” (stomach: appetite, inclination, anger, pride, stubborn courage [216, T. 2, c. 1126]). Окремі слова, наприклад hart-heart, son-sun, були вже готовими шаблонами для поетів часів королеви Єлизавети. Інші В. Шекспір використовував завдяки їхній полісемії, приміром, принаймні десять значень лексеми light актуалізовано у комедії “Марні зусилля кохання”. Амплітуда значень, від “легкості” та “світла” з одного боку до “розуму” та “розсудливості” з іншого, допомагає виразити драматичний конфлікт. Цю функцію виконує низка інших слів у цьому списку, наприклад, use як іменник може означати “погіршення” або, навпаки, “прибуток” та “перевагу” [184, с. 51-52].

Допомагає ідентифікувати гру слів знання особливостей театру часів В. Шекспіра, а саме: клоуни, блазні та інші герої низького походження часто наділені мовним гумором, хоча вельможі також використовують гру слів навіть у серйозні драматичні моменти. Окрім того, словесні поєдинки майже усі будуються на цьому стилістичному засобі. Гра слів зустрічається як у поетичних, так і у прозових місцях твору. Проза, вважає Б. Вікерс [201], використовується у функції драматичного контрасту до поезії та розгортає переважно побічну сюжетну лінію. Нею говорять здебільшого герої нижчих соціальних прошарків, розумових здібностей чи моральних принципів. Протиставлення герой/лиходій, вельможа/слуга, блазень підтримується протиставленням поезія/проза. В. Шекспір використовує поезію для зображення шляхетного, героїчно-романтичного, важливого, трагічного та вираження пристрасних, позитивних чи негативних, почуттів. Проза слугує для жартівливих відступів, які можуть будуватися на дотепній грі слів, що часто висміює певних героїв чи ідеї. Б. Вікерс також виділяє три типи глузування: прямий глузливий коментар про іншого героя за його присутності або відсутності; непрямий коментар вбік, якого присутній герой не чує; та коментар, який прямо чи непрямо висміює його автора. У прозі ранніх драм знаходимо найчастіше прямі глузливі коментарі, які висловлюють слуги чи блазні, висміюючи любовні епізоди. У “Комедії помилок” за допомогою низки гри слів Дроміо Сіракузький насміхається зі служниці, яка залицяється до нього, помилково прийнявши його за брата-близнюка: She would have me as a beast […]; she being a very beasty creature. […] I have but lean luck in the match, and yet is she a wondrous fat marriage. […] She’s the kitchen wench, and all grease [245, c. 95]. Далі Дроміо глузує з популярних у ті часи романтичних порівнянь частин тіла з країнами та закінчує грубою грою слів: Where stood Belgia, the Netherlands? I did not look so low [245, c.95]. Б. Вікерс зазначає, що у ранніх п’єсах блазні виголошують монологи, які часто починаються і завершуються грою слів [201, с. 43].

До діакритичних сигналів належать пояснення чи примітки під текстом. Наприклад, у комедії “Як вам це сподобається” сигналом гри слів виступає репліка Жака: “And I did laugh, sans intermission, /An hour by his dial” [245, c. 335], яка вказує на те, що попереднє висловлювання гумористичне завдяки своїй двозначності. До діакритичних сигналів відносяться також виділення курсивом чи взяття у лапки двозначних місць, післямова та примітки автора, перекладача чи редактора.

Тезу герменевтиків про те, що той, хто завдяки часові свого існування здобув перевагу часової відстані, може зрозуміти текст краще за його автора, [11, с. 33] вважаємо досить дискусійною у випадку творів В. Шекспіра. Велика часова відстань між створенням оригінальних творів та перекладів вплинула на сигнали гри слів. Д. Делабастіта виділяє три чинники, від яких залежить ідентифікація сигналів, а, отже, і гри слів: мова творів, видання творів, а саме переведення текстів у письмовий варіант, та текстові норми [173, c. 131-132]. Перший чинник – це мова, а радше ті зміни, які відбулися у ній з часів драматурга. Значна частина гри слів, особливо та, яка будується на архаїчних словах або значеннях, вже не ідентифікується носіями мови оригіналу, а тим паче перекладачами. Фонетичні та орфографічні зміни призвели до того, що частина слів втратила свою звукову чи формальну схожість і вони вже не сприймаються як пароніми. Також відбулися зміни у семантичній структурі багатозначних слів – зрощення чи виокремлення значень, з’явилися омоніми, які у часи В. Шекспіра були окремими значеннями полісемантичного слова. Другий чинник – видання творів драматурга, коли тексти, які створювалися для усного виголошення на сцені, потрібно було відтворити на письмі. Перерви у театральній постановці, наприклад, через закриття театрів у 1642-1660 рр., призвели до існування неповних та недосконалих записів драм з низкою незрозумілих місць, зокрема втрачено багато мімічних, жестикуляційних та інтонаційних сигналів. Третій чинник – зміни у текстових нормах. Текстові норми мають історичний характер, тому текст прочитується та сприймається по-різному у кожну епоху, наприклад, багато родових сигналів були невидимими для вікторіанців. Отже, частина сигналів у творах В. Шекспіра з плином століть перестала функціонувати, що призвело до зникнення багатьох випадків гри слів. 

Проте Д. Делабастіта зазначає, що ці чинники можуть мати і протилежний ефект та створювати сигнали там, де їх не було в оригінальному тексті, а, отже, спричиняти появу нової гри слів. Фонетичні зміни можуть викликати збільшення формальної схожості між мовними одиницями. Так, сучасні багатозначні слова могли бути однозначними у часи В. Шекспіра і навпаки. Інтонація відіграє важливу роль в усуванні двозначності, тому деяка гра слів у друкованому тексті, можливо, не була грою слів, коли вимовлялася на сцені єлизаветинського театру [173, c. 132]. Як зазначає М. Мегуд “покоління, яке насолоджується “Поминками за Фіннеганом”, радше схильне прочитати неіснуючий каламбур у Шекспіра, аніж пропустити його найменшу гру слів” [184, c. 11].

Проблема інтерпретації гри слів у тексті оригіналу також ускладнюється тим, що, як зазначає Віра Річ, всі ранні видання творів В. Шекспіра збереглися у більше, ніж одному примірнику, кожен з яких містить варіанти. До того ж, у той час не було усталених правил письма, а друкар не завжди міг розібрати почерк автора. Тому певні уривки не мають однозначної інтерпретації – “і де навіть вчені експерти не дійшли спільної думки, перекладач мусить покладатися на власне розуміння та інтуїцію” [121, с. 219]. Схожу ідею висловлював ще у 50-х роках М. Рудницький: “Скільки  шекспірологів і досі схиляються над поодинокими місцями тексту, роз’яснюючи їх по-різному! Зрозуміло, в якому становищі знаходиться перекладач, який мусить зупинитись на якійсь одній інтерпретації неясного тексту і передати його по-своєму” [124, с. 6]. Адже, “таким є справжній геній. Він невичерпний. Кожне покоління прагнуло сказати про нього своє слово. Кожне покоління хотіло зрозуміти його глибше, ніж попереднє” [51, с. 32].    

Дослідники також піднімають дуже важливе питання семантичної стабільності текстів, у перекладацькому контексті це стосується і тексту оригіналу і тексту перекладу. Це проблема свідомого вживання та текстової доречності гри слів та двозначностей, що набуває особливої актуальності при диференціації між грою слів і не-грою слів (обмовка, потенційна двозначність, ненавмисні асоціації, повтори), а також при виокремленні видів гри слів (наприклад, малапропізмів). Багато випадків гри слів не залишають сумнівів щодо їхнього свідомого вживання, але існують і такі, які становлять текстову загадку. У цьому контексті Д. Делабастіта наводить дискусійний приклад Гамлетового “get thee to a nunnery” [173, с. 389], де “nunnery”, окрім усталеного “convent”, можна прочитати як “brothel”. Такі випадки свідчать про те, що гра слів не лише існує чи не існує, а має свою історію. Певні покоління чи групи читачів краще сприймають двозначність і навіть схильні побачити неіснуючу гру слів. Інші – менш чутливі до неї і навіть вороже налаштовані. Так, певне видання твору чи коментар до нього може почати чи закінчити історію певної гри слів, віднісши її до правильного чи, навпаки, до необґрунтованого надмірного прочитання тексту [174, с. 7].

Отже, дослідження перекладу гри слів тісно пов’язане з вивченням комунікативного процесу, взаємодією форми і змісту, інтенції та розуміння, семантики та прагматики, мови і мовлення, і лише після ґрунтовної інтерпретації тексту оригіналу перекладач може переходити до створення тексту перекладу.

1.7 Гра слів як проблема перекладу 

“Інтерпретація, – на думку М. Новикової, – не лише аналітичне сприйняття і розуміння вихідного тексту перекладачем, але також і синтез, втілення цього розуміння у тексті перекладу” [97, с. 6], а “інтерпретація класики – актуальна, історично рухлива, різноманітна і неминуча; більше того, вона й забезпечує класиці віковічне життя в інших культурах” [96, с. 42]. Працюючи із класикою, перекладач, як вважає В. Радчук, “має здивувати світ творчим чудом – поєднати натхненну художність з науковою точністю” [119]. В. Шекспір – один з найскладніших авторів для перекладу. “Причина у надзвичайній глибині, місткості, багатоплановості майже кожного його слова” [122, с. 231]. Звичайно український глядач/читач “щось втрачає, чує не оригінальний шекспірівський текст, адже навіть найталановитіші переклади п’єс Шекспіра навряд чи можуть претендувати на повне відтворення того художнього враження, яке створює геніальний оригінал. До того ж перекладач, людина іншої країни та іншого часу, незалежно від ступеня обдарованості, не може повторити того, що було здійснено в Англії XVI-XVII ст.” [49, с. 187]. Окрім того, як слушно зауважує Т. Шмігер, “кожна епоха має власні погляди на переклад, власну ідеологію, яка визначає місце, функцію й інструментарій для перекладу” [157, с. 110]. 

Переклад драм В. Шекспіра – непросте завдання, оскільки вимагає від перекладача знання мови епохи драматурга, історичного періоду, драматичних норм єлизаветинського та сучасного театру, доступу до критичних праць та детальних коментарів до тексту, які необхідні для адекватного відтворення гри слів. Жоден текст не створюється у культурному вакуумі, а є відображенням певної реальності та культурного середовища. Приміром, перекладачі Шекспірового “Короля Ліра” повинні знати не лише мову єлизаветинського періоду, а й бути обізнаними з культурними моментами даної епохи, такими як: спадкове право, феодальна соціальна структура, астрологія, легенди та мода, оскільки вони часто лежать в основі гри слів. Наприклад, Едгар у “Королі Лірі” говорить про “creaking shoes”, та “rustling silks” [245, c. 510], які, окрім денотативного значення, несуть у собі конотацію “модності”. Зважаючи на відмінність англійських та українських культурних систем, у перекладі М. Рильський відтворює лише пряме значення висловлювання – “рипіння черевичків чи шелест шовку” [237, Т.5, с. 293]. Переклад творів В. Шекспіра вимагає, на думку Віри Річ, “глибокого проникнення й відчуття слова […] і перекладач, який передає лише дослівне і поверхневе значення, досягне, в найкращому випадку, лише поверхневої, не глибинної точності” [121, с. 220]. 

Відтворення гри слів – одна з найскладніших, а водночас і найцікавіших проблем перекладу творів В. Шекспіра. Це питання частково розглядається у роботах таких дослідників, як А. Федоров [146], В. С. Виноградов [33], С. Влахов та С. Флорін [35], Н. Демурова [44], Л. Оболенська [99], Н. Бочоришвілі [21]. Важливими для дисертаційного дослідження є праці Д. Вавринюк [24-30], М. Ажнюк [1-6], М. Якименка [161-163], Л. Коломієць [65; 66], Л. Миловидової [89], М. Морозова [92], А. Джанумова [45] і, особливо, Д. Делабастіти [172-174], які досліджували переклад гри слів/каламбурів В. Шекспіра. На сучасному етапі відтворенню гри слів/каламбурів присвячено окремі праці таких дослідників, як О. Білоус [16; 17], О. Огуй [100], Р. Зорівчак [60], І. Ковальська [64], А. Василик [31], В. Матюша [85; 86], Н. Дьомова [53], О. Медвідь [185], В. Дмитренко [47], Т. Сірочук [129], Л. Ярова [164], у яких автори аналізують особливості перекладу гри слів М. Рудницьким, переклад гри слів з компонентом кольору, у драматичних творах, як елемент просодії у творах В. Шекспіра, у газетно-публіцистичному стилі, жартах, у поезії Г. Аполлінера та творах Л. Керрола. Багато досліджень мають практичне спрямування і розглядають особливості відтворення конкретної гри слів, не ставлячи собі за мету розробити теоретичну базу цього питання. 

“Переклад – мистецтво. Цю аксіому людина, яка присвячує себе художньому перекладу, повинна прийняти повністю. Кожний справжній письменник, кожний справжній художник мобілізує усі образотворчі засоби, для того, щоб  досягнути потрібного йому художнього ефекту. Отже, і письменник-перекладач, відтворюючи твір рідною мовою, повинен мобілізувати усі засоби, щоб досягнути такого ж ефекту” [84, с. 233]. Гра слів тісно пов’язана з поняттям неперекладності тексту. Е. Табаковська зауважує, що погляди на те, що можна перекласти і що ні, свідчать про таку ж розбіжність думок, як і щодо адекватності перекладу: упродовж століть ставлення коливалось від оптимізму, через  скептицизм до відвертого песимізму. У випадку гри слів “неперекладність систематично виникає тоді, коли на одному кадрові фотоплівки потрібно зробити дві різні світлини” [136, с. 105]. Песимізм дослідників щодо можливості відтворення Шекспірової гри слів має своє об’єктивне підґрунтя. Навіть найпростіші кількісні підрахунки відтвореної гри слів підтверджують її значні втрати у перекладі. Проте неперекладність цього стилістичного засобу є радше відносною, ніж абсолютною і залежить від низки об’єктивних і суб’єктивних мовних та позамовних чинників, наприклад його унікальної семантичної структури з одночасною реалізацією двох чи більше значень чи усвідомлення перекладачем важливості його відтворення. На думку Н. Любимова, неперекладної гри слів не існує і не повинно існувати, окрім надзвичайно рідкісних випадків. Усе залежить від майстерності перекладача. У підзаголовку третьої книги “Ґарґантюа і Пантагрюеля” Рабле просить читачів почекати сміятися до 78-ої книги. Але біда, якщо перекладач буде кожного разу просити читача почекати сміятися до того часу, як він загляне у коментар. Дослідник вважає, що необхідно грати на тих самих словах, на яких грає автор. Якщо каламбур має важливе значення, перекладач повинен зробити усе, щоб передати його з художньою точністю. Там, де йдеться лише про звукову гру, перекладач може відступити від букви оригіналу, якщо інакше йому не створити того самого комічного ефекту, якого добивався автор [84, с. 249].

Нижче проаналізовано найголовніші теоретичні засади перекладу гри слів, випрацювані дослідниками. А. Федоров розглядає відтворення стилістичної функції гри слів та підкреслює, що передача гри слів – особливий випадок у перекладі, але разом з тим випадок цікавий у практичній площині – через особливу складність завдання, а в теоретичній площині – через надзвичайну яскравість співвідношення формальної категорії (омонімічної тотожності або близькості слів) з її смисловим, у кінцевому результаті, образним використанням у контексті. Він вважає безсумнівними широкі можливості передачі каламбурів за умови використання досить різноманітного кола лексичних варіантів, що можуть вступати в омонімічні зв’язки або мати потрібні подвійні значення [146, с. 326]. 

В. С. Виноградов виділяє формально зумовлений переклад каламбурів-співзвуч, формально незумовлений переклад каламбурів-співзвуч та переклад каламбурів, що будуються на полісемії. Формально зумовлений переклад каламбурів-співзвуч стосується тих каламбурів, в основі яких – власна назва (ім’я героя, історична особа, міфологічний чи літературний персонаж, географічна назва), яку, як правило, змінити не можна. Каламбур залежить від іншомовної форми і ускладнює завдання перекладача. Формально незумовлений переклад каламбурів-співзвуч відноситься до гри слів, побудованої за допомогою загальних назв. Як в оригіналі, так і у перекладі такі каламбури зазвичай будуються на омонімії, неправильному вживанні слів, народній етимології та комічному зіставленні співзвучних слів та виразів. При формально зумовленому перекладі опорний компонент авторського каламбуру залишається у тексті перекладу майже незмінним, а другий компонент придумує перекладач і він, переважно, не має прямого семантичного зв’язку з лексемою оригіналу. У перекладі зберігається лише загальна семантична спрямованість першопочаткової гри слів. У другому типі перекладу перекладач отримує право вибирати компоненти каламбуру з одного чи кількох синонімічних рядів, що значно розширює вибір. Переклад каламбурів, побудованих на полісемії, стосується гри слів, яка виникає завдяки тому, що одна звукова форма може мати різне значення. Теоретично будь-яка багатозначна лексична одиниця, будь-яка омонімічна пара придатні для каламбуру, але обігруються вони заради комічного ефекту згідно з конкретними мовними умовами і функціонально-стилістичною метою. Навіть дуже загальна характеристика  каламбурів, побудованих на полісемії, показує, наскільки широким діапазоном для творчих пошуків володіє перекладач, який відтворює таку гру слів. Відмінності в обсязі та характері значень відповідних слів мови оригіналу та мови перекладу рідко дозволяють перекладачу зберегти буквальну словесну точність при перекладі таких каламбурів. Проте схожість у європейських мовах самих цих лінгвальних феноменів – полісемії, омонімії, фразеології – дають перекладачу можливість, відмовившись від передачі словникових відповідників між компонентами оригінального та перекладного каламбуру, зберегти головне – саму гру слів як таку, як стилістичний прийом автора, та її загальний смисл. Наприклад, в оригіналі письменник висміює за допомогою каламбуру якийсь негативний вчинок персонажа. У перекладі каламбур зберігається, і направлений він проти цього ж вчинку, але насмішка може виникнути на основі іншого образу, інших слів, смисл яких окремо не відповідає смислу відповідних лексичних одиниць оригіналу. Смілива субституція і відмова від збереження буквального смислу мовної гри оригіналу – ось що приносить успіх перекладачу,  який зіткнувся, здавалось би, з найбільш неперекладними пасажами. Відтворюючи каламбури, побудовані на полісемії, перекладач вже не вдається до індивідуального словотворення, він вибирає готові мовні одиниці з лексичного фонду мови. Переклад гри слів – це творчість, а тому навряд чи можна вказати прийоми відтворення каламбурів, придатні на всі випадки життя [33, с. 218-223]. Ця схема, запропонована В.С. Виноградовим, була однією з перших спроб теоретично осмислити питання відтворення гри слів мовою перекладу. Дослідник розумів її недосконалість і писав, що “наше завдання полягає не у тому, щоб встановити непорушні правила їх перекладу і розкласти можливі способи відтворення каламбурів по поличках наукової класифікації. Нам хотілося визначити лише найзагальніші закономірності, пов’язані з формою каламбурів та шляхами їх перекладу, а також показати, що мова настільки багата, а майстерність перекладацької школи настільки велика, що неперекладне майже завжди можна перекласти. Це питання лише таланту та працелюбства” [33, с. 224].  

С. Влахов та С. Флорін вважають, що переклад каламбурів зручно розглядати на трьох рівнях: фонетичному, лексичному та фразеологічному. Головну увагу дослідники зосереджують на двох останніх рівнях, оскільки переважання звукової сторони над змістом іноді настільки велике, що важко віднести цей зворот до категорії каламбурів. Після аналізу зібраного матеріалу дослідники роблять висновок, що не можуть цілковито приєднатися до надто оптимістичної заяви про те, що неперекладної гри слів немає. “Таке твердження було б, насправді, неприйняттям очевидного факту про неповторну своєрідність кожної мови: якщо нормальний переклад, відтворення змісту певної мовної чи мовленнєвої одиниці мови-оригіналу засобами мови-перекладу, тобто з допомогою другої форми, – завдання цілком реальне, то можливість перенесення у мову перекладу вихідної форми (чого переважно вимагає переклад каламбуру) без сумніву є винятком; повноцінне виконання такого перекладу, мабуть, і потрібно зарахувати до винятків, які компенсуються вже іншими засобами у тексті перекладу. Проте жоден перекладач не має права здаватися, не добившись успіху у вирішенні такої головоломки і не позбавивши читача необхідності ламати голову над значенням його перекладу” [35 с. 313-314].
М. Якименко виділяє три етапи пошуку відповідного каламбуру-еквівалента в мові перекладу: пошук елементів ядра каламбуру, створення контексту для реалізації елементів ядра, адаптація одержаного каламбуру до тексту перекладу. Коли структура контексту для реалізації ядра збігається, ядро каламбуру тексту оригіналу має лексичні паралелі в мові перекладу. При збігові умов реалізації каламбуру в мові оригіналу і мові перекладу відпадає етап адаптації каламбуру до тексту, тому що це практично переклад на рівні слова, що при перекладі каламбурів зустрічається дуже рідко. Коли елементи ядра каламбуру в оригіналі не мають еквівалентів у мові перекладу, перекладачі намагаються побудувати каламбур на одному з елементів каламбуру в оригіналі, підібравши до нього інший елемент, який збігається з першим за формою, але не відповідає другому за значенням. Оскільки всі елементи співіснують у певному контексті, при створенні каламбуру в перекладі необхідно вдатися до двох дальших етапів. Реалізація елементів ядра в каламбур повинна включати деякі зміни контексту перекладу в порівнянні з контекстом оригіналу, оскільки необхідно нейтралізувати каламбурний контекст першого елемента і створити новий для третього елемента. У процесі пошуку відповідника необхідно виділити в оригіналі головний елемент ядра каламбуру, збереження значення якого є обов’язковим. Вибір елемента для створення каламбуру в перекладі не довільний, а його диктує кожна конкретна ситуація. Коли ядра каламбуру оригіналу не мають паралелей у мові перекладу, перекладачі або замінюють каламбур іншим, або опускають його взагалі [161, с. 71-75]. 

Д. Делабастіта виділяє три випадки, в яких гру слів можна відтворити іншою мовою без значних труднощів: 1) переклад здійснюється на генеалогічно-споріднену мову; 2) завдяки зв’язку з позамовною реальністю,  гру слів на основі полісемії можна відтворити з незначними втратами навіть у генеалогічно-неспорідненій мові; 3) гра слів будується на міжмовних запозиченнях, наприклад з латинської, спільних у мові-джерелі та мові перекладу [207, c.135-136]. Звичайно ж, не усі теоретичні погляди науковця можна автоматично застосовувати для дослідження перекладу гри слів українською мовою. Наприклад, не можемо погодитися з другим пунктом вищенаведеної класифікації, оскільки аналіз перекладу драм В. Шекспіра українською мовою засвідчує, що гра слів на основі полісемії, особливо вжитої без повтору компонентів, втрачається при перекладі найчастіше.
Відтворення Шекспірової гри слів пов’язане із загальною інтерпретативною позицією перекладача, на яку, як зазначає О. Чередниченко, впливає національно-культурний, літературний, жанрово-стилістичний та індивідуально-авторський контекст [153, с. 144]. Збереження гри слів також залежить від об’єктивних та суб’єктивних чинників. На думку Р. Вайсброд, перші – включають у себе структуру мови, а другі – талант перекладача, досвідченість та бажання витрачати час на вирішення проблем, які виникають. Відтворення цього стилістичного засобу також залежить від норм перекладу, які посідають проміжну позицію між суб’єктивними і об’єктивними чинниками. Ці норми можуть дозволяти перекладачу ігнорувати гру слів у тексті оригіналу і зосереджуватися на інших цілях, як от створенні легко читабельного та плавного тексту чи збереженні піднесеного стилю [202, c. 221]. Вважаємо, що до об’єктивних чинників слід додати лексико-семантичну структуру гри слів, вид гри слів (гумористична/негумористична, горизонтальна/вертикальна), функції гри слів, поширеність вживання та популярність певних видів гри слів на конкретному часовому етапі. Суб’єктивні чинники, окрім майстерності перекладача, варто доповнити перекладацькою ієрархією компонентів ідіостилю В. Шекспіра, які першочергово підлягають відтворенню, доступністю детальних коментарів до тексту. Англійська та українська мови різняться традиціями вживання гри слів, що має об’єктивне підґрунтя – типологічні відмінності мов. Структурно-семантичні характеристики англійської мови сприяють грі слів, а особливо у часи В. Шекспіра, коли фонетичні та орфографічні норми були не до кінця сформованими. Це вплинуло на часте використання та різноманіття цього стилістичного засобу, який був цілком звичним для сучасників драматурга. Для української літератури, особливо ХХ ст., притаманне гумористичне вживання гри слів, тому серйозна гра слів чи її нагромадження у контексті може викликати експресивні зсуви. Налаштування перекладача на плавність звучання української мови та уникнення тавтології, яка часто виникає при спільнокореневій грі слів, призводить до вилучення низки випадків цього стилістичного засобу у цільовому тексті. Талант перекладача, його творча винахідливість, а насамперед – усвідомлення важливості відтворення гри слів та інтерпретативного потенціалу твору,  зменшує кількість суб’єктивних втрат. Слід зазначити, що, аналізуючи переклад, важко достовірно та об’єктивно визначити, які саме чинники вплинули на те чи інше рішення перекладача. Це також стосується і питання мовних та перекладацьких норм, які роблять цільовий текст адекватним та прийнятним для читацької аудиторії.

Гра слів – це невід’ємний та багатофункціональний компонент драм В. Шекспіра. Її відтворення пов’язане з одним із основних завдань перекладу художнього твору, а саме – збереженням індивідуального стилю автора. Адже, як зазначає В. Радчук, “перекладають не просто з однієї й тієї ж англійської – перекладають мову байронівську, уїтменівську, шекспірівську і т.д.” [118, с. 20]. “В. Шекспір, – за влучним висловом Б. Пастернака, – наклав на свої праці глибший особистий відбиток, ніж хто-небудь до чи після нього” [114, с. 106]. Особливістю відтворення Шекспірової гри слів, на відміну від багатьох інших мовно-стилістичних засобів, є невисока ймовірність використання прямих відповідників у цільовому тексті. Цей стилістичний засіб завдяки тісному поєднанню форми та значення вимагає творчого підходу перекладача, який часто полягає у частковій чи повній заміні його компонентів. Загалом, у більшості випадків йдеться про відтворення не стільки гри слів, як її функції. За висловом В. Радчука, “пасивна вірність таїть зраду. […] Відійти, щоб наблизитися – в цьому діалектика перекладу” [118, с. 26].

Труднощі відтворення гри слів полягають також і в тому, що, крім значення, потрібно передавати форму висловлювання. Часто гра слів як стилістичне явище важливіша за зміст, який вона несе, тому “нерідко доводиться навіть змінювати зміст на догоду формі – на новий, якщо неможливо зберегти старий” [35, с. 290]. У багатьох випадках перекладач створює зовсім нову гру слів, на іншій основі та з іншим значенням, тому “навіть термін “переклад” часто недоречний, оскільки від оригіналу не залишилося нічого. Проте в рамках перекладного твору таку “інтерпретацію”, безсумнівно, потрібно вважати правильною” [35, с. 300]. Це твердження перегукується із думкою О. Дзери, яка, аналізуючи гру слів у засобах масової інформації, зауважує, що пояснення мовної гри слів – неприйнятний спосіб перекладу, а щоб відтворити її функцію “доводиться моделювати власні експресивні засоби […], а це вже не переклад, а радше співтворчість” [46, с. 124].
Роботі перекладача сприяє знання способів відтворення гри слів. Проблему перекладу гри слів вивчало чимало дослідників, але найповнішу класифікацію зустрічаємо у Д. Делабастіти, який виділяє вісім способів перекладу [173, с. 192-220]:

1. ГРА СЛІВ → ГРА СЛІВ. Гру слів оригіналу відтворено грою слів у перекладі. FALSTAFF: were it not here apparent that thou art heir apparent [245, c. 257]. – ФАЛЬСТАФ: не було сумніву, що ти безсумнівний спадкоємець [228, c. 168].
2. ГРА СЛІВ → НЕ-ГРА СЛІВ. Гру слів оригіналу перекладено виразом, який не містить гри слів. У межах цього способу Д. Делабастіта виділяє два підходи:

1) невибіркова не-гра слів (non-selective non-pun): у перекладі повністю або частково збережено обидва значення гри слів. Наш аналіз показує, що така стратегія найчастіше застосовується для відтворення горизонтальної гри слів, яка будується на основі спільнокореневих слів, паронімів, омонімів, коли всі елементи виражені окремою лексемою. Інколи її застосовують і для перекладу вертикальної гри слів, наприклад, на основі полісемії, але у такому випадку відбуваються синтаксичні зміни, а саме – додавання лексем, що містять семеми, які беруть участь у грі значень. У перекладі гра слів зникає, оскільки втрачається формальна схожість її елементів. WESTMORELAND: there come / a post from Wales loaden with heavy news [245, c. 256]. – ВЕСТМОРЛЕНД: Аж тут лихі прийшли з Уельсу вісті. / Найтяжча з них […] [228, c. 164].
2) вибіркова не-гра слів (selective non-pun): у перекладі збережено лише одне значення. Наш аналіз засвідчує, що цей підхід застосовується для відтворення як вертикальної (найчастіше), так і горизонтальної гри слів. ROMEO: But being heavy, I will bear the light [245, c. 171] (heavy – 1) weighty, 2) sad [216, Т. 1, c. 258]; light – 1) of little weight, 2) bright [216, Т. 1, c. 650]). – РОМЕО: Хоч тьма в душі, нехай нестиму світло [235, № 9, c. 16].   
3. ГРА СЛІВ → ПОДІБНИЙ СТИЛІСТИЧНИЙ ЗАСІБ. Цей спосіб перекладу – продовження попереднього. Відмінною рисою, яка дозволяє Д. Делабастіті виділити його окремо, є те, що він свідчить про ідентифікацію перекладачем гри слів і його намагання відтворити її хоча б за допомогою схожих стилістичних засобів, таких як: повтор, алітерація, асонанс, рима, словесний образ, іронія, алюзія. Найчастіше українські перекладачі творів В. Шекспіра вдаються до повтору: CHORUS: Temp’ring extremities with extreme sweet [245, c. 173]. – ХОР: і топить дужий розлад в дужім щасті [235, № 9, c. 23];    
алітерації: FALSTAFF: I could wish this tavern were my drum! [245, c. 268] (1) tavern, 2) taborin [216, Т. 2, c. 1184]). – ФАЛСТАФ: Хай буде ця корчма – мій барабан боїстий! [238, c. 283] та 
рими: LUCENTIO: All but the base. // HORTENSIO: The base is right; ‘tis the base knave that jars (base – 1) the lowest part in the harmony of a musical composition, 2) mean, vile [216, Т. 1, c. 78-79]) [245, c. 127]. – ЛЮЧЕНЦО: А баси? // ГОРТЕНЗІО: Фальшивить тут не бас, а мова в вас [231, c. 107].  
4. ГРА СЛІВ → ВІДСУТНІСТЬ ПЕРЕКЛАДУ. Фрагмент тексту з грою слів опущено у перекладі: не відтворено ні стилістичного засобу ні його значень. При цьому перекладач може опускати: 1) вираз із грою слів; 2) ціле речення; 3) окремі репліки діалогу чи монологу; 4) цілу дію чи сцену. Українські перекладачі у проаналізованих творах найчастіше видаляють вираз, ціле речення і, в рідкісних випадках, кілька реплік монологу. Кілька сцен вилучено у перекладі Ігоря Костецького, проте в основі цього лежать інші причини, аніж неможливість відтворити гру слів. HOSTESS: O, thou honeysuckle villain! […] O, thou honey-seed rogue! [245, c. 279]. – ХАЗЯЙКА: Ах ти убійнику! [228, c. 272] (видалено окреме речення). MERCUTIO: Now will he sit under a medlar tree / And wish his mistress were that kind of fruit, / As maids call medlars when they laugh alone. - / O, Romeo, that she were, O! that she were / An open et cetera, thou a poprin pear! [245, c. 173]. – МЕРКУЦІО: Та він сидить десь під кущем зеленим / І мріями до дівчини летить [234, c. 51] (опущено три рядки монологу із грою слів).    
5. КАЛЬКА: ГРА СЛІВ ОРИГІНАЛУ=ГРІ СЛІВ ПЕРЕКЛАДУ. Перекладач калькує форму і за можливістю безпосередній контекст гри слів. Такий спосіб часто застосовується у виносках, а також безпосередньо у тексті перекладу, особливо у випадку двомовної гри слів. Наша вибірка не містить прикладів, які ілюструють цей спосіб.
6. НЕ-ГРА СЛІВ → ГРА СЛІВ. Перекладач створює гру слів у перекладі, у той час як в оригіналі у відповідному текстовому уривку вона відсутня. Перекладач може використовувати цей спосіб перекладу як компенсацію неперекладеної гри слів у інших місцях твору. PRINCE HENRY: me appetite was not princely got [245, c. 280]. – ПРИНЦ ГЕНРІ: мій принцівський апетит був не принципово вихований [238, c. 353].  
7. ВІДСУТНІСТЬ ГРИ СЛІВ → ГРА СЛІВ. Перекладач додає зовсім новий фрагмент тексту, який містить гру слів. Як і попередній, цей спосіб також можна вважати способом компенсації. Прикладів, які ілюструють такий спосіб, у нашій вибірці не знайдено.  

8. РЕДАКТОРСЬКА ТЕХНІКА. У перекладі бувають такі втрати, які можна назвати абсолютними, і багато випадків гри слів є яскравим прикладом цього. Коли переклад не можливий, перекладач вдається, на думку У. Еко, до “останнього доказу: він робить примітку – і ця примітка підтверджує його поразку” [160, с. 110]. GREMIO: But you woo this wildcat [245, c. 123]. – ГРЕМЙО: Чи твердо ж / Ви сватать зважились цю дику кішку?* *Гра слів: cat – кішка, Kate – Катеріна [232, c. 195].   

Редакторська техніка як спосіб перекладу включає примітки під текстом та в кінці твору, вступне слово перекладача. Д. Делабастіта зазначає, що вступне слово та післямова перекладача мають загальну мету, оскільки містять коментарі щодо стилю, мови автора та його схильності до вживання гри слів, крім того перекладач також може подавати пояснення щодо способів перекладу, які він використовує. Примітки під текстом чи в кінці тексту – набагато конкретніші, тому що вони стосуються окремих випадків гри слів оригіналу чи перекладу. Примітки під текстом можуть виконувати різні функції, які тісно пов’язані між собою, а тому часто поєднуються: 1) коментар щодо гри слів в оригіналі: перекладач пояснює гру слів, розшифровуючи її значення та основу, на якій вона будується, чи її функцію у тексті. Примітки можуть передавати оцінкове судження перекладача про гру слів або залишатися нейтральними; 2) Коментар щодо гри слів у перекладі: примітка супроводжує гру слів у перекладі, коли перекладач сумнівається в її достатній контекстуальній прозорості та зрозумілості, та намагається запобігти ймовірності того, що гра слів залишиться непоміченою реципієнтом тексту. Примітки функціонують як діакритичні сигнали, які мають на меті впевнитися, що гру слів сприйнято; 3) Коментар щодо відносин гри слів в оригіналі та перекладі: він включає пояснення про неперекладність певної гри слів, але може також супроводжувати відтворення гри слів способом ГРА СЛІВ → ГРА СЛІВ, коли перекладач намагається виправдати використання саме цього перекладу. Такий коментар може містити схвальні чи полемічні інтертекстуальні посилання на інші переклади цього твору [173, c. 219].

Кожен том повного українського видання творів В. Шекспіра містить у кінці примітки та післямови, проте вони здебільшого пояснюють тогочасні реалії, алюзії та мотиви і лише зрідка гру слів. Усього можемо знайти приблизно 14 коментарів гри слів, у яких вживається різна термінологія, залежно від автора примітки, наприклад: гра слів; гра слів, що не підлягає перекладу; словесна гра; зразок евфуїстського стилю з його тяжінням до жонглювання словами, гри співзвуччями; вислів, який має ще значення. Найбільше приміток, вісім, має другий том, у якому вміщено здебільшого комедії. У шести томах немає жодної примітки безпосередньо під текстом, яка коментувала б гру слів.

Проаналізувавши способи перекладу, можемо зробити такі висновки. ГРА СЛІВ→ГРА СЛІВ – найоптимальніший спосіб перекладу, який дозволяє відтворити цей стилістичний засіб у цільовій мові. За нашими спостереженнями, його найчастіше застосовують при відтворенні гри слів, яка легко ідентифікується, тобто побудована на спільнокореневих словах та паронімах, а також омонімах та полісемії з близьким повтором елементів у тексті. Найчастіше перекладачі вдаються до структурно-семантичних змін, адже англійська та українська мови належать до різних генеалогічних груп, а тому абсолютні відповідники, коли повністю відтворено форму і семантику гри слів, є радше винятком, ніж правилом. Перекладачі намагаються зберегти частину оригінальної гри слів, використовуючи її як основу, та добудовують її елементами, які відрізняються формою чи значенням.

Три способи перекладу – ГРА СЛІВ → ПОДІБНИЙ СТИЛІСТИЧНИЙ ЗАСІБ, НЕ-ГРА СЛІВ → ГРА СЛІВ, ВІДСУТНІСТЬ ГРИ СЛІВ → ГРА СЛІВ – можна віднести до прийому компенсації. Оскільки Шекспірова гра слів – це засіб, який вживається у певній функції, перекладач повинен осмислено підходити до її компенсації, особливо до створення гри слів у неігрових місцях тексту, чи додавання нових фрагментів тексту. В. Коптілов зауважує, що “втрачений елемент можна відшкодовувати лише в схожому мікроконтексті художнього перекладу, механічна перестановка елементів абсолютно протипоказана, бо вона може своєю недоречністю завдати текстові більшої шкоди, ніж будь-яка некомпенсована втрата” [70, с. 172]. М. Якименко наводить обмеження при створенні компенсувальних каламбурів: 1) каламбур повинен природно входити в усю систему стилістичних та образних засобів твору, його створення повинно підпорядковуватися головній меті усього твору і не спотворювати ідейно-художній характер оригіналу; 2) структурно-семантичні особливості каламбуру повинні відображати особливості каламбурів цього твору; 3) каламбур повинен створюватися лише у мові персонажів, які використовують цей засіб; 4) каламбур можна створювати лише у типовій для нього ситуації; 5) каламбур не повинен компенсуватися стилістичним прийомом, чужим або мало характерним для стилю оригіналу; 6) при створенні компенсуючого каламбуру необхідно враховувати вікові особливості читачів цього твору [162, с. 62].

Аналіз вибірки свідчить про те, що українські перекладачі творів В. Шекспіра дуже обережно підходять до прийому компенсації гри слів. Найчастіше вони компенсують втрату гри слів подібним стилістичним засобом у тому місці, де вона мала б бути. Рідше гра слів компенсується у неігровому тексті. Випадків додавання нових текстових фрагментів із грою слів у нашій вибірці не знайдено.     

Згадані теоретичні праці вказують на певні способи і методи, за допомогою яких перекладачам п’єс В. Шекспіра вдається адекватно передати гру слів. Однак, відтворення кожного виду гри слів вимагає окремого підходу залежно від функції, яку вона виконує у п’єсі, та особливостей мовно-стилістичних засобів, якими вона виражена в оригіналі. У кожному конкретному випадку перекладачеві доводиться розв’язувати складне завдання, що вимагає глибокого аналізу як змістової і стилістичної функції, так і структури гри слів. Адже гра слів як мовне явище при відтворенні хоча і підпорядковується певним закономірностям, водночас вимагає творчого пошуку перекладача.
Висновки з Розділу 1

Дослідження гри слів має міждисциплінарний характер і поєднує у собі різні підходи у рамках традиційної лінгвостилістики та новітніх лінгвістичних напрямів. Гра слів – це складне багатофункціональне мовне явище, яке будується на обіграванні частин слів, слів, вільних та усталених словосполучень; одиниць різних, подібних чи однакових за звучанням та з різним, подібним чи однаковим значенням. Гра слів може бути горизонтальною та вертикальною з повтором чи без повтору її компонентів, а також одномовною чи двомовною. 

Основи гри слів відіграють важливу роль при її побудові і мають низку конвергентних та дивергентних рис в англійській та українській мовах. Так, гра слів на основі полісемії вживається в обох мовах, але значно поширеніша в англійській мові завдяки великій кількості односкладових та кореневих слів, що дозволяє вибудовувати різні семантичні площини з їх одночасною актуалізацією. До найчастіше вживаних основ гри слів належать також спільнокореневі лексеми, конвергентною рисою яких є використання дериватів та морфологічного афіксального словотвору, а  дивергентною – різний дериваційний потенціал лексем-відповідників. Для побудови гри слів активно використовують синоніми та антоніми. Часто такі лексеми ще й полісемантичні, а тому можуть відрізнятися не тільки належністю до різних синонімічних чи антонімічних рядів, сфер уживання, наявністю семантичних та стилістичних відтінків, а й семантичною будовою. Омонімія притаманна грі слів в англійській мові, що зумовлено її фонетичною і граматичною будовою. Продуктивною в обох мовах є паронімія, яка часто слугує джерелом малапропізмів. 

Гра слів – особлива риса ідіостилю В. Шекспіра, статус якої змінювався протягом сторіч: від авторитетного риторичного звороту у часи драматурга, через заперечення та відкидання наступними поколіннями аж до повторного визнання у ХХ столітті. В. Шекспіру притаманне використання асоціативної гри слів з глибокою образністю. Автор однаково використовує гру слів у комедіях, трагедіях та історичних хроніках, у гумористичних та серйозних, а інколи навіть трагічних епізодах. У творах В. Шекспіра гра слів виконує низку функцій, а саме: 1. Забезпечення семантичних зв’язків: когерентність тексту. 2. Гумористична функція. 3. Характеристика персонажів. 4. Побудова та розвиток діалогів. 5. Побудова та розвиток монологів. 6. Іронічна функція. 7. Маніпулювання реакцією аудиторії. 8. Маскування: обхід цензури. Ці функції можуть тісно переплітатися або виступати домінантною функцією, визначаючи роль гри слів у тексті.

Відтворення Шекспірової гри слів складається з кількох етапів, серед яких важливе місце належить ідентифікації гри слів у тексті оригіналу. Від уміння виявити цей стилістичний засіб у тексті, повноцінно його інтерпретувати залежить його подальше відтворення у тексті перекладу. Перекладачеві допомагають авто-, родові та діакритичні сигнали, список слів, які найчастіше стають основами гри слів, знання особливостей театру часів В. Шекспіра. Ідентифікація гри слів ускладнюється існуванням часової відстані між автором та перекладачем, що призвело до стирання сигналів гри слів через мовні зміни, різні видання творів драматурга, зміни текстових норм. 

Успішна ідентифікація гри слів завершується її відтворенням у цільовому тексті, що дозволяє досягнути основної мети перекладу художнього твору – збереження індивідуального стилю автора. Особливістю відтворення Шекспірової гри слів є невисока ймовірність використання прямих відповідників, звідси – вимога творчого підходу перекладача, який часто полягає у повній чи частковій заміні компонентів гри слів. Основними способами перекладу гри слів є: 1. Гра слів → гра слів. 2. Гра слів → не-гра слів: 1) невибіркова не-гра слів, 2) вибіркова не-гра слів. 3. Гра слів → подібний стилістичний засіб. 4. Гра слів → відсутність перекладу. 5. Калька: гра слів оригіналу=гра слів перекладу. 6. Не-гра слів → гра слів. 7. Відсутність гри слів → гра слів. 8. Редакторська техніка. Найоптимальніший спосіб перекладу, який дозволяє відтворити цей стилістичний засіб у цільовій мові, – гра слів→гра слів. Він найчастіше передбачає структурно-семантичні зміни, адже абсолютні відповідники при відтворені Шекспірової гри слів є радше винятком, ніж закономірністю. Три способи перекладу – гра слів → подібний стилістичний засіб, не-гра слів → гра слів, відсутність гри слів → гра слів – можна віднести до прийому компенсації. Оскільки Шекспірова гра слів – це засіб, який вживається у певній функції, перекладач повинен осмислено підходити до її компенсації, особливо до створення гри слів у неігрових епізодах, чи додавання нових фрагментів тексту. 

Загалом, відтворення гри слів – це поєднання об’єктивних та суб’єктивних чинників, серед яких найголовніші – структурно-семантичні особливості мови та талант перекладача. Шекспірова гра слів вимагає творчих знахідок майстра у кожній конкретній ситуації. 
Зміст цього розділу частково висвітлено у публікаціях автора [103, 104, 107, 110].

Розділ 2. Відтворення гри слів з комедії “The Taming of the Shrew” українською мовою
2.1 Історія перекладу комедії “The Taming of the Shrew” українською мовою

“The Taming of the Shrew” – одна з найпопулярніших комедій В. Шекспіра, яку він написав у перший період творчості приблизно у 1592-1595 рр. та яку надрукували вже після смерті драматурга у 1623 р. Рецепція цього твору в українській культурі починається у 1872 р. та пов’язана з іменем Ю. Федьковича, який опублікував одноактний фарс із життя буковинських селян “Як козам роги виправляють”. Ця вільна переробка комедії належить, за визначенням Г. Кочура, до “доісторичного етапу української шекспіріани” [76, с. 705]. 

“Універсальність Шекспірової творчості, яка дістала визнання далеко за межами англомовної європейської культурно-релігійної традиції, – як вважає М. Габлевич, – уможливлює тисячі й тисячі індивідуальних читацьких, перекладацьких, сценічних і кінематографічних інтерпретацій його творів (не кажучи про літературні запозичення і впливи). У цих нових втіленнях і полягає Шекспірове посмертне життя й духовне безсмертя” [37, с. 4]. Множинність перекладацьких інтерпретацій – позитивне явище, адже “декілька перекладів одного і того ж твору, – на думку  О. Фінкеля, – не тільки можливі і допустимі, але і вельми бажані, – це дозволяє краще і глибше пізнати твір і дає разом з тим надзвичайно цінний матеріал для вирішення багатьох проблем як теоретичного, так і історичного характеру” [147, с. 182]. 

В українській полісистемі комедія існує у трьох перекладах: П. Куліша, І. Кочерги та Ю. Лісняка. Перший переклад українською мовою під назвою “Приборкана гоструха” зробив у 1881 р. П. Куліш, який, як зазначає М. Стріха, є “першою по-справжньому великою й багатогранною постаттю українського перекладу […]. Поставши на рівному місці, не маючи попередників, починаючи з чистого аркуша, зумів перекласти сам-один тринадцять Шекспірових драм (а можливо, і п’ятнадцять – два рукописи було, схоже, навіки втрачено). Нічого подібного на шекспірівській ниві у нас не з’явилося й потому” [134, с. 68-69]. Уже сам обсяг проведеної роботи є гідним великої поваги, адже нікому з інших перекладачів В. Шекспіра не вдалося одному перекласти стільки драм (друге місце за кількістю перекладів належить І. Стешенко – 6 драм). Шекспіріана П. Куліша – влучна ілюстрація важливого теоретичного висновку Р. Зорівчак про історію художнього перекладу: “Переважна більшість українських письменників минулого подвижницьки ставилася до перекладацтва” [62]. П. Куліш за життя встиг видати лише три п’єси. Десять інших вийшли вже після його смерті протягом 1899-1902 рр. у Львові за редакцією і з вступними статтями І. Франка, які поклали початок українському науковому шекспірознавству. Рукописи перекладів П. Куліша знаходяться у фондах Інституту літератури імені Т. Г. Шевченка і заплановані до публікації у рамках проекту Повного видання творів П. Куліша, ініційованого Інститутом “Критики” (м. Київ). Оприлюднення рукописів має важливе значення, адже дасть змогу ширшому загалу читачів побачити нередагованого П. Куліша і цілісно оцінити зміни та виправлення тексту І. Франком. На даному етапі дослідники переважно послуговуються розвідкою Я. Гординського “Кулішеві переклади драм Шекспіра” (1928 р.), у якій проведено зіставлення рукописних та друкованих текстів П. Куліша. Вона детально зосереджується на “Гамлеті”, проте порівняння інших драм не таке докладне. 
Переклад “Приборканої гострухи” П. Куліша опубліковано у 1900 р. за редакцією І. Франка, якому належить і перший його критичний огляд. Зокрема, у передмові до видання І. Франко пише, що “переклад досить вірний оригіналові і сам собою має високу поетичну і язикову вартість. […] Що найбільше можна було б бажати, щоби перекладач докладніше держався оригіналу там, де в ньому є римовані місця, бо більше або менше число таких місць має деяке значення при досліді над часом написання твору. Та, проте, для широкої публіки такі деталі не мають значення” [149, с. 179], адже “серед українців покладено основу для знайомства з Шекспіром, і хоча вони й досі не можуть похвалитися повним перекладом Шекспірових творів, то все ж найвизначні шедеври великого британця доступні і їм їхньою рідною мовою” [150, с. 385]. 
Перший аналіз відтворення П. Кулішем саме гри слів знаходимо у вже згаданому дослідженні Я. Гординського, який зазначає, що І. Франко часом вносив зміни в її переклад, наприклад, у комедії “Приборкана гоструха” І. Франко правив діалоги між головними героями Петруччо і Катеріною, що особливо багаті на словесні дотепи [42, с. 149]. Я. Гординський лише побіжно зупиняється на цьому питанні, а тому одним із завдань нашої дисертаційної роботи є ґрунтовно розглянути гру слів у рукописному перекладі П. Куліша та його редагованому І. Франком варіанті з огляду на її авторство, обсяг та характер редакторських правок.           
Другий переклад – “Приборкання норовливої”, надрукований у двотомному виданні творів В. Шекспіра у 1952 р., належить І. Кочерзі. Характеризуючи його, Г. Кочур зазначає, що на більшості перекладів, які з’явилися у ті роки, навіть найкращих, лежить деякий відбиток характерного для цього періоду загального зниження мовної культури, що помітно і в перекладі І. Кочерги. Видатний драматург та цікавий стиліст в оригінальних п’єсах, у перекладі він часом досить далекий від стилістичного блиску, що псує місцями цікавий переклад “Приборкання норовливої”. Проте дослідник припускає, що частково – це наслідок редакторського свавілля, особливо суворого у роки виходу двотомника [76, с. 725]. 

Цим, очевидно, зумовлено появу в 1985 р. третього перекладу комедії “Приборкання норовливої”, який належить перу Ю. Лісняка. Він входить до шеститомного видання творів В. Шекспіра, яке є повним зібранням творів драматурга. А це означає, що український читач, за винятком дуже невеликого кола дослідників, яких цікавить множинність перекладів чи перекладацькі постаті П. Куліша та І. Кочерги, знайомиться з комедією В. Шекспіра саме через цей переклад. Повне видання творів В. Шекспіра було вагомою подією у культурному житті України. Як зазначає голова редакційної колегії та автор передмови Д. Затонський, “[…] видання митців такого високого рангу […] і їхній “перехід” у культурне життя іншого народу, іншої країни, іншої нації – то справді значне явище. Передусім для самої цієї нації і культури” [56, с. 167].       

Отже, рецепція комедії “The Taming of the Shrew” в українській полісистемі пройшла традиційний шлях багатьох творів класичної зарубіжної літератури: від вільної переробки чи переспіву, що характеризується значними відхиленнями від оригіналу та є результатом нового творчого підходу до тексту відповідно до наміру  інтерпретатора, – до академічного перекладу, який зберігає належний рівень відповідності оригіналу, і входить до програми шкільної та університетської освіти.   

2.2 Відтворення гри слів з комедії “The Taming of the Shrew” у перекладах П. Куліша, І. Кочерги, Ю. Лісняка
При розгляді відтворення гри слів з комедії в українських перекладах стикаємося з кількома труднощами, зокрема з відсутністю точних статистичних даних щодо кількості гри слів та ґрунтовного аналізу її вживання в оригіналі комедії, що може зумовити існування різних кількісних показників, які залежатимуть від трактування поняття гри слів та інтерпретаційних можливостей дослідників. 


Матеріал нашого дослідження охоплює 60 прикладів гри слів, відібраних з оригіналу комедії. Для побудови гри слів В. Шекспір використовує одиниці різних рівнів: окремі лексеми, вільні та усталені словосполучення, фразеологізми, в основі яких лежить полісемія (24 приклади – 40 %), спільнокореневі лексеми (12 прикладів – 20 %), паронімія (10 прикладів – 16 %), омонімія (8 прикладів – 14 %), розчленування основ складених лексем (5 прикладів – 8 %), двомовна гра слів (1 приклад – 2 %). 


Корпус гри слів, відібраний із перекладів, складає 110 одиниць: 24 – у перекладі П. Куліша, 26 – у перекладі П. Куліша за редакцією І. Франка, 20 – І. Кочерги, 40 – Ю. Лісняка. Можемо зробити висновок, що П. Куліш відтворює 40 % (43 % за редакцією І. Франка) гри слів оригіналу, І. Кочерга – 33 % та Ю. Лісняк – 67 %. Перекладачі застосовують ідентичні основи для побудови гри слів, але з відмінною від оригіналу частотою. П. Куліш найчастіше використовує спільнокореневі лексеми (11 прикладів – 42 %), полісемію (9 прикладів – 34 %), паронімію (4 приклади – 15 %), розчленування основ складених лексем (2 приклади – 9 %). Редагуючи цей переклад, І. Франко майже не змінює основ гри слів, тому кількісні дані суттєво не відрізняються. В І. Кочерги співвідношення дещо інше: полісемія (10 прикладів – 50 %), спільнокореневі лексеми (5 прикладів – 25 %), паронімія (3 приклади – 15 %), розчленування основ складених лексем (2 приклади – 10 %). Ю. Лісняк використовує полісемію (15 прикладів – 37 %), спільнокореневі лексеми (14 прикладів – 35 %), паронімію (9 прикладів – 23 %), розчленування основ складених лексем (5 прикладів – 5 %). Отже, найпоширенішими основами у перекладі є полісемія, спільнокореневі лексеми та паронімія, тоді як омонімія та двомовна гра слів у перекладі відсутні.


Гра слів у комедії виконує низку функцій, найпоширенішими з яких є гумористична, функція характеристики персонажів, побудови діалогів, маскувальна: обходу цензури, забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту. Вони можуть використовуватися окремо чи поєднуватися, наприклад, функція забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту невід’ємна від інших, адже притаманна самій сутності гри слів, а функції характеристики персонажів та побудови діалогів органічно переплетені з гумористичною, яка лежить в основі жанру комедії. 

При відтворенні гри слів перекладачі найчастіше використовують такі способи перекладу: гра слів → гра слів, гра слів → не-гра слів, гра слів → подібний стилістичний засіб (повтор, рима), гра слів → редакторська техніка.   

2.2.1 Відтворення гри слів у функції характеристики персонажів

У комедії “The Taming of the Shrew” В. Шекспір вимальовує багату палітру персонажів, а використання гри слів, її частота та тип слугують засобом їхньої характеристики. Цей стилістичний засіб використовують усі герої, за винятком другорядних, яким відведено незначну роль у творі, і вони виконують її, висловлюючись просто і однозначно. Оскільки система персонажів є однією з головних складових будь-якого твору, її відтворення у перекладі набуває особливої вагомості.

Структурно п’єса поділяється на дві частини: вступ та “комедію приборкання норовливої”. Центральний персонаж Вступу – лудильник Крістофер Пройд (Christopher Sly), низьке соціальне походження та характер якого яскраво відображено за допомогою гри слів. Sly – промовиста власна назва, яка позначає людину невисоких моральних якостей, а саме “artful, cunning, insidious” [216, T. 2, c. 1074]. Семантичне навантаження імені успішно відтворено у перекладах П. Куліша (Ницак) та Ю. Лісняка (Пройд) і лише транскрибовано в І. Кочерги (Слай). Невідтворення власної назви порушує, окрім функції характеристики персонажів, комунікативну та гумористичну функції.   

Гра слів на основі промовистої власної назви – один із засобів характеристики героя. Він може вживати її свідомо або несвідомо. Несвідома гра слів належить авторові твору і використовується з певною метою, наприклад, для змалювання рис особистості чи створення гумористичної ситуації. Переклад гри слів на основі промовистої власної назви – одне з найскладніших завдань. В. С. Виноградов називає його “формально-зумовленим”, оскільки виникає залежність не тільки від змісту висловлювання, а й від його форми, яку вже задано і у більшості випадків змінити не можна [33, с. 203-204]. На думку дослідника, перекладач має два шляхи: підшукати слово, яке співзвучне формі і відповідає функціонально-стилістичній меті, або придумати його самому [33, с. 209]. Якщо не вдається підібрати співзвучну лексему або вона суттєво порушує функцію гри слів оригіналу, перекладач може вибрати третій шлях – опустити гру слів у цільовому тексті.    

Саме такий підхід використовують українські перекладачі при відтворенні гри слів на основі промовистої власної назви. Об’єктивні труднощі, зумовлені лексико-семантичною основою оригіналу, не дозволяють успішно передати семантику імені героя та зберегти гру слів. Наприклад, у комедії “The Taming of the Shrew” несвідома гра слів у мовленні Пройда з’являється вже у другій його репліці: “the Slys are no rogues […]. Let the world slide” [245, c. 119]. Горизонтальна, побудована на звуковій подібності іменника-власної назви та дієслова, гра слів оригіналу виражає пасивну світоглядну філософію цього героя. Українські перекладачі використовують спосіб гра слів→не-гра слів, відтворюючи значення висловлювання, але втрачаючи при цьому формально-семантичний зв’язок між лексемами Sly та slide: НИЦАК: Ницаки не волоцюги. […]нехай світ собі ховзаєть ся [241, с. 3] (рукописна версія П. Куліша, за винятком деяких орфографічних особливостей, не відрізняється від друкованої за редакцією І. Франка, у таких випадках тут і надалі подаватимемо друкований варіант); СЛАЙ: Слаї не шахраї! […] хай світ плине своїм шляхом [232, с. 167]; ПРОЙД: Пройди не шахраї. […] хай буде, як буде [231, с. 70].   

Спосіб гра слів→не-гра слів може доповнюватися способом редакторської техніки. У репліці Петруччо –‘Twas I won the wager, though you hit the white [245, c. 135] – В. Шекспір використовує двомовну гру слів, у якій лексема white крім свого прямого значення є алюзією на ім’я Б’янка, яке в італійській мові означає біла (white). І. Кочерга вводить у текст лексему біла, яку можна зрозуміти у прямому колірному значенні, проте ерудований читач побачить закладений вертикальний контекст. Окрім того, гру слів пояснено у виносці за допомогою способу редакторської техніки: *Гра слів: Б’янка – по-італійському “біла”. Водночас, П. Куліш та Ю. Лісняк відтворюють лише пряме значення висловлювання без алюзії на власну назву: А виграв я один, програли ви обоє [241, с. 111]; Хоч біла* й ваша, виграв я лиш сам [232, с. 278]; Ви вцілили, та виграв я заклад [231, с. 148].          

У мовленні героїв низького походження часто знаходимо фонетичну гру слів, яка є грою зовнішніх форм, а не значень. Пройд (Sly) вдається до такої горизонтальної гри слів, яка легко прочитується у тексті, адже будується на повторі лексем у безпосередньому контексті, як от: HOSTESS: I must go fetch the third-borough. // SLY: Third, or fourth, or fifth borough, / I’ll answer him by law [245, c. 119]. Словотвірний розвиток кореневої лексеми успішно передано за допомогою способу гра слів→гра слів у перекладах П. Куліша (за редакцією І. Франка) та І. Кочерги: ШИНКАРКА: піду гукну десятника. // НИЦАК: Десятника, двадцятника, тридцятника, я одвічатиму йому по праву [241, с. 3]; ТРАКТИРНИЦЯ: Піду покличу пристава. // СЛАЙ: Хоч пристава, хоч тристава, хоч п’ятистава – я відповім йому по закону [232, с. 167-168]. У перекладі Ю. Лісняка гру слів втрачено, а разом з нею послаблено гумористичний ефект висловлювання, який виникає внаслідок навмисної чи ненавмисної зміни персонажем спільнокореневих слів: ШИНКАРКА: Покличу дозорчого. // ПРОЙД: Клич хоч двох або й трьох дозорчих, я їм зумію дати відкоша [231, с. 70]. Цей приклад свідчить про те, що прозорість та легкість ідентифікації гри слів у тексті драми не означає її автоматичне відтворення у перекладі, а залежить від підходу конкретного перекладача.
Вищенаведений уривок із грою слів є першим у тексті перекладу прикладом успішної редакції І. Франка. У рукописі П. Куліша (ШИНКАРКА: пійду гукну квартального. // НИЦАК: Квартального, трохтального, чи п’ятитального […] [230, арк. 64]) репліка звучить штучніше, менш природно з погляду мови та сценічності. Порівняння рукопису та друкованого тексту дозволяє стверджувати, що правки, які І. Франко вніс у гру слів, однозначно покращили її якість. Можемо виділити три підходи до її редагування. Перший – це створення гри слів на місці неігрового тексту. Таких випадків у перекладі комедії – два. Другий – внесення змін в оригінальну гру слів П. Куліша. І. Франко поправив п’ять прикладів цього риторичного засобу, надавши йому природнішого звучання та покращивши зв’язок і логічні переходи зокрема між діалогічною грою слів, що дозволило увиразнити чи навіть зберегти її функцію у тексті. Третій підхід редактора – вилучення гри слів. У перекладі знаходимо лише один такий випадок. Горизонтальну гру слів замінено нейтральним висловом, що призвело, на нашу думку, до порушення гумористичної та характерологічної функції та до спрощення Шекспірового мовного стилю (цей приклад проаналізовано пізніше). Попри однозначно позитивну роботу І. Франка, спрямовану на покращення Шекспірової гри слів, не слід применшувати здобутки П. Куліша. Адже йому належить переважна більшість гри слів (17 випадків), серед якої знаходимо справжні майстерні зразки.                                                   

Опущення гри слів у перекладі призводить до зміни образу героя, наприклад, до позитивнішого змалювання певних рис особистості. В одному з епізодів В. Шекспір використовує подвійну гру слів, щоб підкреслити неосвіченість Пройда: SLY: Is not a commonty a Christmas gambol or a tumbling trick? // PAGE: No, my good lord: it is more a pleasing stuff. // SLY: What, household stuff? [245, c. 121]. Обмеженість лудильника підкреслено за допомогою малапропізму commonty, що є перекрученою лексемою comedy [187, c. 121], а також обігрування полісемантичної лексеми stuff (materials; matter, substance, thing esp. spoken; furniture, goods, utensils [216, Т. 2, с. 1142]), значення якої герой сприймає надто буквально. Лише Ю. Лісняк відтворює обидві гри слів: ПРОЙД: А це не та кумедія, що на різдво виставляють чи коли ото витівають усякі штуки та через голову перекидаються? // ПАЖ: Ні, мій любий пане, це діло цікавіше. // ПРОЙД: Діло? Цебто якась робота? [231, с. 78]. Перекладач використовує повний відповідник для побудови першої гри слів та частковий відповідник для другої гри слів, який допомагає зберегти форму і наблизитися до її семантики. Отже, застосований перекладачем спосіб гра слів→гра слів дозволяє адекватно передати образ героя українською мовою. П. Куліш та І. Кочерга відтворюють лише другу гру слів, використовуючи при цьому однакові основи для її побудови: НИЦАК: Чи се таке, як на святках з козою, чи може які викрутаси та вихиляси? // ПАЖ: Нї, мій добрий пане, се краща материя. // НИЦАК: Господарська материя? [241, с. 13]; СЛАЙ: Що ж це буде: святковий жарт чи блазенські витівки? // ПАЖ: Ні, мій добрий лорде, це більш інтересна матерія. // СЛАЙ: Як! Кусок матерії? [232, с. 177-178]. П. Куліш передає мовлення героя ближче до оригіналу за допомогою синонімічної пари викрутаси та вихиляси, що є однією з характерних рис цього перекладача, яка допомагає компенсувати попередній некаламбурний вислів, та розмовної лексики, що відтворює особливості ідіолекту Пройда. На відміну від інших перекладачів, І. Кочерга підвищує стиль мовлення, адже відсутність малапропічної гри слів та надто літературний вираз святковий жарт чи блазенські витівки не відображають образ героя адекватно.

Один із найяскравіших комедійних героїв основної частини твору –Грумйо – належить до групи персонажів, які найактивніше використовують гру слів. У порівнянні з Пройдом Грумйо – різноплановіший персонаж, такою ж є його гра слів, наприклад: GRUMIO. Thou hast faced many things. TAILOR. I have. GRUMIO. Face not me: thou hast braved many men; brave me not. I will neither be faced nor braved [245, с. 132]. Для створення першої гри слів використовуються такі значення багатозначної лексеми ‘to face’: ‘to trim, to edge’, ‘to brave or bully’ [216, T. 1, c. 388]. Другу гру слів побудовано на лексемі ‘to brave’: ‘to make fine and splendid, esp. in dress’, ‘to defy, to oppose, to bully’ [216, T. 1, c. 138]. П. Куліш передає у перекладі лише одну гру слів, беручи за основу лексему повикроювати та фразеологізм викроювати пику, пейоративне значення якої підсилюється  за допомогою повтору лексеми бундючитися: ҐРУМІО. О, ти багацько чого повикроював! КРАВЕЦЬ. Багацько. ҐРУМІО. Не викроюй же мені такої пики; ти бундюч ся проти инчих, не бундюч ся-ж проти мене [241, с. 86]. Спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) частково компенсує втрату другої гри слів. І. Кочерга об’єднує гру слів, використовуючи для цього гіпонім перекроїти у його прямому та переносному значеннях. Така інтерпретація діалогу, а зокрема те, що у перекладі не збережено другої гри слів, веде до зменшення гумористичного ефекту: ГРУМЙО. О, ти багато вже перекроїв. КРАВЕЦЬ. Це вірно. ГРУМЙО. Але мене ти не перекроїш [232, с. 251]. Ю. Лісняк переклав цей діалог так: ГРУМЙО. Чи ти багато за свій вік пошив? КРАВЕЦЬ. Немало. ГРУМЙО. Ти мене в дурні не пошиєш, ти багато людей убрав, та мене в  шори не вбереш. Шкода праці [231, с. 132]. Способом гра слів→гра слів, перекладач відтворює цей стилістичний засіб, використовуючи лексему пошив, яка є гіперонімом до лексеми to face у її першому значенні (‘to trim, to edge’) та фразеологізм пошити в дурні, який частково передає негативне переносне значення гри слів. У такий самий спосіб Ю. Лісняк відтворює другий каламбур, але при цьому також відбувається певна зміна значення: to defy, to oppose vs вбрати в шори. Повтор гри слів у кінці діалогу не збережено у перекладі, але за допомогою речення ‘Шкода праці’ відтворено його функцію – лаконічний підсумок попереднього висловлювання.
Використання В. Шекспіром полісемії створює чималі труднощі для перекладачів, адже потрібно не тільки відтворити двозначність, а й зберегти семантику висловлювання, наприклад: TAILOR: [reads] a loose-bodied gown // GRUMIO: Master, if I ever said loose-bodied gown, sew me in the skirts of it [245, c. 132]. – КРАВЕЦЬ: повнокорсажна сукня. // ҐРУМІО: коли я сказав повнокорсажна сукня, нехай мене зашиють у спідницю тієї сукні [241, c. 65]; КРАВЕЦЬ: плаття з широким ліфом. // ГРУМЙО: якщо я коли-небудь казав: плаття з широким ліфом, то зашийте мене в поділ цього плаття  [232, c. 252]. У перекладах П. Куліша та І. Кочерги двозначна лексема loose (not tight; wanton [216, Т. 1, c. 669]) перетворюється на однозначну, а спрощення лінгвістичного гумору особливо відчутне у порівнянні з майстерною інтерпретацією Ю. Лісняка: КРАВЕЦЬ: (читає) сукня розпущена в стані. // ГРУМЙО: Пане, коли я хоч слово сказав про якусь там розпусту, то хай мене зашиють у пелену [231, c. 130].

Переклад Ю. Лісняка є свідченням творчого підходу до відтворення гри слів: GRUMIO: an she stand him but a little, he will throw a figure in her face, and so disfigure her with it, that she shall have no more eyes to see withal than a cat [245, c. 123]. – ГРУМЙО: А хай-но вона спробує огризнутись – він її такими словами вгризне, що їй з тої гризоти білий світ ув очах потемніє [231, c. 88-89]. Гру слів оригіналу побудовано на зіставленні лексем figure (form, shape;a turn of rhetoric [216, T. 1, c. 415-416]) та to disfigure (to deform [216, T. 1, c. 312]). Ю. Лісняк відтворює двозначність, використовуючи, як і в оригіналі, спільнокореневі лексеми, при цьому він дещо змінює її форму та лексико-семантичне наповнення, додаючи третій компонент. В оригіналі за допомогою гри слів передано два значення: можливість як словесної, так і фізичної реакції. У перекладі загальне семантичне поле відтворено, але наголос робиться на словесній відповіді, хоча лексема вгризне, як і disfigure, передає і фізичну дію. Отже, творчий підхід до вибору лексичних одиниць дозволяє Ю. Лісняку адекватно відтворити стилістичний засіб та семантику висловлювання Грумйо. Порівняймо з перекладами П. Куліша (за редакцією І. Франка) та І. Кочерги, які калькують лексему оригіналу: ҐРУМІО: Тільки вона хоч трохи задереть ся з ним, він їй замалює на лиці таку фіґуру, що у неї і лиця не стане, а очей зостанеть ся не більше як у кішки [241, c. 28]; ГРУМЙО: якщо вона бодай трохи буде йому суперечити – він вліпить таку фігуру їй в обличчя, що її власна фігура від цього дуже постраждає, і виглядатиме вона не краще від сліпого кошеняти [232, c. 192]. На жаль, І. Франко вилучає Кулішеву гру слів, яка, незважаючи на калькування (він ій постáвить на лицí гáрну фигýру, и так іі обесфигýрить […] [230, арк. 77]), влучно відображає особливості мовлення Грумйо, зокрема його словотворчі здібності, і завдяки цьому увиразнює образ героя та підсилює гумористичну функцію.            

Гра слів у мовленні Грумйо будується і на рівні лексем і на рівні усталених словосполучень, як от: CURTIS: Come? You are so full of cony-catching. // GRUMIO: Why, therefore, fire: for I have caught extreme cold [245, c. 129]. Кмітливий герой виявляє вміння підхоплювати та розвивати комедійну ситуацію за допомогою властивої йому горизонтальної гри форм та значень. В оригіналі друга частина складеного іменника сony-catcher зі значенням a thief, a cheat [216, T. 1, c. 245] стає основою для усталеного словосполучення caught cold. У перекладі П. Куліша форму гри слів спрощено, адже використано лише спільнокореневі лексеми: КУРТІС: Та годї! Що в тебе за вивертки? // ҐРУМІО: Тим-то й давай огню: бо я верчусь од холоду [241, c. 69]. Ю. Лісняк намагається застосувати подібну до оригіналу стратегію, а саме розщеплення словосполучення (в оригіналі – розщеплення складеного іменника) та використання другого компонента як основи для гри слів: КЕРТІС: А йди ти! Все у тебе плутня та крутня. // ГРУМЙО: Та, от же й викрутив у тебе вогонь, а то замерз був на кістку [231, c. 117]. Цей переклад є частково зразком способу компенсації, адже другу частину гри слів побудовано в іншому місці, ніж в оригіналі. У перекладі І. Кочерги гру слів не відтворено, проте використано спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб, а саме повтор лексем, який хоча б мінімально компенсує втрату мовного гумору: КЕРТІС: Та годі тобі зубоскалити. // ГРУМЙО: Роздувай мерщій, роздувай з усіх сил, бо я страшенно промерз [232, c. 192].

За допомогою гри слів В. Шекспір підкреслює розум і гумор ще одного комедійного героя твору – Траньйо, який вправно керує домом свого господаря Люченцо, одного із залицяльників Б’янки, наприклад: TRANIO: Glad that you thus continue your resolve / To suck the sweets of sweet philosophy. / Only, good master, while we do admire / This virtue and this moral discipline / Let’s be no stoics, nor stocks, I pray [245, c. 121]. Гра формами на основі звуконаслідування suck the sweets of sweet philosophy переходить у паронімічну, підсилену алітерацією, гру слів stoics – stocks (a rigorist – a log, post; the emblem of a senseless person [216, T. 2, c. 1126]). У П. Куліша читаємо: ТРАНЇО: І рад, що ви бажаєте солодкий / Сік філософської науки ссати. / Та тілько, добрий пане, шкода, / Коли б дивуючись дивам науки, / Зробились ми тупицями глухими [241, c. 15]. Перекладач відтворює першу алітераційну гру слів солодкий сік ссати, проте опускає другу, паронімічну. Як компенсацію, використано гру спільнокореневими лексемами дивуючись дивам. Одначе, така гра слів обмежується лише грою форм і не є адекватною оригінальній, адже переривається звуконаслідування та семантичний зв’язок з темою філософії. Переклад І. Кочерги формально та семантично ближчий оригіналові: ТРАНЙО: І радий, що міцне у вас бажання / Солодкий мед науки споживати, - / Та славлячи в захопленні чесноту, / Я прошу вас, не будем обертатись / Ні в стоїків, синьйоре, ні в стовпи* [232, c. 180] * Гра слів: stoic – стоїк, stock – стовп, колода. У ньому збережено звуконаслідування та зв’язок між компонентами. Спосіб редакторської техніки, очевидно, використано для обґрунтування появи лексеми стовпи, адже гра слів у перекладі легко прочитується і немає потреби в її додатковій експлікації. Подібну стратегію використовує і Ю. Лісняк: ТРАНЬЙО: І тішуся, що ви постановили / Пить філософії солодкий сік, / Та, милий пане, люблячи науку / Чесноти і звичаю, все ж не будьмо / Як стоїки чи стояки дубові [231, c. 79]. У цьому перекладі гру слів удосконалено: лексеми стоїки – стояки відрізняються лише однією літерою, а тому паронімічно ближчі, ніж лексеми стоїків – стовпи у перекладі І. Кочерги.

Герої благородного походження вдаються до гри слів не рідше, ніж їхні слуги. Загалом, найбільше каламбурять Петруччо, Катеріна, женихи Б’янки – Гортензіо та Гремйо. Вони використовують як горизонтальну так і вертикальну гру слів, найчастіше з повтором компонентів. Відмінною рисою є те, що збільшується частота вживання вертикальної гри слів без повтору компонентів, яка майже відсутня у мовленні слуг та блазнів.

Так, у мовленні Гремйо, багатого літнього падуанця і залицяльника Б’янки, знаходимо різну гру слів, починаючи з найпростішого її виду – гри спільнокореневими лексемами: GREMIO: if I can by any means light on a fit man to teach her that wherein she delights, I will wish him to her father [245, c. 121]. Спільнокореневі лексеми light – delights в українській мові мають своїми відповідниками дієслова, які за формою настільки віддалені одна від одної, що не можуть слугувати основою для гри слів. Окрім того, гра слів в оригіналі є виключно грою форм і не несе в собі ніякої двозначності. Вищенаведене, очевидно, стало причиною того, чому перекладачі вирішили опустити гру слів у цільовому тексті і зосередитися на відтворенні її значення: ҐРЕМІО: коли б менї пощастило знайти такого чоловіка, щоб її вчив того, в чім вона кохаєть ся, то послав би її до панотця [241, c. 18]; ГРЕМЙО: якщо мені пощастить знайти людину, здатну навчити її того, що їй до душі, - я пошлю цю людину до її батька [232, c. 183]; ГРЕМЙО: спробую знайти вчителя, щоб навчав її того, що їй до серця, і пошлю його до Баптісти [231, c. 82].

Про гумор та кмітливість Гремйо свідчить його вміння будувати римовану паронімічну гру слів, наприклад: BIANCA: That? Being mad herself? She’s madly mated. // GREMIO: I warrant hum, Petruchio is Kated [245, c. 129]. Як відповідь Б’янці на гру спільнокореневими алітерованими лексемами mad-madly mated, Греміо пропонує гру слів mated-Kated, яка є цікавою з погляду оказіонального вживання власного іменника у формі дієприкметника. В українських перекладах читаємо: Б’ЯНКА: Дурна пішла, дурного і зустріла. // ҐРЕМІО: Петручіо над Катею став катом [241, c. 67]; Б’ЯНКА: Дурна, і заміж вийшла по-дурному. // ГРЕМЙО: Ручусь, Петруччо сам окатерінивсь [232, c. 231]; Б’ЯНКА: Шалений на шаленій оженився. // ГРЕМЙО: Еге ж, Петруччо обкатерінúвся [231, c. 115]. П. Куліш та Ю. Лісняк використали спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб, а саме повтор, щоб компенсувати втрату гри слів Б’янки (дурна – дурного, шалений – шаленій). І. Кочерга, як і В. Шекспір, будує цей стилістичний засіб на основі спільнокореневих лексем (дурна – по-дурному). Лише Ю. Лісняк зберігає значення лексеми mad, адже у її семантичному складі (1) disordered in the mind, 2) over-run with any violent or unreasonable desire, 3) enraged, furious [216, Т. 2, с. 678]) немає семеми дурний. П. Куліш відтворює гру слів Гремйо, однак, змінює значення висловлювання на протилежне (is Kated – над Катею став катом). І. Кочерга та Ю. Лісняк використовують, як і в оригіналі, оказіоналізм, у якому експліцитно прочитується зв’язок із власною назвою. Графічно проставлений наголос над складом у лексемі обкатерінúвся дозволяє Ю. Лісняку зберегти римування реплік героїв (оженився – обкатерінúвся). 

Паронімічна двозначність у мовленні Гремйо може підсилюватися полісемією, наприклад: BAPTISTA: If either of you both love Katharina, / Because I know you well and love you well, / Leave shall you have to court her at your pleasure. // GREMIO: [Aside] To cart her rather: she’s too rough for me [245, c. 121]. Для побудови гри слів використовуються лексеми to court (to endeavour, to please, to seek favour by blandishments [216, Т. 1, c. 255]) та to cart (to expose in a cart, by way of punishment [216, Т. 1, c. 175]). Гремйо звертається до поширеного у часи В. Шекспіра звичаю прив’язувати повій і сварливих жінок до воза та шмагати їх батогом, ведучи по місту [187, c. 33]. Водночас гумористичний ефект підсилюється другою грою слів, створеною на основі багатозначної лексеми rough (1) rugged, not smooth; 2) harsh, not soft and gentle but rugged of temper and manner; 3) hard, unfeeling, cruel [216, Т. 2, c. 987]), яка семантично пов’язана із лексемою to cart. П. Куліш зберігає гру слів у перекладі, використовуючи близькі за звучанням лексеми залицятись та зарікатись: БАПТИСТА. Коли хто з вас кохає Катерину,  Я, люблячи і знаючи вас добре, / Даю обом вам волю залицятись. ҐРЕМІО. Нї, лучче зарікатись: норовиста! [241, с. 16]. І. Кочерга вживає спільнокореневі слова волочитись та волокти: БАПТІСТА. Якби хто з вас влюбився в Катеріну, / То, знаючи й люблячи вас, я / Дозволив би за нею волочитись. ГРЕМЙО. Вірніше, волокти її... Спасибі! [232, с. 180-181]. Проте перекладач робить не зовсім вдалий вибір, замінюючи нейтральну лексему to court лексемою волочитись, яка має пейоративні конотації і звучить досить дивно з вуст батька та представника вищого прошарку суспільства. Такий приклад яскраво свідчить про те, що гру слів необхідно відтворювати у перекладі, але вона повинна гармонійно вписуватися у контекст. Ю. Лісняк відтворює структурний тип гри слів за допомогою співзвучних лексем брати та драти, у яких другий полісемантичний компонент (1) карати биттям, сікти; 2) поквапно втікати, мчати [211, Т. 2, с. 253]), виступає основою для ще однієї гри слів: БАПТІСТА. Обох я вас знаю і люблю. / Коли котрий з вас любить Катеріну, / То може сватати її та й брати. ГРЕМЙО. Волів би драти. Надто вже шорстка [231, с. 80].     

Гра слів→не-гра слів – часто єдиний спосіб відтворення гри слів на основі полісемії без повтору елементів, яка може вживатися у мовленні героїв благородного походження, наприклад: BAPTISTA: ‘Tis deeds must win the prize [245, c. 126]. Звертаючись до залицяльників своєї дочки, Баптіста використовує двозначну лексему deeds і натякає на те, що не тільки їхні слова, але й дії (перше значення лексеми), а особливо юридичні документи про володіння майном (друге значення), допоможуть їм у цьому [187, с. 105]. В українських перекладах друге значення лексеми зникає: БАПТИСТА: Дїлами треба виграти сю справу [241, c. 50]; БАПТІСТА: Всяк візьме по заслузі [232, c. 214]; БАПТІСТА: Свою любов ділами доведіть [231, c. 104]. І хоча з подальшого контексту зрозуміло, що Баптіста має на увазі, опущення гри слів спрощує образ героя, який спочатку натяком готує ґрунт і лише потім висловлює свою думку про шлюб як діловий контракт, у якому слід враховувати тільки матеріальний достаток сторін.

Окрім полісемії, герої благородного походження використовують і гру слів на основі спільнокореневих лексем. Наприклад, Катеріна, яка належить до групи персонажів, що найчастіше використовують цей стилістичний засіб у мовленні, протягом усієї комедії виявляє кмітливість, вміння підхоплювати “словесний м’яч” та залишати останнє слово за собою: WIDOW. And you know my meaning. // KATHARINA. A very mean meaning. // WIDOW. Right, I mean you. // KATHARINA. And I am mean, indeed, respecting you [245, 134]. Горизонтальна, трикомпонентна гра слів на основі спільнокореневого іменника meaning, прикметника mean та дієслова to mean створює неабиякі труднощі для перекладачів. П. Куліш використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб, а саме повтор елементів, який допомагає якщо не відтворити гру слів, то хоча б привернути увагу до форми висловлювання: УДОВА: Отсе вам розгадка. // КАТЕРИНА: Яка розумна! // УДОВА: Бо розумом про вас я міркувала. // КАТЕРИНА: А лучче б вам про себе міркувати [241, c. 104]. Такий спосіб частково компенсує гру слів оригіналу та є кращою альтернативою, ніж спосіб гра слів→не-гра слів. І. Кочерга ще більше спрощує діалог і залишає лише повтор одного іменника: ВДОВА: Тепер відома думка вам моя! // КАТАРІНА: Низька ця думка. // ВДОВА: Бо вона про вас! // КАТАРІНА: Ну, ви у цім мене перевершили [232, c. 270]. Спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (рима) знаходимо і в перекладі Ю. Лісняка: ВДОВА. Так розуміть слова мої годиться. // КАТЕРІНА. Ця думка ница. // ВДОВА. Бо така ти птиця. // КАТЕРІНА. Та я супроти тебе голубиця [231, с. 143]. Перекладач вводить римовані лексеми птиця-голубиця задля компенсації втраченої гри слів. Така лексико-семантична невідповідність оригіналові не порушує контексту сцени та підкреслює кмітливість та вміння вести словесні поєдинки, відтворюючи таким чином функцію гри слів. 

Отже, гра слів виступає засобом характеристики персонажів, змальовуючи такі риси, як кмітливість, дотепність, вміння завуальовано висловлювати свої думки, а також неосвіченість та низьке соціальне походження. З погляду структури, вона може бути горизонтальною і вертикальною. Горизонтальна та вертикальна гра слів з повтором компонентів легко ідентифікується у тексті комедії. Однак, прозорість гри слів у тексті-джерелі не означає її автоматичне відтворення у цільовому тексті та залежить від підходу кожного перекладача. Зберігаючи гру слів у перекладі за допомогою способу гра слів→гра слів, перекладачі застосовують часткові еквіваленти, вдаючись до неповної, рідше повної, зміни форми та семантики гри слів. Вертикальна гра слів на основі полісемії без повтору компонентів переважно залишається невідтвореною у перекладі. За допомогою способу гра слів→не-гра слів перекладачі зберігають лише одне, переважно денотативне, значення цього стилістичного засобу. Вилучення гри слів у перекладі призводить до часткової модифікації образу героя, наприклад, спрощення чи позитивнішого змалювання певних рис характеру.
Гра слів, яка виконує функцію характеристики персонажів, таких як Катеріна, Петруччо, Грумйо та інших, тісно пов’язана з функцією побудови діалогів, яку розглянемо у наступному підрозділі.

2.2.2 Гра слів у функції побудови діалогів в українських перекладах
Роль діалогу в Шекспіровій драмі – домінантна та текстотворча. За допомогою діалогів автор характеризує персонажів, розвиває дію, інформує про обставини та мотиви поведінки дійових осіб. Оскільки діалог – це основний формально-структурний та змістовий елемент окремої сцени у драмі, діалогічна гра слів виконує надзвичайно важливу функцію. Вона забезпечує тему діалогу та його розвиток. Обмін репліками перетворюється на словесні змагання, які ведуться між закоханими, господарями та їхніми слугами. Таку розгорнену гру слів легко ідентифікувати у тексті, оскільки вона часто будується на повторі лексеми, яку кожен з персонажів розуміє по-іншому, звідси і мінімальна кількість втрат ще при прочитанні оригіналу. При відтворенні діалогічної гри слів перекладачі частіше, ніж в інших випадках, застосовують спосіб гра слів→гра слів, адже з втратою цього стилістичного засобу може порушуватися загальна структура діалогу чи навіть цілої сцени.
У комедії словесні дуелі відбуваються між багатьма героями. Вони можуть складатися із обміну кількома репліками, які будуються навколо вертикальної гри слів з повтором елементів, наприклад: CURTIS: You must meet my master, to countenance my mistress. // GRUMIO: Why, she hath a face of her own. // CURTIS: Who knows not that? // GRUMIO: Thou, it seems, that calls for company to countenance her. // CURTIS: I call them forth to credit her. // GRUMIO: Why, she comes to borrow nothing of them [245, c. 129]. В. Шекспір використовує полісемантичну гру слів на основі лексеми countenance ((v)to support, to honour, (n) face, authority, credit [216, Т. 1, C. 251]) та підсилює її ще однією двозначною лексемою to credit (to do honour; to believe; to admit as a debtor [216, Т. 1, C. 260]).  З усіх перекладачів комедії “The Taming of the Shrew” саме Ю. Лісняк намагається максимально відтворити горизонтальну та вертикальну гру слів з повтором елементів, створюючи майстерні зразки цього стилістичного засобу: КЕРТІС: Ідіть стрічати пана та лицезріти пані. // ГРУМЙО: Та вона вже й так лицем дозріла. // КЕРТІС: А я хіба що кажу? // ГРУМЙО: А ти кажеш, що в неї має “лице зріти”. // КЕРТІС: Та я ж про те, щоб прийшли поглядіти на неї. // ГРУМЙО: Хіба вона дитина, щоб її глядіти? [231, c. 118]. Перекладач використовує частковий відповідник – дієслово лицезріти з подальшим його розчленуванням на самостійні лексеми лицем зріти, та повністю змінює семантику оригіналу (to credit (вшанувати, дати кредит) vs поглядіти-глядіти) для того, щоб відтворити другу гру слів. У перекладах І. Кочерги та П. Куліша, гра слів кількісно (переклад І. Кочерги), а особливо якісно, поступається перекладу Ю. Лісняка: КЕРТІС: Ви повинні зустріти хазяїна, щоб учинити честь хазяйці. // ГРУМЙО: У неї самої є честь. // КЕРТІС: Хто ж цього не знає? // ГРУМЙО: Ти, якщо кличеш людей, щоб учинити їй честь. // КЕРТІС: Я кличу їх для того, щоб вони виконали свій обов’язок перед нею. // ГРУМЙО: Це вони мусять і самі знати [232, c. 236]; КУРТІС: Виходїть на зустріч нашому панови! Додайте поваги нашій панїї! // ҐРУМІО: Е, вона поважна і без того. // КУРТІС: Хто ж сього не знає? // ҐРУМІО: Здаєть ся, ти: бо кличеш компанїю, щоб додала їй поваги. // КУРТІС: Я кличу їх, щоб додати їй кредиту. // ҐРУМІО: Та-ж вона не приїхала до них позичати [241, c. 71]. І. Франко редагує частину діалогу у рукописі П. Куліша – КУРТИС: Стрічайте пана та прилицяйте пані. // ГРУМИО: Хиба у пані нема свого лиця? [230, арк. 97], – змінивши лексико-семантичну основу першої гри слів (із прилицяйте-лиця на додайте поваги-поважна), щоб надати їй природнішого звучання.   
Діалог-словесна дуель може складатися з низки гри слів. Він характерний для комедій і часто ведеться між (майбутніми) закоханими. Перехід від однієї гри слів до іншої ускладнює його відтворення у перекладі, оскільки важливо не лише передати їхній зміст та форму, а й зв’язок між ними. Аналіз розгорнених діалогів у комедії показує, що перекладачі намагаються максимально відтворити його будову, особливу увагу зосереджуючи на семантичних зв’язках між частинами, адже діалог складається з кількох тем, які, переходячи одна в одну за допомогою гри слів, забезпечують його динаміку. У перекладі немає суттєвих логіко-семантичних розривів, навіть у випадках надмірного калькування двозначності оригіналу. Важлива текстотворча роль гри слів впливає на необхідність її відтворення українською мовою. Від таланту перекладача залежить гумористичність, стрункість та динаміка діалогу, який є головним структуротвірним компонентом окремої сцени. Майстерний перекладач навіть вдається до оказіоналізмів та відступає від лексико-семантичного поля мікроконтексту задля збереження гри слів і, щонайголовніше, створення адекватного впливу на цільового читача. Нижче наводимо аналіз одного із таких діалогів, який наочно ілюструє вищезазначені труднощі, що з ними стикаються перекладачі, та способи перекладу, які вони використовують для відтворення його структури та семантики. 
Найцікавіші словесні дуелі відбуваються між головними героями комедії – Катеріною та Петруччо. Одна із них починається із гри слів на основі власної назви Kate, опорним елементом якого є лексема dainty зі значеннями something nice or delicate, a delicacy; a word of fondness formerly in use [216, T.1, с. 273]: PETRUCHIO: Good morrow, Kate, for that’s your name, I hear. // KATHARINA: Well have you heard, but something hard of hearing: / They call me Katherine that do talk of me. //  PETRUCHIO:You lie, in faith; for you are call’d plain Kate, / And bonny Kate, and sometimes Kate the curst; / But Kate, the prettiest Kate in Christendom: / Kate of Kate Hall, my super-dainty Kate, / For dainties are all Kates, and therefore, Kate [245, с. 125]. У перекладі гра слів зберігається, але при цьому актуалізуються різні значення. Ю. Лісняк обігрує власну і загальну назви, використовуючи словосполучення цукерка-кетя, у якому перший елемент є гіперонімом та експлікує значення другого елементу: ПЕТРУЧЧО: Та ви, о Кет, найкраща в світі Кет, / Всім Кетам Кет, моя солодка Кетя! / Цукерко-кетю, втішнице моя, [231, с. 99]. І. Кочерга порівнює Кет з граційною кицею: ПЕТРУЧЧО: Неправда, Кет, зовуть вас просто Киця, - / То добра Киця, то проклята Киця, / То Киця найпринадніша у світі, / Кет із Кетлоха, граціозна Кет, / Бо киці граціозні всі. І от що / Скажу тобі я, Киценько-відрадо […] [232, с. 207]. П. Куліш також створює гру слів Катя – ду-кати, але вводить нову лексему (ду-кати) та значення, яких немає в оригіналі: ПЕТРУЧІО: Між Катями ти Катя золотая (Ду-кати, се ти – Катя золотая) […] [241, с. 43]. 

Висловивши своє захоплення, Петруччо говорить про причину свого приходу: Myself am mov’d to woo thee for my wife, а Катеріна зразу ж творить наступний каламбур на основі полісемантичної лексеми mov’d (to put in motion; to give an impulse; to affect, to stir passion; to make angry [216, T.1, с. 94]) та спільнокореневих слів: Mov’d! in good time: let him that mov’d you hither / Remove you hence. I knew you at the first, / You are a movable. // PETRUCHIO: Why, what’s a movable? // KATHARINA: A joint stool [245, с. 125]. Усі перекладачі також використовують спосіб гра слів→гра слів з незначними семантичними змінами. Ю. Лісняк актуалізує лише сему руху: ПЕТРУЧО: Сюди я рушив – свататись до тебе. // КАТЕРІНА: Ах, рушив! Ну, як ви такий рухливий, / То можете рушати й звідси. Видно, / Що ви – майно рухоме. // ПЕТРУЧЧО: Цебто як? // КАТЕРІНА: Ну, як стілець [231, с. 99]. І. Кочерга наголошує на значенні спонукати та рухати: ПЕТРУЧЧО: […] й це мене порушило посвататися до тебе. / КАТАРІНА: Порушило? В час добрий! Що сюди / Вас рушило, хай вирушить і далі, / Бо ви ж майно рухоме? // ПЕТРУЧЧО: Як рухоме? // КАТАРІНА: Як табурет! [232, с. 207]. Рукописний та друкований варіанти перекладу П. Куліша відрізняються. Порівняймо інтерпретацію П. Куліша: ПЕТРУЧИО: я прибýв на залицянне. // КАТЕРИНА: Прибýв, та рóзум збýв. Я зáраз бáчу / Пустý, легкý, переноснý удáчу. // ПЕТРУЧИО: Переноснý, мов що? // КАТЕРИНА: Мов що? Мов дзúґлик! [230, арк. 84] та І. Франка: ПЕТРУЧІО: Се так мене порушило, що ось я / Прибув здобувать тебе собі за жінку. // КАТЕРИНА: Порушило? Ото! Так рушай дальше! / […] Я від разу бачу, / Що ти рухливий. // ПЕТРУЧІО: Так як що рухливе? // КАТЕРИНА: От так, як дзиґлик [241, с. 44]. Версія І. Франка семантично та формально ближча до оригіналу, адже актуалізує значення зворушити та рухати, і будується на полісемії, що дозволяє вилучити паронімічну гру слів прибув-збув та конденсувати висловлювання Катерини, максимально наблизивши його до оригіналу. 
Лексема stool, а у перекладах стілець, табурет, дзиґлик, провокує наступну гру слів: PETRUCHIO: Thou hast hit it: come, sit on me. // KATHARINA: Asses are made to bear, and so are you. // PETRUCHIO: Women are made to bear, and so are you. // KATHARINA: No such jade as bear you, if me you mean // PETRUCHIO: Alas, good Kate! I will not burden thee; / For, knowing thee to be but young and light [245, с. 125]. Інтимний підтекст з різною експліцитністю наявний і в грі слів Ю. Лісняка, І. Кочерги та П. Куліша: ПЕТРУЧЧО: Вгадала! Сядь на мене! // КАТЕРІНА: Сідають на ослів: адже вони / На спині носять нас – такі, як ти. // ПЕТРУЧЧО: А жінка що – не може понести? // КАТЕРІНА: Не від такого здохляка, як ти. // ПЕТРУЧЧО: Ох, Кет, важкою не зроблю тебе, / Бо ти ж така ще юна і легка… [231, с. 99]; ПЕТРУЧЧО: Ну, то сідай на мене! // КАТАРІНА: Осли, як ви, вагу носити звичні. // ПЕТРУЧЧО: Жінкам, як ви, – вага ще значніша. // КАТАРІНА: Для себе пошукай-но іншу шкапу. // ПЕТРУЧЧО: Не хочу, Кет, обтяжувать тебе! / Я знаю, молода ти і легка … [232, с. 207-208]; ПЕТРУЧІО: Ану сідай на мене! // КАТЕРИНА: Я сідаю / Лиш на ослів, – і ти один із них. // ПЕТРУЧІО: Жінки нас носять – ти одна із них. // КАТЕРИНА: Та не таких дурних – коли про мене річ. // ПЕТРУЧІО: О добра Катю! Я не часто їжджу. / Бо ти-ж ще молода, така легенька… [241, с. 44]. 

Катеріна підхоплює діалог і будує гру слів на основі антонімів light-heavy, а останній елемент її репліки (be) стає одним з компонентів гри слів-відповіді Петруччо (на основі омофонів: be – бути, bee – бджола та спільнокореневих слів: buzz – гудіти, buzzard – канюк, дурень [187, c. 125]): KATHARINA: Too light for such a swain as you to catch, / And yet as heavy as my weight should be. // PETRUCHIO: Should be? Should buzz. // KATHARINA: Well ta’en, and like a buzzard [245, с. 125]. Найцікавішим у цьому прикладі є друга гра слів, оскільки саме вона виконує функцію розвитку діалогу. Ю. Лісняк відтворює її, застосовуючи спосіб гра слів→гра слів, але використовує інші основи: КАТЕРІНА: Легка в ногах, це правда, і такому / Вайлові зроду не піймать мене. /Легка в ногах, та не легкозвичайка. // ПЕТРУЧЧО: Не чайка? [231, с. 100]. Отже з’являється каламбур на основі спільнокореневих слів легка-легкозвичайка, у якому другий елемент-оказіоналізм перекладач вводить заради побудови наступної гри слів: легкозвичайка-чайка. Гра слів є прикладом вдалого рішення, оскільки далі в тексті-джерелі герої порівнюють один одного з канюком та горлицею, а тому перекладачеві важливо зберегти лексико-семантичне поле “птахи”, навіть використовуючи інші гіпоніми. П. Куліш також відтворює гру слів: КАТЕРИНА: Ледачий жарт, мов одіж у нетяги // ПЕТРУЧІО: Летяга налетить і горличку впіймає [241, с. 44]. Перекладач використовує пароніми нетяга-летяга, відступаючи від лексико-семантичної структури оригіналу не лише грою слів, але і цілою реплікою героїні. У перекладі І. Кочерги гру слів не відтворено: КАТАРІНА: Легка, мене вайлові не впіймати. / Важу рівно стільки, скільки треба! // ПЕТРУЧЧО: Ти, як бджола, легка і так же само завжди гудиш [232, с. 208].

У певний момент діалогу Катеріна дає ляпаса Петруччо, а потім демонструє свою кмітливість, відповідаючи на погрозу Петруччо грою слів: KATHARINA: So you may lose your arms. / If you strike me, you are no gentleman, / And if no gentleman, why, then no arms [245, с. 125]. Гра слів, яка будується на омонімах arms (limbs)- arms (the ensigns armorial of a family) [216, T. 1, c. 60], зникає у перекладах Ю. Лісняка, І. Кочерги та П. Куліша: КАТЕРІНА: Гляди, гляди позбудешся герба! / Хто жінку б’є – не благородний той, / Не має права на лицарський герб! [231, с. 100]; КАТЕРІНА: Тоді позбудетесь герба. / Ударте лиш – і ви не дворянин, / А як не дворянин – нема у вас герба [232, с. 209]; Хто вдáрить жéнщину, гербá втеряе / А без гербá не бýде и дворянства [230, арк. 85]. Цікаву розв’язку знаходимо у перекладі П. Куліша за редакцією І. Франка, який вводить гру слів на основі словосполучення мати руки, вжитих у прямому і переносному значеннях: КАТЕРИНА: Тодї утратиш ти своє дворянство. / Хто вдарить женщину, той герб втеряє, / А втратив герб, то вже і рук не має [241, с. 45]. 
Тема геральдики продовжується у наступних репліках: KATHARINA: What is your crest? A coxcomb? // PETRUCHIO: A combless cock, so Kate be my hen [245, c. 125]. Гра слів будується на спільнокореневих словах coxcomb- combless та полісемантичній лексемі coxcomb (the top of the head; the comb resembling that of a cock, which licensed fools wore formerly in their caps; a superficial pretender to accomplishments [216, T. 1, c. 244]). У перекладах відтворено лише денотативне значення лексем та втрачено двозначність першого елемента: КАТЕРІНА: Який же герб у тебе? / Півнячий гребінь над шоломом, так? // ПЕТРУЧЧО: Так, півник я, ти ж курочка моя! [231, с. 100]; КАТЕРІНА: Що на шоломі вашім? Півнів гребінь? // ПЕТРУЧЧО: Ти курочкою будь – я буду півнем [232, с. 209]; КАТЕРИНА: Який же твій на шоломі клейнод? / Із півня гребінь. // ПЕТРУЧІО: Хоч без гребня півень, / Як курочкою будеш ти моєю [241, с. 45]. 

Коли тему вичерпано, герої логічно переходять до наступної: KATHARINA: Where did you study all this goodly speech? // PETRUCHIO: It is extempore, from my mother wit. // KATHARINA: A witty mother! Witless else her son. // PETRUCHIO: Am I not wise? // KATHARINA: Yes; keep you warm. // PETRUCHIO: Marry, so I mean sweet Katherine in thy bed [245, c. 126]. В оригіналі – складна гра слів на основі лексеми wit, яка входить до складу усталеного словосполучення mother wit зі значенням natural wit [216, Т. 2, с. 743] та спільнокореневих антонімів witty-witless. Вона також імпліцитно наявна у виразі keep you warm, яка є частиною приказки Enough wit to keep yourself warm, що виступає евфемізмом до  іменника “дурень” [187, c. 99]. У рукописному варіанті П. Куліш спрощує репліки героїв та гру слів оригіналу, зводячи її до римованих прикметників природний-холодний, де другий елемент холодний ум вживається у прямому і переносному значенні: КАТЕРИНА: Де вчúлись ви такúх річéй лестúвих? // ПЕТРУЧИО: Вонú з прирóдного умá взялúся. // КАТЕРИНА: Прирóдний, та шкодá холóдний. // ПЕТРУЧИО: Ще вам холóдний? // КАТЕРИНА: Трéба б підогрíти. // ПЕТРУЧИО: Так, прáвда, Кáтю, у твоїй постéлі. / Та й гóді вже борóтись нам словáми [230, арк. 86]. У своїй редакції І. Франко подає дослівніший переклад: КАТЕРИНА: Де вчились ви таких річей лестивих? // ПЕТРУЧІО: Се так ex tempore, мій материнський дотеп. // КАТЕРИНА: Дотепна мати недотепи сина! // ПЕТРУЧІО: Я недотепа? // КАТЕРИНА: Так, лиш підогріти-б! // ПЕТРУЧІО: Так, правда, Катю, у твоїй постелї [241, с. 47]. Редактор калькує вираз материнський дотеп, для того, щоб побудувати спільнокореневу гру слів  дотепна мати-недотепи сина, яка формально та семантично цікавіша від версії П. Куліша. Проте потім дослівно перекладає ще один, не зовсім зрозумілий читачеві у порівнянні із попереднім перекладом, вираз лиш підогріти-б задля збереження інтимного підтексту наступного висловлювання. У перекладі І. Кочерги відверто калькованих елементів немає, але оригінал спрощено: КАТЕРІНА: Де дотепів таких ви нахапались? // ПЕТРУЧЧО: Все від природного ума, експромти. // КАТЕРІНА: Природа вас, здається, обділила. // ПЕТРУЧЧО: Чи я дурний? // КАТЕРІНА: Авжеж, лягайте спати. // ПЕТРУЧЧО: В твоїй постелі хочу я зігрітись [232, с. 211]. Чотирикомпонентна гра слів оригіналу перетворюється на двокомпонентну природний ум-природа обділила. Також з’являється відсутній у В. Шекспіра вираз лягайте спати, для того щоб логічно приєднати останній рядок. У Ю. Лісняка читаємо: КАТЕРІНА: Де ти набравсь таких солодких слів? // ПЕТРУЧЧО: Із голови. Дотепний в мене рід. // КАТЕРІНА: Дотепний рід, та недотепний плід. //  ПЕТРУЧЧО: Чи я не мудрий? // КАТЕРІНА: Ні, лише пролаза. // ПЕТРУЧЧО: Ну, тоді пролізу я до тебе в ліжко [231, с. 101-102]. У другій половині діалогу перекладач використовує схожу техніку: вводить новий семантичний фрагмент лише пролаза, але на відміну від своїх колег, на його основі будує спільнокореневу гру слів пролаза-пролізу в ліжко. В результаті маємо дві гри слів замість однієї, що, з одного боку, спрощує складну структуру гри слів оригіналу, а з іншого – допомагає зберегти її діалогічну функцію.      
Діалог між Петруччо та Катеріною, що складається з 92 рядків, продовжується обмінами ще кількома каламбурами і завершується каламбуром-підсумком Петруччо, який, як і на початку, будується на обіграванні власної назви з актуалізацією значення кішка: PETRUCHIO: setting all this chat aside, […] For I am born to tame you, Kate, / And bring you from a wild Kate to a Kate / Conformable, as other household Kates [245, c. 126]. Цитована гра слів легко прочитується у тексті, оскільки цьому ще допомагають прикметники-означення до іменника Kate. У перекладі Ю. Лісняк використовує гру слів на основі паронімів кіт – Кет: Та годі вже словесної війни. […] А я вродився, щоб тебе приборкать. / Бо ти була неначе дикий кіт, / Чи дика Кет, а я зроблю із тебе / Ручну ласкаву кицьку – свійську Кет [231, с. 102]. І. Кочерга застосовує антономазію, створюючи власну назву із загального іменника : Отож облишмо всі ці балачки. […] хто родивсь / Щоб вас приборкать, Кет, і обернуть / Із Кицьки дикої у свійську Кицьку, - / Таку, як інші всі домашні Киці [232, с. 212]. П. Куліш опускає гру власними назвами і зводить її до протиставлення антонімічних прикметників:   Та годі вже боротись нам словами. […] Бо я на сьвіт на те родив ся, Катю, / Щоб присмирить тебе, моє коханє, - / Щоб з Каті дикої зробити Катю / Ласкаву, тиху, домовиту, любу [241, с. 48] . Варто також звернути увагу на фразу setting all this chat aside, яка у перекладах Ю. Лісняка та П. Куліша  зазнає певних лексичних змін і виступає чудовим підсумком та характеристикою того, що відбувалося між героями: ПЕТРУЧЧО: Ну годі вже словесної війни [231, с. 102]; Та годі вже боротись нам словами [241, с. 48].
Отже, гра слів, яка вживається у функції побудови діалогів, характеризується високим ступенем ідентифікації у тексті оригіналу завдяки розгорненості, що виявляється у повторі лексем, які кожен з персонажів прочитує по-своєму, таким чином скеровуючи розвиток діалогу. Використання способу гра слів→гра слів, як і у попередній функції, залежить від формально-семантичної основи цього стилістичного засобу та креативності перекладача. Вилучення гри слів у перекладі призводить до спрощення структури та порушення семантичних зв’язків у межах діалогу.
2.2.3 Маскувальна функція гри слів як проблема перекладу
В. Шекспіру притаманне маскування непристойної лексики за допомогою гри слів, яка може мати різну форму та виконувати різні функції. Так, вона не лише приховує, але й додає гумору, будує діалоги, характеризує персонажів і є невід’ємною частиною ідіостилю автора. Ця гра слів має різний ступінь прозорості: вона може легко прочитуватися або ж залишатися неідентифікованою сучасними читачами та перекладачами. Можна виділити три способи, які українські перекладачі використовують при відтворенні такої гри слів у комедії “The Taming of the Shrew”: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→редакторська техніка.

Спосіб гра слів→гра слів використовується найчастіше при перекладі діалогічної гри слів, коли у контексті чітко актуалізуються обидва значення, наприклад: PAGE: For your physician have expressly charg’d / In peril to incur your former malady, / That I should yet absent me from your bed. / I hope this reason stands for my excuse. // SLY: Ay, it stands so, that I may hardly tarry so long [245, c. 120]. Пряме і переносне (нецензурне) значення лексеми stand відтворено у перекладі П. Куліша: ПАЖ: Бо лікарі виразно наказали, / Що вернеть ся хвороба перша ваша, / Коли спаннє собі дозволю з вами. Вповаю, що ся річ стоїть за мене. // НИЦАК: Так стоїть, що трудно так довго й витерпіти [241, с. 13]. П. Куліш писав у передмові до першого тому своїх перекладів (зберігаємо правопис першодруку – О.О.): “У нашому перекладі, круто позагинані лайки и грубиянські жарти, котрими Шекспир, яко великий художник, віттінюе в себе пречисте и ніжне, поперекладувано так, як воно стоіть у британському орикгиналі. “Ис пісні слова не викидають”, рече народній украінський розум” [227, с. 3]. Ю. Лісняк не використовує повтору лексеми, очевидно задля пом’якшення еротичного підтексту: ПАЖ: Бо ваші лікарі, / Щоб неміч не вернулася до вас, / Суворо приписали уникати / Мені обіймів ваших до пори. / Отак-то справа, пане мій, стоїть. // ПРОЙД: Е, потерпіть! Тут так кортить, / що годі дочекатись вечора [231, с. 77-78], а І. Кочерга у своєму перекладі взагалі це дієслово опускає: ПАЖ: Бо лікарі мені звеліли пильно, / Щоб знов вам не накликати хвороби, / Утриматись від вашої постелі. / Надіюсь я, що це причина слушна. // СЛАЙ: Важкувато мені чекати так довго [232, с. 177]. 

Слід зазначити, що для українського перекладу комедії “The Taming of the Shrew” загалом характерне пом’якшення нецензурного значення гри слів. Проте відтворення такої гри слів залежить також від стратегії перекладача, його налаштованості на переклад чи опущення грубої лексики, про що яскраво свідчить вищенаведена цитата П. Куліша, який частіше, ніж інші, зберігає усі підтексти у своєму перекладі. На відтворення непристойної гри слів окрім суб’єктивного, очевидно, впливав і об’єктивний чинник – існуючі гласні чи негласні норми та підходи до перекладу великого класика драматургії В. Шекспіра. Норми перекладу розвивалися паралельно з розвитком мовних норм, згідно з якими для української літератури, особливо радянського періоду, нехарактерне вживання грубої розмовної лексики, вульгаризмів.  
Більшість перекладів виконували для збірки творів автора, вони забезпечували націєтворчу та мовотворчу функції, що вимагало певної виваженості у виборі перекладацьких способів. Для українського Шекспіра також характерна універсальність: це видання для широкого кола різновікової читацької аудиторії, отже надмірна увага та ретельна експлікація непристойних конотацій навряд чи доцільні. Тому І. Кочерга взагалі намагається нейтралізувати будь-який еротичний натяк, а Ю. Лісняк, якщо не опускає, то пом’якшує його. Такий підхід до відтворення непристойних конотацій можна прослідкувати у більшості епізодів з комедії, приміром: KATHARINA: Mistress, how mean you that? // WIDOW: Thus I conceive by him. // PETRUCHIO: Conceives by me! […] // HORTENSIO: My widow says, thus she conceives her tale [245, c. 134] (to conceive – to imagine, to think, to be pregnant [216, Т. 1, с. 229]). П. Куліш відтворює гру слів та зберігає експліцитний еротичний підтекст: КАТЕРИНА: Не розумію. // УДОВА: Я зачала від нього. // ПЕТРУЧІО: Від мене? Ну, Гортензіо, що скажеш? // ГОРТЕНЗІО: Скажу, що зачала відказ незгірше [241, с. 13]. І. Кочерга та Ю. Лісняк гру слів відтворюють, але нейтралізують інтимні конотації: КАТАРІНА: Синьйоро, / Цим дотепом ви що сказать хотіли? // ВДОВА: Ми з ним зійшлись. // ПЕТРУЧЧО: Зійшлись? – Гортензьйо, чуєш? // ГОРТЕНЗЬЙО: В думках, звичайно. [232, с. 270]; КАТЕРІНА: Як вас розуміти? // ВДОВА: Так я вловила … // ПЕТРУЧЧО: Що? Мене вловили? […] // ГОРТЕНЗІО: Вона вловила зміст твоєї мови [231, с. 143]. 
Спосіб гра слів→редакторська техніка використано у примітках Н. Жлуктенко до комедії “Приборкання норовливої” у перекладі Ю. Лісняка: BIONDELLO: take you assurance of her, cum privilegio ad imprimendum solum [245, c. 133]. В оригіналі маємо двомовну гру слів на основі латинської лексеми imprimendum та англійської to print. У перекладі Ю. Лісняка читаємо: БЙОНДЕЛЛО: А ви укладіть з нею самою – cum privilegio ad imprimendum* solum [231, с. 143]. *грубуватий каламбур: серед значень англ. to print (“друкувати”) – нагородити жінку дитиною [231, с. 582]. Однак, таких приміток, які інформували б читача про втрачену семантику висловлювання, пристойну чи непристойну, дуже мало у виданнях українських перекладів В. Шекспіра.
Отже, гру слів у маскувальній функції відтворено за допомогою трьох способів: гра слів → гра слів, гра слів →не-гра слів, гра слів → редакторська техніка. Аналіз прикладів свідчить про тенденцію перекладачів до пом’якшення нецензурних конотацій. Загалом, переклад П. Куліша залишається найближчим до оригіналу, а рівень завуальованості та уникнення еротичних значень лексем вищий у перекладі І. Кочерги, ніж у Ю. Лісняка. 

Висновки з Розділу 2

Комедія “The Taming of the Shrew” в українській літературній полісистемі існує у чотирьох варіантах: вільна переробка Ю. Федьковича “Як козам роги виправляють” (1872 р.) та три переклади – П. Куліша (“Приборкана гоструха” (1900 р.)), І. Кочерги (“Приборкання норовливої” (1952 р.)), Ю. Лісняка (“Приборкання норовливої” (1985 р.)). 

В оригіналі гру слів побудовано на одиницях різних мовних рівнів, в основі яких лежить полісемія, спільнокореневі лексеми, паронімія, омонімія, розчленування основ складених лексем, двомовна гра слів. У перекладі використано полісемію, спільнокореневі лексеми та паронімію у різних співвідношеннях залежно  від перекладача. 

Гра слів у комедії виконує низку функцій, головні з яких – характеристика персонажів, побудова діалогів, маскувальна. Вони тісно пов’язані з гумористичною функцією, функцією забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту. З погляду структури, вона може бути горизонтальною і вертикальною. Горизонтальна та вертикальна гра слів з повтором компонентів легко ідентифікується у тексті комедії. Однак, прозорість гри слів у тексті-джерелі не означає її автоматичне відтворення у цільовому тексті та залежить від підходу кожного перекладача. При відтворенні функцій гри слів перекладачі використовують такі способи перекладу: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима), гра слів→редакторська техніка.
Зберігаючи гру слів у перекладі за допомогою способу гра слів→гра слів, перекладачі застосовують часткові еквіваленти, вдаючись до неповної, рідше повної, зміни форми та семантики гри слів. Вертикальна гра слів на основі полісемії без повтору компонентів переважно залишається невідтвореною у перекладі. За допомогою способу гра слів→не-гра слів перекладачі зберігають лише одне, переважно денотативне, значення цього стилістичного засобу. Вилучення гри слів у перекладі призводить до часткової модифікації образу героя, спрощення структури та порушення семантичних зв’язків у межах діалогу та пом’якшення нецензурних конотацій.   

Дослідження відтворення гри слів комедії “The Taming of the Shrew” доводить неможливість існування готових правил перекладу для кожного виду гри слів, адже на процес інтерпретації впливає багато чинників, найголовнішими серед яких є структурно-семантична основа гри слів та її функції. Переклад цього стилістичного засобу значною мірою залежить від таланту перекладача, його майстерності та сміливості відступати від оригіналу задля побудови гри слів.

Досить значна кількість відтвореної гри слів (24 приклади із 60 – 40 % у рукописному та 26 прикладів із 60 – 43 % у друкованому варіанті) вказує на те, що П. Куліш та І. Франко вважали цей стилістичний засіб важливою частиною ідіостилю В. Шекспіра, а тому намагалися зберегти його у перекладі. Для П. Куліша характерне використання різноманітних підходів до відтворення гри слів: створення власної, семантично відмінної від оригіналу двозначності, використання способу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) як компенсації невідтвореної гри слів, а разом з тим калькування Шекспірової гри слів, застосування способу гра слів→не-гра слів. 
Переклад І. Кочерги, зроблений на півстоліття пізніше, кількісно поступається перекладу П. Куліша (20 прикладів відтвореної гри слів – 33 %). Відтворюючи гру слів, перекладач намагається насамперед зосередитися на семантиці оригіналу і, загалом, не схильний до використання творчого підходу задля збереження цього стилістичного засобу. 

У перекладі Ю. Лісняка знаходимо найбільшу кількість відтвореної гри слів (40 одиниць – 67 %). Перекладач також намагається залишитися у лексико-семантичному полі оригіналу, проте не боїться створювати власну гру слів, семантично відмінну від Шекспірової. Аналіз такої творчої гри слів показує, що підхід перекладача не порушує мікро- та макроконтексту комедії і часто є єдиною можливістю зберегти двозначність висловлювання. Кількісно-якісна еволюція гри слів у цьому перекладі засвідчує непересічний талант Ю. Лісняка як інтерпретатора комедії “Приборканння норовливої”.
Зміст цього розділу частково висвітлено у публікаціях автора [105, 108, 109, 111, 112]. 

Розділ 3. Відтворення гри слів з трагедії “romeo and juliet” українською мовою
3. 1 Рецепція трагедії “Romeo and Juliet” в українській літературі
Трагедія “Romeo and Juliet” належить до першого періоду творчості В. Шекспіра (1588-1594) і поєднує у собі мотиви трагедії та комедії, посідаючи особливе місце серед творів драматурга. “Взявши в свої руки давню “трагічну історію” закоханої пари, він [В. Шекспір] зумів зробити з неї свій перший незрівнянний архітвір, вливаючи в стару, уже перед ним майстерно сформовану посудину, огнистий напій свого генія” – пише І. Франко у передмові до перекладу П. Куліша [148, с. 151]. Завдяки своїй високій художньо-естетичній вартості, протягом століть цей твір привертав увагу багатьох інтерпретаторів, адже  “шедеври класики, – як зазначає В. Радчук, – дають цілу вервечку перекладацьких тлумачень насамперед завдяки своїй смисломісткості. Власне мірилом багатогранності й живучості твору може бути кількість його перекладів, несамовитість і суперництво перекладачів. Твори-одноденки з часом втрачають не лише привабливість, але й міліють смислом. Класика обростає смислом, усотує його і насичується ним” [119].

Українською мовою трагедію вперше переклав П. Куліш. У 1901 р. Львівське видавництво НТШ надрукувало її за редакцією, з передмовою та поясненнями І. Франка, який водночас є першим критиком цього перекладу: “Минаючи деякі відступлення від англійського тексту зазначені нами в нотах, мусимо Кулішів переклад сеї трагедії признати незвичайно вдатним і гарним” [148, с. 155]. Окрім того, І. Франко подає інформацію про історію друку перекладу цього твору, яка свідчить про його важливість у перекладацькій творчості П. Куліша: “[…] в часі свого побуту у Львові 1881 р., розпочинаючи друк перекладеного Шекспіра, Куліш зразу поклав був на першому місці “Ромео та Джульєтту”  і вже надрукував два чи три аркуші сеї трагедії, та чомусь потім змінив свій план і велів знищити надруковані аркуші, а натомість дав до друку “Отелло” [148, с. 155].

У 1928 р. “Ромео та Джульєта” виходить за редакцією та з виправленнями українського поета М. Вороного. У передмові до цього видання автор згадує про те, що у 1920 р. Лесь Курбас, готуючи до вистави “Ромео та Джульєту” у перекладі П. Куліша, звернувся до нього з проханням “випростувати та підчистити старомодний стиль і важкувату мову цього перекладу, відповідно до літературних і сценічних вимог нашого часу”, але через “бурхливі обставини тодішнього життя” (після падіння УНР М. Вороний у 1920 р. емігрував у Варшаву, а в 1921 р. – до Львова) зробити цього не вдалося [36, с. І]. Коли поет повернувся в УРСР, із такою ж пропозицією у 1927 р. звернулося до нього видавництво “Український робітник”. М. Вороний писав про свою перекладацьку роботу: “Глибоко шануючи пам’ять і літературознавчі заслуги П. Куліша, я, обережно, прочищаючи стиль його викладу, раз-у-раз дбав про те, щоб у своїй реставраційній праці зберегти всі індивідуальні ознаки письменника […]. Докладаючи до праці великого письменника грудку і своєї скромної праці, я хотів лише, щоб Куліш у цім новім виданню перекладу Шекспірового архітвору виглядав трохи підмолодженим і причепуреним. […] Так, або тепер, або ніколи. Далі пізно вже буде, бо будуть не переробки чужих перекладів, а нові переклади” [36, с. ІІІ-IV]. 

Такий новий переклад, виконаний А. Гозенпудом, з’явився у 1937 р. Він містить передмову, у якій перекладач розглядає питання датування та перші видання твору в Англії, його джерела, основну проблематику та образи героїв. А. Гозенпуд – не тільки перекладач, але і музикознавець, театрознавець, театральний критик, який захистив кандидатську дисертацію на тему “Шекспір і музика”. Саме тому значну частину передмови присвячено питанням сценічної історії трагедії, зокрема її музично-сценічному оформленню та тлумаченню.

У 1952 р. у двотомному виданні творів В. Шекспіра опубліковано переклад І. Стешенко, який пізніше увійшов до тритомника 1964 р. та  повного шеститомного видання творів драматурга (2 том, 1985 р.), а це, своєю чергою, означає, що саме через нього український читач знайомиться з Шекспіровою “Ромео і Джульєттою”. На думку Г. Кочура, цей переклад, хоча і небездоганний у деталях, має значні й різноманітні позитивні якості: “І. Стешенко добре володіє віршем, вона – чудовий знавець і мови оригіналу, і мови, на яку перекладає. Сама в минулому актриса, І. Стешенко чудово знає сцену, і театральність (у хорошому значенні цього слова) – важлива позитивна риса її перекладів: в них однаково враховані і інтереси актора, який вимовляє текст, і інтереси глядача, який цей текст сприймає” [76, с. 726]. І. Стешенко як перекладача характеризує Р. Зорівчак: “З самого початку Стешенко-перекладач поставила до себе ду​же суворі вимоги. Переклад, на її думку, – це творча одержимість перекладуваним твором і його автором, а не холоднокровне “перекладування” іншою мовою, хай навіть і на високому профе​сійному рівні. Іншомовний твір повинен звучати в перекладі на іншу мову так, начебто він і був написаний цією мовою: лише стилістична своєрідність, особ​ливості мислення й деталі побуту повинні говорити про те, що пе​ред тобою – твір письменника іншої країни, іншого народу” [58].

У 1957 р. у Мюнхенському видавництві “На горі” у серії “Світовий театр” виходить “Ромео і Джульєтта” Ігоря Костецького (Ігоря В’ячеславовича Мерзлякова (1913-1983)). Через свою малодоступність переклад майже невідомий широкому загалу читачів. Він містить передмову перекладача під назвою “Презнаменита й прежалісна трагедія Ромео та Джульєтти. По-українському наново переказана”, у якій автор подає інформацію про джерела твору, його головних героїв із наголосом на образі Брата Лоренцо, коротку історію театральних постановок та опери. Щонайважливіше, вона включає міркування Ігоря Костецького про його інтерпретативну позицію та головне завдання перекладу – “музей, гербарій, відіграний засобами сьогоднішнього театру” [229, с. 12]. Оскільки В. Шекспір писав для театру, перекладача насамперед цікавила проблема так званого театрального стилю. Він вважав, що мову кожного персонажа слід трактувати як приналежну до комплексу певної театральної маски, з її неповторними функціями. Серед найважчих моментів перекладу, Ігор Костецький виділяє гру слів, зазначаючи, що “тут шукано еквіваленту, що зберігав би повну дійовість для сучасного українського глядача, і тому тут інколи відбігано від літеральности дуже далеко” [229, с. 12]. Цей переклад – результат втілення модерністських світоглядно-естетичних позицій перекладача, для якого перекладацтво, як стверджує С. Павличко, стало головним способом модернізувати культуру. Дослідниця також зазначає, що “переклади Ігоря Костецького були полігоном для вербальних вправ, навіть приводом для них. Він часто перекладав не для того, щоб ознайомити читача з новим автором, а для того, щоб погратися у філологічні ігри” [113, с. 353]. Попри усі недоліки перекладацької манери, які робили його переклади, за висловом Л. Коломієць, “елітним філологічним “чтивом”” [65, с. 224], Ігор Костецький, ставши одним із модерних відкривачів В. Шекспіра у нашій літературі [52, с. 128], відкривав нові шари українського художнього мислення у ХХ столітті [113, с. 504].
У 1988 р. у журналі “Прапор” надруковано переклад “Ромео і Джульєтти” В. Мисика. Його зроблено ще у 1932 р., але через арешт перекладач не зміг видати його своєчасно, а потім часу для внесення належних виправлень вже не вистачило. Протягом наступного півстоліття В. Мисик увійшов в українську Шекспіріану лише як перекладач “Тімона Афінського” та “Юлія Цезаря”, що особливо прикро, адже дослідники високо оцінюють його “Ромео і Джульєтту”. Так, після зіставлення з пізнішими перекладами цієї трагедії, зокрема А. Гозенпуда та І. Стешенко, Г. Кочур зазначає, що “і в такому вигляді, в якому він дійшов до нас, цей переклад має немалу перевагу перед тими, що є в розпорядженні і читачів, і режисерів” [75, с. 502]. М. Стріха вважає, що ця інтерпретація на сьогодні – найкращий переклад “Ромео і Джульєтти” [133]. Переклад особливо цікавий з погляду відтворення гри слів. В. Мисик виявляє неабияку майстерність і пропонує сміливу, невимушену гру слів, яка функціонально адекватна оригінальній.
Про актуальність творів В. Шекспіра у ХХІ ст. та невичерпність інтерпретацій свідчить переклад Ю. Андруховича, який вийшов у 2016 р. у видавництві “А-БА-БА-ГА-ЛА-МА-ГА” під назвою “Трагедія Ромео і Джульєтти”. Це вже другий переклад творів В. Шекспіра, виконаний сучасним українським письменником Ю. Андруховичем. У 2000 р. надруковано переклад “Гамлета”, який Л. Коломієць визначає як постмодерністську за духом інтерпретацію найвідомішого Шекспірового твору, у якій перекладач виступив стратегічним союзником Ігоря Костецького і реформатором необарокової традиції перекладу [65, с. 314-315]. “Трагедія Ромео і Джульєтти” – стала шостим друкованим перекладом цього твору, поповнивши скарбницю української шекспіріани.                 
Серед перекладів трагедії “Ромео і Джульєтта” – рукописний варіант Г. Хоткевича, який на сучасному етапі має лише літературно-історичну цінність, але його публікація та перекладознавчий аналіз із застосуванням об’єктивних критеріїв оцінки, за якими, на думку М. Стріхи, “повинна стояти й історична доба перекладача, і завдання, що він їх перед собою ставив, і потенційне коло його читачів” [134, с. 75], доповнили б українську Шекспіріану. Адже, як слушно зауважує О. Лучук, “якщо зібрати такі різночасові переклади одного твору разом, то кожен читач міг би простежити не тільки історію українського перекладу, а й тенденції розвитку нашої культури” [83, с. 93].

Дослідження відтворення гри слів у перекладі – неможливе без вивчення множинності перекладів, адже  “об’єктивне художньо повноцінне відображення певного оригіналу, – як стверджує А. Федоров, – звичайно досягалося і досягається внаслідок довгих шукань, через низку перекладів, що приходили один одному на зміну. […] переклади ці можуть доповнювати один одного, розкривати різні аспекти оригіналу, нарешті – правити за матеріал для подальшого синтезу у майбутньому, для повнішого й досконалішого розкриття першотвору” [145, с. 10]. 

3.2 Відтворення гри слів з трагедії “Romeo and Juliet” у перекладах П. Куліша, А. Гозенпуда, І. Стешенко, В. Мисика, Ігоря Костецького та Ю. Андруховича
М. Мегуд зазначає, що “Romeo and Juliet” є однією з “найкаламбурніших” п’єс драматурга [184, с. 56]. Цю думку підтверджує матеріал дослідження, який включає 114 прикладів гри слів, відібраних з оригіналу трагедії, що майже удвічі більше, ніж вибірка з комедії “The Taming of the Shrew”. Для побудови цього стилістичного засобу у трагедії В. Шекспір використовує одиниці різних рівнів: окремі лексеми, вільні та усталені словосполучення, фразеологізми. Основами гри слів слугують: полісемія (50 прикладів – 44 %), спільнокореневі лексеми (24 приклади – 21 %), антонімія (22 приклади – 21 %), омонімія (10 прикладів – 9 %), паронімія (6 прикладів – 5 %).  

Корпус гри слів, відібраний із перекладів, складається з 436 одиниць: 51 (44 %) – у рукописному перекладі П. Куліша та друкованому за редакцією І. Франка, 49 (43 %) – у перекладі П. Куліша (за редакцією М. Вороного), 31 (27 %) – А. Гозенпуда, 54 (47 %) – І. Стешенко, 66 (58 %) – В. Мисика, 60 (53 %) – Ігоря Костецького та 74 (65 %) – Ю. Андруховича. У рукописному варіанті П. Куліша знаходимо антонімію (21 приклад – 42 %), полісемію (16 прикладів – 32 %), спільнокореневі лексеми (11 прикладів – 22 %), паронімію (2 приклади – 4 %). У тексті, редагованому І. Франком, зміни незначні і стосуються лише антонімії (19 прикладів – 38 %) та спільнокореневих лексем (13 прикладів – 26 %).У перекладі П. Куліша (за редакцією М. Вороного) показники відрізняються мінімально: антонімія (20 прикладів – 41 %), полісемія (15 прикладів – 31 %), спільнокореневі лексеми (12 прикладів – 24 %), паронімія (2 приклади – 4 %). В А. Гозенпуда співвідношення дещо інше: полісемія (14 прикладів – 45 %), антонімія (12 прикладів – 39 %), спільнокореневі лексеми (5 прикладів – 16 %). Перекладач не вживає паронімію та розчленування основ складених лексем, а в дев’яти випадках вилучає цілі уривки тексту з грою слів. І. Стешенко використовує антонімію (18 прикладів – 33 %), спільнокореневі лексеми (18 прикладів – 33 %), полісемію (17 прикладів – 31 %), паронімію (1 приклад – 1 %), синонімію (1 приклад –  1 %). В. Мисик, окрім основ, наявних і в попередніх перекладах, вводить омонімію: спільнокореневі лексеми (22 приклади – 33 %), полісемія (21  приклад – 32 %), антонімія (18 прикладів – 27 %), паронімія (4 приклади – 6 %), омонімія (1 приклад – 1 %), синонімія (1 приклад – 1 %). В інтерпретації Ігоря Костецького особливо відчутно різницю між основами в оригіналі та перекладі: полісемічна Шекспірова гра слів перетворюється на паронімічну та спільнокореневу: паронімія (25 прикладів – 42 %), спільнокореневі лексеми (20 прикладів – 33 %), омонімія (5 прикладів – 8 %), полісемія (5 прикладів – 8 %), антонімія (3 приклади – 5 %), синонімія (1 приклад – 2 %), розщеплення лексем (1 приклад – 2 %). Окрім того, у перекладі вилучено кілька сцен, деякі з них містять цей стилістичний засіб. Ю. Андрухович використовує спільнокореневі лексеми (25 прикладів – 34 %), полісемію (19 прикладів – 25 %), антонімію (17 прикладів – 23 %) та паронімію (13 прикладів – 18 %).      

Гра слів у трагедії “Romeo and Juliet” – багатофункціональна. Функція забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту поєднує образність п’єси у багатому візерунку та дає вихід бурхливим почуттям головних героїв, а пролептичне друге чи третє значення гри слів загострює драматичну іронію твору [184, с. 56]. Однією з найпоширеніших є гумористична функція, оскільки у п’єсі трагедійні та ліричні мотиви поєднані із фарсовими. Вона тісно переплетена з функціями характеристики персонажів та побудови діалогів. Важливу роль відіграє маскувальна функція та притаманні саме трагедіям та історичним хронікам функції побудови риторичних монологів та маніпуляції реакцією аудиторії, коли гостро драматичні моменти перериваються комедійними сценами.  

Щоб відтворити гру слів з цієї трагедії, перекладачі використовують такі способи перекладу: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→подібний стилістичний засіб, гра слів→редакторська техніка, гра слів→відсутність перекладу (опущено фрагмент тексту з грою слів), не-гра слів→гра слів .

3.2.1 Відтворення гри слів у функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту

Семантична цілісність тексту чи її когерентність – важливий компонент кожного твору художньої літератури. Лінійна та вертикальна зв’язність тексту забезпечується низкою структурних та лексико-семантичних засобів, серед яких – гра слів з її здатністю вибудовувати одночасні семантичні контексти та поєднувати часом непоєднувальні образи.     

Образність трагедії “Romeo and Juliet” надзвичайно багата і заслуговує окремого дослідження. Питання відтворення семантичних зв’язків та когерентності тексту розглянемо на основі ключового лексико-семантичного поля “любов”. У “Romeo and Juliet” сходяться мотиви і комедій, і ранніх хронік. Трагічне невіддільне тут від ліричного і навіть фарсового. “Romeo and Juliet” –  трагедія кохання, але кохання щасливого. Саме кохання героїв, а не лише події, з ним пов’язані, визначає основний зміст трагедії. Людське почуття, що сприймається як важлива етична проблема, є лейтмотивом усього мистецтва епохи Відродження. Тема кохання як життєствердної основи людської природи, що звеличує людську натуру, формує особистість, стає провідною в трагедії “Romeo and Juliet”. Кохання героїв – це безмежне, могутнє своєю природністю почуття. Воно спроможне змінювати людину, робити її досконалішою, мудрішою [8, с. 596-599]. І. Франко писав, що “В. Шекспір зумів підняти свій твір на недосяжну висоту загальнолюдської, типової любовної трагедії. Головна принада її – той чар молодості і свіжості, те поетичне сяєво, яким облискані всі фігури, та простота і сила чуття, яка надає тій індивідуальній і припадковими явищами обставленій любовній історії вищу силу й “правдивість тисячів любовних історій” [148, с. 151].

Гра слів – один із стилістичних засобів, який В. Шекспір використовує для вербалізації ключової теми любові на мовному рівні. Відтворення у перекладі гри слів, яка відповідає за семантичні зв’язки, а, отже, забезпечує когерентність тексту, – надзвичайно складне завдання. Перекладачі стикаються з низкою чинників, які ускладнюють процес перекладу. Така гра слів часто втрачається ще при читанні тексту перекладачем. Вона здебільшого будується на полісемії та омонімії без повтору компонентів, які, зважаючи на структурно-семантичні відмінності між англійською та українською мовами, важко піддаються відтворенню у цільовій мові, що підтверджує нижче викладений аналіз.

У пролозі В. Шекспір пропонує читачам “a tale of star-crossed lovers” та “The fearful passage of their death-mark’d love” [245, c. 168], де складена лексема death-marked може означати “destined to die” (приречений померти) [216, Т. 1, с. 283]. Проте, як зазначає М. Мегуд, якщо розглядати passage (хід подій) також як “подорож”, а таке значення актуалізується лексемою traffic у дванадцятому рядку прологу, то death-mark’d набуває іншого значення – “зі смертю як кінцевою метою”. Обидва значення fearful посилюють двозначність висловлювання: значення “frightened” робить закоханих беззахисними та наляканими, але вони водночас сміливі, якщо розглядати інше значення “fearsome”, і тут уже глядачі охоплені страхом через їхні вчинки. Ця двозначність на самому початку формулює головну проблему трагедії – чи її кінець розчаровує, залишаючи відчуття незадоволення, чи, навпаки, є логічним задовільним завершенням подій; чи головні герої приречені на загибель, чи самі вирішують померти? М. Мегуд вважає, що любов Ромео і Джульєтти – це трагічна пристрасть, яка прагне самознищення. Тому В. Шекспір малює образ “морської подорожі”, яка мусить закінчитися корабельною аварією [184, с. 56-57]: ROMEO: Though desperate pilot? Now at once run on / The dashing rocks thy seasick weary bark! / Here’s to my love! [245, с. 186]. Намагаючись відтворити цей рядок, який є одним із ключових у пролозі, перекладачі одразу стикаються з неперекладністю гри слів. П. Куліш відтворює лише сему fearsome: Страшенні пригоди палкого кохання [242, с. 4] і не передає усього багатства гри значень, зокрема зовсім не зрозуміло, що кохання має трагічний кінець. Очевидно, це бачив і М. Вороний, тому після його редакції виник дещо інший варіант перекладу: Всі люті пригоди тієї сумної любови [243, с. 7]. Сема death з’являється у перекладі В. Мисика: Любов, що їм життя розбити має [235, № 9, с. 3] та І. Стешенко: Життя коротке і сумну любов [233, с. 313]. Цікаві з мовного погляду підходи А. Гозенпуда: Оце на смерть роковане кохання [234, с. 9], Ігоря Костецького: Любовної пригоди смертний знак [229, с. 15] та Ю. Андруховича: Любов і смерть, і фатум, що зборов / Кохання їхнє [244, с. 9], які найближче підійшли до відтворення семантики епітета death-mark’d love, хоча і у цих випадках гра слів залишилася недосяжною у перекладі.

Відтворення гри слів у трагедії залежить від об’єктивних чинників, як от наявності в українській мові лексем, які дозволяють водночас зберегти сам стилістичний засіб і передати значення висловлювання. Якщо перекладачі не знаходять таких відповідників, то вдаються до способу гра слів→не-гра слів зі збереженням одного чи усіх значень у неігровому контексті. Однак, багато прикладів дозволяють дійти висновку, що відтворення гри слів залежить не тільки від її лексико-семантичних особливостей, а й стратегії перекладача. Часто прагнення досягнути плавності висловлювання переважає над вірністю оригіналові. Це найчастіше відбувається у випадках негумористичних, романтичних висловлювань Ромео, який в тексті-джерелі вдається до гри слів навіть у серйозних моментах. У більшості перекладів читачі позбавлені можливості, окрім змісту діалогу, насолоджуватися ще й грою слів. Це ілюструють наступні два приклади.
Лексико-семантичне поле “любов” у “Ромео і Джульєтті” охоплює низку компонентів. На початку трагедії Ромео закоханий у Розаліну і його переповнює любов-хвороба: BENVOLIO. Tell me in sadness, who is that you love? […] // ROMEO. Bid a sick man in sadness make his will; / A word ill urg’d to one that is so ill. – / In sadness, cousin, I do love a woman [245, с. 169]. Багатозначні лексеми sadness (sorrow, seriousness [216, Т. 2, с. 997]) та ill (bad, sick [216, Т. 1, с. 559]) складають основу гри слів, яка допомагає створити цей образ. З усіх перекладачів лише В. Мисик зумів частково відтворити цей стилістичний засіб у діалозі між Ромео та Бенволіо: БЕНВОЛІО. Скажи не в жарт, хто ж та, кого ти любиш. // РОМЕО. Ти скласти заповіт скажи слабому: // лиха порада в лихові такому. // Без жартів, брате: я кохаю жінку [235, № 9, с. 9]. У перекладі перша гра слів перетворюється у вибіркову не-гру слів, тому отримуємо лише одне зі значень двозначної лексеми sadness, а другу гру слів спрощено з полісемантичної до гри формами: лиха порада – лихо. П. Куліш та Ю. Андрухович використовують спосіб перекладу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор). А. Гозенпуд та І. Стешенко опускають гру слів і зосереджують увагу на відтворенні значення діалогу, а Ігор Костецький вилучає Сцену 1: БЕНВОЛІО. Скажи мені не в жарт, кого ти любиш? […]  // РОМЕО: Недужому так легко завіщанє / Робить не в жарт. Не в жарт, братко: люблю одну дівчину [242, с. 13]; БЕНВОЛІО. Скажіть мені – ви любите когось? […] // РОМЕО: Жартую, / Мов хворий, що складає заповіт. / Я тільки жінку, брате мій, кохаю [234, с. 22-23]; БЕНВОЛІО. Отож  скажи мені, кого ти любиш? […]Скажи серйозно, хто вона? // РОМЕО. Це означає – хворого питати / Про заповіт, що може оживляти / Вмирущого … Кохаю жінку я [233, с. 320]; БЕНВОЛІО: Хоч сумно, та спитаю: хто вона?[…] Цілком звичайно – хто. // РОМЕО: Це так, немов прийти цілком звичайно / До хворого і “Заповіт негайно!” / Йому кричати. Я кохаю жінку [244, c. 24].

Почуття до Розаліни це також любов-тягар: ROMEO. You have dancing shoes / With nimble soles; / I have a soul of lead, / So takes me to the ground, I cannot move. // MERCUTIO. You are a lover: borrow Cupid’s wings / And soar with them above a common bound. // ROMEO. I am too sore enpierced with his shaft / To soar with his light feathers [245, с. 171]. Гра слів, побудована на омофонах sole (the bottom of a shoe [216, T. 2, c. 1084]) – soul (the immortal spirit which inhabits the body [216, T. 2, c. 1090]), а також sore (feeling or causing pain, grievous, heavy [216, T. 2, c. 1088]) – soar (to fly aloft, to rise high [216, T. 2, c. 1082]), допомагає описати переживання Ромео через нерозділену любов до Розаліни. У перекладі П. Куліш опускає гру слів: РОМЕО. У вас обувє танцюристе, / І душі в вас легкі. Моя – мов оловяна, / Гнете мене к землї, насилу ноги носять [242, с. 23]. А. Гозенпуд, І. Стешенко та Ю. Андрухович також передають лише семантику висловлювання: РОМЕО. У вас легкі підошви / Душа у мене – олово важке, / Що не дає і рушитися з місця [234, с. 35]; РОМЕО. Ви в бальних черевиках / І на легкій підошві; а в мене / Нудьга лежить на серці й, мов свинець / Додолу гне: я рухатись не можу [233, с. 329]; РОМЕО: Ваші черевики / Якраз для танців. А моя душа / Свинцем налита, я не йду нікуди [244, с. 43]. Гру слів знаходимо у перекладі Ігоря Костецького: Я ні, повір. У вас підошви гопки, / Лиш надуши. А в мене на душі. / Стовп олов’яний душить рух у землю [229, с. 25]. Поєднання паронімів (надуши-на душі) та спільнокореневих лексем (надуши-душить) допомагає частково передати семантику оригіналу. Цей приклад ілюструє загальну стратегію перекладача щодо відтворення Шекспірової гри слів: особлива, часом навіть надмірна, увага до форми. Саме тому у тексті значно переважає паронімічна (42 %) та спільнокоренева (33 %) гра, тоді як у В. Шекспіра на першому місці полісемантична (44 %) і лише потім спільнокоренева (21 %), а паронімічна вживається досить рідко (6 %). В. Мисик, як і у попередньому прикладі, намагається відтворити хоча б одну гру слів оригіналу за допомогою вдало підібраних омонімів: РОМЕО. У вас взуття танечне // й хода туга́. А в мене в серці ту́га: // так гне мене, що ледве я ходжу [235, № 9, с. 16].         
Цікаві знахідки простежуємо і в інших місцях перекладу В. Мисика. Ось як зображує любов-відчай В. Шекспір: ROMEO. She hath, and in that sparing makes huge waste … / She is too fair, too wise; wisely too fair, / To merit bliss by making me despair [245, с. 169]. Переклад гри слів означає відтворення індивідуального стилю В. Шекспіра. Однак, перекладач повинен тримати баланс між збереженням цього важливого риторичного засобу та сценічністю висловлювання та уникати створення гри слів заради гри слів. У перекладі В. Мисика читаємо: РОМЕО. В повстримності нестриманість велику являє … / Вона прекрасна й мудра. Мудро-гарна – / й тому моя любовна мука марна [235, № 9, с. 10]. Перекладач творить свою власну гру слів замість стилістично нейтрального першого речення, а також використовує алітерацію та складений прикметник у наступних рядках, хоча в останньому дещо відступає від предметно-логічного значення оригіналу. Перша гра слів, яка своєю оригінальністю та увагою до форми може принести інтелектуальне задоволення читачеві, очевидно, створить труднощі акторові на сцені, особливо у зіставленні з алітерованою, римованою, а тому мелодійною, другою грою слів. Порівняймо з перекладом Ю. Андруховича, який вилучає першу гру слів, але далі майстерно створює двозначність на основі спільнокореневих лексем – Надто правильна в усьому – / Вона ввійде до раю, як додому, / Така в своїх обітницях запекла, / Що я вже за життя запавсь до пекла [244, с. 26]. І. Стешенко – Аж надто мудра, надто чарівна, / Всіх райських благ доступиться вона [233, с. 321], А. Гозенпуд – Вона – розумна, ніжна, певно рай / Собі дістане через мій відчай [234, с. 24] та П. Куліш – У скупости-ж її й великі втрати… / Аж надто вже вона заслужить раю, / Як од її краси я тут сконаю [242, с. 13] надають перевагу змісту та сценічності і спрощують формальні особливості висловлювання. В Ігоря Костецького Сцена 1 відсутня.    

В. Шекспір протиставляє любов Ромео до Розаліни та Джульєтти. Любов до Джульєтти наче пробудження: MERCUTIO. Now art thou sociable, now art thou Romeo; now art thou what thou art, by art as well as by nature: for this drivelling love is like a great natural that runs lolling up and down to hide his bauble in a hole [245, с. 175]. Гру слів, яка будується на омонімах art (1) the power of doing sth not taught by nature, skill, 2) learning, study;  та (archaic) a singular form of the present tense of be [216, T. 1, c. 53]) та спільнокореневих лексемах nature – natural, повністю втрачено у перекладі: МЕРКУЦІО: Тепер ти розмовляєш по людськи, Ромео. Тепер ти такий який єси і по вихованню й по природі. Бо ся божевільня любов – мов той навісний дурень, що бігає висолопивши язика, та шукає, в яку-б дірку встромити свого кійка [242, с. 51]; МЕРКУЦІО: Тепер інші розмови – переді мною знов Ромео. Тепер ти став такий, яким був з природи й виховання. А це слиняве кохання нагадує довжелезного холопа, що бігає і туди і сюди, шукаючи, куди встромити свою паличку [234, с. 72]; МЕРКУЦІО: Тепер з тобою можна розмовляти, ти знов Ромео: такий, який є, яким тебе зробили природа й виховання. А ота слинява любов скидається на нікчемного скоромоха, що, висолопивши язика, бігає туди й сюди і шукає, в яку б дірку встромити своє брязкальце [233, с. 351]; МЕРКУЦІО: Тепер ти став товариським, тепер ти Ромео. Тепер ти став таким, як ти єсть, із виховання й з природи. Бо ця дурно мовна любов, – мов той дорослий телепень, що бігає, висолопивши язика, сюди й туди та шукає, в яку б дірку встромити свого дубця [235, № 9, с. 35]; МЕРКУЦЬЙО: Тепер бо ти величина суспільна. Тепер ти Ромео. Тепер ти те, що ти єси – і мистецтвом, і природою, га? [229, с. 50]; МЕРКУЦІО: Тепер ти знову з нами, справжній Ромео – такий, яким ти є від природи, і такий, якого вдаєш завдяки вихованню. А той заслинений любовний шал має в собі щось від здоровила сільського ідіота – тільки й ганяє туди-сюди з висолопленим язиком і думає, як би то увігнати свого кілка у перше-ліпше дупло [244, с. 86]. Вилучення гри слів не призводить до суттєвої втрати значення, але українські читачі не можуть відчути повноти ідіостилю В. Шекспіра та мовних ресурсів, які він використовує. 
Гра слів відіграє важливу роль у вираженні лексико-семантичного поля “Любов”, а тому з її втратою у перекладі зникають цілі семантичні пласти, багатогранна образність зубожується і обмежується однозначною інтерпретацією, приміром: FRIAR: O, so light a foot / Will ne’er wear out the everlasting flint: / A lover may bestride the gossamer / That idles in the wanton summer air, / And yet not fall; so light is vanity [245, с. 177]. Двозначність вимови near та ne’er, а також багатозначність лексеми to wear out, на думку М. Мегуд, роблять можливим чотири різних прочитання цих рядків. Отже нога (хода) Джульєтти є такою легкою, що: 1) вона ніколи не зітре вічний кремінь; 2) вона ніколи не переживе його; 3) вона майже переживе його; 4) вона майже зітре його [184, с. 66]. Перше значення цілком очевидне для читача. Друге підкреслює наші побоювання, що закохані мають надто багато ворогів на своєму життєвому шляху й не зможуть пройти його до кінця. Третє та четверте значення суперечать попереднім і стверджують, що любов та краса Джульєтти буде такою вічною, як каміння. Усе це доповнюється семантичною грою у слові light (of little weight; moving with ease, swift, nimble; bright [216, T. 1, c. 650]). Така багата семантична палітра стає значно біднішою в перекладі. І. Стешенко передає лише сему легкості: БРАТ ЛОРЕНЦО: Така легка нога / По плитах цих ще зроду не ступала. / Коханці пройдуться по павутинці, / Яка літає літом у повітрі, / І не впадуть. Так, суєта легка! [233, с. 358]. У П. Куліша та А. Гозенпуда прискіпливий читач може прочитати двозначність, хоча сумнівно, що перекладачі створили її свідомо: О. ЛАВРЕНТІЙ: Така легка хода / На плитах цвинтарних надпису не зтирає. / Хто любить, той нехай по павутинню ходить / Що в літнім воздусі пустуючи гуляє; / Не обірве: так легкий чар любови [242, с. 60]; ЛОРЕНЦО: легка її хода / Могильних написів не може стерти; / На павутинні, що пливе в повітрі, / Коханці можуть догори злетіти, Не обірвавши його – суєтність легка [234, с. 83]. Ігор Костецький зберігає семантичну домінанту висловлювання – Ся легка стопа / Не годна ніґди стерти твердощ бруку. / Той, хто кохає, прецінь перекрочить / А не впаде. О суєто суєт. / І літо баб’яче воздушноткане [229, с. 60]. Перекладач використовує антонімічні словосполучення (легка стопа та твердощ бруку) та гру слів у формі виразу-кліше (суєто суєт). Проте цей уривок, як і текст драми загалом, значно поступається іншим перекладам із погляду української мови, зокрема через наявність полонізмів та русизмів. В. Мисик включає гру слів у свій переклад, і хоча вона будується лише на семі “легкість”, однак, органічно вписується у монолог і звучить дуже природно та невимушено: О. ЛОРЕНЦО: О, така легка нога / не зітре кременю повік! Хто любить, / по павутинні той ходити може, – / що в літньому повітрі легко висне, –  / не впавши: отака ж легка і легковажність [235, № 9, с. 41]. Подібний підхід знаходимо в Ю. Андруховича: БРАТ ЛОРЕНЦО. Її ступні так легко / Торкають плит, що хочеш мимоволі / Згадати невагомість. Той, хто любить / Зуміє й по нитках чи павутинках / Пройти чи збігти променем до неба – / Така ця легкість, себто легковажність [244, с. 101].              

У цьому контексті слід зазначити, що гра на основі лексеми light – характерна риса В. Шекспіра. Часто ця полісемантична лексема вживається у парі з антонімом dark, таким чином розширюючи спектр значень. У перекладі найчастіше відтворено лише антонімію, а протиставлення омонімів light та їхніх значень світлий – легкий втрачено, як от: JULIET. And not impute this yielding to light love, / Which the dark night hath so discovered [245, с. 174]. – Не осуди, що легко піддала ся. / Темненька ніч розкрила таємницю [242, с. 41]; не думай, / Що надто я поступлива в коханні, / Бо темна ніч його тобі відкрила [234, с. 56]; і не думай / Що мій порив палкий – це легковажність; / Мою любов відкрила темна ніч [233, с. 342]; цю здатливість не май за легковажність, / що темна ніченька отак відкрила [235, № 9, с. 27]; І не вважай зальотом це признання / Отим, що горнеться в керею ночі [229, с. 38]; Не думай, ніби ця ведеться легко. / То тільки ніч, уся причина в ній [244, с. 69]. 

Отже, відтворення гри слів у функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту – надзвичайно складне завдання. Базуючись на полісемії та антонімії без повтору компонентів, гра слів часто втрачається ще на етапі прочитання тексту. До того ж, структурно-семантичні відмінності між англійською та українською мовами у багатьох випадках не дозволяють відтворити усі семантичні пласти оригіналу. Це призводить до зменшення кількості самого стилістичного засобу, і як наслідок – спрощення образності та лексико-семантичного поля “Любов”.
3.2.2 Гра слів у функції характеристики персонажів в українських перекладах
Майже усі герої "Romeo and Juliet” використовують у мовленні гру слів, проте роблять вони це з різною частотою: Ромео (33 приклади – 29 %), Меркуціо (23 приклади – 20 %), Джульєтта (10 прикладів – 9 %), Бенволіо (6 прикладів – 5 %), Брат Лоренцо (6 прикладів – 5 %), Самсон (6 прикладів – 5 %), Грегорі (5 прикладів – 4 %), П’єтро (5 прикладів – 4 %), Капулетті (5 прикладів – 4 %), Мамка (3 приклади – 3 %), інші герої – 2% і менше. Вищезазначені відсотки показують співвідношення кількості гри слів у мовленні героя із загальним числом гри слів у вибірці (114). Отже, Ромео та Меркуціо у мовленні вживають найбільше гри  слів, а Джульєтта та інші герої, як бачимо, значно їм у цьому поступаються. 

Ромео – один з головних героїв трагедії. На початку твору він сповнений надуманої любові-тягаря до Розаліни, звідси його багатослівність, яка виливається у скарги на об’єкт свого захоплення, та меланхолійність. Характеристику такого Ромео знаходимо у словах його батька: MONTAGUE: Away from light steals home my heavy son [245, c. 169]. Гра значеннями полісемантичних лексем light (of little weight, bright [216, Т. 1, с. 6]) та heavy (weighty, sad [216, Т. 1, с. 528]) вдало змальовує поведінку героя. Зоровий образ світла та темноти, який доповнюється протиставленням легкість – важкість, сум, є ключовим у Сцені 1 Акту 1. У перекладі гру слів втрачено: МОНТЕККІ: Сумний мій син тїкає від проміння [242, с. 10]; МОНТЕККІ: Мій син від світла прагне утікти [234, с. 19]; МОНТЕККІ: Мій син сумний тікає від проміння [233, с. 318]; МОНТЕККІ: тікає геть від світла син мій журний [235, № 9, с. 7]; МОНТЕККІ: мій печальний син / Заб’ється якнайдалі від проміння [244, с. 21]. П. Куліш, І. Стешенко, В. Мисик та Ю. Андрухович відтворюють одне протиставлення сум – світло (проміння), але втрачають інше важкий – легкий. А. Гозенпуд, опустивши лексему сумний, спрощує оригінал ще більше, адже з чотирьох значень у перекладі залишається тільки одне – світло (проміння). В інтерпретації Ігоря Костецького сцену 1 вилучено.  
Характерною для мовлення Ромео є негумористична гра слів, яка виражає його думки та настрій у певних сценах трагедії, зокрема в емоційно-напружених ситуаціях. Змушений податись у вигнання після вбивства Тібальта, він схвильовано запитує брата Лоренцо: and what says / My conceal’d lady to our cancell’d love? [245, c. 180]. На відміну від попередніх прикладів ця гра слів не є вертикальною, а розгортається горизонтально, створюючи гру формами. Теоретично, відсутність гри значеннями значно знижує рівень неперекладності цього стилістичного засобу. Практично ж, така паронімічна гра слів (concealed – secretly married [216, Т. 1, с. 228]; cancelled – destroyed [216, Т. 1, с. 167]) у перекладах П. Куліша, В. Мисика та Ю. Андруховича спрощується до простого повтору лексем: РОМЕО: і що / Говорить потайна моя супруга / Про нашу потайну любов нещасну? [242, с. 79]; РОМЕО: Й що каже / дружина тайна про наш тайний шлюб? [235, № 9, с. 20]; РОМЕО: Як переносить згубу моя згуба [244, с. 130]. На відміну від вищевказаних перекладачів, які за допомогою способу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) частково компенсують форму висловлювання, А. Гозенпуд та І. Стешенко гру слів втрачають повністю: РОМЕО: Що каже потайна моя дружина / Про шлюб розбитий наш? [234, с. 105]; РОМЕО: Скажи, що думає вона тепер / Про вщент зруйноване кохання наше? [233, с. 373]. Обидві стратегії мають свої переваги та вади: П. Куліш, В. Мисик та Ю. Андрухович краще відтворюють форму висловлювання В. Шекспіра, однак А. Гозенпуд та І. Стешенко семантично ближчі до оригіналу. В перекладі Ігоря Костецького Сцени 2-4 відсутні.            

З погляду використання гри слів, мовні особистості Джульєтти та Ромео подібні. Для Джульєтти також притаманне вживання негумористичної монологічної гри слів, що значно утруднює роботу перекладача, адже перекладність діалогічної двозначності вища від монологічної. Героїня часто вдається до горизонтальної гри слів з повтором елементів, однак це зовсім не означає її автоматичне відтворення в українській мові, що яскраво проілюстровано у наступних прикладах.

Гра слів Джульєтти має високий ступінь ідентифікації у тексті, оскільки до гри значень додається гра формами. Проте, різна семантична структура лексем в англійській та українській мовах може створювати труднощі навіть при відтворенні простої двокомпонентної гри слів на основі спільнокореневих лексем: JULIET: Some say the lark makes sweet division; / This doth not so, for she divideth us [245, c. 181]. Іменник division, окрім спільної з дієсловом divide семеми separation, має ще значення variation, modulation [216, T. 1, c. 322], яке актуалізується у першому рядку висловлювання. Гру слів опущено в усіх перекладах, опублікованих у ХХ ст.: Що жайворонок любо тягне пісню, / Неправда се: він розлучає нас [242, с. 84]; Всі вихваляють жайворонків співи. / Вони жорстокі – розлучають нас [234, c. 110]; А кажуть – солодко співає він … / Та це брехня, бо нас він розлучає [233, c. 378]; А кажуть, жайворон співає ніжно. / Та лютий він, бо розлучає нас! [235, № 10, c. 24]; А кажуть же, що жайворон приємний! / Приємний? Він? Що розділяє нас? [229, с. 70]. Лише Ю. Андрухович пропонує креативне вирішення проблеми. За допомогою спільнокореневих лексем йому вдається відтворити зміст та форму гри слів оригіналу: Люди кажуть, / Що він єднає звуки у солодку / Мелодію, але мене з тобою / Роз’єднує він співом, не єднає [244, с. 139].
Творчий підхід до відтворення Шекспірової гри слів, а особливо її компенсації, знаходимо  і в інших місцях перекладу Ю. Андруховича, як от: 1st SERVANT. You are look’d for, and call’d for, ask’d for, and sought for, in a great chamber [245, c. 172] – 1-й СЛУГА. Вас кличуть, аж за вами кигичуть, вас вимагають, бо відшмагають. Бігом до великої зали! [244, с. 50]; ROMEO. Look thou but sweet, / And I am proof against their enmity. // JULIET. I would not for the world they saw thee here [245, c. 174] – РОМЕО. Теплом осяєш – стану невразимий. // ДЖУЛЬЄТТА. Незримим краще стань [244, с. 68]; FRIAR. Being tasted slays all senses with the heart [244, c. 174] – БРАТ ЛОРЕНЦО. А крапля соку, мов косою, скосить [244, с. 77]; MERCUTIO. Without his roe, like a dried herring. O flesh, flesh, how art thou fishified! [245, c. 175] – МЕРКУЦІО. Як засушений оселедець без ікри. Бідне м’ясо, що ж тобі пороблено, чи то пак – як тебе пориблено! [244, с. 84].        
Експліцитна гра форм без залучення гри значень може по-різному трактуватися перекладачами. Наприклад, висловлювання Джульєтти про Ромео – He was not born to shame: / Upon his brow shame is asham’d to sit [245, c. 179] – включає гру спільнокореневими лексемами, яка має повний відповідник в українській мові: соромитися – сором – соромно. Однак, у перекладах бачимо різні підходи. П. Куліш використовує повтор іменника, синонімічну дієслівну форму та посилює алітерацію (звук [∫] в оригіналі, [с] у перекладі): Чи то-ж для сорома создав Господь Ромеа? / Нї, на його чолї стидав ся-б сором сїсти [242, с. 73]. В І. Стешенко – повтор іменника та чітка алітерація, особливо в останньому рядку: Не для ганьби родився він на світ. / Тож на чолі його ганьба огидна / Сама соромиться сидіть [233, с. 368]. Повторення лексеми, але без використання алітерації, бачимо у перекладах А. Гозенпуда, В. Мисика та Ю. Андруховича: Він не в ганьбі родився. / Його чола ганьба не доторкнеться [234, с. 105]; Чи ж йому ганьба пристала? / Ганьба встидається чола Ромео [235, № 10, с. 16]; Як “ганьба Ромео”?! / Та на його обличчі й тінь ганьби / Не втримається [244, с. 121]. В Ігоря Костецького Сцени 2-4 відсутні.        
Спільнокоренева гра форм та значень може поєднуватися з грою синонімів: JULIET: For saints have hands that pilgrims’ hand do touch, / And palm to palm is holy palmers’ kiss [245, c. 172]. Гра слів в оригіналі побудована на спільнокореневих іменниках palm – palmers’ (a pilgrim [216, T. 2, c. 831]) та підсилена повтором лексем palm та pilgrims’, остання з яких бере участь у грі синонімами pilgrims’ – palmers’. Жоден український перекладач, окрім Ігоря Костецького, не відтворює цього стилістичного засобу. П. Куліш опускає лексеми palm та pilgrims: Торкатись і до них нам звичай призволяє, / Сьвятиню цїлувать не має він за гріх [242, с. 31]. А. Гозенпуд та І. Стешенко використовують гіперонім рука, а Ю. Андрухович – лексему пілігрим, але уникають гри форм чи значень: Адже у тих, кого зовуть святими, / Нам цілувати руки – це не гріх [234, c. 44]; Стискання рук – то поцілунок їх [233, c. 335]; Бо це ж не гріх і все зійде безкарно, / Як пілігрим торкнеться до святинь [244, с. 55]. В. Мисик використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор), щоб частково компенсувати хоча б її форму: рук святих торкаються – прочани ж: / рукú торкнутися – цілунок їм [235, № 9, c. 21]. В Ігоря Костецького гра слів розгортається лінійно за допомогою омографів із графічно проставленим наголосом: ДЖУЛЬЄТТА: Бо пальмові пучкú – святому в пýчки, / І пýчок сплет – пучкíв святий цілунок [229, с. 31]. Її підсилено алітерацією букви “п” та подібністю звучання англійських лексем palm, palmer та пальмові. У результаті отримуємо цікаву мовну інтерпретацію, у якій переплетіння гри форм і значень роблять текст радше читабельним, ніж сценічним.       
Інша дієва особа у трагедії – Меркуціо, чудову характеристику якого знаходимо у словах І. Франка: “Для противаги Ромео, що, опанований глибокою любов’ю, робиться лагідним, чоловіколюбним і майже розсудним (коли ходить про інших), Шекспір утворив прегарну фігуру Меркуція, жартливого скептика з палкою душею, що вмовляє Бенволія не піддаватися поривам пристрасті і за хвилю сам піддається такому поривові і гине марно” [148, с. 151-152]. 

Меркуціо використовує, насамперед, гумористичну гру слів (каламбури), яка може варіюватися від легкої кмітливої двозначності до грубого нецензурного вислову. Герой жартує не лише протягом усієї п’єси, перемагаючи своїх співрозмовників у словесних дуелях, але й помирає із грою слів на вустах: MERCUTIO: ask for me tomorrow, and you shall find me a grave man. I am peppered, I warrant, for this world [245, c. 177]. Двозначна лексема grave (1) dignified, venerable; 2) a sepulcher [216, Т. 1, c. 492]), яка характеризує героя як людину, яку лише смерть може змусити бути серйозною, залишається невідтвореною у більшості перекладів. П. Куліш (Одвідай мене завтра, то побачиш, який я буду поважний чоловік. Для сього сьвіта я далебі переперчений [242, с. 65]), І. Стешенко (Приходь до мене завтра, і ти побачиш, що я вже буду спокійною людиною. Далебі, я надто переперчений для цього світу [233, с. 362]) та Ю. Андрухович (Завтра почуєте про мене, що я вже цілком заспокоївся. У кожному разі нікому більше на цьому світі вже не вперчу [244, с. 110]) за допомогою вибіркової не-гри слів зберігають лише одне значення висловлювання – поважний, спокійний. А. Гозенпуд та Ігор Костецький використовують ідентичний спосіб перекладу, але відтворюють інше значення лексеми (Поклич мене завтра і побачиш людину в труні. Клянусь, я вже тільки гість цього світу [234, с. 90]), Запитайтеся завтра за мною, і ви знайдете чоловіка, що вже заграв в ящик. Запевняю вас, я вже переперчений для цього світу [229, с. 64]), надмірно експлікуючи висловлювання героя. Спробу відтворити останню гру слів Меркуціо знаходимо у перекладі В. Мисика: одвідай мене завтра, і ти побачиш, який буду я покійний. Я поперчений, далебі, для цього світу [235, № 10, с. 10]. Українська лексема покійний, як і grave в англійській мові, є двозначною з майже ідентичними семемами: 1) померлий, 2) рідко. спокійний [211, Т. 7, с. 24], що  робить можливим застосування способу гра слів→гра слів. На жаль, надто рідкісне, на сучасному етапі розвитку мови, використання цієї лексеми у значенні спокійний не дозволить значній частині читачів/глядачів ідентифікувати гру слів. 

Відтворення гри слів може ускладнюватися її переплетінням з алюзією, наприклад: ROMEO: […], and I am done. // MERCUTIO: Tut! dun’s the mouse, the constable’s own word. / If you art dun, we’ll draw thee from the mire / Of this, save reverence, love, wherein thou stick’st up to the ears [245, c. 171]. Гра слів на основі омофонів done – dun (1) adj. dark, 2) subst. a dun horse [216, Т. 1, с. 342-343]) водночас є алюзією на сільську розвагу “dun in the mire” (кінь у болоті), у якій група учасників повинна підняти колоду, що символізує коня. Аналіз перекладів підтверджує той факт, що ми не можемо говорити про беззаперечну часову еволюцію відтворення гри слів, адже часто саме П. Куліш (у цьому прикладі редактор І. Франко, оскільки у рукописному варіанті П. Куліша гра слів відсутня), а не значно пізніші перекладачі, зберігає її в цільовому тексті: РОМЕО: та я вже пас. // МЕРКУЦІО: Ба! Пас як пес, мовляв наш комісар. / Коли вже пас, так витягнем тебе / З того багна, чи – вибачте вашецї – / З любови, в яку загруз єси по вуха [242, с. 24-25]. У перекладі лексему done замінено лексемою пас (не в силах, змушений відмовитися що-небудь робити [211, Т. 6, с. 84]), що дозволяє побудувати паронімічну гру слів пас  – пес, а потім, хоча й з втратою алюзії, розвинути її далі – пас (довгий ремінь [211, Т. 6, с. 84]), за який можна смикнути, щоб витягти з болота. Порівняймо з рукописним варіантом П. Куліша, у якому замість гри слів лише повтор лексеми: ROMEO: Утіху покидать у росцвіті найкраще. // МЕРКУЦІО: Ба! втіха – мов та миш, мовляв наш комісар. / Коли покинути, дак покидай коханнє. / Ми витягнем тебе з багна любови, мосьпане. / Бо так загруз еси, що вже й вушей не видко [236, арк. 12]. В А. Гозенпуда гра слів спрощена та більш імпліцитна: РОМЕО: Загинув я … // МЕРКУЦІО: То наш загін веселий / (Як промовляв знайомий поліцай) / Твою загибель випередить, – з ями / Тебе ми витягнемо. Яма ця – кохання [234, с. 37]. Лексема загін (група людей, об’єднаних, організованих для спільних дій або для виконання певного завдання [211, Т. 3, с. 77]) через паронім загин (загибель, смерть [211, Т. 3, с. 76]), який читач/слухач повинен підібрати самостійно, пов’язана з лексемою загинув у репліці Ромео та з її повтором у формі іменника загибель у словах Меркуціо. В. Мисик також будує гру слів, але на основі полісемії: РОМЕО: але мій час минув. // МЕРКУЦІО: Минулось миші, – наш констебль мовляв. / Коли попавсь, ми витягнем тебе / З того, пробач, кохання, де по вуха / ти вгруз! [235, № 9, с. 17]. Пряме та переносне значення лексеми минатися (1) минати, 2) перен. не зачіпати, кого-небудь, проходити безслідно для кого-небудь [211, Т. 4, с. 710-711]) поєднують репліки героїв. Ігор Костецький використовує свій улюблений прийом паронімії, зіставляючи подібні за звучанням слова, та добудовує гру слів дериватами, створюючи звуковий перегук: РОМЕО: Гра – прима. Та у грі я угорів. // МЕРКУЦЬЙО: “Згоріти” значить – упійматись в пастку. / Це вираз кримінальний. Пан згорів, / Чи краще: втріскавсь аж по самі вуха – / Спасім хоч тріску. – Гей, щоб день тріщав! [229, с. 26]. Гру слів на основі займенників та повтору сполучника а знаходимо в Ю. Андруховича: РОМЕО: Бавтесь ви, а я …  // МЕРКУЦІО: А ти вже знову ниєш! Тільки й чую: “А я, а ви …”. А ми тебе візьмемо / За вуха і витягнемо з болота / Пардон з любові [244, с. 44]. В І. Cтешенко гра слів перетворюється на повтор дієслів, позбавлений двозначності та, як і у попередніх перекладачів, алюзійності: РОМЕО: а я уже пропав … // МЕРКУЦІО: Пропала миша!.. Годі, не сумуй! / Як ти не маєш сил, ми допоможем, / Ми витягнем тебе з того багна, / Ах, вибач, я хотів сказать – з любові, / Що в неї аж по вуха ти загруз [233, с. 329]. Погоджуємося з А. Гозенпудом, який зазначає, що “у текстовому розумінні роль Меркуціо потерпіла найбільше: багато його дотепів і каламбурів тепер незрозумілі, тому що втрачений реальний сенс розумінь, що за ним ховався, багато чого неможливо перекласти через викривлення справжнього тексту, багато несмішне, бо сміх старіє найлегше і найраніш” [234, с. 183].
Один із найцікавіших героїв неблагородного походження – П’єтро. Це комедійний персонаж, функція якого послабити драматичне напруження трагедії. Його гра слів – переважно горизонтальна і діалогічна, а тому легковпізнавана у тексті. Завдяки превалюючій гумористичній функції гру слів П’єтро, у порівнянні з іншими персонажами, краще відтворено українською мовою, наприклад: PETER: I will then give it you soundly. […] No money, on my faith; but the gleek: I will give you the minstrel [245, c. 184]. Кмітливість героя виражено за допомогою багатозначної лексеми soundly, у якій поєднується низка значень. Оскільки П’єтро розмовляє з музикантами, одразу ж актуалізується пряме значення кореня sound. Потім на нього нанизуються інші значення лексеми soundly (1) well, satisfactory; 2) truly, heartily; 3) strongly, smartly [216, T. 2, c. 1092]). Попри свою вертикальність, гра слів достатньо легко ідентифікується у тексті завдяки другій репліці героя. Перекладачі відтворюють таку експліцитну багатозначність по-різному. П. Куліш використовує лексему бряжчати та її похідну брязкач, щоб зберегти лексико-семантичне поле музики та створити двозначність у наступних виразах: бряжчить зуби (викликати дзвенячі звуки, вдаряючи по металевих та інших предметах), бряжчати (1) ударяючись, утворювати дзвенячі звуки (про металеві, скляні предмети, н-д: гроші бряжчать); 2) невміло або недбало грати на музичному інструменті [211, Т. 1, с. 242]: ПЕТРО: Ну, дак я вам дам брязкача. […] А вже-ж не мідяного, а такого, що бряжчить зуби. Я вас навчу бряжчати! [242, с. 109]. А. Гозенпуд будує гру слів на лексемі діставати (1) переходити в чиє-небудь користування, ставати чиєюсь власністю; 2) одержувати покарання за що-небудь [211, Т. 2, с. 309]) у її прямому (гроші) та переносному (стусана) значеннях: ПЕТЕР: Тоді ви дістанете від мене. […] Звичайно, не гроші, а доброго стусана, вуличні співаки! [234, с. 139]. Схожий підхід в І. Стешенко, яка використовує двозначне дієслово заплачу (1) віддати плату за що-небудь; 2) відповісти чим-небудь, якоюсь дією на певне ставлення, на щось зроблене, заподіяне [211, Т. 3, с. 262]) гроші або  відплачу своєю пісенькою: П’ЄТРО: Ну, то я вам добре заплачу. […] Не грішми, звичайно; я вам своєї пісеньки заспіваю, дударики-дударі! [233, с. 397-398]. В. Мисик також вводить двозначну лексему віддячувати (1) на чийсь добрий вчинок відповідати тим самим; 2) мститися кому-небудь за вчинене зло, неприємність [211, Т. 1, с. 582]) грішми та дотепом, а потім підсилює цю гру слів ще однією на основі спільнокореневих лексем дотеп-недотепи: П’ЄТРО: Ну, так я ж вам віддячусь. […] Авжеж не грішми: дотепом, бо ви таки недотепи [235, № 10, с. 42]. Ю. Андрухович повторює лексему: Я б вам і віддячив нормально […]. Та не скільки, а чим. Я б вам віддячив особливою шаною і назвав би вас менестрелями [244, с. 178]. В Ігоря Костецького невелика репліка героя збільшується удвічі: ПЕТРО: Так я вам зараз кріпко дам. […] Не гроші, нє, то вже будьте увєрені. Я зараз сам заграю. Я так заграю в кості, що не позбираєте й кості. Я вас покрию, я вас чотирма тузами покрию. Стійте отак, зараз я вас буду тузить [229, с. 84]. Перекладач відтворює двозначність оригіналу (дати стусана та гроші) і додає ще дві гри слів: заграти-заграти в кості-позбирати кості та покрити (стусанами)-покрити тузами-тузити (тузити – штовхати, бити кулаками [211, Т. 10, с. 314]). Прийом добудови, додавання фраз, розширення гри слів – це ще одна риса, притаманна перекладацькому стилю Ігоря Костецького.
Окрім того, Ігор Костецький найчастіше з усіх перекладачів використовує спосіб не-гра слів→гра слів, створюючи 26 випадків гри слів у неігрових місцях тексту. Такий підхід є свідченням не просто компенсації втраченої у перекладі двозначності, а й активної співтворчості. Задля побудови нової гри слів перекладач використовує спільнокореневі лексеми, пароніми, рідше омоніми, приміром: МЕРКУЦІО: Це казнащо проказане із казки [229, с. 29] – Begot of nothing, but vain fantasy [245, c. 171]; РОМЕО: її благати, / Щоб зором службу зоряну нести […] / Для білих, в диво вдивлених очей [229, с. 35-36] – ROMEO: do entreat her eyes / To twinkle in their spheres till they return […] / Unto the white-upturned wond’ring eyes [245, c. 173].                 

Багатозначність мовлення П’єтро може бути досить складною і поєднувати кілька випадків гри слів, що створює додаткові труднощі для перекладачів, наприклад: PETER: Then will I lay the serving creature’s dagger on your pate. I will carry no crotchets. I’ll re you, I’ll fa you. Do you note me? // 1st MUSICIAN: And you re us and you fa us, you note us. // 2nd MUSICIAN: Pray you; put your dagger, and put out your wit. // PETER: Then have at you with my wit. I will dry-beat you with an iron wit, and put up my iron dagger. – Answer me like man [245, c. 184-185]. У цьому уривку нашаровуються кілька пластів значень. Пароніми creature (1) a living being; 2) a servant [216, T. 1, c. 259])-crotchet (1) perverse conceit, odd fancy; 2) a character in music [216, T. 1, c. 263]), полісемантична лексема to note (1) to set a mark on; 2) to mark with musical characters [216, T. 2, c. 781] та словосполучення iron wit-iron dagger поєднують такі надзвичайно різні образи музики та словесно-фізичної бійки. У П. Куліша читаємо: ПЕТРО: А чи не хочете від панського блюдолиза здачі мечем по кучмі? Я не ношу ніяких карлючок, а вам дам такого ре, фа та ще й соль, що буде вам солоно. // ПЕРВИЙ МУЗИКА: Як даси нам ре, фа, соль, то й будеш нотоношею. // ДРУГИЙ МУЗИКА: Сховай, спасибі тобі, свого меча, та виймай свій розум. // ПЕТРО: Обороняйте ся ж! Сховавши залїзного меча, наступлю на вас із залїзним розумом. Відкажіте менї по-людськи [242, с. 109]. Перекладач опускає першу двозначність оригіналу, далі додає ноту соль, щоб побудувати паронімічну гру слів соль-солоно та калькує останню залїзного меча-залїзним розумом, досить адекватно відтворюючи образи тексту-джерела. А. Гозенпуд передає лише одну гру слів із трьох: ПЕТЕР: А ось я тобі ножем по потилиці. Я й без ключа дам вам “ре”. А також і “фа”. Зрозуміли? 2-й // МУЗИКАНТ: Коли ти нам даси “ре”і “фа”, то мабуть ти знаєшся на нотах. // 2-й МУЗИКАНТ: Сховайте свого ножа і здобудьте розум. // ПЕТЕР: Стережись мого розуму! Я вас заб’ю залізним розумом, хоч і сховаю залізного ножа! Відповідайте мені люди [234, с. 139]. Оригінальний підхід знаходимо у перекладі І. Стешенко: П’ЄТРО: Дивись! Як лизну тебе по мі-до-ре ножем. То вмиєшся червоною юшкою! Зрозумів? // 1-й МУЗИКАНТ: Стережись, бо зроблю з тебе не фа, а фе. // 2-й МУЗИКАНТ: Будьте ласкаві, сховайте ваш гострий кинджал і витягніть ваш гострий розум. // П’ЄТРО: Ну, стережіться! Я витягну мій гострий розум і заріжу вас без ножа. Відповідайте, як то личить розумним людям [233, с. 398]. Лексеми, які позначають ноти музичного стану мі-до-ре, завдяки прийменнику по створюють структурно та семантично цікаву гру слів, друге значення якої (помідор) актуалізується прикметником червоний. Перекладач опускає лексему ноти і будує другу двозначність на паронімії фа-фе. І. Стешенко уникає кальки і вживає протиставлення усталеного та вільного словосполучень гострий розум-гострий кинджал, а також додає до цієї гри слів ще один компонент розумні люди. Ю. Андрухович також графічно розбиває лексеми на склади і добирає до них пароніми, а задля відтворення другої гри слів використовує словосполучення: П’ЄТРО. І не треба тут мені ля-ля фа-фа, бо я ж можу й до-ре, себто до-ре-бер твоїх до-братися. Нотуєш? // 1-й МУЗИКАНТ. Це ти занотуй собі фа-соль-ля, бо дурний, як фасоля. // 2-й МУЗИКАНТ. Замість лякати нас гострим ножем, покажи гостроту розуму. // П’ЄТРО. Не хвилюйся – в мене з цим теж усе гаразд. Я й без ножа зарізати можу [244, с. 180]. Підхід В. Мисика схожий на підхід П. Куліша: П’ЄТРО: Я не буду вашим нотоношею; а дам вам такої ФА та СОЛІ, що солоно буде. // 1-й МУЗИКА: Будь такий добрий, сховай свого меча та виймай свою дотепність. // П’ЄТРО: Ну, так майте ж. Я вас поколошметю залізними дотепами, сховавши свій залізний меч. Відповідайте мені по-людськи [235, № 10, с. 42]. У Ігоря Костецького знаходимо типову для його стилю розширену спільнокореневу, омонімічну та паронімічну гру слів, у якій збережено ключову семантичну домінанту діалогу та за допомогою добудованої гри слів підсилено гумористичну та діалогічну функції: ПЕТРО: коцюбою так огрію по черепах, що станете похожі на черепах. Ви в мене від коцюби скоцюбитись. Я вас у такі гачки позгинаю, що аж загнетесь. Я без ваших нотних гачків, я без заковик такої вам всиплю до-ре-мі-фа-солі, що порозсипаєтесь лучче фасолі. Це вам будуть ноти, занотуйте собі на лобі. // 1 МУЗИКА: То ви нас нотами втнути хочете? // 2 МУЗИКА: […]Сховайте вашу коцюбу і виховайте ваш розговор. // ПЕТРО: Ага, ви хочете слухати вихований розговор. […] Не хочете залізної коцюби буде вам зарізна цюцюбаба. Ви в мене й без коцюби закоцюбнете […] [229, с. 84]. 
Отже, гра слів – важливий засіб прямої чи непрямої характеристики героїв та невід’ємний компонент їхнього ідіолекту. Мовні особистості Ромео та Джульєтти дуже схожі, адже для обох характерна негумористична  гра слів, яка виражає їхні думки та настрої у певних сценах трагедії. Меркуціо ж вживає, передусім, гумористичні каламбури, які створюють образ кмітливого юнака, що завжди перемагає у словесних дуелях. Серед героїв неблагородного походження привертає увагу П’єтро – комедійний персонаж, у чийому мовленні передусім горизонтальна гра слів із яскраво вираженою гумористичною та діалогічною функціями. Саме ознака гумористичності/негумористичності впливає на відтворення словогри у перекладі. Тому кількість відтвореної гри слів у мовленні Ромео та Джульєтти менша, ніж у мовленні П’єтро. Висновок, зроблений у попередньому розділі про те, що високий ступінь ідентифікації прямопропорційно не впливає на частоту її відтворення у перекладі, актуальний і щодо гри слів у трагедії, наприклад, неперекладеною залишається значна частина легко ідентифікованої гри слів Джульєтти. Загалом, при відтворенні гри слів у функції характеристики персонажів перекладачі найчастіше вдаються до способів гра слів→не-гра слів та гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима), і, значно рідше, гра слів→гра слів.
3.2.3 Гра слів у функції побудови діалогів: перекладацькі знахідки
Діалогічна гра слів у трагедії “Romeo and Juliet” – багатофункціональна. Крім своєї первинної, вона виконує низку інших, тісно пов’язаних між собою функцій. Така гра слів переважно гумористична і вживається задля маніпулювання реакцією аудиторії шляхом введення комедійних епізодів, які зменшують драматичне напруження серйозних трагедійних сцен. Це робить гру слів очікуваною, а тому перекладачі звертають на неї особливу увагу. Вона часто горизонтальна та легко ідентифікується у тексті оригіналу.  

В. Шекспір використовує гру слів, щоб побудувати діалоги між слугами Капулетті Самсоном і Грегорі на самому початку п’єси: SAMPSON: Gregory, on my word, we’ll not carry coals. // GREGORY: No, for then we should be colliers. // SAMPSON: I mean, an we be in choler, we’ll draw. // GREGORY: Ay, while you live, draw your neck out o’the collar [245, c. 168]. На думку М. Мегуд, епізод, який відкриває Акт 1, це своєрідне “словесне налаштування (verbal tuning-up), що готує наше вухо до сприйняття чудової музики незабаром” [184, c. 60]. Діалог побудовано на обіграванні спільнокореневих лексем coals-colliers (a digger or seller of coals [216, T. 1, c. 214]), паронімів colliers-choler (1) anger, 2) bile [216, T. 1, c. 197]), омофонів choler-collar (the halter [216, T. 1, c. 214]) та словосполучень з дієсловом draw: еліптичного draw (one’s sword) та повного draw one’s neck out of the collar. Усі українські перекладачі намагалися творчо інтерпретувати цей уривок на початку трагедії. Так, П. Куліш використав спосіб гра слів→гра слів та гра слів→подібний стилістичний засіб (рима): САМСОН: Грицьку, даю слово, не попустимо так собі допікати. // ГРИЦЬКО: Нї, нї; а то будемо печеними. // САМСОН: Я кажу, як розлютимось, дак добуваймо меча. / ГРИЦЬКО: Еге-ж; та колиб не здобув єси плеча [242, с. 5]. У перекладі гра слів зазнала структурних змін, що призвело до її спрощення та зміни семантичного наповнення, наприклад, не залишилося порівняння із вуглярами (colliers). Проте полісемія на основі лексеми допікати (1) закінчувати пекти; 2) діймати, дошкуляти [211, Т. 2, с. 371-372]) поєднується з прикметником печений у репліці Грицька, а римовані іменники меча-плеча продовжують перекидання словесного м’яча. На відміну від П. Куліша, А. Гозенпуд намагається зробити лексико-семантичне поле оригіналу “вугілля” домінантним: САМСОН: Клянуся, Грегорі, вони не почорнять нам носа. // ГРЕГОРІ: Ні, бо ми ж таки не вуглярі! // САМСОН: Я хочу сказати, що коли розпалюся, то схоплю навіть не розпалене вугілля, а меч. // ГРЕГОРІ: А доки ти живий – стережись вугільної ями! [234, с. 11].  В І. Стешенко читаємо: САМСОН: Грегорі, даю слово, ми не допустимо, щоб нас паскудили і бруднили. // ГРЕГОРІ: Авжеж, бо ми ж таки не вуглярі. // САМСОН: Я хочу сказати: як розлютуєшся, то й хапайся відразу за меч. // ГРЕГОРІ: Поки там що, гляди, щоб не злетіла, бува, голова з плеч [233, с. 314]. Повтор синонімів паскудили і бруднили на початку діалогу дозволяє героям провести семантичний зв’язок з вуглярами у другій репліці, а далі обмінятися римованими іменниками меч-плеч. У В. Мисика підхід ще інший: САМСОНЕ: Кажу ж, Грегоріо, ми не потерпимо знущання. // ГРЕГОРІО: Авжеж, хай нам перше руки й ноги потерпнуть. // САМСОНЕ: Адже ми потерпаємо від гніву, кажу. // ГРЕГОРІО: Гляди лишень, поки живий, щоб тобі горлянка не отерпла [235, № 9, с. 4]. Використання паронімів терпіти-терпнути та їх словотвірних варіантів дозволяє майстерно відтворити функцію гри слів оригіналу. Цю творчу інтерпретацію відзначив Г. Кочур у статті “Кілька зауваг до Василя Мисика та його перекладу “Ромео і Джульєтти”: “Після прологу йде прозова сцена – розмова слуг. Перекладати прозу Шекспіра не легше, ніж вірші: потрібно дбати, щоб це була справді розмовна, а не писана мова. А крім того – дуже часто Шекспір вдається до гри слів, яку перекладач повинен також якось відтворити. Отут-то й починаються для перекладача справжні муки, наслідок яких – вимушений переклад, штучна, неорганічна гра слів. Цікаво поглянути, як у цьому випадку поводиться В. Мисик. Дуже сміливо. В той час як інші намагалися, тримаючись близько до оригіналу, утворити й українською мовою якісь каламбури, Мисик ухилився від буквалізму й створив дуже невимушений, дуже природний варіант […]. Виходить щось конгеніальне оригіналові. Тай сам діалог дуже жвавий, позбавлений найменшої книжності” [75, с. 501-502]. Ю. Андрухович також використовує лексему терпіти задля побудови першої гри слів та ще пару спільнокореневих лексем на завершення репліки: САМСОН. більше образ ми не стерпимо. // ГРЕГОРІ. Пора вже нам ставати, образно кажучи, нестерпними. // САМСОН. Я маю на увазі, що на всякий терпець є свій край – ніби змах меча. // ГРЕГОРІ. Дивись лише, щоб від нетерплячки твій змах не обернувся смертельним промахом [244, с. 12].  
 Найбільше гри слів у діалогічній функції знаходимо у розмовах Ромео і Меркуціо. Обміни кмітливими репліками займають важливе місце у структурі трагедії. Гумористичність першочергово асоціюється із грою слів, тому особливо відчутно увагу до неї з боку перекладачів. Такі діалоги доволі розгорнені, що ускладнює працю інтерпретатора, адже, окрім значення, логічних переходів, важливо відтворити відчуття гри в словесний м’яч, наприклад: ROMEO: my business was great; and in such a case as mine, a man may strain courtesy. // MERCUTIO: That’s as much as to say, such a case as yours constrains a man to bow in the hams. // ROMEO: Meaning, to court’sy. // MERCUTIO: Thou hast most kindly hit it. // ROMEO: A most courteous exposition. // MERCUTIO: Nay, I am the very pink of courtesy. // ROMEO: Pink for flower. // MERCUTIO: Right. // ROMEO: Why, then is my pump well-flowered. // MERCUTIO: Sure wit: follow me this jest now, till thou hast worn out thy pump: that, when the single sole of it is worn, the jest may remain, after the wearing, solely singular. // ROMEO: O single-soled jest! solely singular for the singleness [245, c. 175]. Увесь діалог – це перекидання реплік від Ромео до Меркуціо. На початку гру слів побудовано на основі спільнокореневих синонімів strain (to constrain [216, T. 1, c. 239])-constrains (to violate [216, T. 2, c. 1131]) та спільнокореневих лексем courtesy (1) politeness, 2) a bow in the knees, as a kind of reverence [216, T. 1, c. 254])-courteous (polite [216, T. 1, c. 254]). Далі герої обмінюються двозначною лексемою pink (1) a nonpareil, 2) the flower Dianthus [216, T. 2, c. 863]), друге значення якої актуалізується у репліках Ромео: pink for flower та pump well-flowered (a light shoe often worn with ribbons formed into the shape of flowers [216, T. 2, c. 918]). Завершується діалог грою форм single sole-solely singular-solely singular for the singleness та значень single-soled (1) single-soled: having but one sole, 2) single-souled: silly, contemptible [216, T. 2, c. 1064]). У перекладі П. Куліша лише одна гра слів, побудована на вживанні словосполучення кивання п’ятами у прямому і переносному значеннях: РОМЕО: велику мав справу; а в такому випадку, як мій отсе, чоловікови можна потіснити церемонїю. // МЕРКУЦІО: Се все одно, що сказати: така справа як моя, примушує чоловіка до кивання п’ятами. // РОМЕО: Еге, щоб зробити реверанс. // МЕРКУЦІО: Вельми ласкаво одбив єси. // РОМЕО: Найпристойнїше оправданнє. // МЕРКУЦІО: Се я – верх пристойности. // РОМЕО: А верх, се цвіт. // МЕРКУЦІО: Так. // РОМЕО: А в такім разі в мене й на черевиках квіти. // МЕРКУЦІО: Се так що вдрав! Плекай же свій дотеп далїй, аж докіль зносиш свої черевики до підошви. А як відточеш і підошву, тодї твій дотеп ходитиме на закаблуках. // РОМЕО: О відтоптаний підошвяний та закаблучний дотеп! [242, с. 50]. В А. Гозенпуда три випадки гри слів: РОМЕО: я мав важливу справу і в таких випадках можна порушити закон гречності. // МЕРКУЦІО: Краще скажіть, що в таких випадках, як ваш, доводиться підгинати коліна. // РОМЕО: Тобто виявляти власну почтивість. // МЕРКУЦІО: Зрозумів як слід. // РОМЕО: Це найбільш почтиве пояснення. // МЕРКУЦІО: Бо я – квітка почтивості! // РОМЕО: Квітка – троянда? // МЕРКУЦІО: Хоча б так! // РОМЕО: Мої черевики прикрашені трояндами! // МЕРКУЦІО: Влучно сказано. Наслідуй мій жарт, доки підошви твоїх черевиків цілі. А коли зітреться ця єдина підошва – доведеться твоєму жартові залишитися єдиним. // РОМЕО: О, єдиний жарт, єдино єдиний у своїй єдності. [234, с. 70]. Перекладач відтворює двозначність виразу підгинати коліна та лексеми квітка (1) частина рослини, 2) найкраща частина чого-небудь, цвіт [216, Т. 4, с. 134]) та кінцеву гру форм. В І. Стешенко гра слів урізноманітнюється: РОМЕО: я мав дуже пильну справу, а  в таких випадках можна супроти ввічливості погрішити. // МЕРКУЦІО: Це однаково, що в таких випадках людині доводиться згинати коліна. // РОМЕО: Тобто бути чемним і вклонятися? // МЕРКУЦІО: Ти дуже чемно це зрозумів. // РОМЕО: Це найчемніше пояснення. // МЕРКУЦІО: Адже ж я – цвіт чемності. // РОМЕО: Цвіт – у розумінні “квітка”? // МЕРКУЦІО: Саме так. // РОМЕО: У мене й на черевиках квіти: як не рози, то хоч розетки. // МЕРКУЦІО: Влучно, влучно! Жартуй так і далі, доки не зчовгаєш черевиків. Коли відпаде одна підошва, то в другій залишиться дотеп, хоч і старий, дрантовий [233, с. 350]. Двозначність на основі словосполучення згинати коліна переходить у гру форм чемний-чемно-найчемніше-чемність, а потім продовжується двозначною лексемою цвіт та завершується цікавим поєднанням спільнокореневих іменників рози – розетки (стрічка, тасьма, шнур, зібрані в пучок у вигляді квітки, яка є прикрасою на одязі, розпізнавальним знаком і т. ін. [211, Т. 8, с. 675]), які логічно вписуються в контекст діалогу. У В. Мисика читаємо: РОМЕО: я був дуже заклопотаний. А в такій пригоді часом ніколи буває й головою кивнути. // МЕРКУЦІО: Це все одно, що сказати: така нагода часом змушує кивати п’ятами. // РОМЕО: Тобто, щоб зробити реверанс. // МЕРКУЦІО: Ти добре влучив. // РОМЕО: Дуже гречне пояснення. // МЕРКУЦІО: Та ж я – сутий цвіт гречности. // РОМЕО: Цвіт – тобто квітка. // МЕРКУЦІО: А так. // РОМЕО: Тоді й мій черевик добре заквітчаний. // МЕРКУЦІО: Добре сказано: провадь же свій дотеп далі, поки не зносиш черевика. Так що коли підошва на нім зноситься, твій дотеп зостанеться на одній підошві. // РОМЕО: Який же стоптаний дотеп! Тонкий, мов зношена підошва [235, № 9, с. 34-35]. Від словосполучення головою кивнути перекладач переходить до двозначного виразу кивати п’ятами, а потім, як і І. Стешенко, будує гру слів на основі лексеми цвіт та опускає стилістичний засіб у кінці діалогу. Ігор Костецький зосереджується на дериватах, паронімах, розщепленні слів на частини та їх сполученні із вкрапленням двозначності та русизмів (звихати-вихляти-вихилями-вихиляти за здоров’я; гвоздика-гвіздок; голо сувати-голосувати-одноголосно-одним голосом): РОМЕО: А в таких випадках, як оце стався зо мною, статечність неминуче кульгає. // МЕРКУЦЬЙО: […]такі випадки, як оце стався з паном, спонукають чоловіка звихати стегна. Чи пак – вихляти стегнами. // РОМЕО: Не стегнами, а статечністю. // МЕРКУЦЬЙО: Вихляти статечністю. Вихиляси статечности. Вихиляти статечність. // РОМЕО: Вихиляю статечні вирази пана за його здоров’я. // МЕРКУЦЬЙО: […] Я, так би мовити, - гвоздика статечности. // РОМЕО: Гвіздок? Це, так би мовити, замість квітки? […] Бо коли такий парняга-гвозьдь та погубить усі гвіздки на танцях, то щоб бодай гвіздок дотепности при ньому залишився. Мовляв – щоб ногами не вкінець голо сувати. // РОМЕО: Голосувати? […] Проголосовано одноголосно. Твоїм одним голосом [229, с. 48-49]. В Ю. Андруховича гру слів спрощено і наголос робиться на повторі лексем та алітерації в кінці діалогу: РОМЕО. Це був такий важливий момент, що мені було не до вічливості. // МЕРКУЦІО. Це все одно, що сказати “у такий важливий момент було не до гідності”. […] Маску, якої з мене нікому не стягнути. // РОМЕО. І цим вона схожа на мої черевики. // МЕРКУЦІО. […] якщо в тебе все-таки вийде ті свої черевики стягнути, то спробуй підшити їх власним почуттям гумору – воно в тебе пласке, мов підошва. // РОМЕО. О, жарти самотнього, що сам себе силує з них сміятися [244, с. 85].           
Частина діалогів Ромео та Меркуціо – негумористична. Збільшення серйозності теми та тону висловлювання зменшує перекладність гри слів. Попри об’єктивні мовні причини, які унеможливлюють повне, а часом і часткове, відтворення гри слів, у підходах більшості перекладачів, як можемо припустити, проявляються інші чинники, як от: вилучення негумористичної гри слів, очевидно, задля уникнення певної тавтології та збереження серйозності моменту, яку гра слів може порушити, адже в українській традиції вона нетипова для таких ситуацій. Наприклад, у розмові Ромео та Меркуціо торкаються ключової теми трагедії – любові: MERCUTIO: You are a lover: borrow Cupid’s wings / And soar with them above a common bound. // ROMEO: I am too sore en pierced with his shaft / To soar with his light feathers; and so bound, / I cannot bound a pitch above dull woe: / Under love’s heavy burden do I sink [245, c. 171]. Лексема soar (to fly aloft, to tower, to rise high [216, T. 2, c. 1082]) перегукується з омофоном sore (1) feeling or causing pain, 2) grievous, heavy [216, T. 2, c. 1088]) і разом з лексемою bound (to spring, to confine; limit, boundary, enclosure [216, T. 1, c. 133]) та антонімами light-heavy створюють контраст легкості і важкості. А. Гозенпуд опускає будь-яку гру слів, мінімально компенсуючи її повтором лексем зв’язаний-зв’язати: МЕРКУЦІО: Коханець ви! Позичте в Купідона / Легенькі крила, та й злетіть на них! // РОМЕО: Мене поранено його стрілою. / Не можу я злетіти в височінь. / Не можу, - зв’язаний, - чуття зв’язати / І скинути тягар свого кохання [234, с. 70]. У перекладі І. Стешенко відтворено лише найпростішу антонімічну гру слів: МЕРКУЦІО: Ти ж закохавсь!.. Позич у Купідона / Легенькі крила і ширяй на них! // РОМЕО: Мене поранив тяжко він стрілою, -  / Не злину я на крилах тих легких. / Я зв’язаний, і пут не розірвати. / Я падаю під тягарем любові [233, с. 329]. Ю. Андрухович доповнює антонімічну гру слів спільнокореневою: МЕРКУЦІО. в Купідона / Позичиш крила й легко полетиш. // РОМЕО. Яке там “полетиш” – летючим вістрям / Поклав мене на землю він пластом […] / І привалив нестерпним тягарем [244, с. 43]. Творчо інтерпретує уривок В. Мисик: МЕРКУЦІО: Коханче, крил позич у Купідона. / Завзятий, легко підлетиш ти д’гóрі. // РОМЕО: Мене він вже підбив. В такім я горі, / і взятий так в кайдани, що не можу / піднятись і трохи над печаллю. / Під тягарем кохання я хилюся [235, № 9, с. 16]. Перекладач підбирає нестандартні пароніми завзятий-взятий та д’гóрі-горі, де друга пара є утворенням оказіонального характеру. Таке поєднання параномазії із антонімічними лексемами легко і тягар допомагає відтворити стилістичний засіб оригіналу, а використання графеми, що забезпечує максимальне наближення звучання слів, демонструє словесну творчість перекладача. Справжній мовний експеримент знаходимо у перекладі Ігоря Костецького, який використовує фонетичну подібність слів, частин слів (попід небо-по піднебіння; замурован-Амур), а також омоніми та їх деривати (аркан, заарканив): МЕРКУЦЬЙО: Щож джиґунські крила / І вибивай аркан аж попід небо. // РОМЕО: По піднебіння замурован я: / Замурован. Танець аркана / Амур мій заарканив на-скаку. / Вага пера, він – центр ваги всіх мук [229, с. 25]. У результаті отримуємо текст, який, навіть попри певну штучність висловів (замурован), є цікавим завдяки незвичному поєднанню слів, що привертає увагу до словотвірного потенціалу мови. У рукописі П. Куліша функцію побудови діалогу не відтворено, адже гра слів перетворюється на монологічну, вжиту лише у репліці Ромео: МЕРКУЦІО: Ти ж любиш, то позич у Купідона крил, / И здиймесся на них понад людзьким життєм. // РОМЕО: Зняла мене журба: пробив мене стрілою; / І на легких его міні не знятись крилах. / Стенув, що не стенусь нат тугою моею; / Упав я під важким любови тягарем [236, арк. 12]. У друкованому варіанті гра слів також монологічна, але І. Франко редагує уривок і покращує його, переносячи акцент і гру слів на кінець репліки: МЕРКУЦІО: Ти-ж любиш, то позич у Купідона крил, / І здіймеш ся на них понад людським життєм. // РОМЕО: Зняла мене журба: пробив мене стрілою, / І на легких його мені не знятись крилах. / Я зв’язаний і пут журби не позкидаю, / Під тягарем тяжким любови упадаю [242, с. 24]. Збережено антоніми легкий-тяжкий, але стилістичний засіб на основі омофонів змінено на спільнокореневі лексеми тягарем тяжким. 

Гра слів у трагедії “Ромео та Джульєта” не зазнала кардинальних змін у результаті роботи І. Франка над текстом. Загалом І. Франко редагує 7 прикладів гри слів та монолог Ромео “O Brawling love! O loving hate”, який побудовано на основі антонімічної гри слів. Він додає одну гру слів у нейтральний неігровий текст (приклад проаналізовано вище) та вводить зміни в інші 5 випадків цього стилістичного засобу. Ці трансформації складаються з лексичних, коли замінено лексеми без зміни основи гри слів, та лексико-формальних із введенням нових лексем та основ. Усі правки однозначно покращують рукописний текст П. Куліша, підсилюючи гру слів римуванням, додаючи до антонімічної ще і гру слів на основі спільнокореневих слів, а також змінюючи лексеми задля природнішого, з погляду української мови, звучання перекладу. Одну гру слів І. Франко вилучає, але навіть у цьому випадку такий підхід виправданий, адже у результаті отримуємо семантично ближчий до оригіналу текст.
Отже, діалогічна гра слів у трагедії переважно гумористична і вживається задля розбавлення драматично напружених сцен комедійними епізодами. Така гра слів добре ідентифікується у тексті оригіналу завдяки своїй горизонтальності. Від її успішного відтворення залежить когерентність самих діалогів, а саме: чи репліки героїв логічно йдуть одна за одною, чи їх зв’язність порушено через втрати одного чи більше значень або й цілої гри слів. Саме це змушує перекладачів ретельніше підходити до її збереження у цільовому тексті. Звідси, і більша кількість відтвореного стилістичного засобу і майстерні зразки його інтерпретації.          
3.2.4 Відтворення гри слів у функції побудови монологів
Монологічна гра слів – характерна риса трагедії “Romeo and Juliet”, оскільки її використовують майже усі герої. Така гра слів є серйозною, приклади гумористичної гри слів знаходимо лише у мовленні Меркуціо, Бенволіо та слуг. Вона підсилює образність монологів та підкреслює драматизм ситуації. Часто – це поєднання вертикальної та горизонтальної гри слів, у якій повтор компонентів виконує важливу функцію. Відтворення такої гри слів залежить від її лексико-семантичної основи і ставлення перекладача до повтору компонентів та можливої тавтології. Так, монологічна гра слів наявна уже на самому початку трагедії у словах князя, який дорікає двом ворогуючим родинам: And made Verona’s ancient citizens / Cast by their grave beseeming ornaments / To wield old partisans, in hands as old, / Canker’d with peace, to part your canker’d hate [245, c. 169]. В. Шекспір вживає повтор прикметника old та двозначну лексему сanker’d (1) corroded, 2) evil, venomous, wicked [216, T. 1, c. 168]), щоб створити образ старої ворожнечі, коли її учасники вдаються до іржавої зброї, яку вже давно не використовували на війні, щоб розборонити давню, а тому вже іржаву (перше значення лексеми), і люту (друге значення) ненависть. У П. Куліша: Славетники довгобороді, сиві, / Неприбрані в свої поважні шати, / Хапають ся старезними руками / За ратища, старезні, як їх руки, / І ржаві, мов старинна злоба ваша [242, с. 8]. Перекладач посилює емоційність значення “давній, старий” за допомогою прикметників із суфіксами згрубілості, але не відтворює двозначність означення старинна перед іменником злоба. А. Гозенпуд опускає гру слів та повтор лексем, що призводить до  спрощення образу: Утретє нині жителі Верони / Скидають геть своє убрання пишне / І, захопивши зброю старовинну, / Ненависті слугують, мир забувши [234, с. 18]. І. Стешенко відтворює монолог дуже близько до оригіналу: Утретє сиві жителі Верони / Свої пристойні вбрання поскидавши, / До рук старих стару хапають зброю, / Ущент поточену іржею миру, / Щоб вашу лють іржаву гамувати [233, с. 317]. Перекладач повторює лексеми старий та прикметник іржавий, відтворюючи образ стародавньої ворожнечі, але, як і інші перекладачі, опускає полісемантичну гру слів. Підходи В. Мисика та Ю. Андруховича схожі – відтворено повтор лексеми ржавий (заржавіти) без стилістичного засобу на її основі: й старі списи, від миру ржаві, взявши, / ненависть вашу ржаву розчіпляти [235, № 9, с. 6]; міняють звичні шати / На бойові, що встигли заржавіти, / […] ідуть в атаку, / бо ви у сварці, бачте, хоч вона / Також давно зіржавіла [244, с. 19]. У перекладі Ігоря Костецького Сцену 1 пропущено.  

Часом перекладачі опускають легковпізнавану горизонтальну гру слів, яка переважно будується на повторі компонентів, а гра форм переважає гру значень. Це відбувається головно у тих випадках, коли гра слів обмежена лише мікроконтекстом і не впливає на подальший розвиток монологу, але вимагає значних творчих зусиль, адже для її створення потрібно повністю змінити основу. Таку гру слів знаходимо у Бенволіо, який розповідає про бійку між представниками обох родин: Came more and more, and fought on part and part, / Till the Prince came, who parted either part [245, c. 169]. Горизонтальну гру слів на основі лексеми part у ролі іменника та прикметника не відтворено у перекладі: Збігли ся до них і нас міщане; / Аж князь пристиг і всїх утихомирив [242, с. 9]; Прибіг народ, зростали ремство й гнів, / Тут князь прийшов і нас усіх спинив [234, с. 18]; Зібравсь народ. Зчинився бій, та князь / З’явився тут і сварку припинив [233, с. 318]; набігли люди й стали битись поряд, / аж поки герцог нас розборонив [235, № 9, с. 6]; саме тут і князь / Усе спинив і наступ захлинувся [244, с. 20]. У версії Ігоря Костецького Сцену 1 пропущено. 

Водночас у іншому монолозі Бенволіо гру слів на основі полісемантичної лексеми measure (subst. 1) a limited or ascertained extent or quantity, 2) a grave and solemn dance, vb. 1) to ascertain the extent or degree, 2) to dance [216, T. 1, c. 707-708]), яку В. Шекспір вживає спочатку у функції дієслова, а потім іменника, відтворено без особливих труднощів в усіх перекладах, крім А. Гозенпуда: But, let them measure us by what they will, / We’ll measure them a measure, and be gone [245, c. 171]. – Нехай нас міряють, яким захочуть робом, / Відміряєм танець їм та й підемо [242, с. 23]; Нехай вже нас вважають чим завгодно! / Промови пишні не в повазі нині. / Що треба нам? ввійти і танцювати [234, с. 18]; Нехай нас міряють вони, як хочуть, / Ми ж зміряєм підлогу їхню в танці / Та й підемо [233, с. 328]; Нехай нас міряють вони як хочуть. / Ми танець їм одміряємо й підем [235, № 9, с. 16]; Тому нехай же думають, що хочуть, / А ми собі як хочем, так станцюєм [244, с. 42]. Такий підхід характерний для прикладів, коли лексико-семантична основа гри слів в оригіналі має свій повний або частковий відповідник в українській мові, що дозволяє відтворити її без значних зусиль. Окрім того, ця гра слів вживається у менш серйозній ситуації, звідси вища ймовірність її збереження у перекладі.                                   

Особливо складною для відтворення у перекладі виявилася монологічна гра слів Джульєтти, яка використовує її у напружені трагедійні моменти, наприклад: Has Romeo slain himself? Say thou but I, / And that bare vowel, I, shall poison more / Than the death-daring eye of cockatrice; / I am not I, if there be such an I; / Or those eyes shut, that make thee answer I. / If he be slain, say – I; if not – no: / Brief sounds determine of my weal or woe [245, c. 178]. Переплетіння омофонів I, I (yes), eye надає цьому монологу особливого звучання, яке, на жаль, із об’єктивних мовних причин повністю втрачене у перекладах: Ромео вбит? Скажи одно лиш “так”, / І се слівце мене отруїть гірш, / Нїж ядовитий погляд василиска. / Промов його, і я впаду без духа. / Чи він убит чи жив? Чи “так” чи “ні”? / Убитий – вимов “так”, а жив – то “ні”. / Одне слівце, і я жива чи мертва [242, с. 71]; Ромео вбив себе? Скажи, що “так” - / І слово це для мене буде ліпше, / Ніж василиска погляд смертоносний. / Як скажеш це – мені тоді не жити. / Помер Ромео, зір засліпнув – так? / Його убито? Так, чи ні? Скажи! / Єдине слово – радість чи журба [234, с. 96]; Ромео сам себе убив? Кажи! / Скажи лиш “так”, і це коротке слово / Мене скоріше отруїти зможе, / Ніж смертоносний погляд василіска. / Я вже не я, якщо ти скажеш “так”. / Якщо нараз заплющиш ті очі / І ти мені віповіси лиш “так”… / Убитий – вимов “так”, а ні – то “ні”. / Ти виріши одним коротким звуком: / Блаженства сподіватися чи муки! [233, с. 367]; Ромео вбив себе? Скажи лиш “так”, / і слово це мене отруїть гірше, / ніж погляд василиска смертодайний. / З тим “так” життя такого я не хочу, / коли таке із тим, про кого “так” / ти кажеш. Так промов же – так, чи ні - / і цим ти долю вирішиш мені [235, № 10, с. 15]; Ромео сам себе покінчив? / Одне лиш “так” – і це нещасне “так” / Мене уб’є, як зимний погляд змія. / І я не я, і я не зможу жити, / Таке почувши “Так”, якщо його / Зімкнулись очі. Отже  “так”? Чи “ні”? / Між “так” і “ні” лиш прірва у мені [244, с. 118]. У перекладі Ігоря Костецького цю сцену опущено.
Не менш складна для перекладу і монологічна гра слів Джульєтти, обмежена мікроконтекстом одного рядка: Be not so long to speak; I long to die [245, c. 182]. Омофони long (1) not for a short time, 2) to wish [216, T. 1, c. 664]) створюють горизонтальну гру формами, яку не відтворив жоден перекладач, крім Ігоря Костецького: Не говори багато.  Жду я смерти, / Коли менї не знайдеш ти рятунку [242, с. 71]; Я відповіді жду; я жду поради, / Коли ж її нема – загину радо [234, с. 96]; Я прагну смерті … О, відповідай! [233, с. 367]; Не трать же слів: до смерти я готова, / коли не про рятунок буде мова [235, № 10, с. 33]; Тож не тягніть – я, отче, й правда гину, / хоч вірю ще у вашу медицину [244, с. 158]. Хоча А. Гозенпуд, В. Мисик та Ю. Андрухович використали спосіб гра слів→не-гра слів (рима), що частково компенсує втрату цього стилістичного засобу. Ігор Костецький на місці однієї гри слів створив дві, використавши для цього свій улюблений прийом паронімії і підібравши у другому випадку цікавий синонім до лексеми “безодня”: Тож не мовчи так довго. Довг мій – вмерти, / Будь те, що скажеш, не спасе від зверти [229, с. 79].      
Вдається до горизонтальної монологічної гри слів і Ромео, наприклад: and every cat, and dog, / And little mouse, every unworthy thing, / Live here in heaven and may look on her; […] / Flies may do this, but I from this must fly [245, c. 179]. Двозначність на основі омонімічних лексем fly (vb.1) to pass through the air by the aid of wings, 2) to flee, to leave, subst. 1) the insect [216, T. 1, c. 168]) опущено у перекладах П. Куліша, А. Гозенпуда та І. Стешенко: […] Ромеу-ж сього зась! бо він вигнанець. / Що можна мусї, він нехай втїкає [242, с. 71]; […] Більше має ваги / І шани має в світі навіть муха, / Ніж я – Ромео [234, с. 102]; […] Все можна мухам, а мені – нічого [233, с. 371]. Відтворює цей стилістичний засіб лише В. Мисик, замінюючи омонімію паронімами: […] Це втіхи мушачі, я ж бігти мушу [235, № 10, с. 18]. Частково компенсує його за допомогою двозначної лексеми летіти Ю. Андрухович: він не рівня мухам, […] а Ромео / Летіти мусить геть, бо він винганець [244, с. 126].
Батько Джульєтти Капулетті належить до групи героїв, які досить рідко використовують цей стилістичний засіб у мовленні, проте майже завжди саме у монологічній функції. У нашій вибірці – один приклад полісемічної двозначності: The earth hath swallow’d all my hopes but she, / She is the hopeful lady of my earth [245, c. 170]. Горизонтальну гру слів, побудовану на двох значеннях лексеми earth (1) the ground, grave, 2) the land, landed property [216, T. 1, c. 347]), відтворено лише у перекладі Ігоря Костецького, який використовує ідентичну основу, щоб створити гру прямим і переносним значенням лексеми земнії, підсилюючи її грою дериватів земля-земнії: Земля пожерла всі мої надії, / Лиш в ній мої сподіванки земнії [229, с. 16]. П. Куліш та І. Стешенко передають лише зміст висловлювання, при цьому кожен актуалізує різні значення іменника: Мої надії всі земля пожерла; / Дочка – моя наслідниця єдина [245, с. 15]; Дітей моїх поглинула могила, / Її одну лиш небо зберегло [233, с. 322]. Інші перекладачі намагаються компенсувати втрату гри слів за допомогою синонімів – єдина-одній у А. Гозенпуда та земля-грунтів у В. Мисика: З моїх дітей живе вона єдина, / Я й спадщину залишу їй одній [234, с. 25]; Мої надії всі земля пожерла. / Дочка – грунтів моїх майбутня пані [235, № 9, с. 10]. В Ю. Андруховича повтор лексем також підсилюється двозначністю іменника земля: Земля ковтнула всіх моїх дітей, / Усі мої надії, крім одної, / Останньої надії на землі [244, с. 29]. 
Решта прикладів у мовленні Капулетті – гра спільнокореневими лексемами, значення яких відтворено в усіх перекладах: Doth she not count her bless’d, / Unworthy as she is, that we have wrought / So worthy a gentleman to be her bridegroom? [245, c. 181]. П. Куліш, А. Гозенпуд та В. Мисик використовують антоніми, які, однак, не стали грою слів, оскільки побудовані на основі різних кореневих лексем: і не гордить ся / Нїкчемниця, що ми їй ізнайшли / Такого жениха вельможного? [242, с. 89]; І не пишається, що їй, негідній, / Прекрасного знайшли ми жениха, / Шановного і вартого поваги? [234, с. 116]; І за щастя це не має, / що ми принадили їй, недостойній, / вельможного такого жениха? [235, № 10, с. 28]. Ю. Андрухович ще більше спрощує висловлювання: Оце і все, що маєш ти сказати / Батькам, котрі знайшли для тебе графа? [244, с. 146]. Лише І. Стешенко та Ігор Костецький використовують спосіб гра слів→гра слів та відтворюють не тільки значення, але і форму висловлювання: І не вважає / За щастя те, що їй знайшли, негідній, / Ми гідного такого жениха? [233, с. 322]; Не вважа за щастя, / Що судженим зробивсь / Їй, недостойній, цей достойний шляхтич? [229, с. 73].  
Характерна монологічна гра слів для Брата Лоренцо, який допомагає Ромео та Джульєтті. Її побудовано на різноманітних основах, наприклад полісемії: The letter was not nice, but full of charge, / Of dear import [245, c. 185]. Лексема dear займає чільне місце серед слів, що найчастіше беруть участь у створенні гри слів, оскільки її значення (1) bearing a high price, 2) precious, valuable, 3) beloved [216, T. 1, c. 281-282]) можуть бути багатим матеріалом для двозначності. П. Куліш, Ігор Костецький та І. Стешенко опускають цей стилістичний засіб і передають лише одне його значення: Той лист не був нїкчемний, / Велику річ прописано в ньому [242, с. 115]; Письмо те містить не якусь ніщицю, / Леч преважливі речі [229, с. 91]; Той лист – то не дрібничка: зміст його / Аж надто був важливий [233, с. 402]. А. Гозенпуд намагається відтворити гру слів за допомогою спільнокореневих синонімів: це був важливий лист; / Про справи там поважні говорилось [234, с. 148]. Ю. Андрухович частково компенсує втрату двозначності за допомогою алітерації: Не йшлося ж про якусь пусту писульку, / Ця звістка на вагу життя [244, с. 190]. Найцікавіший підхід у В. Мисика, який розщеплює складений прикметник і використовує його модифіковану частину у самостійному словосполученні: не легковажним був мій лист, а повний ваги великої [235, № 10, с. 45].

Брат Лоренцо будує гру слів також на основі омонімії: Hold, then: go home, be merry, give consent / To marry Paris [245, c. 183]. Омофони, прикметник merry (full of mirth, gay [216, T. 1, c. 716]) та дієслово to marry (to take a husband or a wife [216, T. 1, c. 695]), яскраво ілюструють одну з особливостей ідіолекту героя – використання негумористичної монологічної гри слів. Її втрачено в усіх перекладах, окрім Ігоря Костецького, який використовує спільнокореневі лексеми задля збереження цього стилістичного засобу: Іди до дому; будь / Весела, тиха, згоджуй ся вінчатись [242, с. 98]; Тоді гаразд; із виглядом веселим / Погоджуйся на шлюб [234, с. 126]; іди тепер додому, / Весела будь і згоду дай на шлюб [233, с. 388]; То йди ж додому, будь весела, згодься / на шлюб з Парисом [235, № 10, с. 34]; Вдавай, що веселішаєш, і згоду / На шлюб давай [244, с. 159]; Ходи домів, весела будь, / Дай на весіллє чемне созволеннє [229, с. 79].

Брат Лоренцо вдається і до розгорнутої гри слів на основі спільнокореневих слів: Unseemly woman, in a seeming man; / And ill-beseeming beast, in seeming both! [245, c. 180]. Лексеми unseemly (uncomely [216, T. 2, c. 1292]), seeming (being in appearance [216, T. 2, c. 1021]) та beseeming (seeming, appearance [216, T. 1, c. 105]) виступають основою для горизонтальної гри форм. Перекладачі відтворюють цей стилістичний засіб, застосовуючи різні підходи. А. Гозенпуд використовує спосіб гра слів→не-гра слів і опускає гру форм повністю: Поведінка / Твоя найбільше схожа на звірячу. / Чи жінка ти в подобі чоловічій, / Або потворний звір гидкий, двоснастий? [234, с. 105]. І. Стешенко та Ю. Андрухович вдаються до компенсації за допомогою способу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор): О так, ти жінка в образі мужчини / Чи хижий звір ув образі обох [233, с. 373]; І не чоловіча / Природа в тебе, а натура бабська. / Чи навіть гірше, бо натура звіра! [244, с. 130]. У П. Куліша читаємо: О неподобна женщино в мужському / Подобії! о злоподібний їй / Звірюко! [242, с. 79]. Перекладач зберігає гру слів та відтворює значення лексем seeming–подоба (1) зовнішній вигляд, зовнішність; характер, душевний склад; 2) істота; 3) щось схоже на кого-, що-небудь [211, Т. 6, с. 750]), unseemly – неподобна (1) який не відповідає певній обстановці, виходить за норми прийнятої моралі, не підходить до певного випадку; 2) який діє всупереч нормам прийнятої моралі; непристойний, безсоромний [211, Т. 5, с. 359]) та створює складений прикметник злоподібний, який, як і лексема оригіналу ill-beseeming (beast), утворює алітерацію з іменником звірюка. Переклад В. Мисика схожий: В подобі мужа неподобна жінко, / чи неподобний звір в обох подобах! [235, № 10, с. 21]. Як і в оригіналі, гра форм складається з чотирьох компонентів. Однак замість одного, у тексті перекладу – два повтори лексем, що спрощує їх словотвірний розвиток у порівнянні з варіантом В. Шекспіра (unseemly-seeming-beseeming) чи П. Куліша (неподобна-подобії-злоподібний). У перекладі Ігоря Костецького відповідну сцену вилучено.    

Використання монологічної гри слів на основі спільнокореневих лексем має системний характер у мовленні Брата Лоренцо: Thou sham’st thy shape, thy love, thy wit; / Which, like a userer, abound’st in all, / And usest none in that true use indeed / Which should bedeck thy shape, thy love, they wit [245, c. 180]. Гру слів на основі спільнокореневих лексем userer (one who lends money and takes interest for it, which was thought disreputable [216, T. 2, c. 1305]), to use (to employ a thing [216, T. 2, c. 1303]) та use (1) the act of employing a thing, 2) advantage, profit, 3) interest paid for borrowed money [216, T. 2, c. 1303-1304]) підсилено паронімічною грою слів shame-shape. Ю. Андрухович зберігає гру слів, використовуючи, як і в оригіналі, спільнокореневі та дещо співзвучні лексеми: Зневажаєш власне тіло, / А з ним любов і розум – це ж маєток / Потрійний, три в одному, ти ж готовий / Розтринькати умить його – й не сором? [244, с. 132]. В інших українських перекладах цей стилістичний засіб втрачено: Фі, фі! соромиш образ і любов / І розум твій. Ти – мов той жид лихвярь, / Що має повню у всьому, та все / Так обертає, що нї образу / Людському, нї любови, нї уму / Нема з того шаноби нї поваги [242, с. 80]; Ти ганьбиш / Своє лице, і розум, і кохання. / Всього ти маєш з лишком, але сам, / Як той лихвар, скарби свої ховаєш, / Не вдосконалюєш, не прикрашаєш / Ані лиця, ні розуму й кохання [233, с. 374]; Свій образ, розум і любов ти ганьбиш. / Немов лихвяр, добра доволі мавши, / йому правдивого не знаєш вжитку, / що красить образ і любов і розум [235, № 10, с. 21]. Хоча А. Гозенпуд компенсує гру слів алітерацією: Ганьбиш ти образ, розум і любов. / Хоч ти багатий, тільки, наче скнара, / Не можеш скористатися з скарбів, / Прикрасивши і розум, і любов [234, с. 106]. Ігор Костецький Сцени 2-4 у перекладі опускає. 
Отже, характерна для трагедії монологічна гра слів – переважно негумористична і наявна у мовленні майже усіх героїв твору. Часто горизонтальна і легковпізнавана в оригіналі, вона перетворюється у справжню перешкоду для перекладачів, а тому за кількістю відтворення значно поступається діалогічній грі слів.

3.2.5 Гра слів у маскувальній функції: способи перекладу
Завдяки комедійним епізодам та героям, у них задіяних, трагедія “Romeo and Juliet” містить гру слів з інтимними конотаціями. Найчастіше до неї вдаються Меркуціо, Синьйора Капулетті, Мамка Джульєтти та слуги Капулетті Самсон та Грегорі. Більшість цієї гри слів є горизонтальною з повтором компонентів і містить лексеми, які допомагають актуалізувати еротичні конотації. Така експліцитність полегшує ідентифікацію цього стилістичного засобу в оригіналі, тому його відтворення у цільовому тексті часто залежить саме від стратегії конкретного перекладача, в основі якої, окрім об’єктивних чинників, лежать і суб’єктивні, як от ставлення до такої гри слів. Маскувальна гра слів – невід’ємна частина ідіостилю автора, яку перекладач не може самовільно вилучати у спробі редагувати твір. Проте не варто вдаватися до протилежного підходу та надмірно її експлікувати. У трагедії функція обходу цензури важлива, але не домінантна, а тому у цільовому тексті гра слів повинна, як і в оригіналі, залишатися завуальованою.
Відтворити маскувальну функцію складніше, ніж інші, адже потрібно зберегти гру слів, підібравши лексико-семантичну основу, яка може бути повним (надзвичайно рідко) або частковим відповідником. Якщо цього не вдається досягти, створити зовсім нову двозначність, яка логічно вписуватиметься у контекст, не порушуючи мовних, структурних та логічних норм. Цей процес типовий для відтворення будь-якої гри слів. Маскувальна гра слів вимагає ще додаткового етапу – завуальовування. Двозначність повинна містити усі конотації оригіналу та, щонайважливіше, обходити цензуру. Окрім того, гра слів у перекладі має відповідати існуючим нормам та традиціям, як от: для української художньої літератури, особливо ХХ ст. нехарактерне вживання лексики з експліцитними інтимними чи грубими конотаціями. Саме тому в українських перекладах трагедії переважає спосіб гра слів→не-гра слів (вибіркова, невибіркова), гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) та гра слів→відсутність перекладу. 

До маскувальної гри слів найчастіше вдається Меркуціо: This is the hag, when maids lie on their backs, / That presses them and learns them first to bear, / Making them women of good carriage [245, c. 171]. Багатозначна лексема to bear (1) to support, to carry; 2) to endure, to suffer; 3) to be pregnant with [216, T. 1, c. 85]) семантично поєднана з іменником carriage (1) the act of carrying, 2) the load, 3) a vehicle, 4) the power of bearing [216, T. 1, c. 173]). В українських перекладах гру слів опущено, хоча загальний зміст та еротичні конотації висловлювання Меркуціо відтворено за допомогою способу гра слів→вибіркова не-гра слів із збереженням значень терпіти та тримати на собі, але втратою іншого – бути вагітною, народжувати: Вона-ж, як дівчина заснеть ся горілиць, / Наляже на живіт, навчаючи терпіти. / Завчасу, що жінкам призначено на сьвїті [242, c. 26]; Вона дівчат, що горілиць поснули, / Притискує, щоб зносили тягар, / І разом на жінок перетворились [234, c. 38]; Вона ж, відьмачка, душить тих дівчат, / Що сплять на спині, і привчає їх / Витримувать вагу чоловіків, / Як зробляться вони жінками [233, c. 331]; Вона ж, як дівчина горілиць засне, / на неї тисне й вчить її терпіти, / й жіночу, добру їй дає поставу [235, № 9, c. 18]; що дівчат, / Як сплять вони на спині, тисне зверху, / Щоб знали дужчий зносити тягар [229, с. 28]; Придавлює дівчат, що навзнак сплять, / І тим самим привчає до реалій / Подружнього життя – лежати під [244, с. 46]. Часткове відтворення конотацій висловлювання, хоча і з втратою гри слів, – загалом прийнятний спосіб перекладу, якщо відсутня можливість у інший спосіб досягнути більшої вірності оригіналові.
Однак, у багатьох епізодах трагедії цей стилістичний засіб у мовленні Меркуціо створює значні труднощі для перекладачів, що призводить до його вилучення: BENVOLIO: She will indite him to supper. // MERCUTIO: A bawd, a bawd! So ho! // ROMEO: What hast thou found? // MERCUTIO: No hare, sir; unless a hare, sir, in a Lenten pie, that is something stale and hoar ere it be spent [245, c. 176]. Його побудовано на основі омофонів ho-hoar (whore), у яких переплітаються прямі і переносні значення: ho (an exclamation used for several purposes, chiefly to call up to attention or service, mockery or rebuke [216, T. 1, c. 541-542]) та hoar (1) mouldy, 2) quibbling with whore [216, T. 1, c. 542]). У перекладах гру слів втрачено повністю, а як наслідок, пом’якшено приховані конотації: БЕНВОЛІО: Вона хоче закликати його на якусь вечерю. // МЕРКУЦІО: Звідниця, звідниця, звідниця! Гузь-га! // РОМЕО: Що се ти цькуєш? // МЕРКУЦІО: Не зайця, добродію; а коли заєць, то в постовому пирозї, що вже прочерствів і зацвів ся, закіль його з’їли [242, c. 52-53]; БЕНВОЛІО: Вона, мабуть, запросить його на вечерю. // МЕРКУЦІО: Ге-ге! Гей! // РОМЕО: Кого це ти цькуєш? // МЕРКУЦІО: Не зайця, добродію, але якби й зайця, то мабуть гідний він лише пісного пирога, тому що доки його засмажать він посохне і запліснявіє [234, c. 74-75]; БЕНВОЛІО: Вона хоче запросити його кудись на вечерю. // МЕРКУЦІО: Звідниця, звідниця, звідниця! Ату її! // РОМЕО: Кого це ти цькуєш? // МЕРКУЦІО: Не зайця, синьйоре; а якщо й зайця, то хіба що з пісного пирога, який устиг зачерствіти й запліснявіти раніше, ніж його з’їли [233, c. 352]; БЕНВОЛІО: Вона хоче запросити його кудись на вечерю. // МЕРКУЦІО: Зводня, зводня, зводня! Агей! // РОМЕО: Що ти побачив? // МЕРКУЦІО: Не зайця, синьйоре. А коли й зайця, то хіба в постовому пирозі, що вже був при черствів, поки його з’їли [235, № 9, c. 36]; БЕНВОЛІО. Вона хоче спокусити його. От-от запросить на романтичну вечерю. // МЕРКУЦІО. Нічого ж собі розпусниця! Держіть мене! // РОМЕО. Ти за кимось женешся? // МЕРКУЦІО. Не знаю: жодного зайця, пане; хіба що вважати зайцем оцю стару зайчиху з пісного тіста. Але такі вкриваються пліснявою швидше, ніж їх споживуть [244, с. 90] . Інший підхід знаходимо у версії Ігоря Костецького: перекладач вилучає гру слів оригіналу і загалом значно відступає від семантики тексту-джерела, але компенсовує її паронімічною грою слів із застосуванням техніки розщеплення лексем в останній репліці Меркуціо: МЕРКУЦЬЙО: вклоняюсь вельми, - “Красуне, красуне, красуне – суне – суне!” [229, с. 52-53].        
Відтворення непристойної гри слів може ускладнюватися специфічною трансформацією лексеми, яку важко розпізнати без довідкових джерел: MERCUTIO: Now will he sit under a medlar tree / And wish his mistress were that kind of fruit, / As maids call medlars when they laugh alone. - / O, Romeo, that she were, O! that she were / An open at cetera, thou a poprin pear! [245, c. 173]. Двозначність побудовано на лексемі medlar (1) the tree Mespilus Germanica and its fruit, 2) medl-ars, i.e. open-arse [216, T. 1, c. 542]). Друге, грубе значення, яке доступне перекладачам, а можливо і носіям мови оригіналу, лише завдяки словникові Шекспірової лексики, актуалізується лексемою open далі у тексті. П. Куліш опускає гру слів та пов’язані з нею репліки, а тому скорочує висловлювання з п’яти до трьох рядків: Тепер засїв він певно десь під грушу, / Бажаючи, щоб його любка стала / Враз грушкою і впала біля нього [242, c. 36]. А. Гозенпуд не тільки не відтворює гри слів, але й кардинально змінює стиль, перетворюючи грубу репліку Меркуціо на вишукане романтичне висловлювання: Та він сидить десь під кущем зеленим / І мріями до дівчини летить [234, c. 51]. І. Стешенко використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор), щоб частково компенсувати втрату двозначності оригіналу: Сидить він  десь під деревом плодовим / І мріє, щоб кохана синьйорина / Як стиглий плід, йому упала в руки … / О, щоб той плід від стиглості порепав! [233, c. 352]. В. Мисик також опускає гру слів, однак підбирає алітеровані іменники, які через свою звукову віддаленість не дозволяють створити паронімічну гру слів, але привертають до себе увагу: Тепер під кизилом він сів і хоче / щоб любка його стала тим плодом, / що діви жартома звуть кизилом. / Коли б, Ромео, твоя любка стала / колодязем, а ти б упав би в нього! [235, № 9, c. 24]. Перекладач замінює pear на колодязь у своєму варіанті, що створює алітерацію з кизилом, та є єдиним, хто відтворює репліку As maids call medlars when they laugh alone – що діви жартома звуть кизилом. Проте висловлювання не достатньо експліковане, щоб сприйматися як жарт, адже лексема кизил в українській мові вживається у прямому значенні (1) чагарникова рослина або деревце з жовтими квітками та їстівними ягодами, 2) кислі ягоди цієї рослини переважно темно-червоного кольору [211, Т. 4, с. 148]. Гру слів відтворено лише у перекладі Ю. Андруховича: А він, мабуть, заліг де-небудь / Під деревом – скажімо, під горіхом, / І мріє про солодке, бо “горіхи” / Нагадують йому, що є “гріхи” / Солодкі. Ах, Ромео! А цікаво – / Про що йому нагадують грушки? [244, с. 64]. Перекладач замінює назву дерева на горіх/горіхи і майстерно підбирає співзвучну лексему гріхи. Графічне виділення цих іменників лапками привертає увагу читачів до гри слів. У Ігоря Костецького опущено початок Сцени 1 із діалогами Меркуціо та Бенволіо.
Загалом, відтворення маскувальної гри слів у трагедії залежить від наявності відповідних лексем в українській мові, які мають ідентичні конотації, наприклад: LADY CAPULET: So shall you share all that he doth possess, / By having hum, making yourself no less. // NURSE: No less? nay, bigger: women grow by men [245, c. 171]. Пару антонімів less-bigger, другий компонент якої вживається у прямому і переносному значеннях, перекладають українською мовою всі перекладачі, крім А. Гозенпуда, який використовує спосіб гра слів→відсутність перекладу (опускається фрагмент тексту з цим стилістичним засобом): ПАНІ КАПУЛЄТ: То шануватимеш його в достатку, / Тай власного свого не вщербиш статку. // МАМКА: Не вщербиш? Зробиш ся товста і дужа: / Бо жінка зараз товщає від мужа [242, c. 22]; СИНЬЙОРА КАПУЛЕТТІ: Розділиш все, що є в його судьбі, / Не зменшишся від цього, далебі. // МАМКА: Не зменшиться, а зробиться велика: / Товстішає жона від чоловіка [233, c. 327-328]; СИНЬЙОРА КАПУЛЕТТІ: Коли з багатством тим себе з’єднати, / Не матимеш і ти для себе втрати. // МАМКА: Утрати? / Де ж: від мужа жінка пухне [235, № 9, c. 15]; ПАНІ КАПУЛЕТТІ. Й майно нічим не зменшиться твоє. // Нічим, нічим! Та ще й товстіша станеш [244, с. 40]. Однак, слід зазначити, що в оригіналі гра слів виразніша, адже складається з компонентів, які належать до однієї частини мови, у той час як у перекладі вони різні, що знижує її якість. В інтерпретації Ігоря Костецького слова Мамки вилучено.
А. Гозенпуд ще в одному випадку використовує спосіб гра слів→відсутність перекладу і пропускає слова Мамки, які містять еротичні конотації: NURSE: The County Paris hath set up his rest / That you shall rest but little [245, c. 184]. Порівняймо з інтерпретаціями  П. Куліша, І. Стешенко та Ю. Андруховича: Бо знаю добре, що вам граф Паріс / Сю ніч не дасть багато виспатись [242, c. 22]; адже граф Паріс / Вночі і вдень не дасть тобі спочинку [233, c. 394]; граф не дасть поспати бідній, / Наступну ж ніч – не дасть і поготів [244, с. 173]. У В. Мисика читаємо: Ручуся, сю ніч / граф ні за чим не постоїть, щоб тільки / ти менше спала [235, № 10, c. 39]. Гра слів на основі лексеми постоїть, вжитої в усталеному словосполученні та самостійно, утворює такі ж експліцитні конотації як і в тексті оригіналу. У перекладі Ігоря Костецького цей епізод відсутній.
У іншому прикладі переклад В. Мисика навпаки імпліцитніший, ніж в оригіналі. У В. Шекспіра читаємо: LADY CAPULET: Ay, you have been a mouse-hunt in your times; / But I will watch you from such watching now [245, c. 184]. Гру слів побудовано на прямому і переносному значенні іменника mouse-hunt (figuratively a petticoat-hunter [216, T. 2, c. 745]) та підсилено грою спільнокореневими лексемами watch-watching. В. Мисик калькує вираз ганяти мишей, значення якого в українській мові значно завуальованіше, та будує гру слів на основі спільнокореневих лексем візьмусь-брався: А так, ганяв колись мишей, ганяв. / Ось я візьмусь, щоб ти не брався більше [235, № 10, c. 38]. Порівняймо з іншими перекладами. Ю. Андрухович використовує подібний підхід, але на основі інших спільнокореневих лексем: Це правда – свого часу у загули / Такі пускався! Але я безсонням / Чатую, пане, понад вашим сном [244, с. 171].  П. Куліш та А. Гозенпуд опускають цей стилістичний засіб, залишаючи лише ситуативну двозначність: Еге, ганяв єси колись мишей, / Та вже тепер не допущу блукання [242, c. 104]; Ви у ночі ходили полювати! / Проте ваш час минув – тепер вже пізно [234, c. 133]. І. Стешенко, як і Ю. Андрухович, дещо експлікує значення: О так, ти був колись гульвіса добрий!  / Любив ночами полювать мишей. / Тепер вже я не спатиму ночей, / Для того щоб ти добре спав ночами! [233, c. 393]. Використовуючи способу гра слів→невибіркова не-гра слів, перекладач передає обидва значення гри слів та за допомогою способу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) компенсує втрату другої. Ігор Костецький опускає Сцену 4 Акту 4.
Отже, відтворення гри слів у маскувальній функції залежить не тільки від чинників, які загалом впливають на збереження гри слів у цільовому тексті, наприклад, її ідентифікації, формально-семантичної основи та ін., але і від ставлення до неї перекладачів, а саме: чи допускають вони повне відтворення часто досить грубих еротичних конотацій. Загалом, українські перекладачі пом’якшують інтимний підтекст гри слів оригіналу. Інколи навіть вдаються до  способу гра слів→відсутність перекладу, опускаючи цілий фрагмент тексту з цим стилістичним засобом, а в одному випадку навіть перетворюють грубу репліку героя на вишукане романтичне висловлювання (А. Гозенпуд). Проте такий підхід перекладача – це не тільки його рішення, а й вплив епохи. Тому при аналізі відтворення двозначності з інтимним підтекстом слід враховувати тогочасні мовні та літературні норми та роль, що її відіграє переклад трагедії в українській культурі. Загалом, відтворення маскувальної гри слів вимагає додаткових зусиль перекладача. Важливо не порушити балансу між видимим та завуальованим, адже надмірна увага до цієї функції та експлікація усіх конотацій навряд чи доречна.
Висновки з Розділу 3.

Шекспірова трагедія “Romeo and Juliet” – справжній зразок множинності інтерпретацій одного твору, адже налічує сім перекладів, створених у різні роки ХІХ-ХХІ ст. такими майстрами, як П. Куліш (надруковано у 1901 р. за редакцією І. Франка, у 1928 р. за редакцією М. Вороного), В. Мисик (перекладено у 1932 р., надруковано у 1980 р.), А. Гозенпуд (1937 р.), І. Стешенко (1952 р.), Ігор Костецький (1957 р.), Ю. Андрухович, Г. Хоткевич (рукопис). 

Як і у попередньо проаналізованому творі, В. Шекспір будує гру слів на основі полісемії, спільнокореневих лексем, антонімії, омонімії та паронімії. Водночас відмінною рисою є значно частіше використання антонімії, але рідше вживання паронімії та омонімії. Гра слів у трагедії багатофункціональна і використовується для створення гумористичних ситуацій, характеристики персонажів, побудови діалогів, маскування: обходу цензури. Серед нових, притаманних саме трагедії, функцій – побудова риторичних монологів, маніпуляція реакцією аудиторії і забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту. Остання вживається і в комедії “The Taming of the Shrew”, але саме у трагедії “Romeo and Juliet” вона виражена найяскравіше. Щоб відтворити гру слів з трагедії перекладачі використовують такі способи: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима, алітерація), гра слів →відсутність перекладу та не-гра слів →гра слів.

Структурно-семантичні відмінності між англійською та українською мовами у багатьох випадках не дозволяють відтворити усі семантичні пласти оригіналу, які часто створені вертикальною грою слів у функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту, що призводить до спрощення образності та лексико-семантичних полів, зокрема поля “Любов”, яке було у центрі дослідження. Ознака гумористичності/негумористичності впливає на відтворення у перекладі гри слів у функції характеристики героїв. Як результат, кількість відтвореної гри слів у мовленні Ромео та Джульєтти менша, ніж у мовленні П’єтро. Висновок, зроблений у попередньому розділі про те, що високий ступінь ідентифікації прямопропорційно не впливає на частоту її відтворення у перекладі, актуальний і щодо гри слів у трагедії, зокрема, неперекладеною залишається значна частина легко ідентифікованої гри слів Джульєтти. Діалогічна гра слів у трагедії переважно гумористична і добре ідентифікується у тексті оригіналу завдяки своїй горизонтальності. Важлива структуротворча роль цього виду гри слів привертає увагу перекладачів, збільшуючи кількість та якість відтвореного стилістичного засобу. Негумористична монологічна гра слів, навіть попри свою горизонтальність і легковпізнаваність, за кількістю відтворення значно поступається діалогічній грі слів. Відтворення маскувальної гри слів вимагає додаткових зусиль перекладача, спрямованих на збереження балансу між видимим та завуальованим. Загалом, українські перекладачі пом’якшують інтимний підтекст гри слів оригіналу, а інколи навіть вдаються до  способу гра слів→відсутність перекладу, опускаючи цілий фрагмент тексту з цим стилістичним засобом.    

 Відсоткове співвідношення відтвореної гри слів у перекладі П. Куліша (рукописному та за ред. І. Франка) – 44 % (51 приклад з 114 прикладів оригіналу) – знову ж підтверджує той факт, що перекладач та редактор на початку ХХ століття звертали значну увагу на відтворення цього стилістичного засобу українською мовою. Зіставлення рукописного та друкованого варіантів перекладу П. Куліша свідчить про те, що І. Франко не вніс кардинальних змін у переклад гри слів, і відредагований текст головно містить оригінальні Кулішеві варіанти двозначності. Аналіз також показав, що відтворення гри слів не завжди залежить від часу виходу перекладу. Часто саме П. Куліш, а не значно пізніші перекладачі, наприклад, А. Гозенпуд чи І. Стешенко, зберігає цей стилістичний засіб у перекладі. Переклад П. Куліша містить майстерні знахідки, які часом перевершують інші наявні інтерпретації. Цей контраст особливо відчутний порівняно з перекладом А. Гозенпуда, який вийшов на 36 років пізніше. 

А. Гозенпуд використовує менше основ для побудови гри слів, а інколи опускає цілі уривки тексту з цим стилістичним засобом. Попри цікаві знахідки, цей переклад поступається попередньому щодо кількості гри слів (31 приклад, 27 %), а часом і якості. Для стилю В. Шекспіра характерне переплетіння кількох прикладів гри слів в одному уривку тексту. У таких випадках А. Гозенпуд частіше від інших перекладачів, які намагаються відтворити хоча б одну двозначність з цілого складного комплексу, використовує спосіб гра слів→не-гра слів, значно спрощуючи оригінал. Інколи він опускає навіть легко ідентифіковану гру слів, яку без особливих труднощів збережено в інших перекладах.

У перекладі І. Стешенко кількість відтвореної гри слів складає 47 % (54 приклади). Перекладач здебільшого відтворює горизонтальну діалогічну гру слів, яка часто ще й гумористична. Кількість перекладеної монологічної гри слів, вжитої у репліці одного героя, яка не впливає на подальший розвиток діалогу, значно менша, хоча часто вона також побудована на основі горизонтальної, легко упізнаваної гри слів. Очевидно, І. Стешенко надала перевагу змісту і читабельності/театральності, а не формі висловлювання. І. Стешенко переважно використовує повні відповідники при відтворенні гри слів на основі антонімів, проте в інших випадках вдається до структурно-семантичних змін і гра слів у цільовій мові відрізняється від гри слів мови оригіналу. Слід зазначити, що перекладач намагається залишатися у лексико-семантичному полі оригінальної гри слів і зберігати її функції, а тому фактично не робить кардинальних змін, коли у перекладі залишається стилістичний засіб, який ні за змістом ні за формою не відповідає оригіналові. Для часткової компенсації втрат у перекладі І. Стешенко використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб, представлений повтором та римою. Неідентифікація гри слів у тексті-джерелі, лексико-семантичні відмінності англійської та української мов, не достатня увага до вертикальної, монологічної гри слів, надавання переваги сценічності/читабельності та інші причини вплинули на втрати цього стилістичного засобу у перекладі.

У перекладі В. Мисика знаходимо  58 % (66 прикладів) відтвореної гри слів. Ця інтерпретація трагедії викликає неабиякий інтерес, адже відрізняється від інших сміливістю та неординарністю у підході до відтворення цього стилістичного засобу. В. Мисик уникає буквалізму і творить свої власні зразки, використовуючи ресурси української мови. Аналіз показує, що перекладач прискіпливіше ставиться до відтворення цього стилістичного засобу. У тих випадках, де інші опускають гру слів, В. Мисик намагається її відтворити, навіть ціною значного спрощення, приміром із гри значень до гри форм. Перекладач частіше, ніж інші використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима) задля компенсації втрати двозначності. В. Мисик майстерно відтворює гумористичну гру слів, використовуючи пароніми чи розщеплення складеного прикметника. Проте у випадку монологічної гри слів, для якої характерна висока неперекладність, змушений вдаватися до вибіркової не-гри слів чи подібного стилістичного засобу (повтору та рими).
Переклад Ігоря Костецького, який  містить 53 % відтвореної гри слів (60 прикладів), – це мовний експеримент, у результаті якого отримуємо текст, радше призначений для читання, а не для класичної постановки на сцені. Оцінка перекладу Ігоря Костецького залежить від її критеріїв. З погляду збереження балансу між змістом і формою гри слів, уникнення створення гри слів заради самої гри слів, переклад поступається іншим наявним інтерпретаціям драми. Проте, якщо сприймати текст перекладу як модерну вербальну гру, то паронімічна, алітераційна гра слів, увага до форми, створення звукового перегуку за рахунок семантичної вірності оригіналові і, загалом, намагання експериментувати із словотвірними можливостями лексем зовсім не є надмірними і, хоча не відповідають вимогам класичного перекладу, однак мають повне право на існування.
В інтерпретації Ю. Андруховича – найбільша кількість гри слів (74 приклади – 65 %). Перекладач намагається не лише відтворити двозначність у тих місцях тексту, де її створив В. Шекспір, а й активно використовує спосіб не-гра слів→гра слів, щоб компенсувати її втрату. Аналіз показує, що компенсація вилученої раніше гри слів не порушує її функцій та органічно вписується у контекст висловлювання героїв. Найчастіше така гра слів будується на основі паронімів або спільнокореневих лексем. Ю. Андрухович майстерно відтворює гумористичну гру слів, вжиту у функції побудови діалогів чи характеристики персонажів, однак, як і інші перекладачі, вилучає низку вертикальної гри слів без повтору компонентів, вжитої у серйозному контексті. 
Зміст цього розділу частково висвітлено у публікаціях автора [101, 102, 106, 108].
Розділ 4. Відтворення гри слів з історичної хроніки “henry iv” українською мовою
4. 1 Історична хроніка “Henry IV” в українській полісистемі

Історична хроніка у двох частинах “Henry IV” належить до другого періоду творчості драматурга (1595-1601) та є вершиною творчості автора у цьому жанрі. На думку дослідників, В. Шекспір написав першу частину найімовірніше у 1596 р., а другу – у 1598-99 рр. Цей твір, у якому поєднані елементи трагедії, комедії та побутової драми, є надзвичайно популярним не тільки завдяки такому “специфічному жанровому синкретизму” [228, с. 543], а й через те, що тут драматург вперше ввів свого безсмертного комічного героя Сера Джона Фальстафа. У цьому творі В. Шекспір зображує історичну панораму Англії, охоплюючи героїв різних соціальних прошарків та змальовуючи події у різних місцях – від королівського двору і поля бою до корчми. Гумористично розповідає про дорослішання блудного сина, майбутнього короля Генріха V, та про мистецтво виживання старого пройдисвіта Фальстафа, майстра жартів і небилиць. Трагедійно змальовує повільне згасання короля, покараного хворобою за своє віроломство та вбивство Річарда ІІ, а також зображує загибель молодого запального лицаря, який уособлює славу та військовий героїзм.  

В українській літературі для історичних хронік В. Шекспіра нехарактерна перекладацька множинність. Майже усі вони існують в єдиному перекладі, підготованому до виходу повного шеститомного видання творів драматурга. Винятками є “The Tragedy of King Richard III”, яку вперше надрукували ще у двотомному виданні у 1952 р. у перекладі Бориса Тена (окрім того, твір існує ще у рукописному перекладі Я. Гординського), та “Henry IV” у перекладі Т. Осьмачки – “Король Генрі IV” (1961 р.) та Д. Паламарчука – “Генріх IV” (1985 р.). Існування двох інтерпретацій цієї драми – позитивне явище в українській шекспіріані, адже, як стверджує Р. Доценко, “геній Шекспіра настільки різнобічний, настільки багатогранний, що кожен сумлінний перекладач може щасливо конкурувати з іншим, показуючи нам дещо інакшого Шекспіра, а всі разом вони наближуватимуть нас до повнішого розуміння його величі” [50, с. 462]. 

Т. Осьмачка (1895-1962) – український поет, прозаїк, перекладач “гадав, що поява шекспірівських творів на Україні – це подія в житті української національної культури” [54, с. 20]. Над перекладом “Короля Генрі IV” Т. Осьмачка працював ще у 1930-х рр. в Україні, але “переклад його не задовольняв, бо в ньому, на його думку, бракувало сили українського слова та сили шекспірівської картини” [54, с. 20]. Тому Т. Осьмачка повернувся до нього пізніше, в еміграції. У 1961 р. переклад вийшов у Мюнхенському видавництві “На горі” у серії “Світовий театр” із передмовою Ігоря Костецького. Слід зазначити, що видавництво “На горі” та Українське Шекспірівське товариство виконувало важливу роль у поповнені скарбниці українських перекладів драматурга у діаспорі. Так, у 1964 р. у статті, присвяченій 400-ій річниці з дня народження В. Шекспіра, Ігор Костецький писав: “[…] видання чотирьох шекспірівських одиниць, трьох п’єс (“Ромео та Джульєтта”, “Макбет” і обидві частини “Генрі ІV”, усе в нових перекладах) та першого повного українського перекладу сонетів, випущені в світ у співпраці з видавництвом “На горі”, – зовсім не поганий балянс за сім років” [73, с. 37].  


Перу Д. Паламарчука (1914-1998), українського перекладача та поета, лауреата премії імені Максима Рильського за кращий художній переклад творів світової літератури (1990 р.), належить повний переклад сонетів В. Шекспіра (1966 р.) та переклад історичної хроніки “Генріх IV” (1985 р.). Останній входить до повного зібрання творів драматурга, а, отже, саме через нього український читач знайомиться з автором. Л. Коломієць стверджує, що Д. Паламарчук розвивав неокласичну перекладацьку традицію: “На противагу до Осьмаччиного емоційного і стильового розмаху, йому властиве неокласичне раціональне начало: прагнення до композиційної чіткості, впорядкованості, емоційної врівноваженості, використання напрацьованої неокласиками ідіоматичної, природної і ясної поетичної мови”  [65, с. 152].


Обидві інтерпретації “Генріх IV”, виконані майстрами українського перекладу, доповнюють одна одну, вносять щось своє у відтворення гри слів  і посідають чільне місце у Шекспіріані ХХ століття, а тому варті найприскіпливішого аналізу. 

4.2 Відтворення гри слів з історичної хроніки “Henry IV” у перекладах Д. Паламарчука та Т. Осьмачки
 Корпус гри слів, відібраний з оригіналу історичної хроніки “Henry IV”,  складається з 178 одиниць: 53 – з першої та 125 – з другої частини. Для побудови цього стилістичного засобу В. Шекспір використовує низку основ, серед яких переважає полісемія (95 прикладів – 53 %). Інші основи включають спільнокореневі лексеми (19 прикладів – 11 %), омонімію (18 прикладів – 10 %), паронімію (16 прикладів – 9 %), антонімію (13 прикладів – 7 %), малапропізми (12 прикладів – 7 %) та синонімію (5 прикладів – 3 %). 


Вибірка з двох перекладів налічує 155 одиниць: 65 – у перекладі Д. Паламарчука та 90 – у перекладі Т. Осьмачки. Як бачимо, Д. Паламарчук відтворив 37 % (26 % у першій частині та 41 % у другій) гри слів, а Т. Осьмачка 51 % (42 % у першій частині та 55 % у другій). Д. Паламарчук використовує такі ж, як і автор, основи для побудови цього стилістичного засобу: полісемія (26 прикладів – 40 %), спільнокореневі лексеми (17 прикладів – 26 %), антонімія (8 прикладів – 12 %), малапропізми (6 прикладів – 9 %), паронімія (4 приклади – 6 %), синонімія (3 приклади – 5 %) та омонімія (1 приклад – 2 %). У Т. Осьмачки співвідношення основ дещо інше: спільнокореневі лексеми (36 прикладів – 40 %), полісемія (35 прикладів – 39 %), паронімія (9 прикладів – 10 %), антонімія (5 прикладів – 6 %), малапропізми (4 приклади – 4 %) та синонімія (1 приклад – 1 %). 


Гра слів у цьому творі, як і у попередніх, виконує низку функцій. Гумористична тісно переплітається з функцією характеристики персонажів та побудови діалогів. Гра слів допомагає будувати риторичні монологи та обходити цензуру, маскуючи непристойні конотації, а також  забезпечувати семантичні зв’язки, когерентність тексту та маніпулювати реакцією аудиторії.     

Способи відтворення гри слів з історичної хроніки суттєво не відрізняються від тих, які використано у комедії та трагедії. У перекладі застосовуються такі основні способи, як гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→подібний стилістичний засіб, не-гра слів→гра слів  та гра слів→редакторська техніка. 

4.2.1 Відтворення гри слів у функції характеристики персонажів

Кількість персонажів, які використовують у мовленні гру слів, відрізняється залежно від частини історичної хроніки. У першій частині найчастіше вдаються до цього стилістичного засобу Фальстаф (29 із 53 прикладів), Принц Генріх (12 із 53 прикладів) та Готспер (5 із 53 прикладів). У мовленні інших героїв не більше одного чи двох випадків гри слів. У другій частині твору кількість героїв, які використовують гру слів, значно зростає, проте ніхто не може перевершити у цьому Фальстафа – 55 із 125 прикладів. Елементи комедії у другій частині твору переважають, а тому друге місце за кількістю використання гри слів належить Хазяйці корчми (24 з 125 прикладів), серед функцій якої – створення гумористичних ситуацій. Решта героїв значно їм у цьому поступаються: Мортон (5 з 125 прикладів), Верховний суддя (4 з 125 прикладів), Принц Генріх (4 з 125 прикладів), а інші ще менше. Підсумовуючи такі кількісні дані, зазначимо, що в обох частинах твору Фальстаф використовує гру слів 84 рази (з 178 прикладів вибірки), Хазяйка корчми – 24, Принц Генріх – 16, Готспер – 5, Мортон – 5, а інші герої 4 рази і менше.

Головний комедійний персонаж твору – Сер Джон Фальстаф, який є поєднанням “буйної різноманітності якостей і рис, нерідко суперечливих, котрі, однак, становлять органічну єдність” [228, с. 549]. Він – боягуз та нахаба, який вдає із себе героя на полі бою. Йому притаманні обжерливість, пияцтво та розпусність, які водночас обурюють і смішать читачів/глядачів. “Він спритний і дотепний, у нього є рухливість думки і якась молодість духу, що вселилася в обважніле, немічне, старе тіло” [54, с. 26]. Доповнює його характеристику Ігор Костецький: “З тих словесних боїв, з тих народних дотепів розвиненої до стану геніяльности мови народився один з найповнокровніших образів Шекспіра: товстий лицар, боягуз і хвалько, п’яниця й розпусник, але незамінний співбесідник і невичерпний вигадник” [73, с. 47]. Фальстаф долає кожну перешкоду з притаманним для нього гумором та кмітливістю та виходить переможцем із найважчих ситуацій. Відтворити образ такого героя у перекладі не просто, адже його мовлення особливо багате на гру слів, яку, насамперед, потрібно розпізнати, а тоді “розшукати потрібний словесний матеріал, який промовляв би до українського читача, найосновніше змальовуючи дійсність далекого минулого в дусі шекспірівського оригіналу” [54, с. 26]. 
Гра слів у мовленні Фальстафа різноманітна і створюється на окремих лексемах чи словосполученнях з повтором та без повтору компонентів. Герой використовує доволі експліцитну горизонтальну гру слів. Вона легко ідентифікується у тексті оригіналу, не створюючи труднощів для розуміння тексту, наприклад: and so used it that were it not here apparent that thou art heir apparent [245, c. 257]. Пароніми here та heir, які у часи В. Шекспіра вимовлялися дуже подібно, означають “at this point it is obvious [216, Т. 1, с. 535] that he is a certain heir [216, Т. 1, с. 531]”. Обидва перекладачі вдаються до способу гра слів→гра слів, але при цьому використовують різні основи для її побудови. Д. Паламарчук надає перевагу спільнокореневим лексемам, а отже, як і в оригіналі, поєднує фонетичні та семантичні мовні засоби: що ні в кого не було сумніву, що ти безсумнівний спадкоємець [228, с. 168]. Т. Осьмачка використовує синоніми, наголошуючи більше на семантичному зв’язку між компонентами: якби не було ясно, що ти очевидний спадкоємець престолу [238, с. 207]. Проте втрата фонетичної подібності компонентів призводить до спрощення цього стилістичного засобу.

Часто гра слів будується на звуковому повторі та алітерації, улюблених прийомах В. Шекспіра, як от: A man can no more separate age and covetousness than he can part young limbs and lechery; but the gout galls that one, and the pox pinches the other [245, c. 267]. За допомогою алітерації автор виділяє іменникове limbs and lechery та два дієслівних словосполучення gout galls та pox pinches. Таку гру слів майстерно відтворює Т. Осьмачка: Людина так само не може розділити старість і скнарість, як і юні пустощі та розпустощі. Але перше гостить гостець, а друге пражать пранці [238, с. 207]. Перекладач зберігає внутрішній ритм висловлювання і навіть підсилює його, додавши ще одне парне словосполучення – старість і скнарість (порівняймо з age and covetousness). Звукова подібність значно вища в українському варіанті, оскільки досягається не тільки алітерацією, але і використанням паронімів та спільнокореневих лексем. Окрім того, перекладач не жертвує змістом висловлювання на догоду формі, а залишається у лексико-семантичному полі оригіналу: age and covetousness (eagerness for gain, avarice [216, Т. 1, с. 256]) – старість і скнарість; limbs and lechery (indulgence of lust [216, Т. 1, с. 640]) – пустощі та розпустощі; gout (the arthritis [216, Т. 1, с. 487]) galls (to hurt [216, Т. 1, с. 465]) – гостить гостець (діал. ревматизм [197, Т. 2, с. 143]); pox (the venereal disease [216, Т. 2, с. 887]) pinches (to pain [216, Т. 2, с. 863]) – пражать (допікати, проймати [211, Т. 7, с. 511-512]) пранці (заст., розм. сифіліс [211, Т. 7, с. 516]). У перекладі Д. Паламарчука читаємо: Старість так само нерозлучна зі скнарістю, як молодість із гультяйством. Але перших пригощає гостець, а других пранці [228, с. 267]. Синтаксична структура не така ритмічна, як в оригіналі: розформовано словосполучення старість-скнарість та опущено дієслівний компонент останнього словосполучення, що призводить до спрощення самої гри слів.

Загалом, Т. Осьмачка звертає більше уваги на форму висловлювання та ретельніше відтворює гру слів у мовленні Фальстафа. Часто його переклад навіть експресивніший, ніж оригінал, наприклад: and what he hears may be believed, that the true prince may (for recreation sake) prove a false thief [245, c. 257] – а те, що він почує, стало ймовірним. Нехай імовірний принц для відпочинку стане неймовірним злодієм [238, с. 210]. Двокомпонентна антонімічна гра слів перетворюється на трикомпонентну спільнокореневу гру слів, яка завдяки повтору лексем значно експліцитніша. Такий підхід перекладача не порушує загального образу героя, адже є цілком у його характері, та дозволяє таким чином компенсувати втрачену двозначність у інших епізодах тексту. Порівняймо з перекладом Д. Паламарчука, у якому гру слів опущено взагалі: хай твої слова вселять у нього щире довір’я, аби ймовірний принц став удаваним злодієм [228, с. 170].  

Значна частина гри слів у мовленні Фальстафа – вертикальна з повтором та без повтору компонентів. Повтор компонентів полегшує ідентифікацію цього стилістичного засобу в оригіналі, але його відтворення залежить від майстерності перекладача, що ілюструє такий приклад. В одній із сцен п’єси Фальстаф жартує із Принца Генріха: FALSTAFF: take my pistol, if thou wilt. // PRINCE: Give it me. What is it in the case? // FALSTAFF: Ay, Hal. ‘Tis hot, ‘tis hot. There’s that will sack a city. (The Prince draws it out and finds it to be a bottle of sack). // PRINCE: What, is it a time to jest and dally now? [245, c. 273]. В оригіналі гру слів побудовано на основі омонімів sack (to storm, destroy [216, Т. 2, с. 996]) та sack (the generic name of Spanish and Canary wines [216, Т. 2, с. 996]). Ремарка у тексті про те, що ж принц витягає з сумки, допомагає читачеві актуалізувати значення омоніма-іменника. Т. Осьмачці вдається відтворити сам стилістичний засіб, але зі значними змінами: ФАЛСТАФ: Але візьми пістоля, коли хочеш. // ПРИНЦ ГЕНРІ: Давай його сюди. Як? Він у мішку? // ФАЛСТАФ: Ох, Галю, він гарячий. Він такий гарячий, такий гарячий, що й мішок мішанкою від нього може стати. (Принц Генрі витягає щось із мішка і бачить, що це – пляшка). // ПРИНЦ ГЕНРІ: Таки вибрав час для дурного жарту? [238, с. 210]. Так, вертикальна гра слів на основі омонімів перетворюється у горизонтальну на основі спільнокореневих лексем, зміщуючи наголос з “пляшки вина” на “мішок”. А далі у ремарці зникає мовний гумор і залишається лише ситуативний, побудований на порушенні нашого очікування побачити пістолет, а не вино. У Д. Паламарчука гру слів опущено повністю: Хочеш – візьми пістоля. // ПРИНЦ ГЕНРІХ: Давай! Що! Він у чохлі? // ФАЛЬСТАФ: Звісно, Генрусику, - він же такий гарячий, такий гарячий від стрільби, що може підпалити ціле місто. (Принц Генріх витягає з чохла пляшку хересу). // ПРИНЦ ГЕНРІХ: Тепер не час на витівки й забави [228, с. 242-243].

Найбільше втрат у перекладі при відтворенні вертикальної гри слів без повтору компонентів. Процес перекладу значно утруднюється, якщо до складу такої гри слів входить реалія. Наприклад, у одній із сцен Фальстаф, намагаючись уникнути розмови з Верховним суддею через страх бути заарештованим, виганяє його слугу зі словами: You hunt counter, hence [245, c. 273], які містять у собі двозначність. Це мисливський термін, який означає “the wrong way”, і водночас натякає на “a prison called the Counter in the city of London” [216, Т. 1, с. 251]. Гру слів в обох перекладах втрачено: Геть відціля, шолудивий винюхувачу! [228, с. 263]; Ти, собача гриво! [238, с. 334].

Фальстаф – майстер обігрування значущих власних назв. Таку гру слів у його мовленні можна поділити на дві групи: обігрування імен головних героїв та обігрування конотативно забарвлених імен рекрутів, яких Фальстаф набирає у військо короля. При відтворенні гри слів першого виду перекладачі використовують спосіб гра слів→не-гра слів. Втрати можна пояснити об’єктивними мовними причинами. Така гра слів не дозволяє значних трансформацій, адже власна назва героя уже задана. Крім того, другий компонент потрібно узгоджувати не тільки з першим – іменем героя, але і з контекстом, щоб задля збереження його форми не порушити семантику висловлювання. Д. Паламарчук і Т. Осьмачка надають перевагу відтворенню значення та опускають сам стилістичний засіб, наприклад: if Percy be alive, I’ll pierce him [245, c. 273]; Якщо Персі живий, я проткну його наскрізь [228, с. 243]; якщо Персі живий, я проколю його [238, с. 309]. Лексеми Percy та pierce у часи В. Шекспіра були паронімами, вимова яких відрізнялася лише одним звуком: дієслово pierce читалося як perse [216, Т. 2, с. 861]. У перекладі гру слів повністю втрачено. Подібний підхід застосовано і до інших прикладів із вибірки.

Гра слів другого виду має системний характер, адже процесу відбору солдатів присвячено значну частину Сцени 2 Дії 3. Фальстаф не тільки жартує з імен рекрутів, але й своїх помічників – провінційних суддів. Усі імена мають емоційно-оцінкове значення та є епізодичними, обмеженими окремою сценою, тому при відтворенні такої гри слів перекладачі можуть застосовувати різноманітні трансформації чи навіть використовувати зовсім інші власні назви. Аналіз перекладів засвідчує відмінність підходів до відтворення конотативної семантики імен провінційних суддів та рекрутів. Т. Осьмачка транскодує усі прізвища героїв, а тому читачі втрачають не тільки емоційно-експресивне значення власної назви, а й гру слів на її основі. Погоджуємося із думкою Т. Некряч, що “відмова від спроби відтворити в перекладі образність промовистого імені і водночас зберегти його національну форму знижує естетичне значення твору” [95, с. 117]. Д. Паламарчук, навпаки, перекладає ці власні назви, що дозволяє йому зберегти конотативне забарвлення та відтворити значну частину гри слів на їхній основі, наприклад: Good Master Silence, it well befits you should be of the peace [245, c. 284] – Ласкавий пане Помовч, вам вельми пасує така мирна посада, як мировий суддя [228, с. 300]. Порівняймо з перекладом Т. Осьмачки: Ну, то, добрий мій пане Сайленсе, вам дуже пасує така мирна посада [238, с. 385], в якому втрачено гру слів і зв’язок між власною назвою та лексемою мирна. 

Інколи Т. Осьмачка додає переклад власної назви у додатковій репліці героя: FALSTAFF: Is thy name Mouldy? // MOULDY: Yea, an it please you. // FALSTAFF: ‘Tis the more time thou wert used. // SHALLOW: things that are mouldy lack use [245, c. 284] – ФАЛСТАФ: Твоє мення – Молді? Ти, значить, пліснявий? // МОЛДІ: З вашого дозволу, так. // ФАЛСТАФ: Якраз пора настала тебе провітрити. // ШЕЛЛО: Речі, що запліснявіли, потребують вітру [238, с. 385-386]. Пояснення семантики Молді експлікує зв’язок з лексемою провітрити, проте не дозволяє побудувати гру слів. Порівняймо з майстерним варіантом Д. Паламарчука: ФАЛЬСТАФ: Отже, прізвище твоє Брезкл? // БРЕЗКЛ: Так, з вашого дозволу. // ФАЛЬСТАФ: Настала пора тебе попробувати. // М’ЯЛОУ: Те, що збрезкло, не можна вживати, не попробувавши [228, с. 300], у якому збережено гру слів на основі власної назви Брезкл-збрезкло (розм. стати водянистим, покритися слизом [211, Т. 3, с. 27]) та лексеми попробувати (покуштувати, випробувати у дії [211, Т. 7, с. 232]).

Попри вдалі відтворення гри слів на основі власних назв у перекладі Д. Паламарчука, натрапляємо і на випадки вилучення цього стилістичного засобу, наприклад: I do see the bottom of Justice Shallow [245, c. 285] – Добре розкусив я цього М’ялоу [228, с. 393]. Суддя Shallow (silly, stupid [216, Т. 2, с. 1041]) у перекладі перетворюється на М’ялоу (млява, нерішуча людина [211, Т. 4, с. 838]), що актуалізує дещо іншу рису характеру, але залишається у загальному лексико-семантичному полі оригіналу. Однак, гру слів, побудовану на основі денотативного значення лексеми shallow та словосполучення see the bottom, які створюють образ поверхневої, неглибокої людини, втрачено. У Т. Осьмачка читаємо: Суддю Шелло я вже бачу до дна [238, с. 393]. Перекладач транскодує власну назву та калькує вираз бачу до дна, який при відсутності гри слів звучить досить штучно.

У дуже рідкісних випадках Т. Осьмачка все таки відтворює гру слів на основі власних назв: SHALLOW: Peter Bullcalf of the green! // FALSTAFF: ‘Fore God, a likely fellow! – Come, prick me Bullcalf till he roar again [245, c. 285] – ШЕЛЛО: Петро Булкаф із лугу. // ФАЛСТАФ: Гей, та цього Булкафа отакими-о булками годувати. Це добрий бичок. Призначте його так, щоб Булкаф аж забулькав [238, с. 388]. Перекладач трансформує Bullcalf із абсолютно прозорою семантикою (male calf [216, Т. 1, с. 153]), значення якої актуалізується за допомогою дієслів prick (to pierce or wound as with a prickle [216, Т. 2, с. 899]) та roar (to utter a deep mighty voice [216, Т. 2, с. 983]), у Петра Булкафа, українізуючи ім’я, але форенізуючи прізвище. Потім він використовує звукову ідентичність кореня цього транскодованого прізвища та українського іменника булка і завершує гру слів ще одним подібним за звучанням дієсловом забулькати. Хоча гра слів відступає від лексико-семантичного поля оригіналу, вона експресивна, гумористична і не порушує, а навіть поглиблює образ героя. У Д. Паламарчука читаємо: М’ЯЛОУ: Пітер Нуйвіл із Пасовища. // ФАЛЬСТАФ: Ого, справжній віл! Чудово! Записуй його, доки не заревів [228, с. 302]. Як і у попередніх прикладах відтвореної гри слів, переклад власної назви дозволяє зберегти семантичні зв’язки між нею та стилістичним засобом і зрештою зберегти його в українському варіанті твору.               

У перекладі Т. Осьмачки також трапляються випадки, коли уривки тексту без гри слів у мовленні Фальстафа перетворюються у гру слів. Такий спосіб не-гра слів→гра слів допомагає компенсувати втрачену в інших епізодах двозначність. Введена гра слів органічно вписується у контекст та не порушує образу героя. Найчастіше вона будується на основі паронімів, внаслідок чого виникає, за висловом Л. Коломієць, “ефект семантичного згущення тексту”. Дослідниця зазначає: “Розташування поряд подібних між собою за звучанням слів зближує і їх семантичні поля. В цей спосіб відбувається накладання, чи перехрещування, семантичних полів різних за значенням слів: метафоризація, ототожнення нетотожних словникових значень” [65, с. 144]. Нижче наведено приклади творчих знахідок Т. Осьмачки у створенні гри слів у неігровому тексті: Pray God his tongue be hotter! Let him be damned, like the glutton! A rascally yea-forsooth knave, to bear a gentleman in hand then stand upon security [245, c. 277] – Він ненажера, ненаглитник, і я молю Бога, щоб йому в пеклі язик попекли. Щоб ото шляхтич, якого йому послала доля в руки, та ще сам ставав під поруки? [238, с. 334] (порівняймо з перекладом Д. Паламарчука: От розбійник! Геєна б на нього вогненна. Щоб ото так водити дворянина за носа, а потім ще й забезпечення од нього допоминатись? [228, с. 262]). I will turn disease to commodity [245, c. 278] – Свої недуги я оберну на свої потуги [238, с. 341] (у Д. Паламарчука: Навіть із власної недуги я матиму вигоду [228, с. 267]). And I, in the clear sky of fame, o’ershine you [245, c. 288] – і я, я пересяю вас у небосяйній славі [238, с. 408] (у Д. Паламарчука: і я своїм блиском затмарю вас на чистому небі слави [228, с. 317]). Till sack commences it and sets it in act and use [245, c. 288] – доки херес не напише з нього докторську дисертацію і не зробить із дисертації десерт [238, с. 410] (у Д. Паламарчука: доки херес не виведе тієї вченості на світло [228, с. 319]).

На противагу Фальстафові та Хазяйці корчми, які є комічними героями, і навіть принцу Генрі з домінуючою гумористичною грою слів у мовленні, Генрі Готспер – це епічний герой, який належить до високого, небуденного, світу політики та держави. Попри невелику кількість, гра слів займає важливе місце у його мовленні. Готспер – трагедійний персонаж, який зневажає інтриги і з честю гине на полі бою. Такою ж серйозною є гра слів, яка органічно змальовує його образ. 
Відтворення цього стилістичного засобу залежить від його лексико-семантичного наповнення та функції. Гра слів у мовленні Готспера – монологічна і не впливає на розвиток діалогів. Також вона негумористична і її опущення у перекладі не порушує комедійності ситуацій, що мало б негативний вплив, адже нейтралізація гумористичної функції, у свою чергу, призводить до втрати функції маніпуляції реакцією аудиторії. Однак, невідтворення гри слів у мовленні Готспера спрощує його мовленнєвий образ. Адже В. Шекспір змальовує героя, який вміє двозначно висловлюватися навіть у найскладніших, емоційно напружених ситуаціях, наприклад: ‘kind cousin’ – / O, devil take such cozeners! – God forgive me! [245, c. 259]. У розмові із своїми двоюрідним братом та дядьком Готспер називає короля іменником cozener, що походить від дієслова to cozen (to cheat [216, Т. 1, с. 257]). Ця лексема і фонетично близька до неї cousin створюють звукову та семантичну гру. У перекладі Д. Паламарчука та Т. Осьмачки переплетіння форми та значення опущено: “Кузене любий!” / Нехай диявол – господи прости! – / Його ухопить [228, с. 179] – “Мій / Кузене щонайкращий” – Ох, чорти б / Такого крутія вхопили! [238, с. 209]. 

Загалом, переклад Т. Осьмачки свідчить про розуміння перекладачем важливості гри слів у творі і намагання зберегти її у цільовому тексті, що можна проілюструвати таким прикладом: O! Pardon me that I descend so low / To show the line and the predicament / Wherein you range under this subtle king [245, c. 259]. Двозначні лексеми line (1) rank, 2) a string, a slender cord [216, Т. 1, с. 656]) та predicament (1) category, 2) situation, condition [216, Т. 2, с. 891]) допомагають героєві, говорячи про “ранг” та “категорію”, натякнути на “мотузку” та  небезпечну “ситуацію”, яку вони можуть отримати від короля. Т. Осьмачка зберігає стилістичний засіб: Простіте, / Що я ступнув так низько, щоб той ступінь / Вам показати, де ви стоїте / На табелі про ранги в короля [238, с. 217-218], але змінює його основу з полісемантичних лексем на пароніми, спрощуючи гру форм та значень до самої лише гри форм. Крім того, в українському тексті наголос робиться на неважливості героїв для короля і повністю втрачено конотацію небезпеки, у якій вони можуть опинитися. У перекладі Д. Паламарчука гру слів втрачено повністю. Подібно до Т. Осьмачки, перекладач акцентує лише на низькому і ганебному становищі героїв:  Даруйте порівняння ці огидні, / Вдаюсь до них, щоб показати вам / Становище й ганебне місце ваше / При ницім королі [228, с. 176-177].  

Варто зауважити, що для Т. Осьмачки паронімія є улюбленим засобом творення гри слів. Часом перекладач замість однієї гри слів оригіналу творить дві, що призводить до експресивних зсувів у цільовому тексті, наприклад: But thought’s the slave of life, and lifetime’s fool; / And time, that takes survey of all the world, / Must have a stop. O! I could prophesy, / But that the earthy and cold hand of death / Lies on my tongue [245, c. 273] – Бо думки / Раби життя, життя ж – це часу блазень. / І ось той свідок світу, час – кінчився… / О, міг би я сказати й наперед, / Що лиш долоня смерти, зимна й земляна, / Замкне язик мій… [238, с. 312]. В. Шекспір будує гру слів на основі спільнокореневих синонімів life (the time allotted for the existence of a man [216, Т. 1, с. 649]) та lifetime (the time which one has to live [216, Т. 1, с. 650]). Т. Осьмачка використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб і спрощує гру слів до повтору лексеми життя, але компенсує її втрату у кінці висловлювання, вводячи у мовлення Готспера два нових, відсутніх в оригіналі, випадки гри слів – свідок світу та зимна й земляна замкне. Порівняймо з перекладом  Д. Паламарчука: Думки – невільниці життя людського, / Життя – лиш іграшка часу, а час – / Володар всесвіту – кінчатись мусить. / О, міг би я слова пророчі мовить, / Але рука холодна смерті в’яже / Мені язик [228, с. 246].    

При відтворені мовленнєвого образу Генрі Готспера, Т. Осьмачка використовує спосіб не-гра слів→гра слів, вводячи цей стилістичний засіб у нейтральний контекст. У цьому випадку перекладач також використовує паронімію. Так, грою слів в українському варіанті завершується прощання Готспера з Вустером та Нортемберлендом, що водночас є останньою реплікою першої дії, а тому привертає до себе особливу увагу: O! Let the hours be short / Till fields and blows and groans applaud our sport [245, c. 260] – Зменшуйтесь години / Перед настанням бою й болю днини [238, с. 222]. 

Отже, вертикальна та горизонтальна гра слів найяскравішого персонажа твору Фальстафа будується на різноманітних основах. Часто – це обігрування значущих власних назв, яке краще відтворено у перекладі Д. Паламарчука. Проте, аналіз свідчить, що загалом Т. Осьмачка частіше, ніж Д. Паламарчук вживає спосіб гра слів→гра слів та компенсує втрату двозначності за допомогою способу не-гра слів→гра слів. Монологічна та негумористична гра слів у мовленні Генрі Готспера зазнає більших змін і втрачається у перекладі Д. Паламарчука частіше, ніж Т. Осьмачки, який частково компенсовує її за допомогою паронімії.            
4.2.2 Гра слів у функції побудови діалогів: способи перекладу
В історичній хроніці “Henry IV” написані віршем сцени, у яких зображено політичне життя країни, переплітаються з побутовими, прозовими сценами, де домінує комедійний елемент. Останні складаються з гумористичних діалогів, які можуть створюватися за допомогою гри слів. Як і у попередніх творах ступінь ідентифікації гри слів, яка виконує функцію побудови діалогів, вищий, ніж у гри слів, вжитої в інших функціях.         

Головний герой діалогів Фальстаф вступає у розмову з багатьма персонажами протягом усього твору, виявляючи неабияке вміння використовувати мовні ресурси та висловлюватися двозначно. Інколи він своєю реплікою допомагає актуалізувати подвійне значення у, на перший погляд, однозначній лексемі. Наприклад, в одній із сцен Гедсхіл, Фальстаф та компанія збираються пограбувати подорожніх та отримати щедру здобич: GADSHILL: There’s enough to make us all. // FALSTAFF: To be hanged [245, c. 260]. Використовуючи лексему to make у значенні “to make the fortune” [216, Т. 1, с. 686], Гедсхіл радісно зауважує, що грошей багато і вистачить усім. Фальстаф реагує на це з притаманним йому боягузтвом, і за допомогою інфінітива у пасивній формі to be hanged актуалізує інше значення цього полісемантичного дієслова – “to cause” [216, Т. 1, с. 683]. Д. Паламарчук зберігає гру слів, використовуючи лексему втопитися у прямому та переносному значенні: ГЕДСХІЛ: Там їх котиться стільки, що можна втопитись у золоті. // ФАЛЬСТАФ: Ми не втопимось, нас повішають [228, с. 185]. Т. Осьмачка також відтворює цей стилістичний засіб, але будує його на інших лексемах: ҐЕДСГІЛ: Там є досить, щоб усі ми дістали матеріальну підтримку. // ФАЛСТАФ: Авжеж, з доброї матерії: мотузяну підтримку [238, с. 228]. У перекладі структура гри слів ускладнюється алітерацією її компонентів. Перекладач використовує спільнокореневі лексеми: матеріальний (пов’язаний з прибутками, грошима [211, Т. 4, с. 646]) та матерія (розм. те саме що тканина [211, Т. 4, с. 647]) і додає семантично близький до іменника матерія прикметник мотузяний (мотузок – зісуканий із прядива виріб для зв’язування або прив’язування [211, Т. 4, с. 647]). Варіант Т. Осьмачки семантично близький до оригіналу, адже залишається у його загальному лексико-семантичному полі. Проте він експресивніший, ніж оригінал та переклад Д. Паламарчука.          

Фальстаф, зазвичай, виграє словесну дуель і залишає останнє слово за собою. Дуже рідко, як у цьому прикладі, він сам стає об’єктом глузування: FALSTAFF: What a plague mean ye to colt me thus? // PRINCE HENRY: Thou liest: thou art not colted; thou art uncolted [245, c. 260]. Діалог з принцом Генріхом будується на спільнокореневих лексемах to colt (1) to befool, 2) to horse [216, Т. 1, с. 215]) та to uncolt (deprived of one’s horse; a word coined by Prince Henry for the sake of a pun [216, Т. 2, с. 1278]), з яких перша – ще й двозначна, а другу спеціально створив принц заради гри слів. У перекладі Д. Паламарчука – ФАЛЬСТАФ: Ну, якого біса ви так собкаєте мною? Я збувся сили. // ПРИНЦ ГЕНРІХ: Брешеш: не сили, а коня [228, с. 184] – використано спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб, а саме повтор іменника сила. Проте певна гра значень залишилася, адже можемо припустити, що перекладач свідомо вживає дієслово собкати (1) вигукувати “соб”, повертаючи волів або коней ліворуч, 2) те саме, що помикати [211, Т. 9, с. 432-433]), щоб створити семантичний зв’язок з іменником кінь у репліці принца. Для Т. Осьмачки важливі значення і форма гри слів: ФАЛСТАФ: І що це за такий зачумлений спосіб мене отелячувати? // ПРИНЦ ГЕНРІ: Брешеш ти. Не отелячений ти, а окульбачений [238, с. 227-228]. Перекладач використовує дієприкметник окульбачений (окульбачити – те саме, що осідлати [211, Т. 5, с. 685]), який семантично близький до лексем оригіналу, та завершує гру слів, створюючи лексему отелячений, яка передає негативні конотації оригіналу. 

Любов Т. Осьмачки до словотворення бачимо і в наступному прикладі. Значна частина діалогів відбувається між Фальстафом та Верховним суддею. В одному з них суддя критикує героя за його спосіб життя: CHIEF JUSTICE: Sir John, you live in great infamy. // FALSTAFF: He that buckles himself in my belt cannot live in less. // CHIEF JUSTICE: Your means are very slender, and your waste is great. // FALSTAFF: I would it were otherwise: I would my means were greater and my waist slenderer [245, c. 277]. Фальстаф, у притаманній йому манері, надає розмові гумористичного тону за допомогою антоніма less, що створює протиставлення до лексеми great. Далі гра слів продовжується завдяки деякою мірою модифікованій парі антонімів slender-great та завершується грою омофонів waste-waist (useless expense, squandering [216, Т. 2, с. 666] – the small part of the human body between the thorax and hips [216, Т. 2, с. 657]). Т. Осьмачка також використовує антоніми тоненькі-великі, але головний наголос робить на лексемах великопаскудно-малопаскудно, які завдяки своїй оказіональності, незвичності одразу ж привертають увагу: ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Але це ж правда, що ви, сер Джоне, живете великопаскудно. // ФАЛЬСТАФ: Той, хто застібається спряжками мого пояса, не може жити малопаскудно. // ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Але ж засоби, засоби ваші тоненькі! А витрати он які великі. // ФАЛЬСТАФ: Ох, як хотів би я, щоб було навпаки: щоб засоби були більші, а поясниця тонша [238, с. 337-338]. Порівняймо з перекладом Д. Паламарчука, який також зберігає антонімічну гру слів, але з менш експресивними компонентами: ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Річ у тім, сер Джоне, що ви, коли говорити правду, живете у великому безпутстві. // ФАЛЬСТАФ: Будь-хто, зціплений моїм поясом, не міг би жити в меншому. // ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Прибутки ваші нікчемні, а ваші витрати величезні. // ФАЛЬСТАФ: Я хотів би, щоб було навпаки: прибутки великі, а витрати мізерні [228, с. 264-265]. 
Діалог продовжується обміном двозначностей на подібну тематику: FALSTAFF: A wassail candle, my lord; all tallow: if I did say of wax, my growth would approve the truth. // CHIEF JUSTICE: There is not a white hair on your face but should have his effect of gravity. // FALSTAFF: His effect of gravy, gravy, gravy [245, c. 277]. Фальстаф починає з лексем wax та growth. Пояснення зв’язку між ними знаходимо у словниковому визначенні: wax – 1) the substance which bees form into cells for the reception of their honey, 2) for the sake of punning=growth [216, Т. 2, с. 1339-1340]. Ця семантична гра слів переростає ще в одну гру паронімами gravity (dignity [216, Т. 1, с. 492]) та gravy (the juice that drips from flesh in roasting [216, Т. 1, с. 493]). Обидва перекладачі намагаються вберегти цей стилістичний засіб у репліках героїв. У Д. Паламарчука читаємо: ФАЛЬСТАФ: На пасхальну свічку, мілорде. На свічку з самого лою, що, опливаючи, щораз грубшає. Можна порівняти мене із свічкою й восковою, адже я став особою військовою. // ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Кожен білий волос на вашому лиці мусив би додавати вам поваги. // ФАЛЬСТАФ: Еге-ж: ваги, ваги, ваги [228, с. 265]. Обидві гри слів в українському варіанті перетворюється на гру формами – паронімами восковою-військовою та поваги-ваги. Перекладач частково змінює семантику висловлювань, але відтворює функції цього стилістичниго засобу. Порівняймо з перекладом Т. Осьмачки, який використовує інші семеми гри слів оригіналу: ФАЛСТАФ: Помилка, мій пане: я весь із лою, а не з воску. Я лойова свічка, бенкетна. Я свічка грубуватої роботи, та ще й такої грубуватої, що грубшає з кожним днем. // ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: З кожного вашого білого волосу повинно б гідне обличчя вбачати. // ФАЛСТАФ: Помилка, мій пане: гідне обличчя не вбачають, а вмачають [238, с. 338]. Першу семантичну гру слів оригіналу відтворено грою спільнокореневих лексем грубуватої-грубшає, а другу – паронімами вбачати-вмачати, які свідчать про намагання перекладача використати максимально співзвучні лексеми.   

У певний момент діалогу Верховний суддя звинувачує Фальстафа у поганому впливі на Принца Генріха, порівнюючи його з лихим ангелом: CHIEF JUSTICE: You follow the young prince up and down, like his ill angel. // FALSTAFF: Not so, my lord; your ill angel is light but I hope, he that looks upon me will take me without weighing: and yet, in some respect, I grant, I cannot go, I cannot tell. Virtue is of so little regard in these costermonger times that true valour is turned bear herd [245, c. 277]. Фальстаф уміло обігрує словосполучення ill angel, вживаючи його у другому значенні (1) messenger of God, 2) a gold coin worth ten shillings [216, T. 1, c. 39]), яке актуалізується за допомогою ще однієї гри слів go-tell (go – pass as currency, walk; cannot tell – do not know, cannot be counted as a legitimate coin [246, с. 40]). У перекладі Д. Паламарчука читаємо: ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Ви всюди за принцом ступаєте по п’ятах, ніби лихий ангел. // ФАЛЬСТАФ: Не зовсім так, мілорде. Лихий, тобто фальшивий, ангел залегкий, а мою вагу можна легко визначити, навіть не кладучи на терези. А проте мушу зазначити, таку монету пустити сьогодні в обіг важкувато: а в наш крамарський вік так дешево цінують доброчесність, що справді хоробрій людині залишається хіба що возити ведмедів [228, с. 277]. В українській мові лексема ангел вживається головно у її прямому значенні, тому перекладач змушений ввести у текст додаткове пояснення, яке дозволяє читачеві проасоціювати її з англійською грошовою реалією того часу. Окрім того, вкінці використано редакторську техніку – примітку Д. Наливайка: “лихий, тобто фальшивий, ангел залегкий – Фальстаф обігрує омонімічні фразеологізми: “лихого ангела” з християнської міфології, який штовхає людину на погані вчинки, і “лихого ангела” – монету неповної ваги, тобто фальшиву” [228, с. 557]. Другу гру слів у перекладі опущено. Т. Осьмачка відтворює цей уривок так: ВЕРХОВНИЙ СУДДЯ: Ви мандруєте за юним принцом сюди й туди, неначе його злий ангол. // ФАЛЬСТАФ: Помилка, мій пане: ангол це щось легесеньке, з крильцями. А мою вагу, здається, можна визначити, навіть не вживаючи ювелірної ваги. Як злого ангола, мене таки важкенько не те що в обліт, а й просто в обіг пустити. Але що я мушу при тому ствердити: чим важча доброчинність, тим менше на неї важить наш час [238, с. 339]. Перекладач вводить словосполучення злий ангол, актуалізуючи його значення за допомогою контексту та гри слів на основі багатозначної лексеми вага (1) важкість предмета, 2) прилад для зважування [211, Т. 1, с. 273-274]). Окрім того, обидва значення ангела майстерно обігруються за допомогою паронімів обліт-обіг та спільнокореневих лексем важча-важити, з яких друга ще й полісемантична (1) визначати вагу чого- кого-небудь, 2) зважати, брати до уваги [211, Т. 1, с. 273-274]). Отже, у перекладі отримуємо текст, у якому збільшено кількість гри слів, що робить його експресивнішим від оригіналу, не порушуючи при цьому загального образу Фальстафа та компенсуючи нейтралізовану в інших місцях гру слів.    

Частину гри слів у діалогічній функції опущено у перекладі. Це призводить до певних змін у тексті, зокрема розриву семантичних зв’язків між репліками героїв. Тому перекладач інколи змушений додавати втрачену разом із стилістичним засобом інформацію за допомогою вставного речення, що зв’язує одне висловлювання з іншим: SHALLOW: Simon Shadow! // FALSTAFF: Yea, marry, let me have him to sit under: he’s like to be a cold soldier [245, c. 284] – ШЕЛЛО: Симон Шеддо. // ФАЛСТАФ: Шеддо означає тінь. Давайте сюди тінь, посидимо у ній. Та з нього, мабуть, і жовнір прохолодний буде [238, с. 386]. Гра слів у цьому діалозі складається з власної назви Shadow, яка у репліці Фальстафа трансформується у загальний іменник (to sit under the shadow), та семантично пов’язаного з ним прикметника cold (1) not warm or hot, but the opposite; 2) cool, deliberate [216, Т. 1, с. 213]). У перекладі Т. Осьмачки транскодування значущої власної назви замість її перекладу призводить до втрати семантичного зв’язку між репліками героїв, а тому потребує пояснення у формі простого речення Шеддо означає тінь. Така перифраза також необхідна, щоб далі у тексті зрозуміти вживання лексеми прохолодний (1) помірно холодний, 2) байдужий [211, Т. 8, с. 341]). У Д. Паламарчука – М’ЯЛОУ: Саймоне Тінь! // ФАЛЬСТАФ: Ану давайте його сюди. Посидимо в тіні. Мабуть, з нього й солдат холоднокровний вийде [228, с. 300-301] – переклад власної назви дозволяє відтворити гру слів дуже близько до оригіналу та уникнути додавання зайвих елементів до діалогу.

В інших випадках вилучення діалогічної гри слів призводить до втрати частини інформації, закладеної у цьому стилістичному засобі, наприклад: FANG: A rescue! a rescue! // HOSTESS: bring a rescue or two. […] do, thou hemp-seed! [245, c. 293]. Діалогічна гра слів у цьому уривку будується на основі лексеми rescue (deliverance [216, Т. 2, с. 966]), яка згідно словникового визначення є однозначною, однак, набуває двозначності у репліці Хазяйки, справжнього майстра малапропізмів. Так, власниця таверни хибно тлумачить семантику лексеми і вважає, що йдеться про мотузку чи щось подібне. Такий висновок можемо зробити із подальшого контексту, де Хазяйка вимагає a rescue or two та називає героя лексемою hemp-seed, яка також є малапропізмом до слова “вбивця” (Mrs Quickly’s word for homicide [216, Т. 1, с. 533]). Предметно-логічне значення цього складеного іменника – “конопляне сім’я” актуалізує значення “мотузка”, адже його перша частина hemp означає “матеріал, з якого виготовляють прості мотузки чи мотузки з петлею” (that of which rope and halters are made [216, Т. 1, с. 533]). У перекладі Д. Паламарчука читаємо: ПАЗУР: Рятуйте! Рятуйте! // ХАЗЯЙКА: Люди добрі, подайте спасеніє! Чекай же, вішальнику! [228, с. 272]. Перекладач опускає обидві гри слів, а з ними і частину семантики. Однак, він намагається компенсувати одну з них використанням застарілої форми іменника спасеніє, яка має релігійні конотації та завдяки невідповідності стилю висловлювання зберігає гумористичність ситуації. Т. Осьмачка – ФАНҐ: Рятуйте! Рятуйте! // ХАЗЯЙКА: Люди добрі, подайте рятунок! Подайте два рятунки. Не хочеш, ти, конопляне сім’я? [238, с. 348] – використовує повтор лексеми рятунок в її прямому значенні та за допомогою словосполучення подайте два рятунки, яке завдяки порушенню граматичних правил вживання злічуваних і незлічуваних іменників, зберігає гумор висловлювання. У цьому перекладі вилучено і другу гру слів: словосполучення конопляне сім’я несе гумористичні, зневажливі конотації, але не передає двозначності, що її заклав автор оригіналу.              

Отже, діалогічна гра слів переважно виконує і гумористичну функцію, що збільшує важливість її відтворення у перекладі. Т. Осьмачка, частіше, ніж Д. Паламарчук, зосереджується на відтворенні значення і форми та активно використовує словотворення, що інколи призводить до створення експресивнішого, ніж в оригіналі висловлювання. Опущення діалогічної гри слів у перекладах часом призводить до порушення когерентності тексту і спрощує ідіостиль В. Шекспіра.         
4.2.3 Гра слів у функції побудови монологів в українських перекладах
Комедійні сцени, де переважає діалогічна функція гри слів, чергуються з серйозними, у яких гра слів головно виконує монологічну функцію. Найцікавіші монологи у творі написані віршем і їх виголошують союзники чи вороги короля. Вони можуть містити одну гру слів чи навіть декілька, як у наступному прикладі. Мортон, один із супротивників короля Генріха IV, повідомляючи своїм друзям сумну новину про смерть відважного Готспера, вдається до гри слів, за допомогою якої герой порівнюється з вогнем, який запалює дух вояків: MORTON: whose spirit lent a fire / Even to the dullest peasant in his camp [245, c. 276]. Гра слів будується на основі контрасту зорових образів fire (heat and light joined together [216, Т. 1, с. 420]) та dull (not bright, dim [216, Т. 1, с. 341]), а також темпераменту fire (ardor of temper [216, Т. 1, с. 420]) та dull (slow, inert, heavy, stupid, awkward [216, Т. 1, с. 341]). У перекладі зорові образи зникають, а словосполучення dullest peasant перетворюється на найпослідущих (останній, найгірший [211, Т. 7, с. 341]) боягузів або узагальнюється до селян: МОРТОН: Того, чий дух запалював не раз / Найпослідущих боягузів [228, с. 258]. МОРТОН: загинув той, який / Охоти піддавав селянам навіть / У таборі своїм [238, с. 329].

Далі Мортон використовує ще одну гру слів, щоб доповнити образ Готспера: MORTON: For from his metal was his party steeled [245, c. 276]. Лексема metal (1) heavy, hard and shining substance, 2) a fiery temper, high courage [216, Т. 1, с. 717]) є полісемантичною з переплетінням прямого і переносного значень. У перекладі Д. Паламарчука – МОРТОН: Вогонь його нам військо гартував [228, с. 258] – гру слів відтворено завдяки багатозначній лексемі вогонь (1) полум’я, 2) душевне піднесення, натхнення [211, Т. 1, с. 715-716]), яка дозволяє створити близький до оригінального образ. Т. Осьмачка використовує подібний підхід за допомогою двозначного дієслова гартувати (1) надавати металевим виробам твердості, 2) виховувати моральну і фізичну стійкість у боротьбі з труднощами [211, Т. 2, с. 35-36]). МОРТОН: І гартував жовнірів дух [238, с. 329]. 

Монолог продовжується описом психологічного стану війська та його втечі після загибелі Готспера: MORTON: all the rest / Turn’d on themselves like dull and heavy lead. / And as the thing that’s heavy in itself / Upon enforcement flies with greatest speed, / So did our men, heavy in Hotspur’s loss, / Lend to this weight such lightness with their fear / That arrows fled not swifter toward their aim / Than did our soldiers, aiming at their safety, / Fly from the field [245, c. 276]. Мортон знову вдається до гри слів: спочатку на основі синонімів dull (slow, heavy [216, Т. 1, с. 341]) та heavy (weighty, slow, dull [216, Т. 1, с. 528-529]), а потім на основі значень полісемантичної лексеми heavy (1) weighty, 2) sad, sorrowful [216, Т. 1, с. 528-529]), яка також входить до складу ще однієї гри слів на основі протиставлення heavy – lightness (want of weight [216, Т. 1, с. 652]). У перекладі Д. Паламарчука читаємо: МОРТОН: А він погас – мов олово, всі стали / Безвольні та важкі. А річ усяка, / Що важче стане, то стрімкіш з гори / Додолу скотиться. І наше військо, / Колись хоробре, нині смертю Персі / Та страхом обважніле, з бойовища / Летіло так, рятуючи життя, / Що і стріла його б не наздогнала [228, с. 258]. У тексті відтворено гру слів на основі лексеми важкий (1) який має велику вагу, тяжкий, 2) малорухливий, неповороткий [211, Т. 1, с. 278-279]), яка також є частиною іншої гри слів на основі спільнокореневих лексем важкий – обважнілий (1) який збільшився у вазі, 2) який втратив здатність невимушено рухатися, нормально діяти, триматися [211, Т. 5, с. 467]). Проте втрачено протиставлення лексем важкість – легкість та семеми “сум, скорбота”, які наявні в оригіналі. Т. Осьмачка використовує повтор та лише гру спільнокореневих лексем важка – важенний (дуже важкий [211, Т. 1, с. 277]): МОРТОН: То й решта не утрималась і так, / Мов олово важке чи річ якась, / Важка сама собою, покотилась / У неймовірній швидкості згори. / В загині Готспера був людям нашим / Важенний поштовх бігти – та ще й так, / Що їх стріла не наздогнала б навіть [238, с. 329].     
Однак, у перекладах знаходимо і протилежний підхід – уникнення повтору лексем, як от: VERNON: Making you ever better than his praise, / By still dispraising praise, valu’d with you [245, c. 272]. ВЕРНОН: Мовляв, немає рівної хвали / Учинкам вашим [228, с. 258]. ВЕРНОН: і про заслуги ваші / Так говорив, немов би літописець [238, с. 305]. Стилістичний засіб на основі спільнокореневих лексем dispraising (to blame, censure [216, Т. 1, с. 318]) – praise (glorification, fame, virtue [216, Т. 2, с. 888]) не відтворили ні Д. Паламарчук, ні Т. Осьмачка. Українські перекладачі уникають навіть повтору українського еквівалента лексеми praise (хвала, заслуги), як це відбувається в оригіналі.  

В. Шекспір часто використовує лексему heavy, адже її семантика повноцінно передає настрої героїв у драматичних епізодах цього твору: WESMORELAND: when all athwart there come / A post from Wales loaden with heavy news [245, c. 256]. Гру слів побудовано на лексемі heavy (1) weighty, 2) full of weight, important, 3) sad, sorrowful [216, Т. 2, с. 528-529]), значення якої тісно переплітаються із семантикою дієслова loaden/loaded (to freight, to burden [216, Т. 1, с. 662]). Д. Паламарчук відтворює перше та третє значення гри слів оригіналу за допомогою лексеми найтяжча новина: ВЕСТМОРЛЕНД: Аж тут лихі з Уельсу вісті. / Найтяжча з них – що Мортімер шляхетний […] [228, с. 164]. У перекладі Т. Осьмачки цей стилістичний засіб і відповідно гру значень втрачено: ВЕСТМОРЛЕНД: Та всьому супереч учора ніччю / Недобрі вісті з Велзу прибули [238, с. 200]. 
Рідше гра слів вживається у прозових монологах, які належать героям неблагородного походження: POINS: I would think thee a most princely hypocrite [245, c. 280]. Двозначність висловлювання будується на основі багатозначної лексеми princely (1) pertaining or coming from a prince, 2) magnificent, majestic [216, Т. 2, с. 901]), за допомогою якої Пойнс описує принца Генріха. Гру слів збережено у перекладі Т. Осьмачки: ПОЙНС: Я подумав би, що ти найпринциповіший дурисвіт [238, с. 354]. Проте заради відтворення стилістичного засобу довелося змінити одне із значень цього прикметника з чудовий, неймовірний (magnificent) на найпринциповіший (який керується певними принципами, безкомпромісний [211, Т. 7, с. 694]). Д. Паламарчук гру слів опускає: ПОЙНС: Подумав би, що ви – принц лицемірів [228, с. 277]. 

Т. Осьмачка загалом відтворює більше випадків гри слів на основі спільнокореневих лексем, ніж Д. Паламарчук. У цільовому тексті перекладач використовує переважно таку ж основу. Цей висновок ілюструють наступні два приклади: LADY PERCY: him did you leave / (Second to none, unseconded by you) / To look upon the hideous god of war / In disadvantage [245, c. 281]. ЛЕДІ ПЕРСІ: А ви ж від нього / Який був дивом для мужів, який / Не поступавсь нікому, – відступились! / Лишивсь він сам-на-сам дивитись в очі / Війни страшному богові отам [238, с. 360]. Порівняймо з перекладом Д. Паламарчука: ЛЕДІ ПЕРСІ: Проте від того, / Хто дивом був для всіх мужів хоробрих, / Ви одступилися, і сам на сам / Він, прямо дивлячись в обличчя хиже / Лихому богу брані […] [228, с. 282]. HOTSPUR: the time of life is short / To spend that shortness basely, were too long [245, c. 272]. ГОТСПЕР: Життя – коротке. І оту короткість / Протринькувати ще – було б задовго [238, с. 305]. В Д. Паламарчука: ГОТСПЕР: Життя – коротка мить! / […] той відтинок / Тривалим би здававсь, якби безславно / його ми прожили [228, с. 240].
При перекладі монологів Т. Осьмачка також використовує спосіб не-гра слів→гра слів, вводячи у цільовий текст стилістичний засіб, який відсутній в оригіналі. PRINCE HENRY: His valour, shown upon our crests today, / Hath taught us how to cherish such high deeds, / Even in the bosom of our adversaries [245, c. 274]. ПРИНЦ ГЕНРІ: Він свою хоробрість / Сьогодні на верхах шоломів наших / Нам показав, навчив нас шанувати / Високість і у наших ворогів [238, с. 319]. У Д. Паламарчука: ПРИНЦ ГЕНРІХ: Він на шоломах наших позначивши / Свою хоробрість нині, научив нас / І в ворогах відвагу шанувати [228, с. 249]. KING HENRY: And since this business so fair is done, / Let us not leave till all our own be done [245, c. 274]. КОРОЛЬ: Щасливий перший крок надалі будь нам збудом, / Щоб не вспокоїлись, аж доки все здобудем! [238, с. 319]. У Д. Паламарчука: КОРОЛЬ ГЕНРІХ: Тож хай додасть нам перший успіх сили, / Щоб прав своїх ми й решту відновили [228, с. 249].

Отже, переважно серйозна монологічна гра слів вживається головно у мовленні героїв благородного походження. Вона може бути вертикальною або горизонтальною і часто будується на основі полісемії та спільнокореневих лексем. Т. Осьмачка відтворює більше прикладів такої гри слів, ніж Д. Паламарчук, а також створює власну гру слів у неігрових місцях тексту.    
4.2.4 Гра слів у маскувальній функції: перекладацькі рішення
Функція обходу цензури вживається в усьому творі “Henry IV”, але вона характерніша для гри слів у саме другій частині, у якій задіяно більше героїв низького походження. Вона поєднується з гумористичною та особливо діалогічною функцією. У перекладі більшість конотацій втрачено з об’єктивних причин – в українській мові відсутні лексеми із відповідною семантикою. Окрім того, частина слів та словосполучень належать до тогочасних реалій, які, мабуть, доступні сучасним англомовним читачам лише завдяки словникам лексики В. Шекспіра.       

Часто цілі діалоги будуються на обігруванні героями прямого та переносного значення, а тому їх можна прочитати на двох рівнях – нейтральному та нецензурному, як от: PRINCE HENRY: As the honey of Hybla, my old lad of the castle. And is not a buff jerkin a most sweet robe of durance? // FALSTAFF: […] what, in thy quips and thy quiddities? What a plague have I to do with a buff jerkin? // PRINCE HENRY: Why, what a pox have I to do with my hostess of the tavern? [245, c. 257]. Епізод починається зі звертання принца до Фальстафа: an old lad of the castle. У часи Шекспіра цей вираз був загальновідомим звертанням: “a familiar appellation, equivalent to old buck” [216, Т. 1, с. 177]. Проте у коментарі до твору зазначено, що old castle також обігрує іменник Oldcastle, який був ще одним іменем Фальстафа. Лексема castle, своєю чергою, включає у себе значення stocks (a machine consisting of two logs, in which the legs of mean offenders were confined by way of punishment [216, Т. 2, с. 1126]) і є алюзією на лондонський бордель The Castle [246, c. 30]. Наступне речення принца включає ще дві гри слів. Buff jerkin вживається у своєму прямому значенні – елемент одягу (buff – leather prepared from the skin of the buffalo, used for the dress of sergeants and catch-poles [216, Т. 1, с. 152]; jerkin – a short coat [216, Т. 1, с. 603]) та у переносному із еротичним значенням [246, c. 30]. Robe of durance означає одяг, який довго носиться (long-lasting dress [216, Т. 1, с. 343]), але водночас це і “тюремний одяг” (the dress worn in prisons [216, Т. 1, с. 343]). Крім того цей вираз має ще і нецензурні сексуальні конотації [246, c. 30]. Підтвердження тому, що висловлювання є двозначними, знаходимо у запитанні Фальстафа – What, in thy quips and thy quiddities? (quip – a sharp jest, a sarcasm [216, Т. 2, с. 933]; quiddities – equivocations, subtilties, cavils [216, Т. 2, с. 932]). Далі Принц Генріх використовує лексему pox, яка вживається як компонент негрубої лайки, але має ще одне значення – venereal disease [216, Т. 2, с. 887], яке логічно випливає з нецензурного підтексту розмови. 

У перекладі Д. Паламарчука непристойні сексуальні конотації значно пом’якшено: ПРИНЦ ГЕНРІХ: Як біблейський мед, старий гультіпако. Але чи не була б тобі солодшою за гратами буйволяча куртка? // ФАЛЬСТАФ: […] Що за натяки та шпильки? І на диявола мені отой одяг зі шкіри буйвола? // ПРИНЦ ГЕНРІХ: А на диявола мені твоя шинкарочка? [228, с. 168]. Старий гультіпака (old castle) має яскраво виражені негативні конотації (1) голодранець, 2) нероба, ледар, гультяй [211, Т. 2, с. 120]), проте є нейтральнішим варіантом, який не передає усіх значень та алюзій оригіналу. У словосполученні буйволяча куртка втрачено не тільки увесь непристойний підтекст, але і частину нейтральних семем цієї реалії, наприклад, те, що це одяг шерифа. Лексему pox відтворено лише як компонент лайки – “а на диявола мені” – і при цьому втрачено значення “венерична хвороба”.              

Переклад Т. Осьмачки: ПРИНЦ ГЕНРІ: Як мед Гібли, мій старий залізоїде. А чи не буде буйволова куртка тобі за смачнішу одежу для тюрми? // ФАЛЬСТАФ: […] І що за ущипливість, і що за підтексти? Яку чуму я маю робити з цією буйволовою курткою? // ПРИНЦ ГКНРІ: А що за пранці маю я робити з тією господинею шинка? [238, с. 206-207]. Як і в попередньому перекладі еротичний контекст значно нейтралізовано. Вирази старий залізоїде, буйволова куртка мають лише пряме значення, проте деякі лексеми експліцитніші, ніж у перекладі Д. Паламарчука, як от: пранці (сифіліс [211, Т. 7, с. 516]). 
Така нейтралізація непристойних еротичних конотацій характерна і для відтворення інших випадків гри слів у цій функції. DOLL: You muddy rascal, is that all the comfort you give me? // FALSTAFF: You make fat rascal, Mistress Doll. // DOLL: I make them! gluttony and disease make them; I make them not. // FALSTAFF: If the cook help to make the gluttony, you help to make the disease, Doll: we catch of you, Doll, we catch of you […]. // DOLL: Ay, marry, our chains and our jewels. // FALSTAFF: “Your brooches, pearls, and ouches” – for to serve bravely is to come halting off; you know: to come off the breach with his pike bent bravely, and to surgery bravely; to venture upon the charged chambers bravely [245, c. 281]. Як і у попередньому прикладі, В. Шекспір будує цей діалог на двох пластах. На першому, який лежить на поверхні, вживаються предметно-логічні значення лексем. На другому, прихованому, актуалізуються еротичні конотації. Кожен виділений вираз має подвійне значення [246, c. 60]: rascal (1) rogues, 2) lean young deer), make (1) do, 2) have sex with), cook (1) a person who cooks food, 2) pimp, 3) cock), catch of (1) get diseases, specifically venereal disease, from, 2) steal from). Вираз, взятий у лапки, це рядок із балади, але іменники broaches, pearls, ouches також позначають види ураженя шкіри в результаті венеричної хвороби. Serve вживається як (1) serve military and 2) sexually), halting (limping from 1) injury sustained in war and 2) as a result of syphilitic bone erosion), come off  (dismount sexually), breach (1) gap in fortification, 2) vagina), pike (1) stuff with an iron spike, 2) penis), surgery (1) treatment for 1) injury, 2) venereal disease), charged chambers (1) loaded barrels of small cannon, 2) infectious vagina). Як бачимо така гра слів, окрім функції обходу цензури та побудови діалогів, також виконує функцію забезпечення семантичних зв’язків, адже цей уривок, який водночас є одним нерозривним цілим, поєднаним за допомогою гри слів, можна прочитати зовсім по-іншому, зважаючи на те, яке значення брати до уваги. 

Якщо оригінал можна прочитати від початку до кінця на двох пластах, то у перекладі Д. Паламарчука лише певні частини двозначні: ДОЛЛІ: Ах ти, шахраю товстий! Отож і вся втіха од вас? // ФАЛЬСТАФ: Це через вас я розтовстів, Доллі. // ДОЛЛІ: Через мене? Пухнуть від обжерливості та хвороб, а не з нашої вини. // ФАЛЬСТАФ: Коли пухнемо ми завдяки кухарям, то хвороби хапаємо від вас, Доллі. Це ваші дарунки. […] // ДОЛЛІ: Авжеж, ви хапаєте в нас ланцюжки та всілякі коштовності. // ФАЛЬСТАФ: “Браслети, застібки й перлини …” Звісно, хто відважно воює, той повертається з поля бою кульгаючи. Сміливо кидаєшся в пролом із піднятим списом, а тоді сміливо йдеш до лікаря. Відважно атакуєш наставлену мортиру, а тоді … [228, с. 284-285]. На відміну від оригіналу, перші три репліки героїв не містять прихованих сексуальних конотацій, а сприймаються радше однозначно. Перша гра слів будується на словосполученнях хапати хвороби та хапати коштовності, і саме лексема хвороби, а далі лексема лікар, актуалізує друге, приховане прочитання решти діалогу, де інші випадки гри слів є обігруванням прямого та переносного, непристойного, значень.   

Переклад Т. Осьмачки подібний: ДОЛ: Ви, замазуро! Чи то й уся втіха, що від вас маю? // ФАЛСТАФ: То ви виробляєте замазур, панно Дол. // ДОЛ: Я їх виробляю? Ненажир і хороба їх роблять, не я. // ФАЛСТАФ: Сількісь, ненажер помагає робити кухар. Ну, а ви то помагаєте робити хвороби, Дол. Ми ловимо від вас, Дол, ми ловимо від вас такі дарунки […]. // ДОЛ: Авжеж: хапаєте наші ланцюжки та перли. // ФАЛЬСТАФ: Гей, ланцюжки та перли та намиста … Ви ж знаєте, хто хоробро служить, той повертається з поля кульгаючи. Хоробро служити це – пертися наперед, пробивати пролом тим списом, що його хоробро нахилено наперед. Ну, а тоді хоробро бігти до лікаря, а потім чоловік сидить хоробро вдома, обтяжений пригодою [238, с. 364]. Лексеми замазура та кухар – однозначні. Дієслова виробляти, робити (ненажер, хвороби) входять до складу гри слів на основі спільнокореневих лексем. Лексема хвороби є також ключовим елементом актуалізації сексуальних конотацій у діалозі, після якої текст читається вже на двох рівнях – предметно-логічному і переносному. Однак, як і у перекладі Д. Паламарчука, двозначність тексту оригіналу відтворено неповністю. Такий підхід спостерігаємо і в інших місцях перекладу.

Висновки з Розділу 4

Історична хроніка “Henry IV” завдяки поєднанню рис комедії, трагедії та побутової драми, що дозволяє В. Шекспіру змалювати широку історичну панораму Англії та героїв різних соціальних прошарків, належить до найкращих творів у цьому жанрі. На відміну від інших історичних хронік, для яких не характерна перекладацька множинність, вона існує у двох українських перекладах – Т. Осьмачки (1961 р.) та Д. Паламарчука (1985 р.). 

Вибірка гри слів з цього твору, який складається з двох частин, найбільша – 178 одиниць оригіналу та 155 одиниць з двох перекладів (90 од. з перекладу Т. Осьмачки та 65 од. з перекладу Д. Паламарчука). Відсоток відтвореної гри слів у перекладі Т. Осьмачки становить 51 %, а Д. Паламарчука 37 %. Перекладачі використовують такі ж, як і В. Шекспір, основи для побудови цього стилістичного засобу, але з дещо іншими відсотковим співвідношенням. 

Жанровий синкретизм твору впливає на багатофункціональність гри слів. Так, у творі поєднуються функції, характерні як для комедії так і трагедії: гумористична, характеристики персонажів, побудови діалогів та риторичних монологів, маскувальна, забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту, а також маніпуляції аудиторією. Способи відтворення гри слів з історичної хроніки включають: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів, гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор), не-гра слів→гра слів, гра слів→редакторська техніка. 

При аналізі гри слів, вжитої у функції характеристики героїв, наголос робиться на мовленнєвому образі Фальстафа, який належить до найяскравіших комедійних персонажів, створених В. Шекспіром, та який використовує гру слів найбільше з усіх героїв твору. Цей стилістичний засіб у його мовленні будується на різноманітних основах. Повтор компонентів горизонтальної та вертикальної гри слів спрощує її ідентифікацію в тексті-джерелі, але її відтворення у перекладі значною мірою залежить від майстерності перекладача. Вертикальна гра слів без повтору компонентів значно збільшує її неперекладність і робить її абсолютною, якщо до її складу входить реалія. Т. Осьмачка особливо ретельно підходить до відтворення форми висловлювання і загалом частіше, ніж Д. Паламарчук, зберігає гру слів, а інколи його переклад навіть експресивніший за оригінал. У мовленні Фальстафа значне місце посідає обігрування значущих власних назв. При відтворенні гри слів на основі імен головних героїв перекладачі використовують спосіб гра слів→не-гра слів. Відтворюючи гру слів на основі імен другорядних персонажів, які з’являються лише в окремих епізодах, підходи перекладачів відрізняються: Д. Паламарчук перекладає власні назви героїв, що дає йому змогу відтворити гру слів, а Т. Осьмачка їх транскодує, що призводить до опущення цього стилістичного засобу на їхній основі. Проте Т. Осьмачка використовує компенсаційний спосіб не-гра слів→гра слів, вводячи у мовлення героя відсутню в оригіналі гру слів, яку він переважно будує на основі паронімів.

Аналіз відтворення мовленнєвої особистості Генрі Готспера у перекладі засвідчує значно частіше вилучення гри слів. Річ у тому, що гра слів у його мовленні монологічна та негумористична, що збільшує її неперекладність та ймовірність того, що перекладач пожертвує нею заради відтворення семантики висловлювання чи хоча б її частини. Проте така гра слів автоматично не означає її вилучення у перекладі. Усе залежить від майстерності перекладача та його розуміння ролі гри слів у творчості В. Шекспіра. Т. Осьмачка відтворює таку гру слів досить вдало та творчо. Він також використовує спосіб не-гра слів→гра слів, вводячи у мовленнєвий образ Готспера відсутню в оригіналі гру слів, яку переважно будує на паронімії.

Серед діалогів, створених за допомогою гри слів, домінують гумористичні діалоги, які часто включають Фальстафа як одного із співрозмовників. Відтворення такої гри слів також залежить від лексико-семантичної основи та майстерності перекладача. Аналіз показує, що Т. Осьмачка виявляє більше уваги до гри слів, зосереджуючись і на її значенні і на формі. Перекладач активно вдається до словотворення, що в окремих випадках призводить до того, що його варіант експресивніший, ніж оригінал чи переклад Д. Паламарчука. Частину гри слів вилучено з перекладу, інколи це спричиняє розрив семантичних зв’язків між репліками героїв. Щоб уникнути цього, перекладач змушений додавати речення із втраченою разом із стилістичним засобом інформацією, яке зв’язує одну репліку з іншою. Проте вилучення більшості гри слів суттєво не порушує логічних зв’язків між висловлюваннями героїв, але призводить до втрати частини інформації, закладеної у ній. Якщо гра слів є грою форм лексем без залучення значень, то її невідтворення не призводить до семантичних змін, однак значно спрощує ідіостиль В. Шекспіра. 

Монологічна гра слів переважно вживається у серйозних поетичних сценах твору, хоча вона наявна і в прозових гумористичних висловлюваннях героїв неблагородного походження. Часто така гра слів є горизонтальною з повтором компонентів. Неможливо виділити один домінуючий підхід до її відтворення. В одних випадках перекладачі використовують, як і в оригіналі, спільнокореневі лексеми, а в інших – уникають такого повтору дериватів і опускають гру слів. Т. Осьмачка загалом відтворює більшу кількість гри слів на основі спільнокореневих лексем. При відтворенні монологічної гри слів він також використовує компенсаційний спосіб не-гра слів→гра слів.

Маскувальна функція поєднується з гумористичною та діалогічною функціями. Гра слів будується на різних основах і за її допомогою створюються два семантичні пласти. Отже, текст можна прочитати на абсолютно нейтральному, загальновживаному, поверхневому рівні та прихованому, який містить непристойні конотації і може підлягати цензурі. Як і у попередніх творах, кількість відтвореної гри слів у цій функції менша. А збережена гра слів більше нейтралізована, особливо у випадку грубих еротичних підтекстів. 

Незважаючи на те, що переклад Т. Осьмачки старший від перекладу Д. Паламарчука на більш, ніж два десятиліття, він викликає неабиякий інтерес, адже вирізняється увагою до гри слів та усвідомленням її невід’ємної ролі в ідіостилі В. Шекспіра. Перекладач творчо підходить до кожного випадку словогри, створюючи цікаві та сміливі зразки у своєму перекладі. Д. Паламарчук відтворює меншу кількість гри слів та несхильний до її компенсації у місцях, де вона відсутня в оригіналі.
Зміст цього розділу частково висвітлено у публікаціях автора [103, 104]. 
Висновки
Гра слів – невід’ємна риса ідіостилю В. Шекспіра, дослідження якої на сучасному етапі має міждисциплінарний характер. Методологія наукового пошуку поєднує лінгвостилістичний, комунікативно-прагматичний та перекладознавчий підходи. Гра слів – це складне мовне явище, у побудові якого використовувються частини слів, слова, вільні та усталені словосполучення; одиниці різні, подібні чи одинакові за звучанням та з різним чи подібним значенням. Гра слів може бути горизонтальною чи вертикальною (з повтором та без повтору компонентів). В усіх проаналізованих творах В. Шекспір будує гру слів на основі полісемії, спільнокореневих лексем, паронімії. Інші основи характерні не для усіх драм, наприклад, омонімія використовується у комедії “The Taming of the Shrew” та трагедії “Romeo and Juliet”, але її немає в історичній хроніці “Henry IV”; розчленування основ лексем та двомовна гра слів типові для комедії, антонімія часто вживається у трагедії, а в історичній хроніці застосовуються малапропізми та синонімія. Українські перекладачі використовують ідентичні основи, але із різною частотою, зокрема, в оригіналі може переважати полісемія, а у перекладі спільнокореневі лексеми чи інші лексико-стилістичні засоби. 
Конвергентні та дивергентні риси Шекспірової гри слів, які зумовлені типологічними відмінностями англійської та української мов, впливають на особливості її відтворення у перекладі. Конвергентність полягає у тому, що структура та диреваційні можливості обох мов сприяють формуванню гри слів. Одначе англійська мова як аналітична має значно більші можливості для її побудови. До основних дивергентних рис гри слів в англійській мові належать: більша частота та семантична різноманітність полісемантичної гри слів, різний дериваційний потенціал спільнокореневих лексем, полісемантична синонімія та антонімія, широке використання омонімії. Загалом, основи із вищим ступенем відмінності складніше піддаються відтворенню в українській мові. 

Шекспірова гра слів характеризується асоціативністю та образністю і вживається у комедіях, трагедіях та історичних хроніках. Для драматурга однаково притаманна гумористична та серйозна гра слів, остання допомагає змалювати ключові моменти трагедії, висловити думку героя та викликати певну реакцію читача/глядача. Це відрізняє його від сучасних авторів, які не схильні використовувати цей стилістичний засіб у трагічних епізодах. Звідси можливі вилучення цього мовного явища у перекладі серйозних трагедійних сцен через його несприйняття у цій ролі. Шекспірова гра слів – багатофункціональна: вона забезпечує семантичні зв’язки і когерентність тексту, характеризує персонажів, створює гумористичні ситуації та додає іронічності, допомагає побудувати діалоги та монологи, маніпулює реакцією читацької/глядацької аудиторії, замасковує непристойні та грубі конотації. Для автора характерне використання гри слів, яка виконує одразу кілька функцій, одна з яких може бути домінантною. 

Ідентифікація гри слів у тексті оригіналу – перший етап при її відтворенні в перекладі. Двозначність може бути експліцитною чи імпліцитною. На цьому етапі прочитання тексту-джерела перекладач опирається на авто-, родові та діакритичні сигнали. Семантична нестабільність текстів, стирання сигналів, існування кількох варіантів одного тексту, недоступність чи відсутність довідкової літератури з коментарями двозначних місць призводять до недостатньої чи надмірної його інтерпретації перекладачем. 

Ідентифікувавши гру слів у тексті, перекладач інтерпретує її значення, а потім відтворює засобами цільової мови. Особливістю відтворення цього стилістичного засобу є невисока ймовірність використання прямих відповідників у цільовому тексті. Шекспірова гра слів потребує творчого підходу перекладача, який часто полягає у частковій чи повній заміні її компонентів. Йдеться радше про відтворення не самого мовного звороту, а його функцій.  

Гра слів у творах виконує низку спільних функцій, найпоширенішими з яких є гумористична, функція характеристики персонажів, побудови діалогів, маскування. Серед притаманних саме трагедії та історичній хроніці функцій – побудова риторичних монологів, маніпуляція реакцією аудиторії, забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту. Остання вживається і в інших творах, але саме у трагедії “Romeo and Juliet” вона виражена найяскравіше. Ці функції можуть використовуватися окремо чи поєднуватися, приміром, функція забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту невід’ємна від інших, адже притаманна самій сутності гри слів, а функції характеристики персонажів та побудови діалогів органічно переплетені з гумористичною. 

При відтворенні гри слів в українських перекладах “The Taming of the Shrew”, “Romeo and Juliet” та “Henry IV” перекладачі найчастіше використовують такі способи перекладу: гра слів→гра слів, гра слів→не-гра слів (здебільшого вибіркова не-гра слів), гра слів→подібний стилістичний засіб, не-гра слів→гра слів, гра слів→редакторська техніка. Ці способи відтворення гри слів у перекладі трагедії, комедії та історичної хроніки мають свої особливості. Відмінною рисою у перекладі трагедії (версія А. Гозенпуда) є використання способу гра слів→відсутність перекладу (вилучено фрагмент тексту). Інші відмінності стосуються частоти їхнього застосування перекладачами, зокрема Т. Осьмачка, Ігор Костецький та Ю. Андрухович використовують спосіб не-гра слів→гра слів значно частіше, ніж інші перекладачі. 

Гра слів виступає засобом характеристики персонажів, змальовуючи такі риси, як кмітливість, дотепність, вміння завуальовано висловлювати свої думки, а також неосвіченість та низьке соціальне походження. Вона може бути гумористичною чи негумористичною, як, наприклад, у мовленні Ромео та Джульєтти. Саме ознака гумористичності чи негумористичності впливає на відтворення гри слів у перекладі, а тому кількість відтвореної гри слів у мовленні Ромео, Джульєтти та Готспера менша, ніж у мовленні Фальстафа, П’єтро чи будь-якого іншого комічного персонажа. З погляду структури гра слів буває горизонтальною і вертикальною. Повтор компонентів горизонтальної та вертикальної гри слів спрощує її ідентифікацію в тексті-джерелі. Однак, її експліцитність не означає автоматичного відтворення у цільовому тексті (зокрема неперекладеною залишається значна частина легко ідентифікованої гри слів Джульєтти), а залежить від підходу та майстерності кожного перекладача. Вертикальна гра слів без повтору компонентів значно збільшує її неперекладність і робить її абсолютною, якщо до її складу входить реалія. Загалом, при відтворенні гри слів у функції характеристики персонажів перекладачі найчастіше вдаються до способів гра слів→не-гра слів та гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима), і, значно рідше, гра слів→гра слів. Зберігаючи гру слів у цільовому тексті, перекладачі застосовують часткові відповідники, вдаючись до неповної, рідше повної, зміни форми та семантики. Вертикальну гру слів на основі полісемії без повтору компонентів найчастіше не відтворено у перекладі. За допомогою способу гра слів→не-гра слів перекладачі зберігають лише одне, переважно денотативне, значення цього стилістичного засобу. Вилучення гри слів у перекладі призводить до часткової модифікації образу героя, наприклад, спрощення чи позитивнішого змалювання певних рис характеру.

Відтворення гри слів у функції забезпечення семантичних зв’язків та когерентності тексту – надзвичайно складне завдання. Базуючись на полісемії та антонімії без повтору компонентів, вона часто втрачається ще на етапі прочитання тексту. Окрім того, структурно-семантичні відмінності між англійською та українською мовами у багатьох випадках не дозволяють відтворити усі семантичні пласти оригіналу. Це призводить до зменшення кількості самої гри слів, і як наслідок – спрощення образності та звуження лексико-семантичних полів. 

Гра слів, яка вживається у функції побудови діалогів, характеризується високим ступенем ідентифікації у тексті оригіналу завдяки гумористичності та розгорненості, що виявляється у повторі лексем, які кожен з персонажів прочитує по-своєму, таким чином скеровуючи розвиток діалогу. У трагедії вона використовується задля послаблення драматично напружених сцен комедійними епізодами. Від її успішного відтворення залежить когерентність самих діалогів, а саме: чи репліки героїв логічно йдуть одна за одною, чи їхню зв’язність порушено через втрату одного чи більше значень або й цілої гри слів. Саме це змушує перекладачів ретельніше підходити до її збереження у цільовому тексті. Звідси і більша кількість відтворених прикладів цього стилістичного засобу, і цікаві зразки його інтерпретації. Використання способу гра слів→гра слів, як і у попередній функції, залежить від її лексико-семантичної основи та креативності перекладача. Вилучення гри слів у перекладі призводить до спрощення структури, порушення семантичних зв’язків у межах діалогу, втрати частини інформації, закладеної у ній. 

Характерною для трагедії та історичної хроніки є монологічна гра слів, яка головно вживається у серйозних поетичних сценах, але наявна також у прозових гумористичних висловлюваннях героїв неблагородного походження у “Henry IV”. Часто вона вертикальна і будується на полісемії чи омонімії без повторення компонентів, що підвищує її неперекладність. Однак, як показує аналіз, горизонтальна і легковпізнавана в оригіналі гра слів може також перетворюватися у справжню перешкоду для перекладачів. Більшість зразків монологічної гри слів – негумористичні, що створює додаткові труднощі для її збереження у перекладі, адже серйозна гра слів – радше ознака Шекспірових текстів і нетипова для творів ХХ-ХХІ століття. Вона найчастіше обмежена мікроконтекстом одного монологу і суттєво не впливає на побудову подальших висловлювань, а тому за кількістю відтворення значно поступається діалогічній грі слів. 
Маскувальна функція поєднується з гумористичною та діалогічною функціями. Гра слів будується на різних основах і створює два семантичні пласти, а тому текст можна прочитати на абсолютно нейтральному, денотативному, поверхневому рівні та глибинному, прихованому,  який містить непристойні конотації і може підлягати цензурі. Відтворення цього стилістичного засобу у функції обходу цензури залежить не тільки від чинників, які загалом впливають на збереження гри слів у цільовому тексті, наприклад, її ідентифікації, лексико-семантичної основи та інших, але і від мовних норм, літературних традицій, ролі перекладу у полісистемі та ставлення до неї перекладачів. Аналіз засвідчує, що українські перекладачі загалом пом’якшують інтимний підтекст гри слів оригіналу, а інколи навіть вилучають частину тексту з цим зворотом. Гру слів у функції обходу цензури відтворено за допомогою чотирьох способів: гра слів→не-гра слів, гра слів→гра слів, гра слів→редакторська техніка, гра слів→відсутність перекладу. 

Відтворення Шекспірової гри слів залежить від низки чинників. Найголовнішими серед об’єктивних чинників є  лексико-семантична основа, вид, функції гри слів, поширеність вживання та популярність певних видів гри слів на конкретному часовому етапі. Водночас на відтворення гри слів значною мірою впливають суб’єктивні чинники: талант перекладача, його майстерність та сміливість відступати від оригіналу задля її побудови. Гра слів вимагає творчого ставлення перекладача у кожному конкретному випадку. Можемо стверджувати про еволюцію у відтворенні Шекспірової гри слів упродовж ХХ століття. Проте спостерігаємо, що інколи слабші переклади виходили після талановитіших, які містили не лише більшу кількість, але й цікавіші зразки перекладацьких знахідок щодо відтворення гри слів. Так, після винахідливих Кулішевих розв’язок заплутаних проблем гри слів з’являється переклад А. Гозенпуда, де ступінь відтворення гри слів нижчий. 

“Приборкана гоструха” та “Ромео та Джульєтта” яскраво свідчить про увагу до гри слів як невід’ємної риси ідіостилю В. Шекспіра з боку перекладача П. Куліша та редактора І. Франка в кінці ХІХ – початку ХХ століття, що підтверджує досить значна кількість відтвореної гри слів (рукописний варіант: 24 приклади – 40 %, 51 приклад – 44 %; редагований варіант: 26 прикладів – 43 % та 51 приклад – 44 %).  Порівняння рукописних та редагованих І. Франком перекладів П. Куліша, яке вперше зроблено у цій дисертації, дозволяє стверджувати, що І. Франко деякою мірою змінив Кулішеву гру слів: у двох драмах він додав три зразки власної гри слів, дві гри слів вилучив і десять редагував, семантично наблизивши її до оригіналу, покращивши когерентність тексту, надавши мові перекладу природнішого звучання. Проте переважна більшість гри слів з її найцікавішими випадками належать перу саме П. Куліша, для якого характерні часом протилежні підходи до інтерпретації оригіналу: калькування Шекспірової гри слів, застосування способу гра слів→не-гра слів,  а разом з тим – створення власної, семантично відмінної від оригіналу, двозначності, використання способу гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор) як компенсацію невідтвореної гри слів. Однак, незаперечним залишається той факт, що перші переклади цих творів ставлять досить високу, як на свій час, планку відтворення гри слів українською мовою. 

Переклад “Приборкання норовливої” І. Кочерги, зроблений півстоліття пізніше, містить 20 прикладів відтвореної гри слів – 33 %, кількісно поступаючись перекладу П. Куліша. Перекладач намагається залишатися у лексико-семантичному полі оригіналу і, загалом, не схильний до творчого використання ресурсів української мови задля збереження цього стилістичного засобу. У перекладі Ю. Лісняка – найбільша кількість відтвореної гри слів (40 одиниць – 67 %), а її кількісно-якісна еволюція засвідчує непересічний талант перекладача. Ю. Лісняк не боїться створювати власну гру слів, семантично відмінну від Шекспірової. Такий підхід перекладача не порушує мікро- та макроконтексту комедії і часто є єдиною можливістю зберегти двозначність висловлювання. 

Аналіз різночасових перекладів “Romeo and Juliet” вказує на різні підходи перекладачів до відтворення Шекспірової гри слів. Так, А. Гозенпуд використовує менше основ для її побудови, та, на жаль, у дев’яти випадках опускає цілі уривки тексту з цим стилістичним засобом. Попри цікаві знахідки, цей переклад поступається перекладу П. Куліша щодо кількості гри слів (31 приклад – 27 %), а часом і якості. А. Гозенпуд частіше, ніж інші перекладачі нейтралізує оригінал, вдаючись до способу гра слів→не-гра слів, а інколи вилучає навіть експліцитну гру слів, яку без труднощів збережено у інших перекладах. Загалом, з погляду відтворення гри слів, ця інтерпретація трагедії “Romeo and Juliet” є найменш цікавою. 

Кількість відтвореної гри слів у перекладі І. Стешенко складає 47 % (54 приклади). Перекладач здебільшого відтворює горизонтальну діалогічну гру слів, яка часто ще й гумористична та легко ідентифікується завдяки авто- і видовим сигналам. Кількість перекладеної монологічної гри слів значно менша, хоча у багатьох випадках вона також побудована на основі горизонтальної, легкоупізнаваної гри слів. І. Стешенко, очевидно, надала перевагу змісту і читабельності/театральності, а не формі висловлювання. Перекладач переважно використовує повні еквіваленти при відтворенні гри слів на основі антонімів, проте у інших випадках вдається до структурно-семантичних змін. І. Стешенко здебільшого використовує вибіркову не-гру слів, передаючи лише одне значення гри слів оригіналу. Серед неперекладеної гри слів – вертикальна гра слів без повтору компонентів на основі полісемії, яка могла залишитися неідентифікованою ще на етапі прочитання тексту. Однак у цій групі знаходимо і горизонтальну, експліцитну гру слів з повтором компонентів. Для часткової компенсації втрат у перекладі І. Стешенко використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор чи риму). 
У перекладі В. Мисика знаходимо значну кількість гри слів – 58 % (66 прикладів). Його переклад відрізняється від інших сміливою та творчою інтерпретацією цього стилістичного засобу. Перекладач уникає буквалізму і творить свої власні зразки, використовуючи різноманітні ресурси української мови, навіть графеми, щоб максимально наблизити звучання лексем та відтворити двозначність оригіналу. У випадках, де інші вилучають гру слів, В. Мисик намагається її відтворити, навіть ціною значного спрощення, приміром із гри значень до гри форм. Перекладач використовує спосіб гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима) задля компенсації втрати гри слів, і на її безпосередньому місці у тексті, і в інших, нейтральних в оригіналі, фрагментах. В. Мисик майстерно відтворює гумористичну гру слів, використовуючи нестандартні пароніми чи розщеплення складеного прикметника. Проте у випадку монологічної гри слів, яка створює значні труднощі, перекладач змушений використовувати здебільшого вибіркову не-гру слів чи подібний стилістичний засіб (повтор та риму).
Переклад Ігоря Костецького значно відрізняється від інших, адже перекладач намагається створити текст, який є експериментом. Тому його слід розглядати саме з погляду використання творчої манери, характеристиками якої є увага до форми гри слів, створення звукового перегуку за допомогою алітерації та паронімії, широке використання дериватів та синонімії. Перекладач активно використовує спосіб гра слів→гра слів, при цьому розширюючи, добудовуючи вже існуючу гру слів, та спосіб не-гра слів→гра слів, створюючи її нові зразки. Водночас, він вилучає гру слів, вдаючись до способу гра слів→не-гра слів. Загалом, гра слів у перекладі є читабельною, несценічною, інколи штучною чи семантично віддаленою від оригіналу, але однозначно цікавою саме з погляду словотвірних можливостей українських лексем
Ю. Андрухович відтворює найбільшу кількість гри слів – 65 % (74 приклади). Перекладач активно використовує спосіб перекладу гра слів→гра слів, щоб відтворити гру слів у гумористичній функції, функціях побудови діалогів та характеристики персонажів. Ю. Андрухович частіше, ніж інші перекладачі (окрім Ігоря Костецького), вживає спосіб не-гра слів→гра слів, а також гра слів→подібний стилістичний засіб (повтор, рима) задля компенсації раніше втраченої у перекладі двозначності. Загалом, аналіз цього перекладу свідчить про поступ у відтворенні Шекспірової гри слів у ХХІ ст., хоча вертикальна негумористична гра слів без повтору компонентів і надалі залишається викликом для перекладачів.         

   Історичну хроніку “Henry IV” представлено двома інтерпретаціями – Д. Паламарчука та Т. Осьмачки. Відсоток відтвореної гри слів у перекладі Т. Осьмачки становить 51 % (90 прикладів), Д. Паламарчука 37 % (65 прикладів). Хоча переклад Т. Осьмачки з’явився на два десятиліття раніше від перекладу Д. Паламарчука, він викликає неабиякий інтерес, адже вирізняється усвідомленням важливості гри слів в ідіостилі В. Шекспіра. Аналіз показує, що Т. Осьмачка виявляє більше уваги до гри слів, зосереджуючись на її значенні і формі. Перекладач активно вдається до словотворення, інколи створюючи переклад, експресивніший від оригіналу чи інтерпретації Д. Паламарчука. Т. Осьмачка використовує компенсаційний спосіб не-гра слів→гра слів, вводячи у мовлення героя відсутню в оригіналі гру слів, яку він переважно будує на основі паронімів. Перекладач творчо підходить до кожного випадку двозначності, створюючи цікаві та сміливі зразки у своєму перекладі. Д. Паламарчук відтворює меншу кількість гри слів та несхильний до її компенсації у місцях, де вона відсутня в оригіналі. Проте Д. Паламарчук перекладає власні назви героїв, що дає йому змогу відтворити гру слів на їхній основі, а Т. Осьмачка їх транскодує, що призводить до вилучення цього стилістичного засобу. 

Особливості відтворення гри слів в аналізованих перекладах зумовлені і тим, що перекладачі працювали для зібрання творів драматурга українською мовою. Ішлося найперше про високу якість перекладу, що виконував націєтворчу і мовотворчу функції, іноді зі зниженням прискіпливої уваги до окремих явищ, приміром гри слів. Зважаючи на значну кількість невідтвореної гри слів, проаналізовані переклади не рівнозначні оригіналам, що відкриває можливості для подальшої множинності інтерпретацій. Це також ставить нові завдання перед теоретиками та істориками художнього перекладу – глибше вивчити Шекспірову гру слів як перекладознавчу категорію та активізувати критику перекладів творів В. Шекспіра.
Отже, дисертація охопила основні аспекти відтворення Шекспірової гри слів українською мовою та є певним внеском до методології досліджень у сучасному шекспірознавстві, історії українського художнього перекладу та української шекспіріани. Її матеріали також сприяють глибшому розумінню стратегій видатних українських перекладачів. У майбутньому доречно дослідити інші українські переклади творів В. Шекспіра та осмислити перекладацькі стратегії відтворення гри слів у цільовому тексті, застосовуючи для глибини аналізу переклади творів В. Шекспіра іншими мовами.
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