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ГЛАВА 1 

§ 1 . Театральность как понятие поэтики 

Настоящая работа посвящена проблемам поэтики те­
атральности в творчестве Шекспира. Термин «поэтика» 
традиционно отождествляется с теорией словесности, а 
«театральность» связывают с такими понятиями, как сце­
ничность, зрелищность, игра. Театральность противопо­
ставляют поэтике так же, как театр - литературе. 

Поэтику определяют не только в узком смысле,  как 
раздел теории литературы,  изучающий «превращение 
речи в поэтическое произведение и систему приемов, 
благодаря которым эти превращения совершаются» 
(Якобсон 1 987) 1 , но и в более широком смысле - как 
дисциплину, исследующую «Не только речевые, но и дру­
гие структурные моменты текста» ( Манн 1 988) 2 . В дан­
ной работе поэтика понимается в этом втором, более 
широком смысле, «как наука о строении литературных 
произведений и системе эстетических средств, в них ис­
пользуемых» (И ванов 1 978)3, что позволяет отнести ее 
не только к теории литературы,  но и к общей эстетике 
творчества ( Борев 1 988)4 • Этот подход восходит к кон­
цепции М. Бахтина: «Поэтика, определяемая системати­
чески , должна быть эстетикой словесного художествен­
ного творчества» ( Бахтин 1 979)5• Необходимость изуче­
ния не только речевых, но и других структурных элементов 
текста при анализе драмы вообще и шекспировской в 
частности обусловлена спецификой театра как феноме­
на культуры и особенностями текста драматического про­
изведения. «Для театра характерно семиотическое много­
язычие, это гораздо более сложный объект, чем чисто ли­
тературный текст . . .  театр коммуникативен. Он состоит из 
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ряда взаимосвязанных коммуникативных процессов: режис­
сер - актер, режиссер - художник, актер - зритель и т.д. 
Все участники театральной коммуникации (режиссер, 
актер, зритель) более активны, чем в случае литературной 
коммуникации» ( Почепцов 200 1 ) 6. Драматическому тек­
сту свойственны нелинейность, многомерность и много­
уровневость. Однако поскольку все средства выражения 
в литературе в конечном счете сводятся к языку (Гаспа­
ров 1 987) 7, театральность рассматривается нами не в рам­
ках противопоставления «театр/литература» (Пави 2003) 8 ,  
а как фундаментальный эстетический принцип построе­
ния драматического текста. Этот принцип основан на ин­
тертекстуальной игре, взаимомодействии в пространстве 
произведения художественных плоскостей разных уров­
ней: вербального и невербального, реального и условного. 

Простейшим примером интертекстуальной игры ре­
ального-условного в драматическом тексте служит, по 
словам Ю.М.  Лотмана, «включение в текст участка, зако­
дированного тем же самым, но удвоенным кодом, что и 
все остальное пространство произведения. Это будут кар­
тина в картине, театр в театре, фильм в фильме или роман 
в романе. Двойная закодированность определенных участ­
ков текста, отождествляемая с художественной условно­
стью, приводит к тому, что основное пространство текста 
воспринимается как «реальное». Так,  например, в «Гамле­
те» перед нами - не только «текст в тексте», но и «Гам­
лет» в «Гамлете»: пьеса, разыгрываемая по инициативе 
Гамлета, повторяет в подчеркнуто условной манере (сна­
чала пантомима, затем подчеркнутая условность рифмо­
ванных монологов, перебиваемых прозаическими репли­
ками зрителей: Гамлета, короля, королевы, Офелии) пьесу, 
сочиненную Шекспиром. Условность первой подчерки­
вает реальность второй. Чтобы акцентировать это чувство 
у зрителей, Шекспир вводит в текст метатекстовые эле­
менты: перед нами на сцене осушествляется режиссура 
пьесы. Как бы предвосхищая «8 1 /2» Феллини,  Гамлет 
перед публикой дает актерам указания, как им надо иг­
рать. Шекспир показывает на сцене не только сцену, но, 
что еще важнее, репетицию сцены» (Лотман 2002) 9. 
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§ 2. Театральность - история термина 

До сих пор нет общепринятого определения термина 
«театральность» 10 • Слово «театральность» обычно исполь­
зуют для обозначения совокупности внешних проявле­
ний, присущих театральному искусству или игровой дея­
тельности вообще. И меющиеся определения театрально­
сти лежат вне круга понятий поэтики. 

К.С. Станиславский понимал под театральностью 
«сценический штамп», скрывающий низкий профессио­
нализм или «стремление театра перенести значительную 
часть смысловой нагрузки в зрелищную форму» (Олим­
пиева 1 999) 1 1  • Режиссер и актер Соломон Михоэлс пи­
сал: «Слово «театральность» . . .  принадлежит к категории 
театральных терминов . . .  Что такое театральность? Это ус­
ловность сценического языка как любого языка искусст­
ва, как любого поэтического языка вообще, ибо язык сам 
по себе тоже условен . . .  А если под театральностью пони­
мать помпезное, ходульное, напыщенное, напудренное об­
нажение целого ряда приемов (что весьма часто делают в 
театрах), то нам остается только отмежеваться от всего 
этого» (Михоэлс 1 94 1 ) 1 2 • 

С условностью сценического языка и воображением 
связывает понятие театральности Робер Бетан: «Театраль­
ность состоит в том,  что чернокожий человек может иг­
рать роль Генриха VI, или белый человек может играть 
Отелло, или жен щина может играть Гамлета . . .  Театраль­
ность не имеет пределов; это - свобода воображения» 
(Bethtшe 2002) 1 3 • 

Вьщающийся теоретик театра начала прошлого века, 
драматург и режиссер Николай Евреинов определял теат­
ральность как присущий человеку «инстинкт преображе­
ния»: « . . .  наряду с инстинктом самосохранения, половым и 
прочими, в нас живет столь же могучий инстинкт теат­
ральности . . .  В истории культуры театральность является 
абсолютно самодовлеющим началом . . .  » (Евреинов 2003) 14 • 

Самое важное в понятии театральности как «инстин­
кте преображения» состоит в разыгрывании роли, в том,  

9 



чтобы «как бы на момент превратиться в совершенно 
иных лиц», в том,  «чтобы стать другим и делать другое». 
( Евреинов 2003) 15 •  Сходное понимание предлагает аме­
риканский театровед Рени  Ханнафорд: «Театральность 
подразумевает актера, который сознательно или откро­
венно, искусственно или под воздействием аффекта, при­
обретает другую тождественность или роль в определен­
ной ситуации» ( Haппaford 1 986) 16• 

Понятие театральности не обрело терминологичес­
кой строгости в силу своей двойственности. С одной сто­
роны,  оно связано с идеей игры как инстинкта (Хейзинга, 
Евреинов) , а с другой - понимается как специфический 
язык театрального искусства. 

Театральность и метафора «мир - театр» стали «все­
объемлющим принципом поэтики в искусстве Ренессан­
са и барокко, унаследовав от античности космизм, а от 
Средневековья - смысловую антиномичность, где кар­
навальная избыточность игровой свободы соседствовала 
с ощущением иллюзорности бытия» (Прозорова 2000) 17• 
По словам французского теоретика театра Патриса Пави, 
«эта эстетика появляется в XVI веке . . .  и связана с бароч­
ным восприятием мира как сцены, где «все мужчины и 
женщины - всего лишь актеры» (Шекспир), а «жизнь есть 
сон» ( Кальдерон).  Бог - драматург, постановщик и глав­
ный исполнитель. От теологической метафоры театр в 
театре переходит к высшей игровой форме, когда теат­
ральная постановка намеренно представляет самое себя 
из склонности к иронии или к сгущенной иллюзии .  По­
следняя достигает кульминации в театральных формах по­
вседневной жизни: здесь уже нельзя отличить жизнь от 
искусства» (Pavis 1 997) 18 • Наиболее яркое воплощение 
метафора «мир - театр» нашла в европейской драматур­
гии XVI I века, когда возникла великая мировая сцена: 
«Благодаря череде имен от Шекспира до Кальдерона и 
Расина драма главенствовала во всей поэтике столетия. 
Каждый поэт в свою очередь сравнивал мир с театром, 
где всякий играет свою роль» (Хейзинга 1 992)19• 

В поэтике Ренессанса и барокко театр играет роль уни­
версального мирового языка. Отсюда в последующие эпохи 
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возникли такие повседневные метафоры, как «анатоми­
ческий театр», «театр военных действий», «политический 
театр». Однако лишь в XVII I  веке театральность стано­
вится предметом теоретического осмысления как «троп, 
прием создания драматических событий особого рода . . .  
включающий в себя, с одной стороны, напряженность 
игровых ситуаций: конфликты, конфронтации ,  а с другой 
стороны - феерическую игру тел, звуков, цветов, про­
странств, образующих театральное представление. Эта игра 
легла в основу определения театральности как «плотнос­
ти знаков», ставшего знаменитым благодаря Ролану Бар­
ту» (Balme 2003)20 • 

Под театральностью нередко понимают особую, свой­
ственную Шекспиру ритмическую организацию пьесы с 
помощью приема «театр в театре» (Saпfoгd 1 967)21 , (Wilds 
1 974)22 • Термин «метатеатр», как эквивалент «театра в те­
атре», «метафикации», то есть возможности «преодоления 
реальности» путем выхода на метапозиuию по отноше­
нию как к собственному поведению, так и к любой «язы­
ковой игре вообще» (Осипов 1 998)23 , вошел в научный 
обиход после выхода книги Лайонелла Абеля «Метате­
атр» (Abel 1 963)24 • Метатеатром автор называет театр, об­
ращенный к самому себе и размыкающий границы меж­
ду искусством и жизнью. П о  его словам, «пьесы . . .  пред­
ставляют жизнь в театрализованном качестве. . .  герои 
осознают свою театральность еще до того, как их заметил 
драматург» (Abel 1 960)25 . 

Прием «театра в театре» соотносится с приемом «тек­
ста в тексте». По определению Ю.М.  Лотмана, «"текст в 
тексте" - это особое риторическое построение, в кото­
ром различие в закодированности разных частей текста 
делается выявленным фактором авторского построения 
и читательского восприятия текста . . .  Такое построение, 
прежде всего, обостряет момент игры в тексте: с позиции 
другого способа кодирования текст приобретает черты 
повышенной условности, подчеркивается его игровой ха­
рактер: иронический ,  пародийный, театрализованный 
смысл» (Лотман 1 98 1 )  26 • Сходную мысль высказывает 
П. Тороп: «Текст, представленный какой-то своей частью 
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в другом тексте, становится тем самым описывающим тек­
стом, метатекстом» (Тороп 1 98 1 ) 2 7• Р. Барт отмечает: «Ныне 
мы знаем, что текст представляет не линейную цепочку 
слов, выражающих единственный, как бы теологический 
смысл («сообщение» Автора-Бога), но многомерное про­
странство, где сочетаются и спорят друг с другом различ­
ные виды письма, ни один из которых не является исход­
ным; текст создан из цитат, отсылающих к тысячам куль­
турных ИСТОЧНИКОВ» (Барт 1 994)28 • 

По мнению В. Осипова, «выражением "текста в тек­
сте" в театре служит прием "театра в театре", то есть вид 
спектакля, сюжетом которого является представление те­
атральной пьесы. Таким образом, внешняя публика смот­
рит пьесу, внутри которой публика, смотрящая на актеров, 
также присутствует на представлении . . .  Одним из эффек­
тов "текстов в тексте" наряду с театрализацией "рамки" 
является театрализация зрителя, который становится ге­
роем произведения. Актеры, играющие зрителей, и зрите­
ли становятся неразличимы, преодолевая грань "актер -
зритель"» (Осипов 1 998) 2 9. 

Между тем специфика поэтики театральности Шекс­
пира состоит не просто в использовании приема «театр в 
театре», а в уникальном художественном решении каждой 
сцены, содержащей «спектакль в спектакле» или «пьесу в 
пьесе». Шекспир воплощает прием «театр в театре» на раз­
ных уровнях текста, как на действенном, так и на метафо­
рическом. В каждой сцене у него - свой «театр в театре», 
свое понимание роли, автора, режиссера, актера и зрителя. 

Метатеатральность в драматургии Шекспира не сво­
дится к простому представлению вставной театральной 
пьесы внутри основной. Не только те пьесы Шекспира, 
где персонажи разыгрывают «спектакли внутри спектак­
ля» в явном виде (например, «Гамлет», «Сон в летнюю 
ночь», «Укрощение строптивой)> ) ,  а все его произведения 
построены на метатеатральном приеме. Примером могут 
служить постоянные инсценировки и розыгрыши (Зло­
бина 1 998) 3 0: Яго инсценирует пьесу об измене, превра­
щая Отелло в зрителя, не подозревающего о том, что пе­
ред ним разыгрывается пьеса, невольным главным дей-
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ствующим лицом которой оказывается он сам. Самоубий­
ство Отелло представлено в форме театрального настав­
ления режиссера актеру: 

Oth. l took Ьу the throat the ciгcumcised dog, / And smote 
l1im thus. [Stabs 11imself. (У.2) 

Отелло. За горло взял обрезанца-собаку / И  заколол . 
Вот так. (Закалывается. )  (Перевод Б. Пастернака. )  

Особенность «театра в театре» в драматургии Шекс­
пира состоит в мультипликации этого приема по прин­
ципу нарастания.  Мультипликация (постоянный повтор) 
конструкции «театр в театре» представляется одним из 
фундаментальных прин ципов поэтики театральности 
шекспировских пьес. 

В комедии «Укрощение строптивой» зрители не толь­
ко смотрят основную пьесу о Лорде, но смотрят за Лор­
дом, который смотрит за медником Слайем, который од­
новременно смотрит пьесу о молодом человеке, который 
смотрит за стариком и его двумя дочерьми .  

В «Гамлете» зрители,  пришедшие в театр, смотрят тра­
гедию Шекспира «Гамлет», в которой Гамлет и Горацио 
смотрят пьесу Гамлета «Мышеловка», в которой Клавдий, 
Гертруда, Полоний и Офелия смотрят старую итальян­
скую пьесу «Убийство Гонзаго». 

В комедии «Сон в летнюю ночь» зрители смотрят пьесу, 
которую ставит Оберон, который смотрит за Тезеем и 
Ипполитой,  которые смотрят пьесу ремесленников «Пи­
рам и Фисба». 

Театральность связывают с такими понятиями, как 
игра, драматизм, зрелищность: «Категория "театральнос­
ти" . . .  включает в себя выраженный игровой компонент, 
визуальность, зрелищность, драматизм, экспрессивность и 
сценичность . . .  » (Пахсарьян 2004)3 1 • Вместе с тем театр не 
сводится только к игре. Игра как инстинктивная деятель­
ность лежит вне категорий эстетики, в то время как театр 
есть эстетический феномен культуры.  Предлагаемое нами 
определение театральности как понятия поэтики связа­
но не просто с игрой и разыгрыванием ролей, а прежде 
всего со словесными ролевыми играми. Совокупность 
речевых высказываний персонажей представляет собой, с 
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одной стороны, линейный текст, с другой - своеобраз­
ную игру текстов, в результате которой возникает смысл, 
отличный от смысла текста в его линейной последова­
тельности. Сам персонаж пьесы оказывается символичес­
кой точкой пересечения разных ролей-текстов. Гамлет 
играет не только роль принца, отведен ную ему в списке 
действующих лиц, но и выступает в метароли:  автора-дра­
матурга, режиссера, актера, зрителя, мнимого сумасшед­
шего,  философа, юродивого. И для каждой из этих ролей 
он создает оригинальные авторские тексты, образующие 
объемное художественное пространство. Театр подразу­
мевает не только разыгрывание актером роли, но и ,  что 
очень важно, - письменную деятельность персонажа как 
сочинителя текстов. Герои Шекспира сочиняют тексты, 
соревнуясь между собой в драматургическом мастерстве. 

В процессе воплощения персонажами своих драмати­
ческих текстов на сцене в форме «спектакля внутри спек­
такля» действующие лица вступают между собой в мета­
театральные отношения «автор - режиссер», «режиссер -
актер» и «актер - зритель» . Один  и тот же персонаж по­
переменно играет роль то актера, то режиссера, то зрителя, 
то оказывается автором-драматургом ( Пимонов, Славу­
тин 200 1 ) 32 •  

Драматизм и зрелищность как проявления театраль­
ности возникают, когда персонаж задумывает розыгрыш, 
выступая не в своей роли, а в роли другого: меняет маску, 
переодевается (например, мужчина в женщину, а женщи­
на - в мужчину) , притворяется умершим. Так, Гамлет на­
чинает свой розыгрыш, надевая маску мнимого безумца 
и превращаясь тем самым в псевдошута, в определенном 
смысле - в юродивого. 

Эстетический эффект, как трагедийный, так и коме­
дийный, возникает в пьесах Шекспира в момент, когда 
персонаж, не подозревающий о розыгрыше и принимаю­
щий происходящее за событие реальной жизни, неожи­
данно обнаруживает себя в роли марионетки в «чужом» 
тексте, в театральном сценарии,  сочиненном драматургом­
соперником. То, что персонаж воспринимал как событие 
жизни,  оказывается театральной постановкой, а то, что 
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казалось игрой , оборачивается событием жизни.  Восприя­
тие жизни как театра, а театра как жизни в результате 
инсценировки и розыгрыша возникает благодаря совме­
щению в литературном произведении,  и в драме в част­
ности, реальностей разного порядка: «Драматическое про­
изведение позволяет создать несколько художественных 
реальностей на основе игры человеком определенной 
роли» (Парфенов 1 98 1 ) 33 . 

Чудесное появление Призрака отца Гамлета создает 
художественную реальность иного порядка, в которой 
возможно то, что невозможно в реальной жизни. Призрак 
(покойник) знает о том ,  что Клавдий тайно убил своего 
брата, и призывает Гамлета к мести за убийство. Но то, что 
невозможно в жизни, возможно в театре: Призрак «С того 
света» мстит убийце с помощью Гамлета. 

Общая модель воплощения темы мести в мировой ли­
тературе состоит в том,  что тот, кто убивает, затем сам 
оказывается жертвой. На этом принципе основана леген­
да о Дон Гуане, убивающем соперника. Погибший сопер­
ник превращается в статую, которая убивает Дон Гуана. 
Так же построен сюжет романа Оскара Уайльда «Порт­
рет Дориана Грея». Грей бросается с ножом на свой порт­
рет, на котором он выглядит омерзительным стариком, но 
убивает не портрет, а самого себя. На портрете же восста­
навливается облик прекрасного юноши. Образно говоря, 
герой хочет «убить» свой портрет, но происходит обрат­
ное - портрет «убивает» героя. 

Ответное действие (месть, убийство) в художественном 
произведении всегда происходит в «ином)) театральном из­
мерении, что становится возможным за счет удвоения и 
раздвоения действия в двух художественных реальностях. 

§ 3. Текстуальная театральность 

В критической литературе бытует мнение, что теат­
ральность пьес Шекспира может быть понята лишь в связи 
с условиями сценического представления. «Шекспир . . .  
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писатель драматический, чьи произведения предназнача­
лись для исполнения на сцене . . .  Шекспир писал пьесы 
для сценического исполнения, а не для чтения» (Аникст 
1974)3 4• 

Между тем по крайней мере двенадцать пьес Шекс­
пира, изданных в 1 590-е годы, предназначались для чте­
ния широкой публикой (Rot\1 200 1 ) 35 .  Во вступительном 
слове друзей драматурга - Хеминджа и Конделла к Пер­
вому Фолио 1 623 года «То tl1e Gгeat Ya1iety of Readeгs» го­
ворится: « . . .  геаd and censшe. Do so, bl!t bl!y it fiгst» (".читайте 
его и судите. Делайте это, но сначала купите) (Folio 1 ) 3 6• 
Хью Холланд в посвящении к изданию Первого Фолио 
назвал Шекспира «знаменитым сценическим поэтом» 
(famolls scenicke poet) ,  а первая страница Фолио содержит 
послание Бена Джонсона «То tl1e Readeг» - «К читате­
лю». Очевидно, что пьесы Шекспира предназначались и 
для чтения, а не издавались исключительно как постано­
вочные сценарии .  

Элементы метатеатральности , «Встроенные» в текст 
шекспировских пьес, заметил еще Довер Уилсон: «Шекс­
пир мог рассчитывать на зрителей, способных воспринять 
любую предложенную им тонкость и вооруженных, как 
Гамлет, табличками, дабы записывать то, что они не могли 
сразу запомнить» (Wilsoп 1 934 ) 3 7• Речь идет о популярных 
в елизаветинскую эпоху карманных записных книжках, 
которые назывались «табличками» (pocket taЬ!es) .  После 
встречи с Призраком Гамлет «записывает» (set it dowн) 
текст в «таблички памяти» (taЬ!es of ту memo1y). Слово 
«таблички» (taЬ!es) выполняет роль сценической ремар­
ки внутри самого текста, указывая на определенное дей­
ствие персонажа, в данном случае - извлечение запис­
ной книжки из кармана. 

П ьесы Шекспира - это уникальный симбиоз текста 
и метатекста. Метатекстовые элементы - сценическая 
ремарка, описание сценографии, костюма и света - как 
бы вживлены в текст самой драмы. Метатекст становится 
органической частью самого текста, а текст не сушеству­
ет без метатекста. Драматические тексты Шекспира мо­
делируют особое знаковое пространство, где невербаль-
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ные средства выражения (жесты, мимика, движения, позы) 
оказываются не только поэтическими, но и театральны­
ми. На проблему восприятия слова и действия в драмати­
ческом тексте в их неразрывности указывает Гюнтер 
Арендс: «Вербальные и мимико-жестикуляционные фор­
мы выразительности представляются одинаково важны­
ми знаками, и их нужно рассматривать с точки зрения 
взаимозависимости» (AJ1reпds 1 994) 38 . 

В противоположность семиотическому определению 
Р. Барта (Барт 1 994)3 9  предлагаемое нами понимание те­
атральности как неотьемлемого свойства драматическо­
го текста лежит исключительно в сфере поэтики. В этом 
смысле мы говорим о театральности не как о противопо­
ложности словесному тексту (литературе), а как о струк­
турном элементе словесного текста, как о феномене «тек­
стуальной театральности».  

Феномен «текстуальной театральности» состоит в том, 
что невербальные средства выразительности , такие, как 
жест, поза, движение, бессловесное действие, имеют сло­
весное выражение в самом тексте в высказываниях пер­
сонажей. Понятие «текстуальная театральность» не совпа­
дает по содержанию со «словесным действием» - тер­
мином, впервые употребленным Л. Пиранделло в очерке 
«L'azioпe paгlata» ( 1 899). Под «словесным действием» име­
ется в виду динамика отношений между персонажами, 
которая раскрывается в речевых актах. «Текстуальная те­
атральность» основана прежде всего на симбиозе текста 
и метатекста как свойстве структуры драматического про­
изведения. В отличие от идеи Р. Ингардена, предложивше­
го при описании структуры текста художественного про­
изведения на разных уровнях различать в драме основной 
текст (высказывания персонажей )  и второстепенный 
текст (авторские ремарки) (Прозорова 2003)40 ,  мы под­
черкиваем не только равноправие текста и метатекста, но 
и их инверсию и трансформацию друг в друга по ходу 
действия. 

Те элементы театральности, которые Р. Барт называет 
«театр минус текст», то есть элементы невербального уров­
ня - декорации, освещение, костюм, жесты и мимика ак-
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теров, - в пьесах Шекспира инкорпорированы в вербаль­
ный текст. Например, Бирнамский лес в «Макбете» - это, 
с одной стороны, часть декорации (невербальный уровень), 
с другой - элемент текста (вербальный уровень), выражен­
ный в речи персонажа (Малькольма) словом «bough)) -
ветка: 

Siw. What wood is this Ьеfоге us? / Меп. Тhе wood of 
Вiгпаm. / Ма/. Let every soldier l1ew him down а bough / And 
Ьеаг't Ьеfоге him: tl1eгeby slыll we shadow / Тhе numbeгs of 
оuг lюst , and make discovery / Егr in геро11 of us. (V.4. 7-9) 

Сивард. А что вон там за лес? / Ментис. Бирнамский 
лес. / Малькольм. Пусть воины ветвей с дерев нарубят / 
И над собой несут, чтоб тень листвы / Скрывала нашу 
численность и с толку / Разведчиков сбивала. (Перевод 
Ю. Корнеева. )  

Словесная метафора (Бирнамский лес) представле­
на элементом невербального уровня (часть декорации, 
реквизит сцены) ,  соотнесенного с вербальным элемен­
том (слово «ветка))) ,  который,  в свою очередь, трансфор­
мируется в невербальный элемент - театральный кос­
тюм (солдаты прикрываются ветками)  и, наконец, вопло­
щается в действиях персонажей (солдат). 

Тот же механизм трансформации вербальных элемен­
тов в невербальные в самом вербальном тексте обнару­
живается в комедии «Сон в летнюю ночь)> . 

Quin. Pat, pat; and heгe's  а maгvel loнs convenient place 
fог our гehearsal .  This gгееп plot slыll Ье our stage, this 
hawthoгп-bгake оuг tiring-house; and we will do it in actioп 
as we will do it Ьеfоге the duke. ( 1 1 1  . 1 .4)  

Пигва. Все налицо. А вот и замечательно подходящее 
местечко для нашей репетиции.  Вот эта зеленая лужайка 
будет нашей сценой, эти кусты боярышника - уборной, и 
мы можем представить все в точности как перед самим 
герцогом. (Перевод Т. Щепкиной-Куперник.) 

Вербальная метафора «зеленая лужайка» (greeп plot) 
с помощью театральной условности превращается в не­
вербальный элемент - «сцену)) (stage) ,  реквизит сцены -
«кусты боярышника)> (hawthorп-bгake) становятся «грим­
уборной)> (tiring-hoнse) ,  где персонажи-ремесленники, иг-
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рающие пьесу для герцога, переодеваются в ходе пред­
ставления. 

Освещение (свет) считается одним из главных тех­
нологических (невербальных) средств выразительности 
в театре. В комедии «Сон в летнюю ночь» свет «разыгры­
вается» на сцене путем трансформации вербальной ме­
тафоры (лунный свет) в реквизит сцены (фонарь) , с по­
мощью которого персонаж и грает роль лунного света. 

Quin. Ау; ог else оне must соте iн witl1 а bllsh of tlюrns 
анd а laнtlюrn, анd say !1е comes to disfigшe, ог to pгesent, tl1e 
peгson of Moonshiпe. ( I I I . 1 .22) 

Пигва. А то можно еще так: кто-нибудь должен войти 
с кустом и с фонарем и объяснить, что он фигурирует, то 
есть изображает лунный свет. ( Перевод Т. Шепкиной-Ку­
перник.)  

В русском переводе допущена неточность: Пигва го­
ворит о персонаже по имени Лунный свет, что в оригина­
ле отражено и в написании  слова с заглавной буквы 
(Moonshine) ,  а не просто о «лунном свете». Актер-ремес­
ленник в комедии «Сон в летнюю ночь» репетирует роль 
персонажа по имени Лунный свет ( Moonsl1iпe) во встав­
ной пьесе «Пирам и Фисба» , а персонаж по имени Лун­
ный свет, в свою очередь, играет перед герцогом роль лун­
ного света. Мотив лунного света воплощен Шекспиром и 
на уровне значений личных имен персонажей. Имя цари­
цы эльфов, Титании, представляет собой измененное имя 
древнеримской богини Луны - Дианы. Персонаж по 
имени Лунный свет не только изображает лунный свет 
во вставной пьесе, но и отображает, как в зеркале, зрителя 
этой пьесы - царицу эльфов Титанию, то есть Луну. 

В пьесах Шекспира даже самые невербальные сред­
ства выражения, как жесты и мимика, позы, немые сцены, 
бессловесные действия (пантомима), находят словесное 
выражение в тексте. На пластическое действие всегда сле­
дует словесная реакция в форме рассказа, реплики или 
комментария персонажа4 1 • Содержан ие немой сцены, ко­
торую Гамлет разыгрывает перед Офелией, выражено в ее 
рассказе Полонию: «Он взял меня за кисть и крепко 
сжал . . .  » ;  о бессловесной реакции Клавдия на «Мыше-
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ловку» мы тоже узнаем из реплики Офелии: «Король вста­
ет!» (The king гises, I I I .2 .259),  представляющей собой сце­
ническую ремарку внутри самого текста. 

Одежда актера (костюм) - это наиболее знамена­
тельный невербальный элемент театрального языка, «одно 
из главных постановочных средств» (Чернова 1 987) 42 •  Ко­
стюм у Шекспира превращается в вербальную метафору. 
Клавдий обращается к Гамлету, одетому в черное: «Ты 
все еще окутан прежней тучей?» ( Кing. How is it tl1at ti1e 
c\oнds still hang оп уон? 1 .2 .66) . Словесное описание кос­
тюма трансформируется у Шекспира в описание невер­
бального действия (пантомимы),  например, в рассказе 
Офелии П олонию о мнимом сумасшествии Гамлета: 

Oph. Му \огd, as 1 was sewiпg in ту closet, / Loгd Нат\еt, 
with his dонЫеt а\\ нnЬгас'd; / No hat нроn his head; his 
stockiпgs foнl 'd, / Uпgaгteг'd ,  апd dowп-gyved to his ancle; / 
Ра!е as his shi11; his kпees kпockiпg each otheг; / Апd with а 
look so piteoнs iп ршро11 . . .  ( 1 1 . 1 .87-94) 

Офелия. Когда я шила, сидя у себя, / Принц Гамлет -
в незастегнутом камзоле, / Без шляпы, в неподвязанных 
чулках, / Испачканных, спадающих до пяток, / Стуча ко­
ленями, бледней сорочки / И с видом до того плачевным, 
словно / Он был из ада выпущен на волю . . .  

В комедии «Как вам это понравится» костюм (невер­
бальный элемент) становится знаком вербальности: шу­
товской наряд позволяет говорить правду: 

Jaq. Iпvest те in ту тotley; give те ieave / То speak ту 
тiпd . . .  ( 1 1 .7) 

Жак.. Оденьте в пестрый плащ меня! - Позвольте / 
Всю правду говорить . . .  ( Перевод Т. Шепкиной-Куперник.) 

В пьесе «два веронца» костюм становится универсаль­
ным средством для осуществления всех сюжетных и ро­
левых трансформаций,  инструментом удвоения и раздво­
ения художественной реальности (Лотман 2002)43 . Джу­
лия в костюме пажа говорит Сильвии о «настоящей» 
Джулии:  

Jul. АЬонt ту statшe; fог, a t  Peпtecost, / When а!! ot1r 
pageaпts of deligl1t wеге play'd, / Ош yoнth got те to play 
ti1e wотап's part, / Апd I was tгiтт'd in Маdат Jнlia's 
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gown, / W11ich seгved me as fit, Ьу all men'sjнdgments, / As if 
the gaгment had been made fог me . . .  (IV.4) 

Джулия. Недавно, в Духов день, / Различные мы пьесы 
представляли . / Как мальчик - был на женских я ролях / 
И взял наряды у синьоры Джулии.  / И  все нашли, что так 
на мне они сидят, / Как будто для меня по мерке сшиты. 
( Перевод М. Кузмина.) 

Все женские роли в шекспировском театре играли 
мальчики. Таким образом, мальчик играет Джулию, кото­
рая играет мальчика (пажа) , который в пьесе играет роль 
Джулии в костюмах Джулии.  Происходит удвоение при­
ема «театр в театре». 

§ 4. Модель театральности 

Сложность, с которой сталкивается и сследователь 
поэтики Шекспира, состоит в отсутствии общепринятого 
языка описания и терминологического аппарата (Rose 
1 974)44 . Единственный более или менее устойчивый тер­
мин, используемый для обозначения минимальной еди­
ницы драматического действия в его пьесах, - это «ми­
зансцена», наряду с «эпизодом» и «сценой» (Rose 1 974)45. 
В современной семиологии «мизансцену» определяют как 
«гомогенный набор альтернатив и ограничений», иногда 
именуемый как «текст перформанса» (perfoгmance text) 
или «текст зрелища» (testo spettacolaгe) (Elam 2002)46 • Ина­
че говоря, мизансцена понимается как ненаписанный, во­
ображаемый текст, допускающий любые возможные про­
чтения и интерпретации при постановке на сцене. Одна­
ко нас прежде всего интересует выделение минимальных 
элементов театральности в самом тексте Шекспира, а не 
в континууме возможных прочтений и интерпретаций его 
пьес режиссерами. 

Универсальная модель театральности драматических 
произведений Шекспира основана на особой структур­
ной организации текста, состоящей в следующем. Один 
персонаж или группа персонажей,  выступая в роли авто-
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ров, драматургов, режиссеров и актеров (причем эти роли 
отличны от первоначально заданных ролей, например 
короля, шута и т.д. ) ,  разыгрывают театральную постанов­
ку по сочиненному и/или написанному ими сuенарию 

для другого персонажа или группы персонажей, выступа­
ющих в роли актеров и зрителей4 7 •  По ходу действия меж­
ду персонажами происходит обмен ролями: автор поста­
новки попадает в «мышеловку», поставленную им для 
другого персонажа. 

Назовем эту универсальную модель «интерпьесой» и 
примем ее за минимальную единицу театральности. Про­
стейшая «интерпьеса» выражается формулой: А выступа­
ет перед В в роли С. 

Например, Гамлет (А) выступает перед Клавдием (В) 
в роли драматурга (С) .  Призрак (А) выступает перед Го­
рацио ( В) в роли отuа Гамлета (С) . Яго (А) выступает 
перед Отелло ( В) в роли друга (С) .  Ролевые отношения 
между А. В и С в драматическом тексте могут иметь раз­
личные комбинации ,  например, А вьщает себя за А перед 
С и становится В. Эта модель выражена в ситуации, когда 
шут играет перед Лиром шута, уже не будучи шутом. Встре­
чается комбинация, когда А предлагает В роль А. Напри­
мер, Лорд навязывает Слаю роль лорда («Укрощение строп­
тивой») .  Или: А начинает играть роль С, а потом выясня­
ется, что он и есть С. Например, Гамлет (А) начинает играть 
роль мнимого сумасшедшего (С),  а потом совершает по­
ступки, которые он сам воспринимает как поступки бе­
зумца (С) (убийство Полония) .  

Порождение различных комбинаций ролевых отно­
шений происходит за счет раздвоения субъекта с помо­
щью механизма маски ( Кристева 2004)48 • Эффект «Интер­
пьесы» состоит в том, что каждое действующее лицо,  кро­
ме своей роли в основном действии (короля, шута, принца), 
вольно или невольно начинает выступать в одной из ме­
таролей: автора-драматурга, режиссера, актера или зрите­
ля. Взаимодействие и конфликт между действующими ли­
цами на уровне метаролей можно условно определить как 
столкновение их драматургических замыслов (текстов), как 
ролевую коллизию, связанную с выбором роли и вхожде-
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нием в роль,  неопределенностью роли,  переменой роли и 
представлением себя в роли другого. 

В самом начале трагедии «Гамлет» на вопрос Бернар­
да «Кто там?» (Wlю's theгe? l . 1 . 1 )  Франсиско отвечает: 
«Нет, сам ответь мне; стой и объявись» (Nay, answeг me; 
stand, апd нnfold yoшself. I . 1 .2). Бернарда, чье лицо, по-ви­
димому, скрыто от Франсиско плащом, выступает в двой­
ной роли: не только в роли стражника, обозначенной в 
списке действующих лии, но и в роли «незнакомиа», ч:то 
заставляет его партнера Франсиско усомниться в его роли. 
И только после ответа «да здравствует король!» ( Long 
live the king! 1 . 1 .3 )  роль Бернарда как сменщика караула 
определяется.  Таким образом,  уже первая сиена в траге­
дии представляет собой «интерпьесу», в которой А (Бер­
нарда) выступает перед В (Франсиско) в роли С (незна­
комца). 

Сиенический прием «театр в театре», например «Мы­
шеловка» в «Гамлете», оказывается только частным слу­
чаем «интерпьесы». С этой точки зрения король Лир, на­
пример, уже в самом начале пьесы выступает в роли дра­
матурга и режиссера, распределяющего рол и между 
дочерьми,  из которых только Корделия отказывается иг­
рать по предложенному сценарию. Также и сиена свадеб­
ного пира в «Гамлете» (1.2) - «написана» и «поставле­
на» драматургом-режиссером Клавдием как спектакль для 
зрителя-Гамлета. 

Разновидностью «интерпьесы» является и «текст в 
тексте». Местью Гамлета Клавдию в метафорическом 
смысле становится вставной спектакль, изображающий 
убийство. Этот спектакль представляет собой в букваль­
ном смысле «текст в тексте», поскольку Гамлет вставля­
ет в старую итальянскую пьесу «Убийство Гонзаго» до­
писанные им «дюжину или шестнадиать строк». Месть 
Яго в трагедии «Отелло» - тоже «текст в тексте» - пье­
са об измене Дездемоны, сочиненная Яго для Отелло. 
Месть Оберона в комедии «Сон в летнюю ночь» пред­
ставлена в форме «интерпьесы» о взаимной ревности и 
супружеской ссоре Оберона и Титании из-за мальчика­
пажа. Месть в «Буре» тоже воплощена в «интерпьесе» -
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инсценировке бури, сочиненной и поставленной Про­
сперо. 

«Интерпьеса» как модель театральности принципи­
ально отличается от общей формулы театра, предложен­
ной исследователем драматического искусства Эриком 
Бентли: «Ситуация театра, если максимально упростить 
ее, сводится к тому, что А изображает В на глазах у С. 
. . .Такова инфантильная основа театра. А, когда он изоб­
ражает В, выступает как эксгибиционист; С, когда он на­
блюдает такое изображение ,  выступает как вуайер . . . .  Кто 
такой этот В, которого изображает А? Первоначально, в 
детстве, это отец, мать, брат или сестра маленького актера. 
Любые другие лица уподобляются членам семьи и могут 
занимать место одного из родителей,  брата или сестры. 
Интересно, что то же самое можно сказать и о взрослом 
театре. Здесь лица, в которых воплощаются актеры, явля­
ются творением драматурга. Но классическим предме­
том изображения драматурга всегда была семья . . . .  Пси­
хоаналитики указали нам на то обстоятельство, что даже 
в пьесах, в которых, казалось бы, вовсе не затрагиваются 
семейные узы, сплошь и рядом семья все же является 
главным предметом изображения. Отто Ранк, например, 
утверждал , что тема «Юлия Uезаря» - отцеубийство и 
что Брут, Кассий и Марк Антоний, символически говоря, 
являются сыновьями Uезарю>4 9 .  

Эрик Бентли  говорит об онтологической природе 
игровой деятельности в терминах психоанализа. В его фор­
муле театра А (символический ребенок) изображает В 
(члена семьи: отца, мать, брата, сестру) на глазах у С -
публики (в жизни, в зрительном зале) .  В нашей модели 
театральности А - это не символический ребенок и не 
актер, играющий роль в пьесе, а персонаж пьесы, высту­
пающий в роли С - то есть другого (реал ьного или вооб­
ражаемого) персонажа той же пьесы - перед В, который 
тоже является персонажем пьесы и вольно или невольно 
выступает в роли зрителя внутри самой пьесы. Модель 
«интерпьесы» отражает метаролевые отношения «актер -
режиссер» и «актер - зритель» в тексте самого драмати­
ческого произведения, а не «Всякую игру» (выражение 
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Эрика Бентли),  из которой «берет начало разграничение 
между искусством и ЖИЗНЬЮ». 

В качестве основного материала исследования поэти­
ки театральности у Шекспира в настоящей работе вы­
брана трагедия « Гамлет». С одной стороны, это один из 
основных текстов европейской культуры, который, несмот­
ря на множество исследований, продолжает из-за своей 
структурно-семантической сложности порождать все но­
вые и новые тексты-интерпретации .  С другой стороны, 
«Гамлет» - это произведение, в котором наиболее ярко 
нашел свое выражение созданный Шекспиром новый тип 
художественного мышления, основанный на концепции 
тотального театра. В культурологическом смысле «Гамлет» 
Шекспира представляет собой не изолированное, замк­
нутое в себе произведение, а порождающий текст, один из 
наиболее значимых мифов западноевропейской культу­
ры, сопоставимых с «Божественной комедией» Данте и 
«Фаустом» Гете. 
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ГЛАВА 11 

§ 1 . Мультипликация сюжета 

Композиция пьес Шекспира строится на мультипли­
кации действия - многократном и ритмичном повторе­
нии одних и тех же сюжетных схем и драматических ситу­
аций, которые разыгрывают разные группы персонажей.  

Прием повтора относится к основным средствам вы­
разительности драматического текста. По словам В. Хализева, 
«без повторов и их подобий словесное искусство непред­
ставимо. Эта группа композиционных приемов служит 
выделению и акцентированию наиболее важных, особен­
но значимых моментов и звеньев предметно-речевой тка­
ни произведения» (Хализев 2002)'. 

По мнению австралийских исследователей Самуэля 
Вебера и Терри Смит, композиционный прием повтора 
тесно связан с поэтикой театральности: «Возрождение 
интереса к приему повтора сопровождается переосмыс­
лением понятия театральности. Театральность - это не 
то же самое, что театр. Театральность не идентифицирует­
ся с актуальными театральными постановками и инсти­
тутами . . .  Переосмысление понятия театральности имеет 
отношение к повтору, реинтерпретации образов» (WеЬег, 
Smith 1 996) 2 • На эту особенность построения пьес Шекс­
пира обращал внимание советский шекспировед Н. Чир­
ков: «Экстенсивность строения шекспировской драмы вы­
ражается в «поперечном» расширении ее действия, то есть 
в наличии параллельных линий действия, в сюжетной 
сложности драмы. Стремление к сюжетному расширению, 
к увеличению линий действия выражается . . .  в том, что 
Шекспир вводит вторую параллельную интригу, парал­
лельную побочную линию действия и даже третью па-
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раллельную» (Ч ирков 1 977)3•  Так, например, любовные 
отношения Геро и Клаудио в комедии « Много шума из 
ничего» удваиваются параллельной линией отношений 
между Беатриче и Бенедиком, а в комедии «Как вам это 
понравится» линия Розалинда - Орландо параллельна 
линиям Фебы и Сильвия, Оселка и Одри,  Селии и Оливе­
ра ( Ргiсе 1 95 1  )4 •  Основное действие хроники «Генрих 
IY», ч. 1 , параллельно разыгрывается на сниженном, паро­
дийном уровне в сценах с Фальстафом.  Метания Антония 
между Римом и Египтом в трагедии «Антоний и Клеопат­
ра» зеркально отражаются в линии Энобарба (Scгagg 1 994)5 •  

Ярким примером параллельного построения сюжета 
служит трагедия «Король Лир». События основного дей­
ствия (король Лир верит предавшим его дочерям Регане 
и Гонерилье и изгоняет преданную ему дочь Корделию) 
зеркально отражаются в дополнительной линии Глосте­
ра (поверившего предавшему его побочному сыну Эд­
мунду и изгнавшего преданного ему родного сына Эдга­
ра). Параллельность действия усилена и на более глубо­
ком ,  неявном уровне. Лир ведет себя как безумец (верит 
дочерям-предательницам), пребывая в здравом рассудке. 
Прозрение приходит к нему в момент помешательства. 
Глостер «не видит» обмана, когда он зряч. Прозрение при­
ходит к нему после физического ослепления. Внешнее 
сходство этих сюжетных схем в смысловом отношении 
организовано по принципу обратной  симметрии.  Нрав­
ственные страдания короля Л ира из-за предательства 
дочерей соотносятся с физическими страданиями Глос­
тера, ослепленного сыном. А животное состояние челове­
ка (в противоположность духовному), воспринимаемое 
обезумевшим Лиром как суть человеческой природы, пред­
стает в физическом воплощении в фигуре Эдгара, пере­
одетого в Бедного Тома - нищего, влачащего животное 
существование. 

Прием мультипликации сюжетных схем может слу­
жить разным художественным целям: универсализации 
темы, созданию контраста реальностей разных театраль­
ных уровней с целью представить основное действие в 
другой перспективе и с другой точки зрения. Ewe В. Гюго 
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заметил у Ш експира «параллельное действие», отражаю­
щее драму в уменьшенном виде: «Рядом с бурей в Ат­
лантическом океане - буря в стакане воды. Так, Гамлет 
создает возле себя второго Гамлета; он убивает Полония, 
отца Лаэрта, и Лаэрт оказывается по отношению к Гам­
лету совершенно в том же положении,  что и Гамлет по 
отношению к Клавдию. Это двойное действие - нечто 
чисто шекспировское» (Гюго 1 956)6 . Прием параллель­
ного действия - переплетения сюжетных линий,  как за­
мечает английский шекспировед Леа Скрагг, не является 
специфичным для поэтики Ш експира: «Один из основ­
ных методов драматического построения в драме Возрож­
дения в целом состоит в наложении  трех, часто перепле­
тающихся, сюжетных линий для создания сложной ком­
позиции,  смысл которой проявляется за счет контраста 
или аналогии ,  а не просто в результате линейного разви­
тия действия . . .  В рамках традиционного построения ели­
заветинско-якобинской драмы вообще и трагедии  мести 
в частности композиция характеризуется множественно­
стью параллельных сюжетных линий ... В " Испанской тра­
гедии" . . .  месть, приготовленная М естью за погибшего в 
бою Дона Андреа, вызывает жестокие действия со сторо­
ны Лоренцо, Бел-империи и Иеронимо, в то время как в 
"Мести Антонио" . . .  действуют пять мстителей для осу­
ществления мести негодяю П ьеро . . .  П ьеса Шекспира 
("Гамлет" . - В.П.) в большой степени усвоила традиции 
жанра трагеди и  мести, в том числе и способ ее организа­
ции» (Scragg 1 994) 7 •  

§ 2. Структура «Гамлета» 

В «Гамлете» сюжет «мести за смерть отца» параллель­
но разыгрывается в четырех сюжетных линиях сыновей,  
мстящих за убийство своих отцов: Гамлета, Лаэрта, Фор­
тинбраса и П ирра. Роль Пирра, как сына, мстящего за убий­
ство своего отца королю Приаму (сын Приама П арис 
убивает отца П ирра Ахилла), представлена в трагедии в 
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форме вставной сцены - «интерпьесы». Линия Пирра 
обычно не включается в драматическую систему трех дру­
гих сыновей-мстителей (Loпg 1 976)8 . Считается, что убий­
ство Приама П ирром - это прежде всего месть за похи­
щение Елены Парисом. Но как заметил английский шекс­
пировед Артур Джонстон, роль П ирра подразумевает и 
месть за предательское убийство его отца, поскольку Пирр 
приходится сыном Ахиллу, убитому Парисом (Johпstoп 
1 952)9 • Месть как мотивировка убийства Приама Пирром 
в явном виде не присутствует у Вергилия в «Энеиде» или 
в средневековых версиях сюжета. Однако в «Истории Трои» 
Пиля (The Tale оfТгоу, Peele 1 589) 10 призрак Ахилла при­
зывает сына отомстить и убить Приама: 

Nог law of Gods, пог геvегеnсе of age, 
Coнlde tempeг fгom а deed so tугапnонs, 
Achilles soпne, the fierce нnbridled Pyrrlшs. 
H is fatheгs ghost belike entyciпg him, 
Witl1 slaLightгing haпd, witl1 visage ра!е апd dim. 

( Ноше 1 952) 1 1 • 

Н и  Божья заповедь, ни  к возрасту почтение, 
Не в силах Ахиллеса отвратить 
От властного деянья ,  
С убийственным и мрачным ликом 
Увещанного призраком отца. 

( Перевод В.П.)  

В фигуре Пирра соединены образы как убийцы, так и 
мстителя за двойное преступление Париса (похищение 
Елены и убийство Ахилла, отца Пирра).  В этом заключено 
сходство Пирра с Гамлетом , мстителем за двойное пре­
ступление Клавдия (убийство старого Гамлета и соблаз­
нение его жены) .  В отличие от других сыновей-мстителей 
в трагедии П ирр представлен фигурой метафорического 
плана, а не персонажем основного действия. Однако имен­
но роль Пирра, к композиционной функции которой мы 
вернемся ниже, имеет важнейшее значение для понима­
ния мотивной структуры «магистрального» сюжета (пользу­
ясь терминологией Л .Е. Пинского 1 2 ) о мести. 

32 



На уровне драматического действия трагедии «Гам­
лет» прием мультипликации действия выражен троекрат­
ным повторением одной и той же сюжетной схемы, во­
площенной тремя различными группами персонажей. Еще 
Куно Фишер обратил внимание на параллельное нало­
жение сюжетных линий трех мстителей за смерть отца: 
Гамлета, Лаэрта и Фортинбраса ( Fischeг 1 896) 1 3 • 

В последнее время на тему трех мстителей написано 
несколько работ, например (Johnston 200 1 ) 14 и (Tekinay 
2001 ) 15 • Однако и эти новые, и ранние исследования ком­
позиционной структуры «Гамлета», среди н их ( Ргоssег 
1967)16 и (Goddard 1 960) 17 , посвящены исключительно роли 
мстителей и не затрагивают вопрос об инверсии, раздво­
ении и трансформации ролей мстителя и убийцы. Ис­
ключение составляет небольшое психоаналитическое эссе, 
в котором Гамлету приписывается «роль сына Полония» 
как суррогатного отца (Gгant 200 1 ) 18 •  

При рассмотрении роли мстителей обычно упускают 
из виду, во-первых, другие роли, параллельно разыгрывае­
мые персонажами,  и во-вторых, что самое важное, инвер­
сию как всех этих ролей, так и фабульных событий .  Ин­
версия ролей и фабульного события представляет собой 
структурный элемент поэтики театральности, отличаю­
щий как пьесы Шекспира в целом, так и «Гамлета» в 
частности от пьес других авторов елизаветинско-якобин­
ской эпохи , где параллельные роли «Мстителя» и «жерт­
вы» закреплены за персонажами на протяжении всего 
действия.  

Повтор сюжетной схемы ( Spuгgeon 1 935) 19 , которую 
можно назвать лейтмотивным сюжетом трагедии «Гам­
лет», строится на взаимодействии трех театральных ролей :  
Отца, Сына и Убийцы Отца. А последовательность собы­
тий состоит из убийства и мести : уби йства Отца и мести 
Сына20 • По ходу пьесы этот лейтмотивный сюжет триж­
ды воспроизводится в разных текстовых версиях тремя 
разными группами персонажей :  

1 .  Отцы: Старый Фортинбрас, старый Гамлет, Полоний. 
2 .  Сыновья: молодой Фортинбрас, молодой Гамлет, 

Лаэрт. 
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3. Убийцы: старый Гамлет, Клавдий ,  молодой Гамлет. 
События пьесы , значимые с точки зрения лейтмотив­

ного сюжета, разворачиваются в следующей хронологи­
ческой последовательности : 

1 .  Убийство старого Фортинбраса старым Гамлетом. 
2.  Убийство старого Гамлета Клавдием . 
3 .  Убийство молодым Гамлетом Полония. 
4.  Месть Лаэрта Гамлету. 
5. Месть Гамлета Клавдию. 
6 .  Месть Фортинбраса (символическая) .  
Первая версия лейтмотивного сюжета занимает пер­

вое ( 1 )  и последнее место (6) ,  образуя внешнюю рамку 
пьесы. 

Вторая версия лейтмотивного сюжета, занимающая 
второе (2) и пятое (5) место и разыгранная второй груп­
пой персонажей, выступает как центральная - и в смыс­
ловом, и в композиционном отношении.  

Третья версия занимает третье (3)  и четвертое (4) 
место, создавая внутреннюю рамку трагедии. 

Центральная версия лейтмотивного сюжета располо­
жена между двумя рамками трагедии - внешней и внут­
ренней. Таким образом, первая и третья версии, вопло­
щенные в действии при участии первой и третьей групп 
персонажей, образуют внешнюю и внутреннюю рамки для 
второй, «основной», версии лейтмотивного сюжета. 

Если эту композиционную структуру изобразить гра­
фически, то получится кольцевая схема, состоящая из вхо­
дящих друг в друга кругов. 

Зачем Шекспиру понадобилось трижды повторять 
один и тот же сюжет? Чем разные версии сюжета отлича­
ются друг от друга? Во-первых, каждый персонаж «ра­
зыгрывает» лейтмотивный сюжет в собственной тексто­
вой версии. Во-вторых, от версии к версии меняются мо­
тивировки внешне похожих, но внутренне различных 
действий персонажей. В большинстве классических иссле­
дований о «Гамлете» рассматриваются психологические 
мотивы поведения персонажей, прежде всего так называ­
емого «бездействия» Гамлета. Анализ мотивов с психоло­
гической точки зрения или с точки зрения восприятия 
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мотивов читателем (зрителем) представляет собой по­
пытку «пробиться» сквозь текст, обнаружить свойства пер­
сонажей, внеположные самому тексту, что выходит за рам­
ки литературоведческого анализа. К таким исследовани­
ям относится классическая работа Брэдли (Bгadley 1 950)2 1 , 
из современных - исследования Блума ( Вloom 1 986)22 , 
(Bloom 1 998)23 и статья Макконнела (McConnell 200 1 ) 24 . 

Рассмотрим мотивировки уби йства и мести в каждой 
из параллельных сюжетных линий. Мотив и история убий­
ства старого Фортинбраса старым Гамлетом представле­
ны в начале пьесы в словах Горацио: 

Horatio 

That сап 1 ;  96 
At least, the whispeг goes so. Ош last king, 
Whose image even bot now арреаг'd to os, 
Was, as уоо know, Ьу Fo1iinbгas of Noгway, 
Tl1eгeto pгick' d on Ьу а most emolate pгide, 100 
Daг'd to the combat; in which ош valiant Hamlet -
Fог so this side of ош known woгld esteem'd him -
Did slay this Foгtiпbгas; who, Ьу а seal'd compact, 
Well гatified Ьу \aw and heгaldгy, 104 
Did fo1feit witl1 11is life all those his lands 
Which he stood seiz'd of, to tl1e conqueгoг; 
Against the wl1icl1, а moiety competent 
Was gaged Ьу ош king; whicl1 had гetuгn'd 108 
То the inhe1·ita11ce of Foгtinbгas, 
Had he been vanqoisheг; as, Ьу tl1e same covenaпt, 
And caгriage of tl1e aiiicle design'd, 
His fell to Hamlet. 

Горацио 

Я; по крайней мере 

( 1 .  1 . 96- 1 1 2) 

Есть слух такой. Покойный наш король,  
Чей образ нам сейчас являлся, был, 
Вы знаете, норвежским Фортинбрасом,  
Подвигнутым ревнивою гордыней, 
На поле вызван; и наш храбрый Гамлет -
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Таким он слыл во всем известном мире -
Убил его ;  а тот по договору, 
Скрепленному по чести и законам, 
Лишался вместе с жизнью всех земель, 
Ему подвластных, в пользу короля; 
Взамен чего покойный наш король 
Ручался равной долей, каковая 
Переходила в руки Фортинбраса, 
Будь победитель он; как и его 
По силе заключенного условья 
Досталась Гамлету. 

Итак, старый Гамлет завладел землями норвежского 
Фортинбраса в открытом и законном (гatified Ьу law and 
heгaldy) рыцарском поединке-дуэли.  В рассказе Горацио 
также говорится о мотиве действий молодого Фортин­
браса, одержимого желанием возвратить утерянные отцом 
земли: 
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Horatio 

Now, sir, young Fo11inbгas, 112 
Of unimproved mettle hot and full ,  
Hatl1 in the ski11s of Norway he1·e and theгe 
Shark'd нр а list of lawless resolнtes, 
Fог food and diet, to some enteгpгise 116 
That hath а stomach in 't; which is no other -
As it dotl1 well appear нnto 0L1г state -
But to recoveг of us, Ьу strong haпd 
And terms compнlsative, those foresaid laпds 120 
So Ьу 11is fatheг lost. 

( 1 . 1 . 1 1 2- 1 2 1 )  

Горацио 

И вот, незрелой 
Кипя отвагой ,  младший Фортинбрас 
Набрал себе с норвежских побережий 
Ватагу беззаконных удальцов 
За корм и харч для некоего дела, 
Где нужен зуб; и то не что иное -



Так понято и нашею державой, -
Как отобрать с оружием в руках, 
Путем насилья сказанные земли,  
Отцом его утраченные; 

Молодой Фортинбрас намерен во что бы то ни стало 
возвратить проигранные отцом земли,  собирая войско в 
поход против Дании.  Он действует противозаконно (sl1ark's 
вр а l ist of lawless resolвtes), но открыто, не скрывая своих 
намерений: 

Юпg 

Now follows, that уов know, yoвng Fortinbгas, 
Holding а weak sвpposal of our worth, 20 
Or thinking Ьу our late dеаг bгotheг's death 
Our state to Ье disjoint and овt of frarne, 
Colleagвed with the drearn of his advantage, 
Не hath not fail 'd to pester вs with rnessage, 24 
Irnporting the sвпender of those Iands 
Lost Ьу his fathel', witl1 all bands of law, 
То our rnost valiant brother. So rnвch fог hirn. 

( 1 . 2 . 1 9-27) 

Король 

Теперь другое: юный Фортинбрас, 
Ценя нас невысоко или мысля, 
Что с той поры, как опочил наш брат, 
Пришло в упадок наше королевство, 
Вступил в союз с мечтой самолюбивой 
И неустанно требует от нас 
Возврата тех земель, что в обладанье 
Законно принял от его отца 
Наш достославный брат. То про него. 

Клавдий обращается с «Письмом к Норвежцу, дяде 
Фортинбраса», который «едва ль что слышал о замыслах 
племянни ка», и просит «пресечь его (молодого Фортин­
браса. - В.П. )  шаги». Важно заметить, что молодой Фор­
тинбрас приходится племянником королю Норвежцу (так 
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же как и Гамлет приходится племянником королю Дат­
чанину). Племянник Фортинбрас готов пойти на убий­
ство, как и два других племянника в трагедии - Луuиан 
(племянник короля) и Гамлет (тоже племянник короля) .  

Желание во что бы то ни стало («В геенну верность! 
Клятвы к черны м  бесам! Боязнь и благочестье в бездну 
бездн! .. лишь бы за отuа отмстить как должно») отомстить 
за смерть отца определяет мотив действий и взбунтовав­
шегося Лаэрта: 

Laertes 

How came he dead? 1 '11 not Ье juggled with. 108 
То 11ell , allegiance! vows, to the Ыackest devil! 
Conscience апd grace, to the profoнпdest pit! 
1 dare damnation. То this point 1 staпd, 
That both the woгlds 1 give to negligeпce, 112 
Let соте what comes; only I ' ll Ье гeveng'd 
Most throughly fог my fatl1eг. 

( IV.5 . 1 08-1 1 4) 

Лаэрт 

Как умер он? Я плутен не стерплю. 
В геенну верность! Клятвы к черным бесам! 
Боязнь и благочестье в бездну бездн! 
М не гибель не страшна. Я заявляю, 
Что оба света для меня презренны, 
И будь что будет; лишь бы за отца 
Отмстить как должно. 

Одержимый м ыслью о мести , Лаэрт готов действовать 
тайно, замышляя вместе с королем злодейское убийство 
под видом открытого, честного рьшарского поединка с 
Гамлетом:  
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Кing 

We'll put on those shall praise your excellence, 144 
And set а douЫe vamish on the fame 
The Frenchman gave you, briпg you, in fine, together, 
And wageг on уоuг heads: he, being гemiss, 



Most geпerous апd free fюm all coпtгiviпg, 148 
Will поt peгuse the foils; so that, witl1 ease 
Or with а little shнffiiпg, уон may clюose 
А swoгd uпbated, апd, iп а pass of pгactice 
Requite l1im fог уоuг fatl1eг. 

( IV.7. 1 44- 1 52) 

Король 

Мы примемся хвалить твое искусство 
И славу, данную тебе французом, 
Покроем новым лоском ;  мы сведем вас 
И выставим заклады; он,  беспечный, 
Великодушный, чуждый всяким козням, 
Смотреть не станет шпаг, и ты легко 
Иль с небольшой уловкой можешь выбрать 
Наточенный клинок и ,  метко выпав, 
Ему отплатишь за отца. 

Лаэрт «сочиняет» добавление к сценарию короля: 

Laertes 

1 will do 't ;  
And, fог that рвгроsе, I ' l l  апоiпt my swoгd. 
1 bougl1t ап uпctioп of а mонпtеЬапk, 
So mo11al that, but di р akпife iп it, 156 
Wheгe it dгaws Ыооd по cataplasm so гаге, 
Collected from a\l simples that have virtвe 
U пdег tl1e mооп, сап save the tl1i11g from death 
That is but scгatch'd withal; I 'l l  touch my poiпt 160 
With this coпtagioп, that, if 1 gall 11im slightly, 
It may Ье deatl1. 

( IV. 7. 1 53-162) 

Лаэрт 

Согласен ;  
И я при этом смажу мой клинок. 
У знахаря купил я как-то мазь, 
Столь смертную, что если нож смочить в ней 
И кровь пустить, то нет такой припарки 
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Из самых редких трав во всей подлунной, 
Чтобы спасти того, кто оцарапан. 
Я этим ядом трону лезвее, 
И если я хоть чуть задену принца, 
То это смерть. 

ЛаЭрт совершает злодейское убийство, действуя тай­
но, что объединяет его с Клавдием, тайно отравившем 
старого Гамлета ради престола. Об этом сообщает При­
зрак: 
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Ghost 

Bгief let те Ье. 
Sleepiпg withiп тiпе огсlыгd, 
Му custoт always iп the aftemooп, 68 
Uроп my sесше lюш tl1y tшcle stole, 
With juice of cшsed hеЬопа iп а vial, 
And iп the poгches of тiпе еагs did рош 
Тhе lepeгous distilmeпt; whose effect 72 
Holds sнch ап eпmity with Ыооd of mап 
That swift as quicksilveг it coшses tl1гoнgl1 
The паtшаl gates апd alleys of tl1e body, 
Апd with а sнdden vigoш it doth posset 76 
And сшd, Iike еаgег dгoppiпgs iпto milk, 
Тhе thiп апd wholesoтe Ыооd: so did it miпe; 
Апd а тost i11sta11t tetteг baгk'd about, 
Most lazaг-like , witl1 vile апd loathsome сгнst, 80 
All ту sтooth body. 
Thus was I ,  sleepiпg, Ьу а bгotheг's haпd, 
Of life ,  of сгоwп, of queeп, at овсе dispatcl1'd; 

( l .5 .66-83) 

Призрак 

Дай кратким быть. Когда я спал в саду, 
Как то обычно делал пополудни, 
Мой мирный час твой дядя подстерег 
С проклятым соком белены в сосудце 
И тихо мне в преддверия ушей 
Влил прокажающий настой,  чье свойство 



Так глубоко враждебно нашей крови, 
Что, быстрый, словно ртуть, он проникает 
В природные врата и ходы тела 
И свертывает круто и внезапно, 
Как если кислым капнуть в молоко, 
Живую кровь; так было и с моею; 
И мерзостные струпья облепили,  
Как Лазарю, мгновенною коростой 
Все тело мне. 
Так я во сне от братственной руки 
Утратил жизнь, венец и королеву; 

Старый Гамлет, Клавдий ,  молодой Фортинбрас и Ла­
эрт в образном смысле оказываются зеркальными отра­
жениями Гамлета, его двойниками. В роли убийцы двойни­
ками Гамлета выступают старый Гамлет (убийца старого 
Фортинбраса) и Клавдий (убийца старого Гамлета), а в 
роли мстящего сына - молодой Фортинбрас и Лаэрт. Гам­
лет совмещает в себе две символические роли:  убийцы 
отца (он убивает отца Лаэрта - Полония) и мстящего 
сына (мстит Клавдию за убийство своего отца - старого 
Гамлета). Гамлет оказывается и метафорическим двойни­
ком старого Гамлета, поскольку тоже становится убийцей 
чужого отца - Полония. Мотив двойничества усилен и 
тем обстоятельством,  что действия Гамлета и его отца обус­
ловлены не субъективными психологическими мотивами, 
а объективным ходом событий .  Но если действия старого 
Гамлета мотивированы понятиями рыцарской чести - он 
убивает старого Фортинбраса в открытом поединке, а 
Клавдием движет преступное желание завладеть «венцом 
и королевой» путем тайного, злодейского отравления сво­
его брата, то убийство Полония, совершенное принцем 
Гамлетом, становится следствием трагической оишбки. 

Убивая Полония, отца Лаэрта, Гамлет превращается в 
образного двойника Клавдия, совершившего тайное убий­
ство отца Гамлета. Случайное уби йство Полония стано­
вится результатом тайной одержимости Гамлета испол­
нить данное Призраку обещание «отмстить за подлое 
убийство». 
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В роли мстящего сына Гамлет предстает и двойником 
молодого Фортинбраса. Однако, если мотив действий по­
следнего связан с желанием во что бы то ни стало вер­
нуть утерянные отцом земли, то мотивом действий Гам­
лета служит нечто другое, что мешает ему осуществить 
месть. Например, Гамлет не убивает короля, когда тот со­
бирается молиться: 
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Hamlet 

Now might 1 do it pat, now he is pгaying; 80 
And поw 1 '11 do 't : апd so he goes to heaven; 
Алd so ат 1 гeveng'd. Т!ыt woнld Ье sca11n'd: 
А vil!ain kills my fatheг; and fог tlыt, 
1 ,  his sole son, do this same villain send 84 
То l1eaven. 
Why, this is hiгe and salaгy, not гevenge. 
Не took ту fathe1· gгossly, full of Ьгеаd, 
With all l1is cгimes Ьгоаd Ыown, as flнsh as Мау; 88 
And how his aнdit stands who knows save heaveп? 
Внt iп оuг ciгcumstaпce and сош-sе of tlюught 
'Tis heavy with him. And am 1 theп гeveпg'd, 
То take him in the pшging of his soul ,  92 
Wheп he is fit апd season'd fог his passage? 
No. 

( 1 1 1 .3 .80-94) 

Гамлет 

Теперь свершить бы все, - он на молитве; 
И я свершу; и он взойдет на небо; 
И я отмщен. Здесь требуется взвесить: 
Отец мой гибнет от руки злодея , 
И этого злодея сам я шлю 
На небо. 
Ведь это же награда, а не месть! 
Отец сражен бьш в грубом пресыщенье, 
Когда его грехи цвели,  как май ; 
Каков расчет с ним, знает только небо. 
Но по тому, как можем мы судить, 
С ним тяжело: и буду ль я отмщен,  



Сразив убийцу в чистый миг молитвы, 
Когда он в путь снаряжен и готов? 
Нет. 

Хотя Гамлет в этой сцене воздерживается от убий­
ства короля, он тем не  менее точно «знает», когда осуще­
ствит свою месть: 

Haтlet 

Up, sword, and know thou а тоге hoпid l1ent; 
When !1е is drнnk asleep, ш in his гаgе, 96 
Ог in the iпcestнoнs pleasuгe of his bed, 
At gamiпg, sweariпg, or аЬонt some act 
That has no relish of salvation in 't ;  

( I I I .3 .95-99) 

Гамлет 

Назад, мой меч, узнай страшней обхват; 
Когда он будет пьян, или во гневе, 
Иль в кровосмесных наслажденьях ложа; 
В кощунстве, за игрой, за чем-нибудь, 
В чем нет добра. 

В этом монологе Гамлет «сочиняет» театральный сце­
нарий своей будущей мести: «когда он (Клавдий) будет 
пьян» (when he is drunk), «ВО гневе» (in 11is rage - букваль­
но «В раже») и «за игрой» (at gaming). По этому сценарию 
и разворачи ваются события: Гамлет существляет месть 
(гevenge - буквально «реванш» в и гре) ,  убивая Клавдия 
во время поединка - за «Игрой»,  за чашей вина, «когда 
ТОТ ПЬЯН». 

Двойником Гамлета как мстящего сына оказывается 
и Лаэрт, но его действия мотивированы иначе. При пер­
вой же возможности осуществить месть он идет на тай­
ную интригу, в отличие от Гамлета, который , не раз имея 
возможность отомстить Клавдию, «бездействует». В ком­
позиции трагедии Гамлет обретает две пары образных 
двойников. С одной стороны, в роли уби йцы чужого отца 
он оказывается двойником старого Гамлета и Клавдия, с 
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другой - его двойниками в роли мстяшего сына высту­
пают молодой Фортинбрас и Лаэрт. Однако если мотив 
поведения каждого персонажа-двойника в параллельной 
сюжетной схеме содержится в тексте, то мотив Гамлета 
остается загадкой. 

Отношения «двойничества» между персонажами тра­
гедии образуют композиционную структуру, связанную с 
двумя смысловыми противопоставлениями. Уже в самом 
лейтмотивном сюжете пьесы заключена двойственность 
«убийства-мести»,  и тем самым противопоставление пер­
сонажа, совершаюшего убийство, и персонажа, осуществ­
ляющего месть. В основе композиции «Гамлета», постро­
енной на параллельном повторении лейтмотивного сю­
жета, лежит принцип обмена ролями между субъектом и 
объектом действия: субъект выступает в роли объекта, а 
объект - в роли субъекта. П роисходит инверсия ролей: 
Мститель выступает в роли Убийцы и Убийца - в роли 
Мстителя. 

Старый Гамлет и Клавдий,  будучи двойниками по 
линии убийства, противостоят в этой группе четырех двой­
ников Гамлета молодому Фортинбрасу и Лаэрту, которые, 
в свою очередь, выступают двойниками по линии мести. 
Старый Гамлет действует открыто. Он убивает старого 
Фортинбраса в честном рыцарском поединке. Клавдий 
действует тайно. Он убивает старого Гамлета ядом во время 
сна. Молодой Фортинбрас де�ствует открыто. Он не 
скрывает своих притязаний на утраченные его отцом земли. 
Лаэрт действует тайно. В дуэли с Гамлетом он пускает в 
ход смазанную ядом рапиру. Таким образом, двойники по 
линии открытого образа действий (старый Гамлет и мо­
лодой Фортинбрас) противопоставлены двойникам по 
линии тайного образа действий ( Клавдий и Лаэрт). 

Зеркальная система двойников и параллельных ли­
ний в композиции трагедии может быть представлена в 
форме квадрата. В вершинах этого квадрата стоят персо­
нажи-двойники (старый Гамлет, Клавдий, молодой Фор­
тинбрас и Лаэрт) , а по сторонам - соответствующие им 
пары каждой из двух оппозиций: «убийство - местм и 
«открытость - тайностм действия. Гамлет оказывается 
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смысловым uентром этой композиuии. Его место соот­
ветствует точке пересечения диагоналей, символизирую­
щей совмещение всех персонажей и их ролей. Местопо­
ложение Гамлета на пересечении диагоналей квадрата в 
структурном и метафорическом смысле перекликается с 
финалом трагедии ,  когда новый король - молодой Фор­
тинбрас призывает: 

Fortinbras 

Let fош captains 
Веаг Hamlet, like а soldieг, to the stage; 
Fог he was likely, had he been рнt on, 
То have pгoved most гoyally. 

(V.2 .346-349) 

Фортинбрас 

Пусть Гамлета подни мут на помост, 
Как воина, четыре капитана; 
Будь призван он,  пример бы он явил 
Высокоuарственный; 

Гамлет находится в центре воображаемого символи­
ческого квадрата, выстроен ного четырьмя персонажами 
на сцене - капитанами-воинами. Пластически четырех­
угольное построение в театре восходит к хору в антич­
ной драме, участники которого выстраивались в форме 
прямоугольника. Капитаны-воины в финальной сцене, 
образно говоря, тоже двойники Гамлета, ведь он,  как и 
они, - тоже «воин» (soldieг). Но Гамлет воплощает и uент­
ральную фигуру в кольцевой композиuии пьесы. По от­
ношению к лейтмотивному сюжету трагедии Гамлет со­
вмещает в себе две главные аллегорические фигуры: Убий­
uы Отца и Мстящего Сына. Поступки Гамлета и его 
«действенное бездействие», лишенное ясной мотивиров­
ки в системе «реалистических» и «Художественных» мо­
тивов, если пользоваться терминологией Б.В.  Томашев­
ского (Томашевский 2002)25 , приобретают амбивалентное 
осмысление - в свете открытого образа действий одной 
пары двойников (старый Гамлет - молодой Фортинбрас) 
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и тайного образа действий другой пары двойников (Клав­
дий - Лаэрт). 

Гамлет оказывается на границе двух (условных) дра­
матических жанров: трагедии чести, связанной с откры­
тым убийством и открытой местью, и трагедии злодей­
ства, связанной с тайным убийством и тайной местью. 

§ 3. Трагедия или комедия? 

Идея о соединении в «Гамлете» старого сюжета клас­
сической трагедии мести на фоне новых психологичес­
ких мотивировок персонажей (несвойственных трагедии 
мести) высказана в давней работе (Robertson 1 9 1 9) 26 •  Об 
отличии «Гамлета» от классической трагедии мести на 
уровне мотивировок пишет Белл: «Основные характери­
стики жанра трагедии мести претерпевают в " Гамлете" 
модернизацию . . .  Например, традиционное разыгрывание 
мстителем безумия в трагедии мести имеет целью отвес­
ти подозрения, в то время как использование маски безу­
мия Гамлетом имеет другую мотивировку - привлечь 
внимание к различию между видимостью и реальностью, 
между театром и жизнью с помощью элементов метадра­
мы» (Bell 1 998)27 • 

В эссе Моррисса Парти предлагается трактовка Гам­
лета как «комической фигуры в трагедийном контексте»: 
«Сложность понимания " Гамлета" объясняется взаимо­
действием в пьесе жанровых элементов трагедии и коме­
дии» (Рагtее 1 992)28 • По мнению Бертона Раффеля, слож­
ность определения жанра «Гамлета» позволяет говорить о 
том, что эта пьеса, как это ни парадоксально звучит, стала 
предтечей английского романа XVI I I  века: «Хотя драма 
Возрождения ,  в отличие от романа, обычно не использует 
трехмерных персонажей и ее композиция не строится на 
характере героя, похоже, что Шекспир стремится к этому 
в " Гамлете" - вопреки жанровым ограничениям как са­
мой драмы, так и своего временю> ( Raffel 1 996)29 • Амери­
канский шекспировед Гарольд Блум заключает: «Пьеса 
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" Гамлет" - это своего рода месть Шекспира трагедии 
мести, и она не имеет жанра. Из всех поэм - эта самая 
безграничная» (Bloom 2003) 30 • 

Вопрос о жанровой принадлежности пьесы «Гамлет» 
может показаться бессмысленным, ведь пьеса обозначена 
как «трагическая история» на титульном листе уже в пер­
вых изданиях. Однако с точки зрения поэтики театраль­
ности можно говорить, по крайней мере, о текстовой (ро­
левой) игре разных жанров в пьесе. Пролог представляет 
«Мышеловку» как «трагедию» - «Fог us, and fог OLIГ 
tгagedy» ( 1 1 1 .2 . 144- 146) - в рифмованном стихе, что явно 
снижает «трагедийность» пьесы на фоне белого стиха, а 
само название « Мышеловка», данное Гамлетом вставной 
пьесе, звучит «сниженно», как пародия на трагедию. Пос­
ле прерванного королем представления « Мышеловки» 
Гамлет говорит о пьесе как о «Комедии» - «Fог if the 
king like not the comedy» ( 1 1 1 .2 .286-287). Примечательно, 
что поединок Гамлета с Лаэртом несколько раз назван в 
тексте «игрой» - «play)> :  Нат.  And will this bгotheгs' wageг 
fгankly play (У.2.249) .  Это подчеркивает игровой (не на­
стоящий, а театральный) характер поединка и превраща­
ет его в «розыгрыш» - в каком-то смысле, - в пародию 
на трагический финал. 

Персонажи Шекспира действуют прежде всего как 
сознательные актеры, режиссеры и драматурги, а потом 
уже как мстители и убийцы. Гарольд Блум замечает: 
«Шекспир мог бы дать «Гамлету)> подзаголовок «Репети­
ция)>,  поскольку эта пьеса в большей степени произведе­
ние о театре, об актерской игре и искусстве, чем о мести . 
Для Гамлета пьеса - это вещь (thing. - В.П. ) ,  а не просто 
средство для завлечения Клавдия в мышеловку. Его оза­
боченность связана не с ролью медлящего мстителя, а с 
его одержимостью как драматурга)> (Bloom 2003)3 1 • 

Настойчивое повторение Шекспиром одной и той же 
сюжетной схемы в разных версиях и на разных уровнях 
текста в ретроспективе отражает «настоящую одержимость 
повторениями в европейской литературе позднего Сред­
невековья и раннего Возрождения)> (Кристева 2004)32 . По 
мнению Кристевой,  повтор есть одна из функций прав-
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доподобия: «Чтобы увидеть скрытый процесс создания 
правдоподобия, нужно произвести инверсию; мотивация 
и производительность задаются посредством повторения 
субъектно-предикатной структуры . Все повествование 
оказывается производным от этой структуры, которая всего 
лишь повторяется в повествовании на разных уровнях» 
( Кристева 2004)33 . 

§ 4. Античная миниатюра 

Для понимания «действенного бездействия» Гамлета 
с точки зрения поэтики театральности важнейшее значе­
ние имеет сцена встречи Гамлета с актерами ( 1 1 .2) .  Тема 
убийства и мести воплощена здесь в рассказе Энея о Пирре. 
В отличие от трех рассмотренных выше линий мстителей 
- Гамлета, Лаэрта и Фортинбраса - линия Пирра пред­
ставлена не на действенном, а на театрально-метафори­
ческом уровне - в форме «интерпьесы». «Интерпьеса» у 
Шекспира выступает в трех ипостасях: когда ее можно 
увидеть и услышать (основное действие) ;  когда ее можно 
увидеть, но нельзя услышать (пантомима, немые сцены) и 
когда ее можно услышать, но нельзя увидеть (например, 
Гамлет не видит Полония за ковром). При этом вначале 
тема убийства и мести реализуется на бессловесном уровне 
(появление молчащего Призрака),  затем на вербальном 
уровне, но без действия (рассказ Энея) и, наконец, на дей­
ственном уровне, когда Гамлет убивает короля. 

Гамлет просит Первого актера: «Покажите нам обра­
зец вашего искусства» (give us а taste of уош qнality. 11 .2 .427-
428) - и предлагает ему прочитать отрывок из рассказа 
Энея Дидоне. Текст, исполняемый Первым актером, пред­
ставляет собой очередной повтор темы «убийства и мес­
ТИ>> в новой версии, на этот раз в жанре античной мини­
атюры. Персонажи этой «интерпьесы» (Пирр, Приам, Ге­
куба) тематически и образно соотнесены с персонажами 
основного действия пьесы - Клавдием, старым Гамле­
том, Гертрудой. Гамлет просит Первого актера прочитать 
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отрывок из рассказа Энея Дидоне об убийстве Приама 
(Pгiam's slaughteг. I I .2 .444).  То есть тема мести не задана в 
этой сцене в явном виде. Но во время декламации Пер­
вым актером рассказа Энея перед зрителем возникает 
образ разъяренного сына - Пирра. Отец П ирра был пре­
дательски убит, и сын готов отомстить за это убийство 
Приаму и Гекубе. При этом в образе Гекубы, как и в обра­
зе Гертруды, подчеркнута материнская функция. Текст 
рассказа Энея (трижды прерываемый ремарками Поло­
ния) распадается на три части . Каждая часть в смысло­
вом отношении связана с каждым из трех персонажей, о 
которых идет речь в рассказе Энея, - это Пирр, Приам и 
Гекуба. Образное сходство между персонажами в расска­
зе Энея и героями основного действия пьесы отмечалось 
в ряде исследований.  Гарри Левин даже сравнивает Пер­
вого актера с Гекубой (Levi11 2003) 34 • Гарольд Дженкинс 
усматривает параллель не только между П ирром и Гам­
летом (позже эта идея была отражена в комментарии 
Морозова к подстрочному переводу «Гамлета») (Моро­
зов 1 954)35 , но и между Пирром и Луцианом по линии 
«убийства отца» (Je11ki11s 2000) 36 • 

Гамлет просит Первого актера прочитать отрывок из 
рассказа Энея Дидоне ,  то место, где говорится о мести 
Пирра. Гамлет начинает декламировать текст, напоминая 
его Первому актеру. Тем самым он,  по существу, начинает 
разыгрывать роль Энея, усиливая тематическую параллель 
между героями пьесы и героями античной истории .  В мо­
мент, когда Гамлет начинает цитировать отрывок из рас­
сказа Энея, в действии незримо возникает роль Дидоны, 
поскольку Эней обращается к ней. Образно говоря, в роли 
Дидоны оказывается Первый актер, к которому обраща­
ется Гамлет, декламируя рассказ Энея. Затем Гамлет пре­
доставляет слово Первому актеру, предлагая продолжить 
чтение рассказа Энея. Гамлет и Первый актер меняются 
ролями. В роли Дидоны оказывается сам Гамлет, слушаю­
щий рассказ Энея в исполнении Первого актера. 

В смысловом отношении рассказ Энея Дидоне пере­
кликается с событиями в линии Гамлет - Офелия. Од­
ним из мотивов самоубийства Офелии, что явствует из ее 
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песен, послужила несчастная любовь: ее покинул Гамлет. 
Мотив самоубийства Дидоны связан с тем, что ее поки­
нул Эней, в которого она была влюблена (Корш 1 894)37 . 
Возникает структурное удвоение-раздвоение и мульти­
пликация образа Дидоны, двойниками которой по раз­
ным функциям становятся поочередно сначала Первый 
актер (когда слушает рассказ Энея Дидоне в исполнении 
Гамлета) ,  потом Гамлет (когда слушает рассказ Энея Ди­
доне в исполнении Первого актрера) и ,  наконец, Офелия 
(которую, как Дидону, покинул возлюбленный). Мифоло­
гический фон рассказа Энея создает и другую систему 
образов-двойников. Гамлет, племянник Клавдия, читает 
отрывок рассказа Энея, племянника Приама (отец Энея 
Анхиз приходится кузеном Приаму (Виллани 1 997)38 , -
об убийстве П ирром царя Приама. Возникает тематичес­
кая параллель между племянником-Гамлетом - буду­
щим убийцей Клавдия и племянником-Энеем. При этом 
Гамлет в буквальном смысле берет на себя роль Энея 
(декламируя его рассказ) и, как настоящий актер, вжи­
вается в роль Пирра - убийцы-мстителя, о котором по­
вествует рассказ Энея. Таким образом,  в пьесе присут­
ствуют роли не трех племянников, как принято считать, -
Гамлета, Фортинбраса и Луциана, а четырех - если счи­
тать Энея. 

В сцене на кладбище (У, 1 )  Гамлет рассуждает о прахе 
Александра Великого, образно отождествляя себя с ним. 
Александру пришлось принести на алтарь Зевса жертву 
тени Приама, дабы искупить свою вину. Александр счи­
тал себя потомком Ахилла по материнской линии, а сын 
Ахилла Неоптолем (или П ирр) убил Приама. Обнаружи­
вается тематичесская параллель между Александром, ис­
купающим вину перед тенью убитого - Приама, и Гам­
летом, исполняющим долг мести перед тенью отца -
Призраком. 

Обратим внимание на строки, в которых Гамлет на­
поминает Первому актеру текст рассказа Энея: «Косма­
тый П ирр, с гирканским зверем схожий!» (The гugged 
Pyттht1s, like th' Hyгcanian beast) .  Здесь Гамлет прерывает 
сам себя и говорит, что текст должен начинаться не с 
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этих строк: «Не так; начинается с Пирра» ( 'tis not so; it 
begins with Pyпhus). «Ошибка» Гамлета при цитировании 
текста рассказа Энея - своеобразный фальстарт - обре­
тает скрытый смысл ,  связанный с театральной семанти­
кой цвета на сцене.  Гирканский зверь - это тигр (Jenkiпs 
2000)39 , имеющий черную и красную окраску. В дальней­
шем описании П ирра фигурируют именно эти два цвета. 
У Пирра - «оружье черно» (sаЬ!е aгms) ( «saЬle» - ге­
ральдический термин для обозначения черного цвета), «как 
мысль его, и ночи той подобно» (Ыасk as his рнгроsе и did 
the п ight resemЬ!e) .  Н о  П ирр - и «сплошная червленЬ» 
(total gules) (геральдический термин, обозначающий крас­
ный цвет) ( Scragg 1 994)40 и «весь расцвечен кровью» 
(hoпidly trick'd with Ыооd), «запекшейся от раскаленных 
улиц» (o'er-sized with coalнlate gore) ,  «С глазами, как два 
карбункула» (with eyes like caгbuпcles) .  

Мы наблюдаем текстовую ролевую игру между чер­
ным и красным цветом. Речь идет об описании внешнего 
вида персонажа - П ирра, то есть его театрального костю­
ма. Таким образом, костюм, невербальный элемент теат­
ральности, «оживает» в воображении зрителя с помощью 
словесного текста. Эта ролевая игра между черным и крас­
ным цветом имеет и другую функцию, создавая театраль­
ный образ «ада», воплощенный Пирром, ведь он назван 
«адским Лирром» - «hellish Pyпhus». 

Рассказ о П ирре представляет собой еще один пов­
тор темы «убийства и мести». Эта тема связана с Призра­
ком (как виртуальным мстителем за собственную смерть 
с помощью сына) , самим Гамлетом (реальным мстите­
лем за смерть собственного отца и убийцей чужого отца 
- Полония) и Луцианом (с одной стороны - убийцей,  
с другой - предвестником мести Гамлета, ведь Луциан -
«племянник короля») .  У Луциана «дух черен» (thoнghts 
Ыасk) - явная параллель с Пирром, который «Черен, 
как мысль его» (Ыасk as his puгpose) .  Если на действен­
ном уровне Гамлет по функции мстителя обретает в ка­
честве двойников Лаэрта и Фортинбраса, то на метафо­
рическом уровне его двойниками становятся Пирр и 
Луциан. 
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«Uветовую» игру продолжает Гамлет. Он спрашивает, 
какого «цвета» Призрак: «И бледен ,  иль багров?» (Ра!е or 
геd? 1 . 2) ;  затем Гамлет говорит о «цвете» своего одеяния: 
«НИ эти мрачные одежды» (пог customary suits of solemп 
Ыасk. 1 .2 .78) ;  «пусть дьявол носит черное, а я буду ходить 
в соболях» (let tl1e devil wеаг Ыасk, fог 1 '11 !1ave а sнit of 
saЬ!es. Ш.2. 1 35).  

Тема «ада» (hell) возникает в связи с появлением 
Призрака - «Я с ним заговорю, хоть ад разверзнисм ( l 'll 
speak to it tlюugh !1ell itself shoнld gape. 1 .2 )  и в рассказе 
Офелии о «бузумстве» Гамлета, который «словно . . .  был из 
ада выпущен на волю» ( as if he had Ьееп loosed out of hell .  
11 . 1 .80). Иномирность Гамлета в роли мнимого сумасшед­
шего параллельна иномирности Призрака. 

В то время как тематическое и образное сходство меж­
ду Пирром и Гамлетом лежит на поверхности, параллель 
между Приамом и П ризраком не столь очевидна. Оба 
персонажа названы «отцами» (fatheг) ; П ирр - «почтен­
ный» (гevereпd) ,  Призрак - «честный» (lюпest) ;  у П ирра 
«седая» голова (milky) , у Призрака - «седая» борода 
(grizzled) ( 1 . 2 ) .  

Мы уже обращали внимание на то, что рассказ Энея о 
мести Пирра оказывается метафорическим сценарием 
дал ьнейших событий,  связанных с местью самого Гамле­
та. Роберт Миллер называет сходство между вставной 
пьесой о Пирре и основным действием трагедии «обус­
ловленным параллелизмом» (coпditioпed parallelism), по­
могающим понять, «какова могла бы быть природа ос­
новного действия в случае, если бы центральный персо­
наж, Гамлет, был иначе слеплен» (Milleг 1 952)4 1 . 

В рассказе Энея Пирр «расцвечен кровью / Мужей и 
жен ,  сынов и дочерей» (lюпidly trick'd / Witl1 Ыооd of 
fathers, mothers, daнghteгs, soпs). Но и сам Гамлет вольно 
или невольно оказывается причастен к смерти перечис­
ленных фигур: чужого отца - Полония, матери - Герт­
руды, дочери Полония - Офелии, сына Полония - Лаэр­
та. Удвоение/раздвоение образов Пирра и Гамлета про­
исходит и по главной теме - «задержки мести». Сравним 
текст рассказа о П ирре перед убийством Приама и текст 
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монолога Гамлета из третьего акта ( 1 1 1 .3 ) ,  когда принц 
застает Клавдия одного после «Мышеловки».  

First Player 

Stoops to his base, and with а 11ideous crash 
Takes prisoner Pyггhus' еаг: fог lo! his swoгd, 
Which was declining on the milky !1ead 
Of 1·everend Priam, seem'd i' the аiг to stick: 332 

So, as а painted tугапt, Pyrrhus stood, 
And like а neutгal to his will and matteг, 
Did nothiпg. 

( 1 1 .2 .330-335) 

Первый актер 

Как будто чуя этот взмах, склоняет 
Горящее чело и жутким треском 
Пленяет П ирров слух; и меч его, 
Вознесшийся над млечною главою 
Маститого Приама, точно замер. 
Так Пирр стоял, как изверг на картине, 
И, словно чуждый воле и свершенью, 
Бездействовал. 

А вот что говорит Гамлет, занося меч над Клавдием: 

Нат/еt 

But iп our circumstaпce апd course of thoвght 
'Tis heavy with him. And am I then гeveпg'd, 
То take him in the pшging of his soвl, 92 
When he is fit and season'd for his passage? 
No. 
Up, sword, and know thoв а more horrid l1e11t . . .  

( 1 1 1 .3 .90-95) 

Гамлет 

Но по тому, как можем мы судить, 
С ним тяжело: и буду ль я отмщен ,  
Сразив убийцу в чистый миг молитвы, 
Когда он в путь снаряжен и готов? 
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Нет. 
Назад, мой меч , узнай страшней обхват . . .  

Слова о занесенном над Приамом мече Пирра ока­
зываются театральным сценарием будущих событий, точ­
нее, той сцены, где Гамлет заносит меч над головой Клав­
дия. При этом, если в первом отрывке (о Пирре) сюжет 
представлен «зрительно» - как «на картине», то во вто­
ром - пластическое движение Гамлета с мечом дано в 
форме театральной ремарки, вставленной в основной текст 
(метатекст в тексте) :  «Назад, мой меч» (Up, swoгd). О плас­
тическом движении Гамлета - невербальном элементе 
текста - мы узнаем из словесного описания, то есть из 
вербального текста. 

Эта сцена обычно трактуется как сцена «молитвы 
Клавдия», поскольку Гамлет говорит: «Он на молитве» 
(Now 11e's pгaying).  Однако из слов самого Клавдия следу­
ет, что он не в состоянии молиться: «Не могу МОЛИТЬСЯ» 
( Ргау сап I поt) ,  а только пытается (как режиссер и актер 
в одном лице) «репетировать» сцену молитвы. При этом 
как автор-драматург Клавдий сочиняет возможный текст 
молитвы: «Но что скажу я? "Прости мне это гнусное убий­
ство?"» (Ввt oh, wlыt fогт of ргауег / Сап se гve ту tшп? 
«Foгgive те ту foвl пшгdег»?) .  Текст Клавдия в букваль­
ном смысле раздваивается, превращаясь в «текст в тек­
сте». Заключен ный в кавычки вопрос представляет собой 
сочиненный королем воображаемый вариант молитвы, так 
и не состоявшейся. Гамлет ошибочно заключает, что Клав­
дий молится, поскольку основывается только на своем 
зрении, а не на слухе . Он лишь видит короля, но не слы­
шит его. Эта сцена по функции «видеть - слышать» об­
ратно-симметрична по отношению к сцене, где Гамлет 
убивает «фальшивого короля» Полония. В ней Гамлет толь­
ко слышит спрятавшегося за портьерой Полония, но не 
ВИДИТ его. 

Фигура Пирра соотнесена с фигурой Клавдия не толь­
ко по функции «убийства чужого отца», но и по функции 
«задержки действия»,  отмеченной на лексическом уровне 
словом «пауза» (равsе) :  
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Юпg 

And, like а mап to douЫe bl!siпess boL111d, 
Stand in pause wheгe 1 shall fiгst begiп, 
Had botl1 neglect. What if tl1is cшsed haпd . . .  

( 1 1 1 . 3 .47-49) 
Король 

Вина сильней ,  чем сильное желанье, 
И ,  словно тот, кто призван к двум делам, 
Я медлю и в бездействии колеблюсь. 
Будь эта вот проклятая рука 
Плотней самой себя от братской крови. 

Вспомним, что Пирр «стоял, как изверг на картине, / и 
словно чуждый воле и свершенью, / Бездействовал» (stood 
like а painted tyгant . . .  апd did пothiпg). Далее в тексте гово­
рится: «так, помедлив, Пирра / Проснувшаяся месть вле­
чет к делам» ( . . .  so afteг Pyпhus pause / Aгoused vengeaпce 
sets hiш new a-woгk). Тема «паузы», «задержки действия», 
«прерывания» последовательно проведена в линии трех 
персонажей - Гамлета, Пирра и Клавдия. 

В отрывке рассказа Энея, который читает Гамлет, воз­
никает тема коня, причем речь идет о Троянском коне42 : 

Нат. When he !ау coнcl1ed in t l1e omi11olls hoгse . . .  
( 1 1 .2.450) - (Когда в зловещем о н  лежал коне . . .  ) 

Тема «КОНЯ» вновь появляется и перед поединком 
Гамлета с Лаэртом, когда Озрик сообщает Гамлету о вы­
ставленных королем закладах: 

Osr. The King, siг, hath wageгed with I1im six ВагЬагу 
hoгses . . .  (V.2. 1 45) - (Король поставил против него в зак­
лад шесть берберийских коней) .  

Задуманный Клавдием поединок между Гамлетом и 
Лаэртом есть не что иное, как образный «троянский конь» 
против Гамлета. Так же как и «Мышеловка» Гамлета, вдох­
новленная рассказом Энея (о «коне», в котором лежал 
Пирр) , - это «троянский конь» Гамлета против Клавдия. 

Темы, мотивы, сюжетные ходы в пьесе Шекспира по­
стоянно удваиваются и раздваиваются, охватывая разные 
уровни текста - действенный, метафорический,  лекси-
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ческий и устанавливая глубинные образные связи. С точ­
ки зрения поэтики театральности так называемое без­
действие Гамлета объясняется композиционными осо­
бенностями шекспировского текста, построенного по 
принципу повтора - удвоения/раздвоения и мультипли­
кации сюжетных ходов и образов. 

Композиционный повтор сюжетной схемы в драма­
тическом произведении равнозначен изображению од­
ного художественного произведения в тексте другого ху­
дожественного произведения, а это предполагает инвер­
сию зрителя/читателя и персонажа драматического 
произведения,  то есть превращение субъекта восприятия 
в объект восприятия. 

Во вставной пьесе «Убийство Гонзаго» Гамлет высту­
пает не только в роли автора-драматурга и действующего 
лица («хора») ,  но и в роли «незримого зрителя» ,  подсмат­
ривающего за реакцией Клавдия, основного зрителя пье­
сы. Зритель смотрит на изображение,  но и изображение 
смотрит на зрителя. Классическим примером инверсии 
зрителя-персонажа при восприятии произведения живо­
писи служит Мона Лиза. Зритель смотрит на Мону Лизу, 
но и Мона Лиза «смотрит» на зрителя. 

«Незримый зритель» Гамлет по отношению к Клав­
дию - это, по существу, та же Мона Лиза по отношению 
к тому, кто на нее смотрит. Подобный же пример инвер­
сии зрителя/персонажа мы наблюдаем во вставной сце­
не о П ирре. Здесь не только Гамлет «смотрит» на Пирра 
(персонажа из рассказа Энея Дидоне, исполняемого Пер­
вым актером) ,  но и «картинный» П ирр смотрит на Гам­
лета и «отражается» в нем. 

§ 5. Сюжет и двойная фабула 

В основе механизма инверсии субъекта-объекта, зри­
теля-персонажа лежит сюжетообразующий принцип 
«двойной фабулы» (сформулированный и исследованный 
режиссером Е. Славутиным) как взаимодействие струк-
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туры одного событийного ряда (представленного как ус­
ловная, «воображаемая» реальность) со структурой дру­
гого событийного ряда (представленного как подлинная, 
«настоящая» реальность) .  

Примером этого сюжетно-композиционного принци­
па может, например, служить соотношение фабульной схе­
мы мести в линии Гамлета (представленной как «насто­
ящая» реальность) и фабульной схемы мести Пирра 
(представленной как метафорическая, «воображаемая» ре­
альность). 

К сюжетам, в которых принцип двойной фабулы встре­
чается в явном виде, можно отнести: «театр в театре», ког­
да соотношение жизни (как «настоящей» реальности) и 
театра (как «воображаемой» реальности) воспроизводится 
в самом театре театральными же средствами; розыгрыш 
и обман. 

Предлагаемый подход позволяет определить понятие 
сюжета как наложение двух фабульных историй путем 
инсценировки , как разыгрывание одной фабулы внутри 
другой. При этом речь идет о двух типах фабулы. О фабуле 
«первой степени» - как цепочке реальных событий в 
реальной последовательности и о фабуле «второй степе­
ни» - как цепочке инсценированных событий ,  представ­
ленных как реальные. 

При реализации сюжета драматического произведения 
выявляются и два типа ролей, в которых выступают персо­
нажи: роль «Первой степени» - предписанная персонажу 
в основном действии, и «метароль», то есть роль «второй 
степени» - автора, драматурга, режиссера, актера или зри­
теля. Сюжет осуществляется при инверсии фабул - когда 
фабула «первой степени», то есть реальные события, вос­
принимается зрителем (зрителем в зале или персонажем в 
роли зрителя на самой сцене) как инсценировка (фабула 
«второй степени»), а инсценированные события (фабула 
«второй степени») воспринимаются как реальные. 

Примером инверсии фабул служит сцена разговора 
Гамлета с Гертрудой после представления «Мышеловки» 
( 1 1 1 .4). Здесь Клавдий (в роли «первой степени», то есть в 
роли «короля») выступает и в роли «второй степени» -
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автора и режиссера-постановщика инсценировки против 
Гамлета, разыгранной с помощью Гертруды («королевы» 
в роли «первой степени» и «актрисы» в спектакле Клав­
дия в роли «второй степени») и укрывшегося за портье­
рой Полония (в роли «зрителя-соглядатая») .  Uель автора­
постановщика состоит в том, чтобы представить инсце­
нировку как реальность, а реальность как инсценировку. 
Для Гертруды и Полония - соучастников замысла Клав­
дия происходящее есть инсценировка, а Гамлетом эта 
инсценировка вначале воспринимается как «настоящая» 
реальность. В кульминационной точке сцены (убийство 
Гамлетом Полония) происходит инверсия фабул: то, что 
воспринималось Гертрудой и Полонием как инсценировка, 
становится трагической реальностью жизни.  И наоборот, 
то, что Гамлет воспринимал как реальность (разговор с 
Гертрудой) ,  раскрывается перед ним как инсценировка. 

При реализации сюжета путем инверсии фабул про­
исходит и инверсия ролей. Сначала в пьесе в роли «вто­
рой степени» - в роли автора и режиссера - выступает 
Клавдий,  а Гамлету отводится роль зрителя. Затем в роли 
автора и режиссера уже выступает Гамлет (притворяясь 
сумасшедшим),  а зрителем этого спектакля становится 
Клавдий. 

Предлагаемая в данной работе модель сюжета драма­
тического произведения (применимая к любому художе­
ственному тексту) принципиально отличается от модели 
театральной системы, выдвинутой французской исследо­
вательницей , теоретиком театра А. Юберсфельд (Юберс­
фельд 200 1 )43.  Эта модель представляет собой опыт приме­
нения к драматическому тексту семиотической концеп­
ции А. Греймаса, развивающей идеи советского ученого 
В.Я. Проппа. В своей «Морфологии сказки» (Пропп 2003)44, 
впервые опубликованной в 1 928 году в академическом 
сборнике «Вопросы поэтики», Пропп обнаружил «едино­
образие волшебной сказки на сюжетном уровне . . .  открыл 
инвариантность набора функций (поступков действующих 
лиц),линейную последовательность этих функций, а также 
набор ролей, известным образом распределенных меЖду 
конкретными персонажами и соотнесенных с функциями 
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(Мелетинский 2001 )4 5. На материале русской народной сказ­
ки Пропп выделил 3 1  функцию и 7 категорий действую­
щих лиц, необходимых для реализации этих функций, а также 
определил роль персонажа как связки функций. 

Основываясь на идеях Проппа, Греймас разработал 
понятие «актанта», заимствованное у французского линг­
виста Л. Теньера. Актант в понимании Греймаса, по суще­
ству, соответствует «действующему лицу» в теории Проп­
па, определяемому по своему действию. Греймас «свел об­
щее число функций Проппа (3 1 .  - В.П. )  к 6 актантам и 
3 парам оппозиций: отправитель-получатель, объект-субъект, 
помощник-противник, сконструировал актантную модель 
и ввел понятие "роли"» (Поляков 200 1 )46• Он также выде­
лил два уровня персонажей, которых назвал «актерами» и 
«актантами». «Актеры» - это конкретные действующие 
лица (существа или предметы), выполняющие структур­
ную роль в повествовании, а сама роль понимается как 
инвариантный «актант». Один «актант» может быть реали­
зован разными «актерами», а один и тот же «актер» может 
одновременно реализовывать несколько актантных ролей. 
Юберсфельд применила актантную модель Греймаса к те­
атру, выбрав в качестве единиц анализа драматического 
произведения (как единства текста и спектакля) понятия 
«актанта», «актера», «роли» и «персонажа». 

Модель Греймаса описывает логико-синтаксический 
уровень текста и предполагает тесную связь между функ­
цией и ее носителем - актантом. Объектом анализа в на­
стоящей работе выступает театральность как универсаль­
ная модель порождения сюжета, основанная на инвари­
антных механизмах взаи модействия художественных 
реальностей разных уровней, их инверсии и трансформа­
ции в результате и нсценировки , то есть представления 
реальности как вымысла и вымысла как реальности. 
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ГЛАВА 111 

§ 1. Драматург Гамлет 

В поэтике постмодернизма для обозначения основ­
ного способа построения художественного произведения 
вошли в обиход термины «интертекст» и «интертексту­
а;1ьность» . Под интертекстом понимают беспрерывно тво­
римую совокупность текстов, состоящую из цитат, реми­
нисценций и отсылок к другому тексту внутри текста 
произведения. Между тем интертекст не сводится к ци­
татности, а представляет собой совмещение нескольких 
видов письма, разных художественных реальностей, выра­
женных в различных текстовых плоскостях. На принцип 
совмещения в литературном произведении, и в драме в 
частности , реальностей разного порядка обратил внима­
ние советский филолог А. Парфенов, связавший интер­
текстуальный принцип построения текста с понятием 
театральности: «Литературное произведение, как прави­
ло, представляет собой не одну, а две и более - иногда 
целую систему - художественных реальностей . . .  Возни­
кает возможность построить некоторую иерархию реаль­
ностей - от наиболее условной до включающей в себя 
зрительный зал . Такого рода структуры мы называем те­
атральностью драматического произведения» (Парфенов 
1 98 1 )  1 • Текст рол и персонажа представляет собой вид 
письма, созданный автором-драматургом. Драматическое 
произведение оказывается местом пересечения несколь­
ких ролей, диалогом различных видов письма, то есть «Ин­
тертекстом». Но если драматург, как автор роли, создает 
письменную форму пьесы, то актер, как исполнитель роли, 
создает действенную форму - спектакль, переводя ав­
торский текст в другую знаковую систему. 
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Театральность как основной способ поэтического мыш­
ления и построения художественного текста получает наи­
более яркое выражение в эпоху Возрождения и барокко, и 
в особенности в творчестве Шекспира, становясь централь­
ным понятием его кон цепции искусства. В пьесах Шекс­
пира актер не только воплощает авторский текст на сцене 
и играет роль персонажа, сочиненную автором-драматур­
гом, но и сам персонаж внутри действия начинает осоз­
нанно играть роль автора-драматурга, режиссера, актера или 
зрителя, создавая тем самым художественную реальность 
иного порядка наряду с изначально заданной автором 
пьесы. Гамлет «выступает и внутри, и вне действия одно­
временно - как центральный персонаж действия и, нару­
шая сценическую иллюзию, как актер, играющий роль Гам­
лета. Это возможно было сделать, лишь сдвигая время от 
времени маску персонажа с лица актера» (Парфенов 1 98 1 )2 • 

Но Гамлет не только актер, играющий роль Гамлета. 
Он играет и роль автора-драматурга, сочиняя разные роли 
как для самого себя, так и для других персонажей пьесы. 
Ярким примером совмещения в роли Гамлета множества 
ролей служит сцена, где Офелия рассказывает Полонию 
о своей встрече с Гамлетом ( I l .  l ) : 
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Ophelia 

Не took те Ьу the wгist апd l1eld те haгd, 
Т11еп goes he to the leпgth of all his агm, 100 
And, with his otheг haпd thнs о'ег l1is Ьгоw, 
Не falls to sucl1 perusal of ту face 
As he would dгaw it. Loпg stay'd he so; 
At last, а little shakiпg of тiпе агт, 104 

Апd thгice 11is head tht1s waviпg Llp and dowп, 
Не 1·ais'd а sigh so piteoнs апd ргоfонпd 
That it did sеет to shatteг all his bнlk 
Апd епd his beiпg. That dопе, he lets те go, 108 
Апd, with his head оvег l1is slюнldeг tшп'd, 
Не  seeт'd to fiпd his way withoнt his eyes; 
Fог онt о' dooгs he weпt withoнt theiг helps, 
And to t11e last beпded theiг l ights оп те. 

( I l . I .99- 1 1 2) 



Офелия 

Он взял меня за кисть и крепко сжал; 
Потом, отпрянув на длину руки, 
Другую руку так подняв к бровям, 
Стал пристально смотреть в лицо мне,  словно 
Его рисуя. Долго так стоял он; 
И наконец, слегка тряхнув мне руку 
И триЖды головой кивнув вот так, 
Он издал вздох столь скорбный и глубокий,  
Как если бы вся грудь его разбилась 
И гасла жизнь; он отпустил меня; 
И, глядя на меня через плечо, 
Казалось, путь свой находил без глаз, 
Затем что вышел в дверь без их подмоги, 
Стремя их свет все время на меня. 

Перед нами самая настоящая пантомима, исполнен­
ная Гамлетом перед Офелией, но пантомима, не разыг­
ранная на сцене, а представленная в форме рассказа. Бес­
словесное действие предстает в словесном образе, немота 
передана звуком,  что само по себе уже пороЖдает двой­
ную художественную реальность. Из этого рассказа зри­
тель или читатель впервые узнает об облике Гамлета в 
роли мнимого сумасшедшего. По словам Офелии, Гамлет 
похож на «выпущенного из ада», дабы «вещать об ужасах». 
Но это описание вполне подходит и Призраку. О первом 
появлении Призрака мы тоже узнаем не из действия на 
сцене, а из слов Марцелла, рассказывающего Горацио о 
«жутком виден ье» ( 1 . 1 ) .  В свою очередь Гамлет узнает о 
приходившем Призраке из рассказа Горацио ( 1 .2 ) :  

Horatio 

. . .  А figure like your father 
Aпned at point exactly, сар-а-ре, 
Appeares before them, and with solemn march, 
Goes slow and stately Ьу them. Тl1rice he walk'd 
Ву their opress'd and fear surprised eyes 
Within his tгuncheon's length . . .  
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Горацио 

. . .  Некто, как отец ваш ,  
Вооруженный с ног до головы, 
Является и величавым шагом 
Проходит мимо. Трижды он прошел 
Пред их замершим от испуга взором, 
На расстоянии жезла . . .  

Призрак разыгрывает немую сцену, пантомиму. Сна­
чала перед стражниками,  потом и перед Горацио. На воп­
рос Гамлета: «Вы с ним говорили?» - Горацио отвеча­
ет: « Говорил , / Но он не отвечал» .  Так же как Призрак 
начинает свою роль в пьесе с бессловесного действия, 
прежде чем позже заговорить с Гамлетом, так и Гамлет 
начинает свою роль мнимого сумасшедшего с бессло­
весного представления для Офелии,  прежде чем в даль­
нейшем заговорить с ней.  Заметим ,  насколько схожи 
пластические движения Призрака и Гамлета. Призрак 
«прошел трижды», Гамлет «головой кивнул три раза», 
Призрак «прошел . . .  на расстоянии жезла», Гамлет «от­
прянул на длину руки». Гамлет как актер полностью 
копирует действия актера Призрака. Призрак не реаги­
рует на призыв зрителя Горацио заговорить и выражает 
себя движениями, играя роль глухонемого. Но и Гамлет 
играет перед Офелией роль глухонемого, выражаясь не 
словами, а жестами и движениями . Гамлет не только как 
актер полностью копирует действия другого актера -
Призрака, но и копирует его действия как автора-дра­
матурга, придумавшего спектакль для зрителей внутри 
самой пьесы. 

Гамлет играет перед зрителелt Офелией свой бессло­
весный спектакль, созданный на основе другого бессло­
весного спектакля, сыгранного Призраком перед другим 
зрителем - Горацио, то есть, образно говоря, он переписы­
вает текст уже существующей пьесы. При этом Гамлет 
предстает перед нами не только как автор постановки, но 
и как актер в двойной маске - мнимого сумасшедшего и 
Призрака одновременно. Параллельность ролей Призра-
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ка и Гамлета подчеркнута драматическим приемом сло­
весного рассказа о немом действии .  Но если автором дра­
матического рассказа о бессловесном действии Призра­
ка выступает Горацио, а Гамлет оказывается слуиюющим 
зрителем, то автором драматического рассказа о бессло­
весном Гамлете выступает Офелия, отводя П олонию роль 
слушающего зрителя. 

Роль Гамлета, как и любая роль в драматургии Ш екс­
пира, представаляет собой многомерное пересечение мно­
жества ролей: мнимого сумасшедшего, глухонемого,  При­
зрака, автора, актера, режиссера, зрителя. Эти роли вопло­
щены в художественных реальностях разного порядка. 
Текст Шекспира - это вечное удвоение и раздвоение 
ролей и реальностей,  пересечение бесчисленного множе­
ства текстовых плоскостей .  

Роль Призрака тоже не сводится к роли Тен и ,  ино­
мирного двойника отца Гамлета. С точки зрения поэтики 
театральности Призрак предстает и Отцом всей трагедии,  
автором пьесы о мести , отводя в ней главную роль мсти­
теля Гамлету. В первом акте Призрак раскрывает Гамлету 
тайну убийства его отца: 

Ghost. The seгpent that did sting thy fatheг's life / Now 
weaгs 11is cгown. - Призрак. Змей, поразивший твоего отца, 
/ Надел его венец. ( 1 . 5 .39-40) 

Выступая в метароли режиссера-постановщика, При­
зрак предлагает Гамлету сыграть роль мстителя за смерть 
отца: 

Ghost. Revenge his foul and тost unnatшal тнгdег. -

Призрак. Отмсти за гнусное его убийство. ( 1 . 5.25)  
Однако Гамлета обуревают сомнения в правдивости 

слов Призрака: 

Haтlet 

The spiгit that 1 have seen 
Мау Ье а devil ,  and the devil hath powe1· 
Т'assuтe а pleasing shape, уеа, and peгhaps, 
Out of ту weakness and ту тelancholy, 
As he is vегу potent with such spiгits, 
Abuses те to daтn те. I ' l l  have gгounds 
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Моге гelative than this. 

Гамлет 

Дух, представший м не ,  

( 1 1 .2 .594-600) 

Быть может, был и дьявол; дьявол властен 
Облечься в милый образ; и возможно, 
Что, так как я расслаблен и печален, -
А над такой душой он очень мощен,  -
Меня он в гибель вводит. М не нужна 
Верней опора. 

Эту опору (gгounds) он находит в театральном ис­
кусстве . Гамлет, персонаж п ьесы автора-драматурга 
Шекспира, не просто становится актером, играющим роль 
мстителя в пьесе автора-драматурга Призрака, но и сам 
выступает в роли автора-драматурга: сочиняет пьесу 
«Мышеловка», придумывая в ней роли не только для дру­
гих актеров-персонажей,  но и роль для себя самого. Роль 
принца Гамлета, изначально отведен ная Гамлету в траге­
дии Шекспира и обозначанная с списке действующих 
лиц, раздваивается, с одной стороны, на роль актера, иг­
рающего роль мстителя в пьесе Призрака, а с другой сто­
роны - на роль автора-драматурга собственной пьесы 
под названием «Мышеловка». 

В шекспироведении существует классический вопрос 
о так называемом бездействии Гамлета. Но разве Гамлет 
бездействует? Напротив, ни один другой персонаж траге­
дии не действует так активно: он и автор-драматург, и 
постановщик, репетирующий будущий спектакль, и актер, 
играющий множество ролей, и зритель постановок других 
персонажей .  

Роль автора-драматурга состоит прежде всего в пись­
менной деятельности - написании, подготовке, правке, 
переписывании или переделке уже существующих тек­
стов. Гамлет - вечный переписчик текстов других авторов, 
творец интертекста. Он - первый герой мировой литера­
туры, на протяжении всего действия создающий пись­
менные драматические тексты на основе других текстов. 
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Кроме переписывания старой итальянской пьесы -
написания «дюжины или шестнадцати строк» - «some 
dozen ог sixteen lines» ( 1 1 .2 .535)  - как добавления к 
«Убийству Гонзаго», он пишет письмо Офелии,  «перепи­
сывает» сценарий роли Гертруды в сцене в комнате ко­
ролевы ( 1 1 1 .4) ,  переписывает письмо Клавдия, которое 
Гильденстерн и Розенкранц везут в Англию, «Переписы­
вает)> сценарий мести, предложенный Призраком (не уби­
вая Клавдия при первом представившемся случае) ,  «пе­
реписывает)> сценарий короля в финальной сцене, отда­
вая свой голос Фортинбрасу, и тем самым «исправляет 
поддельный сценарий)> ( corrects. . .  tl1e f oгged pгocess. 
V.2.89-90) ,  с помощью которого Клавдий завладевает 
троном. Гамлет пишет два письма - Клавдию и Гертруде 
(после возвращения из морского путешествия) :  « Гонец. 
Письма, государь,  от принца; / Одно для вас, другое -
королеве)> ( Mess. Тhese to уош Majesty, this to the Queen. 
IV.7.37),  сочиняет письмо Горацио, передавая его через 
матроса: «Первый моряк. Тут вам письмо, сударь ... )> ( 1-'' Sail. 
Тhеге' а letteг fог you, siг. IV.6 .8) .  

Сочинение Гамлетом писем удваивается как в дей­
ствиях Клавдия, пишущего письмо старому Норвежцу, так 
и в действиях Полония, пишущего письмо Лаэрту, кото­
рое он передает через Рейнальдо: «Вот деньги и письмо к 
нему, Рейнальдо)> (Give him this money and these 110tes, 
Reynaldo. 1 1 . 1 . l ) . 

Но «Гамлет» - не роман в письмах, а пьеса о тоталь­
ном театре. Письма, написанные авторами-персонажами, -
это не эпистолярные опыты, а прежде всего тексты теат­
ральных сценариев. Выступая в роли переписчика чужих тек­
стов, из автора Гамлет превращается в действующее лtщо 
собственных произведений, то есть в автора под маской. 

Принято считать, что Гамлет начинает играть роль ав­
тора-драматурга в сцене встречи с актерами,  задумывая 
с их помощью разыграть спектакль для короля ( 1 1 .2) .  Од­
нако сочинителем, то есть пишущим автором-драматур­
гом, Гамлет становится уже в самом начале пьесы, запи­
сывая «В свои таблички» текст о Клавдии. Сразу же после 
ухода Призрака со словами «Помни обо мне)> ( Remembeг 
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me. 1 .5 .9 1 )  Гамлет восклицает: «Подлец, / Улыбчивый 
подлец, подлец проклятый» (О villain, villain, smiliпg, damned 
villain ! )  - и продолжает: 

Нат!еt 

Му taЬ!es, - meet it is 1 set it down, 
That one may smile, and smile, and Ье а villaiп; 1 16 
At least I 'm  sше it may Ье so iп Deпmaгk: [ Writing. 
So, uncle, theгe you аге. Now to my woгd; 
lt is, 'Adieu, adieн! геmеmЬег me' .  
1 have swoгn't. 

( 1 . 5 . 1 1 5- 1 20)  

Гамлет 

Мои таблички, - надо записать, 
Что можно жить с улыбкой и с улыбкой 
Быть подлецом; по крайней мере - в Дании. 

(Пишет.) 
Так, дядя, вот, вы здесь. - Мой клич отныне: 
«Прощай, прощай! И помни обо мне». 
Я клятву дал. 

«Таблички памяти» (taЫes of my memoгy) представ­
ляли собой реальную записную книжку (notebook) на 
сцене, то есть предмет театрального реквизита. В елизаве­
тинские времена молодые люди часто записывали свои 
мысли в записные книжки (Kato 1 990) 3 . Актер, игравший 
роль Гамлета во времена Шекспира, действительно дос­
тавал записную книжку и делал в ней запись. Но самое 
важное в другом - упоминание о «табличках» (taЬ!es) и 
сценическая ремарка «Надо записать» ( 1  set it down) ,  - в 
буквальном переводе «Я записываю», присутствует в са­
мом тексте, причем не только в современных изданиях, 
включая каноническое оксфордское, но и в Первом Фо­
лио и Первом Кварто. Из текста следует, что Гамлет запи­
сывает (set it down) в «таблички» (taЬ!es) текст о дяде: 
«Так, дядя, вот вы здесь» (So, нncle, theгe you аге) :  « . . .  можно 
жить с улыбкой и с улыбкой / Быть подлецом; по край-
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ней мере - в Дании» ( . . .  one тау sтile, and sтile, and Ье а 
villain; At least l 'т suгe it тау Ье so iп Dептагk). 

Записывая в «таблички» текст о Клавдии,  Гамлет, с 
точки зрения театральности, становится автором-драма­
тургом, пишущим пьесу о короле. При этом он не просто 
записывает текст о дяде-подлеце, а творчески перераба­
тывает, переписывает слова Призрака о Клавдии. 

Намереваясь убедиться в достоверности слов Призра­
ка об убийстве своего отца Клавдием, Гамлет предлагает 
прибывшим в Эльсинор актерам сыграть старую итальян­
скую пьесу «Убийство Гонзаго». Если Призрак сообщил 
правду, то Клавдий вьщаст себя во время представления.  
Принц обращается к Первому актеру: 

Нат. Follow hiт, fгiends: we' l l  hеаг а play tо-топоw. 
( Exit Poloпiиs, with all the Players but the First) 
Dost thou hеаг те, old fгiend; сап you play the тuгdег 

of Gonzago? 
First Player. Ау, ту loгd. 
Нат. We'll ha't tо-топоw пight. Уон coнld, fог а пееd, 
Stlldy а speech of some dozen or sixteen lines, which 
I wollld set down and inse11 in't, could yoll not? 
First Player. Ау, ту loгd. 
Нат. Уегу well. 

( I l . 2. 377-385) 

Гамлет 

Ступайте за ним, друзья; завтра мы дадим представ­
ление. 

(Полоний и все актеры, кроме первого, уходят.) 
Послушайте, старый друг; можете вы сыграть «Убий­

ство Гонзаго»? 

Первый актер 

Да, принц. 

Гамлет 

Мы это представим завтра вечером. Вы могли бы, если 
потребуется, выучить монолог в каких-нибудь двенадцать 
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или шестнадцать строк, которые я бы сочинил и вставил 
туда? Могли бы вы? 

Первый актер 

Да, принц. 

Гамлет 

Отлично. 

Как автор-драматург, Гамлет приступает к сочинению 
пьесы о Клавдии, записывая текст (переписывая слова При­
зрака) о дяде в свою записную книжку («таблички») ,  а 
продолжает работу над пьесой,  сочиняя некий монолог 
(speech) - добавление к «Убийству Гонзаго» (переписывая 
старую итальянскую пьесу). В результате сочинительства 
Гамлета возникает новая пьеса - «Мышеловка». 

§ 2. Театр Гамлета 

Во время репетиции будущуго представления с акте­
ром возникает важнейший для всей театральной фило­
софии Гамлета образ зеркала: 

Нат. Fог aпything so o'eгdone is fгom the puгpose of 
playing, whose end, both at the fiгst апd now, was and is to 
hold as 'tweгe the miпог вр to паtше; to show vitгвe l1ег 
featuгe, scoгn hег own image, and tl1e vегу age and body of the 
time his foгm and ргеssше. ( 1 1 1 .2 .20-25)  

Гамлет . . . .  ибо все, что так преувеличено, противно на­
значению лицедейства, чья цель как прежде, так и теперь 
была и есть - держать как бы зеркало перед природой, 
являть добродетели ее же черты, спеси - ее же облик, а 
всякому веку и сословию - его подобие и отпечаток. 

В театральном зеркале Гамлета отображается не только 
злодейское убийство короля. Представление «Мышелов­
ки» распадается на три акта: пантомиму, диалог Актера­
короля и Актера-королевы и, наконец, монолог убийцы. Ко­
роль узнает себя лишь в последней части спектакля. 
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Трехактная постановка Гамлета - это не одно теат­
ральное зеркало, поставленное лишь для одного зрителя -
Клавдия. В «Мышеловке» присутствют сразу три театраль­
ных зеркала для трех зрителей: Клавдия, Гертруды и Офе­
лии. Каждый из этих персонажей видит свое отражение в 
той части спектакля, которая обращена именно к нему. 
«Узнавание» себя в зеркале театра зрители вьщают своей 
словесной реакцией на происходящее на сцене.  

Первый акт спектакля Гамлета - пантомима, с которой 
начинается представление, оставляет невозмутимыми и 
Клавдия, и Гертруду, зато вызывает живой интерес у Офе­
лии. Во время пантомимы она спрашивает Гамлета: «Что 
это значит, мой прИIЩ?» ( Oph. What means it, my lord? Ш.2. 1 34). 
«Может быть, эта сцена показывает содержание пьесы?» (Will 
а tell us what this show meant? Ш.2. 1 39). Словесная реакция 
Офелии на бессловесную сцену вьщает ее эмоции. Панто­
мима напомнила Офелии о событиях собственной жизни.  

Следующий за пантомимой диалог супругов - Акте­
ра-короля и Актера-королевы - второй акт спектакля Гам­
лета оставляет безучастными и Офелию, и Клавдия. Они 
никак не тронуты словами Актера-королевы: 

Player-Qиeen 

The iпstances that second maпiage move 
Are base гespects of tl1rift, but попе of love. 

Sleep юсk thy braiп, 
And never соте mischaпce betweeп us twaiп. 

( 1 1 1 .2 . 1 77- 1 78 ;  223-224) 

Актер-королева 

Тех, кто в замужество вступает вновь, 
Влечет одна корысть, а не любовь 

Пусть дух твой отдохнет, 
И пусть вовек не встретим мы невзгод. 

А вот Гертруда, узнавая себя в образе Актера-короле­
вы, не вьщерживает и вьщает свои чувства репликой: «Эта 
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женщина слишком щедра на уверения,  по-моему» (The 
lady doth pгotests too mнch, methinks. 1 1 1 .2 .224-225). Нако­
нец, третий акт спектакля Гамлета - сцена отравления, 
сыгранная Луцианом, никого не потрясла так сильно, как 

Клавдия. 
Каждый акт своего спектакля Гамлет комментирует 

для того зрителя, который должен увидеть отображение 
своего порока или преступления в зеркале театра. Первый 
акт - пантомима изображает измену женщины, предаю­
щей возлюбленного. В основном действии предает своего 
возлюбленного Офелия, соглашаясь участвовать в игре 
против Гамлета. Не случайно именно Офелия, а не король 
реагирует на сцену пантомимы, увидев в ней отражение 
своего поступка. 

Во втором акте представления Актер-королева уверя­
ет своего мужа в преданности, обещая не выходить замуж 
второй раз после его смерти. В основном действии клятву 
верности нарушает Гертруда, вступая в брак с Клавдием 
после смерти мужа. Гертруда и реагирует на слова Акте­
ра-королевы, увидев в них отражение своего греха. 

«Мышеловка» Гамлета оказывается не просто теат­
ральным зеркалом для Клавдия, а целой системой зеркал , 
отражающих образы и других зрителей-персонажей. Это 
отражение становится возможным благодяря роли хора, 
сочиненной Гамлетом и им самим же исполненной. 

«Вы отличный хор, мой принц» (You аге as good as а 
chorus, my loгd. 1 1 1 .2 .240) ,  - говорит Офелия. Гамлет в роли 
хора придумывает название каждому «акту» своего спек­
такля. Пантомиму, первый акт, он называет «Крадущееся 
малечо» (miching malleclю):  «Это крадущееся малечо, что 
значит злодейство» ( Мапу, tl1is is micl1ing malleco. lt meaпs 
mischief). На вопрос Офелии: «Он нам скажет, что значи­
ло то, что они сейчас показывали?» (Will а tell нs wl1at tl1is 
show meaпt? 1 1 1 .2 . 1 34) хор-Гамлет отвечает: «Да, как и 
все то, что вы ему покажете; вы не стьщитесь ему пока­
зать, а он не постьщится сказать вам,  что это значит» (Ау, 
ог any show that уон will slюw him. Ве поt уон ashamed to 
slюw, he'll пot shame to tell уон what it means. 1 11 .2 . 140- 143). 
Гамлет дает понять Офелии, что пантомима изображает 
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нечто, связанное с событиями ее жизни.  Шекспир следу­
ет архаической модели древнеримского театра, сопровож­
дая пантомиму комментарием хора. Сюжет пантомимы в 
трагедии, как и в древнеримском театре, представляет со­
бой сцену любовной игры. На эротический подтекст пан­
томимы и реагирует Офелия, в ответ на что Гамлет пред­
лагает ей более чем эротичный комментарий.  

Перед сценой диалога Актера-короля и Актера-коро­
левы на сцену выходит актер, исполняющий роль Пролога. 
Пролог столь краток (Офелия: Это коротко, мой принц),  
что Гамлет сравн ивает его с женской любовью: «Как 
женская любовь». « Краткость женской любви» - таково 
условное название второго акта спектакля Гамлета. Ак­
тер-королева обещает не предавать своего мужа: 

Player- Queen 

None wed the second wlю kill'd the first. 

Haтlet ( aside) 

That's wormwood. 
( 1 1 1 .2 . 1 75- 1 76) 

Актер-королева 

Второй супруг - проклятие и стьщ! 
Второй - для тех, кем первый был убит. 

Гамлет (в сторону) 

Полынь, полынь! 

«Wo1mwood» переводится как «Полынь». В шекспиров­
ские времена, согласно народным поверьям, это растение 
использовалось как противоядие против «червей в ушах» 
(worms in the ear) (Alexander 1 978)4 • Спектакль Гамлета 
должен «излечить ухо Дании». В слове «Полынь» (wormwood) 
в скрытом виде выражена тема «отравленного уха» и «яда». 
Другое значение слова «Wormwood» - «ГоречЬ». В данном 
случае речь может идти о «горечи стихов». 

Во время представления Клавдий спрашивает: «Как 
называется пьеса?» (What do you call the play? 1 1 1 .2 .23 1 ) .  
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Гамлет отвечает: «Мышеловка» (The Mousetrap. 1 1 1 .2.232). 
И тут же поясняет: «Но в каком смысле? В переносном)> 
( Marry, how tropically! 1 1 1 .2 .232 ) .  «Мышеловка)> - это ус­
ловное название третьего акта спектакля. Доходящий до 
фарса, нарочито остраненный комментарий Гамлета при­
обретает для Клавдия весьма конкретный смысл: 

Нат. Не poisoпs him i' the gardeп foг's estate. His пame's 
Goпzago; the sto1y is extaпt, апd wгit iп ve1y choice ltaliaп. 
You shall see апоп how the muгdеге г  gets the love of 
Goпzago's wife.  ( I I l .2) 

Гамлет. Он отравляет его в саду ради его державы. Его 
зовут Гонзаго. Такая повесть и меется и написана отмен­
нейшим итальянским языком. Сейчас вы увидите, как 
убийца снискивает любовь Гонзаговой жены. 

Словесный комментарий Гамлета превращается в зри­
мое театральное зеркало, отражающее образ Клавдия не 
только как убийцы, но и как человека, соблазнившего жену 
убитого брата. 

Три акта спектакля Гамлета, ставшего переделкой ста­
рой итальянской пьесы, воплощен ы  в трех различных те­
атральных формах - в пантомиме, диалоге и монологе. 
Каждая часть представления выражена особым языком 
выразительности, понятным лишь тому персонажу-зри­
телю, чей образ в ней отражен .  И каждому персонажу хор­
Гамлет предлагает тот сценический язык, который этому 
персонажу наиболее близок. С Офелией Гамлет общается 
на языке мимики и жестов, посредством пантомимы. Сна­
чала Гамлет сам разыгрывает пантомиму для Офелии, о 
чем мы узнаем из ее рассказа Полонию, потом вводит для 
нее пантомиму в своем спектакле .  

Офелия чрезвычайно восприимчива не только к бес­
словесному действию, пантомиме, но и ко всей пласти­
ческой линии спектакля в целом. Характерно, что репли­
ка «Король встает!)> (The king гises! )  во время представле­
н ия «Мышеловкю> принадлежит именно ей .  Офелия 
первой из зрителей улавливает движение Клавдия. Плас­
тическое движение становится формой самовыражения 
Офелии, впавшей в безумие: «А по ее кивкам и страш­
ным знакам . . .  )> ( Gent . . . . as hег winks and пods апd gestuгes . . .  
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IV.5. 1 1 ) .  Этими словами сообщает о ее сумасшествии 
Первый дворянин. 

Диалогическая форма общения связана в пьесе с Гер­
трудой. Первый разговор Гамлета с матерью ( 1 .2 )  - это 
диалог. Диалог о том ,  что «кажетсю> и «есть». Раскаяние 
Гертруды в своем грехе тоже происходит в форме диало­
га, в сцене разговора с Гамлетом в ее комнате ( l l I .4) .  

Монолог - это основной язык выразительности Клав­
дия. Он признает свой грех в монологе, когда не в состоя­
нии молиться - «0 мерзок грех мой» (О, my offence is 
rank. 1 1 1 .3. 36) .  Монолог Луциана, дописанный Гамлетом и 
вставленный в представление, тоже предназначен для ушей 

. Клавдия. 
Гамлет в роли хора искусно режиссирует реакцию зри­

телей своего спектакля. Зрители реагируют на представ­
ление благодаря комментарию к действию хора-Гамлета. 
Без этого авторского голоса Гамлета герои не в состоя­
нии увидеть свое отражение в его театральном зеркале. 
Гамлет будто совершает наезд камеры, снимая крупный 
план, когда, по его собствен ному выражению, «требуется 
внимание к какому-нибудь важному месту пьесы» (some 
necessary question of the play Ье tl1en to Ье considered. 
I I l .2 .42-43) .  

§ 3.  Почему король не  видит пантомиму? 

Представление «Мышеловки» начинается с пантоми­
мы. В сценической ремарке сказано: 

Haиtboys р/ау. Тhе dитb-show enters. 
Enter а Кing and а Queen, very /ovingly; the Queeп 

eтbracing him, and he her. She kneels, and тakes shmv of 
protestation ипtо hiт. Не takes her ир, and declines his head 
ироп her neck; lays him down ироп а bank of jlowers: she, 
seeing him asleep, leaves him. Апоп comes in а fellow, takes off 
his crown, kisses it, and poиrs poison in the Кing s ears, and exit. 
The Queen retиrns, finds the Кing dead, and makes passionate 
action. Тhе Poisoner, with some two or three Mиtes, comes in 
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agaiп, seeтiпg to lатепt with her. The dead body is carried 
away. The Poisoneг, with the Queen with gifts; she seeтs loath 
апd ипwilliпg awhile, Ьиt iп the епd accepts his /ove. [Ехеипt. 
( 1 1 1 .2) 

Входят актеры - король и королева; весьма нежно ко­
ролева обнимает его, а он ее. Она становится на колени и 
делает ему знаки уверения. Он поднимает ее и склоняет 
голову к ней на плечо; ложится на цветуш,ий дерн; она, 
видя, что он уснул, покидает его. Вдруг входит человек, 
снимает с него корону, целует ее, вливает яд в уши королю 
и уходит. Возвращается королева, застает короля мерт­
вым и разыгрывает страстное действие. Отравитель, с 
двумя или тремя безмолвными, входит снова, делая вид, 
что скорбит вместе с нею. Мертвое тело уносят прочь. 
Отравитель улещивает королеву дарами; вначале она как 
будто недовольна и несогласна, но наконец принимает его 
любовь. Все уходят. 

Один из старейших вопросов шекспироведения со­
стоит в том,  почему король не реагирует на пантомиму, 
которая так подробно изображает злодейское убийство с 
помощью яда. «Однако он молчит, ни одни м  звуком не 
проявляя своего беспокойства. Чтобы как-то объяснить 
это, Довер Уилсон высказывает предположение, что Клав­
дий разговаривает с Полонием и не смотрит на актеров. 
Но такая невнимательность всегда осторожного Клавдия 
кажется странной . . .  По мнению Гренвиль-Баркера, Клав­
дий не только видит пантомиму, но и понимает ее опас­
ный смысл. Он насторожился и ждет дальнейшего, чтобы 
узнать, ловушка это или случайность» - так резюмирует 
эту проблему Н .  Зубова (Зубова 1 96 1 ) 5 .  По мнению Леви­
на ( Levin 1 959)6 , пантомима несет на себе драматическую 
функцию, лишь предвещая сцену отравления, а не ставит 
целью разоблачение короля. 

Обратимся к предыстории старой итальянской пьесы 
«Убийство Гонзаго», которую приезжие актеры играют 
перед датским двором в отредактированном и перепи­
санном rа"1летом виде. Сюжет пьесы напоминает реаль-
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ное историческое событие - убийство в 1 538 году герцо­
га Урбино (Франческо Мария I делла Ровере) с помо­
щью яда, влитого ему в ухо. В причастности к этому убий­
ству подозревали Луиджи Гонзага, родственника герцога 
(Bullough 1 973)7 • Автор-драматург Гамлет вносит в исто­
рический сюжет существенную правку: он не только до­
писывает монолог («двенадцать или шестнадцать строк») ,  
но и полностью переписывает пьесу, вкладывая в нее но­
вый смысл. Во втором издании «Гамлета» ( 1 604), так на­
зыщ1емом «втором кварто»,  и убийца, и его жертва носят 
одно и то же имя - Гонзаго. В современных, «оксфордс­
ком» и «арденском», текстах трагедии убийцу зовут Луци­
ан, а убитого - герцог Гонзаго (Goпzago is tl1e duke's пате). 
Между тем в пьесе Гамлета убийца уже не просто род­
ственник герцога (по линии жены, как это было в реаль­
ной итальянской истории),  а племянник короля (nephew to 
the kiпg). Именно так представляет Луциана своим зрите­
лям племянник короля Клавдия принц Гамлет: «Это некий 
Луциан, племянник короля» ( Нат. This is опе Lucianus, 
nephew to the king. I I I .2 . 1 86) .  В старой пьесе жертвой убий­
цы был не король, а герцог. В основу сюжета пьесы «Убий­
ство Гонзаго» могло быть положено другое реальное со­
бытие из итальянской истории: убийство маркиза Гонза­
га ди Кастельгоффредо его племянником в 1 592 году под 
Мантуей.  Но здесь речь идет о племяннике маркиза, а не 
короля. Итак, племянник короля Гамлет в роли автора-дра­
матурга вводит в старую пьесу новую роль племянника 
короля. 

А в ходе спектакля с помощью ремарки «племянник 
короля» (nephew to tl1e kiпg) Гамлет производит еще одну 
ролевую замену в старой пьесе: вместо роли герцога Гонза­
го (Gonzago is the duke's name) появляется новая роль ко­
роля. (Гамлет. Это некий Луциан, племянник короля). Тем 
самым Гамлет дает понять Клавдию, что в «Мышеловке)> 
изображен не какой-то герцог, а он сам, то есть король, ко­
торого убивает его же племянник. В сценическом убийце -
племяннике короля Луциане - Клавдий узнает собствен­
ного племянника Гамлета, а в убитом герцоге Гонзаго -
самого себя. Король видит в пьесе предвестие своей смерти 
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от руки своего же племянника. Потому-то Клавдий и при­
ходит в ужас во время представления. По словам ком­
ментатора Гарольда Дженкинса, сцена с Луцианом «от­
ражает одновременно и преступление ,  и возмездие» 
(Jenkins 2000)8 . 

Предвестие гибели короля от руки племянника в скры­
том виде представлено в сцене (1 .2.27-28) .  Здесь уже Клав­
дий выступает в роли автора и пишет «письмо Норвеж­
цу» , дяде молодого Фортинбраса: «Мы просим этим / 
Письмом Норвежца, дядю Фортинбраса» (We have !1еге 
wгit / То Noгway, нncle ofyoнng Fortinbгas) , собравшемуся 
в поход против его величества ( Volt. 'gainst уош Higlшess. 
I I .2.65), «пресечь его шаги». Юный Фортинбрас не только 
племянник норвежского короля (брата старого Фортин­
браса, убитого старым королем Гамлетом), но и племянник 
Клавдия, поскольку тот называет Норвежца своим бра­
том: «Что же, Вольтиманд, нам шлет наш брат Норве­
жец?» ( Кiпg. Say, Voltimand, what fгom ош Ьгоthег No1way? 
I I .2 .59). Дважды называет своим братом Лаэрта и Гамлет, 
обращаясь к нему: «И ранил брата» (And l1нrt my Ьгоthег. 
У.2.255); «И буду честно биться в братской схватке» (And 
with this bгotheг's wageг fгankly play. У.2.257).  Речь здесь 
идет о поэтическом образе брата, а не о реальном отно­
шении родства. Но если  Гамлет и Лаэрт братья, то тогда 
Полоний (фальшивый король) , в том же образном смыс­
ле, оказывается дядей Гамлета, гибнущим от руки пле­
мянника. 

Клавдий своим п исьмом норвежскому королю пы­
тается предотвратить угрозу своего племянника - юного 
Фортинбраса. В этом смысле действия автора-драматурга 
Гамлета, переписываюtЦего роль племянника короля Луци­
ана в старой пьесе «Убийство Гонзаго», повторяют дей­
ствия автора-драматурга Клавдия, переписываюtЦего сце-

· 

нарий действий племянника короля Фортинбраса. Парал­
лельное переписывание Клавдием и Гамлетом сценариев 
дает разные результаты. Старый Норвежец, дядя Фортин­
браса, «едва ль что слышал о замыслах племянника» (Who, 
impotent and bedгid, scaгcely !1ears / Of his nephew's рнгроsе. 
1 .2 .29),  в то время как Клавдий, дядя Гамлета, очень даже 
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слышит угрозу своего племянника, вложенную в моно­
лог племянника короля Луциана. 

В сценическом образе Луциана происходят удвоение­
раздвоение и инверсия ролей убийцы и мстителя. Луциан 
(А) оказывается не только в театральной роли убиiЩы -
Клавдия (В),  но и в роли мстителя - Гамлета (С) и Фор­
тинбраса (D) (по признаку родства - как племянник). 
С другой стороны, Гамлет (С), как племянник короля, ока­
зывается не только в роли мстителя - Фортинбраса ( D) 
и Луциана (В) ,  но и в роли убийцы - Клавдия (В) ,  которо­
го изображает Луциан (А) . 

Спектакль «Мышеловка» выступает наиболее ярким 
воплощением театральности в поэтике Шекспира, и к ней 
вполне применимы слова Гамлета: 

Нат . . . .  an exce!lent play, well digested in the scenes, set 
down with as much modesty as cunning. ( I I .2. 435-437) 

Гамлет. Отличная пьеса, хорошо распределенная по 
сценам, построенная столь же просто, сколь и умело . . .  

Пьеса об убийстве Гонзаго, переписанная и переделан­
ная Гамлетом, стала не только пьесой о злодейском убий­
стве, но и пророческим предвестием смерти короля от 
руки племянника. Это объясняет, почему Клавдий не от­
реагировал на пантомиму, изображающую, как и сцена с 
Луцианом, злодейское убийство короля с помощью яда. 
В пантомиме не было никакого племянника короля, и Клав­
дий не усмотрел в ней никакой угрозы для своей жизни 
со стороны племянника Гамлета. С точки зрения драмати­
ческого замысла пантомима предназначена вовсе не для 
Клавдия, а, как мы показали выше, для Офелии. 

§ 4. Магическое зеркало 

Многомерное театральное зеркало Гамлета обладает 
магическим свойством отражать не только события из 
прошлой жизни персонажей, но и их будущую судьбу. 

Следующая за « Мышеловкой» сцена - разговор Гам­
лета с Гертрудой в покоях королевы - начинается с 
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того же события ,  на котором было прервано представле­
ние Гамлета, то есть с убийства, и тоже с убийства, со­
вершаемого племянником короля, но уже не Луцианом, 
а самим Гамлетом. В образном смысле Гамлет, будучи 
братом Лаэрта, приходится племянником и Полонию. 
Однако если в «Мышеловке» сценический ,  ненастоящий 
племянник Луциан убивает сценического (ненастояще­
го) короля Гонзаго в ненастоящей жизни,  в вымышлен­
ной художественной реальности, в театральной поста­
новке, то в сцене в покоях королевы ненастоящий пле­
мянник Гамлет убивает ненастоящего короля Полония в 
настоящей жизни, в художественной реальности другого 
измерения. 

После убийства Гамлетом Полония спектакль «Мы­
шеловка» приобретает иное звучание. Из театрального 
зеркала, отражающего прошлое персонажей, спектакль 
превращается в зеркало,  показывающее их будущее. 

То же можно сказать и о сцене диалога Актера-ко­
роля и Актера-королевы в «Мышеловке». Эта сцена от­
ражает не только прошлое Гертруды: измену мужу с его 
убийцей - Клавдием, но и ее будущее: измену новому 
мужу, которого она предает, переходя на сторону Гамле­
та, будущего убийцы Клавдия, соглашаясь играть на его 
стороне против Клавдия: «Что должна я делать?» (Wlыt 
shall 1 do? 1 1 1 .4) .  Динамика ролевой инверсии во взаимо­
отношенях Гертруды и Гамлета отражена и в стилисти­
ческой игре. Сначала королева обращается к сыну на 
«ВЫ» (you) :  «Вы позабыли ,  кто я?» (Have you forgot me? 
1 1 1 .4.) .  И сразу же, испугавшись Гамлета, Гертруда пере­
ходит на «ТЫ»:  «Что хочешь ты?» (Wlыt wilst thoн do?) .  
Гертруда переходит с Гамлетом на «ТЫ» после убийства 
им Полония:  « Боже , что ты сделал?» (О me, wlыt hast 
thou done?) .  Затем, полагая что Гамлет безумен: «Горе, он 
безумен!» (Alas, he's mad) ,  поскольку он видит Призрака, 
которого не видит она, королева вновь обращается к сыну 
на «ВЫ»: «Ах, что с вами?» (Alas, how it's with you?} .  Ра­
зоблачая грех матери ,  Гамлет призывает ее к раскаянию. 
И она вновь переходит на «ТЫ» :  «Ты рассек мне сердце» 
(thou hast cleft my heart in twain) .  В итоге Гертруда 
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актриса в «интерпьесе» автора-драматурга Клавдия,  
переходит на сторону автора-драматурга Гамлета, со­
глашаясь и грать в его «театре». 

Пантомима,  в которой Офелия  увидела отражение 
событий своей прошлой жизни - измену возлюблен­
ному, Гамлету, отражает и ее будущую судьбу: она изме­
няет любимому брату, Лаэрту, кончая жизнь самоубий­
ством.  

Наконец, сцена отравления короля в «Мышеловке» от­
ражает не только прошлое преступление Клавдия (убий­
ство старого Гамлета), но и ,  как мы уже отмечали,  оказыва­
ется предвестием его будущего наказания - мести пле­
мянника за уби йство отца. Герои обретают «двойное 
отражение» в результате совмещения нескольких художе­
ственных реальностей в театральной игре. 

§ 5. Пролог 

В театральном зеркале « Мышеловки» Гамлет, как и 
другие персонажи, тоже обретает свое отражение - мсти­
теля и убийцы. Ведь он выступает не только в роли авто­
ра-драматурга и режиссера-постановщика, но и в роли 
зрителя собственного спектакля. А как зритель, по зако­
ну шекспировской драмы, он , естественно, тоже должен 
иметь в « Мышеловке» своего театрального «двойника». 
Если Офелия вопрошает о пантомиме, Гертруда недо­
верчива к уверениям Актера-королевы, а Клавдий вста­
ет после комментария Гамлета к сцене отравления, то 
сам Гамлет реагирует на пролог. Гамлета поражает крат­
кость пролога, который актер-Пролог исполняет после 
пантомимы: 

Prologue 

For us апd for оиr tragedy, 
Неге stoopiпg to уоиr сlетепсу, 96 
We beg уоиr heariпg patieпtly. 

( 1 1 1 .2 .95-97) 
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Haтlet 

ls this а prologue ,  ш the posy of а гing? 
( I I I .2.98) 

Пролог 

«Пред нашим представлением 
Мы просим со смирением 
Нас подарить терпением». 

(Уходит.) 

Гамлет 

Что это: пролог или стихи для перстня? 

Пролог столь краток, что кажется, будто в нем вообще 
нет никакого содержания, кроме традиционного пригла­
шения посмотреть пьесу. Н о  такова поэтика театральнос­
ти Шекспира, что все бессмыслицы у него, как и «безу­
м ие» его главного героя Гамлета, по меткому замечанию 
Полония, имеют свой «метод» (method). С точки зрения 
драматической конструкции Пролог и есть то зеркало, в 
котором отражена судьба самого Гамлета. Обратим вни­
мание на последние слова в каждой строке пролога: «тра­
гедия, милосердие, терпение» (tгagedy, clemency, patiently). 
В этих словах символически обозначены этапы жизни Гам­
лета. Трагедия, связанная со смертью отца. Милосердие, 
проявленное им по отношению к матери. Терпение - к 
невзгодам, посланным судьбой. В прологе заключена фор­
мула трагического пути героя. 

Трагедия кончается тем ,  что Горацио собирается рас­
сказать о трагедии Гамлета. 
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Horatio 

And let me speak to tl1e yet unknowing woгld 328 
How these things came about: so shall you hеаг 
Of caгnal, Ыооdу, and unnatшal acts, 
Of accidental jнdgments, casual slaнghteгs; 
Of deaths put on Ьу cunning and foгc'd санsе, 332 

And, in this нpshot, pшposes mistook 



Fall'n on the inventors' heads; all this сап 1 
Truly deliver. 

(V.2.328-335) 

Горацио 

И я скажу незнающему свету, 
Как все произошло; то будет повесть 
Бесчеловечных и кровавых дел, 
Случайных кар, негаданных убийств, 
Смертей, в нужде подстроенных лукавством, 
И, наконец, коварных козней, павших 
На головы зачи нщиков. Все это 
Я изложу вам. 

Слова Горацио есть, по существу, пролог, экспозиция к 
новому спектаклю, но данная не в начале пьесы, а в фи­
нале. Конец трагедии возвращает нас к ее началу. Траге­
дия Гамлета становится прологом к исторической драме 
Нового времени. 

§ 6. Homo scribens 

Гамлет видит мир глазами художника: драматурга, ре­
жиссера, актера. Как драматург он сочиняет спектакль, до­
писывает монолог, переписывает чужие тексты. Как режис­
сер он учит актеров играть, репетирует пьесу. Как актер 
он исполняет разные роли: убийцы, мстителя, влюблен­
ного, хора, пилигрима, призрака, дуэлянта, мнимого сумас­
шедшего. Гамлет способен сыграть кого угодно, любую роль, 
он может надеть любую маску. Театр Гамлета - это театр 
одного актера. Все, к чему прикасается Гамлет, обретает 
театральную сущность и метафорический смысл. Могиль­
щики выбрасывают черепа (V. 1 ), и Гамлет тут же пишет 
сценарий, давая этим черепам разные роли:  роль Каина -

«того, что совершил первое убийство» (that did the first 
murder) ; роль политика - «человека, который готов был 
провести самого Господа Бога» (one that would circumvent 
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God); роль придворного, «который говорил: "Доброе утро, 
дражайший государь мой! Как вы себя чувствуете, всеми­
лостивейший государь мой?"» (which сон!d say, «Good 
тоггоw, sweet loгd. How dost thoн, sweet loгd?» ) ;  роль зако­
новеда - «где теперь его крючки и каверзы, его казусы, 
его кляузы и тонкости?» (Wheгe Ье his qнiddities now, his 
qнillets, his cases, his tenшes, and his tricks?) ;  роль скупщика 
земель - «со всякими закладными, обязательствами, куп­
чими» (witl1 11is statнtes, 11is гecognizances, his fines, his doLJЬ!e 
voнcl1ers, 11is recoveгies). 

Как режиссер Гамлет репетирует воображаемую сце­
ну с черепом бедного Йорика: «Ступай теперь в комна­
ту к какой- нибудь даме и скажи ей ,  что, хотя бы она 
накрасилась на целый дюйм, она все равно кончит та­
ким лицом; посмеши ее этим» (Now get уон to ту lady's 
сhатЬег and tell her, let hег paint an inch thick, to this 
favoш she тust соте. Make her laugh at that) .  Гамлет с 
черепами - это кукловод с куклами. В его руках эти кук­
лы оживают, начиная играть те же роли,  что и персонажи 
самой трагедии. Роль Каина-братоубийцы принадлежит 
Клавдию, роль политика - Полонию, а роль бедного 
Йорика - самому Гамлету: он тоже советовал Офелии 
«не делать себе другое лицо». Список ролей, которые Гам­
лет раздает своим воображаемым актерам - черепам­
куклам , совпадает со списком ролей действующих лиц 
пьесы. 

Как истинный художник Гамлет по Ходу действия пи­
шет театральные портреты других персонажей трагедии. 
Например, по словам Офелии, он «рисует» ее воображае­
мый портрет: 
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Ophelia 

Не falls to sucl1 peГL1sal of ту face 
As he would dгaw it. 

( 1 1 . 1 .99- 1 03)  

Офелия 

Стал пристально смотреть в лицо мне, словно 
Его рисуя. 



Гамлет рисует и словесный портрет Полония. На воп­
рос Полония: «Что вы читаете, принц?» Гамлет отвеча­
ет знаменитой фразой «Слова, слова, слова». А после воп­
роса Полония:  «Что говорится в том ,  что вы читаете?» 
Гамлет как художник слова дает Полонию насладиться 
своим реалистическим изображением,  сообщая ему: 
«Клевета, сударь мой; потому что этот сатирический плут 
говорит здесь, что у старых л юдей седые бороды, что 
лица их сморщены,  глаза источают густую камедь и сли­
вовую смолу и что у них полнейшее отсутствие ума и 
крайне слабые поджилки; всему этому, сударь мой,  я 
хоть и верю весьма могуче и властно,  однако же считаю 
непристойностью взять это и написать (курсив мой.  -
В.П. ) .» (that old men have gray beaгds, that theiг faces are 
wгinkled, their eyes puгgiпg thick amber and plumtгee gum, 
and that they have а plent iful lack of wit , together with 
most weak hams. All of whicl1, siг, thougl1 1 most powerfнlly 
and potently believe , yet 1 hold it not lюпestly to have it 
thнs set dowп. 1 1 .2 . 1 96- 1 99) .  Здесь Гамлет надевает мас­
ку автора книги другого автора, сочиняя театральное 
добавление к уже существующему тексту. Гамлет пи­
шет портрет Полония,  иронически замечая при этом, 
что «считает непристойностью взять это и написать».  
Вдохновленный живописными изображениями своего 
отца, старого Гамлета, и короля-злодея Клавдия, Гам­
лет пишет их словесные портреты в сцене в комнате 
Гертруды. 

Гамлет пишет и свой театральный портрет, сравнивая 
себя то с трагическим актером в роли Энея, то с теат­
ральным реквизитом - флейтой, то с фигурой из театра 
теней - облаком. Перед зрителем предстает целая галерея 
автопортретов принца Датского. 

Гамлет не только «homo ludens», то есть «человек иг­
рающий», но и «homo scгibens», «человек пишущий», по­
скольку, что бы он ни делал, что бы ни говорил, он всегда 
остается сочинителем. 
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§ 7. Театр Офелии 

Обратимся к сцене, где Офелия,  обезумевшая после 
убийства Гамлетом своего отца Полония, раздает цве­
ты - «Для вас . . . для вас ... » (foI уон ... fог уон . . .  IV.5. 1 73-183) .  

С точки зрения поэтики театральности, Офелия копи­
рует здесь роль Гамлета как автора-драматурга и режис­
сера-постановщика, сочиняя и разыгрывая свою собствен­
ную пьесу: театр цветов для трех персонажей-зрителей -
Лаэрта, Клавдия и Гертруды. Как и «Мышеловка» Гамле­
та, состоящая из трех актов и предназначенная для трех 
персонажей - Офелии,  Гертруды и Клавдия, постановка 
Офелии  также условно распадается на три акта. В отличие 
от четырехмерной модели театральных зеркал Гамлета, 
способных отражать как прошлое, так и будущее (введе­
ние об;:>аза зеркала, лишней мерности в объект изображе­
ния позволяет компенсировать функцию времени), теат­
ральное зеркало Офелии  двумерно, эмблематично. Каж­
дый цветок в ее театральном представлении становится 
эмблемой,  символом, связанным с образом и сюжетной 
линией того персонажа, которому этот цветок достается 
от Офелии.  Первый акт представления Офелии предна­
значен для Лаэрта: 

Oph. Theгe 's  гоsеmагу, tlыt's fог гemembance - ргау 
уон, love, геmеmЬег. And theгe's pansies, that 's fог thoughts 
( 1 73 - 1 75) .  

Офелия. Вот розмарин, это для воспоминания; прошу 
вас, милый, помните; а вот троицын цвет, это для дум. 

Розмарин (гоsеmагу) , согласно народному поверию, 
укрепляет память и ,  как отмечает Гарольд Дженкинс, «ас­
социировался с похоронами и памятью о мертвых» 
(Jenkins 2000)9 • Офелия дает Лаэрту розмарин и букваль­
но повторяет слова Призрака, призывающего Гамлета 
отомстить за свое убийство: «Помни обо мне» (геmеmЬег 
те). В этом смысле по отношению к Лаэрту как будущему 
мстителю за смерть отца - Полония - Офелия играет ту 
же роль, что и Призрак по отношению к Гамлету, как 
будущему мстителю за смерть своего отца - старого Гам-
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лета. Лаэрту достается и «троицын цвет» (в пер. М .  Лозин­
ского) или «анютины глазки» (pansies) . Этот цветок сим­
волизирует тему «мыслю> (от фр. pensee) - о смерти отца. 

Кому достаются остальные цветы? Во втором акте 
своего представления Офелия продолжает: «Вот укроп для 
вас и голубки» (There's fennel for уов,  and colвmЬines). 
«Укроп»,  или точнее - «сладкий укроп» (fennel) ,  тради­
ционно ассоциируется с лестью, причем с «женской лес­
тью» (Jenkins 2000) 10 , а «водосбор» (colвmЬine) - «голуб­
ки» в переводе М .  Лозинского - символизирует любов­
ную измену ( Морозов 1 954) 1 1 , (Jenkins 2000 ) 1 2 • Темы 
«женской лести» и «любовной измены)> связаны в пьесе 
с Гертрудой. И менно ей и достаются «сладкий укроп)> и 
«Водосбор)> .  

В третьем акте представления, предназначенном для 
Клавдия, в букете Офелии  остаются «рута» (гне) и «мар­
гаритка)> (daisy) : «Вот рута для вас)> (There's rue for уон) .  
Омоним «rне)> означает не  только «сожаление)> ,  но и «рас­
каяние». Вспомним, что Клавдий не в состоянии молить­
ся и раскаяться в совершенном преступлении ( 1 1 1 .3) .  Рута 
связана с темой «покаяния», и очевидно, Офелия пред­
назначает это цветок Клавдию. Офелия продолжает: « Вот 
маргаритка)> (There's а daisy) . «Маргаритка)> (daisy) - это 
традиционный символ любви. По мнению некоторых ком­
ментаторов (Jenkiпs 2000) 1 3 , Офелия оставляет маргарит­
ку для себя. Однако Гарольд Дженкинс полагает, что «мар­
гаритка)> ,  скорее всего, также достается Клавдию. И тогда 
сцена приобретает симметричное построение: по два цвет­
ка каждому персонажу (Jenkiпs 2000) 14 . 

Обратим внимание на упоминание о последнем цвет­
ке в букете Офелии :  «Я бы вам дала фиалок, но они все 
увяли, когда умер мой отец)> (1 woнld give уон some violets, 
Ьвt they withered all wheп my father died). «Фиалкю> 
(violets) - цветы любви - завяли (withered). Офелия 
оставляет фиалки себе. Лаэрт сравн ивает недолговечную 
(not lasting) л юбовь Гамлета к Офели и  с «фиалкой)> :  
«Цветок фиалки на заре весны)> ( А  violet in the yoнth of 
primaгy natнre. I .3 .7) .  Фиалка в букете Офелии - символ 
краткой любви в жизни Офелии ,  так же как краткий 
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Пролог в « Мышеловке» Гамлета - символ короткой 
жизни самого Гамлета. 

Каждый цветок Офелии  оказывается метафоричес­
ким зеркалом судьбы того персонажа, которому этот цве­
ток достается. Скорее всего, пластически Офелия разыг­
рывает жестовое действие и раздает воображаемые цве­
ты, поскольку в феврале,  когда происходит эта сцена, -
«заутра Валентинов денЬ» ( 14 февраля) - упоминаемые 
ею цветы уже не росли .  Разыгрывая сцену с цветами, 
Офелия, одновременно автор-драматург и актриса, как и 
Гамлет ( автор-драматург и актер) в «Мышеловке», вы­
ступает в роли хора, объясняющего значение каждого цвет­
ка. В роли «хора» Офелия структурно повторяет роль «хора», 
сыгранную Гамлетом в «Мышеловке>} .  

§ 8. Война театров 

Анна Райтер назвала «Гамлета>} пьесой, в которой «до­
минирует идея игры>} (Righter 1 964) 15 • «Каждый главный 
персонаж в трагедии играет роль актера, а каждый боль­
шой эпизод - есть игра», - пишет Мейнард Мэк (Mack 
1 952) 16 • Лайонель Абель развивает эту мысль: « Каждый 
значимый персонаж действует в тот или иной момент 
как драматург, навязывающий некоторое положение или 
точку зрения другому персонажу>} (Abel 1 963) 1 7 • В работе 
У. Санфорд «Театр как метафора в " Гамлете">> говорится: 
«Внешнее действие " Гамлета" разворачивается как пос­
ледовательность столкновений между персонажами, пред­
ставленных в форме театральных сцен,  поставленных са­
мими персонажами пьесы, играющими роли драматургов 
и режиссеров. Персонажи из лагеря Клавдия и из лагеря 
Гамлета организуют эти столкновения, манипулируют друг 
другом с целью вызвать определенную реакцию своих 
противников. . .  Эта структурная модель чередующихся 
режиссерских построений тематически связана с попыт­
кой обнаружить тайну, скрытую вину или некое знание» 
(Sanford 1 967) 18 • 
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Гамлет и Клавдий предстают перед зрителем и чита­
телем не только как соперники, вступающие в нравствен­
ный и политический конфликт, но и как два автора-дра­
матурга с противоположными взглядами на театральное 
искусство. Возникает «драма как действие, как борьба, как 
развитие конфликта» ( Волькенштейн 1 969) 19 , как своеоб­
разная война театров. «Спектаклю в спектакле» или «ин­
терпьесе», созданной одни м  из авторов-драматургов, все­
гда противопоставлено ответное театральное построение 
( «Интерпьеса») другого автора-драматурга. Сочиняя и 
ставя друг для друга спектакли, Гамлет и Клавдий играют 
роли авторов-драматуров, режиссеров, актеров и зрителей 
внутри самой пьесы. Каждый такая «интерпьеса» имеет 
целью завлечь соперника в театральную «мышеловку». 

Посмотрим на действия главных антагонистов пьесы, 
Гамлета и Клавдия, не с точки зрения их противостояния 
как мстителя и убийцы в текстовой плоскости сюжета 
трагедии мести, а как на столкновение двух авторов-дра­
матургов и режиссеров-постановщиков, представленных в 
текстовой плоскости метатеатральности. 

§ 9. Театр Клавдия: марионетки против импровизатора 

В ответ на «Мышеловку» Гамлета, состоящую из трех 
актов (пантомима, диалог Актера-короля с Актером-ко­
ролевой и монолог Луциана), автор-драматург и режис­
сер-постановщик Клавдий ставит свой «спектакль в спек­
такле». Представление Клавдия, как и представление Гам­
лета, разделено на три акта. Первый акт состоит их двух 
сцен с участием актеров Полония, Офелии и Гертруды, 
во втором акте заняты актеры Гильденстерн и Розенкранц, 
и наконец, в третьем акте главную роль в постановке Клав­
дием сцены дуэли играет актер Лаэрт. 

В первом акте своего представления автор-драматург 
и режиссер-постановщик Клавдий привлекает актера 
Полония с целью «дознаться» о причинах странного по­
ведения Гамлета. На вопрос короля: «Как же нам до-
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знаться?)> (How may we try it fшther? 1 1 .2. 1 59) - Поло­
ний,  беря на себя обязанности помощника режиссера и 
соавтора, преД11агает Клавдию сценарий, в котором на глав­
ную роль итиона вьщвигает свою дочь Офелию, а себе и 
королю отводит роль невидимых зрителей, соглядатаев: 

Polonius 

You know sometimes !1е walks four hours togetheг 172 

Неге in the lobby. 

Qиееп 

So he does indeed. 

Polonius 

At such а time 1 '11 loose my daugl1teг to him; 
Ве you and 1 behind an апаs then; 1 76 
Магk the encounteг; if he love hег not, 
And Ье not fгom his гeason fallen theгeon, 
Let me Ье по assistant fог а state, 
But keep а faгm, and сагtегs. 

( 1 1.2. 1 72- 1 80) 

Полоний 

Вы знаете, он и ногда часами 
Гуляет здесь по галерее. 

Королева 

Да. 

Полоний 

В такой вот час к нему я вышлю дочь; 
Мы с вами станем за ковром; посмотрим 
Их встречу; если он ее не любит 
И не от этого сошел с ума, 
То место мне не при делах правленья ,  
А у телег, на мызе. 

Далее Полоний в роли режиссера репетирует с до­
черью: 
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Poloniиs 

Opl1el ia, walk you here. Gracious, so please you, 
We will bestow ourselves. [ То OPHE LIA. ] 

Read on this book; 52 
That slюw of such ап exercise may colot1г 
Уош loneliness. We аге oft to Ыаmе in this, 
'Tis too much prov'd, that with devotioп's visage 
And pious action we do sugaг o'er 56 
The devil himself. 

( I I l . 1 . 50-57) 

Полоний 

Ты здесь гуляй, Офелия. - Пресветлый, 
Мы скроемся. 

(Офелии) 

Ч итай по этой книге ,  
Дабы таким занятием прикрасить 
Уединенье. В этом все мы грешны, -
Доказано, что набожным лицом 
И постным видом мы и черта можем 
Обсахарить. 

Слова «гуляй», «читай» (walk, геаd) есть не что иное, 
как сценические ремарки, вмонированные в основной 
текст пьесы (метатекст в тексте).  Здесь Полоний выступа­
ет в роли автора-драматурга и сочиняет текстовый сце­
нарий пантомимы, которую Офелия должна разыграть пе­
ред Гамлетом.  Полоний по-отечески наставляет дочь-акт­
рису, как «набожным лицом» (devotion's visage) и «постным 
видом» (pious action) скрыть ложь под видом правды. 

Ложь в обличье правды становится театральным кре­
до автора-драматурга Клавдия и его соавтора Полония. 
В задуманном ими спектакле Полоний  и король играют 
роль незримых зрителей, «видящих невидимое», подсматри­
вающих и подслушивающих разговор Гамлета с Офелией 
«из-за ковра». В сцене разговора Полония с Гамлетом ( I I.2) 
принц выступает в роли мнимого сумасшедшего и,  называя 
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собеседника «торговцем рыбой» (fishmonger) , делает вид, 
будто не узнает его. Между тем Гамлет, разыгрывающий 
мнимое сумасшествие, на самом деле вкладывает глубо­
кий реальный смысл во внешнюю бессмыслицу. В этой 
сцене сталкиваются две «интерпьесы». Одну Полоний ста­
вит для Гамлета, а другую - Гамлет для Полония. Гамлет 
разгадывает театральный замысел автора-соперника и, tш­
провизируя внутри предложенного ему Полонием сцена­
рия, заставляет того поверить в свое безумие. 

Здесь мы снова наблюдаем раздвоение роли Гамлета. 
Из невольного актера-марионетки в спектакле Полония 
он превращается в сознательного автора-драматурга и 
режиссера-постановш,ика этой сцены, заставляя Полония 
невольно играть роль актера-.марионетки по своему сце­
нарию. Полоний не осознает, что невольно начинает иг­
рать роль актера-марионетки в пьесе Гамлета. По автор­
скому замыслу Гамлета Полоний должен убедить Клав­
дия и Гертруду, что причина его «безумия» кроется в 
несчастной любви к Офелии. Но Полоний ошибочно по­
лагает, что ему удалось заставить Гамлета играть по свое­
му сценарию. Полонию кажется, что Гамлет и вправду 
обезумел от любви . Тем самым происходит раздвоение 
роли Полония . Из автора-драматурга и режиссера-поста­
новщика он превращается в актера-марионетку, в неко­
тором смысле - в персонажа кукольного театра в спек­
такле Гамлета. 

Происходящую инверсию ролей можно представить 
формулой : А ( Полоний как автор-драматург и режиссер­
постановшик) выступает перед В ( Гамлетом-актером) в 
роли С (обычного человека) .  В (Гамлет-актер) начинает 
выступать перед А ( Полонием-режиссером) в роли А (ре­
жиссера) .  А ( Полоний-режиссер) превращается в В (ак­
тера) .  В ( Гамлет-актер) превращается в А (режиссера). 

Раздвоение и инверсия ролей происходят при драма­
тическом столкновении одного текста сценария с тек­
стом другого сценария в результате импровизации,  то есть 
когда персонаж (Гамлет) неожиданно выходит за рамки 
предписанной ему в чужом (созданном другим персона­
жем) сценарии роли. 
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Поэтика образа у Шекспира строится на том, что пер­
сонаж кроме основной роли (текст) выступает в мета­
роли (метатекст). Роль и метароль соединены в тексте 
игровым действием «А выступает в роли В». Конфликт­
ное взаимодействие персонажей происходит в результате 
столкновения основной роли персонажа (текста) с мета­
ролью (метатекстом)  другого персонажа. Это взаимодей­
ствие приводит, с одной стороны, к обмену предикатами -
то есть к инверсии ролей,  с другой стороны - персонажи 
приобретают общий предикат, то есть происходит удвое­
ние ролей (двойничество по определенному признаку) при 
сохранении изначальной противоположности (оппозиции) 
персонажей.  

Конфликтное столкновение «текстовых плоскостей», 
«Видов письма» или «текстов-ролей» (основной роли с 
метаролью) происходит и внутри образа одного персона­
жа. Роль Гамлета как художника (автора-драматурга) всту­
пает в столкновение с ролью Гамлета как мстителя. Тра­
гедийность образа Гамлета с этой точки зрения заключе­
на в том, что он направляет свой художественный гений 
не на создание воображаемой реальности (театра), а на 
преобразование реальности мира ( месть за смерть отца).  

По мнению Росса (Ross 1 940)20 , Гамлет «сценически 
воплощает образы всех других своих партнеров по пьесе». 
В работе Горфейна предлагается интерпретация образа у 
Шекспира с точки зрения «карнавализации» в терминах 
М. Бахтина: «"Гамлет" - это самая смеховая и метатеат­
ральная трагедия. Карнавальность в " Гамлете" связана с 
тем, что вертикальное движение трагической формы со­
единяется с горизонтальным континуумом карнавала, что 
создает "двойное видение"» (Go1fain 1 99 1  ) 2 1 • 

Актер-импровизатор Гамлет разгадывает театральный 
замысел не только авторов-драматургов Клавдия и По­
лония, но и замысел Офелии, актрисы в их пьесе. Офелии 
не удается скрыть от Гамлета коварный замысел спек­
такля-ловушки. Не только Полония, но и Офелию Гамлет 
заставляет поверить в реальность своего сумасшествия. 
«0, что за гордый ум сражен!» (О, what а nоЫе mind is hеге 
o'eгthгown! П . 1 )  - восклицает Офелия, видящая лишь 

95 



«видимость», театральную игру Гамлета, принимая ее за 
действительность. Здесь снова происходит инверсия ро­
лей: из сознательной актрисы в театре Клавдия и Поло­
ния Офелия становится невольной актрисой-марионет­
кой в театре Гамлета. 

Первый акт спектакля Клавдия против Гамлета, на­
чавшийся при участии Полония и Офелии, заканчивает­
ся в сцене разговора Гамлета с Гертрудой в комнате ко­
ролевы. Здесь уже Полоний не только играет роль автора­
драматурга и режиссера-постановщика, но и выступает как 
актер. В роли незримого зрителя, «соглядатая» он намерен, 
скрывшись за ковром, подслушать разговор матери с сы­
ном. Полоний излагает свой режиссерский замысел дра­
матургу Клавдию: 

Po/oniиs 

Му lord, he's going to his mother's closet: 32 
Behind tl1e апаs 1 '11 convey myself 
То hear the pгocess; 1 '11 warrant she'll tax him home; 
And, as you said, and wisely was it said, 
'Tis meet that some more audience tlшn а mother, 36 
Since natщe makes them partial, should o'ei--hear 
The speech of vantage. 

( l l I .3 .32-38) 

Полоний 

Мой государь, он к матери пошел; 
Я спрячусь за ковром, чтоб слышать все; 
Ручаюсь вам, она его приструнит; 
Как вы сказали - и сказали мудро, -
Желательно, чтоб кто-нибудь другой,  
Не только мать - природа в них пристрастна, -
Внимал ему. 

В буквальном переводе последние строки звучат так: 
«желательно, чтоб больше зрителей (some more audience) ,  
а не только мать . . .  слышали его монолог (speech)». В своих 
театральных постановках драматург Клавдий использует 
прием «подглядывания», «слежки» за Гамлетом - своим 
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приемным сыном. Тот же прием применяет и драматург 
Полоний, сочиняя сценарий слежки за своим родным сы­
ном - Лаэртом. Как режиссер Полоний наставляет своего 
слугу Рейнальдо, предлагая ему роль итиона-соглядатая: 

Poloniиs 

You shall do maгvelloнs wisely, good Reynaldo, 
Веfоге уон visit l1im, to make iпquiгe 
Of his behavioг. 

Полоний 

Ты поступишь мудро, 

( 11 . 1 .3-7) 

Рейнальдо, ежели до встречи с ним 
Поразузнаешь, как себя ведет он.  

Отношения автора-драматурга Призрака и актера 
Гамлета структурно удваиваются в отношениях автора­
драматурга Клавдия и актера Полония. Но Полоний не 
просто становится актером, играющим в пьесе Клавдия 
роль соглядатая, шпионящего за Гамлетом, но и сам ста­
новится автором-драматургом пьесы, в которой роль со­
глядатая, шпионящего за его сыном Лаэртом, он отводит 
Рейнальдо (11 ,  1 ) . Роль Полония, обозначенная как роль 
канцлера в пьесе драматурга Шекспира, раздваивается 
внутри пьесы на роль актера в пьесе драматурга Клавдия 
и на роль автора собственной побочной пьесы. 

Полоний в роли драматурга и режиссера копирует 
как действия драматурга и режиссера Гамлета, собираю­
щего зрителей для «прослушивания монолога», так и сло­
ва последнего драматурга и режиссера в трагедии - мо­
лодого Фортинбраса, дающего «режиссерские наставле­
ния)> в финале: 

Fortinbras 

Let us haste to hеаг it, 
And call the 110Ыest to the анdiепсе. 
Fог те, with sоггоw 1 еmЬгасе my foгtuпe. 
I have some гights of memoгy in this kingdom, 
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Which now to claim my vantage dotl1 invite me. 
(V.2 .39 1 -395) 

Фортинбрас 

Поспешим услышать 
И созовем знатнейших на собранье. 
А я, скорбя, свое приемлю счастье; 
На это царство мне даны права, 
И заявить их мне велит мой жребий. 

Главную роль в спектакле драматурга Клавдия ре­
жиссер Полоний предлагает актрисе Гертруде. Местом 
действия он выбирает ее покои (closet) .  Ковер, за кото­
рым намерен спрятаться Полоний , дабы тайно подслу­
шать разговор Гертруды с Гамлетом,  назван в тексте «the 
апаs». В театре эпохи Шекспира это слово обозначало 
специальный занавес, кулису, отделявшую основную сце­
ну от задней.  Свои закулисные театральные игры Поло­
ний в буквальном смысле ведет в закулисье, в задней 
части сцены. 

И говорит Полоний с Гертрудой так, как говорит с 
актрисой режиссер, репетирующий предстоящий спек­
такль. 

98 

Poloniиs 

Не will соте stгaight. Look yoll !ау 110me to 11im; 
Tell him his pгanks have been too Ьюаd to Ьеаг witl1, 4 
And that уош Gгасе hath sсгеев'd and stood 
between 
Мнсh heat and him. 1 '11 sile11ce me e'en hеге. 
Ргау уон, Ье гонвd wit\1 him. 

Hamlet { Within.j 

Motheг, motheг, motheг! 8 

Полоний 

( 1 1 1 .4.3-8) 

Сейчас придет он. Будьте с ним построже; 
Скажите, что он слишком дерзко шутит, 



Что вы его спасли, став между ним 
И грозным гневом. Я укроюсь тут. 
Прошу вас, будьте круты. 

Гамлет 

Мать, мать, мать! 

Здесь режиссер Полоний, репетирующий с Гетрудой 
предстоящую сцену, копирует действия режиссера Гамле­
та, репетирующего предстояший спектакль с актером из 
труппы приезжих трагиков. Однако актриса королева 
выходит за рамки роли, предписанной ей в сценарии дра­
матурга Клавдия и его помощника Полония, тоже беру­
щего на себя роль драматурга. 

Клавдия, зрителя «Мышеловки»,  испугало собствен­
ное изображение в театральном зеркале драматурга Гам­
лета. Королеву, зрителя в спектакле драматурга Гамлета, 
тоже пугает зеркало (glass), поставленное им перед ней . 
В этом зеркале Гамлет, снова в роли хора-комментатора, 
показывает матери ее истинное лицо: 

Haтlet 

Соте, соте, and sit you down; уоо sl1all not budge; 24 
У оо go not, till I set уов ор а glass 
Wheгe уон тау see the inmost рагt of уон. 

( l l l .4.24-26) 

Гамлет 

Нет, сядьте; вы отсюда не уйдете, 
Пока я в зеркале не покажу вам 
Все сокровеннейшее, что в вас есть. 

Увидев в этом зеркале свои грехи , Гертруда вскрики­
вает и прерывает спектакль: 

Qиееп 

What wilt thoн do? thou wilt not muгdeг те? 
Help, help, ho! 

( I l l .4.27-28) 
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Королева 

Что хочешь ты? Меня убить ты хочешь? 
О, помогите! 

Точно так же и Клавдий прерывает «Мышеловку» Гам­
лета, увидев в зеркале (miгюr) театра изображение (image) 
убийства короля его (своим) племянником, а значит -
свою будушую смерть от руки племянника Гамлета. 

Шекспир удваивает театральную условность не толь­
ко с помошью метафоры зеркала, но и используя прием 
отступления: он прерывает действие ,  чтобы потом про­
должить его с того же момента, на котором оно было 
прервано. Развитие действия через ритмически организо­
ванную систему отступлений играет важнейшую роль в 
драматургии Шекспира. Сцена неожиданно прерывается 
посторонним ходом, внешне не связанным с действием. 
Призрак прерывает разговор дозорных. Полоний дважды 
прерывает чтение монолога Первым актером. Разговор 
Гамлета и Гертруды тоже прерывается дважды. Сначала 
Полонием, потом Призраком. В обоих случаях действие 
прерывается, когда Гамлет ведет себя слишком агрессив­
но по отношению к матери и ей кажется, что она нахо­
дится в опасности. Прерывается и сцена поединка между 
Гамлетом и Лаэртом в последнем акте - сначала коро­
лем: «Разнять! Они забылись» ( Part tl1em; they are incensed. 
V.2.306),  когда противники меняются рапирами и Лаэрту 
грозит опасность погибнуть от отравленного оружия, пред­
назначенного для Гамлета. Затем действие прерывается 
Гертрудой. Она умирает, выпивая отравленное вино, пред­
назначенное для Гамлета, и предупреждает сына об опас­
ности: «0 Гамлет мой, питье! Я отравилась» (О my dear 
Hamlet! Тhе dгink, the dгink! 1 am poison'd.  V.2.3 1 5-3 1 6) .  
Сцене финального поединка предшествует сцена схват­
ки между Гамлетом и Лаэртом у могилы Офелии (V. l ). 
Эта сцена тоже прерывается дважды. Сначала королем и 
той же его репликой: «Разнять их!» ( Part them!), а потом 
королевой: «Гамлет, Гамлет!» (Hamlet, Hamlet! ) .  Дважды 
прерывается и «Мышеловка». Сначала репликой Офелии 
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«Король встает!» (The king rises. I I l .2 .259), потом Полони­
ем «Прекратите игру!» (Give o'er the play! 1 1 1 .2.262) - в 
момент опасности для Клавдия. 

Действие последовательно прерывается дважды дву­
мя персонажами в случае опасности. Шекспир делает 
отступление, после чего действие продолжается дальше. 
Отступления, связанные с прерыванием действия, обра­
зуют вторую, скрытую художественную реальность в раз­
витии сюжета. В определенном смысле вся трагедия «Гам­
лет» - это одно большое отступление, отделяющее наме­
рение Гамлета отомстить за убийство отца от исполнения 
этого намерения. Прерывание действия, удваивающее ху­
дожествен ную реальность, связано с образом зеркала, ко­
торое становится знаком инверсии ролей. Театральное 
зеркало представляет текст в другом изображении (ин­
терпретации) ,  превращая этот текст в метатекст. 

Итак, Гертруда прерывает действие и зовет на помощь. 
Вслед за ней Полоний кричит из-за ковра: «Эй, люди! 
Помогите, помогите!» (What ho! Help! I I l .4.22) и вьщает 
свое присутствие. Гамлет со словами: «Что? Крыса? .. » ( How 
now? А rat! . .  1 1 1 .4.23) обнажает шпагу и ,  произнося фразу: 
«Ставлю золотой, - мертва!» (Dead fог а ducat, dead!) ,  прон­
зает ею прячущегося за ковром Полония, ошибочно при­
нимая его за короля. 

На студенческой сцене актер Полоний играл роль 
Цезаря, убитого Брутом.  Сыгранная Полонием в универ­
ситетском театре смерть Цезаря оказывается предвести­
ем его собственной смерти. Его роль императора (короля) 
в театре трансформируется в роль жертвы в сценарии его 
реальной жизни.  Гамлет убивает «фальшивого короля», 
приняв его за настоящего. 

Первый акт спектакля, сочиненного автором-драма­
тургом Клавдием и поставленного режиссером Полони­
ем, завершается фарсом,  инверсией первоначального за­
мысла. Вместо короля погибает «жалкий ,  суетливый шут» 
(wretched, rash, intгudiпg fool. 111 .4. 1 ) . Спектакль короля про­
валивается в результате прерывания действия импровиза­
цией актеров - из-за того, что актеры (Гамлет и Гертру­
да) отходят от текста написанного для них сценария и 
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неожиданно исполняют собственный текст. Происходит 
наложение текста одного сценария на текст другого сце­
нария. Jfмпровизация внутри текста сценария на сцене 
приводит к гибели персонажа ( Полония) в жизни.  В «Мы­
шеловку», поставленную П олонием для Гамлета, попада­
ет сам Полоний.  На импровизацию, как на одну из глав­
ных особенностей действий Гамлета, обратил внимание 
И ннокентий Анненский: «Гамлет - актер, но на свой 
лад, актер-импровизатор» (Анненский 1 979)22 • Об импро­
визации как об одном из способов синкретизации тек­
стов разных уровней говорит Гольдман: «Действие, сце­
нарий и актер оказываются в неразрывной связи . . .  «сце­
нарность» и «импровизация» соединяются на сцене» 
(Goldman 1 992)23 . 

Во втором акте своего спектакля против Гамлета ав­
тор-драматург Клавдий занимает в качестве актеров быв­
ших студенческих друзей принца, Розенкранца и Гильден­
стерна. Клавдий предлагает им следующий театральный 
сценарий: играя самих себя, то есть близких друзей юности, 
они должны дознаться, в чем причина «преображения» 
или,  в буквальном смысле, «превращения» (tгansfo1matio11) 
Гамлета. Гамлет разгадывает замысел Клавдия, и ему уда­
ется скрыть от Розенкранца и Гильденстерна свою тайну, 
о чем последний и сообщает королю: 

Giиldenstem 

Nш do we find l1im foгwaгd to Ье sounded, 
But, with а cгafty madness, keeps aloof, 
Then we would bгing him оп to some confessioп. 

( I I I . 1 .9- 1 1 )  

Гильденстерн 

Расспрашивать себя он не дает 
И с хитростью безумства ускользает, 
Чуть мы хотим склонить его к признанью 
О нем самом. 

Спектакль «Мышеловка» убеждает Клавдия, что Гам­
лету известно о его преступлении и что ему, королю, гро-
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зит опасность от племянника. Король принимает реше­
ние покончить с принцем и отправляет его в Англию в 
сопровождении Розенкранца и Гильденстерна. Им он 
доверяет «Послание» (commission) - по существу, теат­
ральный сценарий,  согласно которому по прибытии в 
Англию принц должен быть казнен. 

Кiпg 

1 like him поt , nor stands it safe with us 
То let his madness range. Тhегеfоге рrераге уон; 4 
1 уош commissioп will forthwith dispatch, 
And !1е to Eпgland shall along with уон. 
Тhе terms of ош estate may not endшe 
Hazaгd so dangeгoнs as dotl1 houгly gгow 8 
Онt of his lнnacies. 

( 1 1 1 .3 .3-9) 

Король 

Он ненавистен мне, да и нельзя 
Давать простор безумству. Приготовьтесь; 
Я вас снабжу немедля полномочьем, 
И вместе с вами он отбудет в Англию; 
Наш сан не может потерпеть соседство 
Опасности, которою всечасно 
Грозит нам бред его .  

Драматургический замысел Клавдия снова провали­
вается. Вместо того чтобы играть роль марионетки в пьесе 
короля, Гамлет импровизирует и в буквальном смысле пе­
реписывает сценарий Клавдия. Гамлет пишет текст «но­
вого послания» (new commissioп) таким образом, что каз­
нен будет уже не он, а другие актеры в пьесе короля -
Гильденстерн и Розенкранц. В результате совмещения раз­
ных художественных реальностей ,  воплощенных в двух 
текстах (письме Клавдия и переп исанном заново письме 
Гамлета), возникает трагическая ситуация. Гильденстерн 
и Розенкранц неожиданно из сознательных актеров в пьесе 
короля становятся ничего не подозревающими марионет­
ками в «чужом» тексте - в п исьме-сценарии ,  написан-
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ном Гамлетом.  Ловушка для Гамлета оборачивается ло­
вушкой для ее авторов. 

Haтlet 

Theгe's letteгs seal 'd; апd my two schoolfellows, 224 
Whom 1 will tгust as 1 will addeгs fang'd, 
111еу Ьеаг tl1e maпdate ; tl1ey mнst sweep my way, 
Алd maгsl1al me to kлаvегу. Let it woгk, 
Fог 'tis t11e spoгt to have tl1e епgiпег 228 

Hoist witl1 his оwп реtаг: апd it shall go lыгd 
Внt 1 will delve one уагd below theiг mines, 
And Ыоw them at the mооп. О! 'tis most sweet, 
Wheп in опе l ine two cгafts diгectly meet. 

( I I l .4.224-232) 

Гамлет 

Готовят письма; два моих собрата, 
Которым я, как двум гадюкам, верю, 
Везут приказ; они должны расчистить 
Дорогу к западне. Ну что ж, пускай; 
В том и забава, чтобы землекопа 
Взорвать его же миной; плохо будет, 
Коль я не вроюсь глубже их аршином, 
Чтоб их пустить к луне; есть прелесть в том, 
Когда две хитрости столкнутся лбом! 

Гильденстерн и Розенкранц гибнут. Их казнят по те­
атральному «сценарию» Гамлета. Переписывая текст по­
слания Клавдия, Гамлет, по существу, делает добавление в 
несколько строк к п ьесе короля, так же как он ранее 
сделал добавление в «дюжину или шестнадцать строк» к 
старой итальянской пьесе «Убийство Гонзаго». Гамлет 
говорит о столкновении «двух замыслов» - «two cгafts» 
в «одной строке» - «in one l ine», используя то же самое 
слово «строка» , как и в сцене с актерами, где он говорит 
о «дюжине или шестнадцати строках». Как и в «Убий­
стве Гонзаго», Гамлет снова выступает в роли драматур­
га и сочинителя, переписывая текст готовой пьесы, на­
п исанной королем, и создавая свою собственную п ьесу. 
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С другим, прямо противоположным первоначальному, 
смыслом. 

Нат!еt 

Beiвg thus be-вetted rонвd with villaвies, -
Ere 1 could make а pгologue to ту Ьгаiвs 
They lшd begun the play, - 1 sat me down, 
Devis'd а new commission, wгote it fair; 36 

1 once did hold it, as our statists do, 
А baseness to wгite faiг, and labouг'd mнch 
How to foгget that learning; Ьнt, siг, now 
It did me yeoman's service . Wilt thoн know 40 
The effect of what 1 wгote? 

Гамлет 

Итак, кругом опутан негодяйством, -
Мой ум не сочинил еще пролога, 
Как приступил к игре, - я сел, составил 
Другой приказ; переписал красиво; 
Когда-то я считал, как наша знать, 
Стыдом писать красиво и старался 
Забыть искусство это; но теперь 
Оно мне удружило. Хочешь знать, 
Что написал я? 

Американский исследователь Гольдман отмечает, что 
процесс переписывания Гамлетом готовых текстов пред­
ставляет собой «вторжение в текст, что свидетельствует о 
нестабильности самого текста пьесы» (Goldman 1 992)24 • 
Переписывая пьесу Клавдия, то есть его послание с при­
казом казнить принца, Гамлет думает о прологе (pгologue). 
А переписывая пьесу «Убийство Гонзаго», он задумывает 
дописать монолог. 

Заключительный, третий акт спектакля Клавдия пред­
ставляет сцену поединка между Гамлетом и Лаэртом. Роль 
мстящего сына в ней по сценарию автора-драматурга 
Клавдия отведена актеру Лаэрту. Согласно театральному 
замыслу короля Гамлет - убийца отца Лаэрта - Поло­
ния должен быть убит его сыном - Лаэртом. 
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Кiпg 

Let's furtheг think of this; 
Weigh what convenience both of time and meaпs 164 

Мау fit us to оuг shape. If tl1is sho1.1ld fail, 
And that оuг dгift look thгo1.1gl1 ош bad 
pe1foгmance 
'Тwеге betteг поt assay'd; theгefoгe this pгoject 
Sho1.1ld have а back ог secoпd, that might hold, 168 

If this shoнld Ыast in ргооf. Soft! let me see; 

Король 

Все это надо взвесить; 

( IY.7. 1 63- 1 69)  

Когда и как мы действовать должны. 
Коль так не выйдет и затея наша 
Проглянет сквозь неловкую игру, 
Нельзя и начинать; наш замысел надо 
Скрепить другим, который устоял бы, -
Коли взорвется этот. - Дай подумать! . .  

Король пишет сценариИ сцены с «кубком» - с от­
равленным питьем для Гамлета. Под видом игры в чест­
ный поединок драматург Клавдий намерен скрыть ис­
тинный замысел спектакля - реальное убийство Гамле­
та с помощью яда, которым смазана рапира Лаэрта. На 
этот раз Клавдий достигает своей цели .  Гамлет гибнет, 
но и король становится жертвой собственной интриги . 
Театральный сценарий Клавдия, где Гамлету предназна­
чена роль жертвы мстящего сына, оборачивается собы­
тием реальной жизни,  в которой реальной жертвой мстя­
щего сына становится сам драматург Клавдий. Транс­
формация театральной реальности в реальность жизни 
вновь происходит в результате актерской импровизации 
Гамлета. 

Сюжет «интерпьесы» ,  поставленной одним персона­
жем пьесы для другого персонажа, оборачивается «сюже­
том» его собственной жизни.  Повторяющаяся по ходу 
действия сюжетная схема - постановка «интерпьесы» -
«мышеловки» для соперника, то есть в переносном смыс-
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ле - подготовка «смерти» другого персонажа, в жизни 
приводит к смерти самого «автора-постановщика». 

Все действия Гамлета как автора-драматурга и ре­
жиссера-постановщика (наставление друзьям после встре­
чи с Призраком, разыгрывание роли мнимого сумасшед­
шего, постановка « Мышеловки» ,  разговор с Гертрудой) 
направлены на постижение истины с помощью театра. 
Все действия Клавдия как автора-драматурга и режиссе­
ра-постановщика направлены на сокрытие истины с по­
мощью театральной лжи. Театр Гамлета - это театр Ис­
тины. Театр Клавдия - это театр Лжи. 

§ 10. Актеры и дублеры 

Сцена разговора Гамлета с Гертрудой в покоях коро­
левы, известная в шекспироведении как «closet scene» 
( I Il .4), в течение многих десятилетий вызывает споры среди 
критиков и постановщиков. На первый взгляд Шекспир 
грубо нарушает здесь принцип правдоподобия. Действи­
тельно, как объяснить, что являющийся Призрак оказы­
вается для Гамлета вполне реальной фигурой и даже за­
говаривает с ним,  а Гертруда, находящаяся в той же ком­
нате, не видит никакого Призрака? «Что ты глаза вперяешь 
в пустоту / И бестелесный воздух вопрошаешь? .. Что ты 
видишь? . .  С кем ты беседуешь?» - спрашивает Гертруда 
Гамлета, будучи уверенной, что Гамлет и впрямь бузумен, 
а Призрак, с которым тот разговаривает, есть «созданье 
его же мозга». Между тем и зрителю, и читателю, и неко­
торым персонажам пьесы, в том числе Горацио, известно 
со слов самого же Гамлета, что он вовсе не сумасшедший,  
а лишь разыгрывает безумие. Мнение Гертруды, разделяе­
мое некоторыми шекспироведами ,  что Гамлет видит При­
зрака в силу своего психического состояния, н ичего не 
объясняет. Ведь ранее Призрака видят Горацио, Марцелл 
и Бернардо, чье психическое состояние никогда не вызы­
вало сомнений у шекспироведов. В сцене в комнате коро­
левы Призрак участвует как совершенно реальный пер-
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сонаж действия, у которого есть текст роли,  исполняемый 
актром. «Не забывай, я посетил тебя, / Чтоб заострить при­
тупленную волю», - говорит Призрак Гамлету. 

То обстоятельство, что Гамлет видит Призрака, в то 
время как Гертруда не видит его, есть не что иное, как 
драматический прием, лежащий в основе построения 
сцен,  связанных с игровым мотивом «видения-невиде­
ния». Вспомним, что Горацио поначалу считает рассказ 
о явлении Призрака, которого видели стражники, их фан­
тазией: «Марцелл. Горацио считает это / Нашей фанта­
зией, и в жуткое виденье ,  / Представшее нам дважды, он 
не верит» ( 1 . 1 ) . А в другой сцене Гамлет восклицает: 
«Отец! .. Мне кажется, его я вижу» , на что удивленный 
Горацио, не видящий никакого отца Гамлета, спрашива­
ет: «Где, принц?» - и получает метафорический ответ: 
«В очах моей души,  Горацио!» ( 1 .2) .  Эта сцена, где Гамлет 
видит своего отца, а Гораuио не видит его ,  обратно сим­
метрична по смыслу сцене в комнате королевы , где Гам­
лет видит Призрака, а Гертруда - не видит. В первом 
случае образ отца предстает Гамлету в его воображении 
(в очах души) ,  во втором случае Призрак является на 
сцену в буквальном смысле .  Тот же драматический при­
ем использован в «Мышеловке»,  когда Клавдий «не ви­
дит» пантомиму, изображающую убийство, в то время как 
Офелия видит ее .  

Еще раз перечитаем сцену разговора Гамлета с Герт­
рудой в комнате королевы. Для понимания ее театраль­
ной конструкции, во-первых, разберемся с количеством 
персонажей ,  участвующих в этой сцене.  Мы знаем, что 
кроме Гамлета и Гертруды, находящихся в комнате, за 
портьерой скрывается Полоний, подслушивающий раз­
говор. Позже на сцене появляется Призрак. Но Гамлет 
включает в действие еще двух дополнительных персона­
жей: своего отца, старого короля Гамлета, и короля Клав­
дия, чьи портреты (pictures) присутствуют на сцене. Гам­
лет указывает на эти портреты, обращаясь к матери: «Взгля­
ните, вот портрет, и вот другой, / Искусные подобия двух 
братьев» ( Нат. Look here, upon this picture and on this, / The 
counterfeit presentment of two brotheгs. 1 1 1 .4) .  В портретах 
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двух королей, в этих метафорических (и вместе с тем аб­
солютно вещественных, ведь портреты - элемент сцени ­
ческого реквизита) театральных зеркалах, поставленных 
Гамлетом перед Гертрудой ,  отражаются истинные лица 
двух ее мужей :  прежнего и нынешнего - благородного 
рыцаря и подлого злодея. 

Hamlet 

Look hеге, uроп this pictшe, and оп this; 
Тhе coнпtetfeit pгeseпtment of two bюtheгs. 64 
See, what а gгасе was seated оп this Ьюw; 
Hype1ioп's cшls, the fюnt of Jove 11imself, 
An еуе Iike Магs, to thгeateп апd commaпd, 
А statioп I ike the heгald Мегснгу 68 
New-Iighted оп а heave11-kissi11g hill, 
А combiпatioп апd а foгm indeed, 
Whei-e еvегу god did seem to set his seal, 
То give the woi-Id аssшапсе of а mап. 72 
This was уоuг hнsbaпd: look уон поw, what follows. 
Неге is уош hнsbaпd; like а mildew'd еаг, 
Вlastiпg his wholesome Ьюthег. Have you eyes? 

( 1 1 1 .4.63-75) 

Гамлет 

Взгляните, вот портрет, и вот другой ,  
Искусные подобия двух братьев. 
Как несравненна прелесть этих черт; 
Чело Зевеса; кудри Аполлона; 
Взор, как у Марса, - властная гроза; 
Осанкою - то сам гонец Меркурий 
На небом лобызаемой скале; 
Поистине такое сочетанье, 
Где каждый бог вдавил свою печать, 
Чтоб дать вселенной образ человека. 
Он бьш ваш муж. Теперь смотрите дальше. 
Вот ваш супруг, как ржавый колос, насмерть 
Сразивший брата. Есть у вас глаза? 
С такой горы пойти в таком болоте 
Искать свой корм! О, есть у вас глаза? 
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Итак, в сцене фактически действуют шесть персона­
жей .  Каждый из них в рамках драматической конструк­
ции пьесы принадлежит к одной из двух противоборству­
ющих «театральных трупп» - Гамлета и Клавдия: 

Гамлет - Гертруда 
Призрак - Полоний 
Старый Гамлет - Клавдий 

Призрак и Полоний выступают в роли реальных те­
атральных дублеров двух фигур на портретах - старого 
Гамлета и Клавдия. При этом если неживые фигуры ко­
ролей на портретах метафорически оживают перед зри­
телем в рассказе Гамлета, то их живые театральные дубле­
ры, реальные персонажи - Призрак и Полоний, симво­
лизируют соответственно «живую смерть» и «мертвую 
ЖИЗНЬ». 

Гамлет не видит П олония, поскольку тот скрыт от 
него занавесом, портьерой .  Гертруда не видит Полония 
лишь в буквальном смысле, поскольку прекрасно знает, 
что он подслушивает ее разговор с сыном. 

Гамлет убивает Полония, путая его с Клавдием, по­
скольку физически не может видеть лицо человека, пря­
чущегося за портьерой.  Гертруда же «путает» двух своих 
мужей,  старого Гамлета и Клавдия, по причине нравствен­
ной слепоты, неведения разницы между благородством и 
злодейством. Гамлет и Гертруда по-разному видят мир, и 
не только видят, но и слыиют по-разному. Сцена в ком­
нате королевы начинается с обмена зеркальными репли­
ками между королевой и Гамлетом :  

Queen 

Haтlet, thou hast thy fatheг тuch offended. 

Haтlet 

Motheг, you have my fatheг much offended. 

Queen 

Соте, соте, you answeг with an idle tongue. 
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Hamlet 

Go, go, you question witl1 а wicked tonglle. 16 

Queen 

Why, how now, Hamlet! 

Haтlet 

Wlыt's the matteг now? 

Королева 
( 1 1 1 .4. 1 3- 18)  

Сын,  твой отец тобой обижен тяжко. 

Гамлет 

Мать, мой отец обижен вами тяжко. 

Королева 

Не отвечайте праздным языком. 

Гамлет 

Не вопрошайте грешным языком. 

Королева 

Что это значит, Гамлет? 

Гамлет 

Что вам надо? 

Реплики Гамлета, как эхо, зеркально отражают репли­
ки Гертруды. В «Мышеловке» Гамлет ставит перед Клавди­
ем театральное зеркало для зрительного восприятия. Уви­
дев в нем отражение своего преступления, король содрог­
нулся. Перед Гертрудой Гамлет ставит театральное зеркало 
для слухового восприятия. У слышав в нем отзвук своего 
греха, она, по замыслу Гамлета, должна испытать ужас. 

Гертруда видит то ,  что не видит Гамлет, - Полония. 
Гамлет видит то, что не видит Гертруда, - Призрака. Струк­

турный мотив видения-невидения лежит в основе всей 
пьесы. В «Мышеловке» Клавдий видит, «узнает себя» в сце-
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ническом убийце - Луциане, в то время как Гамлет «не 
видит», «Не узнает себя» в Луциане. А ведь образ убийцы, 
Луциана, плеМянника короля, - это «зеркало», поставлен­
ное Шекспиром для Гамлета. В нем он тоже отражен как 
будущий убийца. В «Мышеловке» Клавдий и старый Гам­
лет «оживают» в театральных образах Луциана и Гонзаго. 
В комнате Гертруды портреты королей - Клавдия и ста­
рого Гамлета - «оживают» в Полонии и Призраке. 

Прошлое, воплощенное в образе Призрака, вторгает­
ся в настоящее. Настоящее, воплощенное в фигуре Клав­
дия, которого подменяет «фальшивый король» - Поло­
ний, уходит в прошлое. Живой Клавдий,  незаконно заняв­
ший престол, - тоже «фальшивый король» - гибнет в 
Полонии. Мертвый старый Гамлет - «настоящий» ко­
роль - оживает в Призраке. 

Превратив Гамлета в убийцу П олония, отца Лаэрта, 
Шекспир делает его полным «двойником» Клавдия. Клав­
дий в пьесе совершает несколько убийств. Он убивает ста­
рого короля, отца Гамлета и своего брата (старого Гам­
лета) ,  своего сына ( Гамлета) и становится невольным ви­
новником смерти своей супруги (Гертруды). Гамлет убивает 
трех «фальшивых королей» - сначала Полония, потом 
Лаэрта (его датчане избирают королем: «Лаэрт, будь ко­
ролем! Лаэрт король!» ( Mess. Laertes shall Ье kiпg, Laeгtes 
kiпg! IV.5. 1 08)  и ,  наконец, фальшивого короля Клавдия, 
незаконно занявшего престол. С точки зрения другой ху­
дожественной реальности Гамлет убивает и отца - отца 
Лаэрта Полония, и сына - сына Полония Лаэрта. В мета­
форическом смысле он убивает и брата - того же Лаэр­
та: «Я стрелу пустил над кровлей / И ранил брата» ( Нат . 
. . .  that 1 have shot my аггоw о'ег the hoнse / Апd hнrt my 
Ьгоthег. V.2.238-239) ,  - говорит Гамлет перед поединком 
с Лаэртом. Слова Гамлета оказываются предвестием ги­
бели Лаэрта. Принимая вызов Лаэрта, Гамлет собирается 
«честно играть в братском поединке» (Апd will this bгotheгs' 
wager fгапk!у р!ау. V.2 .249) . Гамлет оказывается и неволь­
ным виновником смерти своей возлюбленной Офелии. 

Полоний, спрятавшийся за портьерой в комнате ко­
ролевы и подслушивающий ее разговор с сыном в роли 
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незримого слушателя, в структурном отношении оказы­
вается двойником Горацио, играющего в «Мышеловке» 
роль соглядатая или незримого зрителя по просьбе Гамле­
та. Горацио подсматривает за реакцией Клавдия, а П оло­
ний подслушивает реакцию Гамлета. 

Но если в спектакле Гамлета «Мышеловка» убийство 
совершается на сцене, в театральной реальности, то в спек­
такле Шекспира - в сцене в комнате Гертруды - убий­
ство происходит в «жизни», в другой художественной ре­
альности . Продолжая прерванный спектакль Гамлета, 
Шекспир меняет смысл «Мышеловки», которая, как мы 
показали ранее, из театрального зеркала, отражающего 
прошлое персонажей, превращается в зеркало, показыва­
ющее их будущее. Отсюда возникает и мотив двойниче­
ства как художественного эквивалента зеркала. Трансфор­
мация образа персонажа по зеркальному принципу (ин­
версия правого-левого) приводит к ролевой инверсии, 
то есть к возникновению двойничества, например: мсти­
тель (Гамлет) - двойник убийцы ( Клавдия) ,  покойник 
(отец Гамлета) - двойник Призрака. 

Сцена разговора Гамлета с матерью после «Мыше­
ловки» удвоена другой сценой, где Офелия по заданию 
Полония, как и Гертруда по заданию того же Полония, 
пытается выведать причину странного поведения Гамле­
та. Обе эти сцены написаны в форме диалога. В обеих 
сценах в роли автора-драматурга выступает Клавдий ,  а 
Полоний берет на себя роль «соавтора»,  «режиссера» и 
сам играет роль незримого зрителя. Главные роли в обеих 
сценах исполняют женщины - героини трагедии. Н о  эти 
параллельные сцены оказываются обратно симметрич­
ными по смысловому содержанию. Офелия, возлюблен­
ная Гамлета, переходит на сторону Клавдия , становясь 
актрисой в его постановке против Гамлета. Гертруда, воз­
любленная Клавдия, переходит на сторону Гамлета, со­
глашаясь стать актрисой в его постановке против Клав­
дия. В обоих случаях ролевая инверсия происходит в ре­
зультате импровизаци и ,  выхода актерами из рол и ,  
первоначально предназначенной и м  в театральном сце­
нарии драматурга-соперника. 

1 1 3 



§ 1 1 . Война режиссеров: молчание против слова 

«Режиссер» Клавдий и «помощник режиссера» Поло­
ний учат актеров своей труппы - Офелию, Гертруду (до 
перехода ее на сторону Гамлета), Лаэрта, Розенкранuа и Гиль­
денстерна, какие действия они должны разыграть и какие 
слова они должны произнести, чтобы скрыть свое намере­
ние поймать Гамлета в «ловушку». «Режиссер» Гамлет на­
ставляет своих актеров - Марцелла и Горацио, заезжих тра­
гиков, Гертруду (после ее перехода на сторону сына), какие 
действия они не должны разыгрывать и какие слова они не 
должны произносить. Гамлет призывает к молчанию. Прав­
да - молчалива. Слова - лживы. Правду можно только 
прошептать. Гамлет пишет в письме Горацио: «1 have woгds 
to speak in thine еаг will make you dнmb» (Мне надо сказать 
тебе на ухо слова, от которых ты онемеешь. IV.6.22-23) .  

Театр Клавдия призывает забыть о преступлении ко­
роля. Театр Гамлета оживляет память о преступлении.  На 
просьбу Призрака «помнить о нем» Гамлет отвечает: 

Hamlet 

Remembeг thee! 
Ау, tlюн роог ghost, wl1ile memoгy holds а seat 
In this distгacted globe. Remembeг thee! 

( 1 .5 . 1 03-105) 

Гамлет 

Помнить о тебе? 
Да, бедный дух, пока гнездится память 
В несчастном этом шаре. О тебе? 

Тема памяти проходит через всю пьесу. Гамлет стано­
вится живым символом «памяти» - о смерти отца и его 
убийце. Спектакли Гамлета - напоминание. Клавдий же 
хочет поскорее забыть о смерти старого короля: 

Кing 

Thought yet of Hamlet оuг dеаг bгother's death 
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The memoгy Ье gгeen, and tlыt it us befitted 4 
То Ьеаг оuг heaгts in gгief and оuг whole kingdom 
То Ье contгacted in one Ьгоw of woe, 
Yet so fаг hath discгetion fought with natuгe 
That we with wisest soпow think on him, 8 
Togetheг with гemembI"ance of ouгselves. 

(I .2 .3-9) 

Король 

Смерть нашего возлюбленного брата 
Еще свежа, и подобает нам 
Несть боль в сердцах и всей державе нашей 
Нахмуриться одним челом печали,  
Однако разум поборол природу, 
И ,  с мудрой скорбью помня об умершем, 
Мы помышляем также о себе . 

Театр Клавдия - театр «раскрашенных слов» (painted 
woгds) .  Театр Гамлета - театр молчания (silence) .  Принц 
наставляет Горацио и Марцелла: 

Hamlet 

Неге ,  as Ьеfоге, neveг, so help уон mегсу, 
How stгange ш odd sое'ег 1 Ьеаг myself, 192 
As 1 peгchance heгeafter shall thiпk meet 
То put an aпtic disposition оп, 
That you, at sнch times seeiпg те, never shall, 
With aгms encumber'd tlшs, ог this head-shake, 196 
Or Ьу pгoпounciпg of some douЬtful phrase, 
As, 'Well, well, we kпow', ог, 'We coнld, an ifwe would' ,  
Or, ' lfwe list to speak' ,  or, 'Тhеге Ье,  an ifthey migl1t' ,  
Or such ambiguous giving out, to поtе 200 

That you know aught of me: this поt to do, 
So grace and mercy at уоuг most need help you, 

( 1 . 5. 1 9 1 -203) 

Гамлет 

Клянитесь снова, - бог вам да поможет, -
Как странно бы себя я ни  повел, 
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Затем что я сочту, быть может, нужным 
В причуды облекаться иногда, -
Что вы не станете, со мною встретясь, 
Ни скрещивать так руки, ни кивать, 
Ни говорить двусмысленные речи,  
Как: «Мы-то знаем», иль: « Когда б могли мы», 
Иль: «Если б мы хотели рассказать», 
Иль что-нибудь такое, намекая, 
Что вам известно что-то; так не делать -
И в этом бог вам помоги в нужде -
Клянитесь. 

Давая наставление друзьям о том ,  как они не должны 
себя вести и что не должны говорить, Гамлет сам, как 
режиссер, разъясняющий актерам роль, разыгрывает «зап­
ретные» действия и произносит «запретные» слова, на­
пример: «Well , well, we kпow» и т.д. На вопрос Гертруды: 
«What shall I do?» ( I l l .4.20 1 )  - Гамлет отвечает: 

1 16 

Haтlet 

Not tl1is, Ьу по meaпs, that 1 Ь id you do: 
Let the Ыоаt kiпg tempt уон agaiп to bed; 
Piпch wапtоп оп уоuг cheek; call you his moнse; 204 
And let him, fог а раiг of геесhу kisses, 
Ог paddliпg i11 уонг песk witl1 l1is damп'd fiпgeгs, 
Make you to гavel all this matteг онt, 
That 1 esseпtially am поt iп mad11ess, 208 
Внt mad iп cгaft .  

( 1 1 1 .4.202-209) 

Гамлет 

Отнюдь не то, что я сейчас сказал: 
Пусть вас король к себе в постель заманит; 
Щипнет за щечку; мышкой назовет; 
А вы за грязный поцелуй, за ласку 
Проклятых пальцев, гладящих вам шею, 
Ему распутайте все это дело, -
Что вовсе не безумен я ,  а просто 
Хитер безумно. 



Принц вновь разыгрывает в своем рассказе (как ре­
жиссер, показывающий актрисе, как нужно играть) те «зап­
ретные» действия, которые Гертруда не должна совершать, 
и произносит те «запретные» слова, которые она не дол­
жна произносить перед королем. 

Гамлет учит актеров молчать. И призывает к молча­
нию себя. Монолог «То Ье ог not to Ье» заканчивается 
перед приходом Офелии словами Гамлета «Soft you now» 
( 11 1 . 1 .87) ,  то есть призывом к молчанию, обращенным к 
самому себе. И Гамлет следует собственному призыву. Он 
(в рассказе Офелии) разыгрывает бессловесное, немое 
действие - пантомиму - для Офелии, которая воспро­
изводит ее в рассказе для П олония: «Не took те Ьу the 
wrist, and held те hard . . .  » ( 1 1 . 1 ) . Офелия пересказывает отцу 
сцену, которую Гамлет разыграл перед ней без слов. Еще 
раз заметим,  что Гамлет разыгрывает перед Офелией не 
просто пантомиму, но выступает в роли глухонемого, как и 
Призрак при первом поямении в пьесе. Поведение принца 
в рассказе Офелии кажется П олонию неестественным и 
странным, что только подчеркивает символический кон­
траст между лживостью слов и правдивостью молчания, 
между говорящей немотой и немыми словами. 

С этой точки зрения пьеса заключает в себе комму­
никативный конфликт текстов, возникающий в результа­
те интертекстуального взаимодействия двух текстов -
текста Гамлета и текста датского двора. Оппозиция этих 
двух текстов или систем общения задана в самом начале 
пьесы.  На требование Франсиско: «Ответь мне; стой и 
объявись» ( . . .  stand, and unfold yourself. 1 . 1 )  - Бернардо 
отвечает не на естественном разговорном языке, а паро­
лем, формулой:  «Король да здравствует!» (Long live the 
Кing!), которая, кстати, заключает в себе скрытое предвес­
тие гибели короля. Формула или пароль вместо естествен­
ного ответа задает тему языка как средства утаивания 
правды, в то время как слово «tшfold» задает тему «рас­
крытия» правды, скрывающейся за словами. Призрак дол­
жен «раскрыть» правду в своем рассказе (а tale unfold) , 
Гамлет может «раскрыть)> свое сердце словами (unpack 
his heart with words. 11 .2 .597). Вынужденное молчание Гам-
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лета вступает в конфликт с потребностью в нормальной 
словесной коммуникации .  Многословность Клавдия скры­
вает правду. Молчание Гамлета открывает правду. Комму­
никация Клавдия - это не слова, а словесная формула, 
скрываюшая правду, что эквивалентно молчанию, в то 
время как молчание Гамлета эквивалентно речи.  Харак­
терно, что письма становятся главным инструментом об­
щения в Эльсиноре, заменяя собой прямую речь. Много­
словность П олония свидетельствует о полном распаде 
процесса естествен ного общения. М ир датского двора 
уничтожает слова, превращая их в рапсодию, лишенную 
возможности естественного общения. Текст Гамлета всту­
пает в столкновение с языковым хаосом датского двора. 
«Язык цветов», которым пользуется Офелия, символизи­
рует полную деградацию языкового общения, разруше­
ние процесса говорен ия-слушания. В Эльсиноре проис­
ходит инфляция слова, превращение слова в товар, кото­
рый можно купить и продать. Вот что говорит Горацио 
Гамлету о языке Озрика: «Его кошелек уже пуст. Все зо­
лотые слова истрачены» ( Нат. His purse is empty alгeady, 
all's golden woгds аге spent. V.2. 1 30) .  Нарушение процесса 
естественного общения приводит к тому, что в Эльсино­
ре не «слушают» (hеаг) , а «Подслушивают» (оvегhеаг), и 
это оправдывает необходимость роли «шпиона» (spy). 
Полоний посьuтает Рейнальдо шпионить за Лаэртом, Офе­
лию - за Гамлетом,  а король посылает Розенкранца и 
Гильденстерна шпионить за Гамлетом.  Процесс говоре­
ния-слушания заменен отчетом о подслушанном, а чело­
веческий голос и воспринимающее ухо заменены «визу­
альной» деятельностью по подглядыванию. 

В отличие от Гамлета, играющего множество ролей, 
Клавдий играет в пьесе только одну роль - роль «благо­
родного короля». Клавдий играет «отсутствие преступле­
ния», в то время как Гамлет и актеры его труппы играют 
«присутствие преступления». Тот, кто совершил убийство, 
разыгрывает благородство, а тот, кто благороден, - разыг­
рывает убийство. При этом профессиональные актеры 
раскрывают правду, а актеры в жизни (Клавдий, Гертруда, 
Полоний, Офелия) - скрывают правду. Противополож-

1 1.8 



ные по замыслу действия двух соперничающих авторов­
драматургов и режиссеров, пишущих друг для друга сце­
нарии театральных «мышеловою> ,  оказываются структур­
но параллельными. Происходит удвоение и раздвоение 
ролей . Гамлет совершает те же преступления,  что и Клав­
дий. Гамлет попадает в «мышеловку)> ,  поставленную им 
для Клавдия, а Клавдий попадает в «мышеловку)> ,  постав­
ленную им для Гамлета. И Гамлет, и Клавдий становятся 
жертвами собствен ных театральных «розыгрышей». Оба 
играют роль жертвы в «комедии ошибок)> ,  роль, по сцена­
рию предназначенную для другого персонажа. 

Действие в пьесе развивается по следующей схеме. Ре­
жиссер ставит «спектакль в спектакле)> с помощью своей 

труппы актеров. В спектакль вовлекается актер из проти­
воположного лагеря, который, не подозревая об этом, на­
чинает играть в этом спектакле роль, придуманную для 
него постановщиком. Неожиданно этот актер импровизи­
рует, выходя за рамки предназначенной для него роли. 
В итоге спектакль проваливается. Постановщик становит­
ся жертвой собственного замысла. Роль жертвы, которая 
по сценарию отводится другому персонажу, в жизни игра­
ет сам постановщик. Игра в жизни приводит к трагедии . 

§ 12. Жизнь и игра 

В основе поэтики театральности вообще и в драма­

тургии Шекспира в частности лежит игровое взаимодей­

ствие и инверсия реального-условного,  действительного­
вымышленного. То, что изначально кажется действитель­
ностью, оказывается театральным розыгрышем, и наоборот, 

то, что выглядит инсценировкой, становится событием 
реальной жизни . 

Событие реальной жизни - злодейское убийство, со­
вершенное Клавдием, представлено в « Мышеловке» в 
форме театральной постановки, где роль убийцы играет 
племянник короля - некий Луциан. Комментарий Гам­
лета заставляет Клавдия увидеть в инсценировке гряду-
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щее событие - убийство короля, то есть самого себя, пле­
мянником Гамлетом. 

Сцена разговора Гамлета с Гертрудой в ее комнате 
( 1 1 1 .4) представляет собой инсценировку, которая, по за­
мыслу Клавдия и П олония, должна выглядеть для Гамле­
та как событие реальной жизни. Н о  после случайного 
убийства Гамлетом Полония, скрывающегося за ковром, 
театральный розыгрыш оборачивается трагической дей­
ствительностью. При инверсии условного-реального про­
исходит и инверсия ролей: автор инсценировки стано­
вится зрителем, а зритель - автором.  
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ГЛАВА IV 

§ 1.  Игра с числами 

Числовая игра представляет собой один из фунда­
ментальных элементов поэтики театральности в «Гамле­
те». Повторение одних и тех же чисел в связи с деятель­
ностью персонажей-драматургов по созданию пьесы в 
пьесе (например, в «Гамлете» и «Сне в летнюю ночь))) 
позволяет говорить о «числовой игре» как о композици­
онном приеме построения драматического текста. «Чис­
ло - . . .  это первейшее организующее действие - дей­
ствие по разграничению и упорядочению. Оно отличает­
ся от простого "означивания" и охватывает даже более 
широкую область, в границах которой и может быть поня­
то и локализовано "означивание'\> ( Кристева 2004) 1 •  На 
семантику чисел в культуре обращал внимание Ю.М. Лот­
ман : «Особое значение чисел и числовой символики в 
истории культуры общеизвестно. В большом числе конк­
ретных исследований, посвященных разным эпохам в ис­
тории культуры, рассматриваются случаи «эпических чи­
сел)>, «числовой символики)>, «мистики чисел)>. Количество 
случаев, когда число приобретает, сверх своего основного 
цифрового значения, некоторые добавочные - культур­
но-типологические, очень велико» (Лотман 200 1 ) 2 • 

В драматургии Шекспира число, помимо своего циф­
рового значения, приобретает черты художественного об­
раза. Число «раздваиваетсю>, с одной стороны, на число как 
вербальный элемент текста (числительное) ,  с другой - на 
невербальный, метафорический прием, шифрующий дра­
матическое действие. Иными словами ,  числа у Шекспира 
представляют собой особый метатекст, инкорпорирован­
ный в драматический текст и являющийся частью смыс-
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лового пространства. Само слово «пнmЬег» употреблено 
Шекспиром 1 10 раз в 37 пьесах. Число «t!1гее» - употре­
блено 380 раз, «seveп» - 93 раза, «пiпе» - 88 раз, «dozeп» -
35 раз, «twelve» - 6 1  раз, «sixteen» - 1 3  раз, «tl1iгty» - 28 
раз (Rhymezoпe 2004)3 . В шекспироведческой литературе 
имеется только три современных работы, посвяшенных 
исследованию числовой игры в драматургии Шекспира: 
(Spгinchoш 1 964)4 , где сцена финальной дуэли проанали­
зирована с помощью статистических методов; (Sol1meг 
1 996)5 , посвященная анализу событий трагедии с точки 
зрения реального годового календаря, и (Roth 2001 )6 ,  в 
которой автор проводит сравнительный анализ употреб­
ления числительных в разных версиях «Гамлета» (все из­
дания Кварта и Фолио, а также оксфордский и арденс­
кий тексты) .  

§ 2. Сколько строк сочинил Гамлет? 

В шекспироведении существует вопрос, в котором за­
ключена одна из самых трудных загадок «Гамлета»: какие 
строки дописал Гамлет? Где тот «монолог в каких-ни­
будь двенадцать LU/ll шестнадцать строк» («а speech of some 
dozeп ог sixteeп liпes» ), о котором он говорит Первому 
актеру? ( I l .2 .535) Оговорка «fог а пееd» (если потребует­
ся) придает словам Гамлета неопределенность, а небреж­
ное упоминание о количестве строк «some dozeп ог 
sixteeп» - и вовсе кажется необязательным и случайным. 
Подчеркивается произвольный, «неэстетический» аспект 
чисел , их сугубая количественность, свойственная, по на­
блюдению В. Топорова (Топоров 1 973)7 ,  мифологическо­
му мышлению. 

Общее количество употреблений одних и тех же чи­
сел в пьесах Ш експира столь велико, что это дает осно­
вание говорить об их системном использовании в каче­
стве средства выразительности. Не одно поколение шекс­
пироведов пыталось обнаружить дописанные Гамлетом 
строки в тексте пьесы, что, по мнению литературоведа 
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Фернеса (Fнгпеss 1 8 74)8 , само по себе свидетельствует о 
высочайшем мастерстве Шекспира. Высказывались пред­
положения, что дописанные Гамлетом строки включены 
в текст роли Актера-короля в спектакле «Убийство Гон­
заго», поскольку н и  в каком другом месте «пьесы в пье­
се» нет отрывка,  который по своей длине был бы сопо­
ставим с монологом в «двенадцать или шестнадцать 
строк» (Jenkiпs 2000)9 . Кроме того, этот текст Актера­
короля «философичен», что позволяло бы приписать его 
авторство Гамлету. Однако эта версия разумно отверга­
ется в авторитетном арденском комментарии к «Гамле­
ту» - на том основании , что текст, исполняемый Акте­
ром-королем, не имеет ничего общего с замыслом Гам­
лета напомнить Клавдию о его преступлении (Jeпkiпs 
2000) 10 . То же самое можно сказать и о тексте, который 
исполняет Актер-королева: 

Player-Queen 

So тапу journeys тау the sun and тооп 108 
Make us again count о 'er ere love Ье done! 
But, woe is те! уои are so sick of late, 
So far froт cheer and /гот your forтer state, 
That 1 distrust уои. Yet, though 1 distrust, 112 
Discoтfort уои, ту lord, it nothing тust; 
For wотеп s fear and love holds quantity, 
!п neither aught, or in extreтity. 
Now, what ту love is, proof hath made уои know; 116 
Апd as ту love is siz 'd, ту fear is so. 
Where love is great, the littlest doubts are fear; 
Where little fears grow great, great love grows there. 

( I I I .2 . 1 08- 1 1 9) 

Актер-королева 

«Пусть столько ж лун и солнц сочтем мы вновь 
Скорей,  чем в сердце кончится любовь! 
Но только, ах, ты с некоторых пор 
Так озабочен,  утомлен и хвор, 
Что я полна волненья. Но оно 
Тебя н ичуть печалить не должно; 

1 25 



Ведь в женщине любовь и страх равны: 
Их вовсе нет, или они сильны. 
Мою любовь ты знаешь с юных дней; 
Так вот и страх мой соразмерен с ней. 
Растет любовь, растет и страх в крови; 
Где много страха, много и любви». 

Хотя в приведенном отрывке ровно двенадцать строк 
и роль королевы, как и все другие женские роли в шекс­
пировском театре, исполнял мужчи на ( Гамлет репетиро­
вал монолог с мужчиной) ,  в этом тексте нет ничего ,  что 
могло бы напомнить Клавдию об убийстве старого Гам­
лета. По мнению комментатора Гарольда Дженкинса, бес­
численные попытки шекспироведов обнаружить дописан­
ный Гамлетом монолог в «Убийстве Гонзаго» абсурдны 
настолько же, насколько, например, спор о том, откуда ак­
теры вообще знают эту пьесу. «Нам остается предполо­
жить, что в репертуаре актеров уже была пьеса, в которой 
содержался эпизод, похожий на историю смерти отuа 
Гамлета, и что Гамлет просто «отредактировал» ее с по­
мощью добавления монолога для усиления эффекта. Од­
нако из этого вовсе не следует, что вставленный Гамле­
том монолог обязательно присутствует в известном нам 
тексте пьесы "Убийство Гонзаго"», - заключает коммен­
татор (Jeпkiпs 2000) 1 1 • И все же предпримем еще одну по­
пытку найти «загадочные» строки Гамлета. Обратимся к 
той сцене, где Гамлет репетирует с Первым актером не­
кий монолог из предстоящего спектакля: 

Нат. Speak tl1e speech, 1 ргау уон, as 1 ргопонпсеd it to 
уон, tгi ppiпgly оп the tопgне; Ьнt if уон moнth it,as тапу of 
yollГ playeгs do, 1 lыd as Iief t l1e town-cгieг spoke my liпes. 
( 1 1 1 .2 . 1 )  

Гамлет. Произнесите монолог, прошу вас, как я вам 
его прочел, легким языком; а если вы станете его горла­
нить, как это у вас делают многие актеры, то мне было бы 
одинаково приятно, если бы мои строки читал бирюч. 

Гамлет говорит «мои строки» (my liпes), а значит -
речь идет о дописанном им монологе. Гамлет сам отвеча­
ет на наш вопрос: добавление, которое он сочинил к ста-
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рой пьесе, представляет собой именно «монолог» (the 
speec\1) .  Неизвестным пока остается сам текст дописан­
ного Гамлетом монолога. Шекспир показывает нам лишь 
ту часть репетиции, когда Гамлет уже закончил авторское 
чтение своего «добавления» к пьесе, а появление Поло­
ния в сопровождении Розенкранца и Гильденстерна пре­
рывает режиссерские наставления Гамлета, и актер не 
успевает выполнить их и произнести монолог. 

Еще раз внимательно перечитаем сцену «Мышелов­
ки». Вначале разыгрывается пантомима (dumb slюw) -
немое действие без слов. За ним следует пролог, состоя­
ший из трех строк. Далее идет сцена диалога между Акте­
ром-королем и Актером-королевой. Наконец, должна на­
чаться сцена отравления короля. Перед разыгрыванием 
убийства Луциан произносит монолог - единственный 
во всей этой пьесе. 

Luciaпus 

Тhoughts Ыасk, haпds apt, drugs jit, апd tiтe ag1·eeiпg; 
Coпfederate seasoп, efse по creature seeiпg; 
Thou тixture raпk, о/ тidпight weeds coflected, 
With Hecate s Ьап thrice Ыasted, thrice iпfected, 196 
Thy пatural тagic апd dire property, 
Оп wholesoтe /ife usurp iттediately. 

( 1 1 1 .2. 1 93- 1 98)  

Луциан 

«Рука тверда, дух черен, верен яд, 
Час дружествен,  ничей не видит взгляд; 
Тлетворный сок полночных трав, трикраты 
Пронизанный проклятием Гекаты, 
Твоей природы страшным волшебством 
Да истребится ныне жизнь в живом». 

В монологе Луциана только шесть строк (во всех из­
вестных версиях шекспировской пьесы), а Гамлет гово­
рил о «двенадцати или шестнадцати». Тем не менее клас­
сик шекспироведения сэр Эдмунд Чемберс в своем ком­
ментарии к «Гамлету» пишет: «У меня нет сомнений в 
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том, что строки, о которых говорил Гамлет, нужно искать в 
монологе Луциана. Эти строки прерываются неожидан­
ным вставанием короля . . .  Единственная причина для пе­
ределывания Гамлетом старой пьесы состоит во введе­
нии в нее сцены, которая отражала бы преступление Клав­
дия» (Chambeгs Waгwick) 1 2 • На первый взгляд эти слова 
Эдмунда Чемберса легко подкрепить цитатами. Действи­
тельно, устраи вая спектакль, Гамлет хочет собственными 
глазами убедиться в виновности Клавдия. 

Hamlet 

. .  . I  have heaгd, 
That gнilty cгeatuгes sitting at а play 424 

Have Ьу the vегу cunning of the scene 
Been stгuck so to tl1e soul that pгesently 
They !ыvе pгoc!aim'd tl1eiг malefactioпs; 
Fог mшdег, though it have no tongнe, will speak 428 

Witl1 most miгaculous oгgan.  I ' ll !ыvе these р!ауегs 
Р!ау somethiпg like the muгdeг of ту fatheг 
Веfоге miпe нnс!е; I ' ll obseгve his Iooks; 

( I l .2 .423-43 1 )  

Гамлет 

. .  .я слыхал, 
Что иногда преступники в театре 
Бывали под воздействием игры 
Так глубоко потрясены,  что тут же 
Свои провозглашали злодеян ья ;  
Убийство, хоть и немо, говорит 
Чудесным языком. Велю актерам 
Представить нечто, в чем бы дядя видел 
Смерть Гамлета; вопьюсь в его глаза; 

Перед началом спектакля Гамлет посвящает Горацио 
в свой план: 

Hamlet 

Тhеге is а play to-night Ьеfоге the king; 
One scene of it comes пеаг tl1e ciгcнmstance 40 
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Which l l1ave told thee of ту fatl1eг's death: 
1 pгithee ,  when thou seest tl1at act afoot, 
Even with the vегу comment of thy soul 
Obseгve mine нncle; if l1is occulted guilt 44 

Do поt itself нnke1111el in one speech, 
lt is а damпed ghost that we have sееп,  
And my imagiпatioпs аге as foul 
As Vulcan's stithy. Give l1im l1eedful поtе; 

( 1 1 1 .2 .39-46) 

Гамлет 

Сегодня перед королем играют; 
Одна из сцен напоминает то, 
Что я тебе сказал про смерть отца; 
Прошу тебя, когда ее начнут, 
Всем разумением души следи за дядей;  
Если тайная вина 
При некоих словах не встрепенется, -
То, значит, нам являлся адский дух 
И у меня воображенье мрачно, 
Как кузница Вулкана. Будь позорче; 
К его лицу я прикую глаза, 
А после мы сличим сужденья наши 
И взвесим виденное .  

Заметим,  что Гамлет обращает внимание Горацио не 
на весь спектакль, а лишь на «одну из сцен» (опе sсепе) ,  
на «некие слова» (опе speecl1) .  При этом в тексте прямо 
сказано о «монологе» (speech) - как и во всех других 
местах, где речь идет о «добавлении» к пьесе. Успех пред­
ставления зависит от того, как поведет себя Клавдий: 
«The play's tl1e thiпg to catch the coпscioнs of tl1e king» 
(Зрелище - петля, чтоб заарканить совесть короля! 1 1 .2) .  
В английском тексте в отличие от русского перевода на 
месте слова «петля» употреблено слово «вещь)> (thing),  
которым в начале пьесы назван и Призрак: «Что, эта 
вещь опять сегодня появлялась?)> (What, has this thing 
арреаг'd agaiп toпight. 1 . 1 ) , а в конце это же слово «вещм 
можно отнести и к Клавдию: « Король есть вещь . . .  не ве-
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щественная» (The Кing is а thiпg . . .  of пothiпg. IV.2). В мета­
форическом смысле слово «вещь» (thiпg) связано в тра­
гедии с темой «загадки» .  

Авторство Гамлета не  вызывало бы сомнений,  если 
бы не расхождение между количеством строк в монологе 
Луциана - шесть - и обещанием самого принца сочи­
н ить монолог в «двенадцать или шестнадцать» строк. Ка­
жется сомнительным, чтобы Гамлет, а тем более Шекс­
пир, сочинявший сонеты, не придавал значения количе­
ству «дописанных)> строк. Вернемся еще раз к монологу 
Луциана. П осле его слов « . . .  оп wholesome life l!SL1гps 
immediately)> (да истребится ныне жизнь в живом) Гам­
лет комментирует игру актера и сообщает зрителям: 

Нат. Не poisoпs him i' tl1e gагdеп foг's estate. His name's 
Goпzago; the sto1y is extaпt, and wгit iп very choice Italian. 
Уон slыll see апоn how the mнrdeгer gets the love of 
Goпzago's wife.  ( Ill .2 . 1 99) 

Гамлет. Он отравляет его в саду ради его державы. Его 
зовут Гонзаго. Такая повесть имеется и написана отмен­
нейшим итальянским языком. Сейчас вы увидите, как 
убийца снискивает любовь Гонзаговой жены. 

Сэр Эдмунд Чемберс не совсем точен, когда утверж­
дает, имея в виду монолог Луциана, что «эти строки пре­
рываются неожиданным вставанием короля» (Cl1ambeгs 
Waгwick) 1 3 • Клавдий встает не во время монолога Луци­
ана, написанного в стихах, а на вышеприведенном про­
заическом пояснении Гамлета. Если быть точным, моно­
лог Луцина прерывает не Клавдий,  а Гамлет. Именно 
после прозаического комментария Гамлета Офелия со­
общает: 

Oph. The king гises. 200 

Нат. What! fгighted witl1 false fiгe? 
Queen. How faгes ту loгd? 
Pof. Give о'ег the play. 
Кing. Give те some light: away! 204 

Alf. Lights, lights, lights! [ Exeunt alf except HAMLET and 
HORAТIO. 

(111 .2 .200-205) 

1 30 



Офелия 

Король встает! 

Гамлет 

Что? Испугался холостого выстрела? 

Королева 

Что с вашим величеством? 

Полоний 

Прекратите игру! 

Король 

Дайте сюда огня. - Уйдем!  

Все 

Огня, огня, огня! 

Спектакль прерывается. Король помешал увидеть про­
должение сцены, о содержании  которой говорил в своем 
комментарии Гамлет. Луциан не успевает дочитать до кон­
ца свой монолог. Значит, в монологе Луциана изначально 
было не шесть строк, которые он успевает произнести, а 
больше. Дюжина или шестнадцать - неизвестно, поскольку 
спектакль остался недоигранным. Гамлет, сначала зритель 
представления, вмешивается в ход представления уже как 
его участник как раз в тот момент, когда племянник: короля 
Луциан вливает яд в ухо спящему. Опять-таки возникает 
вопрос - почему? Может быть, сцена отравления пока­
залась Гамлету недостаточно выразительной ( «невразу­
мительная пантомима» - iпexplicaЫe dumb-shows), а мо­
нолог - неубедительно исполненным? Во время репети­
ции Гамлет предупреждал актера: 

Нат. Speak the speech, 1 ргау уон, as 1 ргопонпсеd it to 
you,tгippiпgly оп the tопgне; but if you mouth it,as тапу of 
your playeгs do, I had as lief tl1e tоwп-сгiег spoke my liпes. 
Nor do поt saw the air too much with your haпd, thus; Ьнt 
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use all gently: fог in t\1e vегу toггent, teтpest, and - as 1 тау 
say - whiгlwind of passioп, you тust acqlliгe апd beget а 
tетрегаnсе, that тау give it sтoothпess. О! it offends те to 
the soul to hеаг а гobllstious peгiwig-pated fellow tеаг а passioп 
to tatteгs, to vегу гags, to split the еагs of t\1e gгollndliпgs, who 
fог the тost рагt аге сараЬ\е of nothiпg bllt iпехр\iсаЬ\е dL1тb­
shows апd noise. ( 1 1 1 .2 .3)  

Гамлет. П роизносите монолог, прошу вас, как я вам 
его прочел, легким языком; а если вы станете его горла­
нить, как это у вас делают многие актеры, то мне было бы 
одинаково приятно, если бы мои строки читал бирюч. И не 
слишком пилите воздух руками, вот этак; но будьте во 
всем ровны, ибо в самом потоке, в буре и ,  я бы сказал, в 
смерче страсти вы должны усвоить и соблюдать меру, ко­
торая придавала бы ей мягкость. О, мне возмущает душу, 
когда я слышу, как здоровенный, лохматый детина рвет 
страсть в клочки, прямо-таки в лохмотья, и раздирает уши 
партеру, который по большей части ни  к чему не спосо­
бен, кроме невразумительных пантомим и шума; 

В «Убийстве Гонзаго» только роль Луциана соответ­
ствует таким определениям, как «поток» - to1тe11t, «буря» -
teтpest, «смерч страсти» - whiг\wiпd of passion. Это явно 
указывает на то, что Гамлет репетировал «свои строки» -
ту liпes - с актером, исполняющим роль Луциана. Более 
того, Гамлет как режиссер торопит актера во время пред­
ставления :  

Нат. Begiп, тuгdегег; рох, leave t\1y dатпаЬ\е faces and 
begin. Соте, the cгoakiпg гаvеп doth bellow fог геvепgе. 
( I l l .2 . 1 92) 

Гамлет. Начинай, убийца. Да брось же проклятые свои 
ужимки и начинай . Ну: «Взывает к мщенью каркающий 
ворон» .  

Известно, что эти слова Гамлета представляют собой 
«переделанную» цитату из известной в шекспировские 
времена пьесы « Подлинная трагедия Ричарда Третьего» 
(The Тгuе Tгagedie of Richaгd the Thiгd) :  The scгeeking 
гаvеп sits cгoakiпg fог гevenge . (Alexandeг 1 978) 14 • А «про­
клятые ужимки» ( dатпаЬ\е faces - то есть буквально 
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«отвратительные рожи») - это и есть те самые «невра­
зумительные пантомимы» (inexplicaЫe dнmb-shows) ,  от 
разыгрывания которой Гамлет предостерегал актера во 
время репетиции.  В кульминационный момент спектак­
ля Гамлет прерывает монолог Луциана, нарушая перво­
начальный замысел. Он договаривает прозой то, что, по 
его же сценарию, актер должен был сказать в монологе 
стихами. Возникает резкий стилистический перепад меж­
ду монологом Луциана, написанным рифмованным сти­
хом ,  и прозаическим пересказом продолжения пьесы 
Гамлетом. 

Переход от стиха к прозе создает сильный сценичес­
кий эффект. Происходит мгновенный сдвиг  событий :  как 
по времени - все оставшееся действие спектакля «сжи­
мается» в несколько фраз, так и в пространстве - из ус­
ловной театральной реальности в безусловную реальность 
самой жизни .  П ока Клавдий смотрел спектакль о «чужой 
жизни», он оставался невозмутимым и не видел в пьесе 
«ничего предосудительного» . Но неожиданно спектакль о 
прошлом преступлении Клавдия стал спектаклем о его 
будущем наказании. «Мышеловка» захлопнулась. Расстав­
ленная Гамлетом в «фигуральном» смысле, она вдруг за­
хлопнулась самым что ни на есть натуральным образом.  
Сценическое представление стало тяжким обвинением. 
Театр превратился в суд. Этот суд вынес Клавдию приго­
вор и начал приводить его в исполнение. И Клавдий со­
дрогнулся. 

Гамлет выигрывает поединок, но не может остано­
виться, ведь в нем живет не только мститель, но и насто­
ящий художник: драматург и актер. Он чувствует неза­
вершенность пьесы - часть дописанного им монолога не 
прозвучала на сцене. Оставшись наедине с Горацио, Гам­
лет на одном дыхании продолжает стихами начатую им в 
прозе импровизацию: 

Hamlet 

Why, let the strucken dеег go weep, 
The ha11 ungalled play; 
Fог some mнst watch while some mнst sleep, 
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Thus гuns the world away. 
( l l l .2 .206-209) 

Гамлет 

Олень подстреленный хрипит, 
А лани - горя нет. 
Тот - караулит, этот - спит, 
Уж так устроен свет. 

В английском тексте на месте «А лани - горя нет» 
(перевод М .  Лозинского) стоит «Лань спокойно играет» 
(The hart ungalled play) , то есть Гамлет не может остано­
виться и «доигрывает» прерванный спектакль. И тут же 
сбивается на прозу: 

Нат. Would not this, si1-, and а foгest offeatheгs, if tl1e гest 
of my fortunes turn Тшk with me, witl1 two Provincial гoses 
оп my razed shoes,get те afellowsl1i р in ас1-у of playeгs,siг? 

Hor. Halfa shaгe. (11 1 .2.2 10-2 1 1 )  
Гамлет. Неужто с этим, сударь мой, и с лесом перьев, -

если в остальном судьба oбoUVIacь бы со мною, как турок, -
да с парой прованских роз на прорезных башмаках я не 
получил бы места в труппе актеров, сударь мой? 

Горацио. С половинным паем. 
Горацио намекает, что Гамлет должен разделить свой 

успех с актером,  исполнявшим дописанный им монолог. 
В отличие от Шекспира, который, по преданию, играл вто­
ростепенные роли, Гамлет претендует на главную роль в 
спектакле: Нат. А whole one, I .  ( I I I .2 .2 1 2) - «С целым, по­
моему». 

Некоторые комментаторы (Chambeгs) придержива­
ются другого объяснения реплики о «половинном пае» : 
доходы в театре «Глобус» - шестнадцать долей - дели­
лись пополам между актерами-пай щиками, в число кото­
рых входил и Шекспир, и собственно владельцами - «уч­
редителямю> (Chambeгs Waгwick) 15 • Гамлет продолжает: 
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Haтlet 

Fог thou dost know, О Damon dеаг, 
This realm dismantled was 



Of Jove himself; and now гeigпs !1еге 
А ve1y, ve1y-pajock. 216 

( I I I .2 .  2 1 3-2 16) 

Гамлет 

Мой милый Дамон, о поверь, 
На этом троне цвел 
Второй Юпитер, а теперь 
Здесь царствует - павлин. 

Гамлет заменяет слово «ass» - «осел» более язвитель­
ным - «pajock» (павлин - в переводе М.  Лозинского) и 
тем самым «ломает» рифму, как бы превращая стих в про­
зу. Однако в конце разговора с Горацио он снова перехо­
дит на стихи и произносит рифмованное двустишие: 

Haтlet 

Fог if the king like not tl1e comedy, 
Why theп, belike he likes it поt, регdу. 

( I I l .2 .223-224) 

Гамлет 

Раз королю не нравятся спектакли, 
То, значит, он не любит их,  не так ли? 

В английском тексте Гамлет говорит не о «спектак­
лях», а о «комедии»: «Раз королю не нравится комедия» -
«For if the king like not the comedy». Эта строка является 
пародийной переделкой фразы из «Испанской трагедии» 
Томаса Кида: «Если м иру не нравится эта трагедия» (Апd 
if the woгld like поt this tragedy . . .  IV. 1 . 1 97 )  (Alexandeг 
1 978) 16 • 

По мнению комментатора (Аlехапdег 1 978) 17 , Гамлет 
пародирует абсурдный стиль мести . Однако речь  идет о 
комедии в буквальном смысле - как о пародии на текст 
известной трагедии. Напомним, стихотворная строка, ко­
торую Гамлет произносит перед монологом Луциана: 
«Взывает к мщенью каркающий ворон», - тоже пародия, 
теперь уже на отрывок из п ьесы «Правдивая история о 
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Ричарде 1 1 1» ,  известной современникам Шекспира. Таким 
образом, вся сцена - от сцены отравления в «Убийстве 
Гонзаго» до разговора Гамлета с Горацио после прерван­
ного представления - имеет рамочное построение. Эта 
сцена начинается и заканчивается пародийно переделан­
ными Гамлетом отрывками из двух известных пьес. «Пе­
ределывая» старую итальянскую пьесу «Убийство Гонза­
го)> ,  Гамлет превращает ее в пародию на трагедию, то есть 
в комедию, на фоне которой трагедия самого Гамлета, 
написанная Шекспиром, является «настоящей)> трагеди­
ей.  При этом Гамлет-драматург пародирует и переделы­
вает не одну пьесу, а целых три .  

О гамлетовской пародии пишет Стивен Рот: «При­
слушайтесь к словам Гамлета о пьесе. Трудно представить 
себе, чтобы это было чем-то иным, чем пародией на эли­
тарные взгляды на театр)> (Rotl1 200 1 ) 1 8 • 

Пародирует трагедии не только драматург Гамлет, но 
и драматург Шекспир. И нтересна параллель между «Гам­
летом)> и комедией «Сон в летнюю ночь)> .  Вставная пье­
са в комедии ,  разыгранная актерами-любителями, по вы­
ражению самих персонажей пьесы, - «веселая трагедию>, 
то есть пародия на трагедию, своего рода «переверну­
тый)> «Гамлет)> .  Смерть героя во вставном спектакле -
комедии «Пирам и Фисба)> - шутовская: Пирам убива­
ет себя «понарошку», комедийно, что отличает его от 
Гонзаго, убитого «всерьез» . Обратим внимание и на схо­
жесть «числовой игры)> в двух пьесах. В «Сне в летнюю 
ночь» П ирам произносит монолог: 
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Pyramus 

О gгim-look'd пight! О пigl1t witl1 hue so Ыасk! 
О 11igl1t, which еvег ai1 wl1e11 day is поt! 
О пight, О nigl1t! alack, alack, alack, 
1 fеаг my Thisby's pгomise is foгgot! 
And thou, О wall, О sweet, О lovely wall, 
111at stand'st between hег fatheг's gгouпd апd miпe! 
Thou wall, О wall, О sweet апd lovely wall, 
Show те tl1y chink, to Ыink through with miпe eyne! 
Thanks, courteous wall: Jove shield thee well fог this! 



But what see I ?  No Thisby do I see. 
О wicked wall ,  thгoLJg!1 wl10m I see no Ыiss! 
Снгsеd Ье thy stones f ог thus deceiving me! 

(V. 1 . 1 66- 1 79) 

Пирам 

О сумрачная ночь, внушающая страх! 
Ночь, видная всегда, как только дня не видно! 
О ночь, о ночь, о ночь! Увы, увы и ах! 
Да, Фисба утовор забыла, очевидно! 
И ты, моя Стена, любезная Стена, 
Соседственных отцов делящая участки! 
Стена моя, Стена, любезная Стена, 
Яви мне щель свою, чтоб я прижал к ней глазки! 
(Стена раздвигает пальцы.) 
Благодарю, Стена! Храни тебя Зевес! 
Но что я вижу там? Там Фисбы я не вижу. 
О подлая Стена, обманщица очес, 
Я каждый камень твой кляну и ненавижу! 

(Перевод М. Лозинского) 

Во-первых, монолог Пирама выглядит комедийной 
версией монолога Луциана, и во-вторых, в нем ровно две­
надцать строк (в английском тексте).  Напомним, что Ос­
нова говорил о прологе в восемь и восемь ( шестнадцать). 
Числа 1 2  и 1 6  настойчиво повторяются Шекспиром в 
этих двух пьесах. Тематическая параллель также просле­
живается в созвучии имен Py1тhus и Pyгamus в «Гамлете» 
и «Сне в летнюю ночь» - оба имени этимологически 
связаны с «огнем».  

Комедия «Сон в летнюю ночь» - единственная пье­
са Шекспира, в которой ,  как и в «Гамлете», воспроизво­
дится весь процесс создания «спектакля в спектакле»: 
персонажи репетируют пьесу, распределяют роли, заводят 
речь о написании к ней добавления - пролога. 

Quin. Well, we will have such а pгologue, and it shall Ье 
wгitten in eight and six. ( Пигва. Хорошо, нам нужен такой 
пролог, и он должен быть написан как восемь и шесть -
дословный перевод В .П . )  
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Bot. No, make it two more: Jet it Ье wгitten in eight and 
eight. ( I I I . 1 .42) - ( Основа. Н ет, добавьте к нему еще два: 
пусть он будет написан как восемь  и восемь - дослов­
ный перевод В .П . ) .  

И нтересно, что и здесь, как и в словах Гамлета о мо­
нологе , фигурирует одно и то же число - восемь плюс 
восемь  - шестнадцать. Столь я вное совпадение в коли­
честве строк косвенно указывает на то, что слова Гамле­
та о «двенадцати или шестнадцати строках» - намерен­
ная игра Ш експира с числами .  Авторитетный арденский 
комментарий к этому месту сводится к тому, что проло­
га, о котором говорил П игва Основе , в пьесе просто нет, 
поскольку текст Пролога, который исполняет Пигва, на­
писан совсем другим метром - не метром баллады, о 
котором шла речь (Bгooks 1 979) 19 • Заметим,  однако, что в 
тексте П ирама во вставной пьесе содержится шестнад­
цать строк:  
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Pyraтus 

Sweet Moon, I thank thee fог tl1y sнnny Ьеатs; 
1 tlыnk tl1ee, Moon, fог sl1iпiпg поw so bгigl1t ; 
Fог, Ьу tl1y gгacioнs, goldeп, glitteгing gleams, 
1 tгнst to take of tгнest Thisby sigl1t . 
Внt stay, О spite! 
Внt тагk, роог kпight, 
What dгeadful dole is 11еге! 
Eyes, do уон see? 
How сап it Ье? 
О daiпty dнck! О dеаг! 
Tl1y maпtle good, 
What, staiп'd with Ыооd! 
Арргоасh, уе Fнгies fеШ 
О Fates, соте, соте, 
Снt thгead and t11гнт; 
Qнail, сгнsh, сопсlнdе, and qнеШ 

(V. 1 .26 1 -276) 

Пирам 

Благодарю,  Луна, за солнечный твой свет, 



За то, что ты горишь так здорово светло. 
В том зареве златом я зорко зрю завет, 
Что Фисбы сладостной сейчас вкушу чело. 
Но стой! Беда! 
Смотри сюда! 
Чему свидетель я? 
Ты видишь, глаз? 
О горький час! 
Ах, уточка моя! 
О перл любви! 
Твой плащ в крови! 
О, где ты, Фурий рать? 
Режь, Парка, нить! 
Начни крушить, 
Дробить, ломить, кончать! 

( Перевод М. Лозинского) 

Вернемся к «Гамлету». П осле того как «Убийство 
Гонзаго» прерывается, Гамлет продолжает импровиза­
цию: он произносит еще два четверостишия и двусти­
шие (приведенные выше) - всего десять строк. А Лу­
циан , как мы помним, успевает прочитать из «дописан­
ного» Гамлетом монолога шесть строк. Если сложить те 
и другие, получается шестнадцать строк. Удивительная 
точность, если вспомнить обещание Гамлета дописать 
«двенадцать или шестнадцать строк» . Но подождем с 
окончательным выводом и обратим внимание на сле­
дующее обстоятельство. Если десять стихотворных строк, 
которые произносит Гамлет после представления, счи­
тать продолжением прерванного монолога Луциана и 
принять их за один фрагмент текста, то выясняется, что 
рифма в нем «хромает» на двенадцатой строке (на сло­
ве «was» ), которая оказывается незарифмованной. Во 
время представления «Убийства Гонзаго» Гамлет «Ло­
мает» рифмованный монолог Луциана, изобличающий 
убийцу Клавдия , прерывая его комментарием в прозе. 
После прерывания спектакля рифма у Гамлета снова 
«хромает», и теперь уже на Клавдии ( Клавдий - по­
латыни значит «хромой»).  Так что слова Гамлета в день  
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приезда актеров «tl1e Ыапk verse shall halt» ( I l .2 .324) 
(пусть белый стих хромает) оказываются неявной мета­
форой и предвестием удивительной игры Шекспира с 
прозой и стихом.  

И все-таки, являются ли те десять рифмованных строк, 
которые Гамлет читает Горацио после спектакля, про­
должением прерванного монолога Луциана? В семанти­
ческом отношении - нет, несмотря на искусно спря­
танное совпадение количества строк. Снова обратимся 
к словам Гамлета, после которых Клавдий встает и пред­
ставление прерывается: « Нат. Уои shall see апоn how the 
тuгderer gets the love of Gonzago's  wife» ( I I l .2 .257-258) 
( Гамлет. Сейчас вы увидите, как убийца снискивает лю­
бовь Гонзаговой жены).  Из этих слов ясно, что продол­
жение монолога (то есть вторая, недоигранная его часть) 
должно было повествовать о женщине, о королеве, кото­
рую соблазняет убийца ее мужа. А в рифмованных сти­
хах, которые Гамлет импровизирует после представле­
ния, речь идет только о короле. Быть может, Шекспир 
«забыл» про монолог? Или строки Гамлета просто уте­
ряны? Известны случаи, когда содержание утерянного 
отрывка и даже целого произведения удавалось рекон­
струировать путем сопоставления текста с его литера­
турным источником. Но существует ли произведение­
прототип ,  «вдохновившее» Гамлета написать собствен­
ный монолог? Такое, каким и  были «Exegi Мопнтеntнт» 
Горация для пушкинского «Я памятник себе воздвиг . . .  » 
или « Божественная комедия» Данте для гоголевских 
«Мертвых душ». Скорее всего, у монолога Гамлета дол­
жен быть литературный источник. Гамлету не случайно 
приходит мысль сделать добавление к «Убийству Гонза­
го» в форме монолога. Монолог - это диалог трагичес­
кого героя с вечностью. Речь ,  обращенная ко всем вмес­
те и ни к кому в отдельности. В зрительный зал - и в 
пустое пространство. При встрече с актерами Гамлет 
просит одного из них: Нат . . . .  we'll have а speech straight. 
Соте, give нs а taste оfуош qнality; соте, а passioпate speech. 
( 1 1 . 2 .30 1 )  ( Гамлет. Давайте сразу же монолог; ну-ка, по­
кажите нам образец вашего искусства; ну-ка, страстный 
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монолог). На вопрос Первого актера: First Player. What 
speech, my good loгd? ( I I . 2. 302) ( Какой монолог, мой доб­
рый принц?) Гамлет уточняет: 

Нат. I heaгd thee speak me а speech once, but it was пеvег 
acted; ог, if it was, поt above once; fог tl1e play, 1 геmеmЬег, 
pleased not the millioп; ( I I . 2.303) 

Гамлет. Я слышал, как ты однажды читал монолог, но 
только он никогда не игрался; а если это и было, то не 
больше одного раза; потому что пьеса, я помню, не по­
нравилась толпе. 

И далее: 
Нат. One speech in it 1 chiefly loved; 'twas Aeneas' tale 

to Dido; and theгeabout of it especially, wl1eгe he speaks of 
Pгiam's slaнghteг. If it live in уонг memoгy, begin at this liпe: 
let me see, let me see . . .  ( I I . 2.303) 

Гамлет. Один монолог в ней я особенно любил; это 
был рассказ Энея Дидоне; и главным образом то место, 
где он говорит об убиении Приама. Если он жив в вашей 
памяти, начните с этой строки; позвольте, позвольте . . .  

И Гамлет сам начинает читать монолог, напоминая 
его Первому актеру. 

Нат/еt 

The rugged Pyrrhus, like the Hyrcanian beast,- 304 
'tis поt so, it begins with Руггhнs: -
( 1) The rugged Pyrrhus, he, whose sаЬ/е аrт, 
(2) В/асk as his purpose, did the night rеsетЬ/е 
( 3) When he /ау couched iп the oтinous horse, 308 
(4) Hath now this dread and Ыасk coтplexion smear 'd 
(5) With hera/dry тоге disтal; head to foot 
(6) Now is he total gules; horridly trick 'd 
(7) With Ыооd of fathers, тothers, daughters, sons, 312 
(8) Bak 'd and impasted with the parching streets, 
(9) That lend а tyrannous and damned light 

( 10) То their vile тurders: roasted in wrath and fire, 
(11) And thus о 'er-sized with coagu/ate gore, 316 
( 12) With eyes like carbuncles, the hellish Pyrrhus 
(13) Old grandsire Priaт seeks. 

( 1 1 .2 .307-3 1 8) 
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Гамлет 

«Косматый П ирр с гирканским зверем схожий . . .  ». 
Не так; начинается с П ирра: 
( 1 )  « Косматый П ирр - тот, ч ье оружие черно, 
(2) Как мысль его, и ночи той подобно, 
(3)  Когда в зловещем он лежал коне, -
(4) Свой мрачный облик ныне изукрасил 
(5) Еще страшней финифтью ныне он -
(6) Сплошная червлень весь расцвечен кровью 
(7) Мужей и жен,  сынов и дочерей ,  
( 8 )  Запекшейся от раскаленных улиц, 
(9) Что льют проклятый и жестокий свет 

( 10)  Uареубийству; жгуч огнем и злобой,  
( 1 1 ) Обросший липким багрецом, с глазами, 
( 1 2)  Как два карбункула, П ирр ищет старца 
( 1 3) Приама». 

Здесь монолог прерывается, Гамлет не дочитывает его 
до конца. Он произносит двенадцать строк и обрывает 
чтение на середине тринадцатой строки - монолог «хро­
мает» на Приаме, троянском царе, муже Гекубы, - перед 
убийством его П ирром .  Точная параллель к прерванному 
монологу Луциана в момент уби йства Гонзаго. Гамлет 
произносит дюжину ( 12)  полных строк монолога Энея 
или «Чертову дюжину неполных» ( 1 3), после чего сам пре­
рывает себя ( ! )  и просит актера: Нат. So рюсееd уон. 
( I I .2. 3 1 9) ( Гамлет. Теперь продолжайте вы). 

Актер продолжает чтение с середины той строки, на 
которой остановился Гамлет: 
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First Player 

Апоп, he fiпds hiт. 
Strikiпg too short at Greeks; his aпtique sword, 
Rebellious to his аrт, lies where it falls, 
Repugпaпt to соттапd. Uпequa/ тatch 'd, 324 
Pyrrhus at Priaт drives; iп rage strikes wide; 
But with the whiff апd wiпd of his fell sword 
Тhе uппerved father falls. Тhеп seпseless 1/iит, 



Seeming to feel this Ыоw, with jlaming top 328 
Stoops to his base, and with а hideous crash 
Takes prisoner Pyrrhus' ear: for !о! his sword, 
Which was declining оп the milky head 
Of reverend Priam, seem 'd i '  the air to stick: 332 
So, as а painted tyrant, Pyrrhus stood, 
And /ike а neutral to his will and matter, 
Did nothing. 
But, as we often see, against some storm, 336 
А silence in the heavens, the rack stand still, 
Тhе bold winds speechless and the orb below 
As hush as death, апоп the dreadfu/ thunder 
Doth rend the region; so, after Pyrrhus 'pause, 340 
Aroused vengeance sets him new a-work; 
And never did the Cyclops ' hammers fal/ 
Оп Mars :S- armour, forg 'd for proof eteme, 
With less remorse than Pyrrhus ' Ыeeding sword 344 
Now fal/s оп Priam. 
Out, out, thou strumpet, Fortune! А// уои gods, 
In general synod, take away her роwег; 
Break а// the spokes and fel/ies from her wheel, 348 
And bowl the round nave down the hi/l of heaven, 
As low as to the jiends! 

Первый актер 

«Вот его находит он 

( I l . 2 .320-350) 

Вотше разяшим греков; ветхи й  меч, 
Руке строптивый ,  лег, где опустился, 
Не внемля воле; П ирр в неравный бой 
Спешит к Приаму; буйно замахнулся; 
Уже от свиста дикого меча 
Царь падает. Бездушный Илион, 
Как будто чуя этот взмах, склоняет 
Горяшее чело и жутким треском 
Пленяет Пирров слух; и меч его, 
Вознесшийся над млечною главою 
Маститого Приама, точно замер. 
Так Пирр стоял, как изверг на картине, 
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И ,  словно чуждый воле и свершенью, 
Бездействовал . 
Но как мы часто видим пред грозой -
М олчанье в небе, тучи недвижимы, 
Безгласны ветры, и земля внизу 
Тиха, как смерть, и вдруг ужасным громом 
Разодран воздух; так, помедлив, П ирра 
Проснувшаяся месть влечет к делам; 
И никогда не падали,  куя, 
На броню Марса молоты Циклопов 
Так яростно, как Пирров меч кровавый 
Пал на Приама. 
Прочь, прочь, развратница Фортуна! Боги , 
Вы все, весь сонм, ее лишите власти; 
Сломайте колесо ей, спицы, обод -
И ступицу с небесного холма 
Ш вырните к бесам!» 

В этом монологе ( 1 1 .2 . 320-350) возникает целая сис­
тема образов, связанных с сюжетом трагедии Шекспира. 
«Пленяет П ирров слух» - «Takes pгisoneг Рiггhнs' еаг», то 
есть - «Берет ухо П ирра в плен». «Ухо» связано в «Гамле­
те» с убийством:  Клавдий вливает яд в ухо спящему отцу 
Гамлета. Критиками давно отмечено и сходство между 
картинным «бездействием» Пирра и действенным «без­
действием» принца Датского (Jolшston 1 962)2° . Всего Пер­
вый актер произносит тридцать строк монолога (320-350), 
пока Полоний не прерывает его презрительной прозаи­
ческой репликой: «T11is is too long» (Это слишком длин­
но). Поэтический монолог Актера, как и монолог Луциа­
на, прерывается. И снова - прозой. И снова - Полонием. 
Вспомним, что представление «Мышеловки» репликой 
«Прекратите игру!» прерывает именно он. В ответ на сло­
ва Полония о «длине» монолога Гамлет язвительно бро­
сает: « Нат. It shall to tl1e ЬагЬег's, with уош Ьеагd» (Это 
пойдет к цирюльнику, вместе с вашей бородой . . .  ) Обыч­
но эта реплика трактуется как предвестие гибели Поло­
ния. Но, может быть, у нее есть и другой - скрытый -
смысл? А что, если это - впервые озвученное Гамлетом 
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намерение сократить рассказ Энея и переделать его в соб­
ственный монолог? Рассказ Энея об убийстве Приама 
должен был напомнить Гамлету об убийстве отца. 

По мнению ряца комментаторов, в частности Дж. Бул­
лоу, литературным источником для монолога Энея в «Гам­
лете» Шекспира могла послужить пьеса Марло и Нэша «Тра­
гедия Дидоны, Царицы Карфагена» (Bulloнgh 1 973)2 1  • В ней 
рассказ Энея напоминает соответствующий отрывок из 
«Энеиды» Вергилия. Монолог Первого Актера, читающего 
монолог Энея, близок к версии Вергилия, но Шекспир мог 
знать и «Трагедию Дидоны». И у Шекспира, и у Марло и 
Нэша Приам падает от свиста Пиррова меча. В шекспиров­
ской версии П ирр - «С глазами, как два карбункула». 
В «Трагедии Дидоны» говорится о «глазах Мегеры», которая 
изображалась с налитыми кровью глазами. Шекспир об­
рывает сюжетное повествование в рассказе «своего» Энея 
на сцене убийства Приама («Пирров меч кровавый пал на 
Приама» ) ,  в том месте, где Эней Вергилия произносит: 

Я обомлел, и впервые объял меня ужас жестокий: 
Милого образ отца мне представился 

в это мгновенье, 
Ибо я видел, как царь, ровесник ему, от удара 
Страшного дух испустил ( Вергилий 1 9 7 1 ) 22 •  

Картина смерти Приама вызвала в Энее страх за судьбу 
собственного отца. Волнение Гамлета сходно с волнени­
ем Энея. Монолог вызвал в душе принца, который навер­
няка хорошо «помнил» эту сцену из «Энеиды», такой же 
ужас при мысли об убийстве своего отца. В этом моноло­
ге Гамлет слышит отзвуки собственной трагедии. В том,  
что было «тогда, в Трое», в архаическом прошлом, он про­
зревает смысл происходящего «здесь и сейчас», при дат­
ском дворе. Гамлет просит актера: « Продолжай ;  перейди 
к Гекубе». Первый актер продолжает: «0, кто бы видел 
жалкую царицу» ( First Player. Внt who, О, who lыd seen the 
moЫed queen) .  И здесь Гамлет прерывает актера вопро­
сом: «Жалкую царицу?» (The moЫed qнееп?  1 1 . 2 ) .  Он 
вспомнил о матери. Вторая часть монолога Энея - рас-
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сказ о судьбе Гекубы, царицы, потерявшей мужа. Первый 
актер продолжает чтение, начатое строкой: 

First Player 

( 1 )  'But who, О, who had seen the moЫed queen' ,  -

(2) 'Run barefoot ир and down, threat 'ning the jlames 356 
(3) With blsson rheum; а clout ироп that head 
( 4) Where /ate the diadem stood; and, for а robe, 
(5) About her /ank and all о 'er-teemed loins, 
(6) А Ыanket, iп the alarm of fear caught ир; 360 
(7) Who this had seen, with tongue in venom steep 'd, 
(8) 'Gainst Fortune s state wou/d treason have pronounc 'd: 
(9) Виt if the gods themselves did see her then, 

( 1 О) When she saw Pyrrhus make malicious sport 364 
( 11) /п mincing with his sword her husband s limbs, 
( 12) The instant burst of c/amour that she made­
(13) Unless things mortal move them not at а/1-
(14) Would have made milch the burning eyes of heaven, 368 
(15) And passion in the gods. ' 

( I I  .2 .356-369) 

Первый актер 

( 1 )  «Но кто бы видел жалкую царицу . . .  » 

(2) « . . .  Бегущую босой в слепых слезах, 
(3) Грозящих пламени;  лоскут накинут 
(4) На венценосное чело, одеждой 
(5) Вкруг родами иссушенного лона -
(6) Захваченная в страхе простыня; 
(7) Кто б это видел, тот на власть Фортуны 
(8) Устами змея молвил бы хулу; 
(9) И если бы ее видали боги, 

( 1 0) Когда пред нею, злобным делом тешась, 
( 1 1 )  Пирр тело мужнее кромсал мечом , 
( 1 2) Мгновенный вопль, исторгшийся у ней, -
( 14) Коль смертное их трогает хоть мало, -
( 1 5) Огни очей небесных увлажнил бы 

И возмутил богов». 
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Полоний прерывает рассказ актера о Гекубе - после 
слов « И  возмутил богов» (And passion in the gods) слова­
ми: «Смотрите, ведь он изменился в лице, и у него слезы 
на глазах. - Пожалуйста, довольно». ( Look, whether he has 
not tщned his соlош and has tears un's eyes. - Pray уон, no 
more) перед щестнадцатой строкой той части монолога, 
которая рассказывает о Гекубе. Это еще одно подтверж­
дение того, что слова Гамлета о монологе в «двенадцать 
или шестнадцать строк» - не случайность. В них скрыта 
значимая числовая игра, связанная с монологом. После 
того как рассказ о Гекубе прерван Полонием, Гамлет го­
ворит Первому актеру: « I 'll have tl1ee speak онt the гest 
soon» (Хорошо, ты мне доскажешь остальное потом). Эта 
строка перекликается с последними словами Гамлета: 
«The rest is silence» (Остальное - молчание). Недосказан­
ным остается не только монолог, недосказанной оказы­
вается сама жизнь Гамлета. 

Гибель Приама оживила в Гамлете память об отце. 
Рассказ о страдан иях Гекубы заставил его задуматься о 
судьбе матери .  М онолог Энея, исполненный Актером, 
явился своего рода «интерпьесой» ,  поставленной Гамле­
том для самого себя, чтобы испытать, прочувствовать силу 
собственной постановки на себе . Оставшись наедине с 
самим собой, Гамлет произносит монолог, в котором речь 
идет о монологе (speech) : 

Haтlet 

. . .  Не would dгown the stage with teaгs, 
And cleave the general ear with hoпid speecl1 . . .  

( 1 1 .2 .394-395) 

Гамлет 

. . .  Залив слезами сцену, 
Он общий слух рассек бы грозной речью. 

После встречи  с актерами Гамлет намерен поставить 
на Клавдии такой же театральный эксперимент, который 
он сначала поставил на себе. Для этого эксперимента он 
и сочиняет монолог, «грозную речь» (hoгrid speech),  дабы 
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«рассечь» ею «общий слух» (the general ear) - слух Клав­
дия. Становится очевидной связь между монологом Энея 
об убийстве Приама и монологом Луциана в сцене убий­
ства Гонзаго. Скорее всего, именно монолог Энея и по­
служил Гамлету литературным источником для его соб­
ственного монолога. 

В сюжетном отношении рассказ Энея распадается на 
две части. Первая часть - об убийстве Приама, вторая 
часть - о страданиях Гекубы, потерявшей мужа. Монолог, 
дописанный Гамлетом, также состоит из двух частей. Пер­
вая - об убийстве короля. Вторая, содержание которой 
нам известно лишь в прозаическом пересказе самого Гам­
лета, - о «Гонзаговой жене», королеве, потерявшей мужа. 
Монологи Энея (в пьесе Ш експира «Гамлет») и Луциа­
на (в пьесе Гамлета «Мышеловка») близки друг другу по 
эмоциональному настрою и заключенным в них образам. 
Эней (в исполнении Гамлета) :  

Нат/еt 

'The n1gged Pyпhus, - he whose sаЫе arrns, 
Black as his ршроsе . . .  ' 

( 1 1 .2) 

Гамлет 

«Косматый П ирр - тот, чье оружье черно, 
Как мысль его . . .  » 

Lucianus 

'Thoнgl1ts Ыасk, hands apt .. . ' 

Луциан 

«Рука тверда, дух черен . . .  » 

( Ш.2) 

У Пирра оружье «черно, как мысль его» или ,  если 
буквально перевести «Ьlack as l1is pнrpose», - «черно, как 
его цель». У Луциана: «thoнghts Ыасk» - сами «мысли 
черны». Из первой части монолога Энея ( об убийстве 
П ирром Приама) Гамлет читает наизусть полные две-
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надцать строк и прерывает свое чтение на середине три­
надцатой строки. Вторая часть монолога Энея - о Геку­
бе, вдохновившая Гамлета рассказать о «Гонзаговой жене» 
в своей «интерпьесе» «Убийство Гонзаго»,  - прерывает­
ся перед непрочитанной шестнадцатой строкой Поло­
нием . 

Эта игра с количеством строк «двенадцать и шест­
надцать» в монологе Энея перекликается с «дюжиной 
или шестнадцатью строками»,  которые Гамлет обещал 
сочинить в добавление к старой пьесе. Мы видим еще 
одно сходство между Гамлетом и Шекспиром: оба дра­
матурга «переделывают» не только старые пьесы, но и 
отдельные монологи других авторов. Гамлет сочиняет 
вставной монолог для своего спектакля под впечатлени­
ем монолога Энея, написанного Шекспиром, но этот моно­
лог, в свою очередь, является «переделкой» монологов из 
других произведений .  Гамлет «переделывает» монолог, уже 
«переделанный» самим Шекспиром. Возникает «передел­
ка переделки». При этом Гамлет (или Шекспир, а может 
быть - и тот, и другой )  «играет» с числами - с количе­
ством строк: текст стилистически «хромает» то на две­
надцатой, то на шестнадцатой строке. 

Поставленный Гамлетом спектакль « Мышеловка» 
прерывается. Кажется, зритель так никогда и не узнает, 
что же должно было произойти в финале представления. 
Однако оказывается, что в трагедии есть продолжение 
этого прерванного спектакля. Но «доигрывают» его не 
приезжие столичные трагики, а герои самой пьесы, и дра­
матургом здесь выступает уже не Гамлет. В игру вступает 
сам Шекспир. Он продолжает прерванный спектакль в 
сцене разговора между Гамлетом и Гертрудой в покоях 
королевы ( l l I .4) .  С точки зрения событийного действия 
эта сцена начинается с того же самого момента, на кото­
ром было прервано представление «Мышеловки», то есть 
с убийства. Только теперь в роли убийцы оказывается не 
племянник короля Луциан, а Гамлет - племянник коро­
ля Клавдия. Намереваясь убить Клавдия ,  Гамлет убивает 
Полония. Теперь мы можем ответить сразу на два важных 
вопроса. Во-первых: где та часть монолога Энея (о Геку-
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бе) ,  на которой Полоний обрывает Актера? С точки зре­
ния параллельности образов ( Гекубы и Гертруды) она 
трансформировалась, «спрессовалась» в новый монолог, 
дописанный Гамлетом, в ту его часть, где речь идет о «Со­
блазнении Гонзаговой жены».  Об этом говорит сам Гам­
лет, но мы не услышали эту часть монолога Луциана, по­
тому что спектакль в этот момент был прерван. И во­
вторых: где та часть монолога «О соблазнении Гонзаговой 
жены», на которой прерывается «Мышеловка»? С точки 
зрения параллельности действия недочитанная часть мо­
нолога Луциана «О Гонзаговой жене»,  а символически -
«О Гертруде», продолжается Шекспиром в сцене,  проис­
ходящей в покоях королевы. В этой сцене Гамлет «Пока­
зывает» королеве то, что не успел «показать» Луциан: 
«как убийца снискивает любовь Гонзаговой жены». Эта 
сцена - о том ,  как убийца Клавдий «снискивает любовь» 
Гертруды. 

Прослеживается образная параллель Гертруда - Ге­
куба. После падения Трои Гекуба попадает в рабство к 
Одиссею. Гекуба, героиня одноименной трагедии Еври­
пида, по словам О.М.  Фрейденберг, «сродни Гекате, боже­
ству смерти и привидений, ночному светилу» (Фрейден­
берг 1 978)23 • Образ Гекаты, наделявшей травы «тлетвор­
ной», «смертельной» силой,  в трагедии воплощает тему 
«яда» в монологе Луциана: 

Lucianus 

Тhон mixtшe rank, of midnight weeds collected, 
With Hecate' s  Ьап thrice Ьlasted, tl1гice infected . . .  

( l  I I .2 . 1 95- 1 96) 

Луциан 

Тлетворный сок полночных трав, трикраты 
Пронизанный проклятием Гекаты . . .  

Обнаруживается скрытое соответствие между обра­
зами Несаtе-НеснЬе и Ge11rнde. Все они в образно-мета­
форическом плане объединены темой смерти и яда. 
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§ 3. Королевская дюжина 

Заданная в словах Гамлета о «двенадцати или шестнад­
цати строках)> символическая игра с числами 1 2  и 16  про­
должается на протяжении всей пьесы. Перед поединком 
Гамлета с Лаэртом придворный Озрик сообщает принцу: 

Osr. Тhе king, sir, hath laid, that in а dozen passes between 
youгself and him, he shall поt exceed уон tl1ree hits; !1е !1ath 
Iaid on twelve fог nine, and it would соте to immediate tгial, 
if уош loгdshi р woнld voнchsafe tl1e апswег. (V.2. 1 25) 

Озрик. Король, мой принц, поспорил, мой принц, что в 
двенадцать ваших схваток с ним он не опередит вас боль­
ше, чем на три удара; он ставит двенадцать против девя­
ти; и может последовать немедленное состязание, если 
ваше высочество соблаговолит дать ответ. 

Если Гамлет собирается написать «двенадцать (дю­
жину) или шестнадцать строк», то Клавдий задумывает 
«двенадцать (дюжину) схваток» в дуэли между Гамлетом 
и Лаэртом. Слова Озрика об условиях поединка счита­
ю1ся в шекспироведении одним из неразгаданных «тем­
ных мест)> (Jenkiпs 2000)24 • На первый взгляд все понят­
но: король «бьется об заклад)> ,  что в поединке, состоя­
щем из двенадцати схваток, Лаэрт не опередит Гамлета 
более, чем на три результативных удара. Значит, Лаэрт будет 
считаться выигравшим «заклад)> только при счете 8 :4 в 
свою пользу. Если же он победит Гамлета со счетом 7:5,  
то разница составит лишь два очка и заклад выиграет 
король. Но этот подсчет верен только в том случае, если 
каждая схватка будет заканчиваться результативным уда­
ром одного из соперников. Трудность и нтерпретации 
возникает из-за слов «ОН ставит двенадцать против де­
вятю>. Некоторые комментаторы полагают, что местоиме­
ние «ОН)> здесь относится к Лаэрту, то есть король спорит, 
что Лаэрт наберет максимум «двенадцать» очков, а Гам­
лет «девять)> .  Это, однако, не согласуется с общим коли­
чеством схваток - «двенадцать)> .  Вначале речь идет о 
двенадцати поединках, потом о двенадцати результатив­
ных ударах. В арденском комментарии рассматриваются 
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две версии:  либо мы имеем дело с текстуальной ошиб­
кой ,  либо Шекспир не сказал , что он и мел в виду. Какие 
только арифметические манипуляции с числами 3, 9 и 
1 2  не предлагались шекспироведами в попытке объяс­
нить это противоречие! 

Если внимательно проследить за сценой поединка, 
то выясняется, что в словах «двенадцать против девяти» 
нет противоречия. Дело в том ,  что в одной схватке оба 
соперника могут нанести друг другу по результативному 
удару. И менно так и происходит в пьесе. Первые две 
схватки выигрывает Гамлет. Поединок прерывается на 
третьей схватке: Лаэрт ранит Гамлета отравленной ра­
пирой, после чего соперники меняются рапирами и Гам­
лет ранит Л аэрта. Таким образом,  говоря формально, 
счет 3: 1 в «пользу» Гамлета. То есть, в ходе дуэли нано­
сятся четыре результативных удара. Три - Гамлетом и 
один - Л аэртом.  

«Дуэль» - это «спектакль в спектакле», поставленный 
Клавдием для Гамлета, - так же, как «Мышеловка» - это 
«спектакль в спектакле», поставленный Гамлетом для 
Клавдия. Самое поразительное, что и «Дуэль», и «Мыше­
ловка» в точности разыгрываются по тем сценариям, ко­
торые придумали «драматурги» Клавдий и Гамлет. Даже 
прерываются оба эти «спектакля в спектакле» и менно там, 
где это задумано по сценарию. Перед «Дуэлью» Клавдий 
говорит: 
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Кing 

Set те the stoups of wine вроn that tаЫе. 196 
If Hamlet give the fiгst ог second hit, 
Ог quit in answeг of the thiгd exchange, 
Let all the battlements theiг oгdnance fiгe . . .  

(V.2 . 1 96-1 99) 

Король 

Вино на стол поставьте. - Если Гамлет 
Наносит первый иль второй удар 
Или дает ответ при третьей схватке, 
Из всех бойниц велеть открыть огонь; 



Так все и происходит: Гамлет наносит первый и вто­
рой удар, а затем дает ответ при третьей схватке, на кото­
рой и прерывается спектакль Клавдия «Дуэль». Вся эта 
сцена от начала до конца разыгрывается по сценарию 
Клавдия, однако результат оказывается иным, чем заду­
мывал король: 

Кing 

Тhе king shall dгiпk to Hamlet's better breath; 200 
And in the сир an union sl1all he thюw, 
Richeг tl1an that which fouг Sllccessive kiпgs 
In Denmaгk's сюwп have woгn. Give me the ct1ps; 
And let the kettle to the tгllmpet speak, 204 
Тhе tгumpet to the саппоnеег without, 
Тhе cannoпs to the heavens, the heavens to earth, 
'Now the king driпks to H amlet! ' 

(V.2 .200-207) 

Король 

За Гамлета король подымет кубок, 
В нем утопив жемчужину, ценнее 
Той,  что носили в датской диадеме 
Четыре короля. - Подайте кубки, 
И пусть литавра говорит трубе, 
Труба - сторожевому пушкарю, 
Орудья - небу, небеса - земле: 
«Король пьет здравье Гамлета!» 

Последняя строка имеет особый метафорический 
смысл: Гамлет заставляет короля выпить отравленное вино. 
Все происходит по сценарию. Прерывание спектакля Гам­
лета «Мышеловка» тоже предусмотрено сценарием, но уже 
сценарием Гамлета. Вспомним его слова при встрече с 
актерами: 

Нат. 1 heaгd thee speak me а speech once, but it was пеvег 
acted; ог, if it was, not above once; fог the р!ау, 1 геmеmЬег, 
pleased not tl1e million; ( 1 1 .2 .302) 

Гамлет. Я слышал, как ты однажды читал монолог, но 
только он никогда не игрался; а если это и было, то не 
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больше одного раза; потому что пьеса, я помню, не по­
нравилась толпе. 

Итак, монолог никогда не игрался, а если это и было, 
то не больше одного раза. Это означает, что монолог ни­
когда не игрался полностью. А в неполном виде все-таки 
игрался, но лишь один раз, потому что был прерван, так 
как «пьеса не понравилась толпе». Но это же и есть сце­
нарий «Мышеловки», поставленной Гамлетом, - история 
недоигранного монолога и пьеса, не понравившаяся Клав­
дию. Таким образом, слова Гамлета, обращенные к Перво­
му актеру, оказываются «сценарием», по которому играет­
ся «Мышеловка». Вместо двенадцати строк монолога, до­
писанного Гамлетом, Луциан успевает прочитать только 
шесть. Вместо двенадцати схваток, задуманных Клавди­
ем, поединок прерывается на третьей. Но так же, как пре­
рванная «Мышеловка» продолжается в другой сцене (в ком­
нате королевы), так же и прерванная «Дуэль» «доигрыва­
ется» Гамлетом:  он наносит четвертый результативный 
удар - закалывает Клавдия. Тем самым Гамлет «доигры­
вает» сцену убийства короля: начав в «Мышеловке», он 
продолжает ее в покоях Гертруды (где закалывает «фаль­
шивого короля» Полония) и завершает в финале траге­
дии, убивая Клавдия. 

Все эти собьпия, образно говоря, происходят между «две­
надцатью» и «четырьмя»: король говорил о двенадцати 
схватках, а Гамлет наносит четвертый - «результативный» 
- укол: 12 + 4 = 1 6. Возникает соответствие не только между 
«двенадцатью схватками», задуманными Клавдием в ответ 
на «двенадцать строк» Гамлета, но и между числом «шест­
надцать», связанным, как мы теперь видим, и с дуэлью, и с 
«шестнадцатью строками» монолога. Эта символическая игра 
с числами задана уже в первых сценах трагедии. Призрак 
появляется около двенадцати часов. Три раза его видят до­
зорные, но только на четвертый раз - при встрече с Гам­
летом - он призывает его «отмстить» (revenge) в букваль­
ном смысле: «взять реванш» - «нанести ответный удар». 
Это событие происходит после «двенадцатю> часов и во 
время «четвертого» появления Призрака: 1 2  + 4 = 1 6. А вот 
что рассказывает Озрик перед дуэлью: 
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Osr. Тhе kiпg, siг, Iшtl1 wageгed with !1im six ВагЬа1у hoгses; 
agaiпst the which !1е has impoпed, as 1 take it , six F1·e11ch 
гарiегs апd poпiaгds, with theiг assigпs . . .  (V.2) 

Озрик. Мой принц, король поставил против него в за­
клад шесть берберийских коней, взамен чего тот поставил, 
насколько я знаю, шесть французских рапир и кинжалов 
с их принадлежностями.  

Шесть берберийских коней против шести француз­
ских рапир - общее число предметов: 6 + 6 = 1 2. Это об­
щее число предметов, выставленных в качестве заклада, -

1 2  - соответствует числу планируемых схваток. Сравним: 
Луциан успевает прочитать 6 строк сочиненного Гамле­
том монолога. Король выставляет в заклад 6 лошадей .  
Интересно, кстати, что Лаэрт дополнительно выставляет 
в заклад не только шесть рапир и кинжалов, но и их при­
надлежности: 

Osr . . . .  as giгdle, haпgeгs, апd so: thгee of the caпiages, iп 
faith, аге ve1y dеаг to fапсу . . .  (V.2. 1 20) 

Нат. What call you the caпiages? . . 
Osr. Тhе caгriages, siг, аге the !шпgегs. 
Нат. Тhе р!1гаsе would Ье тоге gегmап to the matter, if 

we could саггу саппоп Ьу оuг sides; 1 would it migl1t Ье 
haпgeгs till theп. Внt, оп; six ВагЬа�у !югsеs agaiпst six Fгепс!1 
swoгds, theiг assigпs, апd thгee libeгal-coпceited caiтiages; tlыt's 
tl1e Freпch bet agaiпst the Daпish . . .  (V.2. 1 24) 

Озрик . . . .  как-то: пояс, портупеи и прочее: три из этих 
сбруй, честное слово, весьма тонкого вкуса . . .  

Гамлет. Что вы называете сбруями? 
Озрик. Сбруи, мой принц, это портупеи .  
Гамлет. Это слово было бы скорее сродни предмету, 

если бы мы на себе таскали пушку; а пока пусть это бу­
дут портупеи. Но дальше: шесть берберийских коней про­
тив шести французских шпаг, их принадлежностей и трех 
приятно измышленных сбруй; таков французский заклад 
против датского . . .  

П о  условиям пари Король дает Гамлету фору в 3 удара. 
Лаэрт дополнительно к 6 шпагам выставляет в заклад 3 
сбруи - всего 9 предметов. И ,  наконец, совершенная мис­
тика чисел: слово «poisoп» - «яд», связанное не только с 
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отравлением короля, но и с убийством Гамлета на дуэли, 
встречается в трагедии 9 раз. Слово «revenge» - «месть» 
или «реванш» употреблено 1 6  раз, так же, как и слово 
«Speech» - «МОНОЛОГ». «МОНОЛОГ» в «ДЮЖИНУ или шест­
надцать строк» - это метафорическая, театральная «Месть» 
Гамлета. 1 6  раз встречается и слово «d1ink» - «питье», ко­
торое в пьесе образно связано со смертью от отравленно­
го питья. Клавдий гибнет на 1 6-м употреблении слова 
«d1ink», когда Гамлет заставляет его выпить отравленное 
вино. Статистическая частотность употребления слов взя­
та из электоронного тезауруса ( Hamlet Navigator 2004)25 • 

§ 4. Дюжина Призрака 

Дюжина, число 1 2 , символически связано с Призра­
ком.  Впервые Призрак появляется на сцене вскоре после 
полуночи, когда Бернардо говорит: «Двенадцать бьет . . .  » 
Второе появление Призрака на сцене тоже происходит 
после полуночи :  
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Hamlet 

What hош now? 

Horatio 

I think it lacks of twelve 

Marcellus 

No, it is stгuck. 

Гамлет 

Который час? 

Горацио 

Должно быть, скоро полночь. 

Марцелл 

Уже пробило. 

( I .4.3-5) 



В оригинале: « 1  tl1i11k it lacks oftwelve», то есть в букваль­
ном переводе « . . .  не хватает до двенадцати». Марк Роуз в 
своей книге о структуре пьес Шекспира заметил, что сег­
мент текста между первым появлением Призрака и его ухо­
дом состоит из 1 2  строк (от слов «Mar. Реасе, break tl1ee off. 
Look where it comes agai11» ( 1 . 1 .43) (Марцелл. Тсс. Замолчи;  
смотри, вот он опять!) и до реплики Марцелла: «lt is 
offeнded» ( 1 . 1 .53) (Он оскорблен).  А сегмент текста между 
словами Горацио в момент второго появления Призрака: 
«lf thou hast ану souнd ог use of voice» ( 1 . 1 . 1 3 1 )  ( Когда вла­
деешь звуком ты иль речью) и репликой: «'Tis 11еге» ( 1 . 1 . 145) 
(Он здесь) составляет 16 строк (Rose 1 974)26 • Призрак по­
является после полуночи и исчезает при крике петуха на 
рассвете. То есть по астрономическому (а не театрально­
му) времени Призрак бродит по сцене между полуночью 
и рассветом несколько часов. Неоднократно предпринима­
лись попытки вычислить, в какое время года является При­
зрак. Одни критики полагали, что весной, другие что позже. 
Самый ранний рассвет в году приходится на двадцатые 
числа июня, когда солнце встает около 4.30 утра. Теперь 
напомним, что говорил Полоний королю о Гамлете: 

Polonius 

You kнow sometimes he walks fош houгs togetheг 172 
Неге iн the lobby. 

( 1 1 .2 . 1 72-1 73)  
В переводе М.  Лозинского: 

Полоний 

Вы знаете, он иногда часами 
Гуляет здесь по галерее . . .  

( 1 1 .2 )  

В английском тексте написано «f  оuг hoш-s» , то есть «Че­
тыре часа», а не «часами», как в русском переводе. Боль­
шинство комментаторов, в том числе сэр Эдмунд Чемберс, 
склонны полагать, что Шекспир имел в виду не «f our hoш-s», 
а «for hонгs», то есть «часами», «несколько часов» ( Chambe1-s 
Waгwick)27 , однако числительное «четыре» присутствует во 
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всех текстах «Гамлета», включая и прижизненные издания 
(Jenkins 2000)28 • Итак, Гамлет «rуляет по галерее четыре часа» 
подряд, как и Призрак, который «rуляет» по сцене с полу­
ночи до рассвета - несколько часов. Сколько конкретно -
зависит от времени года. Как бы то ни было, Призрак при­
ходит сразу после 1 2  ночи, при этом он появляется на пло­
щадке перед замком 4 раза подряд. Гамлет rуляет по гале­
рее 4 часа. Сложение чисел 1 2  и 4 дает число «шестнад­
цать», почти мистическое в пьесе. 

Символика ч исел в «Гамлете» и меет структурное и 
смысловое значение, восходящее к христианской симво­
лике, весьма значимой для Шекспира. Ч исло 1 2  традици­
онно ассоциируется с апостолами, с темой Христа и пре­
дательством Иуды. В Евангелии от Марка 1 6  глав. 1 6  строк 
дописанного Гамлетом монолога - театральная притча 
об убийстве. 

Число 3 связано с Гамлетом.  В христианской тради­
ции число 3 - это символ Троицы: Отца, Сына и Святого 
Духа. В трагедии Троице, с известными оговорками, образ­
но соответствуют старый Гамлет, принц Гамлет и При­
зрак. У Христа два отца. Один - «небесный», другой -
«земной», Иосиф. У Гамлета тоже два отца: «земной» -
старый Гамлет, «иномирный» - Призрак. 

§ 5. Сколько лет Гамлету? 

Число 30 в трагедии тоже символично. Гамлет спра­
шивает клоуна-могильщика: 

Нат. How Ioпg lыst tl10н been а gгave-makeг? 56 
First С/о. Of all the days i' the уеаг, 1 came to 't tlыt day 

tlыt ош Iast Кing Hamlet oveгcame Foгt inbгas. 
Нат. How long is that siпce? 
First С/о. Саш10t уон tell that? Еvегу fool сап tell tlыt; it 

was the vегу day that young Hamlet was Ьогn . . .  
First С/о. 1 have Ьееп sexton 11еге, mап апd Ьоу, thirty уеагs. 

(У. 1 .56-59; 68) 
Гамлет. Как давно ты могильщиком?  
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Первый могильш,ик. Из всех дней в году я начал в тот 
самый день, когда покойный король наш Гамлет одолел 
Фортинбраса. 

Гамлет. Как давно это было? 
Первый могильш,ик. А вы сами сказать не можете? Это 

всякий дурак может сказать: это было в тот самый день, 
когда родился молодой Гамлет . . .  

Первый могильш,ик . . . .  я здесь могильщиком с молодых 
годов, вот уж тридцать лет. 

Отсюда следует, что Гамлету ровно тридцать лет. Он 
родился в день победы своего отца, старого Гамлета, и в 
день смерти старого Фортинбраса. Кстати, любопытная 
параллель к финальной сцене трагедии: молодой Фортин­
брас торжествует победу в день смерти принца Гамлета. 

В Первом Фолио, которое считается наиболее прибли­
женным к «настоящему» тексту Шекспира, слова могиль­
щика звучат иначе: «Why heere in Deпmarke: I have Ьiп 
sixeteene heere,  man and Воу tl1irty уеагеs» (FI  :335 1 )  (Folio 
1623)29 • Это означает, что «Я был (могильщиком) здесь 
шестнадцать лет, и я жил здесь в Дании как мальчик и 
мужчина тридцать лет». Получается, что тридцать лет мо­
гильщику, а не Гамлету. Вопрос о возрасте Гамлета до сих 
пор обсуждается со времени выхода так называемого 
Variorum издания «Гамлета» в 1 877 году (Vaiiorвm 1 877)30 • 
Однако нас интересует не проблема возраста Гамлета, ко­
торая в последнее время получила второе дыхание в шек­
спироведении, а семантика числовой игры. Упоминание мо­
гильщиком в Первом Фолио о «шестнадцати» годах, а в 
Первом кварто о «дюжине» лет, которые пролежал в моги­
ле череп, дает основание говорить о настойчивом художе­
ственном приеме использования Шекспиром числовых по­
казателей для подачи темы в виде бинарной оппозиции: 
монолог (дюжина или шестнадцать строк) - смерть (дю­
жина лет черепу - шестнадцать лет работы могильщика). 

Если все-таки принять окфордский и арденский тек­
сты, Гамлету тридцать лет, и его возраст совпадает с коли­
чеством лет, в течение которых были в браке Актер-ко­
роль и Актер-королева, являющиеся театральными «отра­
жениями» старого Гамлета и Гертруды: 
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Player-Кing 

' Full thirty tiтes hath Ph ?bus ' cart gone round 
Neptune s salt wash and Tellus ' orbed ground, 
And thirty dozen тоопs with borrow 'd sheen 104 
About the world have tiтes twelve thirties Ьееп, 
Since love our hearts and Нутеп did our hands 
Unite соттиtиа/ in тost sacred bands. ' 

( 1 1 1 . 2. 1 02- 107) 
Актер-король 

«Се тридцать раз круг моря и земли 
Колеса Феба в беге обтекли ,  
И тридцатью двенадцать лун на нас 
Сияло тридцатью двенадцать раз, 
С тех пор как нам связал во цвете дней 
Л юбовь, сердца и руки Гименей». 

Кроме игры с числом 30 здесь возникает игра и с 
числом 12 .  «Dozeп mooпs» (двенадцать лун) - двенад­
цать полных циклов - это один год. Далее следует текст 
Актера-королевы, состоящий ровно из двенадцати строк. 
В сцене с могильщиками также заходит разговор о «девя­
ти годах»: 

Нат. How loпg will а mап Iie i' tl1e eaгth еге he гоt? 
First С/о. Faitl1, if he Ье поt гоttеп Ьеfоге he die, - as we 

have mапу pocky coгses пow-a-days, that will sсагсе hold the 
layiпg in, - he will last уон some eight уеаг ог пiпе year; а 
tаппег will last уон nine уеаг. (V. l .  70-7 1 )  

Гамлет. Сколько времени человек пролежит в земле, 
пока не сгниет? 

Первый могильщик. Да что ж, если он не сгнил раньше 
смерти - ведь нынче много таких гнилых покойников, 
которые и похороны едва вьщерживают, - так он вам 
протянет лет восемь, а то и девять лет; кожевник, тот вам 
протянет девять лет. 

Тема «мертвого тела», «покойника» связана с числом 
девять. В трагедии 9 персонажей-покойников, чьи роли 
обозначены в списке действующих лиц: Призрак, Гамлет, 
Клющий,  Полоний, Лаэрт, Офелия, Гертруда, Розенкранц и 
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Гильденстерн.  В этот ряд не входят, например, Йорик, чья 
роль представлена только в наррации, но не рызыгрыва­
ются на сцене актером .  

First С/о . . . . Неге's а skull поw; tl1is skull lшtl1 lain уон i '  
the eaгth tl1гee-a11d-twe11ty уеагs. (У . 1 .  72) 

Первый могильщик. Вот еще череп; этот череп проле­
жал в земле двадцать лет и три года. 

В оксфордском и арденском текстах: «tl1гee and tweпty 
уеагs», то есть «три и двадцать лет» . Речь идет о черепе 
придворного шута, «бедного Йорика», который «тысячу 
раз носил Гамлета на спине». Нетрудно вычислить, что 
если Йорик умер 23 года назад, а Гамлету 30 лет, то прин­
цу было 7 лет, когда Йорик умер. Зачем Шекспиру пона­
добилось указывать на семилетний возраст Гамлета-ре­
бенка? Удивительное совпадение, но в трагедии у Гамле­
та именно семь монологов. К тому же отметим - в «первом 
кварто» могильщик говорит, что череп Йорика пролежал 
в земле «дюжину лет» (Агdеп comme11ta1y). Слово «дюжи­
на», то есть число «двенадцать», настойчиво употребляет­
ся в тексте в связи как с темой «смерти», так и с темой 
«монолога», дописанного Гамлетом,  который оказывается 
скрытой метафорой смерти Клавдия. 

§ 6. Дюжина Офелии 

Контраст между притворным сумасшествием Гамлета 
и подлинным безумием Офелии отражен и в числовой 
символике. Для своего предстамения Гамлет сочиняет «две­
надцать или шестнадцать строк», из которых Луциан успе­
вает прочитать только шесть строк. Офелия раздает шесть 
цветов (розмарин, анютины глазки,  укроп, водосбор, руту и 
маргаритку), а в двух ее песнях соответственно 1 2  и 16  строк. 
Вот первая песня, которую поет обезумевшая Офелия. 

Ophelia 

( 1 )  'How should I уоuг tгue love kпow 
(2) Fюm anotheг one? 
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(3)  Ву 11is cockle hat and staff, 
(4) And his saпdal shooп. 
(5)  Не is dead and gone, lady, 
(6) Не is dead апd gone; 
(7) And his 11ead а grass-greeп tшf; 
(8) And 11is helle а stoпe. 
(9) White his shгoud as the moнntain sпow, 

( 1 0) Laгded with 'sweet floweг; 
( 1 1 ) Which bewept to the gгave did go 
( 1 2) With tгв-love showeгs ' .  

Офелия 

(Поет.) 

( 1 )  «Как узнать, кто милый ваш? 
(2) Он идет с жезлом. 
(3) Перловица на тулье, 
(4) Поршни с ремешком». 
(5) «Ах, он умер, госпожа, 
(6) Он - холодный прах; 
(7) В головах зеленый дерн,  
(8)  Камешек в ногах». 
(9) «Саван бел , как горный снег . . .  » 

( 1 0) «Uветик над могилой;  
( 1 1 ) Он в нее сошел навек, 
( 1 2) Не оплакан милой».  

( IV.5) 

Как видим, она состоит из трех рифмованных чет­
веростиший,  то есть из 1 2  строк. А вот вторая песня 
Офелии :  
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Ophelia 

( 1 )  'To-moпow is Saint Yaleпtiпe's day, 
(2) All in the moшing betime, 
(3) And 1 а maid at уоuг window, 
(4) То Ье уонг Valentine : 
(5) Then нр he rose, and donn'd l1is clothes, 
(6) And dupp'd the chambeг dоог; 
(7) Let in the maid, that out а maid 



(8) Neveг depaгted тоге. 
(9) Ву Gis апd Ьу Saiпt Chaгity, 

( 10) Alack, апd fie fог shaтe! 
( 1 1 )  Уонпg теn will do't, if they соте to't; 
( 1 2) Ву Cock they are to Ыате. 
( 1 3) Quotl1 she, Ьеfоге уон tнтЬ!еd те, 
( 1 4) You pгoтis'd те to wed: 
( 1 5) So woнld I ha' done, Ьу yondeг sнn, 
( 1 6) As tl10t1 11adst not соте to ту bed' .  

Офелия 

(Поет.) 

( 1 )  «Заутра Валентинов день, 
(2) И с утренним лучом 
(3) Я Валентиною твоей 
( 4) Жду под твоим окном. 

(IV.5) 

(5) Он встал на зов, был вмиг готов, 
(6) Затворы с двери снял; 
(7) Впускал к себе он деву в дом ,  
( 8 )  Не  деву отпускал».  

(Поет.) 

(9) «Клянусь Христом,  святым крестом.  
( 1 0) Позор и срам ,  беда! 
( 1 1 ) У всех мужчин конец один ;  
( 1 2) Иль  нет у них стьща? 
( 1 3)  Ведь ты меня, пока не смял, 
( 14) Хотел женой назвать!» 
( 1 5) «И было б так, срази нас враг, 
( 1 6) Не ляг ты ко мне в кровать». 

Эта песня - по форме баллада - состоит из 16 строк. 
Заметим ,  что тексты песен Офелии по ходу их исполне­
ния прерывает король. Обращает на себя внимание на­
стойчивый прием: прерывание текста, который связан с 
числовой организацией,  с определенным, заранее задан­
ным количеством строк: монолог Луциана, песни Офе­
лии, в которых задана балладная форма. 
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§ 7. Дюжина Гамлета 

Дюжина - 1 2  строк - и в монологе Гамлета перед 
разговором с матерью: «Tis поw the very witchiпg time of 
пight . . .  » (Теперь как раз тот колдовской час ночи . . .  I I I .2.379), 
который, как и сонеты Шекспира, заканчивается рифмо­
ванным двустишием: 

Нат!еt 

How iп my woгds soeveг sl1e Ье sent, 
То give tl1em seals neveг my soul сопsепt. 

( I I I .2.390) 

Гамлет 

Хоть на словах я причиню ей боль, 
Дать скрепу им,  о сердце, не дозволь! 

В покоях королевы на вопрос Гертруды: «What have I 
done . . . » (Но что я сделала . . .  1 1 1 .4.47) - Гамлет произно­
сит обвинительную речь: 
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Нат!еt 

( ! )  Such an act 
(2) That Ыuгs tl1e gгасе апd Ынs!1 of modesty, 
(3)  Calls viгtue hypocrite, takes off the гоsе 
(4) Fгom tl1e faiг foгehead of ап innoceпt Iove 52 
(5) And sets а Ыisteг theгe , makes maпiage vows 
(6) As false as diceгs' oaths; О! such а deed 
(7) As fгom the body of contгaction plнcks 
(8) The vегу soнl, and sweet гeligion makes 56 
(9) А гhapsody of woгds; heaven's face dotl1 glow, 

( 1 О) Уеа, this solidity and compound mass, 
( 1 1 ) With tгistfнl visage, as against the doom, 
( 1 2) Is thought-sick at the act. 

( I I I .4.49-60) 

Гамлет 

( 1 )  Такое дело, 



(2) Которое пятнает лик стыда, 
(3) Зовет невинность лгуньей, на челе 
(4) Святой любви сменяет розу язвой ;  
(5) Преображает брачные обеты 
(6) В посулы игрока; такое дело, 
(7) Которое из плоти договоров 
(8) Изъемлет душу, веру превращает 
(9) В смешенье слов; лицо небес горит; 

( 1 0) И эта крепь и плотная громада 
( 1 1 ) С унылым взором, как перед Судом, 
( 1 2) Скорбит о нем. 

В этой обвинительной речи - 12 строк. В конце этой 
сцены Гамлет выступает с «монологической» речью, где 
он сообщает матери о замысле короля умертвить его по 
прибытии в Англию и о своем намерении «взорвать зем­
лекопа его же миной)> :  

Hamlet 

( l )  Theгe's lette1-s seal'd; анd шу two schoolfellows, 224 
(2) Whoш 1 will trust as 1 will addeгs fang'd, 
(3) They Ьеаг the шandate; they шust sweep шу way, 
(4) And шaгshal те to knaveгy. Let it work, 
(5) Fo1· 'tis tl1e sport to have tl1e engineг 228 
(6) Hoist with his own petar: and it shall go haгd 
(7) But 1 wШ delve one уагd be!ow theiг тines, 
(8) And Ыоw theт at the тооn. О! 'tis шost sweet, 
(9) When iн one !iне two cгafts diгectly шееt. 232 

( l О) This шан shall set те packing; 
( 1 1 )  1 '11 lug the guts into the neighboш гоот. 
( 1 2) Motheг, good-night. Indeed this counse!loг 
( 1 3) ls now тost still ,  тost secret, and тost gгave, 236 
( 14) Who was iп life а foolish pгating knave. 
( 1 5) Соте, sir, to draw toward an end witl1 you. 
( 1 6) Good-пight, тotl1er. 

( I l l .4.224-239) 

Гамлет 

( 1 )  Готовят письма; два моих собрата, 
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(2) Которым я ,  как двум гадюкам, верю, 
(3) Везут приказ; они должны расчистить 
(4) Дорогу к западне. Ну что ж, пускай; 
(5) В том и забава, чтобы землекопа 
(6) Взорвать его же миной; плохо будет, 
(7) Коль я не вроюсь глубже их аршином, 
(8) Чтоб их пустить к луне; есть прелесть в том,  
(9)  Когда две хитрости столкнутся лбом! 

( 1 0) Вот кто теперь ускорит наши сборы; 
( 1 1 ) Я оттащу подальше потроха. -
( 1 2) Мать, доброй ночи.  Да, вельможа этот 
( 1 3) Теперь спокоен ,  важен, молчалив, 
( 14) А был болтливый плут, пока был жив. -
( 1 5) Ну, сударь мой, чтоб развязаться с вами . . .  -
( 1 6) Покойной ночи, мать. 

В этом отрывке формально 1 6  строк, но «театрализо­
ванный» текст, который заканчивается рифмованным дву­
стишием: 

Нат. Is now тost still, тost secгet, and тost gгave 
Who was in life а foolish pгating knave. ( I I l .4.236-237) 

- перед «ремаркой»:  «Соте, siг . . .  » ( I I l .4.238) - состоит 
из 14 строк. 

Стихотворные «речи» Гамлета по количеству строк 
приближаются к сонету. 

§ 8. Дюжина или шестнадцать строк 

Рассказ Призрака Гамлету начинается со слов: «Я дух, 
я твой отец . . .  » ( 1 .5). Призрак произносит неполные 16 строк: 
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Ghost 

( 1 )  1 am thy fatheг's spiгit; 
(2) Doom'd fог а ceгtain tегт to walk the night , 16 
(3)  And fог tl1e day confin'd to fast in fiгes, 
(4) Till the foul cгimes done in ту days of natшe 
(5) Аге bumt and puгg'd away. But that 1 ат foгbid 



(6) То tell tl1e secгets of ту pгison-hoнse, 20 
(7) 1 coнld а tale unfold wl10se l ightest woгd 
(8)  Would haпow up thy soul , fгeeze thy 

young Ыооd, 
(9) Make thy two eyes, like staгs, start fгom 

theiг spheгes, 
( 1 0) Thy knotted and comЬined locks to part, 24 

( 1 1 ) And each paгticulaг haiг to stand an end, 
( 1 2) Like quills upon the fгetful poгpeпtine: 
( 1 3) But this etemal Ыаzоп must поt Ье 
( 14) То еагs of flesh and Ыооd. List, list, О list! 28 
( 1 5) If  thou didst еvег thy dеаг fatheг love -

Hamlet 

O God! 

Ghost 

Revenge his foul апd most unпatuгal muгdeг. 
( 1 .5 . 1 5-3 1 )  

Призрак 

( l )  Я дух, я твой отец. 
(2) Приговоренный по ночам скитаться, 
(3) А днем томиться посреди огня, 
(4) Пока грехи моей земной природы 
(5) Не выжгутся дотла. Когда б не тайна 
(6) Моей темницы, я бы мог поведать 
(7) Такую повесть, что малейший звук 
(8) Тебе бы душу взрыл, кровь обдал стужей ,  
(9) Глаза, как звезды, вырвал и з  орбит, 

( 1 О) Разъял твои заплетшиеся кудри 
( 1 1 ) И каждый волос водрузил стоймя ,  
( 1 2) Как иглы на взъяренном дикобразе; 
( 1 3) Но вечное должно быть недоступно 
( 14) Плотским ушам . О, слушай, слушай,  слушай! 
( 1 5) Коль ты отца когда-нибудь любил . . .  

Гамлет 

О боже! 
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Призрак 

Отомсти за гнусное его уби йство. 

На пятнадцатой строке - перед шестнадцатой ( «lf 
thou d idst еvег thy dеаг fatl1eг love» - Коль ты отца 
когда-нибудь любил . . .  ) его прерывает Гамлет: «0 God!» 
(О Боже!) ,  после Призрак «договаривает» прерванный 
текст: «Reveпge his foul апd most uппatuгal mшdег» (От­
мсти за гнусное его убийство) .  

Всего в первом сегменте текста Призрака 16  строк. 
Примечательно, что в песне, которую исполняет клоун­
могильщик, в мифологическом смысле «дублер» Призра­
ка, покойника или сумасшедшего (от строк «lп yolltl1, wl1e11 
1 did love, did love» ( В  дни молодой любви , любви. V. 1 .6 1 )  
до строк «Fог sucl1 а guest is meet» (Чтоб гостю был ноч­
лег. V. 1 .95) - три четверостишия (три катрена) , то есть 
1 2  строк, и двустишие (две последние строки 3-го купле­
та повторяются еще раз - (V. 1 . 1 1 8- 1 1 9) - всего 14 строк. 
И наче говоря, перед нами не что иное , как шутовская па­
родия, карнавальное «снижение» сонетной формы. В кон­
це сцены с могильщиками Гамлет произносит еще четы­
ре рифмованные строки : 

Haтlet 

lmpeгious Саеsаг, dead апd tuгп 'd to clay, 
Might stop а hole to keep tl1e wiпd away: 
О! tl13t that eaгth, wl1ich kept the woгld iп awe, 
Shoнld patch а wall to expel tl1e wiпteг's flaw. 92 

(V. 1 .89-92) 

Гамлет 

Державный Цезарь, обращенный в тлен, 
Пошел,  быть может, на обмазку стен, 
Персть, целый мир страшившая вокруг, 
Платает щели против зимних вьюг. 

Таким образом,  три куплета песни могильщика и 
финальное четверостишие Гамлета составляют вместе 
1 6  строк. Описанная игра Шекспира с числами и с сег-
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ментами текста в 1 2  и 1 6  строк, которые «окольцовыва­
ют» важней шие сцены в трагедии, можно представить в 
виде следующей схемы: 

Призрак ( l. l) 
Первое появление: 1 2  строк. 
Второе появление: 1 6  строк. 
Призрак (1.5) 
1 -й монолог: 1 2  строк. 
2-й монолог: 1 6  строк. 
Монолог Энея (Il.2) 
В исполнении Гамлета: 1 2  строк (прерывается на 1 3-й  

строке). 
В исполнении Актера: 1 6  строк (прерывается перед 

16-й строкой). 
Сцена в покоях королевы (Ill.4) 
1 -й монолог Гамлета: 1 2  строк. 
2-й монолог Гамлета: 16 строк. 
Песни Офелии (JV.5) 
1 -я песня: 1 2  строк. 
2-я песня: 1 6  строк. 
Песни клоуна-могилыцика (V. 1) 
Песня в 1 2  строк. 
Потом повтор 2 строк рефрена: всего 14 строк. 
Гамлет дочитывает еще 4 рифмованные строки. 
Всего (не считая рефрена): 16 строк 3 1 • 

§ 9. Движение времени 

Шекспир очень внимательно относился к движению 
времени в своих пьесах, точно рассчитывая длительность 
событий как в «драматическом», так и в «календарном» 
времени. Использование в пьесах многочисленных указа­
ний на время, в которое происходят события, таких, как 
дни недели, время суток, количество дней, месяцев, лет, или 
указаний на дни и периоды религиозных праздников, по­
зволяет говорить о структурном приеме построения дра­
матического текста. Для иллюстрации темы времени в пье-
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сах Шекспира приведем отрывок из работы А.А. Аникста: 
«Есть у Шекспира произведения ,  в которых события про­
исходят на протяжении суток, - " Сон в летнюю ночь" и 
" Буря" .  Но, как правило, действие длится дольше. В некото­
рых пьесах оно занимает год, в других - несколько лет. 
События первой части " Генриха IV" приходятся на время 
с июня 1402 по июнь 1 403 года. Во второй части они длят­
ся десять лет - с 1403 по 1 4 1 3  год . . .  В " Ромео и Джульетте" 
ведется точный отсчет времени. Точкой отсчета является 
четвертая сцена третьего акта. Капулетти размышляет, на 
какой день назначить венчание Париса и Джульетты: 

Капулетти 

Какой сегодня день? 

Парис 

Синьор, 
Сегодня понедельник. 

Капулетти 

Понедельник? 
Вот как! Нет, в среду будет слишком рано. 
В четверг! Скажи ей, что в четверг 
Мы с благородным графом обвенчаем. 

( I I l.4) 
( Перевод Б.  Пастернака.) 

События первого акта - драма приверженцев враж­
дующих домов, бал у Капулетти, встреча юных героев -
происходят в воскресенье. В понедельник утром они тай­
но венчаются, днем происходит убийство Меркуцио и 
Тибальда, · вечером Капулетти решает сыграть свадьбу в 
четверг. В понедельник же Ромео и Джульетта проводят 
первую и единственную брачную ночь. Во вторник утром 
Ромео бежит в Мантую, а Джульетта узнает, что родители 
отдают ее за Париса. Она получает снотворный напиток 
от Лоренцо. Во вторник вечером Капулетти передумал -
назначает свадьбу вместо четверга на среду: " Завтра же 
вам в церковь" ( IV.2) .  Узнав об этом, в ту же ночь Джуль-
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етта принимает напиток и надолго засыпает. В среду ут­
ром ее находят " мертвой" ,  относят в склеп, а Лоренцо 
посылает нарочного в Мантую. Летаргия Джульетты дол­
жна длиться "ровно сорок два часа" ( IV. l ), немного мень­
ше двух суток. Значит, она просыпается в четверг утром 
или ночью, когда и умирают оба - она и Ромео. Зачем 
была нужна Шекспиру такая точность? Для того, чтобы 
мы почувствовали стремительность событий:  трагедия ра­
зыгралась на протяжении всего пяти суток»32 • 

Мы привели столь пространную цитату в доказатель­
ство того, что ни одно упоминание о времени действия у 
Шекспира не является случайным, а выступает как при­
ем для создания поэтической хронологии событий.  

§ 10.  Двойное время 

Сколько времени длится действие трагедии «Гамлет»? 
По мнению Л.С. В ыготского «все события трагедии из­
мерены и соотнесены друг с другом во времени услов­
ном, сценическом»33 . Примерно к такому же выводу при­
ходит английский шекспировед Харли Гранвилль-Бар­
кер: «В реальности Шекспира интересует темп, а не время. 
Он использует время как вспомогательное средство и 
обращается с ним и с календарем свободно, создавая 
впечатление убедительности» 34 • Русский исследователь 
М.М. Морозов пытался подойти в проблеме времени в 
«Гамлете» несколько иначе: «Сколько же времени длит­
ся трагедия? С точки зрения «астрономического» време­
ни - два месяца. Но с точки зрения «драматического» 
времени, которое одно только и имело значение для Шек­
спира, прошло_ много лет тяжелых переживаний и раз­
мышлений. Шекспир жертвовал «астрономическим» вре­
менем, не считался с ним. Все дело в том, что он «оком 
души» увидел Гамлета на кладбище уже совсем не таким 
молодым, как в начале трагедии. Точно так же в финале, в 
сцене поединка, он увидел Гамлета, любовь которого (всего 
два месяца назад по «астрономическому» исчислению!) 
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Лаэрт сравнивал с весенней фиалкой,  и которого Офе­
лия назвала «розой прекрасного государства», - толстым, 
обрюзгшим,  страдающим одышкой человеком. «Он толст 
и одышлив»,  - говорит о нем королева (V.2 .300)35 . 

Давно замечено, что действие в пьесах Шекспира раз­
вивается в «двойном времени» - реальном и сценичес­
ком36 . К этому, однако, следует еще добавить «психологи­
ческое» время, поскольку персонажи пьес Шекспира жи­
вут и в своем и ндивидуальном,  «психологи ческом» 
времени,  что создает театральный эффект разновремен­
ности одних и тех же событий .  Одни и те же события 
оказываются увиденными в трех разных временных плос­
костях: реальном (календарном),  сценическом (театраль­
ном) и психологическом (индивидуальном времени пер­
сонажа) . 

В своем знаменитом предисловии к «Гамлету» Харли 
Гранвилль-Баркер разделяет действие пьесы на условные 
«три движения» (thгee movements) 37 . « Первое движение» 
происходит в течение двух дней:  начинается с первой 
сцены и заканчивается встречей Гамлета с Призраком, 
после которой принц собирается надеть на себя маску 
безумия: « Нат . . . .  heгeafteг shall I think meet / То put ап 
antic disposition on» ( 1 .5)  (Что я сочту, быть может, нуж­
ным / В причуды облекаться иногда). « Второе движение», 
по Гранвилль-Баркеру, начинается со сцены разговора 
Полония с Рейнальдо ( I l .  l ) , продолжается в сцене приез­
да актеров в Эльсинор, кульминирует в сцене «Мыше­
ловки» и заканчивается встречей Гамлета с Капитаном 
из войска Фортинбраса ( IV.4) . « Второе движение» также 
длится в течение двух дней, если исходить из «сценичес­
кой»  хронологии .  Наконец, «третье движение» начинает­
ся с разговора Гертруды с Офелией ( IV.5)  и заканчива­
ется на следующий день сценой финального поединка, 
гибелью Гамлета и приходом Фортинбраса. «Третье дви­
жение» опять-таки длится два дня. Таким образом,  в сце­
ническом времени действие пьесы происходит в течение 
шести дней. 

А как тогда быть со словами Гамлета о времени,  про­
шедшем со времени смерти его отца, обращенными к 
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Офелии  перед представлением «Мышеловки» :  Нат . . . .  ту 
father died within two houгs ( 1 1 1 .2)  (А нет и двух часов, 
как умер мой отец).  Офелия отвечает: «Nay, 'tis twice two 
montl1s, my lord» (Нет, тому уже два месяца, мой принц) .  
Время одного и того же события представляется двумя 
персонажами по-разному. Казалось бы, и с точки зрения 
и реального, и драматического времени с момента смер­
ти отца Гамлета до сцены «Мышеловки»  конечно же 
прошло больше времени, чем «два часа». Слова Гамлета 
можно объяснить его «сумасшествием». Однако его сло­
ва о «двух часах» и меют самы й  что ни на есть реальный 
смысл. Он произносит их в середине пьесы, примерно на 
2000-й строке, а это значит, что для зрителей в театре, то 
есть в реал ьном астрономическом времени, п ьеса нача­
лась около двух часов назад38 • Общая продолжительность 
пьесы (примерно 3900 строк) длится на сцене около 
четырех часов. Безумные на первый взгляд слова Гамле­
та о времени оказываются самыми что н и  на есть реали­
стичными . Таким образом, нарочитое испол ьзование 
Шекспиром приема разных временных ( и  числовых) 
измерений служит созданию нескольких театральных 
реальностей.  И гра Шекспира ч ислами календаря и дата­
ми воспроизводит модель театральности , которую мы 
сформулировал и  ранее: «А;> выступает перед «В;> в роли 
«С;>. Здесь «А;> - это событие, представленное перед зри­
телем «В;> как событие не в том времени, в которое оно 
произошло в реальности «С». Само Время становится 
символическим персонажем ,  выступающим в разных 
обличьях. Попытаемся разобраться, как работает этот 
многол икий Хронос в «Гамлете;> .  

§ 1 1 . Двенадцатая ночь 

Несмотря на множество временных несоответствий,  
например, относительно возраста Гамлета, в трагедии есть 
абсолютно точн ые указания на время, в которое происхо­
дят события. Сначала определи м  дату окончания действия 

1 73 



пьесы по «календарному)> времени .  Вспомним песню 
Офелии  после гибели ее отца Полония: 

Ophelia 

«Тоmоттоw is Saint Valentine day, 
All in the morning betime, 
And 1 а maid at your window, 
То Ье your Valentine)> .  

Офелия 

«Заутра Валентинов день, 
И с утренним лучом 
Я Валентиною твоей 
Жду ПОД ТВОИМ ОКНОМ)> .  

(IV.5) 

« Валентинов день)> - это 14 февраля, или день влюб­
ленных, когда молодые люди и девушки гадают или бро­
сают жребий, выбирая себе возлюбленного - «Валенти­
на)> или « Валентину)>. Получается, что Офелия поет свою 
песню 1 3  февраля («чертова)> дюжина). В тот же день она 
гибнет. Ее похороны (сцена с могильщиками) состоятся 
в Валентинов день. В тот же день проходит финальный 
поединок между Гамлетом и Лаэртом.  Таким образом, с 
точки зрения календарного времени трагедия заканчива­
ется 14 февраля, в Валентинов день. 

Теперь нам предстоит ответить на более сложный 
вопрос: когда по «календарному)> времени начинается 
действие трагедии? Но что считать началом трагедии? Дату 
убийства старого Гамлета (об этом мы узнаем из расска­
за Призрака, то есть само убийство не показано в пьесе) 
или первое появление Призрака в самой пьесе? Заметим 
при этом, что первому появлению Призрака на сцене 
предшествуют еще два его появления, о чем мы узнаем из 
рассказа Марцелла Горацио: 
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Touching this dreaded sigl1t, twice seen of us. 
( 1 . 1 )  

Марцелл 

Горацио считает это нашей 
Фантазией, и в жуткое виденье, 
Представшее нам дважды, он не верит. 

В самой пьесе Призрак впервые появляется перед 
стражниками в присутствии Горацио. На призыв Гора­
цио, обращенный к Призраку: « Ву l1eaven, 1 chaгge thee, 
speak!» ( 1 . 1 )  (Заклинаю, молви!) Призрак «шагает прочь». 
Затем Призрак возвращается и вновь уходит, не сказав ни  
слова. Бернардо заключает: «Он бы ответил, да запел пе­
тух». Марцелл дает тому свое объяснение: 

Marcellus 

It faded on the cгowing of the cock. 
Some say that еvег 'gainst that season comes 
Wherein оuг Saviouг's birth is celebгated, 
The Ьiгd of dawning singeth all nigl1t long; 
And then, they say, no spiгit dаге sti1· аЬгоаd . . .  

( 1 . 1 . ) 

Марцелл 

Он стал незрим при петушином крике, 
Есть слух такой, что каждый год близ той поры, 
Когда родился на земле Спаситель, 
Певец зари не молкнет до утра: 
Тогда не смеют шелохнуться духи . . .  

Итак, после ухода Призрака Марцелл указывает на 
«календарное» время его прихода в действии пьесы. Речь  
идет о периоде, называемом в протестантизме временем 
Адвента (ожидание Второго пришествия Спасителя -
Advent), которое начинается в четвертое воскресенье пе­
ред Рождеством (в конце ноября) и заканчивается в ночь 
перед Рождеством - 24 декабря. Затем следует период 
Эпифания (The Season of Epyphany) , то есть Богоявления 
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(по восточной церковной традиции) .  Это кульминация 
Рождественского периода, так называемые Двенадцать 
дней Рождества - с 25 декабря до 5 января. В западной 
протестантской традиции день перед Богоявлением счи­
тается Двенадцатым днем Рождества, а вечер перед Две­
надцатым днем Рождества называют Двенадцатой ночью39 • 
5 января считается Одиннадцатым днем Рождества, в то 
время как вечер того же дня считается Двенадцатой но­
чью, началом Двенадцатого дня Рождества. В западной 
церковной традиции Двенадцатый день Рождества при­
ходится на 6 января, день Богоявления40 • 

Если верить слуху, на который ссылается Марцелл, в 
период от Адвента (конец ноября) до дня Богоявления 
(6 января) Призраки не появлялись. Ни один церковный 
канон не подтверждает слов Марцелла, однако здесь для 
нас важно не «календарное» время, а «драматическое». Не 
только Марцелл, но и Горацио верит в то, что в этот пери­
од не «смеют шелохнуться духи»: « Hor. So have I heaгd, and 
do in pai1 believe it» ( 1 . 1 )  (Я это слышал и отчасти верю). 
Как бы ни обстояло дело в реальной церковной тради­
ции, в «драматической» реальности Призрак не должен 
появляется «близ той поры, когда родился на земле Спа­
ситель». Так и происходит в пьесе - после явления страж­
никам ( 1 . 1 )  и Гамлету ( 1 .4, 1 .5) в следующий раз Призрак 
появляется в трагедии только после сцены «Мышелов­
ки» в комнате Гертруды, с которой беседует Гамлет. Как 
мы увидим далее, сцена разговора Гамлета с Гертрудой ,  
скорее всего, происходила после Рождества, когда духи 
снова могли появляться. 

День Адвента приходится на четвертое воскресенье 
перед Рождеством (конец ноября) ,  однако в реальной 
церковной практике Адвент может длиться от трех дней 
до восьми недель41 • И наче говоря, подготовка к периоду 
Адвента в «драматическом» времени  пьесы может прихо­
диться не на конец, а на начало ноября. 

До появления Призрака на сцене в начале ноября, из 
слов стражников мы узнаем о его приходе «дважды» до 
этого, то есть в две предыдущие ночи:  Бернарда: «Минув­
шей ночью . . .  » ( 1 . 1 ) . Примечательно, что о первом появле-
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нии Призрака мы узнаем из слов Марцелла, чье имя для 
зрителей шекспировской эпохи ассоциировалось со свя­
тым Марцеллом центурионом. (Римский центурион Мар­
целл был казнен в 298 году от Р.Х. за отказ поклоняться 
языческим богам И мперии.  В день рождения императора 
он отказался от принесения жертв богам и бросил свое 
оружие перед Легионом со словами: «Я служу Иисусу 
Христу». )  Исходя из этого, Стив Зомер предполагает, что 
Призрак впервые появляется 30 октября - то есть в день 
праздника святого Марцелла центуриона42 . Если принять 
эту гипотезу, то следующее появление Призрака («минув­
шей ночью») приходится на ночь 3 1  октября (праздник 
Хеллоуин ,  когда было принято наряжаться в костюмы 
вампиров, ведьм, скелетов и призраков), а появление При­
зрака перед Марцеллом, Бернардо и Горацио - на 1 но­
ября, то есть на День Всех Святых. Следуя этой хроноло­
гии,  Призрак явился перед Гамлетом 2 ноября - в День 
Всех Душ (All Souls' Day) или День поминовения усоп­
ших. День поминовения усопших связан с символикой 
света (поминальные свечи). По словам Стива Зомера, «каж­
дый из этих трех дней ,  следующих за праздником святого 
Марцелла, ознаменован общением между живущими и 
мертвыми. Бдения в ночь Хеллоуина восходят к дохрис­
тианским традициям друидов Ирландии, праздновавших 
3 1  октября конец лета, день почивших предков - «сам­
хайн». В этот день духи мертвых возвращались в свои зем­
ные дома. 1 ноября - День Всех Святых - как последний 
большой праздник римско-католического литургическо­
го года, введен в седьмом веке. В этот день поминают всех 
святых, как канонизированных, так и безвестных. А в День 
Всех Душ (день поминовения) поминают всех крещеных 
христиан, попавших в Ч истилище, поскольку они умерли 
без причастия. 

В словах Призрака Гамлету содержится указание на 
Чистилище (ршgаtогу): Ghost. Till the fot1l cгimes dопе iп 
ту days оf паtше / Аге bt1111t апd pшg'd away. ( I .5 .9- 1 3) -
«Пока грехи моей земной природы / Не выжгутся дотла». 
Призрак объясняет: Ghost. Ct1t off еvеп iп the Ыossoтs of 
ту siп / Uпhot1sel 'd, disappoiпted, uпапе!еd - «Я скошен 
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был в цвету моих грехов, / Врасплох, не причащен и не 
помазан» .  «Черные одежды» ( inky cloak - 1.2 .  77) Гамлета 
вполне соответствуют тому одеянию, которое в День Всех 
Душ должен был носить сын в честь траура ·по своему 
отцу, умершему непричащенным43 • 

Итак, Призрак появляется перед Адвентом (что сле­
дует из слов Марцелла), а затем только после «Мышелов­
ки». День недели,  в который идет представление «Мыше­
ловки»,  упомянуто самим Гамлетом при появлении По­
лония, пришедшего сообщить о приезде актеров: «Принц, 
актеры приехали сюда» ( 1 1 . 2) .  Гамлет передразнивает его 
перед Розенкранцем и Гильденстерном: Нат. 1 will prophesy 
11е comes to tell me ofthe players; mark it. - You say right, sir; 
o' Monday momiпg; 'twas so iпdeed - Гамлет: «Я вам про­
рочу, что он явился сообщить мне об актерах; вот увиди­
те. - Вы правы, сударь;  в понедельник утром :  так это и 
было, совершенно верно)> .  Из  слов Гамлета следует, что 
актеры приезжают в Эльсинор в понедельник утром. После 
встречи  с актерами Гамлет предлагает им  сыграть «Убий­
ство Гонзаго)> :  

Нат. We'll ha't tomorow night. 
( 1 1 .2) 

Гамлет 

Мы это представим завтра вечером.  

Таким образом ,  из текста следует, что актеры, прибыв­
шие в Эльсинор в понедельник утром ,  дают спектакль 
«Мышеловка)> вечером во вторник. Единственный поне­
дельник Рождественского периода (до Богоявления) в 
период представлений «Гамлета)> в Лондоне при жизни 
Шекспира приходится на январь 1 602 года. В соответствии 
с Юлианским календарем ,  которым пользовались в то 
время в Англии и Дании,  актеры приезжают в Эльсинор в 
понедельник 4 января. Среда 6 января 1 602 года приходи­
лась на праздник Богоявления, то есть на Двенадцатый 
день. Тогда вечер вторника перед Богоявлением 5 января -
когда шло представление «Мышеловки» - был Двенад­
цатой ночью44 • Греческий термин для Богоявления - «ЭПИ-
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фаний» - означает «показывать», «дать знать», «раскрыть»45 , 
что полностью соотносится с замыслом «Мышеловки», 
раскрывающей Клавдию знание Гамлета о его преступ­
лении. Интересно заметить, что день Эпифания ( Богояв­
ления) был также известен в Европе как «День трех ко­
ролей» или «Праздник дураков». Во время представления 
«Мышеловки» на сцене присутствуют три короля: два 
сценических (в пантомиме и Актер-король) и один «ре­
альный» - Клавдий, наблюдающий за зрелищем. Напом­
ним, что отравляемый Луцианом Гонзаго - по пьесе не 
король, а герцог («имя герцога Гонзаго»).  Историческая 
связь между Эпифанием ( Богоявлением) и Праздником 
дураков восходит к Сатурналиям, во время которых учас­
тники и зрители выбирали шутовских короля и королеву. 
«Шутовские» Актер-король и Актер-королева присутству­
ют и в представлении « Мышеловки». 

Драматическая хронология событий пьесы не проти­
воречит реальной хронологии :  трагедия «Гамлет» в том 
конечном варианте, который известен нам сегодня, была 
впервые зарегистрирована в так называемом «Stationaгy 
Registeг» 26 июля 1 602 года, хотя ранние редакции, по 
мнению многих исследователей, относятся к 1 600 и 1 60 1  
годам. И нтересно заметить, что Двенадцатая ночь в «Гам­
лете» соотносится с комедией Шекспира «Двенадцатая 
ночь», написанной между 1 599 и концом 1 60 1  года. В этой 
комедии, как и в «Гамлете» ,  магистральной темой прохо­
дит тема безумия46 . 

Вернемся теперь снова к вопросу о продолжительно­
сти действия в «Гамлете».  Сколько времени проходит с 
момента убийства старого Гамлета Клавдием до первого 
появления Гамлета в пьесе после приезда из Виттенберга 
в Эльсинор? На этот вопрос отвечает сам Гамлет: « Нат. 
But two months dead! Nay, not so much, not two!» ( I .2)  (Два 
месяца как умер! Меньше даже) .  Теперь вспомним, что 
Призрак говорит Гамлету: « Ghost . . . .  Sleeping in oгchard, / 
Му custom always in the aftemoon, / Upon my secure hour 
thy uncle stole, / With juice of cursed hebenon in а vial, / And 
in the porches of ту ears did pour . . .  » ( 1 .5) ( . . .  Когда я спал 
в саду, / Как то обычно делал пополудни, / Мой мирный 
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час твой дядя подстерег / С проклятым соком белены в 
сосудце / И тихо мне в преддверия ушей / Влил . . .  ) .  

Английское слово «orchaгd» означает «фруктовый сад». 
Король спал пополудни (то есть после двенадцать часов 
дня, что явно соотносится с появлением Призрака после 
полуночи) во «фруктовом саду» . Полуденный сон во 
фруктовом саду на открытом воздухе (и в Англии,  и в 
Дании. - В. П. )  мог и меть место примерно в первую 1-jе­
делю сентября. После этого времени погода становилась 
сли шком прохладной для сна на открытом воздухе47 . 

Теперь вернемся в королевский дворец, где в Двенад­
цатую ночь (5 января) идет представление «Мышелов­
ки»,  и еще раз прислушаемся к разговору Гамлета с Офе­
лией. 

Нат. Fог, look you, how chee1fully ту тоthег looks, апd 
ту fatl1eг died withiп's two hoшs. 

Oph .  Nay, 'tis twice two тoпths, ту loгd. 
Гамлет. Вот посмотрите, как радостно смотрит моя 

мать, а нет и двух часов, как умер мой отец. 
Офелия. Нет, тому уже дважды два месяца, мой принц. 
Из слов Офелии следует, что старый Гамлет был убит 

четыре месяца назад, то есть, если отсчитать четыре меся­
ца от 5 января, то смерть старого Гамлета приходится на 
начало сентября. Если исходить из реальной хронологии -
на воскресенье 6 сентября 1 60 1  года. Известно, что Джон 
Шекспир, отец драматурга, был похоронен 8 сентября 1 60 l 
года. Если похороны состоялись на третий день (по хрис­
тианскому обычаю), то дата его смерти приходится на 6 
сентября. Как здесь не вспомнить легенду, переданную 
комментатором Шекспира Н и коласом Роу, что актер 
Шекспир играл в своем «Гамлете» роль Призрака, то есть 
своего собственного отца! Со времени смерти старQго 
Гамлета до представления «Мышеловки» проходит четы­
ре месяца (от 6 сентября до 5 января) ,  что можно заклю­
чить из слов Офелии.  

Как мы установили ранее, в драматическом времени 
финальная сцена происходит в Валентинов день. Таким 
образом ,  можно предположить, что действие «Гамлета» 
длится с 6 сентября (день смерти старого Гамлета) по 
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14 февраля (день похорон Офелии, гибели Гамлета и вос­
шествия на датский престол нового короля - молодого 
Фортинбраса) . В «календарном» времени действие пьесы 
происходит с воскресенья 6 сентября 1 60 1  года до вос­
кресенья 14 февраля 1 602 года (явная аллюзия на Хрис­
тово Воскресение),  то есть пять месяцев и четырнадцать 
дней .  Создается впечатление, что Шекспир буквально 
высчитывал время действия своих пьес с календарем в 
руках. 

§ 12. Математика сонетов 

Не только пьесы, но и сонеты Шекспира представля­
ют собой прекрасный пример драматической игры с чис­
лами. Сонеты состоят из четырнадцати строк: трех четве­
ростиший (двенадцать строк) с перекрестной рифмой 
(abab/cdcd/efef) и зарифмованного двустишия с парной 
рифмой: gg. Ритм сонета, таким образом ,  меняется на две­
надцатой строке. Гамлет пишет стихотворный монолог. 
Шекспир пишет сонет. Монолог - о смерти , о прошлом. 
В сонетах - тоже тема смерти, но преодоленная искусст­
вом. Сонет - о будущем.  

Гамлет говорит о «двенадцати» строках. У Шекспира 
«двенадцатЬ» строк только в одном,  «переломном» 1 26-м 
сонете, на котором, образно говоря, «хромает» вся компо­
зиция из 1 54 сонетов. Сонет 66 «Tir'd with all these, for 
restful death 1 с1у . . .  » (Устал я жить и умереть хочу) (А. Фин­
кель)48 иногда называют «гамлетовским». Сложение чисел 
6 + 6 дает 1 2  - символическое в трагедии « Гамлет». Од­
нако нам представляется, что лексически и тематичес­
ки «ближе» к Гамлету сонет 1 26 «0 thou, my lovely Ьоу . . .  » 
(О, милый мальчик) (А. Финкель)49 . 

Во всем творчестве Шекспира слово «quietus» в двой­
ном значении, как «расчет, расплата, расписка в уплате 
долга» и как «смерть», использовано только в 1 26-м соне­
те и в монологе Гамлета «То Ье, or not to Ье» ( I I l . 1 .56-89): 
« When he himself might his quietus make / With Ьаге bodkin ?» 
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( Когда б он сам мог дать себе расчет / Простым кинжа­
лом?) .  Сонет 1 26 заканч и вается словами :  «Нег aнdit 
(tlюugh delayed), answered must Ье, / And her quietus is to 
гender thee» ( Как ни тяни,  за все расплата ждет / То, что 
цветет, со временем умрет) (перевод В .  Розова). Дословно 
речь идет о «счете» (audit) ,  по которому, хоть и с отсроч­
кой (though delayed), придется платить (ответить) - (must 
Ье answeгed) смертью - «qнiett!S». П о  тематике (отсрочка 
мщения и неотвратимость расплаты смертью) эти стро­
ки близки к темам «Гамлета». 

Сонеты до 1 26-го обращены к молодому человеку, 
«юному другу» поэта, а последующие посвящены женщи­
не - Смуглой леди (Booth 1 977)50• Первая часть коммен­
тария Гамлета к «Мышеловке» повествует о мужчине -
о сопернике-убийце. Монолог Луциана прерывается, «ло­
мается» в том месте, где речь должна пойти о женщине, 
«Гонзаговой жене». Таким образом ,  сюжетная линия со­
нетов и сюжетная ситуация во вставной пьесе Гамлета в 
определенном смысле сходны по структуре. 

Драматургия сонетов строится на отношениях между 
четырьмя персонажами : Автором-поэтом, (его) Другом, 
Смуглой леди и Поэтом-соперником. По ходу развития 
сюжета эти «действующие лица» сонетов становятся уча­
стниками двух своеобразных «любовных треугольников»: 
Автор - Друг - Смуглая леди и Автор - Друг - Поэт­
соперник. Смуглая леди изменяет Автору с его возлюб­
ленным Другом (сонеты 40-42) .  Измена Друга представ­
лена не только в «Эротическом», прямом смысле, но и в 
переносном - духовном: Друга начинает воспевать Поэт­
соперник (сонет 78). 

Проводя параллель между драматургией сонетов и 
сюжетными ситуациями в «Гамлете», можно заметить, что 
в трагедии  персонажи также вступают в отношения со­
перничества в рамках «треугольников»: старый Гамлет -
Гертруда - Клавдий; Гамлет - Клавдий - Гертруда; Гам­
лет - Гертруда - Призрак; Гамлет - Офелия - Лаэрт. 

Оскар Уайльд в своем эссе «Портрет мистера W.H.» 
предположил, что прототипом Друга поэта был Уильям 
Хьюз (William Hues) - мальчик-актер, испощ1явший в 
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театре женские роли,  намекая тем самым на гомосексуа­
лизм Шекспира. Вместе с тем ряд исследователей выска­
зывает мнение, что прообразом Друга был сын драматур­
га - Гамнет Шекспир, умерший в двенадцатилетнем воз­
расте ( Брандес 1 997)5 1 .  

До сих пор предпринимаются попытки обнаружить в 
творчестве Шекспира автобиографические аллюзии.  Не 
утихают споры вокруг загадочного посвящения, которым 
открывается издание сонетов 1 609 года: «Единственному 
вдохновителю нижеследующих сонетов, мистеру W.H . ,  
всяческого счастья и вечности , обещанной нашим бес­
смертным поэтом, желает доброжелатель, рискнувший 
выпустить их в свет. Т.Т.».  Известно, что за инициалами 
Т.Т. скрывался лондонский издатель сонетов Томас Торп. 
А кто же этот загадочный W.H . ,  тот самый Друг поэта? 
Среди реальных фигур, которым могли принадлежать эти 
инициалы, нередко называют Уильяма Герберта (William 
Heгbert) - графа Пембрука и Генри Ризл и  ( Непгу 
Wгiothesley) - графа Саутгемптона. Однако еще классик 
шекспироведения Эдвард Дауден полагал, что сонеты, ад­
ресатом которых считают одного человека, на самом деле 
были обращены к нескольким людям. В их числе, кроме 
упомянутых графа Пембрука и графа Саутгемптона, мог­
ли быть и королева Елизавета, и жена Шекспира Энн 
Хэтэуэй ,  и сын поэта - Гамнет. 

Гамлет и Гамнет - варианты одно и того же имени. 
Неизвестно, был ли Гамлет театральной «реинкарнаци­
ей» Гамнета, но если вспомнить, что Шекспир играл в 
своей пьесе Призрака, то есть отца Гамлета, то невольно 
возникает мысль о связи между личной трагедией Шекс­
пира и трагедией «Гамлет». 
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ГЛАВА V 

§ 1 .  Драматическая метафора 

В теоретической поэтике метафору принято рассмат­
ривать «как фигуру речи ,  где слово или выражение при­
меняется к человеку, идее или предмету, к которым они 
не могут быть применены в своем буквальном смысле. 
Метафора - это скрытая аналогия, которая образно иден­
тифицирует две вещи» (Shaw 1 972) 1 • «Метафора - это 
подмена одного предмета другим, или приравнивание двух 
вещей,  относящихся к разным мыслительным рядам» 
(Shi pley 1 970)2 •  Близкое определение дает М. Петров­
ский:  «Метафора - это вид тропа, в основе которого ле­
жит ассоциация по сходству или по аналогии. Так, «ста­
рость» можно назвать «вечером» или «осенью жизни», так 
как все эти три понятия ассоциируются по общему их 
признаку приближения к концу: жизни,  суток, года» ( Пет­
ровский 1 925)3 • 

Любые определения метафоры в теоретической по­
этике связаны с аналогией ,  сходством, ассоциацией по 
общему признаку, перенесением свойств одного предме­
та на другой или употреблением слова не в прямом, а в 
переносном значении.  Все это, по существу, подразумева­
ет скрытое, имплицитное сравнение двух предметов или 
реалий,  то есть «А как В)> ,  где слово «каю> лишь подразу­
мевается. Такая метафора в лингвистическом смысле ос­
тается метафорой вне зависимости от контекста художе­
ственного произведения. 

Самый фундаментальный труд о метафоре в творче­
стве Шекспира принадлежит Кэролайн Сперджен (Spur­
geon 1 968)4 • На основе систематического анализа доми­
нантных образов и основных мотивов (domiпatiпg images 
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and leading motives) в пьесах драматурга Сперджен пред­
ложила принципиально новый подход к шекспировской 
метафоре , позволяющей проникнуть как во внутренний 
мир персонажей ,  так и в художественный мир самого 
автора. В своей работе Сперджен использует термин 
«image» «как единственное доступное слово для обозна­
чения любой формы сравнения, а также любой формы 
скрытого сравнения, то есть метафоры»5 . В отечественном 
шекспироведении идеи Сперджен получили развитие в 
работе Л .Е. Пинского, предложившего концепцию «маги­
стрального» сюжета (Пинский)6 , и М.М. Морозова, иссле­
довавшего метафоры Шекспира как выражение характе­
ров действующих лиц (Морозов 1 954)7 • Предложенный 
Морозовым подход к шекспировской метафоре как по­
этическому приему построения образа персонажа на­
шел отражение в работах АЛ. Гречаного (Гречаный 1 962)8 
и С.М. Мезенина (Мезенин 1 976)9 . Недавнее отечествен­
ное исследование о метафоре у Шекспира, в основе ко­
торого лежит концепция Сперджен о взаимосвязи сло­
весного образа и драматического действия, принадле­
жит Е .В .  Харитоновой:  « . . .  Создавая пьесу, драматург 
соединяет поэтические и драматургические приемы. При 
этом особая роль отводится метафоре, поскольку она 
является связующим звеном между словесно-образным 
строем и драматическим жанром)> (Харитонова 1 995) 10 • 
Автор определяет метафору как «функцию в драмати­
ческом пространстве сюжета: метафора вначале моде­
лирует свою микросистему и на каком-то этапе действия 
становится микроэлементом драматургического дей­
ствия .. .  метафора работает как драматургический при­
ем», в частности , на примере «взаимодействия локаль­
ной метафоры яда «qllicksilveP> и магистральной мета­
форы "мир-театр"» .  

В настоящей работе метафора у Шекспира рассмат­
ривается не как фигура поэтического языка, то есть троп, 
осуществляющий переход от прямого смысла к перенос­
ному (скрытое сравнение, аналогия) ,  а как особый меха­
низм построения художественного целого, при помощи 
которого автор осуществляет тройной переворот смыс-
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лов: от прямого смысла к переносному, затем от перенос­
ного к прямому и, наконец, снова от прямого смысла к 
переносному. Речь идет о своего рода драматической или 
«обратной)> метафоре, когда предмет и его метафора ме­
няются ролями: предмет становится метафорой, а мета­
фора - предметом.  Концепция обратной метафоры как 
фундаментального приема построения художественного 
текста у Шекспира исследована в диссертационной ра­
боте автора (В.  Пимонов 2004) 1 1 , а также в монографии,  
написанной совместно с режиссером, заслуженным дея­
телем искусств России профессором Евгением Славути­
ным (В. Пимонов, Е. Славутин 200 1 ) 12 .  

Драматическая или обратная метафора у Шекспира, 
как структурный элемент театральности, выполняет сю­
жетообразующую и композиционную функцию и пред­
ставляет собой свернутый сюжет в форме предвестия, ора­
кула или загадки . Драматическая метафора не раскрыва­
ет сюжет, а,  наоборот, представляет его в зашифрованном 
виде, создавая ситуацию загадки. Другими словами, дра­
матическая метафора заключает в себе скрытую форму­
лу или сценарий будущих событий и изначально пред­
ставлена в тексте в явном (не метафорическом) виде. 
Так, рассказ Призрака о реальном (в прямом, не метафо­
рическом смысле) яде, влитом Клавдием в ухо спящего 
короля, оказывается предвестием образного, «словесно­
го)> яда - монолога Луциана в «Мышеловке», приготов­
ленного Гамлетом для ушей Клавдия. Далее, по ходу дей­
ствия вновь происходит переворот смыслов: яд в пере­
носном (метафорическом) смысле - монолог Луциана -
снова превращается в яд в прямом, буквальном смысле, 
когда Гамлет закалывает Клавдия отравленной рапирой 
и, таким образом, отравляет его ядом. Недочитанный Гам­
летом монолог (рассказ Энея Дидоне), который Гамлет 
просит дочитать Первого актера, становится предвести­
ем недочитанного до конца монолога Луциана (напи­
санного самим Гамлетом),  а недочитанный монолог Лу­
циана, в свою очередь, трансформируется в финале пье­
сы в незаконченный рассказ Гамлета, который должен 
«досказать)> Горацио. 
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Обратная метафора может быть выражена в разных 
формах - как в речевой, так и в невербальной - жесто­
вой, мимической. Первое появление Призрака в роли «глу­
хонемого» (бессловесное действие) оказывается скры­
тым сценарием дальнейшего драматического действия 
(появление Гамлета в роли «глухонемого» перед Офели­
ей),  а затем происходит преобразование этого метафори­
ческого образа немоты Гамлета в реальную немоту, в не­
моту в прямом смысле, в смерть Гамлета - «остальное -
молчание)> (the rest is silence) .  

Ярким примером обратной метафоры как предвес­
тия будущих событий служит сцена разговора Гамлета с 
Гильденстерном после представления «Мышеловки)>. Гам­
лет спрашивает Гильденстерна о короле: 

Нат. Ау, siг, what of him? 
Guil. ls in his retirement тaгvellous disteтpe1·ed. 
Нат. With drink, siг? 232 
Gui/. No, ту loгd, гather with choler. 
Нат. Уоuг wisdoт should show itself тоге richeг to signify 

this to his doctoг; fог, for те to put hiт to his puгgation would 
perhaps plunge him into far тоге choleг. 

( 1 1 1 .2 .230-235) 

Гамлет 

Да, сударь мой, что с ним? 

Гильденстерн 

Удалился, и ему очень не по себе. 

Гамлет 

От вина, сударь мой? 

Гильденстерн 

Нет, мой принц, скорее от желчи. 

Гамлет 

Ваша мудрость выказала бы себя более богатой, если 
бы вы сообщили об этом его врачу; потому что если за 
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его очищение возьмусь я, то, пожалуй, погружу его в еще 
пущую желчь. 

Гамлет интересуется у Гильденстерна - «не от питья 
ли?» (with drink, siг?) королю стало не по себе. В этой сцене 
слово «питье» (dгink) употреблено в буквальном, прямом 
значении. Спрятанный здесь метафорический заряд «вы­
стреливает» только в финале трагедии, когда от отравлен­
ного «питья» (the dгink) сначала умирает Гертруда: « ... пи­
тье, питье . . .  Я отравилась» (the drink, the dгink. 1 am poison'd), 
а затем Гамлет заставляет Клавдия допить отравленное вино 
из кубка: «Пей свой напиток!» (Dгink off this potion). Обра­
тим внимание, что слово «potion» имеет двойное значение -
лекарство и зелье, то есть яд. А теперь вспомним, что Гам­
лет иронически советовал Гильденстерну сообщить о не­
домогании Клавдия врачу, «потому что если за его очище­
ние возьмусь я, то, пожалуй, погружу его в еще пущую желчь». 
Эти слова Гамлета оказались пророческими - за «лече­
ние» короля «зельем» действительно взялся он сам. 

Однако обнаружить в вопросе Гамлета Гильденстер­
ну «Не от питья ли?)> скрытое предвестие гибели короля 
можно, лишь «вернувшись обратно)> к сцене их разговора 
в тот момент, когда в конце пьесы Гамлет заставляет Клав­
дия выпить отравленное им самим «питье)> .  

Таким образом, как показывает приведенный пример, 
актуализация обратной метафоры происходит только в 
результате мысленного соединения достаточно удален­
ных друг от друга сегментов текста при возвращении к 
ранее прочитанному, образно говоря, при обратном чте­
нии - от конца к началу. 

Та же конструкция обратной метафоры, связанная с 
темой «отравленного питья)> ,  возникает в линии Горацио. 
Гамлет спрашивает Горацио: «Но что у вас за дело в Эль­
синоре? / Пока вы здесь, мы вас научим пить)> (Нат. Bt1t 
wl1at is уоuг affaiг in Elsinoгe? / We 'll teach you to dгiпk 
deep еге you depaгt. 1 .2. 1 74- 175). Эта реплика Гамлета ока­
зывается предвестием сцены в финале, когда Горацио 
намерен совершить самоубийство, собираясь допить ос­
тавшееся на дне кубка отравленное вино: «Я римлянин, 
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но датчанин душою; / Есть влага в кубке» ( 1  am тоге an 
antique Roman than а Dane: / Неге's yet some liquoг left. 
У.2.348-349). Гамлет же, отбирая у Горацио кубок, в бук­
вальном смысле «учит» его «пить до дна», когда делает 
это сам: «Дай кубок мне; оставь; дай, я хочу» (Give me the 
сир. 1 ' 1 1  ha't. У.2.35 1 ). 

В шекспировской драме обратная метафора представ­
ляет собой интереснейший способ неявного представле­
ния будущего в настоящем, при помощи которого стро­
ится сюжет. Механизм действия обратной метафоры со­
стоит в том,  что по ходу действия прямое значение слова, 
высказывания или целой сцены становится образным и,  
наоборот, образное значение приобретает буквальный 
смысл и буквальное выражение в действиях персонажей. 

Шекспир незаметно закладывает метафорическую 
«бомбу» в первой же реплике пьесы, в вопросе стражника 
Бернарда: «Кто здесь?» (Who's theгe? 1 . 1 . 1 ) . В ближайшем 
контексте этот вопрос не содержит никакого метафори­
ческого значения. Бернарда просто спрашивает: кто идет -
враг или друг державы? В контексте же всей трагедии про­
является образный смысл этого вопроса, связанного с од­
ной из главных тем трагедии - темой видимости и реаль­
ности, того, что кажется, и того, что есть на самом деле. Кто 
здесь? Дух отца или дьявол? А кто здесь на троне? Благо­
родный король или злодей? Кто здесь? Кто скрывается за 
портьерой? Король или жалкий шут? Поиск Гамлетом от­
ветов на эти вопросы лежит в основе действия пьесы. 

В первой сцене пьесы, в реплике стражника Франсис­
ко, задана и другая важнейшая для всего действия тема, 
тема «мышеловки»: «Мышь не шевельнулась)> (Not а mouse 
stiггing. 1 . 1 . 1 1 ) . В ближайшем контексте это образное кли­
ше несет в себе совершенно прозаическое сообщение: 
«Все тихо, все спокойно)> . В контексте же всей пьесы реп­
лика Франсиско имеет скрытую образно-смысловую связь 
со сценой в комнате королевы ( 1 1 1 .4), где Полоний пря­
чется за портьерой ,  подслушивая разговор Гамлета с Гер­
трудой. Услышав призыв королевы о помощи: «Меня убить 
ты хочешь? О, помогите!)> ,  Полоний выдает себя криком: 
«Помогите, помогите!)> (вербально «шевелится)>) ,  и Гам-
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лет со словами: «Что, крыса? Ставлю золотой ,  - мертва!» 
пронзает его рапирой. Полоний оказывается «крысой» (rat), 
попавшей в собственную мышеловку, поставленную им 
для Гамлета. Здесь мы наблюдаем семантическую игру: 
«МЫШЬ» не шевельнулась, а «крыса» шевельнулась. Мета­
форизация «мышь - Полоний)> происходит по общему 
признаку - по предикату «шевелению>.  Реплика Фран­
сиско («Мышь не шевельнулась)>) оказывается обратной 
метафорой гибели Полония. 

Обратим внимание на реплику Гамлета, обращенную 
к Гертруде в сцене убийства Полония: «Пусть вас король 
к себе в постель заманит; щипнет за щечку, мышкой назо­
вет)> (Let the Ыоаt King tempt you again to bed, / Pinch wanton 
on your cheek, call you his mouse. Ш .4. 1 84-1 85). Здесь слово 
«мышка)> (mouse) представляет собой обратную метафо­
ру: Гертруда действительно становится «мышкой)>, попав­
шей в «мышеловку)>, поставленную Клавдием для Гамлета: 
она выпивает отравленное вино, предназначенное ее сыну. 

В спектакле Гамлета «Мышеловка)> зритель видит те­
атральное изображение убийства, совершенного племян­
ником короля, неким Луцианом. Но это сценическое убий­
ство представляет собой и обратную метафору, скрытую 
формулу дальнейших событий ,  которые произойдут в ос­
новном действии, в «реальной)> жизни - с самим авто­
ром постановки: убийство племянником короля Гамле­
том отца Лаэрта - Полония. В том же смысле поставлен­
ный Клавдием спектакль - поединок между Гамлетом с 
Лаэртом, сюжет которого состоит в мести сына за убий­
ство отца, оказывается предвестием реальной мести сына 
за смерть отца - убийства Гамлетом Клавдия. Автор-по­
становщик театральной «мышеловкю>,  предназначенной 
для соперника, всегда сам попадает в свою же «мышелов­
ку)> в реальной жизни. 

Вопрос короля, обращенный к Гамлету: «Ты все еще 
окутан прежней тучей?)> - дословно - «облакамю> (How 
is it that the clouds still hang on you? 1 .2) в ближайшем 
контексте означает: «Ты все еще в трауре?)> Однако воп­
рос Клавдия оказывается предвестием другой сцены -
разговора Гамлета с Полонием об облаке. 
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Нат. Do you see yonder cloud that's almost in shape of а 
camel? ( I I l .2 .268) 

Гамлет. Вы видите вон то облако, почти что вроде вер­
блюда? 

Облако здесь выступает как метафора изменчивости, 
неоднозначности, загадочности. Обнаруживается образная 
связь «облака)> с темой загадки. Теперь становится понят­
но, почему Гамлет, появляющийся в «черном)> (nighted 
co\our) траурном одеянии, по словам короля, «окутан ту­
чей)> (clouds still hang on 11im).  Ведь Гамлет и сам - как 
облако, то есть загадка для окружающих. И если облако 
есть метафора Гамлета, то слова Клавдия «Большая пуш­
ка грянет в облака)> (But the great cannon to the clouds shall 
tel\ .  1 .2 . 1 26) приобретают образный смысл,  оказываются 
скрытым предвестием убийства Гамлета. 

Конструкция обратной метафоры задана в словах Го­
рацио, обращенных к Гамлету: 

Horatio 

What if it tempt you toward the flood, my lord, 
And dгaw you into madness? 

( 1 .4. 78, 83) 

Горацио 

Что если вас он завлечет к волне . . . 

И ввергнет вас в безумие? 

В ближайшем контексте сцены эти слова восприни­
маются как предостережение об опасности, ожидающей 
Гамлета при встрече с Призраком. Метафоричность слов 
Горацио обнаруживается позже, когда после разговора с 
Призраком Гамлет действительно принимает облик су­
масшедшего. 

Вот что говорит Гамлет Горацио перед началом «Мы­
шеловки»: 

1 94 

Haтlet 
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Whose Ыооd апd judgment аге so well comingled 



That they are not а pipe for fortune's finger 
То sound what stop she please. 

( 1 1 1 .2 .32-35) 

Гамлет 

И с равной благодарностью приемлет 
Гнев и дары судьбы: благословен,  
Чьи кровь и разум так отрадно слиты, 
Что он не дудка в пальцах у Фортуны, 
На нем играющей . . .  

Разговор о человеке, не желающем быть дудкой (pipe) 
«В пальцах у Фортуны, на нем играющей», оказывается в 
буквальном смысле сценарием сцены с флейтой, которую 
Гамлет разыгрывает с Розенкранцем и Гильденстерном 
после «Мышеловки». В английском тексте «флейта» назва­
на словом «pi pe», иначе говоря, в оригинале речь идет о 
той же самой дудке, что и в разговоре с Горацио, а не о 
разных инструментах, как можно ошибочно заключить из 
русского перевода Лозинского. В беседе Гамлета с Розенк­
ранцем и Гильденстерном «флейта» (pi pe) сначала появ­
ляется на сцене в качестве обычного музыкального инст­
румента, как театральный реквизит, и не более того. 

Нат . . . .  Will you play вроn this pipe? 256 

Guil. Му lord, 1 caпnot. 
Нат. 1 pray you. 
Guil. Believe те, 1 canпot. 
Нат. 1 do beseech you. 260 

Guil. 1 know по touch of it, ту Joгd. 
( 1 1 1 . 2.256-261 )  

Гамлет 

Не сыграете ли вы на этой дудке? 

Гuльденстерн 

Мой принц, я не умею. 

Гамлет 

Я вас прошу. 
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Гильденстерн 

Поверьте мне, я не умею. 

Гамлет 

Я вас умоляю. 

Гильденстерн 

Я и держать ее не умею, мой принц. 

Неспособность сыграть на мызыкальном инструмен­
те образно контрастирует с тщетной попыткой сыграть 
на струнах человеческой души. 

Нат. 'SЫood, do уон think 1 ат easier to Ье played on 
than а pipe? Call те what instruтent you will, though you сап 
fret те, уон cannot play upon те. ( 1 1 1 .2 .264) 

Гамлет. Черт возьми ,  или, по-вашему, на мне легче иг­
рать, чем на дудке? Назовите меня каким угодно инстру­
ментом, - вы хоть и можете меня терзать, но играть на 
мне не можете. 

Лады флейты превращаются в струны души Гамлета. 
Флейта (pi pe) на наших глазах превращается в метафору 
человека. При этом «дудка» сначала появляется в тексте 
как метафора в явном виде, затем - как обычный музы­
кальный инструмент, сценический реквизит, и наконец, 
становится в полном смысле тем ,  что мы называем об­
ратной метафорой, - драматическим механизмом, обра­
щающим поэтический образ в драматическое действие и 
драматическое действие в метафору. 

Таким образом ,  обратная метафора есть, по существу, 
метаморфоза, трансформация образа. Обратная метафора 
напоминает монтажную фразу, смысл которой обнару­
живается при восприятии всей фразы, а не отдельных ее 
частей .  Трансформация предмета сценического реквизи­
та - книги в человека происходит в сцене разговора Гам­
лета с Полонием: 
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Ро/ . . . .  What do you read, ту loгd? 
Нат. Woгds, words, woгds. 200 

Ро/. What is the таttег, ту lord? 



Нат. Between who? 
Ро/. 1 mean the matteг that you геаd, my loгd. 
Нат. Slandeгs, siг: for the sati1ical гogue says hеге that old 

men have grey beards, that thei1· faces аге wгinkled, tl1eir eyes 
purging thick аmЬег and plнm-tree gum, and that they have а 
plentiful Jack of wit, togetheг with most weak hams . . .  204 

Полоний 

Что вы читаете, принц? 

Гамлет 

Слова, слова, слова. 

Полоний 

И что говорится, принц? 

Гамлет 

Про кого? 

Полоний 

( I I .2 . 1 99-204) 

Я хочу сказать: что говорится в том, что вы читаете? 

Гамлет 

Клевета, сударь мой; потому что этот сатирический 
плут говорит здесь, что у старых людей седые бороды, что 
лица их сморщенны, глаза источают густую камедь и сли­
вовую смолу и что у них полнейшее отсутствие ума и 
крайне слабые поджилки; всему этому, сударь мой , я хоть 
и верю весьма могуче и властно, однако же считаю не­
пристойностью взять это и написать; потому что и сами 
вы, сударь мой, были бы так же стары, как я, если бы могли, 
подобно раку, идти задом наперед. 

Буквальные ответы Гамлета на вопросы Полония не­
ожиданно приобретают метафорический смысл. Книга из 
реквизита сцены,  из вещественного предмета (не мета­
форы) превращается в метафору человека. Гамлет рисует 
убийственный портрет самого Полония. Так обратная 
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метафора, вновь перевернувшись, становится прямой и 
разящей. Гамлет читает не просто книrу - он читает Книrу 
Жизни. А эта книга, как известно, кончается смертью. 

В сценах с «дудкой» и «книгой» Шекспир использует 
прием одушевления и обратный прием овеществления. 
Вещи выступают в роли живых существ, а живые суще­
ства - в роли вещей. Обратной метафорой оказывается и 
разговор Гамлета с Озриком - в сцене перед поединком 
с Лаэртом.  

Нат. What's his weapon? 
Osr. Rapieг and daggeг. 
Нат. That's two of his weapons; but, well. 

(У.2. 1 1 7- 1 1 9) 

Гамлет 

Его оружие какое? 

Озрик 

Рапира и кинжал. 

Гамлет 

Это его оружие. Ну и что? 

Гамлет отвечает буквально следующее: «Это два его 
оружия» (That's two of his weapons). У Лаэрта двойное ору­
жие не только в прямом, но и в переносном смысле: от­
равленная рапира в его поединке с Гамлетом символи­
зирует предательство. Слова Озрика: «Рапира и кинжал)> ,  
имеющие прямое, буквальное значение в ближайшем кон­
тексте сцены, становятся обратной метафорой гибели 
Гамлета в результате предательства Лаэрта, применивше­
го двойное оружие - отравленную рапиру. Но и Гамлет 
действует двойным оружием: словом и ядом. Он, как и 
Клавдий, вливает яд в ухо королю, но только это не на­
стоящий яд, каким Клавдий отравляет старого Гамлета, а 
яд речей. Монолог Луциана в «Мышеловке)> - это мета­
форический яд для ушей Клавдия, от которого тому ста­
новится «очень не по себе)> (maгvellous distempeгed). Двой-
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ное оружие Гамлета предназначено и для ушей королевы, 
которая восклицает: «Ты уши мне кинжалами пронза­
ешь» (These words Iike daggers enteг into my ears. I I I .4.95) .  
Слова-кинжалы и монолог-яд оказываются драматичес­
кими метафорами двойного оружия, которым Гамлет в 
финале убивает Клавдия:  сначала поражает его рапирой,  
а затем заставляет допить отравленное ядом вино. 

С одной стороны, драматическая метафора овеществ­
ляется в предметах сценического реквизита, а с другой -
предметы реквизита превращаются в метафору, создавая 
образный симбиоз вербальных и невербальных средств 
выразительности драматического текста. 

§ 2. Полоний, Польша и поляки 

И мена действующих лиц в пьесах Шекспира часто 
оказываются скрытыми драматическими метафорами от­
дельных сценических ситуаций или даже целого сюжета. 
Нередко имя персонажа оказывается важнейшей час­
тью фундамента, на котором держится композиция всей 
пьесы. 

Показательна в этом смысле метафорическая связь 
между именем Полоний и сюжетными линиями, связан­
ными с Польшей и поляками. На вопрос Марцелла, похож 
ли являвшийся Призрак на короля, Горацио отвечает: 

Horatio 

As thou art to thyself: 
Such was the very armour he had on 
WI1e11 he the ambltious Norway combated; 
So frowп'd he once, when, in an angry рагlе, 
Не smote tl1e sledded Polacks оп the ice. 

Горацио 

Как ты сам на себя. 

( 1 . 1 .73-79) 

Такой же самый был на нем доспех, 
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Когда с кичливым бился он Норвежцем; 
Вот так он хмурился, когда на льду 
В свирепой схватке разгромил поляков. 

Горацио называет Норвежецем норвежского короля -
старого Фортинбраса, убитого старым Гамлетом во время 
поединка. Из рассказа Горацио мы узнаем, что, перед тем 
как убить Фортинбраса, Гамлет-отец разгромил поляков. 
В четвертом акте трагедии Гамлет, увидев солдат, спраши­
вает у капитана: 

200 

Hamlet 

Good siг, whose poweгs аге these? 

Captain 

They аге of Noгway, siг. 

Hamlet 

How puгpos'd, siг, 1 ргау you? 

Captain 

Against some рагt of Poland. 

Hamlet 

Who commands them, siг? 

Captain 

The nephew to old Noгway, Foгtinbгas. 

Hamlet 

Goes it against the main of Poland, sir, 
Ог for som frontier? 

Captain 

Tгuely to speak, and with no addition, 
We go to gain а littile patch of ground 
That hath in it no pгofit, but name. 
То рау five ducats, five , 1 would not faгm it; 
Nor will it yield to Noгway ог the Pole. 



А ranker rate, should it Ье sold in fee .  

Haтlet 

Why, the the Polack never will defend it. 
(IY.4. 1 3-27) 

Гамлет 

Скажите, сударь мой, чье это войско? 

Капитан 

Норвежца, сударь. 

Гамлет 

Куда оно идет, спросить дозвольте? 

Капитан 

Оно идет на Польшу. 

Гамлет 

А кто их предводитель? 

Капитан 

Фортинбрас, 
Племянник старого Норвежца. 

Гамлет 

На всю ли Польшу вы идете, сударь, 
Иль на какую-либо из окраин? 

Капитан 

Сказать по правде и без добавлений, 
Нам хочется забрать клочок земли,  
Который только и богат названьем. 
За пять дукатов я его не взял бы 
В аренду. И Поляк или Норвежец 
На нем навряд ли больше наживут. 

Гамлет 

Так за него Поляк не станет драться. 
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В финале трагедии молодой Фортинбрас, претендую­
щий на датский престол, приходит со своим войском в 
Данию после похода на Польшу. Вспомним, что до побе­
ды над своим соперником - старым Фортинбрасом ста­
рый Гамлет «В свирепой схватке разгромил поляков» (Ног. 
Не smote the sledded Polacks on the ice . 1 . 1 ) .  Прежде чем 
явиться победителем в Данию в финале трагедии, моло­
дой Фортинбрас тоже побеждает поляков, отбирая у По­
ляка «клочок земли» (patch of gгoud). Таким образом, вне­
шняя рамка трагедии, связанная с убийством старого 
Фортинбраса и символическим отмщением за это убий­
ство его сыном, удваивается отступлением от основной 
сюжетной линии - победой над поляками. Мести Гамле­
та за смерть отца (убийству Гамлетом Клавдия) также 
предшествует отступление - убийство Полония. Имя 
Полоний означает поляк. Получается, что Гамлет, как его 
отец и как молодой Фортинбрас, прежде чем одержать 
победу над главным соперником ( Клавдием), проходит 
через Польшу, правда, в отличие от них, в переносном 
смысле, «переступая» (в буквальном смысле) через По­
лония (поляка). Имя Полония оказывается скрытой ме­
тафорой его смерти, черной меткой его судьбы. 

Другой пример скрытой образной связи между судь­
бой героя и его именем мы находим в сюжетной линии 
Лаэрта. Лаэрт возвращается из Эльсинора в Париж ( Paris). 
Мифологический Парис ( Paгis) гибнет от отравленной 
стрелы. Лаэрт гибнет от отравленной рапиры. Лаэрта и 
Париса также объединяет тема «облака» . Лаэрт, по сло­
вам Клавдия, «кутается в тучи» ( Кing. Keeps himself in 
c!ouds. IV.5.58). Интересно, что и гомеровский Лаэрт «оку­
тан тучей» - «Черная туча печали  покрыла Лаэрта» (Го­
мер, «Одиссея», песня 24, перевод Вересаева). Призыв к 
избранию шекспировского Лаэрта королем сопровож­
дается упоминанием облаков: «Уста и шапки / До обла­
ков возносят дикий вопль: "Лаэрт, будь королем!"» (пе­
ревод А. Кронберга) (Caps, l1ands and tounges, applaud it 
to the clouds: <(Laeгtes shall Ье king, Laeгtes king!» IV.5. 1 08-
1 09) .  Судьба Париса тоже связана с облаком. Во время 
сражения под стенами Трои он был бы убит, если бы его 
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покровительница Афродита не «окутала» его «облаком» 
и не вывела из боя невредимым. 

После того как Клавдий прерывает представление 
«Мышеловки» на прозаическом комментарии Гамлета 
во время монолога Луциана, принц спрашивает: Нат. 
What, frighted with false fire? ( 1 1 1 .2) .  Дословно: «Что, испу­
гался фальшивого огня ?» Вопрос Гамлета приобретает 
метафорическое звучание в связи со значением имени 
убийцы - Луциана ( Licianнs), которое этимологически 
восходит к латинскому /их, что значит «свет», и связано 
с «огнем».  Клавдий испугался «фальшивого» убийцы, то 
есть актера, исполнявшего роль Луциана. В этом и состо­
ит скрытый смысл восклицания Гамлета. Имена двух 
убийц во вставных сценах трагедии - Луциана и Пирра ­
связаны с темой «ОГНЯ» и «света». Эта тема обнаружива­
ется в этимологии их имен .  Луциан (от латинского /их 
(свет)) убивает Гонзаго. П ирр (от греческого руr (огонь)) 
убивает Приама. Наконец, Клавдий - король «солнце» 
(свет) - на фоне «тучи» Гамлета - убивает старого 
короля.  

§ 3. Когда умирает Дездемона? 

Иногда ключ к пониманию имени шекспировского 
персонажа как драматической метафоры спрятан в акус­
тическом каламбуре, в звуковой ассоциации.  В «Отелло» 
Дездемона спрашивает Отелло, когда тот вернет на служ­
бу Кассио: 

Desdemona 

Shall 't Ье to-night at sнpper? 

Othello 

No, not to-night. 

Desdemona 

To-morrow diпner t\1en? 
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Othello 

1 shal\ not dine at home; . .  

Desdeтona 

Why, then, to-morrow night, ог Tuesday moгn; 
Оп Tuesday noon, ог пight; оп Wednesday morn: 
1 pr·ethee, пате the time, but let it поt exceed 

Дездемона 

За ужином сегодня? 

Отелло 

Нет еще. 

Дездемона 

thгee days. 
( 1 1 1 .3 .64-74) 

Так завтра утром или за обедом? 

Отелло 

Я завтра ухожу . . .  

Дездемона 

Так завтра вечером? Во вторник днем? 
Ну, вечером во вторник? В среду утром? 
Ты только назови точнее день 
И чтобы срок не превышал трех суток. 

( Перевод Б. Пастернака.) 

Дездемона просит Отелло вернуть Кассио на службу 
не позже «среды утром)> - Wednesday тот и при этом 
ставит условие, чтобы срок не превышал трех дней. Сло­
варь Джоунза (Joпes 1 972) 13 дает вариант произношения 
слова Wednesday /'we-dnzdi/, что в сочетании с /mo:n/ 
произносится кaк /we-dnzdimo:n/ и созвучно с j'dezdimo:n/, 
то есть с произношением имени Дездемона. Разговор меж­
ду Отелло и Дездемоной происходит в воскресенье, по­
скольку Дездемона перечисляет дни недели: завтра (то есть 
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в понедельник), во вторник и в среду (последний срок, не 
превышающий трех дней). 

В художественном мире Шекспира действие развива­
ется одновременно в разных временных измерениях, не 
совпадающих с естественным течением времени, что де­
лает затруднительным определение временной продол­
жительности действия пьесы. Сколько времени длится 
действие в «Отелло»? В третьем акте Бьянка упрекает 
Кассио: «Но слыханное ль дело? Исчезнуть на семь дней 
и семь ночей» (перевод Б. Пастернака). В английском тек­
сте ее слова звучат так: «What, keep а week away» ( I I l .4. 1 68). 
Однако к моменту разговора Бьянки с Кассио действие 
длится всего три дня: первый день - в Венеции, еще один 
день - на Кипре и ,  наконец, третий день, начинающийся 
в третьем акте и продолжающийся до конца пьесы. Но­
чью того же дня, то есть на третьи сутки с начала дей­
ствия пьесы, гибнет Дездемона. Ее  условие о сроке воз­
вращения Кассио на службу, не превышающем трех дней 
(истекающих в среду), оказываются пророчеством ее соб­
ственной смерти на третий день. 

Слова Дездемоны «name the time» можно читать дво­
яко - как «назови время» и как «ИМЯ есть время». Таким 
образом ,  в звуковом каламбуре, связанном с именем Дез­
демоны, зашифрована дата ее смерти. Имя Дездемоны 
оказывается драматической метафорой ее судьбы. Эти­
мологически же имя Дездемона происходит из греческо­
го и означает «несчастная».  

В шекспировских пьесах обнаруживается скрытая связь 
между именем персонажа и сценической ситуацией или 
всем сюжетом в целом. Иными словами, имя (А) начина­
ет играть сюжетную роль (В) .  Таким образом ,  на уровне 
личных имен персонажей воспроизводится модель теат­
ральности: «А выступает в роли В». Шекспир - Shake­
speare - «потрясающий копьем» - создает свою соб­
ственную драматическую этимологию имени. 

В истории литературы прослеживается несколько эта­
пов использования личного имени персонажа в художе­
ственном произведении: от имени-понятия в форме об­
раза в античности до имен аллегорических фигур средне-
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вековых мистерий и моралите - Смерть, Жизнь, Добро­
детель, Порок, и от имен-масок комедии дель-арте с их 
типовыми ролями и до имени как драматической мета­
форы у Шекспира. 

§ 4. Метафора яда 

Действие трагедии «Гамлет» разворачивается в двух 
планах - сюжетном и метафорическом. Яд, который Клав­
дий вливает в ухо спящему королю, Шекспир, как мы уже 
говорили, обращает в драматическую обратную метафору, 
когда Гамлет «отравляет» ухо Клавдия своим монологом. 
Мотив «уха, отравленного монологом», возникает в самых 
первых словах Призрака при его встрече с Гамлетом: 

Ghost 

'Tis given out that, sleeping in mine orchard, 
А serpent stнng me; so the whole ear of Denmark 
Is Ьу а foгged pгocess of ту death 44 
Rankly abнs'd; 

( 1 .5.42-45) 

Призрак 

Слушай, Гамлет; 
Идет молва, что я, уснув в саду, 
Ужален был змеей;  так ухо Дании 
Поддельной басней о моей кончине 
Обмануто; 

«Ухо Дании» (The whole ear of Denmark) было «от­
равлено» (abus'd) ложью (forged process). Мотив «уха, от­
равленного "молвой"», монологом («speech)>),  возникает и 
в словах Клавдия о Лаэрте, который:  
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Кing 

Feeds on his wondeг, keeps himself in clouds, 
And wants not buzzers to infect his ear 



With pestilent speeches of his fatl1er's death; 
( IV.5. 58-60) 

Король 

Живет сомненьем, кутается в тучи ,  
А шептуны ему смущают слух 
Тлетворною молвой про смерть отца; 

« Iпfect 11is ear witl1 pestileпt speecl1es», то есть «отрав­
ляют его ухо ядовитыми речами» или «монологами» .  
В образном смысле Полоний становится «ухом» Клавдия, 
когда он прячется за портьерой и подслушивает разговор 
Гамлета с матерью. «Дозвольте мне прислушаться»,  - го­
ворит Полоний Клавдию ( 1 1 1 . 1 ) . В оксфордском и арден­
ском текстах это место звучит так: «Апd 1 ' 11 Ье placed, so 
please уов, iп the ear of all their conference», то есть бук­
вально: «Я расположусь . . .  в ухе всего их разговора» . Зна­
чит, убивая Полония, Гамлет в метафорическом смысле 
«прокалывает ухо» Клавдия, а своим «монологом» (speecl1) 
Гамлет пронзает и уши Гертруды: «Tl1ese words like daggers 
enter iп my ears» (Ты уши мне кинжалами пронзаешь . . .  
I I I .4.95). 

О подслушивающем «ухе» Розенкранца и Гильден-
стерна говорит Гамлет: « . . .  каждому уху по слушателю» 
(Нат . . . .  to each ear а hеагег . . .  1 1 .2 .383) .  А вот слова Гамлета 
о способности монолога «рассечь уши», произнесенные 
им во время репетиции с актером: « . . .  и раздирает уши 
партеру . . .  )> (в английском: « . . .  split the ears)> ,  то есть «рассе­
кает уши)> ) .  Слова из монолога Энея : «Takes prisoner 
Pyгrhнs' ear)> ( 1 1 . 2.473) ( Пленяет П ирров слух) дословно 
означают «Берет в плен ухо Пирра)>. Метафорическая пара 
«ухо)> - «монолоР> (ear - speecl1) встречается и в словах 
Гамлета: « . . .  хитрая речь спит в глупом ухе)> ( . . .  а k11avisl1 
speech sleeps iп а foolish ear. IV.2 .22) . 

Сказанное на ухо слово может заставить онеметь 
(в метафорическом смысле - «убить)> ,  ведь мертвый -
это немой). В письме Гамлета, адресованном Горацио, го­
ворится: « 1  l1ave words to speak in thine ear will make thee 
dвmb;)> (IV.6. 1 2) (Мне надо сказать тебе на ухо слова, от 
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которых ты онемеешь . . .  ). Интересно прислушаться к тому, 
как Клавдий убеждает Лаэрта в своей непричастности к 
убийству Полония: 

Кing 

Now must your conscience my acquittance seal, 
And you must put me in your heart for fгiend, 4 
Sith you have heard, and with а knowing ear, 
That he which hath your nоЫе father slain 
Pursu'd my life. 

(IV.7.3-6) 

Король 

Теперь, мое скрепляя оправданье, 
Ты должен в сердце взять меня как друга, 
Затем что сам разумным ухом слышал, 
Как тот, кем умерщвлен был твой отец, 
Грозил и мне. 

Клавдий мог услышать сво и м  «разумным ухом» 
(а knowing ear) угрозу племянника только во время 
представления «Мышеловки». Таким образом, Клавдий сам 
подтверждает нашу гипотезу о том,  что он был испуган 
не изображением своего преступления, а будущей местью 
своего племянника Гамлета. В финале трагедии англий­
ский посол (не знающий,  что Гамлет «переписал» приказ 
Клавдия) прибывает в Данию, дабы сообщить королю о 
казни Розенкранца и Гильденстерна: 
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First Ambassador 

And our affairs from England соте too late: 
The ears are senseless that should give us hearing, 
То tel\ him his commandment is fulfill'd. 

(V.2. 3 1 6- 1 8) 

Первый посол 

И английские вести опоздали ;  
Бесчувствен слух того, кто должен был 
Услышать, что приказ его исполнен . . .  



Фраза «The ears are senseless)> буквально означает «уши 
бесчувственны)> .  Уши Клавдия «бесчувственны)> ,  то есть 
мертвы. Сообщение о смерти заколотого рапирой Клав­
дия передано метафорой «бесчувственного уха)> .  

Проследим, как развивается мотив «яда, влитого в ухо)>, 
на протяжении всего действия пьесы. Впервые этот мо­
тив возникает в ( 1 .5) ,  когда Призрак рассказывает Гамле­
ту историю своего убийства путем отравления через ухо. 
Рассказ предназначен для ушей Гамлета. В тексте Призра­
ка несколько раз повторяется призыв к Гамлету «слу­
шать)>: «lend thy serious hearing)>, «thou shalt hear)> , «list, list, о, 
list», «now Hamlet, hear)>. Рассказ об отравлении, «влитый)> 
в уши Гамлета, метафорически «убивает его)> - от потря­
сения он призывает свое «сердце остановиться» (hold, hold 
my l1ea11) .  Гамлет надевает маску безумия, что равнознач­
но смерти. Далее рассказ (sto1y) Призрака о преступле­
нии Клавдия трансформируется сначала в запись в «таб­
личкю> (taЫes), которые делает Гамлет, потом преобразу­
ется в монолог, дописанный Гамлетом-драматургом к 
«Убийству Гонзаго)> ,  затем разыгрывается в театральной 
форме в «Мышеловке» - для ушей Клавдия, далее акту­
ализуется в «жизню> - в убийстве Полония, который есть 
«ухо)> Клавдия, затем вновь превращается в рассказ -
Гамлета Гертруде и, наконец, преобразуется в монолог 
Гарацио в финале, когда Горацио призывает «услышать)> 
(so shall you hear . . .  how these tl1ings саше about) - «как 
все произошло)>. 

Мотив «уха, отравленного песнями)> ,  возникает в сло­
вах Лаэрта, который предупреждает Офелию: Laer. Then 
weigl1 what loss уош honoш may sнstain / lfwith too cгedent 
ear you list l1is songs ( 1 . 3.29-30) - «И взвесь, как умалит­
ся честь твоя / Коль ты поверишь песням обольщенья)> .  

В сцене дуэли между Гамлетом и Лаэртом гибнут все 
главные персонажи. При этом все убийства удваиваются. 
Гамлет убит «двойным)> оружием (two of his weapons) -
рапирой и ядом. Уже как бы «мертвый)> Гамлет - «In thee 
tl1ere is not half an hонг life)> - у него «нет и получаса 
жизни)> (У.2.254) - убивает Клавдия - тоже «двойным)> 
оружием: сначала поражает его ядовитой рапирой: « . . .  сту-
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пай, отравленная сталь, по назначенью . . .  » (The point 
envenom'd too! Then, venoт, to thy work. У.2.327-328), а 
потом заставляет его допить собственный яд: «Пей свой 
напиток!» (Drink off this potion. У.2 .33 1 )  

Две ошибки Гамлета - ошибочное убийство Поло­
ния (чужого отца) и ошибочное убийство Лаэрта (его 
сына) делают принца двойным двойником Клавдия -
уби йцы Гамлета-отца и Гамлета-сына. Двойная вина -
убийство Отца и Сына - заслуживает и двойного нака­
зания. Умирающий Гамлет просит Горацио: 

Hamlet 

Horatio, 1 am dead; 
Thou liv'st; report те and my cause aright 280 
То the unsatisfied. 

Horatio 

Neveг believe it; 
1 ат тоrе an antique Roman than а Dane: 
Неге's yet some liquoг left. 284 

(У.2.279-284) 

Гамлет 

Горацио, я гибну; 
Ты жив; поведай правду обо мне 
Неутоленным. 

Горацио 

Этому не быть; 
Я римлянин, но датчанин душою; 
Есть влага в кубке. 

Рыцарские представления о чести и дружбе подвига­
ют Горацио к мысли о самоубийстве. Он хочет выпить яд: 

2 1 0  

Hamlet 

As thou'rt а man, 
Give те the cup: let go; Ьу heaven, 1 '11 have 't. 

(У.2.285-86) 



Гамлет 

Если ты мужчина, 
Дай кубок мне; оставь; дай ,  я хочу. 

Гамлет говорит: « I ' l l  have't» (в переводе М. Лозинско­
го - «Я хочу») .  Грамматически и по смыслу эти слова 
означают «Я буду это)> , то есть «Я выпью)>. Гамлет говорит 
об отравленном вине, а не о том, что ему нужен кубок. Не 
отнимает же Гамлет кубок у Горацио только ради того, 
чтобы просто умереть с кубком в руке. Если говорить о 
параллели между «Гамлетом)> и « Испанской трагедией)> 
Томаса Кида, считающейся прототипом шекспировской 
трагедии, то можно указать на то, что Иеронимо тоже кон­
чает с собой. 

Гамлет не дает Горацио умереть и сам допивает остав­
шееся в кубке отравленное вино, что в тексте выражено 
словами « 1 '11 !1ave't)> .  Смерть Гамлета в метафорическом 
смысле можно трактовать двояко: и как убийство его Ла­
эртом, и как самоубийство. Гамлет не хочет умереть, будучи 
убитым другим, и убивает себя сам. Получается, что Шекс­
пир дает ответ на гамлетовский вопрос «Быть или не быть)>. 
Горацио - быть. Гамлету - не быть. Впервые тема само­
убийства возникает в пьесе в первом монологе Гамлета: 

Haтlet 

Or that the Eveгlasting had поt fix'd 
His саnоп 'gaiпst self-slaughter. 

( 1 .2. 1 3 1- 1 32) 

Гамлет 

Иль если бы предвечный не уставил 
Запрет самоубийству! 

Тема самоубийства находит продолжение в монологе 
«Быть или не быть)> :  

Haтlet 

When he himself might his quietus make 
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With а mere bodkin? 
( I I l . 1 .75-76) 

Гамлет 

Когда б он сам мог дать себе расчет 
Простым кинжалом? 

В комментарии (Chambers - Warwick) 14 слова Гамле­
та «to take arms against the sea of trouЫes, and Ьу opposing, 
end them» ( Иль, ополчась на море смут, сразить их / Про­
тивоборством? .. ) интерпретируются как намек на воз­
можное самоубийство Гамлета. В трагедии действуют три 
самоубийцы: Гамлет, Офелия, Гертруда. Гертруда совер­
шает непреднамеренное, но все же самоубийство, выпи­
вая яд после того, как Гамлет пронзил ее уши кинжала­
ми-словами («Ты уши мне кинжалами пронзаешь») . Гам­
лет совершает самоубийство уже после того, как он был 
смертельно ранен отравленной рапирой. Офелия кончает 
жизнь самоубийством после того, как она была отравлена 
«ядом скорби» после смерти отца и сошла с ума. Клавдий 
говорит о сумасшествии Офелии: 

Кing 

О! this is the poison of deep grief; it spгings . . .  
( IY.5 .45) 

Король 

О, это яд глубокой скорби . . .  

Тема смерти Офелии метафорически проводится не 
только через «Яд скорби», но и через слово «drink» (питье), 
находящееся в образной системе пьесы в одном семан­
тическом пространстве. Вот что рассказывает Гертруда о 
гибели Офелии: 

2 1 2  

Queen 

Till that hег garments, heavy with tl1eir drink, 
Pull'd the роог wгetch from jer melodious !ау 
То muddy death. 

(IV.7) 



Королева 

В рыдающий поток. Ее одежды, 
Раскинувшись, несли ее, как нимфу . . .  

Тема самоубийства скрыто присутствует и в образе 
Гекубы,  которая тоже сходит с ума и кончает с собой, 
бросаясь в море ( Брокгауз - Ефрон ) 15 • Все главные пер­
сонажи пьесы гибнут от яда: старый Гамлет, Клавдий, Лаэрт, 
Офелия (от яда скорби) ,  Гертруда и Гамлет. Троих из них 
ядом убивает Клавдий :  старого Гамлета, принца и, непред­
намеренно, Гертруду: она выпивает яд, приготовленный 
Клавдием для Гамлета. Гамлет убивает трех персонажей 
метафорическим ядом: Клавдия - ядом монолога; Герт­
руду - ядом слов, пронзающих уши; Офелию - «ядом 
скорби» по отцу. Метафорические убийства ядом «моно­
лога», «слов» и «скорби» дублируют убийства, совершен­
ные Гамлетом настоящим - холодным оружием. Однако 
в разных текстовых версиях трагедии речь идет о несколь­
ких видах оружия: о шпаге,  рапире и клинке. 

В тексте знаменитого «Нового вариорума» 1 879 года 
(А New Уагiон1т Edition) под редакцией Фернеса Гамлет 
пронзает Полония шпагой (редакционная ремарка Фер­
неса «dгawing)> - означает «обнажает шпагу», именно этот 
глагол употреблен в сцене убийства Полония) .  Однако в 
авторитетном арденском издании под редакцией Джен­
кинса ( 1 982) в ремарке сказано о рапире (гарiег). 

Тем не менее из всех версий текста следует, что Лаэр­
та Гамлет смертельно ранит отравленной рапирой (в тек­
сте пьесы рапира названа двумя словами - «rapieP> и 
«foil)> ) ,  принадлежавшей самому Лаэрту, но случайно ока­
завшейся во время схватки в руках Гамлета в результате 
непреднамеренного обмена оружием. 

Не совсем ясно, каким «инструментом)> (по словам 
Лаэрта - «instrument)>) Гамлет смертельно ранит Клав­
дия . В переводе М. Лозинского Гамлет говорит о клинке: 
«Клинок отравлен тоже! - / Ну, так за дело, яд!» Однако в 
английском тексте это место звучит иначе: «The point 
eпvenom'd too! - / Then, venom, to thy woгk!)> Слово «the 

2 1 3  



point» означает «острие, острый конец», а не клинок и не 
кинжал (dagger) , который, по словам Озрика входил , на­
ряду с рапирой (rapier) в арсенал Лаэрта. Смертельно 
раненный Лаэрт говорит Гамлету: «Предательский сна­
ряд - в твоей руке, / Наточен и отравлен» (The treacherous 
instrument is in thy hand, / Unbated and envenom'd. V.2). 
Слово «unbated» применительно к холодному оружию 
использовалось в елизаветинскую эпоху в значении «без 
наконечника», «с обнаженным острием», в отличие от 
«bated» - «ослабленного» холодного оружия, предназна­
ченного для развлекательных поединков, а не настоящих 
дуэлей. Нам известно, что перед поединком Гамлет и Ла­
эрт получили от короля рапиры: «Подай рапиры, Озрик» 
(Кing. Give them the foils, young Os1ic. V.2).  Судя по тексту, 
никаких клинков или кинжалов Гамлет и Лаэрт перед 
началом поединка не получали.  Так что, по всей видимо­
сти , Гамлет прокалывает Клавдия все той же отравлен­
ной рапирой Лаэрта, волею случая оказавшейся в ero ру­
ках. Как бы то ни было, Гамлет, хоть и не по своей воле, 
пускает в ход «двойное оружие» - отравленную рапиру, 
приготовленную против него Клавдием и Лаэртом. 

§ 5. Мир загадок 

Тема «загадки Гамлета» в шекспироведении связана 
с двумя обстоятельствами. Речь идет о медлительности 
принца в осуществлении мести за смерть отца и его 
«странном» поведении, причину которого на протяжении 
всего действия безуспешно пытаются выяснить другие 
персонажи пьесы, а вслед за ними - зрители, читатели, 
критики и литературоведы . 

«Серию критиков Гамлета открыл Полоний. Он пер­
вый считал себя обладателем Гамлетовой тайны. Хотя 
Гамлет прокалывает его случайно, но зато Шекспир вполне 
сознательно сажает на булавку первого, кто в дерзости 
своей вообразил, что он языком рынка сумеет высказать 
элевсинскую тайну его близнеца. Как ни печальна судьба 
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первого шекспиролога, но пророчество никого не испу­
гало, и Шекспир благополучно будет дурачить нас даже 
сегодня», - писал русский поэт И ннокентий Анненс­
кий 1 6  • Однако неудачный опыт Полония не остановил 
других критиков - У. Ричардсона, считавшего, «что Гам­
лет переживает тяжелое душевное состояние, мешающее 
ему мстить» 17 , романтиков А. Шлегеля и С. Кольриджа, 
искавших ключ к разгадке поведения принца датского в 
его безволии, психоаналитика Э. Джоунза, увидевшего в 
нем жертву Эдипова комплекса, и даже великого коллегу 
Шекспира - Бернарда Шоу, считавшего медлительность 
Гамлета следствием его бессознательного неприятия вар­
варского закона родовой мести. 

Критики смотрели на Гамлета как на живого чело­
века, почти как на объект клинического исследования, 
забывая, что он прежде всего герой художественного про­
изведения, чье поведение обусловлено не обыденной ло­
гикой и не медицинскими данными, а законами поэти­
ки , законами композиции и структуры шекспировской 
трагедии. С этой точки зрения «загадку Гамлета» впер­
вые увидел выдающийся русский психолог Л.С.  Выгот­
ский:  « Критики пытаются разрешить загадку Гамлета, 
привнося нечто со стороны, извне, какие-нибудь сообра­
жения и мысли,  которые не даны в самой трагедии, и 
подходят к этой трагедии, как к казусному случаю жиз­
ни, который непременно должен быть растолкован в 
плане здравого смысла. По прекрасному выражению 
Берне, на картину наброшен флер, мы пытаемся поднять 
этот флер, чтобы разглядеть картину; оказывается, флер 
наброшен на самой картине. И это совершенно верно. 
Очень легко показать, что загадка нарисована в самой 
трагедии, что трагедия умышленно построена как загад­
ка, что ее надо осмыслить и понять как загадку, не под­
дающуюся логическому растолкованию, и если критики 
хотят снять загадку с трагедии, то они лишают самую 
трагедию ее существенной части»18 • Л.С. Выготский объяс­
няет «загадку» Гамлета структурой самой трагедии: «За­
дача сюжета заключается как бы в том,  чтобы отклонить 
фабулу от прямого пути, заставить ее пойти кривыми 
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путями, и, может быть, здесь, в самой этой кривизне раз­
вития действия, мы найдем те нужные для трагедии сцеп­
ления фактов, ради которых пьеса описывает свою кри­
вую орбиту . . .  В сущности , структуру этой трагедии мож­
но выразить при помощи одной чрезвычайно простой 
формулы. Формула фабулы: Гамлет убивает короля, что­
бы отомстить за смерть отца. Формула сюжета: Гамлет 
не убивает короля. Если содержание трагедии, ее мате­
риал рассказывают о том,  как Гамлет убивает короля, 
чтобы отомстить за смерть отца, то сюжет трагедии по­
казывает нам, как он не убивает короля, а когда убивает, 
то это выходит вовсе не из мести . Таким образом,  двой­
ственность фабулы-сюжета - явное протекание действия 
в двух планах, все время твердое сознание пути и откло­
нения от него - внутреннее противоречие - заложены 
в самых основах этой пьесы» 19 • 

Вопрос о медлительности Гамлета не имеет смысла в 
художественном мире Шекспира, поскольку совершенно 
очевидно, что если бы Гамлет сразу отомстил за смерть 
отца, то есть реализовал бы фабульную схему, то не было 
бы никакой трагедии. Критики, настойчиво обсуждающие 
тему медлительности Гамлета, будто бы хотят поскорее 
разделаться с пьесой, превратив ее в мелодраму, где Гам­
лет ничтоже сумняшеся быстро убивает Клавдия, женит­
ся на Офелии и заживает с ней счастливой семьей. 

Трагедию Шекспира называют поэтической голово­
ломкой, драматическим Сфинксом, литературной Моной 
Лизой и миром загадок, но отнюдь не по причине наду­
манной медлительности принца. «Загадка Гамлета» прежде 
всего заключена в метафорической загадочности его те­
атральной роли. Классик шекспироведения Мейнард Мэк 
пишет: «Мир Гамлета - это мир загадок. Сам язык героя 
часто загадочен . . .  Когда он играет словами, эта игра слов 
обладает все отдаляющейся от нас глубиной . . .  Даже су­
масшествие само по себе загадочно: сколько в нем ре­
альности? Сколько наигранного? Что значит это сумас­
шествие? В здравом уме или в безумии, ум Гамлета неус­
танно играет внутри его мира, нагромождая одну загадку 
на другую. Загадка характера . . .  Или загадка актерского 
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искусства и того, как человек способен превратить себя в 
вымысел, в сон страсти и плакать по Гекубе . . .  Отсутствие 
в пьесе выраженной причинной логики представляется 
частью ее сущности»20 . 

На протяжении всего действия Гамлет говорит загад­
ками. Ощущение загадочности оставляют не только пос­
ледние слова принца: «Тhе rest is silence» - «Остальное -
молчание» (перевод Б. Пастернака), но и самая первая его 
реплика в пьесе: «А little тоге than kin, and less than kind» 
( 1 .2.65) - «Племянник - пусть, но уж никак не милый» 
в ответ на слова Клавдия: «But now, my cousin Hamlet, and 
ту son» ( 1 .2 .64) - «А ты, мой Гамлет, мой племянник 
милый» представляет собой загадочную игру слов. Слово 
«kin» означает как «родня, родственник», так и «подоб­
ный, похожий», а слово «kind» означает как «род, семей­
ство», так и «добрый, любезный», а также «сорт, разновид­
ность». Каламбур Гамлета до сих пор ставит в тупик кри­
тиков. Какой смысл заключен в его словах? Что он 
«родственник, но никак не добрый» или что он «больше, 
чем родственник, но менее похожий»? И та, и другая ин­
терпретация имеет право на существование. Слово «kin» 
употреблено здесь как в прямом значении «родственник», 
так и в значении «подобный, похожий» - и в этом значе­
нии оно становится скрытой драматической метафорой, 
которая актуализуется далее в пьесе - в сцене убийства 
Гамлетом Полония, что делает его «похожим» на Клав­
дия, то есть тоже убийцей чужого отца. Таким образом ,  
реплика Гамлета содержит двойной заряд - и представ­
ляет собой не только языковой каламбур, но и скрытую 
формулу будущих событий.  В истории культуры эстетика 
«загадки» тесно связана с «косвенным обозначением» , 
«двоящимся образом», то есть с метафорой (Аверинцев 
1 977)2 1  • 

Загадки , которыми говорит Гамлет, оказываются теат­
ральными метафорами, построенными по принципу «А» 
выступает перед «В» в роли «С», где «А» - это смысл,  
представленный перед персонажем («В») в форме бес­
смыслицы («С»). Театральность роли Гамлета подчеркну­
та отказом от общепринятых форм общения и переходом 
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к говорению загадками и каламбурами. Происходящее в 
пьесе вербально облечено в форму загадки (например, 
«слова, слова, слова»). И наче говоря , смысл действия вы­
ражается в форме бессмыслицы. Загадка становится пред­
ставлением вещи в метафорической форме. Однако текст 
загадки, лишенный смыла при одном прочтении, приоб­
ретает смысл при другом прочтении. Для отгадывания 
загадки нужно отказаться от прямого прочтения слов и 
обнаружить их переносное значение. Например, загадка: 
«Утром - на четырех ногах, днем - на двух, а вечером -
на трех. Кто это?» Ответ: «Человек». Утро - детство, день -
зрелость, вечер - старость. Механизм отгадывания этой 
классической загадки Сфинкса состоит в переходе от 
прямого прочтения слов «утро» ,  «день» и «вечер» к про­
чтению их как метафоры: «начало жизни», «середина жиз­
ни» и «Конец ЖИЗНИ».  

Так называемая загадка Гамлета - это не загадка в 
обычном смысле, требующая отгадки , а художественный 
прием Шекспира для выражения темы загадочности 
главного героя. Древнейшая форма театра представляла 
собой состязание авторов, словесную дуэль - обмен за­
гадками и разгадками. «Загадчик, загадка которого разга­
дана, погибает. Сфинкс может приносить смерть, от кото­
рой спасается разгадчик. В загадывании и разгадывании 
лежит момент борьбы, поединка: он может быть дан в 
словесной форме, но параллельно и в действенной» (Фрей­
денберг 1 997)22 • 

Действие трагедии «Гамлет» есть не что иное, как об­
мен (игра) загадками и разгадками между главными про­
тивниками - Гамлетом и Клавдием. Тот, кто разгадывает 
загадку, погибает. Что такое «странное поведение» Гамлета 
и поставленный им спектакль «Мышеловка»? Это его «за­
гадки» для Клавдия, которые тот пытается разгадать. Что 
такое сцена «дуэли» в финале трагедии? Это «загадка» 
Клавдия для Гамлета. Клавдий «разгадывает)> загадки Гам­
лета: он убеждается, что сумасшествие принца - это толь­
ко маска, «игра)> и что «Мышеловка)> - это театральная 
метафора его преступления и будущего наказания. Разга­
дывание метафоры-загадки приводит Клавдия к гибели. 
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Гамлет тоже «разгадывает» загадку Клавдия: он узнает, 
что сцена «дуэлю> - это замысел его убийства. Разгадыва­
ние театральной загадки Клавдия приводит Гамлета к ги­
бели. Призрак - «загадка» для Гамлета. Разгадав загадку 
Призрака, Тени, Гамлет сам становится тенью, мертвецом. 
То же происходит и с Полонием. Он разгадывает «загадку» 
странного поведения принца, подслушивая его разговор с 
королевой. Разгадав «загадку» Гамлета, Полоний погибает. 

Главной «загадкой» трагедии остается сам Гамлет. Кто 
есть Гамлет? Что им движет? В чем мотивы его «странно­
го» поведения? Можно ли «исторгнуть сердце его тайны», 
но не пытаясь играть на Гамлете, как это делали Гильден­
стерн и Розенкранц и многие критики и психоаналити­
ки, а обнаружив ответы на эти вопросы в самом шекспи­
ровском тексте? Не мог же, в самом деле, Шекспир, ска­
завший о тайне Гамлета (mystery), оставить ее без разгадки. 

Оказывается, в тексте пьесы есть разгадка «загадки» Гам­
лета - представленная самим Гамлетом в форме метафо­
ры. Кто есть Гамлет? На этот вопрос после убийтсва По­
лония сам принц отвечает словами: «бич и слуга небес»: 

Нamlet 

1 do repent; but heaven l1ath pleased it so, 
То punish me with this, and this with те, 
That 1 must Ье their scourge and minister. 

( 1 1 1 .4. 1 75-1 77) 

Гамлет 

То я скорблю; но небеса велели,  
Им покарав меня, и мной его, 
Чтобы я стал бичом их и слугою. 

Итак, в очередной раз дурача критиков, Гамлет сам 
дает определение своей роли в пьесе: он - «scourge» («бич, 
кара») и «ministeг» («слуга, орудие», а также «священник») 
«небес», иначе говоря - инструмент в руках Всевышне­
го23 . Отсюда возникает и тема «божественного провиде­
ния». Гамлет ничего не скрывает от нас, объясняя проис­
ходящее в трагедии и свои собственные действия волей 
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провидения: «There's divinity that shapes ош ends. / Rough­
hew them how we will» (V.2. 1 0- 1 1 )  (Глубокий замысел; то 
божество / Намерения наши довершает, / Хотя бы ум 
наметил и не так . . .  ) .  Осознавая себя орудием божествен­
ного провидения, Гамлет говорит Горацио перед поедин­
ком с Лаэртом: « . . . we defy augury; there's а special providence 
in the fall of а sparrow» (V.2.2 15)  ( . . .  нас не страшат пред­
вестия, и в гибели воробья есть особый промысел),  в бук­
вальном переводе: «особое провидение)> .  Эти слова Гам­
лета представляют собой парафраз из Евангелия от Мат­
фея: «Не две ли малые птицы продаются за ассарий? 
И ни одна из них не упадет на землю без воли Отца наше­
го)> ( 1 0.29). Аллюзия на Евангелие раскрывает смысл слов 
Гамлета: все происходящее подчинено воле Отца нашего. 
И речь здесь идет не о Призраке, земном отце Гамлета, а о 
другом его Отце - Всевышнем. Многие персонажи пье­
сы, например Горацио, Клавдий, Лаэрт, Полоний, Гильден­
стерн, Фортинбрас, Озрик, Вольтиманд и Корнелий, гово­
рят о «долге)> (dllty) , которому они следуют в своих дей­
ствиях. Вот несколько примеров: 
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Horatio 

Do you consent we shall acqllaint him with it, 
As пeedfнl iп ош loves, fittiпg оt1г duty? 

( 1 .  1 .72-73) 

Горацио 

Согласны вы, чтоб мы ему сказали, 
Как это нам велят любовь и долг? 

Кing 

Faгewell, and let уош haste commend уонr duty. 
( 1 .2.39) 

Король 

Поспешностью отметьте ваше рвенье (дословно: долг). 

Laertes 

From wheпce thogl1 williпgly 1 came to Denmark, 



То show my duty in your coronation. 
( 1 .2 .52-53) 

Лаэрт 

Хотя оттуда я и прибыл сам 
Исполнить долг при вашей коронации. 

Corneliиs, Voltimand 

In that and all things we will show our duty. 
( 1 .2 .40) 

Корнелий и Вольтиманд 

Здесь, как во всем ,  мы явим наше рвенье. 

Poloniиs 

I hold my duty as 1 hold my soul. 
( 1 1 .2.44) 

Полоний 

Свой долг и душу я блюду пред Богом. 

Giиldenstern 

О, ту \огd, if my duty Ье too bold, my Iove is too 
unmanneгly. 

( Ш .2) 

Гильденстерн 

О, мой принц, если моя преданность (дословно: «мой 
долг». - В. П. ) слишком смела, то это моя любовь так не­
учтива. 

Fortinbras 

lf that his majesty would aught with us, 
We shall expгess our duty in his еуе. 

( IV.4.5-6) 

Фортинбрас 

И ежели мы королю нужны, 
Свой долг пред ним исполнить мы готовы. 
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Osric 

1 commend my duty to уонr lordshi р. 
(У.2) 

Озрик 

Препоручаю мою преданность (дословно: «долг». -

В. П. ) вашему высочеству. 

Если партнеры Гамлета по пьесе часто мотивируют 
свои поступки «долгом», то Гамлет объясняет свои дей­
ствия волей провидения. Провидение и есть то нечто дру­
гое, что отличает мотивы его поведения от мотивов пове­
дения других персонажей и его «двойников)> . 

Ощуwая себя инструментом «небесного провидению>, 
Гамлет на протяжении всего действия говорит о «небе­
сах»: 
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Haтlet 

Or all you host of heaven! 

Гамлет 

О рать небес! 

Haтlet 

Yes, Ьу heaven! 

Гамлет 

Да, клянуся небом! 

Haтlet 

( l .2) 

( l .5 .62) 

Angels and ministeгs of grace defend us! 
Ве thou а spirit of health ог goЫin damned , 
Bгing with thee airs fгom heaven . . .  

( 1 .4.39-41 )  

Гамлет 

Да охранят нас ангелы Господни! -



Блаженный ты или проклятый дух, 
Овеян небом . . .  

Слова Гамлета об  ангелах представляют собой скры­
тую драматическую метафору, которая актуализуется в 
финале трагедии в пении ангелов после последних слов 
умирающего Гамлета: «Дальше - тишина»: 

Horatio 

Good nigl1t, sweet prince, 
And flights of angels sing thee to thy rest. 

(V.2) 

Горацио 

Спи, милый принц. 
Спи, убаюкан пеньем херувимов! 

(дословно: «пеньем ангелов» - В. П. ) 

Вернемся к теме мести. Гамлет прямо говорит, что месть 
за смерть отца предначертана ему «небом»: 

Нат/еt 

That 1, tl1e son of а dеаг father mшdeг'd, 
Prompted to my revenge Ьу heaven . . .  

( 1 1 .2 .583-584) 

Гамлет 

Что я, сын умерщвленного отца, 
Влекомый к мести небом . . .  

Итак, никакой загадки , связанной с «медлительнос­
тью» принца в осуществлении  мести, по крайней мере в 
тексте пьесы, нет. Месть осуществляется в момент, пред­
назначенный для этого небесным провидением, чьим ору­
дием выступает Гамлет. Более того, Гамлет, будучи оруди­
ем «провидения», обладает «провидческой душой» ( Нат. 
О ту prophetic soвl! Му llncle? 1 .5 .  В переводе М. Лозинс­
кого: «0 вещая моя душа! Мой дядя?») и точно знает, 
еще до рассказа Призрака, что его отца убил Клавдий. 
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И речь идет не о предчувствии (по-английски «presenti­
ment, premonition» ) , как объясняют эти слова Гамлета 
многие критики, а именно о знании, видении заранее, то 
есть о про-видении. А реплика Гамлета о том, что его «не 
страшат предвестия»,  и об «особом промысле» свидетель­
ствуют о том,  что как «бич и слуга небес» он знает и то, 
что произойдет в будущем. 

Загадка состоит в другом: что есть видимость, а что 
есть реальность? Как отличить добродетель от злодейства? 
Убийцу от мстителя? Бога от дьявола? Ведь и порок, 
преступление, грех могут предстать в обличье «неба»: 

Ghost. Bllt viгtlle, as it neveг will Ье moved, / Thollgh 
lewdness сошi it in the shape of heaven. ( 1 .5.53-54) - При­
зрак: «Но как вовек не дрогнет добродетель, / Хотя бы 
грех ей льстил в обличьях рая . . .  » (дословно: «В форме 
небес)> .  - В.П.) .  

Да и сам Гамлет, «окутанный облакамю> ,  уподобляет­
ся «облаку)> , которое может принять любой облик - и 
верблюда, и ласочки, и кита. Он меняет свои обличья, «И Г­
рая)> одну за другой все роли в пьесе. Трагедийность фи­
гуры Гамлета связана не с его надуманной «медлитель­
ностью)>, а с тем, что Шекспир «превращает его из загад­
ки для других персонажей в загадку для нас и для самого 
себя)> 24 • 

Гамлет - это все его «двойники» или «подобия)> ,  но 
сам Гамлет не совпадает ни с одним из них. Он - нечто 
другое, то есть загадка. Гамлет познает мир с помощью 
театра и тем самым пытается познать себя. «Знать кого­
нибудь вполне - это было бы знать самого себя)> ,  - гово­
рит Гамлет. Метафора театра выражена в трагедии в об­
разе зеркала, в котором персонажи видят свое отражение. 
Театральные постановки героев пьесы как бы наведены 
друг на друга, как зеркала. Один персонаж отражает дру­
гого в рюных подобиях. «Мышеловка)> «отражает)> Клав­
дия в прошлом. Клавдий «отражает» Гамлета в будущем -
как убийцу чужого отца. 

Загадка Гамлета в том, что в отличие от всех своих 
двойников - и убийц, и мстителей, мотивы чьих поступ­
ков очевидны, - им (Гамлетом)  при совершении тех же 
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действий всегда движет нечто другое. Это нечто - про­
видение - мы и ощущаем как тайну. Попытаемся обна­
ружить в тексте трагедии метафору этой «загадки» 
(mystery) Гамлета. В пьесе есть ключевые слова, которые, с 
одной стороны, имеют конкретное значение, а с другой -
оказываются скрытыми метафорами темы «загадочнос­
ти». Тема загадочности прежде всего образно связана со 
словом «облако» - «cloud», находящимся в одном семан­
тическом ряду со словом «небо» (heaven) и связанным с 
ролью Гамлета как «небесного бича и слуги». 

Слово «облако)> (cloud) как метафора «загадочности)> 
имеет в контексте пьесы образные эквиваленты, как, на­
пример: mysteгy (загадка), fantasy (фантазия) ,  spiгit (дух), 
аiг (воздух), ghost (призрак) , thiпg (вещь) , sigl1t ( вид) ,  
appaгitioп (привидение, видение), figшe (фигура) ,  image 
(образ), Шusion (иллюзия), shadow (тень), woгds (слова), dгeam 
(сон),  mirюr (зеркало), mouseti-ap (мышеловка), skнll (че­
реп),  pipe (флейта) и другие. 

Все эти образы связывает между собой загадочная 
изменчивость облика. Они образуют семантическое про­
странство, состоящее из набора синонимических метафор, 
что обусловлено их появлением в сегментах текста, свя­
занных с темой «загадочностю> .  «Загадка)> (mystery) как 
бы материализуется в этих образах, каждый из которых 
есть лишь часть целого, то есть «загадкю>. При этом само 
слово «загадка)> употреблено в тексте пьесы только один 
раз: « Нат. You would pluck онt the heati of ту mistery)> . 
( I I l .2 .365) - ( Гамлет: Вы хотели бы исторгнуть сердце 
моей тайны).  Разгадка «загадкю> кроется в воплощающих 
ее метафорах. Ни одна из этих метафор в отдельности не 
выражает разгадку «загадки)>. В этом и состоит весь смысл 
«загадки)> трагедии. В воображении самих персонажей и в 
воображении зрителя возникают разные представления 
о том,  в чем заключена разгадка «загадкю>. «Загадкой)> в 
трагедии оказывается то, что загадочно появляется, то, что 
может быть всем чем угодно, и исчезает, оставаясь зага­
дочным ничем. Призрак то кажется духом отца Гамлета, 
то дьяволом, то фантазией, то чем-то большим, нежели 
фантазия. Флейта выступает и музыкальным инструмен-
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том, и человеком. Череп может быть метафорой и законо­
веда, и политика, и скупщика земель, будучи только что 
сам извлечен из этой самой земли.  Мышеловка оказыва­
ется и спектаклем для короля,  и драматической метафо­
рой судьбы Гамлета. Все эти изменчивые образы похожи 
на образ изменчивого облака. Облако становится и мета­
форой переменчивости самого Гамлета: он то нормален,  
то безумен .  

Спрашивая Полония об «облаке», Гамлет размышля­
ет о загадочности истины. Сцена с «облаком» не только 
параллельна сцене встречи Гамлета с Призраком (тенью), 
но и представляет собой гамлетовский театр теней (так 
же как и сцена в комнате королевы, когда Гамлет «указы­
вает» ей на Призрака, «тень» которого она не видит). 

Гамлет играет и роль философа, рассуждающего о за­
гадке жизни и смерти, постоянно меняющих свой види­
мый образ. Только после разговора Гамлета с Полонием 
об «облаке» обнаруживается скрытый метафорический 
заряд вопроса Клавдия, задолго до того обращенного к 
Гамлету: «The clouds still ha11g 011 you?» (Ты все еще оку­
тан прежней тучей? 1 .2 .66) . Клавдий буквально имеет в 
виду траурный вид Гамлета, его «черный цвет)> , облачение, 
одежду. В английском, как и в русском, слова «облако» и 
«облачение)> имеют общую глубинную семантику. Анг­
лийское слово «clouds)> созвучно с «clothes)> .  Слово «cloud)> 
- одно из самых частотных в текстах пьес Шекспира и 
употреблено более 120 раз ( Rl1ymezo11e 2004 )25 • «Облако)> 
выступает одной из самых излюбленных метафор Шекс­
пира. При этом во многих случаях употребление слова 
«облако)> связано с «одеждой)> ,  «маской)> ,  «внешностью 
(в противоположность реальности), «видимостью)>, «сокры­
тием подлинного облика», «сокрытием настроения», с 
«неопределенностью)> .  Ниже приводятся примеры подоб­
ных употреблений слова «облако)> в разных пьесах. 

Why cloud they 11ot tl1eir sigl1ts peгpetнally. Peгicles. 1 . 1 .  
Wl1eп clouds арреаг, wise mеп pllt 0 11  their cloaks. Кiпg 

Richard Ш. 1 1 . 3  
Му soveгeigп mistress clouded so. The Wi11teг's Tale. 1 .2. 
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Му silence and ту cloudy melancholy. Titus Andгoniclls. 1 1 .3. 
Му face is bllt а moon, and clouded too. Love's Labouг's 

Lost. У.2. 
Не goes away in а cloud: call him, call hiт . Tiтon of 

Athens. I I I .4. 
For this world fгowns, and edwaгd's slln is clouded. Кing 

Henry YI . р.Ш .  1 1 .3 .  
Yot1 cloudy princes and heatt-sorrowing peet-s. King Richaгd 

ш. 1 1 .2. 
Whose figure even this instant cloud pllts on. King Henry 

VII I . 1 . 1 .  
Wl1eгe to hide ту head: уопd sате cloud. Тhе Teтpest. 1 1  .2. 
Wheп yoll are cloudy. The Tempest. 1 1 .  1 .  
Those clouds гетоvеd, t1po11 оt1г wateгy eyne. Love's 

Laboш's Lost. У.2. 
The region cloud liath тask'd hiт fгom те поw. Sonпets. 

XXXI I I .  
Т\1е fift\1, ап haпd eпvironed with clouds. Peгicles. 1 1 .2 .  
The llglier sеет the clouds that in it  fly. King Richard 11 .  1 .  1 .  
The cloudy messeпgeг tшns те his back. Macbet\1. 1 1 1 .6. 
The clouds тet\10L1ght woL1!d ореп апd s\1ow гicl1es. Т\1е 

Teтpest. I I I .2 .  
Tliat gallaпt spirit hath aspired t\1e clouds. Rотео and 

Jllliet. I I I . 1 .  
Stay bllt а litt\e; for ту cloud of digпity Kiпg Непгу VI I .  

р. 1 1 .  IV.5. 
Sometiтes we see а cloud that's d1·agoпisl1. Апtопу апd 

С\еораtга. IV. l 3. 
Sl10LLld from уопd cloud speak diviпe thiпgs. Coгiolaпlls. IY.5. 
Looks iп t l1e clouds, sсогпiпg t\1e base degrees. JL1 \ i t1s 

Саеsаг. 1 1 .  1 .  
ls mLLsteriпg iп his clouds on оt1г behalf. Кing Richard 1 1 .  

Ш.3 .  
1 spy а Ыасk, suspicioLLs, th1·eateпiпg cloud. Кing Jепгу IY. 

р. 1 1 1 .  У.3. 
How is it t\1at the clouds still liang оп yoll? Hamlet. 1 .2 .  
Keeps on his woпder, keeps \1imself iп clouds. Hamlet. IV.5. 
Doth cloud ту joys wit\1 dапgег and wit\1 soпow. Kiпg 

Непrу YI . р. Ш. IV. 1 .  
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Do you see yonder cloud that's almost in shape of а camel? 
Hamlet. Ш.2. 

Clear up, fair queen, that cloudy countenance . Titus 
Andronicus. 1 . 1 .  

As cloudy men use to theiг adversaries. Кing Henry IV. р . 1 .  
1 1 1 .2. 

Worthies, away! the scene begins to cloud. Love's Labour's 
Lost. V.2. 

Слово «cloud» как образный синоним «маски» упот­
реблено в Сонете 33: «The region cloud hath mask'd him 
from те now)> (И вновь оно покрылось тучей черной -
пер. А. Финкеля)26 • 

Облака, окутывающие Гамлета, могут принять любую 
форму. Гамлет все время играет разные роли и надевает 
на себя разные маски. Но какие бы маски он ни носил -
сумасшедшего, плакальщика на похоронах, пилигрима, 
рыцаря плаща и шпаги, клоуна или хора, он никогда не 
совпадает с ролью, которую играет. Истиной для Гамлета 
оказывается та невыразимая сущность, о которой он сам 
говорит: 

Hamlet 

But 1 have that within which passeth show; 
These but the tгappings and the suits of woe. 

( 1 .2.85-86) 

Гамлет 

То, что во мне, правдивей, чем игра; 
А это все - наряд и мишура. 

Эти слова звучат вызовом тем,  кто пытается про­
никнуть в тайну Гамлета. «Trappings» - буквально «вне­
шние атрибуты)> - производное от слова trap - ло­
вушка, то есть наиболее точным переводом была бы 
«уловка)> . Облако оказывается и скрытой метафорой 
смерти Гамлета. В начале пьесы Клавдий приказывает 
стрелять из пушки по облакам каждый раз, когда он 
выпивает ковш вина: 
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Кing 

No jocund health that Denmark drinks today, 
But the great canпon to the cloud shall tell . . .  

( I .2) 
Король 

На всякий ковш, что Датчанин осушит, 
Большая пушка грянет в облака. 

Буквально «пусть пушка бьет по облаку». Клавдий 
произносит эти слова после того, как он увидел в Гамле­
те человека, «окутанного тучей», то есть «облаком» - в 
английском тексте употреблено слово «cloнds». Во время 
поединка Гамлета и Лаэрта тема «битья из пушек по об­
лакам» повторяется: король пьет чашу с вином и прика­
зывает палить из пушек: 

Кing 

The kiпg shall dгink to Hamlet's betteг bгeath; 
. . .  The саппоns to the heavens . . .  

Король 

За Гамлета король подымет кубок . . .  
Орудья - небу . . .  

(У.2) 

Гамлет-облако гибнет на дуэли с Лаэртом, во время 
которой король пьет из чаши и пушка стреляет по обла­
кам. Облако выступает в роли обратной метафоры теат­
рального действия, метафоры актера и его лицедейства. 
Соотношение между событийным планом пьесы (на уров­
не действий персонажей)  и планом метафорически м 
можно обозначить как противопоставление видимости и 
действительности, как инверсию реального и воображае­
мого, того, «что кажется» ,  и того, «что есть». 

Облако само по себе и те формы, которые оно прини­
мает в каждый конкретный момент времени, - это «за­
зор» между видимостью и действительностью. Перед каж­
дым персонажем Гамлет играет новую роль, надевает но-

229 



вую маску, поэтому все воспринимают его по-разному, в 
зависимости от той «формы» , которую он принимает. 
У всех - свое мнение о Гамлете, но ни одно из этих мне­
ний не отражает того, кто есть Гамлет на самом деле. Он 
так и остается для всех загадкой .  Облако - метафора и 
загадки Гамлета, и загадочности всей трагедии. 

Основной сюжет пьесы - месть сына за убийство 
отца, это тоже «облако», загадка. Этот сюжет трижды по­
вторяется в действиях разных персонажей ,  которые ста­
новятся зеркальными отражениями друг друга - двой­
никами. Но  ни один из повторов сюжета, ни одна из его 
версий или частей не есть сам сюжет. Содержание сю­
жета скрыто приемом многократного повтора, и оно все­
гда нечто другое, нежели видимые, разыгрываемые пе­
ред нами версии.  Облаками являются и актеры. « . . .  Об­
зор и краткие летописи века» , - говорит о н их Гамлет. 
Они играют короля и королеву, чудака и рыцаря, любов­
ника и шута, Пирра и Приама, Гекубу и Гонзаго, но ни 
одна из этих ролей не совпадает с тем, чем и кем на 
самом деле являются сами актеры. Они лишь играют 
роли ,  меняют облики. Как облака. Призрак показывает­
ся перед Горацио, Марцеллом, Бернардо и Гамлетом в 
разных обличьях. Каждый из них видит в Призраке не­
что иное, нежели другие. У Горацио сперва нет сомне­
ний,  что Призрак есть не более чем иллюзия или плод 
фантазии:  

Mar. Horatio says 'tis but our fantasy ( l . 1 .23) .  Дословно: 
«Горацио говорит, что это наша фантазия». Или Hor. Stay, 
illusion. ( l . 1 . 1 27) .  Дословно: «Стой, иллюзия!)> 

У всех, кто видел Призрака, свое мнение о нем. Сна­
чала для Марцелла и Бернарда - Призрак это «fantasy)> 
(фантазия): Mar. Horatio says 'tis but оuг fantasy, ( 1 . 1 .23); 
Ber. ls not this something more than fantasy? ( 1 . 1 .38) .  Потом 
для Марцелла и Горацио - это «apparition)> (видение): 
Mar. That if again this apparition соте. ( l . 1 .28) ;  Hor. The 
apparition comes: 1 knew уоuг fathe1·; ( l .2) .  Потом Призрак 
воспринимается как «figuгe)> (фигура): Ber. ln the same tigure, 
like the king that's dead. ( 1 . 1 .4 1  ) ;  Hor. А figure like уоuг fa­
ther ( 1 .2) .  Словом «figuгe)> как «шутовской фигурой» (речи) 
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Полоний называет бессмысленный набор слов: Ро!. 'tis true: 
'tis true 'tis pity; And pity 'tis 'tis true: а foolish figure. ( 1 1 .2) -
(то правда; правда то, что это жаль / И жаль, что это прав­
да, вышло глупо . . .  ) 

«Фигурой» называет Призрака и Гамлет в сцене в 
комнате королевы: Нат. What would your gracious figure? 
( I l l .4) - Буквально: Что нужно тебе, милосердная фи­
гура? 

Призрак назван и как «spirit» (дух): Ног. For which, 
they say, you spirits oft walk in death; The extravagant and 
e1тing spirit hies; Маг. they say, no spirit daгes stir abroad; Ног. 
This spirit, dumb to us, will speak to him. ( l . 1 . 7 1 ) ;  Нат. Му 
father's spirit in arms! а!! is not well ;  ( l . I l .254) ; Ног. the spirit 
held his wont to walk; Нат. Ве thou а spirit of health or 
goЬ\in damn'd, ( 1 .4.40) ; 

Ghost. 1 am thy father's spirit, ( l .5 .9) - Призрак. Я дух 
твоего отца. 

Важный момент. Призрак дает себе имя и сам назы­
вает себя «spirit» . После этого Гамлет тоже начинает на­
зывать Призрака «spirit» ( Нат . Rest, rest, perturbed spirit! ) ,  
но продолжает сомневаться в том, кто он. 

Haтlet 

The spirit that 1 have seen 
Мау Ье the devi!: and the devi! hath power. 

( 1 1 .2 .598) 

Гамлет 

Дух, представший мне, 
Быть может, был и дьявол . . .  

После встречи  с Призраком, как мы отмечали ранее, 
Гамлет начинает сам играть роль Призрака. На лексичес­
ком уровне разыгрывание Гамлетом чужой роли (При­
зрака) маркировано употреблением слова «spirit» (имя 
Призрака, данное им самому себе) в связи с Гамлетом 
или самим Гамлетом в отношении самого себя в момент 
смерти, то есть в момент превращения в покойника -
Призрака. 
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Rosencrantz 

That spirit upon whose weal depend and rest 
( 1 1 1 . 3. 1 3) 

Розенкранц 

То дух, от счастья коего зависит . . .  

Queen 

Forth at уош eyes уоuг spirits wildly реер; 
( 1 1 1 .4. 1 1 9) 

Королева 

Что ты глаза вперяешь в пустоту . . .  

Нат/еt 

Whose spirit with diviпe amЬitio11 pнffd 
( IV.4.49) 

Гамлет 

Чей дух, объятый дивным честолюбьем . . .  

Нат/еt 

The potent poison qнite o'er-cгows ту spirit: . . .  (Dies.) 
(У.2.35 1 )  

Гамлет 

Могучий яд затмил мой дух . . .  (Умирает.) 

Итак, для Марцелла Призрак - «apparition», «spirit», 
для Бернардо - «figuгe», для Горацио - сначала «fantasy», 
потом «image» «а mote it is to trouЫe the miпd's еуе» (1 . 1 . 1 54). 
Для Гамлета Призрак - «spirit» ( 1 .4).  Призрак может быть 
и духом отца, и дьяволом, и «бедным призраком» - как 
«бедный Йорик». Гертруда не видит Призрака в своей 
комнате, полагая, что Гамлет разговаривает с «the incorporal 
air» ( бестелесным воздухом ) ,  «vacancy» ( пустотой )  
( 1 1 1 .4. 1 1 7- 1 1 8) .  Семантическое пространство, образован­
ное словом «image» (образ) сначала в отношении При­
зрака ( Hor. Our last king, whose image even but now appear'd 
to us), охватывает и театральный образ спектакля, кото­
рый ставит Гамлет. 
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Нат . . . . as 'twere, the тirror up to nature; to show vi11ue 
her own feature, sсош her own image. ( l l I .2.22) 

Гамлет . . . .  чья цель . . .  была и есть - держать как бы 
зеркало перед природой;  являть добродетели ее же черты, 
спеси - ее же облик. 

Нат. The Mouse-trap. Marry, how? Tropically. This р!ау 
is the image of а тuгdег done in Vienna: ( I I l . 2.232-233) 

Гамлет. «Мышеловка». - Но в каком смысле? В пере­
носном. Эга пьеса изображает убийство, совершенное в Вене. 

Словом «iтage» Гамлет называет и свое «дело»: Нат. the 
image of ту cause (V.2. 77) - буквально: Образ моего дела. 

Такое же семантическое пространство, связанное с 
темой загадки, образуется словом «thing» (вещь), которым 
обозначается сначала Призрак ( Hor. What, has this thing 
арреаг'd again to-night? 1 . 1 . 2 1 .  - Буквально: «Что это за 
вещь являлась нам сегодня вечером?») ,  потом спектакль 
Гамлета (Тhе play's tl1e thing to catch the concsious of the 
king! - Спектакль - петля, чтоб заарканить совесть коро­
ля) и, наконец, вещью Гамлет называет короля (Нат. The 
king is а thing. IV.2.28 - Король есть вещь). 

По частотности. употребления слов, связанных с «загад­
кой», слово «thing» превосходит все другие. Оно употребле­
но 74 раза. Обратим внимание, что слово «thing» в тексте 
прямо соотносится, с одной стороны, с «cloud» (Нат . . . . it 
арреагs по othe1· thing to те thaп а foul and pestilent congregation 
of vapours. 1 1 .2.303 - ведь «скопление паров» - это и есть 
облако), а с другой - с самим Гамлетом. Он сам себя назы­
вает «вещью» ( Нат. What an Ltnwo11hy thing you таkе of те! 
I I l.2.363; Нат. Being а thing iтто11аl as itself? I . IV.67). 

В семантическом пространстве «загадки» (тyste1y) Гам­
лет оказывается «облаком» (cloud) в буквальном смысле. 

Внутри семантического пространства «загадки» на­
ходится и слово «shape» (форма) , которую может прини­
мать загадка, то есть видимость. 

Нат. Together with all fo1ms, тoods, shapes of gгief, ( I .2.82) 
Ghost. Though lewdness сош1 it in а shape ofheaven, ( 1 .5.54) 
Нат. То assuтe а pleasing shape; ( I I .2)  
Нат. I have thoughts to put theт in,  iтagination to give 

theт shape, ( I . 3. 1 24) 
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Нат. Do you see yondeг cloud that's almost in shape of а 
camel? ( IV.5) 

Нат. That 1, in forgeгy of shapes and tricks, ( IV.7.89) 
Кing. Мау fit us to оuг shape: (V. l )  
Нат. Theгe's а divinity that shapes our ends, (V.2. 1 0) .  

Каждый персонаж видит лишь одну из форм (shape),  
которую может принять облако (cloud) ,  - это или При­
зрак, или спектакль, или король,  или Гамлет. Ни одно из 
мнений о форме не совпадает с тем,  что есть предмет (the 
thing) на самом деле. «Ничто)> (nothing), которое являет 
себя как «нечто)> (the thing). 

Черепа, выброшенные на землю могильщиком, -
тоже загадка. Гамлет разыгрывает своеобразный фило­
софский спектакль, дает черепам роли ,  как куклам в 
кукольном театре ,  но все их роли - от Каина до Йори­
ка, от короля до шута - не совпадают с тем,  что есть 
череп. Гамлет рассуждает о материи, которая постоянно 
меняет свою форму - как облако. Материя может при­
нять любую форму: scLJI! (черепа), или woгm (червя),  или 
nоЬ!е dust of Alexandeг (благородного праха Александ­
ра), stopping а bung-hole (затыкающего бочечную дыру). 
«То what uses we may гetuгn, Hoгatio)> (V. 1 . 1 96)  - «На 
какую низменную потребу можем мы пойти, Горацио!)> -
восклицает Гамлет и представляет круговорот в при­
роде: 

Haтlet 

Alexandeг died, Alexander was buгied, Alexandeг retuгneth 
into dLJst; the dust is eaгth, of eaгth we make loam, and wl1y of 
that loam whereto he was conveгted might they not stop а 
Ьеег-Ьапеl? 

(V. 1 .200-205) 

Гамлет 

Александр умер, Александра похоронили,  Александр 
превращается в прах; прах есть земля; из земли делают 
глину, и почему этой глиной, в которую он обратился, не 
могут заткнуть пивную бочку? 
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Но ни одна из форм материи,  о которых рассуждает 
Гамлет, не есть сама материя. Материя есть загадка - как 
облако. Смерть в трагедии является в разных видах -
Призрака, мертвого тела, могилы, черепа или праха. Но что 
есть сама Смерть - «The undiscovered countгy, fгom whose 
Ьошnе / No traveller retшns» ( l l l . 1 .79-80) - «Безвест­
ный край, откуда нет возврата»? 

Ни одно из видимых проявлений Смерти в Жизни 
не отвечает на этот вопрос. Смерть - загадка. Театр -
зеркало,  поставленное перед природой. В своих разнооб­
разных формах и жанрах театр отражает жизнь, людей ,  их 
поступки и чувства. С обратной стороны театрального 
зеркала, поставленного Гамлетом для других персонажей, 
он видит свое собственное отражение - убийцы и мсти­
теля, но не в театре, а в жизни .  Гамлет мучительно вгля­
дывается в это отражение, трагически переживает, но не 
ищет себе оправдания. Н и  одно из отражений в теат­
ральном зеркале не есть сам Театр. Театр - облако. Сны -
тень. В монологе «Быть или не быть» он ищет разгадку 
«смертного сна» (sleep of death). «А dгeam itself is but а 
shadow» ( I l .2 .258) - «Сам сон есть только тень», - го­
ворит Гамлет. «Сердце загадки» (heart of ту mysteгy) 
Гамлета пытаются выведать Розенкранц и Гильденстерн, 
не замечая, что принц сам становится воплощенной за­
гадкой ,  тенью своих снов. Гамлет познает себя , уже пре­
вращаясь в мертвеца, когда в нем нет «И получаса жиз­
ни». Разгадывая загадку тени, Гамлет сам становится те­
нью тени .  Становится молчанием .  Тол ько в смерти 
открывается мистический смысл молчания Призрака. 
Смысл того, что не было им сказано, «что не для тех, кто 
облечен плотью». Не для живых. Тот, кому отвечает При­
зрак, - это Гамлет, приобщающийся к миру теней ,  при­
ближающийся к смерти шаг за шагом. По выражению 
С. Аверинцева, «возникает парадокс словесной «бессло­
весности» и на редкость многоречивого «молчания» . . .  
слова как б ы  уничтожаются в акте исполнения ими сво­
ей функцию> (Аверинцев 1 977)27 • 

Умирая, Гамлет уносит с собой свою тайну. Дальней­
шее - молчание. 
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When did the action of « Hamlet» take place? What did 
Hamlet do during Christmas? What kind of poison did Hamlet 
prepare for Claudius? Was the Ghost deaf and dumb? What 
flower did Ophelia give to the king? Is it possiЫe to crack 
Shakespeare's numerical code? When did Desdemona die? How 
many hours did Juliet's lethargy last? 

You will find answers to these and many other questions 
in this fascinating book written as а literary thriller. Analysing 
plots, motifs and metaphors in Shakespeare's plays the author 
creates а universal model oftheatricality, which illuminates the 
sub-surface aspects of dramatic art. 

AЬout the author 
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educated at the Moscow State lnstitute of Foreign Languages, 
where he took а degree in English Language and Literature . 
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completed а post-graduate Master's degree course at Birkbeck 
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