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ВСТУП

Український театр корифеїв, безумовно, є уні-
кальним явищем вітчизняної культури. Вже друге 
століття він перебуває у фокусі наукового осмислен-
ня, де в різні історичні періоди актуалізуються ті чи 
інші його дослідницькі аспекти. Сьогодні — в двад-
цяті роки ХХІ століття — за умов загальної світової 
глобалізації й соціальної уніфікації спостерігається 
інтенсивний діалог культур різних етносів. Одно-
часно активізуються процеси національної іденти-
фікації, звернення до надбань минулого свого наро-
ду та його продуктивного використання в сучасних 
мистецьких практиках. Тож варто відзначити, що 
український театр корифеїв як цілісне художнє утво-
рення активно функціонував у соціокультурному 
просторі тогочасної Російської імперії, вступаючи 
у складний, але надзвичайно продуктивний і взає-

мозбагачувальний діалог із іншими національними 
культурами, зокрема й російською. Саме в точці пе-
ретину цих актуальних для сьогодення проблем — 
діалогу різних національних культур і актуалізації 
вітчизняної мистецької спадщини — перебуває про-
блема відображення українського театру корифеїв 
у «кривому дзеркалі» російської пародії.

Метою статті є актуалізація певного корпу-
су літературних текстів зламу ХІХ–ХХ століть, на 
основі аналізу яких передбачається визначення 
універсальних механізмів пародіювання, виокрем-
лення конкретних пародійованих елементів моделі 
українського театру (за своїм характером музично- 
драматичного), встановлення необхідних зв’язків 
в алгоритмі «текст — пародія — театральний по-
бут», з’ясування значення українського театру в со-
ціокультурному просторі Російської імперії зламу 
ХІХ–ХХ століть.
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Анотація
Мета статті — виокремити конкретні пародійовані елементи моделі українського театру, з’ясовуючи 
його значення в соціокультурному просторі зламу ХІХ–ХХ століть. Методологія дослідження. 
Застосовується міждисциплінарна система наукових методів, зокрема театрознавства, літературознавства 
та семіотики. Результати. Пародіювання моделі українського театру корифеїв свідчить про його 
велику популярність і активності функціонування в культурному просторі зламу ХІХ–ХХ століть; 
унікальність моделі українського театру (синтетичного за своїм характером) підтверджується 
пародійними трансформаціями її окремих складових (музично-хорової, хореографічної), відтворенням 
системи дійових осіб, їхніх поведінкових моделей і сюжетних колізій через використання прийому 
«нагромадження», завдяки чому інформаційне перевантаження призводить до «спустошення сенсу» 
та виникнення ефекту комунікативної нісенітниці за умови збереження формальних мовленнєвих 
норм. Наукова новизна статті обумовлюється актуалізацією низки невідомих текстів, виокремленням 
пародійованих елементів моделі українського театру через установлення компонентів в алгоритмі 
«текст — пародія — театральний побут». 
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РЕЗУЛЬТАТИ ДОСЛІДЖЕННЯ

Сама специфіка досліджуваного матеріалу 
передбачає застосування міждисциплінарної за 
своєю суттю системи наукових координат, що ви-
значається різними галузями вітчизняної гумані-
таристики: театрознавства, літературознавства та 
семіотики. Отже, передусім необхідно розкрити 
зміст ключового для дослідження поняття «па-
родія», прослідкувати динаміку його тлумачення 
в історичній ретроспекції, проаналізувати головні 
положення відповідних науково-теоретичних кон-
цепцій.

Зміст поняття «пародія», її жанрова сутність 
та різновиди розкриваються М. Остолоповим 
в укладеному ним «Словнику давньої та нової по-
езії», виданому 1821 року. У відповідній статті на 
прикладі поетичних і драматургічних текстів ав-
тор визначає пародію як «створення таких віршів, 
котрі уподібнені до інших віршів за розміром, але 
відрізняються від них у смислі та в предметі, до 
якого належать» (Остолопов, 1821, с. 333). М. Ос-
толопов виокремлює п’ять різновидів пародію-
вання, де найголовнішим і найуживанішим є на-
писання твору з урахуванням іншого «відомого 
творіння», але зі зверненням до іншого предмету 
і через надання іншого сенсу деяким виразам (Ос-
толопов, 1821, с. 337). 

У цьому разі, застосовуючи положення се-
міотичної теорії, можна твердити: отримувачем 
інформації (іншими словами «читачем») текст 
усвідомлюється як пародійний лише за умови на-
явності досвіду освоєння тексту висхідного. За 
цією логікою, автор (відправник інформації), так 
само як і читач, працює, застосовуючи принцип 
інтертекстуальності, коли інтерпретація або ство-
рення нового тексту передбачає врахування (або 
використання) вже тексту наявного. За таким ал-
горитмом зміна коду — мовленнєвого чи культур-
ного — не передбачається. 

Таке розуміння пародії, сформоване М. Ос-
толоповим у 1810–1820-і роки, в наступні деся-
тиліття зазнало певних трансформаційних змін. 
Саме про них згадує Ю. Тинянов, твердячи, що 
в ХІХ столітті набуло поширення та «остаточно-
го утвердження» тлумачення пародії як виключно 
комічного жанру літератури й театру. Таке уяв-
лення призвело до звуження дослідницького діа-
пазону «і є просто невластивим для більшої кіль-
кості пародій» (Тынянов, 1977, с. 286). У статті 
«Про пародію» (1929 року) Ю. Тинянов з’ясовує 
принципове питання про «спрямованість пародії» 
на конкретний текст. На його думку, вона зорі-
єнтована не тільки на певний твір, але й на цілу 
низку творів, «притому їхньою об’єднувальною 

ознакою може бути — жанр, автор, навіть той чи 
інший літературний напрямок» (Тынянов, 1977, 
с. 289). Водночас уточнюється, що «пародійні тво-
ри зазвичай бувають спрямовані на явища сучас-
ної літератури або на сучасне ставлення до старих 
явищ; пародійність стосовно явищ напівзабутих 
мало можлива» (Тынянов, 1977, с. 294).

Положення Ю. Тинянова узгоджуються з іде-
ями, сформульованими раніше М. Євреїновим 
в одному з розділів його славнозвісної книги «Те-
атр як такий» (перше видання 1912 року). Поява 
цього тексту — «Несмішне “Вампуки”» — була 
спровокована успіхом у глядачів, напевно, найпо-
пулярнішої з початку ХХ століття й до тепер паро-
дії у галузі музичного театру — «Вампуки» (або 
ж «Принцеси Африканської»), «взірцевої у всіх 
відношеннях опери», що вперше зазнала свого 
сценічного втілення в театрі «Кривое зеркало» 
(С.-Петербург, 1909 рік) у режисерській інтерпре-
тації Р. Унгерна.

Пробуючи пояснити успіх «кривозеркаль-
ного» спектаклю, М. Євреїнов ставить питання: 
а над чим, власне, сміялися глядачі? Виявляється, 
над «умовністю тієї італьянщини», котра їх «так 
довго відривала від буденного дріб’язку, обдаро-
вуючи світлом і теплом їхні сірі, холодіючі душі!» 
(Евреинов, 2002, с. 79). Це твердження абсолют-
но тотожне думці Ю. Тинянова про те, що пародія 
може бути «спрямованою» не на конкретний твір, 
а на жанр, автора і навіть цілий мистецький на-
прямок. У «Вампуці» глядач впізнавав певну мо-
дель музичного театру, а саме — панівну на сцені  
ХІХ — початку ХХ століть сталу жанрову модель 
італійської опери.

Друге принципово суголосне положення сто-
сується популярності. Тільки «популярне», широ-
ко відоме й «легко впізнаване» читачем або гляда-
чем може стати об’єктом пародіювання. 

Проблема специфіки театральної пародії 
й особливостей її сприйняття ставиться М. Ефро-
сом і вирішується на прикладі вистав кабаре «Ле-
тучая мышь». За свідченням М. Ефроса, перші 
два сезони свого існування (1908-1909, 1909–1910 
роки) репертуар пародій визначався виключно 
«складом підвалу», тобто вузьким колом відвіду-
вачів, переважно акторів та інших співробітників 
Московського Художнього театру. В імпровізацій-
ному режимі продукувався пародійний текст для 
«своїх», де предметом пародіювання було «своє»:

Склад підвалу й визначав переважно зміст паро-
дійованого: театр, нові театральні постановки, 
акторів. Для пародії були використані переважно 
маріонетки, благо тоді взагалі вони були в моді, 
в наслідування Метерлінку, туга за маріонетко-
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вим театром, котрий начебто міг звільнити сцену 
від рабства актора. (Эфрос, 1918, с. 24)

Наприклад, предметом маріонеткової паро-
дії стала славнозвісна вистава Московського ху-
дожнього академічного театру «Синій птах» за 
п’єсою М. Метерлінка. В ній головними героями 
були К. Станіславський і Вол. Немирович-Дан-
ченко у вигляді Тіль-Тіля та Мітіль, які йшли на 
пошуки «синього птаха» свого театрального ща-
стя: «У картинах, які дещо нагадували картини 
Метерлінкової казки в інсценізації Художнього 
театру, помічалися різні злободенні явища того те-
атрального року, карикатури на окремих москов-
ських акторів, письменників, театральних крити-
ків» (Эфрос, 1918, с. 25). Саме вони свідчить про 
те, що предметом пародіювання може стати лише 
добре знайоме, популярне й таке, що можна легко 
«впізнати», те, що передбачає наявність у комуні-
кації ситуативної адекватності глядача.

Сутність театральної пародії, її жанрові- 
видові особливості розкриті М. Поляковим (1976) 
у статті «Російський театр у кривому дзеркалі па-
родії». На його думку, пародія насамперед є жан-
ром літературним, специфіка якого за своїм харак-
тером надзвичайно театральна. Вона супроводжує 
всю історію сценічного мистецтва, і саме в ній 
концентрується «справжня театральність». Зав-
дяки перехрещенню «власне літературної функції 
з функціями специфічно театральними», спосте-
рігається «певна градація об’єктів пародіювання: 
з пародіюванням самої дійсності, художнього ві-
дображення цієї дійсності та, врешті-решт, ху-
дожньої системи відображення дійсності» (с. 6-7). 
Думка про «градацію об’єктів» суголосна думці 
Ю. Тинянова про широту діапазону пародійовано-
го, тобто від окремого твору до цілого мистецько-
го напрямку. В системі координат задекларованих 
науково-теоретичних настанов М. Поляков (1976) 
здійснив аналіз цілого корпусу драматургічних 
текстів ХІХ — початку ХХ століть, які були від-
найдені, зібрані, прокоментовані та видані окре-
мою збіркою.

Внаслідок видання збірок кабаретних п’єс 
і театральних мініатюр Срібного віку до науково-
го та мистецького обігу останнім часом потрапи-
ли тексти російських театрів малих форм (Букс, 
2018, 2020). Завдяки цьому можна легко встанови-
ти об’єкти пародіювання зламу ХІХ–ХХ століть, 
виокремлюючи спектаклі «малоросійських труп».

В українській гуманітаристиці, зокрема в лі-
тературознавстві, спостерігається потужна тради-
ція дослідження явища пародії як одного з жан-
рових різновидів. Варто зауважити, що ця робота 
здійснюється одночасно з «відкриттям», вивчен-

ням і оприлюдненням відповідних творів, у чому 
велика заслуга належить Г. Нудьзі (1963). Фунда-
ментальністю наукового підходу та широтою ана-
лізованого матеріалу відзначається монографія 
Н. Віннікової (2014) «Дискурс української літе-
ратурної пародії». Обираючи предметом дослі-
дження саме пародію, спрямовану на літературні 
тексти, поза увагою вітчизняних дослідників опи-
няється український театр корифеїв як об’єкт ак-
тивного пародіювання.

У зв’язку з цим виникає нагальна необхід-
ність осмислення цього явища сценічного мис-
тецтва, що передбачає постановку та вирішення 
цілої низки завдань. Перше стосується «відкрит-
тя» й «повернення із забуття» конкретних літе-
ратурних текстів, які цитуються зі збереженням 
авторської орфографії, і саме вони є матеріалом 
здійснюваного дослідження. Друге передбачає 
з’ясування того, на що саме «спрямована» паро-
дія. Третє потребує визначення конкретних ком-
понентів, які підлягають процедурі пародіюван-
ня. Четверте пов’язане з узгодженістю елементів 
у системі «текст — пародія — театральний по-
бут», коли кожен із них умотивовує відповідну 
жанрово-видову трансформацію. 

Як і будь-яке інше унікальне явище, феномен 
театру корифеїв, набувши популярності в Ро-
сійській імперії, на зламі ХІХ–ХХ століть став, 
безумовно, об’єктом пародіювання. Насамперед 
пародіювалася сама модель (музично-драматич-
на), де завдяки своїй етнографічній однорідності 
поєднувалися слово, музика та хореографія. Саме 
про це свідчить найвідоміша десятихвилинна ви-
става петербурзького театру малих форм «Кривое 
зеркало» «Грае-грае-воропае» 1909 року.

Автор і режисер-постановник Р. Унгерн 
«кумедии в 1 дии со спивами, танцами и горил-
кою», композитор-аранжувальник Л. Гебен ві-
добразили так звану «універсальну», популярну 
у глядача, а тому й добре ним упізнавану виста-
ву «малоросійської трупи». Модель українського 
театру — музично-драматичного за своєю ґене-
зою — своєрідно карикатурно трансформуєть-
ся, щовідображається в тексті програмки: «Уси 
таньцують, спивають и выпивають» (Тихвин-
ская, 1995, с. 250).

Предметом пародіювання передусім стає від-
повідний драматургічний матеріал, де за закона-
ми мелодрами поведінка персонажів умотивову-
ється «різкими емоційними перепадами» (Букс, 
2020, с. 256). Тож і в п’єсі Р. Унгерна головна ге-
роїня Мотря, підступно зраджена коханим, хоче 
втопитися, але несподівано божеволіє. Однак, по-
чувши звуки гопака, так само несподівано одужує 
та приєднується до загальних веселощів. У фіналі 
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герої співають пісень (у обробці Л. Гебена) за сво-
їм змістом досить безглуздих. Наприклад:

Сыротына, сыротына
Кажная штанына. (Букс, 2020, с. 257)
На думку Н. Букс (2020), у тексті п’єси Р. Ун-

герна звертають на себе увагу гоголівські ремі-
нісценції, котрі впізнаються вже в назві. Мовляв, 
Воропаї — це село на річці Хорол, на якій стоїть 
і Миргород. Одночасно автор вигадує собі маску 
не «сочинителя», а збирача історій — «підібрав 
Рудій Нечіпайло» і в такий спосіб підказує гляда-
чеві «ігрове посилання до образу Панька-пасічни-
ка на ім’я Рудий Панько з “Вечорів на хуторі біля 
Диканьки”» (с. 256). 

М. Поляков (1976), враховуючи всю специфі-
ку театральної пародії (оперативність відгуку на 
те чи інше сценічне явище, а тому як наслідок —  
швидке переміщення з узької зони «актуального» 
до безмежного простору «повного забуття»), пере-
конливо твердить, що пародія — це «завжди дру-
гий ряд театрального життя і театрального побу-
ту» (с. 37). Тож недарма в історичній перспективі, 
на певному часовому відтинку, незалежно від долі 
тексту, що пародіюється, сам пародійний текст, 
утрачаючи всю свою актуальність, або губиться 
(як, наприклад, це сталося з текстом найвідомі-
шої «кривозеркальной» вистави «Грае-грае-воро-
пае»), або, зберігаючись в історії, «губить» авто-
ра з його біографією. Так, до наших днів дійшов 
текст «Коза-Дереза», надрукований у п’ятому 
«гумористичному» томі «Чтеца-декламатора» 
1916 року видання. Автором цієї «малорусской 
драмы» є І. Руденков, відомості про життя й діяль-
ність якого не вдалося віднайти.

Передусім варто зазначити, що назва твору 
відсилає до однойменної дитячої опери М. Лисен-
ка (1888 року), завдяки чому виникає додатковий 
абсурдистський ефект. Адже, як то свідчить зміст 
«драми», назва вступає в суперечність з любов-
ною сюжетною колізією, часто експлуатованою 
в українській класичній драматургії. 

Музично-хоровий компонент, такий обов’яз-
ковий і очікуваний у виставах «малоросійських 
труп», уводиться І. Руденковим на самому початку 
п’єси: «При поднятии занавеса на сцене спивають 
письни» (Руденков, 1916, с. 273).

Традиційно вистави (або чергова «відміна»), 
і як то свідчить висхідний драматургічний ма-
теріал, відкривається своєрідним епіграфом — 
музично-вокальною інтродукцією (хоровою або 
ж сольною). Саме так починається «Невольник» 
М. Кропивницького (1872 року), де в яві першій 
дії першої бандурист Недобитий «грає на бан-
дурі і доспівує думу» (Кропивницький, 1950, 
с. 317).

У драмі «Талан» («із побиту малоруських ак-
торів»), уперше опублікованій 1894 року, М. Ста-
рицький зображає вихід хору на сцену на самому 
початку спектаклю провінційної трупи. Автор, 
обираючи «залаштунковий» ракурс погляду, до-
сить відверто відтворює повсякденне життя хо-
ристів (а особливо хористок), що не надто пе-
реймаються «мистецькими завданнями». Отож, 
керовані помічником режисера Гирявим, перед 
виходом на сцену «одні вступили, другі спізни-
лись, треті почали іншу пісню. Вийшла каценму-
зик. …Хор так і пішов, а на кону вже поправився» 
(Старицький, 1987, с. 276).

Участь «малороссийского хора» передбача-
ється і в «мело-трагедии» В. Бурєніна «Венок 
и швабра, или Сюрприз драматургу», надруко-
ваній 1892 року. Як твердить М. Поляков (1976), 
ця «пародія має синтетичний характер, охоплю-
ючи всі типи сценічного репертуару тих років» 
(с. 802). Зокрема, й репертуару «малоросійських 
труп». Враховуючи обов’язковість у їхніх виста-
вах своєрідного музичного епіграфа, В. Бурєнін 
четверту картину розпочинає співами й танцями: 

Декорация изображает увеселительный трак-
тир “Разлюли-малина”. 
Направо соединенный малороссийский хор; 
Налево соединенный цыганский хор; 
Посредине соединенный хоррусских песенников, ба-
лалаечников и национальных артистов насопелках.
У самой суфлерской будки двенадцать актеров, 
наряженных кучерами, отжаривают с дикой 
энергией трепака.
Соединенный цыганский хор
Конфета моя 
Леденистая!
Дайте ножик, дайте вилку,
Я мою зарежу милку!
Соединенный малороссийский хор
Гоп, гоп, гопака,
На четыре пятака!
Таки усь! Яки усь!
Полюбил меня Петрусь!
Як уси! Так уся!
Полюбила Петрюся! (Поляков,1976, с. 519-520)

Безумовно, у цьому дансантно-гопаковому хо-
ровому фрагменті легко вгадується його музичний 
прообраз, а саме пісня Миколи, (вокальний номер 
14-й) із «опери малоросійської» І. Котляревського 
«Наталка Полтавка», що стабільно входила до ре-
пертуару українського театру корифеїв (Котлярев-
ський, 1969, с. 273).

Наступним і теж обов’язковим, навіть очі-
куваним глядачем, є хореографічний компонент, 
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котрий так само, як і музично-вокальний, стає 
предметом пародіювання. Тому кожна дія «Кози- 
Дерези» (а їх аж чотири!) завершується танцю-
вальним дивертисментом. Наприклад, «дія перва»:

 – Парасько.
–– Шо?
–– Чи кохаешь ты мини, чи ни кохаєш?
–– Звистно, шо кохаю.
–– Брешешь, потылица ты моя черноокая!
–– А як не брешу?
–– Як не брешеш, то ударымо гопока.

Танцуют до потери сознания гопока.
З а н а в е с. (Руденков, 1916, с. 274)

Цей нав’язливий «елемент» сягає патологіч-
ної за своїм характером кульмінації в кінці четвер-
тої дії «с убийствами». Після того, як «головний  
герой», парубок Остап, неумотивовано отруїв ко-
хану Параску та безпричинно зарізав «кінджалом 
із-за халяви чобота» іншого парубка — Грицька, 
автором передбачається фінальний хореографіч-
ний номер:

– А тепер як мини нудно одному в свити 
жыты, то ударымо гопока! (покойники охот-
но соглашаются).
Танцы. 
Занавес.
Апофеоз с бенгальским огнем. (Руден-
ков, 1916, с. 275)

Дійсно, хореографічний компонент був 
обов’язковим у виставах українського театру кори-
феїв. Він передбачався визначально самим драма-
тургічним матеріалом, як от, наприклад, у фіналі 
«трагікомічного етюду» М. Кропивницького «Лихо 
не кожному лихо — іншому й талан» (1883 року):

Паламар. Дівчата й парубки, — метелицю! На 
цю ніч моє питво, моя й страва!.. Тітко Хотино, 
ріжте курей, коліть поросят!.. Печіть, варіть, 
їжте — я за все платю! (Танцюють метелицю).
Ой, на дворі метелиця,
Чому старий не женеться?
Ой, як йому женитися,
Буде стара сваритися.
Ой, гоп та помалу,
Як пошила штани з валу.
Як пошила та й наділа,
Кажуть люди, що до діла!
З а в і с а. (Кропивницький, 1950, с. 380)  

Звісно, що сценічне втілення хореографічного 
компоненту передбачало наявність у трупі відпо-
відних виконавців, котрі спеціалізувалися на вико-
нанні того ж самого гопака.  

У цьому разі варто згадати один із фрагментів 
мемуарів М. Ростовцева «Страницы жизни», де він 

досить детально відтворює свій прийом до «мало-
російської трупи», очолюваної М. Кропивницьким:

– Вот, Марк Лукич, этот юноша хочет поступить 
к нам в театр.
При этом Смелянский легонько подтолкнул меня 
вперед. Я оробел и неловко поклонился.
Марк Лукич прищурил глаза.
–– А що ты вмиешь робить?
–– Танцую гопак…

– А ну-ну, станцуй… Калина (обратился он 
к пианисту), зыграй ему…
“Калина” заиграл. Как только я услыхал зна-
комые звуки, я пустился в пляс. Да еще в какой 
пляс-то!.. Я разделал гопак “под орех”, тем бо-
лее, что ощущал, что и Калина играет с истин-
ным воодушевлением.
…Марк Лукич с видимым удовольствием хлоп-
нул рукою себя по колену:
– Ай да молодец!.. Беру!..
Никакие аплодисменты театрального зала не 
были мне так приятны, как эти слова: я был на 
верху блаженства. 
– Як твоя хвамилия?
– Эршлер.
– Ну так… Хай твоя хвамилия по сцене буде 
“Проценко”. (Ростовцев, 1939, с. 70)

Так за всі три роки свого перебування в трупі 
М. Кропивницького (1890-1893) Ершлер — Про-
ценко, а потім уже й Ростовцев виконував гопака 
«в кожному спектаклі, де тільки танець уводився 
по ходу дії, а також виступав у дивертисментах» 
(Ростовцев, 1939, с. 74).    

Слід згадати, що за свідченням І. Мар’яненка, 
М. К. Садовський: 

Був надзвичайно оригінальним виконавцем укра-
їнського танцю. (…) Козачок він танцював так, 
як ніхто за моєї пам’яті. Він не носився по сцені, 
як звичайні танцюристи, — весь його танок від-
бувався майже на одному місці і, здавалось, був 
побудований так, що в ньому брала участь, крім 
ніг, уся постать. Але скільки грації було в поста-
ті Садовського, в ракурсах голови, які легкі були 
па! (Веселовська, 2018, с. 69)

Коли ж розгорнутий хореографічний дивер-
тисмент, такий очікуваний глядачами, з якихось 
причин був відсутній або недостатньо «відпра-
цьований», то це викликало критичну реакцію не 
тільки публіки, а й рецензентів. Так, автор газети 
«Юго-Западный край» у відгуку на гастрольну 
виставу «Запорожець за Дунаєм» у виконанні тру-
пи під орудою М. Садовського (весна 1914 року) 



23

ISSN 2410-1176 (Print) • Вісник КНУКіМ. Серія: Мистецтвознавство. Вип. 46 • ISSN 2616-4183 (Online)
ТЕОРІЯ ТА ІСТОРІЯ МИСТЕЦТВА

скаржиться на відсутність звичного каскаду тан-
ців у фіналі, до речі, передбаченого в опері са-
мим С. Гулаком-Артемовським. Мовляв, «так-сяк 
під завісу покрутилось дві пари — двоє танцюр 
і п. Садовський з п. Малиш» (Веселовська, 2018, 
с. 169). Отож, не дарма автором «Кози-Дерези» 
у фіналі запальний гопак підсилюється «бенгаль-
ским огнем». 

До «апофеозу остаточного абсурду» доведе-
ні особливості, притаманні творам української 
драматургії. Наприклад, психологічна неумотиво-
ваність учинків персонажів і стереотипність ме-
лодраматичних ситуацій.

У драмі «Коза-Дереза» головний герой Остап 
закоханий у Парасю, якій він освічується в «пер-
вій» дії. У дії другій пропонує їй одружитися, у тре-
тій неумотивовано (ні сюжетно, ні психологічно) 
вирішує отруїти її. В четвертій («с убийствами») 
реалізує свій підступний задум:

– Парасько.
– Шо?
– Я зараз тебе отравлю, а сам наймусь у двор-

ники.
– Ой, лишенько! (спокойно умирает). (Руден-

ков, 1916, с. 275) 
Сталість сюжету української класичної дра-

матургії, що можна визначити як «випробування 
кохання», передбачає й константність системи ді-
йових осіб із їхніми незмінними поведінковими 
функціями. Тож недарма в подіях драми «Коза- 
Дереза» передбачається участь єврея, «который по 
пьесе называется “жид Янкель”» (Руденков, 1916, 
с. 274). Саме він забезпечує Остапа отрутою:

Взбегает Янкель в длиннополом лапсердаке 
и с пейсами.

–– А, здравствуйте, пановэ!
–– Янкель, слухай усюды, дай мини отраву.
–– А что же.
–– Дасышь?
–– Конечно!
–– Так ударымо гопока!

Танцы.
З а н а в е с. (Руденков, 1916, с. 274)
У цьому разі слід згадати Невідомого із ко-

медії І. Карпенка-Карого «Сто тисяч», який лише 
один серед інших «дієвих людей» маркується ав-
тором за національною ознакою — «єврей». Уже 
в діалозі яви третьої дії першої з’ясовується, що 
цей персонаж (до речі, як і всі інші представники 
цієї нації), не викликаючи довіри, підлягає глузу-
ванню, а тому з розвитком подій комедії остаточно 
доводить свою «підступну натуру»:

К о п а ч. Ура! Тепер суд гласний, накриває 
єврейчиків часний! Хе, хе, хе!

Н е в і д о м и й. А ви разві часний? Не похоже.

К о п а ч. Не та рожа? Ха, ха, ха!
Н е в і д о м и й. Прощайте! Я навідаюся опіс-

ля, бо у мене є діло до Смоквинова (Пішов). (Кар-
пенко-Карий, 1937, с. 191)

Типовість сюжетів українських драматургів, 
системи дійових осіб і розгортання конфлікту 
«криводзеркально» відображені в балетному лі-
брето «Золотая рыбка — Zolotaia rybka» — «ве-
ликорусская сказка из малороссийского быта, 
перевод с французского на всемирный мимико-хо-
реографический язык» невідомого автора другої 
половини ХІХ століття.

Традиційна для української класичної драма-
тургії сюжетна модель «випробування кохання» 
героїв обставинами життя досягає свого напру-
ження в кращих традиціях театру абсурду завдя-
ки застосуванню прийому подвійного кодування: 
сталим наративом казки (в цьому разі славно-
звісної казки О. Пушкіна «Про рибака та рибку») 
й балетного лібрето, перевантаженого «неймовір-
ними подіями», які сюжетно уможливлюють поя-
ву хореографічного дивертисменту.

Стосунки молодят — Галі й Тараса — випро-
бовуються втіленнями золотою рибкою забаганок 
головної героїні:

Желания Гали, сначала очень скромные, — по 
мере улучшения ее быта и ознакомления с пере-
довыми статьями публицистов, развивающими 
в ней широкие понятия о поземельной собствен-
ности, постепенно возрастают в соразмерности 
с развитием архитектурной фантазии декорато-
ра: от хаты до хутора; от хутора до хором; от хо-
ром до дворца и достигают наконец колоссаль-
ных размеров фантастического кристального 
чертога, омываемого волнами фантастического 
острова роз. (Поляков,1976, с. 393)

Народний побут у всіх його подробицях, за-
звичай відтворюваний у виставах українського 
театру корифеїв, виконує не лише власне сценіч-
ну, а  й принципово важливу функцію національ-
ного маркування. Тож недарма у «Золотій рибці» 
події розгортаються біля типової сільської хати, 
з якої героїня викидає мітлу та подушку — пред-
мети повсякденного вжитку. Це не тільки є озна-
ками етнографічного маркування, а ще, на думку 
автора, «аллегорически означает, что Галя нра-
ва строптивого и капризного» (Поляков, 1976, 
с. 392). Норовливістю, власне, й пояснюються її 
подальші вчинки, зокрема й амурні. Наприклад, 
захоплення «юношей персидского типа»: «Он хо-
чет окончательно прельстить Галю, предлагая ей 
ковры, халаты, башлыки и др. изделия из магази-
на Халатова. В нем вспыхивает истинно азиатская 
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страсть и выражается соответствующими случаю 
прыжками. Испуганная Галя, позабыв об идеа-
лах и кабриолях, бросается от неистового красав-
ца под защиту Тараса. И вместе с ним на ковре- 
самолете из магазина Халатова, с помощью неви-
димих рук, через театральный потолок улетает на 
остров роз» (Поляков,1976, с. 394). 

Варто зазначити, що в усіх проаналізова-
них текстах за умови вибору пародіювання різ-
них складових компонентів українського театру 
корифеїв (музично-вокальної та хореографічної 
складової, системи дійових осіб і т. ін.) автори 
використовують один і той самий прийом. Його 
можна назвати «нагромадженням», коли в межах 
конкретного повідомлення інформаційне переван-
таження призводить до «спустошення сенсу» та 
створення тексту на кшталт «cock and bull story». 
Необхідно додати, що ефект комунікативної нісе-
нітниці виникає за умови збереження формальних 
мовленнєвих норм (лексичних і синтаксичних). 
Цей прийом не є притаманним лише жанру автор-
ської пародії. Він, наприклад, традиційно застосо-
вується у фольклорі. У цьому разі варто згадати 
добре відому ідіоматичну конструкцію «Дайте 
воды напиться, а то так есть хочется, что аж негде 
переночевать».

«Нагромадженню» в образотворчому мис-
тецтві Італії доби маньєризму тотожний прийом 
«форцато» (італійське forzato — насильницький), 
коли в живописних і скульптурних роботах фігу-
рам надавалася неприродна та не вмотивована сю-
жетом динаміка (Власов & Лукина, 2005, с. 269). 
Тому можна вважати цей прийом універсальним, 
а його мистецько-авангардовий потенціал мак-
симально реалізованим драматургами «театру 
абсурду» (або «театру парадоксу») вже в другій 
половині ХХ століття. Переконливим свідчен-
ням цього є самі тексти відповідних п’єс, зокрема 
й ремарок. Хоча б зі сцени першої «La Cantatrice 
chauve» Е. Іонеско (1950 року), де типовий англій-
ський інтер’єр населений англійськими кріслами, 
в одному з яких одного англійського вечора сидить 
англієць в англійських пантофлях перед англій-
ським каміном, смалячи англійську трубку і чи-
таючи англійську газету (Йонеско, 1988). У такий 
спосіб, використовуючи одно з положень концеп-
ції Ю. Тинянова, реалізується функція «пародич-
ності», що є нічим іншим, як «застосуванням па-
родійних форм у непародійній функції» (Тынянов, 
1977, с. 290). 

Тож у пародіях на український театр корифе-
їв автори застосовують прийом нагромадження, 
обирають один зі сталих і добре відомих глядачам 
компонентів, і його або дублюють (як обов’язко-
вий гопак у фіналі кожної дії «Кози-Дерези») або 

доповнюють спорідненим (коли «соединенный 
малороссийский хор» довантажується ще двома, 
але представників уже інших етнічних груп), або 
застосовують подвійну кодову оптику, трансфор-
муючи в такий спосіб систему дійових осіб і тра-
диційну сюжетну модель (балетне лібрето «Зо-
лотая рыбка»). Варто додати, що ефект абсурду 
досягається й через невідповідність назви п’єси та 
сюжету, який у ній розгортається. Так з’являються 
й «Коза-Дереза», й «Грае-грае-воропае». До речі, 
на думку М. Грушевського (2008), «“граю і воро-
паю” єсть таки дурна нісенітниця» (с. 16-18).

ВИСНОВКИ

Отже, наявність певного корпусу текстів свід-
чить, що український театр корифеїв відображав-
ся у «кривому дзеркалі» російської пародії зламу 
ХІХ–ХХ століть. Це переконує в його великій по-
пулярності й активності функціонування в соціо-
культурному просторі Російської імперії. Унікаль-
ність моделі українського театру (синтетичного за 
своїм характером) підтверджується фактами її па-
родіювання, пародійними трансформаціями її ок-
ремих складових, а саме музично-хорового та хо-
реографічного компонентів, «криводзеркальним» 
відтворенням системи дійових осіб, сюжетних 
колізій і поведінкових моделей. Водночас авто-
рами пародій використовується прийом «нагро-
мадження», коли в межах конкретного повідом-
лення інформаційне перевантаження призводить 
до «спустошення сенсу» та виникнення ефекту 
комунікативної нісенітниці за умови збереження 
формальних мовленнєвих норм (лексичних і син-
таксичних). Мистецько-авангардовий потенціал 
саме цього прийому максимально використовува-
тиметься авторами «театру абсурду» вже в другій 
половині ХХ століття.

Наукова новизна статті обумовлюється акту-
алізацією низки невідомих текстів, виокремлен-
ням пародійованих елементів моделі україн-
ського театру через установлення компонентів 
в алгоритмі «текст — пародія — театральний 
побут».
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THE UKRAINIAN THEATRE OF CORYPHAEI IN THE RUSSIAN 
PARODY’S  “FALSE MIRROR”

Maryna Hrynyshyna1٭, Valerii Panasiuk1

1Kyiv National University of Culture and Arts

Abstract
The purpose of the article is to highlight specific parodied elements of the Ukrainian theatre model, defining its 
significance in the socio-cultural space of the turn of the 19th–20th centuries. Methods. An interdisciplinary system 
of scientific methods is applied, particularly theatre studies, literature studies, and semiotics. Results. Parodying 
the Ukrainian Coryphaei Theatre model testifies to its great popularity and activity in the cultural space of the 
turn of the 19th–20th centuries. The uniqueness of the model of the Ukrainian theatre (synthetic one) is confirmed 
by the parody transformation of its components (music, chorus and choreography), the recreation of the system 
of characters, their behavioural models, and plot collisions through the use of the “pile-up” technique, due to 
which information overload leads to “devastation of sense” and the emergence of the effect of communicative 
nonsense, provided that formal speech norms are preserved. The novelty of the article is for the actualization of 
the number of unknown texts, the allocation of parodied elements of the Ukrainian theatre model through the 
establishment of components in the algorithm “text — parody — theatrical life”.
Keywords: model; parody; dance; theatre; chorus 
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