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БАРОКОВА РІЗДВЯНА ДРАМА В УКРАЇНСЬКІЙ
ЛІТЕРАТУРІ 1900-1920-х РОКІВ

У статті простежується процес засвоєння українською літературою перших десятиліть XX cm.
естетики та поетики бароко. Сюжетна колізія та переважно елементи поетики різдвяної шкільної
й народної драми XVII-XVIII cm. активно використовувалися українськими письменниками
1900-1920-х років з метою тематичного оновлення й модернізації форми літературного твору.

Середньовічна людина, дбаючи про
спасіння своєї душі, про мир і спокій у ній,
намагалася дотримуватися християнських
моральних заповідей, пастирських настанов,
повчань Отців Церкви та звіряти свої вчинки
з житіями святих. Релігійна індивідуальна та
колективна свідомість (як і підсвідомість) жи-
вилася перш за все враженнями від участі в
літургійному обряді, що протягом церковного
року залучав кожного до моделювання хрис-
тиянського мікро- та макрокосму. Тоді
"Церква була театром", "театром показу" [1,
65] і, як народно-релігійний обряд, виконува-
ла функції театрального дійства з "переваж-
ним моментом глядача" [1, 65], де диферен-
ціації між роботою, обов'язком і задоволенням
не існувало, бо "воно органічне, від жит-
тя" [1,65].

Бароковому "творенню світу" сприяли й
інші релігійно-культурні чинники, зокрема
шкільний театр, для котрого обряд стає "ос-
новою, матеріалом і засобом художнього
втілення" [2, 169]. На думку Л.Софронової,
якби український театр, що отримав свій
розвиток від зіткнення культурних моделей
православного й римського слов'янства, не
відчув живильних зв'язків із обрядом, то за-
гинув би, виконавши свою дидактичну та
естетичну функцію [2; 154, 158]. Але він
знайшов своє місце в освітньо-релігійній сис-
темі, цим була продиктована і його за-
лежність від церковно-обрядового календаря.
Вистави, що відтворювали історію Воскре-
сіння Христового, були більш поширеними в
українському шкільному театрі. Це пояс-
нюється як закріпленням в українській
релігійній свідомості за Великоднем статусу
найбільшого християнського свята, тобто
розуміння страждань і воскресіння Ісуса Хри-
ста як основи своєї віри, так і тим, що в куль-
турі епохи бароко "нормою людського існу-

вання визнавалося страждання" [3]. Та ро-
зуміння воскресіння неможливе без звернення
до різдвяного сюжету, де елементи театраль-
ності були сильнішими, ніж в інших епізодах
священної історії, завдяки чому різдвяні
дійства також набули поширення в тогочасно-
му українському, переважно православному
суспільстві. Одним із головних надбань
різдвяного театрального циклу стало "опус-
кання" обряду в народне середовище" [2, 177],
де обряд у містеріальній оболонці зустрівся з
фольклором, унаслідок чого виник вертеп.
Різдвяне лялькове дійство в XIX й особливо в
XX ст. ввійде в український культурний
простір як засіб модернізації форми і змісту,
як можливість збереження національних
релігійно-обрядових традицій та стильових
домінант нереалістичного типу творчості.

Український бароковий театр, сакральний
та ігровий, дидактичний і символічний, син-
кретичний та ієрархічний, виступає однією з
ланок у міжстильовій культурній комуніка-
ції. Вертеп, породжений шкільною драма-
тургією, релігійним обрядом і фольклором,
відбивав бароковий світогляд і сприяв його
збереженню у пам'яті нації до того часу, поки
культура знову не ставала на шлях ірраціо-
нального, тобто барокового типу пізнання й
"пересотворення світу". Адекватною цій меті
як для романтиків, що відкрили літературу
бароко, так і письменників початку XX ст. бу-
ла форма барокової містерії, котра приваблю-
вала своїм проривом до трансцендентного та
художньо-змістовою умовністю. Розкриття
"віртуального смислу" барокового тексту є
однією з ознак епохи, що протиставила ratio
та доцільності, простоті та пропорційності,
красі та моралі сильне враження, творче
сп'яніння, формальне експериментування,
чуттєвість та інтуїтивність. Опозиція раціо-
нального/ірреального на зламі ХІХ-ХХ ст.

© Пелешенко Н.І., 2002



78 МАҐІСТЕРІУМ. Випуск 8. ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧІ СТУДІЇ

звучала не аполлонівською гармонією, а
діонісійським дисонансом, який, приміром,
для Ф.Ніцше асоціювався з музикою Р.Вагне-
ра, актуалізованою в модерністському дискур-
сі. Зацікавлення мистецтвом XVII-XVIII ст.
не можна не помітити у творчості письмен-
ників як західноєвропейських, так і слов'ян-
ських країн, зокрема, України та Польщі.
Наприклад, у неоромантичному театрі С.Вис-
пянського відомий дослідник Ю.Кшижановсь-
кий віднаходить риси поетики та естетики
бароко, підкреслюючи свідому та підсвідому
орієнтацію польського модерніста на близьку
за типом культуру бароко та романтизму [4].

Утвердження модерністських стильових та
світоглядних домінант не було однозначним
та механічним. У цьому переконує п'єса "Спо-
куса" (1901) Панаса Мирного, що жанрово
означена як містерія у чотирьох "справах" [5].
Вона відтворює улюблений мотив українсько-
го шкільного театру - гріхопадіння праотців
Адама і Єви та визволення їхнє й усього люд-
ства від пекельного гріха надією Нового
Завіту. Тема гріха та його спокутування є
найбільш експлуатованою у літературі різних
жанрово-стильових систем. Українська різд-
вяна шкільна драма побудована на контрасті
світла, тобто відповідника богоугодної добро-
чесності, та темряви, відповідника диявольсь-
ких дій [6, 44]. Опозиція світла й темряви -
одна з головних у мистецтві бароко, що від-
значається яскраво вираженою контрастніс-
тю. Тому-то локуси раю й пекла як абсолютно
антонімічні присутні і в різдвяній, і у вели-
кодній українській шкільній драмі.

У "Спокусі" Панаса Мирного дія відбу-
вається в раю та в "царстві лукавих", яке в ба-
роковому театрі не було зв'язаним із землею,
закритим від глядача, що дізнавався про події
в пеклі із реплік героїв. У барокових поста-
новках вхід до пекла був добре зачинений і
охоронявся вартовими. У п'єсі ж Панаса Мир-
ного саме рай - "закрита зона", а в пеклі його
господарі, нічим і ніким не обмежені, вільно
пересуваються, побоюючись тільки рушити до
раю, де в любові, мирі, гармонії перебуває все
живе. Це буття Адама і Єви в Едемі до гріхо-
падіння "парадоксально" подібне, за визна-
ченням С.Аверінцева, до новозавітної різдвя-
ної експозиції [7, 74].

П'єса П.Мирного була створена як на
основі біблійних оповідей, так і на матеріалі
українських космогонічних легенд [6; 7, 15].
Уявлення про темряву в "Спокусі", на думку

М.Ласло-Куцкж, відповідають не христи-
янській догмі, а народним повір'ям [6, 15]. В
українських легендах, як і в "Спокусі" (на
відміну від шкільної драми), твердить дослід-
ниця, існує "прямий" зв'язок між горами й
проваллям, де водиться нечиста сила [6, 7]. У
творі П.Мирного, близького сюжетно до
Біблійного тексту, з'являється київська Лиса
гора, на якій збираються відьми, з її лихою
славою, (Цей топонім як демонічне місце
зустрічається також у записі вертепу Миколи
Маркевича [8, 433]).

На формальному рівні бароковий ху-
дожній простір, який виступає моделлю хрис-
тиянського космосу з обов'язковим трияру-
сним поділом сцени (небо-земля-пекло),
відсутній у "Спокусі". Справа не в тому, що у
п'єсі немає "землі" (вертепна форма переваж-
но двоярусна), а в тому, що автор і не перед-
бачає такої організації твору, не акцентує ува-
ги на художньому просторі. Таке позбавлення
простору "художньої значущості" [2, 194] ха-
рактерне для реалістичного театру XIX ст.
Простір містерії П.Мирного, хоч і був поділе-
ний на вертикальні яруси, не був структуро-
творним, як у шкільних п'єсах XVII-XVIII ст.
Композиційну організацію твору П.Мирного
єднає зі шкільними драмами мотив яблука,
навколо якого будувалася дія у давніх виста-
вах, але відмінним залишається знак тексту
шкільної драми, основним засобом вираження
художньої мови котрої був символ [2, 12], а
реалістичного - переважно метонімія. Збли-
жує п'єсу з бароковими творами ще й те, що
час і місце дії в ній не марковані, як у
шкільній драмі, де дія відбувається постійно і
скрізь (симультанність). Проте сюжет "Споку-
си" розвивається лінійно, що було малохарак-
терним для п'єс шкільного театру.

На світоглядному рівні твір Панаса Мир-
ного вирішує дилему розум/почуття, що набу-
ла особливої гостроти на межі століть, на пе-
рехресті стильових напрямів. Український
письменник-реаліст у цьому випадку зали-
шається вірним позитивістській програмі, да-
ючи пораду:

"А ти душі своїй не сповіряйся,
А більше розуму питай... Цей побратима,
Хоч і холодний з себе, як та крига,
Зате дошукується правди всюди...
А почуття - сліпе, нічого знать не хоче, -
Хиляється, мов п'яне, на всі боки,
Що із його в житті за поводатар" [5, 285]
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Дискутуючи з Євою, мешканець темного
провалля (навіть трохи симпатичний) Сатанаїл
продовжує розпочату раніше думку про шкоду
емоцій та віри, стверджуючи, що нема того, в
чому б не помилялась віра, а правий завжди в
усьому розум [5, 305]. Але тим не менше п'єса
закінчується новозаповітним епізодом - народ-
женням людської надії на спасіння: вигнанцям
із раю саме любов і віра дають наснагу пряму-
вати далі, спокутуючи свої гріхи.

Цінність твору першорядного українського
реаліста полягає саме в його філософсько-есте-
тичній та творчій межовості. Це є симптомом
вичерпаності позитивістських філософсько-ес-
тетичних ідеалів на зламі століть. Панас Мир-
ний - уособлення реалістичного типу пись-
ма - ніби сповіщає про прихід нового стилю,
альтернативного позитивізму, заснованого на
переосмисленні бароково-романтичної тра-
диції. В українській драматургії в цей час
окреслюється помітна тенденція до модерні-
зації саме в цьому напрямку.

Початок процесу актуалізації барокового
тексту письменниками XX ст. засвідчила по-
ява цілої низки художніх явищ, серед них -
творчість Л.Старицької-Черняхівської. Зокре-
ма, на вертепну форму свідомо орієнтовані дві
її п'єси. Свій "Вертеп", виданий 1907 р. в га-
зеті "Рада" під псевдонімом Старенька Муха,
письменниця схарактеризувала як "старинну
містерію на нові теми". У ремарці авторка за-
значає, що персонажами її вертепу будуть усе
ті ж старі знайомі: "Ирод, відомий слуга Ав-
густів, пастирі, три царіє со дари, вшелякі
людіє подлиі, сатана і всі приспішники його"
[9, 2]. Складні суспільні процеси початку
століття, як то "рожденіє Думи от єдиного
Столипіна", котру прославляють пастирі в
"demi-сезонних костюмах", відбиваються у
п'єсі-агітці, де діють під маскою вертепних ге-
роїв державні діячі (Ірод - старий вельможа в
окулярах), суспільні інститути, соціальні ста-
ни (Сатана в походній формі), партії, газети
("Новое время", "Кієвлянін", "Московскіє ве-
домости"), настрої, фобії (істінно русскіє люді)
тощо. П'єса має всі формальні атрибути вер-
тепної драми: пролог, епілог, вживання
"бідних" барокових ремарок, підключення до
розвитку дії хору, мовну еклектику, головне
ж, що вона має вертикальну просторову ор-
ганізацію, де гармидер нижнього поверху
підкреслює, робить рельєфнішими "страсті"
високої політики. "Вертеп" Л.Старицької-Чер-
няхівської з'явився як ілюстрація, критика,

переосмислення процесів демократизації в
Російській імперії, а форма барокового верте-
пу була використана для зображення бурхли-
вих політичних подій 1907 року. Тут спостері-
гається вільне поводження з давнім текстом
на рівні змісту, де сьогочасне витісняє вічне.
Мабуть, через таку агітковість цей текст і не-
відомий зараз широкому читацькому загалу.

Політичним чинникам, а саме піднесенню
національного духу в 1918-1919 pp., що було
дуже подібним до помірного відродження
українського духу за часів царювання Петра II
та гетьманства Данила Апостола, можна за-
вдячувати появі іншої п'єси Л.Старицької-
Черняхівської - "Милость Божа" [10] "з вико-
ристанням вертепних принципів організації
сценічного простору" [11, 149]. Дата написан-
ня твору - 1919 р. (дванадцять років відділяє
"Вертеп" від "Милості Божої") виявляє трив-
кий інтерес письменниці до барокового текс-
ту, до української шкільної драми.

Побудована п'єса за поширеним прийомом
"театру в театрі", що розвинувся з "пророс-
лих" на бароковому християнському ґрунті
античної моделі teatrum mundi (світ-театр) та
мотиву vanitas, і був підхоплений митцями
наступних культурних епох (особливо ірраціо-
нального типу). В основу твору Л.Старицької-
Черняхівської покладена історична п'єса
XVIII ст. "Милость Божія", представлена в
Конгрегаційній залі Києво-Могилянського ко-
легіуму 1728 року, що прославляла звільнен-
ня України від "обід лядських" Богданом
Хмельницьким, образ якого для тодішнього
глядача асоціювався з постаттю гетьмана Да-
нила Апостола. "Милость Божія" XVIII ст.
повністю відтворюється у п'єсі XX ст.: студен-
ти Києво-Могилянського колегіуму виставля-
ють "Милість Божію", що її авторство за
однією з гіпотез приписується Феофану Тро-
фимовичу, професору поетики і риторики цьо-
го ж навчального закладу, персонажеві твору
Л.Старицької-Черняхівської.

Ця п'єса, на відміну від "Вертепу",
орієнтована як по вертикалі, так і по горизон-
талі, яка на шкільній сцені була "пропрацьо-
вана" не менше за вертикаль [2, 230].
Художній простір п'єси має триплощинну
структуру, центр якої - сцена, а бічні части-
ни - лаштунки й глядацький зал. Присутній
також і поділ на вертикальні яруси під час ви-
стави, де в глибині сцени з'являється майдан-
чик, оббитий червоним сукном - рай, із якого
сходить Смотріння Боже. Але на відміну від
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шкільної драми, персонажі котрої мали
закріплені місця на сцені (як по вертикалі,
так і горизонталі), а їхнє переміщення сим-
волізувало певну якісну зміну чи перетворен-
ня героїв, герої п'єси Л.Старицької-Черняхів-
ської переміщуються по всіх трьох частинах:
студенти готують виставу за кулісами, грають
п'єсу на сцені, виходять разом із гостями на
трапезу, спілкуються після вистави у залі,
ніби підтверджуючи думку про подібність і не-
перервність складної та драматичної історії
України. Твір стилізовано ще й лінгвістичне
під говірку XVIII ст., для якої характерний
синтез простонародної, церковнослов'янської,
польської, російської мов та латини.

Інтерес також становить добір інтермедій
до п'єси "Милість Божа", що їх Л.Старицька-
Черняхівська взяла із джерел XVIII ст. Це
засвідчує її прагнення до ґрунтовного розу-
міння мистецтва бароко. Наприклад, інтермедії
про батька й сина та про українця-селянина,
якого визволяє з клітки козак, повторюють
третю й п'яту інтермедії до драми Митрофана
Довгалевського "Властотворний образ" (інтер-
медія друга до "Вертепу" Л.Старицької-Чер-
няхівської нагадує відому інтермедію про пи-
ворізів до вже згаданої драми барокового
письменника), а інтермедія про жида й чорта
є варіантом однієї з сюжетних ліній вистави
нижнього ярусу вертепного дійства. Всі інтер-
медійні вставки до п'єси дуже вигідно, в гумо-
ристичному ключі підкреслювали наскрізну
ідею національної свободи і національної іден-
тифікації. Перефразовуючи Ю.Смолича, вер-
тепна драма, набираючи нового змісту, нового
сюжету, легко ставала засобом пропаганди
різних філософських, мистецьких, соціально-
політичних проблем [11, 150].

Кульмінаційною точкою взаємодії епохи
бароко з культурою першої половини XX ст.
можна вважати експресіоністський театр Леся
Курбаса. Найпослідовніший український мо-
дерніст сміливо й радісно сприйняв нову, ан-
типозитивістську естетику, яка формувалася
на запереченні раціонального, "нормованого
реалізму", показуючи, що не все "по силах ро-
зуму" [1, 340]. Л.Курбас як теоретик театру
був певен, що культура розвивається завдяки
протиставленню "серця і розуму". На це ви-
разно вказує, на його думку, "постійне чергу-
вання реалістичних напрямів з містично-ро-
мантичними" [1, 34], до яких можна віднести
бароко та експресіонізм. Нове мистецтво ваби-
ло Л.Курбаса "безмежними невичерпними

можливостями", однією з яких і була транс-
формація принципів поетики української дра-
ми XVII-XVIH ст.

Орієнтація на бароковий сценічний про-
стір - модель християнського космосу - вираз-
но простежується в маріонетковому "Різдвяно-
му вертепі" (1918), екзистенційному "Джиммі
Хіггінсі" (1923), агітпропівському "Жовтнево-
му огляді" (1927), гротесковій необароковій
"Диктатурі" (1930), філософсько-апокаліптич-
ній "Маклені Грасі" (1933). "Патетична соната"
М.Куліша не ставилася українським режисе-
ром, але триярусна просторова організація її
вказує на вплив мистецької програми Л. Курба-
са, з котрим драматург дуже плідно співпрацю-
вав і під чиїм впливом формувався як майстер
драми нереалістичного типу.

"Різдвяний вертеп", у якому Л.Курбас
відтворив історію народження Ісуса Христа за
одним із варіантів сокиренського вертепу, був
початком режисерської кар'єри митця, проде-
монструвавши, поряд із пієтетом до народних
традицій і культури минулих епох, прорив до
нових естетико-теоретичних і художніх обріїв.
Утім, деякі сучасники (С.Бондарчук) [12, 294]
та критики (Ю.Бойко-Блохін) цей експери-
мент вважали невдалим, безперспективним
для розвитку театру [13, 325].

Модерністська доба піднесла роль режисе-
ра як вихователя актора-"маріонетки", що
здатний виконувати будь-яке сценічне завдан-
ня. Крайнім виявом цього процесу була теорія
"надмаріонетки" Г.Креґа. Виховання універ-
сального актора, що поєднував би інтелект із
фізичною досконалістю, було завданням Кур-
баса-режисера (це найбільше й викликало
протест у одного із засновників Молодого теа-
тру - С.Бондарчука) [12, 296]. Перед актора-
ми в "Різдвяному вертепі" стояло завдання не
бути, не жити, не діяти як людина, а рухати-
ся за законами ляльки [1, 212]. Актори-
"маріонетки" заселяли верхній містеріальний
поверх та нижній інтермедійний, якому було
приділено більше уваги, причому акторам ос-
таннього дозволялася "нормальна мова" та
імпровізація. Вони виконували ролі типових
вертепних ляльок: янголів, пастухів, царів,
смерті, чорта, запорожця, жида, ляха, моска-
ля. Це свідчить, як зауважує М.Сулима, про
глибоке проникнення режисера в структуру
вертепу [11, 750], що в 1918 р. став іще й
предметом Курбасової теоретичної студії. У
ній висвітлювалося режисецське бачення по-
становки "Різдвяного вертепу" [1, 2 1 1 ] , в кот-
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рому Л.Курбас намагався поєднати "живого
актора з маскою і театральною лялькою" [14,
9]. З обох боків чотирикутної сцени-скриньки
були прибудовані кліроси зі школярських ла-
вок, де розміщувалася бурсацька капела; вона
під час дії реагувала на все, що бачила: це був
своєрідний хор вистави.

Зауважимо, що хор (спадок античної тра-
гедії, адаптований мистецтвом доби бароко) є
однією з форм художньої умовності, яку ре-
жисер застосовуватиме в "Едіпові-царі". У цій
п'єсі хор, ніби створений за давньогрецьким
зразком, був центром вистави, її думкою, ду-
шею [15]. Пізніше Л.Курбас використає хор у
"Джиммі Хіггінсі", "Газі", "Диктатурі" тощо.
Та спершу були "Різдвяний вертеп" і тріум-
фальна вистава "Молодого театру" - "Гайда-
маки", де хоровий план, уже відпрацьований
в "Едіпові-царі", був "вперше трансформова-
ний через суто національну традицію" [16,
855]. Єдине, в чому можна уточнити процито-
вану думку: вперше означений процес відбув-
ся все-таки в "Різдвяному вертепі", а в "Гай-
дамаках" набув довершених рис.

Окрім того, хор засвідчував зацікавлення
митців XX ст. принципами поетики бароко,
виконував "функцію допоміжного персонажа"
[17, 252], роз'яснював дію, робив підсумок
подій, демонстрував своє ставлення до них
тощо. Підкреслимо також, що хор як явище
музичного мистецтва - здобуток церкви та ре-
лігійного обряду [18, 244]. Недарма ж у виста-
вах XVII-XVIII ст. звучить спів ангелів або
просто хор, що атрибутований як "кант",
"спів" тощо. Таким чином, музика, спів, як і
живопис, танці, пантоміма у шкільній драмі
мали поліфункціональний характер. Ця тен-
денція простежується майже у всіх творах, де
інтерпретуються барокові принципи.

У виставах Л.Курбаса вже чітко просте-
жується тенденція до синтезу мистецтв, що ре-
жисер вважав стилем свого часу. Цей прийом є
одним із засобів творення тексту в рамках баро-
кової поетики, де домінує сакральне слово -
алегорія, що поступово доповнюється жестом,
мімікою, танцем, співом. Найкращим "синтеза-
тором" мистецьких явищ музикознавець Л.Кор-
ній називає саме шкільну драму [17, 251].

За теорією "тотального театру" (Gesamt-
kunstwerk) Р.Вагнера (1850 p.) сценічна дія
трактувалася як поєднання музики, літерату-
ри, живопису, пластики, скульптури тощо.
Теоретична та творча спадщина Р.Вагнера бу-
ли акцептовані філософією, мистецтвом пер-

шої половини XX ст. Відомий факт, що Лесь
Курбас надзвичайно цікавився музичною
творчістю Р.Вагнера. Це пояснюється тим, що
ці ідеї впали на благодатний ґрунт епохи запе-

речення раціоналізму, епохи, котру можна
окреслити як балансування на межі життя та
гри [19, 28] - гри зі стилем, формою, з куль-
турними й народними традиціями. Такі есте-
тико-світоглядні моменти й давали поштовх
до розвитку театру, де утверджувався примат
гри, лицедійства, свята, що єднає актора і
глядача. До цього закликав і Лесь Курбас у
звіті-зверненні до глядачів, який він виголо-
сив перед завісою "Молодого театру" в кос-
тюмі П'єро [20, 125].

Посилення творчого ігрового начала пост-
позитивістської доби спровокувало зацікав-
лення побутом і культурою XVII-XVIII ст. -
хоч і віддаленими в часі, та близькими за ти-
пом світовідчуття та світотворення.

Наведемо декілька прикладів: польський
режисер Леон Шіллер, який творив у той же
час, що й Л.Курбас, підготував 1919 р. сце-
нарій "Старопольського вертепу", а 1922 р.
відбулася прем'єра його відомої "Пасторал-
ки", побудованої за вертепним принципом (до
речі, тут також була й сцена "падіння перших
батьків") [14, 9]. Відомий твір С.Висп'янсько-
го "Весілля" також створений за принципом
вертепної драми. Подібні процеси, пов'язані з
інтерпретацією барокових творів, відбувають-
ся й у російській культурі означеного періоду.
Так, зокрема, Олексій Ремізов створює за
зразком давніх сучасні містерії, Михайло
Кузмін пише 1916 р. п'єсу "Вертеп", а Н.Со-
ловйов своїми драматичними експериментами
"Чорт у зеленому", "Арлекін - заступник
весіль" повертає принципи комедії dell'arte
(театру масок) [19, 34-35], як і Л.Курбас у
п'єсі "Горе брехунові" Ф.Грільпарцера. Захоп-
лення "маскою та перевдяганням" як засоба-
ми творення умовності було досить пошире-
ним явищем у мистецтві 10-20-х років XX ст.

Шляхом художнього переосмислення на-
бутків інших культурних епох пішов і Ар-
кадій Любченко у своєму "Вертепі" (1929),
що, за словами Ю.Шереха "став синтезою
політичного і загальнофілософського світогля-
ду українських двадцятих років" [21, 156].
Однією з рис цієї доби було звернення до баро-
кового культурного досвіду. А.Любченка "не
зараховують" до модерністів. Наприклад,
Ю.Тарнавський, не вважаючи досягнення
письменника радикальними в галузі форми,
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визнає вдалим і цікавим вкомпонування поети-
зованої структури вертепу до тексту свого тво-
ру [22, 8]. Б.Бойчук же трактує вмонтовування
елементів мистецтва минулого або певної тра-
диції (не обов'язково фольклорної) в індивіду-
вальний стиль письменника як ознаку модер-
ності. Дослідник при цьому зазначає, зокрема,
що творчість Еліста базується на європейській
середньовічній традиції - основі барокової
культури - й католицизмі [23, 27]. Деклару-
вання солідарності з модерними шуканнями
доби, які ще не всім були зрозумілими і сприй-
нятими, читається в останньому абзаці вступ-
ного розділу "Вертепу" - "Слові перед завісою":
"...Серед інших номерів сьогоднішньої програ-
ми вашу, заквітчану героїню екзотичних
танків і своєрідних українських розваг, ге-
роїню, що їй віддавалося вами часу та хвали, -
сьогодні показано не буде, як не буде вже її по-
казано ніколи. Сьогодні натомість з'явиться
інша, можливо, ще мало відома вам, проте ви-
знана вже за великий талант, з'явиться жінка
найменням Жінка" [24, 22].

"Слово перед завісою" забезпечує "м'яке"
входження читача в цікаву й своєрідну факту-
ру тексту, творену словом, звуком, кольором.
Ця частина, як і всі наступні, демонструє од-
ну з важливих рис поетики А.Любченка - жа-
нровий синкретизм, про що свідчать уже на-
зви розділів повісті "Вертеп": "Слово перед
завісою", "Соло неприкаяної лірики", "Мело-
драма", "Mystere profane", "Сеанс індійського
гастролера", "Танок міського вечора", "Пан-
томіма", "Лялькове дійство або повстання
крови", "Атлетика" тощо.

У пролозі, що був структурним елементом
барокових творів, завжди викладалися есте-
тичні переконання автора, причини написан-
ня твору, пояснювалися сюжетні колізії, мо-
раль, задавалася тональність оповіді чи дії. У
"Слові перед завісою", вступному розділі сво-
го програмного твору, А.Любченко заявляє,
що абсолютної аналогії з колишнім не може
бути, адже багато чого змінилося за останні
віки, особливо в сенсі форми, масштабу твор-
чості. Автор упевнений, що "ми, безперечно,
можемо собі дозволити, щоб наш удосконале-
ний вертеп, будь він яких завгодно розмірів,
легенько, хутенько пересувався на якій зав-
годно відстані" [24, 19]. У пролозі письменник
у зумисне примітивному дусі робить і невели-
кий екскурс в історію різдвяного дійства, що
"складалося тільки з містерій та інтерлюдій".
Пунктирно окреслений тут і шлях цих

жанрів: містерії - духовної драми, котра з ти-
хого вівтаря потрапила на галасливий майдан,
набравши згодом комічних та суто побутових
рис, і доживає свого віку в глухому закутку
Баварії; та інтермедії, що перетворилася про-
сто на "веселуху", відслуживши в ролі хорів
та пантоміми. Це останнє зауваження засвід-
чує добре знання автором матеріалу з історії
творчих інтерпретацій вертепної драми у
пізніших епохах, бо, як уже зазначалося, най-
частіше вживаним елементом поетики україн-
ської драми доби бароко був хор та пантоміма.
Проте А.Любченко робить і некоректне розме-
жування між давнім вертепом і теперішнім,
протиставляючи дерев'яну ляльку, котра ніби
"правила" у виставі XVII-XVIII ст., перева-
жанню почуття, думки, слова у творі XX ст.
Саме тут і немає опозиції, бо де, як не в баро-
ковій містерії, слово, символ, алегорія мали
таке велике значення. У мистецтві XX ст. пер-
соніфікуються ще й почуття, емоції, але це та-
кож не створює опозиції між сучасним і мину-
лим станом жанру. А.Макаров, скажімо, не без
підстав вважає, що саме культура бароко зро-
била з людської душі сцену для п'єси з двома
персонажами (якостями душі), що її ми й сьо-
годні носимо в собі [25]. Як і належить за
давнім жанровим каноном, у пролозі до "Верте-
пу" А.Любченка читачеві пояснено, що його че-
кає далі у творі: він не побачить ані "жорстокої
драми про Іродову смерть", ані грайливої п'єси
про Смерть і Багача, а буде втягнутий у гру су-
перечностей, що "рухають все вперед".

Барокова картина світу передбачала існу-
вання антонімічних понятійних рядів, таких
як початок/кінець, життя/смерть, лю-
бов/смерть, світло/тінь, верх/низ тощо [26,
13]. У творі А.Любченка наявні ці ж пари про-
тилежностей із долученням іще декількох
опозицій: спокій/неспокій, сірість/яскравість,
село/місто, жінка/чоловік, старий/новий,
біль/перемога, життя/острах тощо.

Таємниця приходу людини у світ і її
смерті, шлях від колиски до могили в усі ча-
си були предметом філософських і мистецьких
роздумів. Акцентація на цих полюсах люд-
ського буття особливо характерна для епохи
бароко [26, 95]. Барокові автори, як і їхні
пізніші послідовники, були переконані в тому,
що кінець земного життя - це початок небес-
ного, вічного, і головне для людини - це шлях
до неба, до Бога. Смерть позбавлялася загроз-
ливо-негативного плану ще й тому, що кожен
пам'ятав про жертву Ісуса Христа. Смерть



Пелешенко H.I. Барокова різдвяна драма в українській літературі 1900-1920-х років 83

уявляється не як кара за грішне життя, з неї
лише починається іншобуття душі, наслідок
її земного існування [27, 103], якісно залеж-
ний від міри провини перед Богом. Смерть
сприймалася як благо, як початок іншого
життя, як спокій, а головне - як єднання з
Творцем. Але водночас церковне розуміння
смерті як "організатора життя" доповню-
валося народно-релігійними уявленнями про
смерть добру й злу, чесну й наглу, про
смерть, що незалежно ні від чого, все ж є лю-
тою [27, 104], і страх перед цим тамувала лю-
дина XVII-XVIII ст.

Барокові мотиви трактування життя і
смерті як двох неподільних художньо-філо-
софських категорій незрідка подибуємо й у
творчості письменників модерної доби, де во-
ни набувають нових якостей. У "Вертепі"
А.Любченка із м'якою іронією та життєвою
мудрістю змальовується сцена похорону, в
якій окрім горя молодої жінки можна побачи-
ти й натовп байдужих цікавих людей, "кожне
з яких хоче загодя примоститися як найкра-
ще, кожне з яких хоче бачити все до дріб-
ниць" [24, 27], чолов'ягу, який тут же про-
сить на могорич, бо не сумнівається, що місто
за цей час устигло народити принаймні двох
нових [24, 28].

У деяких барокових творах смерть має
право ще й на моральну оцінку, винесення ви-
року. У "Вертепі" смерть невідомого героя, що
упав із власного риштування, підсумовується
словами людини з юрби: "Цікаво, що то була
за будівля, коли таке лихе риштування" [24,
28]. Ці слова можна потрактувати в бароково-
му контексті - як констатацію смерті, не
гідної християнина.

Неважко помітити, що присутність смерті
як знакового символу є спільним для культур
обох епох. Подібний інтерес до цієї теми,
окрім кризовості світовідчуття, що означило-
ся орієнтацією на містику, на пізнання глибин
Віри, пов'язаний ще й із соціальним і
політичним катастрофізмом, який змушував
людей думати про смерть і марність земного
життя. Як результат - культивування мотивів
memento mori та vanitas, експлуатованих
усіма стилями ірраціонального типу.

Програмним узагальненням А.Любченка
якнайкраще відповідала умовно-алегорична
модель вертепу, зокрема, побудова художньо-
го простору барокової драми. Хоч автор у про-
лозі ніби відмовляється від традиційної трипо-
верхової скриньки, але все ж таки звертається

до триярусної, чи як її називає Ю.Шерех
"три-частинної коробки" [21, 167]. У центрі
цієї коробки - земля, тобто сьогодення, що зо-
бражене як кімната автора. Із правого вікна
цієї кімнати видно цвинтар, який символізує
минуле, а з лівого вікна - постає нове місто,
що є вже новим сенсом, продовженням і запе-
реченням минулого одночасно.

Ю.Шерех підкреслює загострену умовність
декоративного фону "Вертепу" [21, 167]. Та-
ким тлом, що чіткіше окреслює дію, постає
розділ "Сеанс індійського гастролера", в яко-
му уявна суперечка автора з індійським філо-
софом Сакія-Муні закінчується романтичним
гімном повноцінному людському життю з "чу-
десною рухомою рівновагою", без спокою і
зневіри. Недарма виникає у творі популярний
у літературі бароко, а особливо романтизму,
образ корабля, що символізує шлях до нового
болю й нової радості.

У бароковій драмі основна сюжетна дія,
як відомо, переривалася інтермедіями, де в
буденному, сміховому світлі, не пов'язаному
безпосередньо із сюжетом п'єси, відбувалося
узагальнення твору. Такими інтермедійними
сценками можна назвати "Танок міського ве-
чора", "Пантоміму", "Лялькове дійство або
повстання крови", "Атлетику". Так, напри-
клад, кожний епізод із дівчинкою в "Пан-
томімі", кожна зроблена нею фігура симво-
лізує певну людську якість і певне почуття, і
виглядає як окрема історія: "Велика любов",
"Велика радість", "Людська тривога" , "Люд-
ська хитрість", "Людська химерність", "Людсь-
ка невитривалість", "Діалектика". У центрі
кожної замальовки - людина, яка живе, лю-
бить, радіє, бунтує, швидко захоплюється
чимось, іноді швидко щось і когось забуває,
знищує те, що тільки-но було предметом захоп-
лення, тобто постійно змінюється. У цих мета-
морфозах, на думку автора, і полягає сенс бут-
тя. Цей розділ можна також інтерпретувати як
сюжет мораліте у містерії, бо чисто місте-
ріальні різдвяні та великодні п'єси рідко стави-
лися в театрах, а елементи світських творів на-
ближають містеріальне коло до кола драм-
мораліте з їх алегоричними персонажами, ство-
реними за аналогією до людських чеснот і вад.

"Лялькове дійство або повстання крови"
має діалогічну форму, яка нагадує популярні в
часи бароко драматичні диспути між представ-
никами двох полярних ідейних таборів, супе-
речка між якими поступово вирішується або на
користь когось одного, або опоненти приходять
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до третього рішення. Цей останній варіант су-
перечки часто перемагав у жанрі польського
барокового театру - суді, в якому два учасни-
ки діалогу, що імітували судовий процес, обго-
ворювали якусь тему, висуваючи аргументи
"за" і "проти" [26, 129]. У "Вертепі" А.Любчен-
ка предметом диспуту між двома чоловіками
стають проблеми жінки. Суперечку вирішує
сама жінка, яка хоче жити, любити, грішити,
каятися, страждати і знову любити.

"Вертепна" драма жінки з цвинтаря роз-
починається стражданням біля хреста й закін-
чується воскресінням вже ніби спопелілої її
душі. Тут відтворюється основа християнсько-
го віровчення - шлях через страждання до
воскресіння. Зауважимо, що мотив Via Dolo-
rosa - помітний у творчості А.Любченка (зга-
дати хоча б повість із одноіменною назвою).

Композиція твору А.Любченка відповідає
принципам імпресіоністичної поетики, постаю-
чи як "струнка система концентричних
кілець". Перше з них - "Соло неприкаяної лі-
рики", "Мелодрама", "Найменням - Жінка",
де виступають жінка з цвинтаря і автор, дру-
ге - "Mystere profane", "Сеанс індійського гас-
тролера", в яких головне смислове наванта-
ження несуть умовно-алегоричні образи; третє
кільце - інтермедійне, а четверте - "Слово пе-
ред завісою" та "Наказ", тобто пролог і епілог.
Крім того, в побудові сюжету "Вертепу" вико-
ристаний принцип дзеркального відбиття, що є
характерним для барокової драми: певні її час-
тини, образи співвіднесені з іншими персона-
жами, настроями, подіями тощо. У такий
спосіб на різних композиційних рівнях послі-
довно стверджувалася головна ідея твору.

Сюжет і образність "Вертепу", як і типово
барокової драми, має інтенційний харак-
тер [26, 167], тобто намірам, уявленням, асо-
ціаціям, емоціям, мріям надається більшого
значення, ніж дії.

Поетика бароко завжди передбачала неус-
кладнене тлумачення, орієнтоване на побуто-
во-релігійний досвід та усереднені знання гля-
дача або читача. Ця інтерпретація ставала
"популярною моральною тезою" [26, 24], що
мала своє певне місце у структурі твору й
спеціальну назву: пролог, епілог, хор, пісня,
кант тощо. Мораль як композиційний елемент
була притаманна всім жанрам літератури ба-
роко. У "Вертепі" такою моральною тезою по-
стає останній розділ - "Наказ".

У творі А.Любченка відбилася загальна
зацікавленість тогочасних письменників по-

етикою бароко, причому не лише у творчості,
а й в оформленні літературних видань. Прик-
метно, скажімо, що 1928 р. (за рік до виходу
"Вертепу") журнал "Літературний ярмарок",
навколо якого гуртувалися члени ВАПЛІТЕ,
складався з різних мистецьких статей, ху-
дожніх творів, та особливих частин - проло-
га, інтермедій, епілога, що його писав той,
хто редагував число журналу.

У 20-30-х роках XX ст. художні здобутки
епохи бароко використовували не тільки
письменники. Наприклад, 1924 р. на сторін-
ках газети "Література. Наука. Мистецтво"
була розпочата дискусія щодо використання
вертепу в пропагандистській роботі, де йшло-
ся про наповнення його новим змістом, сюже-
том, ідеєю, які зробили б зі старовинного
театрального жанру рупор проблем, висуну-
тих революцією. Прихильників відродження
різдвяного лялькового дійства було багато не
тільки в мистецьких колах а й серед простого
люду, селян, як зазначають учасники розмо-
ви О.Ведміцький та Ю.Смолич. Останній
навіть зафіксував на Поділлі й незаписані
вертепні сюжети [11, 151].

Отже, процес адаптації мистецтвом пер-
шої половини XX ст. філософсько-естетичних
засад та особливостей поетики бароко взагалі
та вертепної й шкільної драми зокрема був
жвавий і багатогранний. Якщо початкові
спроби використання барокових принципів
поетики для реалізації творчих задумів пись-
менників перших десятиліть XX ст. були міц-
ніше прив'язані до біблійних сюжетів,
оригінальних творів XVII-XVIII ст., обрядо-
во-релігійних циклів тощо, то вже для
мистецтва наступних трьох десятиліть ха-
рактерна довільна, смілива інтерпретація
сюжетів, тем, мотивів, образів (драми І.Кос-
тецького й п'єса Ю.Косача "Дійство про
велику людину" вже розглядалися під цим
кутом зору [28]). Але спільним знаменником
для творів першої половини XX ст., у яких
художньо переосмислювалося створене до-
бою бароко, був насамперед формальний ек-
сперимент. Це підтверджує тезу У.Еко про
"репрезентативну" відкритість форми баро-
кового тексту [29].

Одними з найцікавіших пунктів перетину
естетико-художніх, світоглядно-релігійних і
мистецько-стильових явищ різних епох і були
різдвяна містерія XVII-XVIII ст. та її пород-
ження - лялькове дійство з магічною назвою -
ВЕРТЕП.
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Natalia Peleshenko

BAROQUE CHRISTMAS DRAMA
IN UKRAINIAN LITERATURE OF 1900-1920-s

The article traces the process of adopting the aesthetics and poetics of baroque by Ukrainian lite-
rature in the first decades of the XX cent. A plot collision and mainly elements of the poetics of
XVII-XVIII Christmas school and national drama were actively utilised by Ukrainian writers in
1900-1920-s with the purpose of thematic refreshing and modernising the form of the literary com-
position.


