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Статья	посвящена	нескольким	наиболее	значимым	русским	и	английским	писательским	интерпретаци-
ям	трагедии	«Гамлет»	Шекспира	(рассмотрены	интерпретации	ч.	Диккенса,	А.	Сумарокова,	И.	Тургенева,	
А.	чехова,	Б.	Пастернака,	Б.	Акунина).	Представив	вкратце	трансформацию	освоения	шекспировской	траге-
дии	с	XvIII	века	до	современности,	автор,	во-первых,	пришел	к	выводу,	что	писатели	не	столько	воссоздают	
оригинал,	сколько	используют	его	как	своеобразный	интертекст,	скрыто	и	явно	подключая	и	перестраивая	
его	сюжетные,	образные	и	понятийные	составляющие.	Во-вторых,	автор	убежден,	что	причина	писатель-
ских	 интерпретаций	 готовых	 сюжетов	 заложена	 не	 в	их	 идейной	 позиции	 или	 эстетических	 установках,	
а	в	архетипической	истинности	оригинала.
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Писательские	интерпретации	–	один	из	
видов	 интерпретационной	 деятельности,	
наряду	 с	интерпретациями	 читательскими,	
профессионально-критическими,	 постано-
вочно-режиссерскими,	 а	также	 переводами	
литературного	 текста	 на	 язык	 других	 ис-
кусств	–	музыки,	живописи,	кино	и	прочее.

Работа	 писателя	 с	готовыми	 (чужими)	
сюжетами	может	принимать	разнообразные	
формы.	Одна	из	них	–	это	переложения.	

Великий	 английский	 драматург	 эпо-
хи	 Возрождения	–	 У.	 Шекспир	–	 в	трагедии	
«Гамлет»	перерабатывает сюжет старин-
ных средневековых хроник.	 Датский	 принц	
Гамлет	 становится	 современником	Шекспи-
ра,	 студентом	 и	гуманистом.	 История	 мести	
сына	 за	 убийство	 отца	 превращается	 в	про-
изведение	 о	понимании	 зла,	 лживости,	 дис-
гармонии	 и	несвободы.	 Гамлет	 показан	 как	
мыслящий,	философствующий,	героический,	
страдающий,	любящий	и	т.д.	Его	внутренний	
конфликт	 обусловлен	 столкновение	 ренес-
сансного	и	нового,	барочного,	мировоззрения.	

Впоследствии	 Д.Н.	Овсянико-Куликов-
ский	 назвал	 шекспировского	 Гамлета	 об-

разцом	 высшей	 рефлексии,	 общечеловече-
ским	типом	большой	сложности,	в	котором	
совершается	 конфликт	 между	 «сомневаю-
щимся	 разумом	 и	чувством	 нравственного	
долга»	[13,	 с.	61–62].	 Нарицательность	 об-
раза	Гамлета	ученый	объяснил	его	огромной	
«применяемостью»,	то	есть	возможностью	
использования	в	литературе	«для	изучения	
и	обозначения	всех	соответственных	натур,	
страстей,	 умов	 и	т.д.,	 где	 бы	 и	в	какой	 бы	
обстановке	они	не	наблюдались»	[13,	с.	62].	
Архетипичность	образа	Гамлета	предпола-
гает	 его	 неисчерпаемость,	 поскольку	 Гам-
леты	и	их	проблемы,	«гамлетовские»	ситуа-
ции	жизненного	выбора	существуют	на	все	
времена.	Каждое	новое	поколение	прочиты-
вает	шекспировского	героя	по-своему.

Рассмотрим	 наиболее	 яркие	 интерпре-
тации	 трагедии	 Шекспира	 «Гамлет»	 рус-
скими	и	английскими	писателями.

Английская точка зрения
В	творчестве	ч.	Диккенса	отсылки	к	об-

разу	Гамлета	встречаются	постоянно.	Пре-
цедентность	этого	образа,	а	также	всего	на-
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следия	 Шекспира	 для	 сознания	 Диккенса	
несомненна	хотя	бы	потому,	что	проблема	
«Диккенс	 и	театр»	 давно	 стала	 предметом	
особого	исследования.	Театральное	искус-
ство	 оказало	 огромное	 влияние	 на	 метод	
писателя	 и	особенности	 его	 художествен-
ного	 стиля.	Однако	на	использование	 тра-
гического	 по	 своей	 сути	 шекспировского	
образа	 в	романах	 ч.	Диккенса	 наложила	
свой	отпечаток	комическая	стихия	диккен-
совского	творчества,	неподражаемый	юмор	
писателя.	 Пародийное	 обыгрывание	 обра-
за-архетипа	Гамлета,	основанное	на	проти-
вопоставлении	высокого	и	низкого,	комиче-
ском	снижении	гамлетовской	классической	
атрибутики	 (особенностей	 языка,	 стиля	
речи,	 деталей	одежды),	 происходит	 в	«Дэ-
виде	 Копперфилде».	 Дэвид	 встречает	 на	
званом	вечере,	в	обществе,	претендующем	
на	 аристократизм,	 некую	 «очень	 грозную	
леди	 в	черном	 бархатном	 платье	 и	в	боль-
шой	 черной	 бархатной	 шляпе»,	 похожую	
на	 «какую-нибудь	 близкую	 родственницу	
Гамлета	–	скажем,	на	его	тетку»	[4,	с.	439].	
Поскольку	 мишенью	 диккенсовской	 са-
тиры	 в	данном	 случае	 являются	 псевдоа-
ристократические	 запросы	 описываемого	
круга,	 далее	 в	главе	 эпизодический	 образ	
тетки	Гамлета	проявляет	себя	в	«философ-
ских»	рассуждениях,	пародирующих	стиль	
шекспировского	героя.	Известно,	что	в	тра-
гедии	 Гамлет	 произносит	 около	 двадцати	
монологов,	что	также	становится	одним	из	
постоянных	признаков	 его	 архетипическо-
го	образа.	Диккенс	использует	и	эту	черту:	
«…тетка	 Гамлета	 отличалась	 фамильной	
слабостью	 к	монологам	 и	бессвязно	 рас-
суждала	 сама	 с	собой	 на	 все	 темы,	 какие	
только	затрагивались…	поскольку	мы	неиз-
менно	возвращались	к	«голубой	крови»,	то	
ей	предоставлялось	столь	же	широкое	поле	
для	 отвлеченных	умозаключений,	 как	и	ее	
племяннику»	[4,	с.	442].

Постоянные	 архетипические	 призна-
ки	 образа	Гамлета	–	 аристократизм	 духа,	
стремление	к	нравственному	идеалу,	реф-
лексия	–	 преломляясь	 в	зеркале	 пародии,	
внезапно	 перерождаются	 в	пошлый	 сно-
бизм,	бессмыслицу,	достойные	осмеяния.	
Комический	 и	сатирический	 эффект	 соз-
дается	именно	за	счет	гротескной	антите-
зы	«высокого»	образа	Гамлета	и	пародии	
на	него.

Образ-архетип	 Гамлета	 актуализиру-
ется	 в	«Дэвиде	 Копперфилде»	 и	интертек-
стуальным	 способом	–	 путем	 вкрапления	
цитат	 из	 текста	 трагедии	Шекспира	 в	речь	
персонажей.	 В	романе	 эти	 микроцитаты	
сконцентрированы	 в	речи	 одного	 из	 веду-
щих	 комических	 героев	–	 мистера	 Мико-
бера.	 через	 прием	 интертекстуальности	

происходит	 комическое	 отождествление	
постоянно	 находящегося	 в	денежных	 за-
труднениях	 и	осаждаемого	 кредиторами	
Микобера	с	трагическим	принцем	Датским.	
Выше	уже	упоминалось,	что	типичные	жиз-
ненные	 ситуации	 входят	 в	понятие	 архе-
типа	[12,	 с.	10].	 «Гамлетовская»	 ситуация	
принадлежит	 к	числу	 вечных,	 поскольку	
образно	 выражает	 неизбежную	 проблему	
выбора,	 знаменитое	 «быть	 или	 не	 быть»,	
бездонное	по	своему	смыслу.	По	словам	од-
ного	из	критиков	переводов	«Гамлета»,	этот	
монолог	–	 изображение	 «внутреннего	 со-
стояния	мыслящей	и	сомневающейся	(одно	
с	другим	почти	нераздельно)	части	челове-
чества»	[7,	с.	33].

В	 романе	 Диккенса	 мистер	 Микобер	
так	же	оказывается	поставленным	в	ситуа-
цию	выбора:	содействовать	своему	хозяину	
Хипу	 (законченному	 диккенсовскому	 зло-
дею	и	лицемеру)	в	его	преступлениях,	либо	
публично	обличить	его.	Микобер	выбирает	
последнее	и	зачитывает	обвинительный	акт	
Хипу,	 пестрящий	 цитатами	 из	шекспиров-
ского	текста:	

1.	«А	 засим	 я	стал	 чахнуть,	 бледнеть	
и	увядать,	 если	 я	осмелюсь	 выразиться	
о	себе	словами	Шекспира»	[5,	с.	366];

2.	«…	 как	 сказал	 философический	
принц	Датский,-	знаменитейшее	украшение	
елизаветинской	 эры,	 слова	 которого	 могут	
быть	 применены	 решительно	 ко	 всему,	–	
«остальное	еще	хуже»»	[5,	с.	366];

3.	«Когда,	 после	 внутренней	 борьбы,	
я	решил	 вопрос	 о	выборе	 между	 получе-
нием	 жалованья	 и	отказом	 от	 него,	 между	
уплатой	 булочнику	 и	неуплатой,	 между	
бытием	 и	небытием,	 я	положил	 своей	 за-
дачей	 употребить	 все	 способности	 на	 рас-
крытие	и	обнаружение	великих	преступле-
ний…»	[5,	с.	367].

Тем	 не	 менее	 Диккенс	 иронически	 за-
мечает:	 «Восхищение	 мистера	 Микобера	
своим	эпистолярным	мастерством	при	опи-
сании	 собственных	 невзгод,	 несомненно	
перевешивало	 тревогу,	 или	 тяготы,	 кото-
рые	 могли	 угрожать	 ему	 в	действительно-
сти»	[5,	с.	366].

Таким	 образом,	 «Гамлетовская»	 ситу-
ация	 мистера	 Микобера	 предстает	 в	иро-
ническом,	 снижающем	 ее	 освещении.	
Комический	 эффект	 создается	 и	за	 счет	
перенесения	высокого	шекспировского	сло-
ва	 в	несоответствующий	 ему	 контекст:	 со-
седство	 с	юридическими	 оборотами,	 к	ко-
торым	склонен	в	эпистолярном	пылу	герой,	
чисто	бытовые	детали	(жалованье	и	уплата	
булочнику)	–	все	это	контрастирует	с	«гам-
летовскими»	 вкраплениями.	 Да	 и	сама	
страсть	Микобера	писать	письма,	отчеты	–	
опять-таки	пародия	на	склонность	Гамлета	
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к	длинным	монологам.	Речь	героя	Диккенса	
пестрит	поэтическими	цитатами	из	Робер-
та	Бернса,	Байрона,	Томаса	Грея,	популяр-
ных	песенок,	но	в	данном	случае	сравнение	
Микобера	с	Гамлетом	с	помощью	цитат	до-
ведено	до	гротеска,	почти	карикатуры.	При	
этом	«высокий»	архетипический	образ	Гам-
лета	нимало	не	страдает:	«расплачивается»	
комический	персонаж,	незамечающий	сво-
ей	неадекватности	шекспировскому	образу.

В	 «Больших	 одеждах»,	 одном	 из	 по-
следних	романов	ч.	Диккенса,	 автор	 с	сар-
казмом	 описывает	 профанацию	 трагедии	
Шекспира	 на	 сценах	 провинциальных	 те-
атров.	Уопсл,	 бывший	псаломщик	и	актер-
любитель,	претендующий	на	звание	«ново-
го	Росция»,	профанирует	своей	игрой	образ	
Гамлета:	 его	 «кудри	 и	высокое	 чело»	 вы-
глядят	 неправдоподобно,	 каждую	 реплику	
«Гамлета»	 зал	 встречает	 взрывами	 смеха	
и	едкими	замечаниями.

«Ликование	 сопутствовало	 мистеру	
Уопслу	 и	во	 время	 его	 схватки	 с	Лаэртом	
на	 краю	 оркестра	 и	могилы,	 а	затем	 уже	
не	 прекращалось	 до	 тех	 пор,	 пока	 он	 не	
сбросил	мертвого	короля	с	кухонного	стола	
и	не	умер	сам	постепенно,	начиная	с	лоды-
жек»	[6,	с.	272].	

Диккенс	высмеивает	бесталанных	«Гам-
летов»	–	 актеров,	 опошляющих	 своей	 оче-
видной	 бездарностью	 великую	 трагедию	
Шекспира.	 Костюмер	 театра,	 подсчитывая	
расходы,	 замечает	 «таких	 чулок	 Шекспир	
еще	 никогда	 не	 удостаивался»	[6,	 с.	24]	
и	далее	 дает	 Уопслу-Вальденгарверу	 (сце-
нический	 псевдоним	 Уопсла)	 профессио-
нальный	 совет:	 «Но	 в	вашем	 толковании	
Гамлета	 есть	 одна	 ошибка…	Вы	 слишком	
часто	показываете	ноги	в	профиль.	Послед-
ний	Гамлет,	которого	мне	довелось	одевать,	
тоже	 допускал	 на	 репетициях	 эту	 ошиб-
ку…»	[6,	с.	24].

	 Архетипический	 образ	 принца	 Дат-
ского	 вновь	 реализуется	 на	 фоне	 нарочи-
то	 сниженных	 реалий	 театрального	 быта	
и	приходит	 с	ними	 в	столкновение:	 «Так,	
например,	на	вопрос	«достойней	ли	судьбы	
терпеть	удары»,	одни	кричали	во	весь	голос	
«да»,	другие	«нет»,	третьи,	не	имевшие	сво-
его	мнения,	предлагали	погадать	на	бобах,	

так	 что	 завязался	 целый	 диспут.	 Когда	 он	
(Уопсл)	спросил,	«к	чему	таким	тварям,	как	
он,	 ползать	 между	 небом	 и	землею»,	 раз-
дались	 громкие	 одобрительные	 возгласы:	
«Правильно!»»	[6,	с.	271–272].	

Слово	 Гамлета	 «накладывается»	 на	
персонаж	и	уничижает	его;	претензии	Уоп-
сла	 на	 талант	 оказываются	 беспочвенны-
ми.	 Этот	 прием	 Диккенс	 использовал	 еще	
в	«Пиквикском	 клубе»,	 сатирически	 изо-
бразив	 литератора,	 панибратски	 именую-
щего	великого	драматурга	«Биллом».

Однако	 если	 для	 Микобера	 отождест-
вление	с	Гамлетом	заканчивается	достаточ-
но	 благополучно	 (это	 сравнение	 вызывает	
лишь	«дополнительный»	смех	у	вниматель-
ного	 читателя),	 то	 для	 актера-любителя	
Уопсла	 оно	 знаменует	 профессиональный	
крах:	Диккенс	к	нему	безжалостен.

Таким	образом,	мы	можем	 сделать	 вы-
вод,	 что	 в	творчестве	 ч.	Диккенса,	 непо-
вторимого	 по	 своему	 юмору	 английского	
писателя	 ХIХ	 века,	 соотнесение	 образов	
персонажей	 с	архетипом	 Гамлета	 способ-
ствует	их	комическому	«снижению».

Русские «версии»  
шекспировской трагедии

О	влиянии	Шекспира	на	русских	писа-
телей	известно	достаточно	давно.	Это	было	
влияние	 его	 самого,	 его	 творчества,	 его	
воззрений.	 Оно	 определяло	 тематику	 про-
изведений	 («Гамлет	 Щигровского	 уезда»	
Тургенева,	«Леди	Макбет	Мценского	уезда»	
Лескова	и	др.),	влияло	на	сюжетные	линии,	
а	также	проявлялось	в	явных	и	скрытых	ци-
татах.	

Трагедия	Шекспира	 «Гамлет»	 впервые	
была	 переведена в 1748 году на русский 
язык с французского А.П. Сумароковым 
и им же переработана.	 Эта	 литератур-
ная	 интерпретация	 отразила	 как	 идейную	
позицию	 Сумарокова	 (приверженца	 про-
свещенного,	 гуманного	 монархического	
правления),	 так	 и	эстетические	 установки	
писателя,	 активно	 отстаивающего	 каноны	
классицизма,	в	своих	теоретических,	крити-
ческих	и	литературно-художественных	тру-
дах.	 Характер	 интерпретации	 проявляется	
уже	в	перечне	действующих	лиц.	Сравним:

Шекспир Сумароков
Клавдий	–	король	Датский Клавдий	–	незаконный	король	Датский
Полоний	–	ближний	вельможа Полоний	–	наперсник	Клавдиев
Гораций	–	друг	Гамлета Арманс	–	наперсник	Гамлетов
Лаэрт	–	сын	Полония нет	Лаэрта
Призрак Нет	Призрака
– Фламина	–	наперсница	Офелии
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ваются	 в	том,	 что	 Сумароков	 для	 каждого	
значительного	 действующего	 лица	 вводит	
наперсника,	 разъясняющего	 его	 поступки	
и	рассказывающего	 о	нем	 все,	 что	 нужно	
знать	зрителю.	Наперсника	Гамлета	он	про-
извел	из	Горацио,	 окрестив	 его	Армансом.	
Для	наперсницы	Офелии	ввел	новое	лицо.	
Лаэрта	нет	совсем:	его	отъезд	во	Францию	
и	беседа	 с	Полонием,	 по-видимому,	 пока-
зались	 Сумарокову	 нарушением	 единства	
действия.	Лаэрт	не	нужен	Сумарокову	еще	
и	потому,	что	Гамлет	у	него	не	гибнет	на	по-
единке,	а	оказывается	победителем.	

Классицисты,	 с	их	 рационализмом,	 от-
рицали	 все	 чудесное,	 сверхъестественное	
на	сцене,	поэтому	Призрак	отца	Гамлета	из-
гнан	из	трагедии.	Первое	действие	начина-
ется	с	монолога	Гамлета,	из	которого	сразу	
ясно,	что	произошло,	и	ход	дальнейших	со-
бытий	(по	теории	классицизма,	заниматель-
ность	 не	 нужна	–	 она	 отвлекает	 от	 идеи).	
Гамлету	снилось,	что	отец	его	убит	мечом	
по	 приказанию	 Клавдия.	 Непосредствен-
ный	убийца	отца	–	Полоний.

Я	слышу	глас	его	и	в	ребрах	вижу	рану.
О	сын	мой!	Вопиет,	отмсти,	отмсти	тирану,
Освободи	граждан…
<…>
Злодейство	Клавдия	уже	изобличено,	
Офелии	 отец	 погибнет	 непремен-

но…	[17,	с.	61].
Сюжет	 шекспировской	 трагедии	 пере-

страивается	 в	духе	 типичного	 классици-
стического	 треугольника:	 Полоний,	 кото-
рому	 Гамлет	 должен	 отомстить,	 Гамлет	
и	Офелия	 (дочь	 убийцы	 и	возлюбленная	
Гамлета).	 Ситуация	 аналогичная	 «Сиду»	
Корнеля	 (Химена,	 Родриго,	 отец	Химены).	
У	Шекспира	один	из	наиболее	захватываю-
щих	мотивов	трагедии	–	сомнения	Гамлета	
в	виновности	 Клавдия	 (может	 быть,	 в	об-
лике	Призрака-отца	 являлся	 дьявол?).	Мо-
тив	 этот	 снят	 Сумароковым.	Философское	
содержание	 трагедии	 Шекспира	 (мировое	
зло,	вывихнутый	век)	осталось	для	него	не-
открытой	 планетой.	 Вопрос	 «быть	 или	 не	
быть?»	превратился	в	вопрос	«убивать	или	
не	убивать?»	(Полония	и	Клавдия).	У	Шек-
спира	мысль	героя	о	самоубийстве	связана	
с	отсутствием	 перспектив	 в	борьбе	 одного	
человека	против	среды,	гнетущей	и	страш-
ной.	 У	Сумарокова	 Гамлет	 колеблется	 по-
тому,	 что	 покончить	 с	собой	–	 это	 значит	
оставить	страну	под	властью	тирана.	

В	 связи	 с	сюжетной	 перестройкой	
упрощен	 образ	 Гертруды.	 У	Сумарокова	
она	 соучастница	 убийства,	 но	 после	 раз-
говора	 с	Гамлетом	 кается	 («Я	 тигров	 пре-
взошла	жестокостью	своей»)	и	соглашается	
на	 отмщение	–	 у	Шекспира	 же	 она	 лишь	

косвенная	 виновница	 событий	 и	пытается	
примирить	 сына	 с	Клавдием.	 Сумароков	
уничтожает	 важнейший	 мотив	 трагедии	–	
переживания	принца,	вынужденного	прези-
рать	и	ненавидеть	мать.	

В	 четвертом	 акте	 Сумароков	 развора-
чивает	 в	иной	 плоскости	 характеры	 Клав-
дия	 и	Полония.	 Клавдий	 хочет	 жениться	
на	Офелии,	предварительно	убив	Гертруду.	
Офелия,	как	сопротивляющаяся	всему	это-
му,	заключена	в	темницу.	Гамлет	поднимает	
народ	 и	войско	 против	 короля	 (тиран	 дол-
жен	 быть	 низложен).	 Клавдий	 убит	 наро-
дом.	Полоний	схвачен.

Коллизия	 любви	 и	долга	 разрешается	
в	последнем	 акте.	 Объяснение	 с	Офелией	
заставляет	Гамлета	 либо	 лишиться	 любви,	
либо	 простить	 Полония,	 изменив	 долгу.	
Офелия	 восклицает:	 «Отмщай,	 но	 прежде	
ты	 любовь	 мою	 забудь/	 И	проколи	 сперва	
Офелиину	 грудь!»	 Развязка	 чисто	 механи-
стическая:	появляется	воин,	который	сооб-
щает,	что	Полоний	«под	стражею	скончал-
ся».	 Теперь	 никто	 не	 мешает	 обручению	
Гамлета	и	Офелии.	Этим	и	завершается	сю-
жет	в	интерпретации	Сумарокова.	

Творческое	 освоение образа Гамле-
та началось в русской литературе в 20-е 
годы XIX века	 в	период	 утверждения	 ро-
мантического	 направления,	 став	 «архети-
пом	 интеллектуального	 героя,	 одним	 из	
вечных	 ее	 спутников»	[3,	 с.	97].	 Наиболее	
глубокий	 след	 оставил	 «Гамлет»	 в	твор-
честве И.С. Тургенева,	 давшего	 в	речи	
«Гамлет	и	Дон	Кихот»	(1860)	своеобразную	
(«русскую»)	 интерпретацию	 гамлетизма.	
Продолжая	 градацию	 В.Г.	Белинского,	 пе-
реосмыслившего	 в	40–60-е	 годы	 XIX	века	
конфликт	датского	принца	и	осудившего	его	
«позорную	 нерешительность»,	 неспособ-
ность	 вступить	 в	«открытый	 и	отчаянный	
бой»	 с	«неправедной	 властью»	[11,	 с.	17],	
Тургенев	 увидел	 в	Гамлете	 тип	 «лишнего	
человека».	 Утверждая,	 что	 Гамлет,	 в	про-
тивоположность	 Дон	 Кихоту,	 представля-
ет	 собой	 «анализ,	 прежде	 всего,	 и	эгоизм,	
а	потому	 безвременье»,	 Тургенев	 выделил	
основные	 типологические	 черты	 «Русско-
го	Гамлета»	[20,	 с.	330–340]:	 разлад	 с	жиз-
нью	 при	 развитом	 интеллекте,	 противо-
речие	 между	 силой	 мысли	 и	безмолвием,	
«бесполезность	 для	массы»	и	трагическую	
рефлексию.	Гамлеты,	по	мнению	писателя,	
«никуда	не	идут»	сами,	являются	«началом	
отрицания».	Однако	тут	же	писатель	отме-
тил:	«Отрицание	Гамлета	сомневается	в	до-
бре,	но	во	зле	оно	не	сомневается	и	вступает	
с	ним	в	ожесточенный	бой»	[20,	с.	340].	

Новое	 истолкование	 Гамлета	 воплоти-
лось	 и	оказало	 влияние	 на	 творчество	 пи-
сателей	 реалистической	 художественной	
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литературы.	Так,	у	А.П. Чехова	Гамлет	ме-
дитирующий,	 осуждающий	 свое	 прошлое,	
страдающий	 от	 трагической	 внутренней	
опустошенности	и	отсутствия	ясной	возвы-
шенной	 цели	 в	своей	жизни,	 однако	 остро	
сознающий	 необходимость	 нравственного	
совершенствования	и	поиска	правды.	

В	1891	году	в	газете	«Новое	время»	был	
напечатан	 фельетон	 «В	 Москве»	 с	подпи-
сью	 «Кисляев».	 В	фельетоне	 чехов	 вывел	
сатирический	 тип	 «московского	 Гамлета»:	
интеллигента	 «ничего	 не	 знающего,	 не-
культурного,	очень	умного	и	необыкновен-
но	важного»	[21,	с.	505],	скрывающего	под	
гамлетовской	 маской	 разочарования	 и	ску-
ки	 душевную	 пустоту	 и	полную	 бесполез-
ность.	 Однако	 московский	 Гамлет	 не	 ста-
новится	 только	 пародией	 на	 свой	 высокий	
образец.	 Фельетон	 построен	 на	 монологе	
от	 первого	 лица,	 саморазоблачении	 персо-
нажа.	Подчеркнутый	Тургеневым	принцип	
анализа,	 доходящего	 в	«русском	 Гамлете»	
до	трагизма	[20,	с.	340],	реализуется	и	в	его	
чеховском	 варианте.	 Рефлексируя,	 герой	
фельетона	 приходит	 к	мысли	 о	смерти	 как	
о	неизбежном	конце:	«Жизнь	не	повторяет-
ся,	и	уж	коли	ты	не	жил	в	те	дни,	которые	
были	 тебе	даны	однажды,	 то	пиши	пропа-
ло…	Да,	пропало,	пропало!...	А	между	тем	
ведь	я	мог	бы	учиться	и	знать	все…	я	мог	бы	
быть	 скромным,	 приветливым,	 радушным:	
я	бы	мог	искренно	радоваться	 всякому	чу-
жому	успеху,	так	как	всякий,	даже	малень-
кий,	успех	есть	шаг	к	счастью	и	к	правде…	
Да,	я	мог	бы!	Мог	бы!	Но	я	гнилая	тряпка,	
дрянь,	кислятина,	я	московский	Гамлет.	Та-
щите	меня	на	Ваганьково!»	[21,	с.	506].	

Трагический	 мотив	 смерти	 Гамлета	
дважды	звучит	в	тексте:	в	начале	и	в	конце	
фельетона,	 когда	 некий	 господин	 совету-
ет	 московскому	 Гамлету	 повеситься,	 по-
скольку	 тому	 больше	 «ничего	 не	 остается	
делать»	[21,	с.	499,	506].	Антиномии	смеш-
ного	 и	страшного	 по-чеховски	 сходятся	
в	рамках	одного	сюжета	[19,	с.	66].

Гамлетовская	 рефлексия	 объединяет	 ге-
роев	 двух	 повестей	 чехова	 «Скучная	 исто-
рия»	 (1889)	 и	«Дуэль»	 (1891).	 В	«Скучной	
истории»	главный	герой,	заслуженный	про-
фессор,	 тайный	 советник	 и	кавалер	 Нико-
лай	 Степанович,	 от	 лица	 которого	 ведется	
повествование,	приходит	к	выводу,	что	«все	
гадко,	 не	 для	чего	жить,	 а	те	 62	 года,	 кото-
рые	уже	прожиты,	следует	считать	пропащи-
ми»	[21,	 с.	263].	 Сознавая,	 что	 по	 причине	
болезни	жить	ему	осталось	около	полугода,	
герой	подводит	жизненные	итоги,	ищет	ко-
нечный	смысл	своего	существования.	Мотив	
смерти	 как	 пограничной	 «экзистенциаль-
ной»	 ситуации	 оказывается	 чрезвычайно	
важным	 для	 понимания	 чеховской	 интер-

претации	 образа	 Гамлета	 и	мира	 чеховских	
произведений	 вообще	[19,	 с.	65].	 Перед	 ли-
цом	 близкой	 смерти	 престарелый	 профес-
сор	беспощадно	откровенен	с	самим	собой:	
«Каждое	чувство	и	каждая	мысль	живут	во	
мне	особняком,	и	во	всех	моих	суждениях…	
даже	 самый	 искусный	 аналитик	 не	 найдет	
того,	что	называется	общей	идеей,	или	богом	
живого	человека.	А	коли	нет	 этого,	 то,	 зна-
чит,	нет	и	ничего»	[21,	с.	280].

Отсутствие	внутреннего	единства,	целе-
устремленности	 в	«русском	 Гамлете»	 про-
является	 в	тексте	 «Скучной	 истории»	 и	на	
номинативном	 уровне.	 Подзаголовок	 по-
вести	 «Из	 записок	 старого	 человека»	 име-
ет	обобщающее	значение:	персонаж	как	бы	
утрачивает	свое	имя	и	фамилию	–	они	про-
сто	перестают	играть	свою	роль	в	гамлетов-
ской	 пограничной	 ситуации.	 Далее	 судьба	
героя	 вступает	 в	противоречие	 с	его	 име-
нем:	«Допусти,	что	я	знаменит	тысячу	раз,	
что	я	герой,	которым	гордится	моя	родина;	
во	 всех	 газетах	 пишут	 бюллетени	 о	моей	
болезни,	по	почте	идут	ко	мне	сочувствен-
ные	 адреса	 от	 товарищей,	 учеников	 и	пу-
блики,	но	все	это	не	помешает	мне	умереть	
на	 чужой	 кровати,	 в	тоске,	 в	совершенном	
одиночестве…	грешный	человек,	не	люблю	
я	своего	 популярного	 имени,	 мне	 кажется,	
как	будто	оно	меня	обмануло».	

Отчуждение	имени	от	его	носителя	до-
стигает	кульминации,	когда	герой	(подобно	
шекспировскому	 Гамлету)	 заглядывает	 за	
край	земного	бытия,	размышляя	о	том,	что	
будет	 после	 его	 смерти:	 «Очевидно,	 гром-
кие	имена	создаются	для	того,	чтобы	жить	
особняком,	 помимо	 тех,	 кто	 их	 носит.	 Те-
перь	мое	имя	 безмятежно	 гуляет	 по	Харь-
кову;	 месяца	 через	 три	 оно,	 изображенное	
золотыми	буквами	на	могильном	памятни-
ке,	будет	блестеть,	как	самое	солнце,	–	и	это	
в	то	 время,	 когда	 я	буду	 уже	 покрыт	 мо-
хом…»	[21,	с.	280].

Утрата	персонажем	своего	имени	и	обще-
человеческая	проблематика,	отраженная	в	его	
образе,	делают	его	соотнесенность	с	архети-
пом	Гамлета	более	полной	и	выявляют	новые	
черты	в	облике	«Русского	Гамлета».

В	 письме	 к	А.Н.	Плещееву	 чехов	 под-
черкнул	 эгоизм	 героя	 «Скучной	 истории»:	
«…	 в	то	 время,	 когда	 около	 него	 плачут,	
ошибаются,	лгут,	он	преспокойно	трактует	
о	театре,	 литературе…»	[18,	 с.	179].	 В	фи-
нале	 нравственное	 бессилие,	 «душевный	
паралич»	чеховского	героя	не	позволяет	ему	
помочь	дочери	товарища,	отданной	под	его	
опеку	так	же,	как	не	может	он	спасти	и	свою	
дочь	Лизу:	«Я	побежден.	Если	так,	то	нече-
го	же	 продолжать	 еще	 думать,	 нечего	 раз-
говаривать.	Буду	сидеть	и	молча	ждать,	что	
будет»	[21,	с.	280].
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В	 повести	 «Дуэль»	 гамлетовский	 кон-

фликт	«быть	или	не	быть»	исследуется	че-
ховым	 в	любовной	 коллизии	 персонажей.	
Собираясь	бросить	 еще	недавно	любимую	
женщину,	 Лаевский	 своей	 нерешительно-
стью	напоминает	себе	Гамлета	[21,	с.	339].	
Его	былые	мечты	о	«трудовой	жизни	и	ви-
нограднике»	 оказываются	 тщетными.	 По-
добно	герою	«Скучной	истории»,	Лаевский	
не	 имеет	 «идеалов	 и	руководящей	 идеи	
в	жизни»	[21,	 с.	335],	 в	образе	 Лаевского	
чехов	обобщил	характерные	черты	русского	
интеллигента,	разочаровавшегося	в	идеалах	
шестидесятников.	 На	 страницах	 повести	
разворачивается	целый	суд	над	психологи-
ческим	 типом	 «русского	 Гамлета».	 В	этом	
споре	между	персонажами	архетип	Гамле-
та	 тонкими	 нитями	 связывается	 с	героями	
русской	и	мировой	литературы.	Зоолог	фон	
Корен	 строит	 целую	 генеалогию	 русского	
гамлетизма:	 отцами	по	 плоти	 и	духу	 «рус-
ского	Гамлета»	оказываются	байроновский	
Каин,	Онегин	Пушкина,	Печорин	Лермон-
това,	 тургеневские	 Базаров	 и	Рудин.	 На-
рисованный	 фон	 Коренном	 карикатурный	
портрет	 Лаевского	 удивительно	 похож	 на	
образ	московского	Гамлета	из	фельетона	«В	
Москве»:	 «Рыться	 под	 цивилизацию,	 под	
авторитеты,	 под	 чужой	 алтарь,	 обрызгать	
грязью,	шутовски	подмигивать	на	них	толь-
ко	для	того,	чтобы	оправдать	и	скрыть	свою	
хилость	 и	нравственную	 убогость,	 может	
только	 очень	 самолюбивое,	 низкое	 и	гнус-
ное	 животное»	[21,	 с.	347].	 Но	 Лаевский	
находит	в	себе	силы	выйти	из	заблуждения	
гамлетовского	тупика.	В	16-й	главе	повести	
фон	Корен	говорит	о	«новом	Гамлете»	[21,	
с.	403],	а	в	17-й,	в	которой	описаны	ночные	
размышления	Лаевского	перед	дуэлью,	при-
ведшие	героя	к	нравственному	обновлению,	
предшествует	эпиграф	–	отрывок	из	стихот-
ворения	Пушкина:

«…в	уме,	подавленном	тоской,
Теснится	тяжких	дум	избыток;
Воспоминание	безмолвно	предо	мной
Свой	длинный	развивает	свиток.
И	с	отвращением	читая	жизнь	мою,	
Я	трепещу	и	проклинаю,
И	горько	жалуюсь,	и	горько	слезы	лью,
Но	строк	печальных	не	смываю».
Поскольку	 остальные	 главы	 повести	

не	 имеют	 эпиграфов,	 17-я	 глава	 становит-
ся	 особенно	 важной	 для	 интерпретации	
всего	 произведении	 и	отдельных	 персона-
жей.	 Внутренний	 монолог	 Лаевского	 вто-
рит	 пушкинским	 строкам,	 они	 дополняют	
друг	 друга.	 Интертекстуальное	 включение	
поэтического	 текста	 позволяет	 осмыслить	
конфликт	 «русского	 Гамлета»	 80-х	 годов	
XIX	 века	 в	общем	 контексте	 проблем	 рус-
ской	 литературы	 и	культуры.	 Ср.	 монолог	

Лаевского:	 «О,	 куда	 вы	 ушли,	 в	каком	 вы	
море	 утонули,	 зачатки	 прекрасной	 чистой	
жизни?...	Истина	не	нужно	была	 ему,	 и	он	
не	искал	ее,	 его	совесть,	околдованная	по-
роком	и	ложью,	спала,	или	молчала;	он,	как	
чужой,	 или	 нанятый	 с	другой	 планеты,	 не	
участвовал	в	общей	жизни	людей,	был	рав-
нодушен	 к	их	 страданиям,	 идеям,	 религи-
ям,	знаниям,	исканиям,	борьбе,	он	не	сказал	
людям	ни	одного	доброго	слова,	не	написал	
ни	одной	полезной,	не	пошлой	строчки,	не	
сделал	людям	ни	на	один	грош,	а	только	ел	
их	хлеб,	пил	их	вино,	 увозил	их	жен,	жил	
их	мыслями	и,	чтобы	оправдать	свою	пре-
зренную,	 паразитную	 жизнь	 перед	 ними	
и	самим	 собой,	 всегда	 старался	 придавать	
себе	такой	вид,	как	будто	он	выше	и	лучше	
их.	Ложь,	ложь	и	ложь…»	[21,	с.	441].

В	 отличие	 от	 «Гамлетов»	 «Скучной	
истории»	 и	фельетона	 «В	 Москве»,	 Ла-
евский	 не	 впадает	 в	состояние	 душевной	
«преждевременной	 смерти»,	 превозмогает	
отчаяние	 и	достигает	 внутреннего	 един-
ства.	 В	финале	 повести	 чехов	 раскрывает	
положительную	сторону	гамлетизма.	«Рус-
скому	 Гамлету»	 необходимо	 пройти	 очи-
стительную	 «грозу»,	 чтобы	 приблизиться	
к	правде	 жизни.	 В	заключительных	 раз-
мышлениях	 Лаевского,	 возможно,	 звучат	
интонации	 «нового	 Гамлета»:	 «В	 поисках	
за	правдой	делают	два	шага	вперед,	шаг	на-
зад.	Страдания,	ошибки	и	скука	жизни	бро-
сают	их	назад,	но	жажда	правды	и	упрямая	
воля	 гонят	 вперед	 и	вперед.	 И	кто	 знает?	
Быть	может,	доплывут	до	настоящей	прав-
ды…»	[21,	с.	429].

С	 помощью	 приема	 интертекстуаль-
ности	 возникает	 образ	 Гамлета	 и	в	пьесе	
«чайка»	 (1896).	 Герои	 цитируют	 диалог	
между	 королевой-матерью	 и	Гамлетом	 из	
шекспировской	трагедии:	

«Аркадина:	«Мой	сын!	Ты	очи	обратил	
мне	 внутрь	 души	 и	 я	увидела	 ее	 в	таких	
кровавых,	в	таких	смертельных	язвах	–	нет	
спасенья!»

Треплев:	«И	для	чего	ты	поддалась	по-
року,	 любви	 искала	 в	бездне	 преступле-
нья?»	[22,	с.	12]».

Шекспировские	 включения	 входят	
в	нравственно-философскую	 проблематику	
пьесы,	 комментируют	 взаимоотношения	
между	 матерью	 и	сыном,	 актрисой	 Арка-
диной	 и	Треплевым	[22,	 с.	364],	 проясня-
ют	авторское	отношение	к	изображаемому.	
Сходство	Треплева	с	Гамлетом	можно	про-
следить	 на	 протяжении	 всей	 пьесы:	 по-
добно	 Гамлету,	 он	 ставит	 свой	 спектакль,	
собирается	 вызвать	 на	 дуэль	 Тригорина.	
Судя	 по	 записным	 книжкам	 чехова,	 образ	
Треплева	 вначале	 появился	 в	авторском	
сознании	 как	 центральный.	 Его	 трагедию,	
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трагедию	 «русского	 Гамлета»,	 писатель	
вновь	 увидел	 в	отсутствии	 определенной	
цели:	 «Талант	 его	 погубил».	 Он	 говорит	
Нине	в	финале:	«Вы	нашли	дорогу,	вы	спа-
сены,	 а	 я	погиб»	[22,	 с.	358].	 Интересно,	
что	образ	Гамлета	в	«чайке»	как	бы	раздва-
ивается:	Тригорин,	«вялый,	рыхлый,	всегда	
покорный»	[22,	с.	42],	также	ассоциируется	
с	Гамлетом.	 Треплев	 иронически	 замечает	
о	беллетристе:	«Вот	идет	истинный	талант,	
ступает,	как	Гамлет,	и	тоже	с	книжкой»	[22,	
с.	28].	 Но	 Тригорин	 не	 имеет	 своей	 воли,	
эгоистичен	 и	погружен	 в	нравственную	
апатию	[14,	с.	42].

Если	 провести	 драматургический	 ана-
лиз,	 то	можно	 увидеть,	 насколько	 главные	
персонажи	 этих	 двух	 гениальных	пьес	по-
хожи.	 Эти	 главные	 персонажи	 вступают	
в	одни	 и	те	 же	 конфликты,	 переживают	
одни	и	те	же	ситуации.

Гамлет	 (протагонист)	 противостоит:	 1)	
дяде	и	собственной	матери;	2)	самому	себе:	
известная	 фраза	 «быть	 или	 не	 быть»,	 где	
«быть»,	 т.е.	 не	 идти	 против	 ситуации,	 не	
идти	против	воли	Бога,	смириться	с	тем	по-
ложением,	в	котором	он	оказался;	и	где	«не	
быть»,	т.е.	отказаться	от	всего,	отомстить	за	
убийство	 отца,	 совершить	 смертный	 грех,	
а	это	значит,	что	и	после	смерти	быть	обре-
ченным	на	вечные	суки;	3)	обществу.

Треплев	 (протагонист)	 противостоит:	
1)	Тригорину;	2)	самому	себе;	3)	обществу.

Оба	борются	с	традициями.	Однако	Гам-
лет,	 в	то	 же	 время,	 подолжает	 традицию:	
«месть	 сына	 за	 убийство	 отца».	 Треплев	
же	 отодвигает	 все	 традиции.	 Он	–	 новатор:	
«Нужны	новые	формы.	Новые	формы	нужны,	
а	если	их	нет,	то	лучше	ничего	не	нужно».

Если	внимательно	просмотреть	обе	пье-
сы,	 то	 и	в	«чайке»,	 и	в	«Гамлете»,	 можно	
встретить	 Богов	 как	 Верхнего,	 так	 и	Ниж-
него	 миров.	 Тень	 отца	 Гамлета	–	 это	 Ниж-
ний	мир.	В	данном	случае	–	 это	уже	не	его	
отец,	это	просто	темная	сила,	которая	жаж-
дет	мести,	естественно,	она	не	задумывается	
о	судьбе	Гамлета.	Гамлет	воспринимает	эту	
силу	по-другому.	Он	видит	в	ней	справедли-
вость.	Боги	же	Верхнего	мира	здесь	напря-
мую	 отсутствуют,	 но	 фразой	 «быть	 или	 не	
быть»	Гамлет	обращается	не	только	к	само-
му	себе,	но	и	к	Богу.	У	чехова	Боги	Верхнего	
и	Нижнего	миров	также	присутствуют	в	пье-
се.	Если	вспомнить	начало	пьесы,	тот	эпизод,	
где	Заречная	играет	пьесу	Треплева,	то	мож-
но	встретить	Бога	Нижнего	мира	–	Дьявола:	
«Вот	 приближается	 мой	 могучий	 против-
ник,	дьявол.	Я	вижу	его	страшные,	багровые	
глаза…».	 Можно	 встретить	 Бога	 Верхнего	
мира	–	это	Ангел	(его	играет	Заречная).	По-
степенно	 она	 превращается	 в	падшего	 ан-
гела	 и	именно	 это	 обстоятельство	 толкает	

Треплева	 на	 самоубийство.	Когда	 в	послед-
нем	 действии	 он	 видит,	 как	 она	 нагнулась	
к	замочной	 скважине,	 чтобы	 подсмотреть	
и	подслушать	 диалог	 Аркадиной	 с	Триго-
риным,	именно	в	этот	момент	он	понимает,	
что	та,	которую	он	всю	жизнь	любил,	образ	
которой	вдохновлял	его	все	годы	–	это	про-
сто	фантом,	это	совершенно	другой	человек.	
Треплев	не	в	состоянии	что-либо	изменить,	
у	него	больше	нет	сил	бороться.	Гамлет	тоже	
оказывается	 в	похожей	 ситуации,	 он	 пони-
мает,	 что	 его	 противостояние	 сложившейся	
ситуации	не	приведет	ни	к	чему.	Он	бесси-
лен.	Он	может	только	отомстить,	в	итоге	не	
желая	 того,	 Гамлет	 становится	 виновником	
семи	смертей.	

Общими	 для	 поэтики	 Шекспира	 и	че-
хова	 были	 метатекстовые	 элементы,	 среди	
которых	 важна	 «рамочность»	 показа,	 как	
бы	 дистанцирующаяся	 от	 всего	 тем,	 что	
сообщается	 о	ней,	 а	не	 показывается.	 Так,	
в	пьесе	Шекспира	пишется,	ставится	и	смо-
трится	 спектакль	 «Мышеловка»,	 а	 у	че-
хова	–	 «Люди,	 львы,	 орлы	 и	куропатки».	
Помимо	 приема	 рамки	 достаточно	 часто	
изображаются	 трудности	 соответствующе-
го	вербального	выражения	реальности.	Сле-
дующим	метатекстовым	элементом	являет-
ся	показ	своей	точки	зрения	как	совершенно	
отличной	от	общепринятой.	Таково	в	«Гам-
лете»	 сопоставление	 образов	 отца	 и	отчи-
ма	 Гамлета,	 которые	 он	 показывает	 своей	
матери,	осуждая	ее	 за	поспешность	второ-
го	 брака.	 Новаторство	Шекспира	 заключа-
лось	в	том,	что	он	человек	низкий,	жесткий,	
крайне	агрессивный,	ограниченный	в	своих	
познавательных	 возможностях,	 не	 способ-
ный	отличить	правду	от	лжи.	То	же	самое	
мы	видим	у	чехова,	когда	освященная	тра-
дицией	поэтика	изображения	полета	мысли	
и	порывов	души	в	образе	птицы	выступает	
и	как	чайка,	и	как	ее	чучело.

Поэты «серебряного века»	в	лирике	ото-
ждествляли	себя	с	героями	Шекспира:	Ахма-
това	–	 с	Офелией	 («читая	 Гамлета»,	 1909),	
Блок	–	 с	Гамлетом	 («Я	–	 Гамлет.	 Холодеет	
кровь…»,	1914).	Однако	для	них,	как	и	для	
М.	Цветаевой,	 важнее	 была	 трагическая	
любовная	 коллизия:	 «Если	 шекспировский	
Гамлет	подавляет	в	себе	чувство	любви	и	от-
рекается	от	нее	из-за	того,	что	в	распавшемся	
мире	и	вывихнутом	веке	нет	ни	чести	и	бла-
городства,	 ни	 верности	 и	преданности,	 то	
русские	Гамлеты	всеми	силами	души	любят	
или	 стремятся	 полюбить	 и	смотрят	 на	 лю-
бовь	 как	 на	 главное	 содержание	 жизни»,	–	
считает	Л.Л.	Бельская	[3,	c.	99].

По-новому	рассмотрел	 архетипический	
образ	 Гамлета	 Борис Пастернак	 в	одно-
именном	 стихотворении,	 включенном	 ав-
тором	в	роман	«Доктор	Живаго».	Во	время	
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работы	над	ним	Пастернак	занимался	пере-
водами	трагедии	Шекспира.

Стихотворение	 «Гамлет»	 вошло	 в	цикл	
стихов,	 написанных	 от	 лица	 главного	 ге-
роя	романа	–	юрия	Живаго.	Двадцать	пять	
лирических	 произведений	 «венчают»	 про-
заический	 текст,	 занимая	 в	нем	 сильную	
позицию	 конца.	 «Гамлетом»,	 написанным	
в	1946	году,	 начинается	 этот	 цикл.	Пастер-
нак	 подчеркивает	 «головную»,	 очень	 важ-
ную	 смысловую	 функцию	 стихотворения	
для	толкования	романа.

Итак,	почему	Гамлет?	Л.Л.	Бельская	 за-
метила,	что	для	современных	поэтов	Гамлет	
давно	 стал	 одним	 из	 «вечных	 спутников»,	
архетипом	 интеллектуального	 героя	[3,	
c.	97].	Гамлет	пастернаковского	стихотворе-
ния	–	это,	конечно,	маска,	которую	примеря-
ет	философ-интеллигент	юрий	Живаго,	раз-
мышляющий	о	смысле	человеческой	жизни,	
о	своем	 пути	 во	 враждебном	 мире.	 Но	 бе-
зымянное	 лирическое	 «я»	 стихотворения	
объединяет	 в	себе	 и	шекспировского	 героя,	
и	актера,	играющего	самого	Пастернака.	Лев	
Озеров	писал,	что	Б.Пастернак,	воспроизво-
дя	Шекспира,	«сталкивает	его	мир	с	нашим	
миром,	XvI-й	век	с	XX-м»	[14,	с.	179].

через	 архетипический	 образ	 Гамлета	
в	стихотворении	 совершается	 мерцание	
многих	 значений	[15,	 c.	95].	 Пастернак	
делает	 акцент	 на	 архетипической	 «гамле-
товской»	 ситуации	 выбора:	 лирический	
герой	 выходит	 на	 театральные	 подмостки	
(шекспировское:	мир	–	 театр,	 люди	–	 акте-
ры),	 чтобы	 сыграть	 предназначенную	 ему	
«роль»,	которую	он	волен	принять	или	от-
вергнуть.	 Проблема	 выбора	 жизненного	
пути	наполняется	общечеловеческим	смыс-
лом	с	появлением	в	тексте	«Гамлета»	пере-
фразированного	 библейского	 обращения	
Христа	к	Богу-Отцу:

«Если	только	можно,	Авва	Отче,
чашу	эту	мимо	пронеси»	[16,	c.	107].
Образ	лирического	героя	в	ситуации	вы-

бора	контаминируется	с	архетипом	Христа,	
молящего	о	чаше	в	Гефсиманском	саду	пе-
ред	распятием:

«чтоб	эта	чаша	миновала,
В	поту	 кровавом	 Он	 молил	 Отца»	[9,	

c.	128].
Основание	 для	 сближения	 образа	 Гам-

лета	с	образом	Христа	Пастернак	объяснил	
в	«Замечаниях	 к	переводам	 из	Шекспира».	
Споря	 с	тургеневской	 трактовкой	 образа	
Датского	принца,	поэт	писал:	 «Гамлет»	не	
драма	 бесхарактерности,	 но	 драма	 долга	
и	самоотречения…	 Волею	 случая	 Гамлет	
избирается	в	судьи	своего	времени	и	в	слу-
ги	 более	 отдаленного.	 «Гамлет»	–	 драма	
высокого	 жребия,	 заповеданного	 подвига,	
вверенного	предназначения»	[15,	c.	95].	

Как	 и	Христос,	 Гамлет	 страдает	 и	ис-
пытывает	полное	 одиночество.	Как	и	Хри-
стос,	 Гамлет	 поставлен	 в	труднейшую	
ситуацию	 конфликта	 и	имеет	 долг	 перед	
отцом:	 Христос	–	 перед	 Отцом	 небесным,	
Гамлет	–	перед	отцом-королем.	В	результа-
те	 образ	юрия	Живаго	–	 ведущего	 персо-
нажа	 в	романе	 Пастернака	–	 соотносится	
с	двумя	 архетипическими	 образами,	 неиз-
бежно	вступающими	в	противоречие.	Если	
архетип	 Гамлета	 по	 существу	 является	
светским,	 воплощающим	 образцы	 поведе-
ния	и	психологический	опыт	человека	эпо-
хи	Возрождения,	 то	 архетипический	 образ	
Христа	 входит	 в	сферу	 религиозных	 кано-
нов	 и	олицетворяет	 иные	 нормы	 морали	
и	долга.	Суть	 конфликта	 архетипов	 заклю-
чается	в	существенных	различиях	ситуации	
выбора.	Христос	в	духе	любви	и	смирения	
принимает	от	Отца	чашу	страданий	за	мир	
и	прощает	 своих	 будущих	 убийц.	 Гамлет	
мстит	 убийцам	 своего	 отца.	 В	этой	 точке	
«быть	 или	 не	 быть»	 происходит	 столкно-
вение	возможных	архетипических	моделей	
поведения	юрия	Живаго.	Пастернак	реша-
ет	 в	пользу	 архетипа	 Христа:	 лирическое	
«я»	 стихотворения	 (юрий	Живаго	 в	рома-
не,	 Борис	 Пастернак	 в	«нобелевские»	 дни	
1958	года)	принимает	свой	жребий:

«Но	продуман	распорядок	действий,
И	неотвратим	конец	пути.
Я	один,	все	тонет	в	фарисействе.
Жизнь	прожить	–	не	поле	перейти»	[16,	

c.	108].
Сопряжение-противопоставление	 ар-

хетипов	Христа	и	Гамлета	подтверждается	
в	тексте	романа	и	на	композиционном	уров-
не.	Цикл	поэтических	произведений	юрия	
Живаго	 начинается	 стихотворением	 «Гам-
лет»	 (актуализация	 выбора	 Гамлета)	 и	за-
канчивается	 стихотворением	 «Гефсиман-
ский	 сад»	 (актуализация	 выбора	 Христа).	
Первое	 и	последнее	 стихотворения	 цикла	
оказываются	 тесно	 связанными	 между	 со-
бой	сетью	перекличек	[9,	с.	7].	Слова	Хри-
ста,	заключая	роман,	получают	доминирую-
щее	значение:

«Но	книга	жизни	подошла	к	странице,
Которая	дороже	всех	святынь.
Сейчас	должно	написанное	сбыться,
Пускай	 же	 сбудется	 оно.	 Аминь»	[16,	

c.	128].
В	 ХХ	 веке	 имеет	 место	 пересоздание,	

или	 «новое	 творчество	 на	 старых	 матери-
алах»	[8,	 с.	106].	 Режиссер	 Г.М.	Козинцев	
в	работе	 «Шекспировский	 экран»	 создал	
типологическую	множественность	«Гамле-
тов»	в	веках	и	оправдал	это	с	поправкой	на	
время.	 Он	 в	течение	 двадцати	 лет	 работал	
над	текстом	для	фильма	«Гамлет»	и	сделал	
вывод:	 «Нет	 более	 бесплодного	 дела,	 чем	
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сочинение	 концепции	 для	 этой	 пьесы.	 То,	
что	окажется	за	пределами	каждой	из	них,	–	
самое	ценное»	[10,	с.	401].	

Однако	чаще	всего	литература	ХХ	века	
как	 эпоха	 непрерывно	 сменяющихся	 авто-
ритарных	идеологических	позиций	и	соот-
ветствующих	им	слов	присваивала	 эстети-
ко-этические	прецедентные	тексты,	а	потом	
осваивала	их	как	живые,	позволяющие	ут-
верждать	 взаимосвязанность	 и	параллель-
ность	эпох,	мироотношений	и	слов,	их	вы-
ражающих.	Так,	для Б. Акунина	характерна	
манифестированная	 аналитическая	 доми-
нантность	 текста,	 его	 гибридная	 констру-
ированность,	 а	также	 эпатажная	 конста-
тация	 сочетаемости	 «своего»	 и	«чужого».	
Для	 Б.	Акунина	 чеховское	 произведение	
«чайка»	 вновь	 разделяется	 на	 «чайку»	[2]	
и	«Гамлета»	[2],	где	первое	дается	как	кине-
матографическая	версия,	а	второе	–	как	по-
литический	детектив.	

Б.	Акунин	 в	своем	 «Гамлете»	 внедряет	
Горация	как	ключевую	фигуру	и	 с	поправ-
кой.	Если	у	Шекспира	Гораций	является	как	
друг	Гамлета,	то	у	Акунина	персонаж	с	по-
добным	 именем	 оказывается	 ключевым.	
После	сцены	«Мышеловки»	начинается	его	
новая	литературная	жизнь.	Шекспировско-
му	Горацию	до	Клавдия	не	добраться.	«Ти-
хий»	новоявленный	король	Б.	Акунина	про-
являет	 интерес	 к	«близкому	 другу	 принца	
и	получает	 обстоятельный	 ответ	 в	прозе»	
(особое	 положение	 Горация	 в	тексте	 Аку-
нина):	 «Мой	покойный	отец	был	ценитель	
античности.	Старшего	брата	он	назвал	Ови-
дием,	 среднего	–	Петронием,	 а	 я	вот	 Гора-
ций.	Родом	я	из	Швабии,	званием	дворянин,	
прозванием	–	фон»	[1,	с.	16].

Вся	 раскладка	 сюжета	 «Гамлета»	 яв-
ляется	 прекрасным	материалом	 для	 экспе-
римента	 и	разворачивания	 политической	
интриги.	 Поэтому	 весь	 шекспировский	
текст	–	 отлично	 срабатывает	 для	 неожи-
данного	 акунинского	 финала.	 Происходит	
нечто	 вроде	Софокловой	 драмы:	 важно	 не	
что,	а	как	происходит.	Б.	Акунин	закручива-
ет	политический	детектив.	

У	Шекспира	 Гораций	 появляется	 вовре-
мя,	у	Акунина	он	просто	незаменим	именно	
в	острых	 ситуациях	 (с	 его	 подачи	 иронич-
ный	Гамлет	подхватывает	идею	театральной	
постановки):	 «Спектакль.	 Мы	 разыграем	
спектакль.	 В	присутствии	 королевской	 четы	
и	двора…	Мы	слегка	подправим	сюжет…»	[1,	
c.	12].	 Гораций	 руководит	 действием,	 играя	
в	спектакле	жертву,	 то	 есть	озвучивает	При-
зрака.	Эта	сцена	приобретает	новое	значение,	
что	 отражено	 в	ремарке:	 «что,	 Гамлет,	 ты	
так	 смотришь	 на	 меня?	 Сказать	 мне	 что-то	
хочешь?	Говори	же.	Гамлет	 в	растерянности	
оглядывается	на	Горация»	[1,	с.	11].	Это	еще	

раз	доказывает,	что	Гамлет	ведомый,	а	Гора-
ций	–	режиссер	всего	действия.	

Столь	же	 важна	 его	 роль	 с	подложным	
письмом.	Подчеркнем,	что	речь	акунинско-
го	 Горация	 звучит	 в	прозаической	 форме.	
Его	лексика	определяет	ему	умело	владеть	
ситуацией.	В	диалогах	с	Гамлетом	Гораций	
лидирует,	 в	его	 речи	 и	действиях	 домини-
рует	 «я»:	 «Я	 останусь	 в	Эльсиноре	 вашей	
тенью.	Я	буду	вам	писать.	Как	только	мож-
но	 будет	 вернуться	–	 дам	 знать»	[1,	 с.	21].	
Здесь	 Гораций	 всегда	 как	 бы	 на	 полшага	
впереди	 Гамлета:	 «Давайте	 же	 остановим	
этого	 офицера	 и	спросим,	 …	 Неужели	 вы	
думаете,	что,	прочитав	послание,	я	положил	
его	обратно?»	[1,	с.	24].

Гораций	настолько	необходим	и	всепро-
никающ	при	дворе,	что	ближе	к	финалу	без	
него	 не	 обходится	 ни	 одна	 сцена.	 Именно	
Гораций	 предупреждает	 Клавдия	 о	мятеже	
Лаэрта	и	проявляет	необходимую	инициати-
ву:	«Я	послал	пажа	в	казарму	за	швейцара-
ми»	и	«преграждает	Лаэрту	дорогу».	Акунин	
превращает	 Горация	 в	интеллектуальный	
центр	 сцены,	 заставляя	 проявлять	 выдерж-
ку,	 логику	 и	знание	 человеческой	 психоло-
гии.	 Как	 будто	 Гораций	 не	 раз	 бывал	 при	
дворцовых	переворотах,	спокойно	и	хладно-
кровно	ведет	себя	с	Клавдием,	осмеливаясь	
советовать:	 «Гораций	 (королю	 вполголоса):	
Говорите	 что-нибудь,	 тяните	 время.	 С	ми-
нуты	на	минуту	подоспеют	швейцарцы»	[1,	
с.	23].	Именно	он,	а	не	Клавдий	провоциру-
ет	 дальнейшее	 действие.	 Качества	 Горация	
особо	 проявляются	 в	финальной	 сцене.	 Го-
раций	–	 психолог:	 «…	 подходит	 к	Офелии,	
участливо	обнимает	за	плечи,	шепчет	что-то	
на	ухо…	Офелия:	Спасибо,	 сэр,	 спасибо	 за	
совет,	мне	следовало	раньше	догадаться»	[1,	
c.	24].	После	этой	сцены	Гораций	становится	
фигурой	«№	1»	при	дворе,	если	король	столь	
высоко	оценивает	его	поведение:	«Гораций,	
сударь…	отныне	я	вам	друг…».	Во	всех	по-
следующих	 сценах	 именно	 он	 оказывается	
центром	действия.

Сцена	 на	 кладбище	 показывает	 Горация	
как	 блистательного	 актера:	 «Принц,	 вы?!	
Здесь?	 А	 я	думал,	 вы	 уже	 достигли	 берегов	
Англии».	И,	конечно	же,	именно	Гораций	вы-
рывает	оружие	у	Лаэрта.	Сцена	шестая	как	бы	
завершает	все	действия	в	трагедии,	о	которых	
так	 четко	 докладывает	 Фортинбрасу	 Гора-
ций.	 Вновь	 возникает	 целая	 серия	 намеков,	
которые	 вкупе	 с	действиями,	 отраженными	
в	ремарках,	 дополняют	 еще	 одно	 достоин-
ство	Горация.	Он	учит	Гамлета	сложнейшим	
фехтовальным	приемам,	как	мастер,	как	хра-
нитель	семейной	военной	техники,	значит,	не	
такой	уж	он	и	университетский	друг:	«Эти	за-
ветные	приемы	передаются	в	роду	фон	Дор-
нов	от	отца	к	сыновьям»	[1,	с.	26].	Его	мастер-
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ство	оказывается	не	только	военным:	сколько	
ловко	Гораций	проводит	свой	интеллектуаль-
ный	поединок	с	Гертрудой,	включая	знамени-
тое	гамлетовское	указание	на	зеркало.	

Б.	Акунин	делает	Горация	следователем	
в	деле	 убийства,	 причем,	 настолько	 опыт-
ным,	 что	 заставляет	 королеву	 сдавать	 по-
зицию	за	позицией.	Он	все	знает	и	говорит	
в	обличающем	 тоне:	 «Вы	 говорите	 «нас»,	
«нам».	Неужели	я	ошибался	и	вы	непосред-
ственно	участвовали	в	убийстве?»	[1,	с.	29].	
Наконец,	 финальная	 сцена	 заставляет	 еще	
раз	пройтись	по	репликам,	интонационный	
рисунок	которых	намеренно	(в	соответствии	
с	требованием	детективного	жанра)	размыт.	
Фортинбрас	появляется	«минута	в	минуту»	
грандиозного	спектакля,	главным	режиссе-
ром	которого	является	Гораций:	«С	такими	
слугами,	 как	 вы,	 фон	 Дорн…	 Но	 как	 вам	
удалось	в	один	прием	расчистить	путь	мне	
к	датскому	 престолу?»	[1,	 с.	32].	Ответ	 Го-
рация	–	это	и	есть	вектор	сюжетной	линии	
и	завязка	основных	конфликтов	всей	траге-
дии,	грандиозная	«мышеловка»,	возможная	
именно	 при	 таком	 раскладе	 политических	
дел.	 Поэтому	 в	ход	 идут	 дипломатическо-
детективные	 способности	 психолога	 Гора-
ция,	 скромно	 характеризующего	 себя	 «ис-
следователем	человеческой	природы».	

Таким	 образом,	 достаточно	 потянуть	
одну	 ниточку	 клубка	 литературной	 фанта-
зии	 Б.	Акунина,	 чтобы	 увлечь	 его	 мастер-
ски	 сконструированными	 и	любопытными	
«версиями»	хрестоматийной	классики.

Выводы
Таким	 образом,	 анализируя	 особенно-

сти	 соотнесения	 образов-персонажей	 с	ар-
хетипом	Гамлета	можно	сделать	следующие	
выводы.	 Если	Диккенс	 в	своем	 творчестве	
сохранил	 в	основном	 внешнюю	 атрибути-
ку	 образа-архетипа,	 то	 для	 Б.	Пастернака	
более	важным	оказалось	«смысловое	ядро»	
архетипа	 Гамлета.	 В	романах	 «Дэвид	Коп-
перфилд»	и	«Большие	надежды»	Диккенса	
происходит	«снижение»	архетипа	через	его	
травестирование	 и	пародирование,	 но	 тот	
же	 архетипический	 образ	 «возвышается»	
в	«Докторе	Живаго»	Пастернака	благодаря	
возникающему	в	тексте	архетипу	Христа.

В	 творчестве	 Тургенева	 и	вслед	 за	 ним	
чехова,	 образ	 «русского	 Гамлета»	 отме-
чен	 типологическими	 чертами	 «лишне-
го	 человека».	 Это	 Гамлет	 медитирующий,	
осуждающий	 свое	 прошлое,	 страдающий	
от	 трагической	 внутренней	 опустошенно-
сти	 и	отсутствия	 ясной	 возвышенной	 цели	
в	своей	жизни,	однако	остро	сознающий	не-
обходимость	 нравственного	 совершенство-
вания	и	поиска	правды.	В	отличие	от	 более	
рационального	Гамлета	Шекспира,	«русский	

Гамлет»	 глубоко	 эмоционален,	 в	его	 обра-
зе	 концентрируется	 нравственно-этическая	
проблематика	 русской	 литературы,	 отража-
ющая	особенность	русского	менталитета.

Стремление	воссоздать	«чужое»	доказа-
ло	 действенность	 единой	 для	 всех	 времен	
и	народов	закономерности:	вспоминая	–	раз-
рушать,	 повторять	–	 не	 повторяя.	 Харак-
терной	 приметой	 использования	 традиции	
в	литературе	 последних	 нескольких	 веков	
является	 опосредованное	 обращение	 к	тек-
сту-первоисточнику.	 Такой	 прием	 реминис-
ценции	позволял	вводить	в	художественный	
текст	 поликультурное	 пространство,	 сви-
детельствовал	 о	процессах	 сосредоточения	
культурных	ценностей	и	здоровом	диалогиз-
ме	литературных	дискурсов.	А	всё	изложен-
ное,	в	итоге,	позволяло	делать	вывод,	что	те	
проблемы	и	вопросы,	которые	были	подняты	
Шекспиром,	активны	до	сих	пор	и	будут	ак-
туальны	всегда.	Поэтому	они	и	гениальны.	
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