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„Illeszd a cselekvényt a szóhoz, a szót a cse-
lekvényhez, különösen figyelve arra, hogy a ter-
mészet szerénységét által ne hágd: mert minden 
olyas túlzott dolog távol esik a színjáték céljától, 
melynek föladata most és eleitől fogva az volt és 
az marad, hogy tükröt tartson mintegy a termé-
szetnek; hogy felmutassa az erénynek önábráza-
tát, a gúnynak önnön képét, és maga az idő, a 
század testének tulajdon alakját és lenyomatát.” 
– így oktatja Hamlet a színészeket Shakespeare jól 
ismert darabjában. De miként alakították a Sha-
kespeare utáni nemzedékek nagy angol színészei 
magát Hamletet a 17-19. századi angol színpa-
don, hogy saját koruk „tulajdon alakját és lenyo-
matát” felmutassák?

Számos kordokumentum maradt fenn, amely 
Thomas Betterton, David Garrick vagy John Phi-
lip Kemble szerepértelmezését, színpadi előadás-
módját taglalja; a memoárirodalom, beszámolók, 
kritikák mellett azonban még izgalmasabb forrást 
jelentenek azok az illusztrációk, festmények, met-
szetek, amelyek Hamlet szerepében ábrázolják a 
korabeli színpadok csillagait. E képek segítségével 
közelebb kerülhetünk az egymást követő korsza-
kok Hamlet-értelmezéseihez: nemcsak a kosz-
tüm- és díszlettervezés sajátosságait követhetjük 
nyomon, hanem elsősorban a színpadi játékban 
bekövetkezett változásokat, az érzelemkifejezés 
és a testbeszéd gesztusrendszerének módosulá-
sait is. E tanulmány célja, hogy a színháztörténet 
és a művészettörténet gyümölcsöző együttmű-
ködésével, mindkét tudományág eszköztárából 
merítve mutassa be Shakespeare történetének fő-
hősét, a múlt századok tükrében változó Hamlet 
arcmását.

Az elmúlt évtizedekben a Shakespeare-kuta-
tásban jelentős vizsgálati metódussá vált, hogy a 
szemiotikai elemzések a kiindulópontok újraértel-
mezése révén közelítenek az írásos és képi hagyo-
mányok feldolgozásához. Szőnyi György Endre 
idézi fel tanulmányában1 F. C. Kolbe elemzését, 
aki a festmények és a drámák szerkezete közöt-
ti rokon vonásokat annak okán vizsgálta, hogy 
Shakespeare verbális képalkotásának rendszerét 
feltárja.

Összevetése alapjául egy Frans Hals-kompozí-
ciót választott, amelynek vonásait Shakespeare 
drámáira alkalmazhatónak vélte; a közös pon-
tok Kolbe szerint a szerkezet („egy bizonyos terv 
szerint elrendezett személyek hangsúlyozott cso-
portot alkotnak”), a fény és árnyék szerepe, a 
szereplők közti interakció, valamint a képet egysé-
gesítő színharmónia. A drámák vizsgálatánál arra 
a megállapításra jutott, hogy a szerző műveit „a 
cselekményszerkezet, a tetőpont és a végkifejlet 
egyensúlya, a szereplők egymás közötti viszonyai 
és a drámai színezés egységesíti”2, ahogy az is-
mertetett vonások egy-egy festmény kompozíció-
ját meghatározzák.

Frans Hals œuvre-jében beszédesebb analógiák-
ra, egészen konkrét, „Shakespeare-i” motívumok-
ra is bukkanhatunk: Fiatal férfi koponyával (Vani-
tas) (1626-28) című alkotásáról (1. kép) például 
könnyen eszünkbe juthat Hamlet ikonikussá nőtt 
alakja.3 Ez a párhuzam azonban pusztán annak a 
rokon gondolkodásmódnak köszönhető, ahogy a 
17. századi képzőművészeti tradíció, a drámairo-
dalom éppolyan jelentős mértékben hagyatko-
zott az emblematikára.4 
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1. Frans Hals: Fiatal férfi koponyával (Vanitas), 1626-28

olaj, vászon, 92,2 x 80,8 cm, London, National Gallery

A 16-17. századi előadásokban a gyertya vagy 
fáklya az élet és halál metaforájaként, akár a ko-
ponya memento moriként – mint színpadi kel-
lékek – ezt a tradicionális képzetet a nézőben 
szintén előhívhatták, hiszen e tárgyak és jelentés-
tartalmuk a korban közismert kódnak számítot-
tak.5 Bár a Shakespeare-szövegek vizsgálata arra 
mutatott rá, hogy a szerző verbális képteremtése-
kor hagyatkozott ugyan ismert képzőművészeti 
alkotásokra, illetve bizonyíthatóan használta az 
emblematikát, mégsem konkrétan meghatároz-
ható ábrázolásokat írt le: a képek tartalmi és iko-
nográfiai motívumainak üzenete érdekelte, amely 
nézőjétől sem volt idegen, s annak tartalmi mon-
danivalójára asszociálni tudott.6

Shakespeare korának színházát emiatt a szín-
háztudomány az emblematikus színház fogalmá-
val jellemzi: „A művészethez való kétféle alapállás 
közül még az elsőt képviseli, melyben a valóság 
jelentésének emblematikus, „kivonatolt”, jelké-
pek és összefüggések rendszerére épülő kom-
mentálása uralkodik. Ezt váltja fel a 17-18. század 
fordulójára a későbbi, fotografikus irányultság, 
amely a valóság teljes illúziójának, empirikus má-
solatának megteremtésére irányul.”7

A 18. századra szinte minden művészeti ágban 
jelentkezett az igény, hogy a születő műveket a 
természetet követő, mesterkéltség nélküli kife-
jezés számára hódítsák meg,8 s ez a tendencia 
a színházakban is helyet követelt magának. A 
színjátszás addigi szónokias stílusát egy sokkal 
naturalisztikusabb előadásmód váltotta fel, s bár 
az emberi cselekedetek és természet imitációja 
valóban a realitás felé mozdult el, a „valóság teljes 
illúziójának” fotografikus igényéig egyelőre nem 
jutott el.

Az első nagy Hamlet-színészek ábrázolásainak 
sorát feltehetően Thomas Betterton előadásával 
lehet kapcsolatba hozni; e kép az 1709-es, Nicolas 
Rowe szerkesztésében Jacob Tonson által publi-
kált Shakespeare-kiadás címlapjaként jelent meg. 
Az angol színházi indíttatású ábrázolások korai 
példájaként tarthatjuk számon ezt a metszetet: 
Alan R. Young erre bizonyítékot Hamlet felborított 
székének megjelenésében lát, amelyet Betterton 
vezetett be a színházi gyakorlatba, bár a szöveg 
nem tett rá utalást.9 Itt jegyezzük meg, hogy soká-
ig élt az a szokás az előadóművészet praxisában, 
hogy a szerepek első alakítóinak invencióit vették 
alapul, és erre a tradícióra hivatkoztak, mint szín-
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játszásuk forrására. Ezzel együtt a kritikai attitűd is 
ebben a kontextusban realizálódott: a fiatal színé-
szek színpadi produkcióiban a kritikusok gyakorta 
az elődök szolgai másolását nehezményezték, 
vagy épp azt emelték ki dicséret gyanánt, hogy 
elüt játékuk a szerep korábbi alakítóinak megol-
dásaitól.10

2. Elisha Kirkall metszete François Boitard után:

A Hamlet címlapja Nicholas Rowe: The Works of

Mr. Shakespear (Tonson-kiadás) c. művében, 1709

Washington, Folger Shakespeare Library

A François Boitard kompozícióját követő Elisha 
Kirkall metszette címlap (2. kép) jelenetének ten-
gelyében a királyné ülő, karjaival hevesen geszti-
kuláló alakja jelenik meg, míg a kép bal és jobb 
szélén a Szellem és vele szemben Hamlet áll ha-
sonlóan lendületes gesztusokkal, s az előtérben 
hangsúlyos helyen látható a felborított szék.

3. Louis du Guernier:

A Hamlet címlapja Nicholas Rowe: The Works of Mr. 

Shakespear (Tonson-kiadás) c. művében, 1714

Washington, Folger Shakespeare Library
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Pár évvel később, 1714-ben Tonson újra kiadta 
Shakespeare műveinek gyűjteményét, s ebben 
egy megújított metszeten köszön vissza ugyanez 
a jelenet, Louis du Guernier kompozíciójáról azon-
ban épp az előtérben feldöntött szék ábrázolása 
hiányzik. (3. kép) A kamrajelenet népszerűségét 
bizonyítja, hogy Tonson riválisa, Robert Walker ki-
adásában is ezt választották a darab címlapjának 
illusztrációjaként.11

4. Francis Hayman:

Spranger Barry és Mrs Elmy a Hamletben, 1755-60 k.

olaj, vászon, 128,3 x 109,2 cm

London, The Garrick Club

A szellemmel ábrázolt Hamlet az egyik legnép-
szerűbb jelenet volt, amelyet az illusztrációk kö-
zött vagy önálló kompozíciók témájaként fellelhe-

tünk a darab kapcsán. E tematikából kiemelésre 
méltó Francis Hayman alkotása, amely Spranger 
Barryt, illetve Benjamin Wilson műve, amely David 
Garricket ábrázolta a szellemmel való találkozás 
pillanatában. Hayman festménye részben a fent 
említett kompozíciókat követte, míg Wilson Gar-
ricket az atyja szellemével való első találkozás pil-
lanatában jelenítette meg.

5. Francis Hayman:

Spranger Barry és Mrs Elmy a Hamletben, 1755-60 k.

ceruza, tus, 17,8 x 17,3 cm

Washington, Folger Shakespeare Library

David Garrick Hamlet-előadásáról számos írásos 
forrás áll rendelkezésünkre. A színháztörténeti 
kordokumentumok szerint Garrick is tovább vit-
te Betterton látványos elemét, a feldöntött szék 
motívumát saját játékában, sőt, gondoskodott 
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arról, hogy speciálisan elvékonyított lábú széket 
használjanak, ami könnyedén felborul, amikor 
Hamlet felpattan róla a szellem láttán.12 Azt csak 
feltételezhetjük, hogy más színészek esetében 
szintén elsősorban a bettertoni tradíció inspirálta 
ennek az előadói fogásnak a gyakorlatát, s nem 
kizárólag képzőművészeti motívumvándorlásról 
beszélhetünk.

Spranger Barry Hamlet-alakításához is szerve-
sen hozzátartozott a feldöntött szék ábrázolása, 
amelyet Francis Hayman festményén figyelhetünk 
meg. (4. kép) Hayman 1755-60 közé datálható 
alkotása egy belső teret mutat, amelynek egyik 
szegletében a Szellem profilban ábrázolt alakja 
sejlik fel, vele szemben Hamlet, kettejük között a 
királyné, aki Hamlet felé fordul, s karjait fia karjára 
helyezve igyekszik megnyugtatni.13 A feldöntött 
szék lábai, ha nem is túl hangsúlyosan, de Ham-
let lábai mellett láthatóvá válnak a kompozíción. 
A Tonson-kiadás címlapjának inspirációja Hayman 
Hamlet-jelenetén egyértelműen megmutatkozik: 
a szereplők elhelyezkedése, még a teremben lát-
ható kettős fali gyertyatartó megjelenése is e korai 
metszet kompozíciójának követéséről árulkodik.

A feldöntött szék mellett még egy motívum 
azonos az illusztráció és a festmény között: a 
Hamlet egyik lábán lecsúszó harisnya, amely szim-
bolikusan őrültségét, zavarodottságát hivatott 
kifejezni.14 E jellegzetességet a szöveg inspirálta, 
Ophelia ugyanis a második felvonás első jelenet-
ében Poloniusnak e szavakkal számolt be a királyfi 
különös viselkedéséről:
„Amint a szobámban varrok az elébb,
Lord Hamlet – mellénye tárva-nyitva,
Csupasz fővel, szennyes harisnya lábán,

Az is kötetlen csüng bokáira,
Sápadtan mint az ünge, térdvacogva,
S oly szánalomra méltó egy alak,
Mintha pokolból futna egyenest
Szörnyűt beszélni – csak elémbe áll.”15

A Hamlet feldúltságát jelzésszerűen érzékelte-
tő, lábáról lecsúszó harisnya – a felborított szék-
hez hasonlóan – olyannyira emblematikus attribú-
tumává vált a karakternek, hogy később Johann 
Zoffany festményén, amelyen David Ross Covent 
Gardenbeli alakítását örökítette meg, szintén visz-
szaköszön.16

Hayman alkotása kapcsán még egy mozzanatot 
érdemes kiemelni: Spranger Barry Hamlet-alakítá-
sát ábrázoló művéhez fennmaradt ugyanis egy 
vázlat, ami némely ponton jelentősen eltér a vég-
ső változattól (5. kép). Míg a gyertya és a földön 
heverő szék jelen van a szénrajzon is, a testtartás 
– Hamlet és a királyné összekapaszkodó kettőse 
– jelentős változtatásokkal került a befejezett fest-
ményre. E számottevő módosítás eredőjét máshol 
kell keresnünk.

Nem sokkal korábban, 1754-ben David Garrick-
ről készült el Benjamin Wilson festménye, amely 
Hamletnek a szellemmel való első találkozását 
illusztrálta. Az eredeti képnek nyoma veszett, de 
több metszetváltozatban fennmaradt kompozíci-
ója. (6. kép)

Garrick hatalmas sikert aratott Hamlet szerep-
ében; Georg Christoph Lichtenberg, aki gondo-
san feljegyezte az európai körutazása során látot-
takat, így emlékszik vissza a színész alakítására: 
„Hamlet fekete ruhában jelenik meg: ő az 
egyedüli, ím, az egész udvarban, aki alig 
pár hónapja elföldelt szegény atyjáért még 
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ilyet visel. Horatio és Marcellus, egyenruhá-
ban, kísérik őt, a szellemre várnak. Hideg az 
éjszaka, és épp éjfélre jár; a színház sötétbe 
borul, és a több ezer főnyi közönség oly 
csendes, arcuk oly mozdulatlan, mintha csak 
a falakat díszítő festett figurák lennének; 
légy döngését hallani lehetne, még a szín-
ház legtávolabbi pontján is. Hirtelen, ahogy 
Hamlet hátat fordítva a közönségnek, a 
színpad mélye felé indul, kissé balra tartva, 
Horatio megszólal: „Nézd, Uram, itt jön.” 
Jobbra mutat, ahol a szellem már mindenki 
által észrevétlenül belépett, s most áll moz-
dulatlan. E szavakra Garrick élesen megfor-
dul és ugyanekkor megtántorodva hátrál két 
vagy három lépést, térde megbicsaklik alat-
ta; kalapja a padlóra esik és mindkét karját, 
különösen a balt, csaknem teljes hosszában 
kinyújtja, kezeit a fej magasságáig emelve 
(a jobb karja jobban behajlik, és a keze 
alacsonyabban van); ujjai széttárva, szája 
nyitva: így áll földbe gyökerezve, terpesz-
ben, de méltóságát el nem vesztve, barátai 
támogatják, akik jobban ismerik a jelenést, 
és aggódnak, nehogy összeessen. Egész 
viselkedése a rettegést fejezte ki úgy, hogy 
borsózott a hátam, még mielőtt beszélni 
kezdett volna.”17

Mindamellett, hogy számolnunk kell azzal a ha-
tásmechanizmussal, hogy az emlékezet a rögzí-
tett képhez igazítja a múltbéli eseményeket, Ben-
jamin Wilson kompozíciója és a Lichtenberg által 
leírtak között szinte teljes egyezést láthatunk. A 
különbség mindössze annyi, hogy Wilson képén 
Hamletet egyedül látjuk, a jelenetből kiemelten, 
az arcán látható meglepett ijedtség és a visszaret-
tenő mozdulatot hűen közvetítő karok és kézfejek 

tartása így még erőteljesebbé és hangsúlyosabbá 
válik.

6. James McArdell metszete Benjamin Wilson után:

Garrick mint Hamlet, 1754, mezzotinto, 45,7 x 32,8 cm

British Museum

Itt válik érdekessé, ha újból vetünk egy pillantást 
Hayman Hamlet-jelenetére és annak vázlatára, s 
főként Spranger Barry tartásának különbségeire. 
Hayman a kompozícióhoz készült tanulmányraj-
zon még más pózt választott Barry riadalmának 
megjelenítéséhez: Hamlet kezei a királyné kezei-
be kulcsolódnak, anyja így kísérli meg a feldúlt 
Hamletet csitítani, s nyugtalan víziójától felzavart 
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lelkét lecsillapítani. A végleges festményen azon-
ban szinte végigkövethetjük Lichtenberg leírását, 
amit a szerző Garrick kapcsán vetett papírra: 
Barry is előrenyújtott karokkal, széttárt ujjakkal, 
ijedt arccal, nyitott szájjal, hátráló lépésben, kissé 
megrogyasztott térddel mutatkozik. E riadalom 
ábrázolása azért is ellentmondásos ehelyütt, mert 
a III. felvonás 4. jelenetében (closet scene) Hamlet 
nem először találkozik apja szellemével.

7. Charles Grignion F. Hayman után: Hamlet,

Charles Jennens Hamlet-kiadásához készült címlap,

1773. metszet, 17 x 12,2 cm

London, British Museum

Hasonló megfigyelést tehetünk, ha egy 1773-
as ábrázolást veszünk szemügyre. A kompozíció 
szintén Hayman nevéhez köthető, az ő rajza után 
készült metszet pedig Charles Grignion munkája, 
amely Charles Jennens Shakespeare-kiadásához 
készült a Hamlet címlapjaként. (7. kép) A metszet 
ugyanazt a kompozíciós megoldást követi, mint 
a Barryt ábrázoló festmény: Hamlet figurájában 
azonban már nemcsak Garrick tartását fedezhet-
jük fel, hanem arcvonásait is.

Hayman tehát mind a Barryról készült befejezett 
mű, mind a Jennens-féle Hamlet-címlap esetében 
egyszerre használta a korai Rowe-Tonson-féle 
Shakespeare-kiadás címlapját – azaz a bettertoni 
tradíciót – és Benjamin Wilson kompozíciójának 
formakincsét, tehát Garrick Hamlet-alakításának 
összetevőit. Ennek fényében csak találgathatjuk, 
mennyi valódi színpadi érvénye lehet egyáltalán 
alkotásának. Mindazonáltal e művek összevetése 
jól példázza, hogy mind az első ábrázolási metó-
dusok, mind a karakterek első alakítóinak hatása 
milyen meghatározó lehet egy festői kompozíció 
létrejöttében, azonban ezeket is felülírhatják a szí-
nészi játékban bekövetkezett változások hatásme-
chanizmusai, ami jelen esetben Garrick játékának 
intenzitásával magyarázható.

Benjamin Wilson kompozícióján nem láthatjuk 
azokat a színpadi kellékeket, amelyeket a leírások 
szerint a színész előadás közben használt. A kép 
kinti környezetet mutat, a háttérben a vár ablak-
sorára, tornyára enged kitekintést, a távolban 
hajóvitorlák érzékeltetik a kikötő közelségét. A 
felborított szék tehát már csak ennek okán sem 
kerülhetett a színész közvetlen környezetébe, de 
nem érzékelteti azt a leleményes trükköt sem, 
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amit Garrick a dán királyfi alakításához alkalma-
zott. Egy bizonyos Perkins, fodrász és paróka-
készítő nevét őrizte meg a színháztörténet, aki 
olyan parókát készített a színész számára, amely 
mechanikusan irányítható volt: a szellemmel 
való találkozás pillanatában a színész a póthajat 
a magasba emelte, hogy a rettegés mértékét, s 
a látvány hatásosságát fokozza.18 A képkivágat, 
a háttér semlegesebb – s főként Hayman enteri-
őrjével összehasonlítva – egyúttal romantikusabb 
megjelenítése, de elsősorban a színész egyedüli, 
partnerek nélküli jelenléte, amely mindennél job-
ban segíti a gesztus és a mimika érvényesülését.

8. Charles Lebrun rajza a Csodálkozás szenvedélyéről

szén, tus, 19 x 25 cm, Párizs, Louvre

Garrick mimikája egyszerre tükröz meglepettsé-
get és riadalmat, amit a nem evilági jelenéssel való 
találkozás fest arcára. Az érzelmekkel teli arckife-
jezések ábrázolásában gyakran még azokat a 18. 
századi festőket sem kizárólag a színpadi látvány 
inspirálta, akik színházi portré megfestésére vál-
lalkoztak. A szenvedélyek megjelenítéséhez hasz-

nálható legismertebb mű Charles Lebrun Confé-
rence sur l’expression című kötete volt, melyben 
többek között Descartes-nak A lélek szenvedé-
lyeiről írott tézisei éltek tovább.19 Lebrun a tradi-
cionális szenvedélyfelosztást (concupiscible/iras-
cible) és a descartes-i felfogást ötvözte művében; 
az arckifejezésekre összpontosított, és rajzaival 
egyfajta mintakönyvet teremtett a festők számá-
ra. Mindamellett Lebrun műve fontos összekötő 
kapcsot képezett a megfestett figurák kifejezése 
és a színészi attitűd között, melynek egyetemes 
hatását Angliában és Franciaországban egyönte-
tűen megtapasztaljuk.20

9. Charles Lebrun rajza a Csodálkozás szenvedélyéről

szénrajz, 25,3 x 19,6 cm, Párizs, Louvre

A Hamlet arcán is kirajzolódó csodálkozás, meg-
lepődés szenvedélyének elsők között Descartes 
biztosított kiemelt helyet tárgyalásában, és érte-
kezésének ezen elemeit Lebrun is átvette.21 

Descartes így írt a csodálkozás szenvedélyéről: 
„Amikor az első találkozás egy tárggyal meglep 
bennünket, s amikor a tárgyat újnak vagy erősen 
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különbözőnek ítéljük attól, amit ezelőtt ismer-
tünk, vagy attól, aminek feltételezésünk szerint 
lennie kell, ez ahhoz vezet, hogy csodáljuk és 
elcsodálkozzunk rajta. S mivel ez esetleg azelőtt 
történik meg, hogy valamiképpen megtudnánk, 
megfelelő-e ez a tárgy nekünk vagy nem meg-
felelő, ezért nekem úgy tűnik, hogy valamennyi 
szenvedély közül a Csodálkozás az első.”22

Lebrun hasonlóképpen fogalmaz, a descartes-i 
jellemzést a mimikában bekövetkező változások-
kal egészíti ki, amelyet rajzain (8-9. kép) is meg-
figyelhetünk: „Ahogy mondtuk, a csodálkozás 
az első és legmértékletesebb minden szenvedély 
közül, amelyben a szív a legkisebb felkavarodott-
ságot érzi, így az arc minden része is kis mértékű 
változáson megy keresztül. Ha változik is, ez csu-
pán a szemöldök felemelkedésében mutatkozik, 
de mindkét oldal egyformán, a szem egy kissé 
nyitottabb a megszokottnál, s a pupillák egyen-
lő távolságra helyezkednek el a szemhéjtól, és 
mozdulatlanul arra a tárgyra fókuszálnak, amely 
a csodálkozást kiváltotta. A száj is kissé nyitott, 
de ez is változatlan marad, ahogy az arc minden 
más része. Ez a szenvedély a mozgás felfüggesz-
tését eredményezi, hogy időt adjon a léleknek, 
hogy megfontolhassa, mit tegyen, és hogy figyel-
mesen megszemlélhesse a tárgyat. Amennyiben 
a tárgy ritka és különleges, a csodálkozás első és 
egyszerű mozgása tiszteletté nő majd.”23

Alastair Smart hívta fel a figyelmet arra, hogy 
Lebrun leírását nagy mértékben követi Thomas 
Wilkes A General View of the Stage (1759) című 
művében, amely igazolja, hogy a filozófiai és 
festészeti szenvedély-analízis a színpadi kifejezés-
mód alapjává is vált egyben. Wilkes az arckifeje-
zés mellett a testbeszéd analízisével toldja meg 

a descartes-i és lebruni jellemzést: „Az egyszerű 
csodálkozás nem változtatja meg különösebben 
az arckifejezést; a szem a tárgyra fókuszál; a jobb 
kéz természetesen nyúlik ki, tenyérrel kifelé… 
Azonban ha ez a meglepetés eléri a legfelső fo-
kot, amelyet én már megdöbbenésnek nevezek, 
ez az egész testet mozgásba lendíti; hátrahőköl, 
az egyik lábat a másik elé helyezi, mindkét kezét 
felemeli, a szemek a szokásosnál tágabbra nyíl-
nak, a szemöldököt felhúzza, és a száj nincs tel-
jesen zárva.”24

Descartes és Lebrun felfogásában a meglepő-
dés lényegében felfokozott csodálkozás, melynek 
következtében „az egész test mozdulatlan ma-
rad, mint egy szobor”,25 s ez egybevág Lichten-
berg leírásával, amely Garrick hosszan kitartott 
pózának szoborszerűségét érzékelteti.26

10. Benjamin Wilson: William Powell mint Hamlet

olaj, vászon, 126,4 x 116 cm

Washington, Folger Shakespeare Library
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A gesztus kifejezőerejének legfőbb bizonyítéka 
a motívum elterjedése, hiszen ez az előreszegezett 
karokkal hátrahőkölő tartás a figura megkülön-
böztető jegyévé lett, és a későbbi színészgenerá-
ciók Hamlet-ábrázolásain gyakorta visszaköszön. 
Létezik például egy, sokáig Johann Zoffanynak 
attribuált festmény, amely Hamlet figuráján kívül 
felvonultatja a további szereplőket, méghozzá oly 
módon, ahogy Lichtenberg leírásában megjelen-
nek. (10. kép) A Folger Shakespeare Library gyűj-
teményében őrzött festményt jelenleg Benjamin 
Wilson œuvre-jébe sorolják, a Hamletet alakító szí-
nészt pedig William Powell személyében jelölték 
meg. A háttér e kompozíción szintén külső teret 
mutat, amelyet a felhős ég ural. E mű Hamletje is 
hasonló tartásban mutatkozik, mint Garrick, bal-
ját előreszegezve, jobbjával barátja kezét megra-
gadva láthatjuk.

A 19. században Shakespeare reputációja to-
vább nőtt, de a színjátszási stílus jelentős válto-
záson ment keresztül.27 A század elején a férfiszí-
nészek sorából kiemelkedő John Philip Kemble a 
klasszikusabb játék tipizáltabb, visszafogottabb 
előadásmódját képviselte. A Garrick által színpad-
ra emelt energikus mozgás háttérbe szorult, amit 
szépen példáz Hazlitt Kemble-ről írt jellemzése: „a 
színpad valódi csendélete és szobra ... jégcsap a 
tragédia büsztjén.”28

Thomas Lawrence festményén, amelyen Kemb-
le-t Hamletként örökítette meg, érzékletesen mu-
tatkozik meg ez a stílusváltás. (11. kép) Kemble 
mozdulatlanságba dermedten, szoborszerű nyu-
galomban áll, tekintetét az égre szegezi, kezében 
Yorick koponyáját tartja. A jelenetválasztás az 
eddigiektől eltérően nem az energikusabb szen-

vedélyábrázolásra, a szélsőségesebb reakciókra 
alapoz: a fenséges, méltóságteljes tartás a meg-
változott előadásmód esszenciális kivonatát adja. 
A fennkölt érzet grandiózus jellegét a kép mérete 
(306,1 x 198,1 cm) tovább erősíti, lévén Lawrence 
festményén csaknem életnagyságban örökítette 
meg a színészt Hamlet szerepében. Lawrence 
nem titkolt szándéka volt, hogy színházi portréit 
a történeti festészet elismertebb műfajához köze-
lítse, hiszen a John Philip Kemble-t Coriolanus sze-
repében ábrázoló képét egyenesen half-history, 
azaz fél-történeti portrénak titulálta.29

11. Thomas Lawrence: John Philip Kemble mint Hamlet

olaj, vászon, 306,1 x 198,1 cm, London, Tate Gallery
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A Kemble-iskola stílusát követte az ifjú Master 
Betty, eredeti nevén William Henry West Betty 
(1791-1874), aki mindössze 13 éves volt, amikor 
a londoni közönség rajongó csodálattal fogadta, 
s mint csodagyereket, ünnepelt sztárrá avatta a 
fiút. A Bettyt övező legendák szerint Hamlet sze-
repét csupán három nap alatt tanulta meg, s az 
1804-1805-ös évadban hatalmas sikert aratott ala-
kításával.30 Nem csoda, hogy személyét a festők 
is kiemelten kezelték: James Northcote örökítette 
meg Hamletként, követve a Thomas Lawrence 
által bevezetett történeti jelleg hangsúlyát festmé-
nyén. (12. kép)

12. James Northcote: Master Betty mint Hamlet

Shakespeare büsztje előtt, 1804-06

olaj, vászon, 55,9 x 40,6 cm, New Haven, YCBA

A gyerekszínész felmagasztalása a szenvtele-
nebb arckifejezés, a visszafogott gesztus ábrázo-
lásával számunkra talán kissé disszonáns hatást 
kelthet, de a korabeli közönség számára meg-
győző lehetett ez a megközelítés. A festményen 
lényegében több az allegorikus utalás, mint a va-
lódi színpadképi elem, bár Master Betty Hamlet 
hagyományos öltözékét viseli, Shakespeare büszt-
jénél pózol, az előtérben a királyi viselet kellékei, a 
pajzs, a palást, a kard mellett a kehely, a korona, a 
tőr, és legjellegzetesebb attribútumként a babér-
ral díszes tragikus maszk jelenik meg, amelyek az 
allegorikus portréfestészet eszköztárával egybe-
csengően mint a tragédia műfajában kiemelkedő 
tehetséget ünneplik személyét.

Fent elemzett példáink rávilágítanak tehát a 
színház és képzőművészet állandóan megújuló 
együttműködésére, kölcsönhatására: a színészek 
merítettek a festői megoldásokból, a képzőmű-
vészeket pedig ösztönözte a színpadi kifejezés-
mód. Hamlet, mint a legismertebb Shakespea-
re-karakter, e módosulásokat híven illusztrálja az 
emblematikus, az imitatív és a grand style roman-
ticizmusát közvetítő színjátszási stílusváltozatok 
mentén. Ekként tán Shakespeare gondolatai is 
igazolást nyernek, szereplői mutatkozzanak bár 
színpadon vagy festővásznon, „a század testének 
tulajdon alakját és lenyomatát” adják.
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