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ВВЕДЕ НИЕ 

ЗАДАЧИ И ССЛЕДОВАНИЯ 

Нредмет нашего исследования- школьный театр*- важ
ный культурный феномен эпохи, в значительной степени 
��1юнцентрировавший те художественные особенности, ко
торые свойственны культур·е того времени в целом. Мы 
��тавим задачу представить школьный театр как некое 
художественное целое, одновременно являющееся звеном 
11  непрерывной цепи художественных явлений эпохи. 
<< ... Только систематическое определение в смысловом 
IЩипстве культуры преодолевает фактичность культурной 
1\ОНностю> ,- писал М. М. Бахтин 1• 

Чтобы ввести театр в смысловое единство эпохи, мы 
оGращаемся к его поэтике, которую понимаем не только 
юш систему правил сцепления в единое целое отдельных, 
уааконенных и зафиксированных сводом законов худо
жоственного творчества единиц, но и как ряд принципов, 
нравил высшего уровня, которые динамически соотно
шrсь друг с другом, подчиняют себе организацию произ
нодения, его смысл, вводят в художественный коптекст 
:нюхи, соотносят с той областью, в кото.рой оно функцио
нирует . Исследованию поэтики театра, раскрытию и оп
ределению ее основных черт и посвящена в основном эта 
работа 2• 

Такая постановка задачи представляется целесообраз
ной, так как поэтиrш шrшльного театра еще не была глав
ной целью исследований ученых ни в Польше, ни в СССР. 
Разбирались отдельные художественные особенности теат
ра, по обычно - в комплексе с проблемами исторического 
развития, как это сделано в работе польского исследова-

• Школьный театр был наиболее распространенным видом теат
ральной культуры XVII - первой половины XVIII в., поэтому он 
интересует нас прежде всего. По мере необходимости мы будем 
также привлекать театры придворные (магнатские) и любитель
ские, светские. 
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TPJJН Н. Or\oшr :: . l';сла таюш :шдача и ставй:Jiа�ь, I<a:k в 
работе А. С. Демина ", то только на руссi<ом материале, 
ужо - па материале мосrщвской драматургии, в то время 
I\ai\ сопоставительный анализ, одновременный подход I< 

театрам исторически близi<им- польскому, украинсi<ому, 
руссi<ому,- уже продемонстрированный в работах 
В.  И .  Резанова", В. Н. Перетца О, может привести к созда
нпю более полной картины этого вида театрального искус
ства , может более точно определить его отдельные черты. 

Анализ строения драм, описание его главных прин
ципов мы делаем, опираясь на нормы, 1юторые содержат 
траi<таты по поэтике XVII-XVIII вв. ,  что не явJшется 
оi<ончательной целью исследования. Наш анализ подчи
нен задаче выявления участия театра в создании и фор
мировании ведущих художественных тенденций эпохи, 
присущего ей способа воспроизведения действительности. 
Он связан также с реi<онструкцией той системы ценно
стей, которую театр предлагал зрителям, с определением 
способов ее подачи. Это позволяет сопоставить театр с 
другими видами культуры, тем более что во многом он 
является их средоточием. 

В результате этого сопоставления и всего анализа в 
целом рождается вывод о барочной природе театра, вi<лю
ченности его в художественную систему барокко. И в 
Польше, а тем более в России и на "УI<раине, где баршшо 
было не столь развито, он Оl\азался наиболее последова
тельным проводником и выразителем барочных тенденций. 
Театр и барокко - одна из важных линий нашей работы. 

Изучение школьного театра важно не только для ис
следования проблем славянского барокко. Он интересен 
и как проводниi< традиций народного и религиозного теат
ров средних веi<ов, гуманистичесi<ого театра XVI в . ,  каi< 
одна из первых областей I<ультуры, где почувствовались 
новые художественные веяния. 

Rar\ всякое другое искусство эпохи барокко, театр был 
искусством интернациональным, легко и прочно прижи
вающимся в новых общественных и культурных условиях. 
Он не был выброшен историей из ряда тех явлений, ко
торые подготовили профессиональный, национальный 
театр. С ним тесно связан театр Ф. Волкова. << . . .  От школь
ной драмы, написанвой по правилам пиитиi<и, был пря
мой переход 1\ пьесам, сочиняемым по предписаниям RO
дei<ca Буало >> 7• Его влияние << СI<азалось и на произведе
ниях Rотляревс1\оrо, и на пьесах Гоголя-отт�а . Не ушел 
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nт пеrо и Гоголы 8• Ш:кольпыii театр ОI\азался способным: 
�аинтересовать драматургов и в ХХ в. :К школьной ук
раинской драме <<Милость божию> обратилась, например, 
JJ. Стариц:кая-Черняховс:кая, создавшая одноименную 
ньесу \ которая по замыслу донести до современного 
uрителя атмосферу старинного театра сопоставима с <<Rо
МИI\ом XVII столетию> А. Н. Островского. 

КРАТ КАЯ И СТОРИЯ ИЗУЧЕ НИЯ 
ШКОЛЬ НОГО ТЕАТРА 

Школьный театр уже давно привле:кал внимание иссле
дователей театральной :культуры и· литературы, польских, 
русских и украинских. Сначала он рассматривался как 
одна из ранних ступеней развития истории литературы 
и театров 10; позднее превращается в самостоятельный 
объект исследования, которое ведется преимущественно 
11 двух аспектах: историко-культурном и филологическом 
(текстологическом) . Рассмотрение школьного театра в 
нервом аспекте дало возможность определить его значе
ние в развитии межславянских связей, в :контактах cлa
JJШI с Западной Европой, его участие в формированю1 
нрофессионального театра. Исследование во втором - фи
JJОJюгичес:ком - приводило к установлению времени соз
дания многих памятников, их локализации, к открытию 
имен авторов драм. 

В работах В. И. Резанова,.  В. Н. Перетца, Ст . Винда
нсnича 11, польский, русский, украинский театры изуча
JIИСЬ во взаимодействии: ученые установили связь между 
театральной :культурой трех славянских народов. В на
стоящее время в этом плане продолжают работать поль
сiше ученые:  Ю. Леваньский, П. Левин 12• 

Оба аспекта исследования были невозможны без ог
ромной архивной работы, :которая велась начиная с по
следних десятилетий XIX в.  и в Польше, и в России. 
Сначала довольно небольшой круг известных текстов по
стоянно расширялся, издавались все новые и новые дра
матические произведения. Так была создана богатейшая 
основа для дальнейших исследований ш:кольпого театра 13• 
В этой работе принимали участие не только ведущие спе
циалисты по старинному театру. Иногда огромную по
мощь театроведам оказывали любители, например Г. Люр, 
опубликовавший 24 программы школьных пьес, ставшие 
неоценимым источнююм для исследователей н. Польские 
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публИiшции, 1\al{ и общие работы, в 1юторых подробно 
излагалось содержание пьес, например в работе Ст. Вин
даневича 1\ после второй мировой войны приобрели еще 
большую значимость. Они оказались почти что единствен
ными источниками, так нан польская наука понесла не
восполнимые потери - погибли ученые, исчезли целые 
архивы. 

С точки зрения художественной струнтуры драмати
ческие тексты рассматривались бегло почти всеми иссле
дователями, и польскими, и русскими. Попытки же ре
конструкции их театральной реализации они делали ред
ко, хотя необходимость такого подхода уже осознавалась. 
Становилось все более очевидным, что путь, по которому 
шел В. И .  Резанов , обращаясь н теории искусства  
XVII - первой половины XVIII в . ,  1{ поэтике, - наиболее 
верный для восстановления целостной I<артины такого ху
дожественного явления, как школьный театр 16• В атом 
русле работали В. П .  Адрианова-Перетц и другие иссле
дователи 17 (см. сборники, изданные В.  Н. Перетцем: 
<<Старинный театр в России XVII-XVIII вв. >> ,  <<Старин
ный спектакль в России» 18) , а позднее И. П. Еремин 19• 
Все дальше уходили от изучения старинного театра толь
но нан корпуса текстов , требующего разрешения текстоло
гических, лингвистических или историко-литературных 
проблем, также польские ученые. Новый подход н театру 
явно присущ Я. Поплатну, 1шторый в своей исчерпываю
щей монографии о школьном театре XVI в. дал его ис
торический очерк, детально проанализировал сохранивши
еся театральные документы, которые стали для него ис
точниками реконструкции всех сфер этого театра, начиная 
от устройства сцены, освещения и нончая его идейной 
направленностью 20• В этом плане вел работу и извест
ный польский театровед 3. Рашевсний 21, а также 
Т. Грабовсний, искавший точек соприкосновения польско
го театра с французеним 22• 

Накопление фактического материала, разработна об
щих и частных вопросов истории и теории театра приве
ли н созданию обобщающих трудов . << Исследования поль
СI<ОЙ драмы эпохи Воарождению> Ю. Леваньсного позво
лили ему же издать антологию <<Старопольсние драмы>> ,  
что стало болыпим внладом в развитие польского театро
ведения 23• Следующей ступенью исследований школьно
го театра стала блестящая монография Я. Ононя <<Шноль
ный театр и драма . Иезуитсние СТ\ены XVII вена>> ,  в но-
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торой он в многочисленных аспен:тах рассмотрел школь
ный театр на фоне культуры XVII в. Стремясь предста
вить дошедшие до нас драматические произведения как 
театральные, он показал театр и как часть общеобразова
тельной программы, и как часть городской культуры, 
евязанной с другими видами искусства. Им изучены идей
ное содержание, многие структурные особенности пьес и 
спектаклей. Чрезвычайно важным представляется тот 
факт, что исследование Я. О коня строится на анализе 
нрограмм пьес (подробное изложение их содержания, ко
торое делалось самими драматургами и постановщинами).  
Ученый собств.енной работой подтвердил правильиость 
предложенного им наиболее целесообразного метода изу
чения этого театра - метод непосредственного исследова
ния текстов в историка-культурном, филологическом, 
театроведческом аспектах, которым мы также намереваем
<�н воспользоваться. 

У нас школьным театром долгое время не занимались. 
Исследователей больше интересовал народный театр, пер
вые пьесы русс1шго придворного театра. Тем более зна
менательным 01шзался выход в свет совместной работы 
В. Д. Кузьминой и И.  М. Бадалича <<Памятники руссвой 
llшольной драмы XVIII веi{а (по загребским спискам) >) 2". 
J [очти одновременно с пей появились работы О. А. Дер
жавиной, которая много внимания уделила сопоставитель
ному анализу сюжетов школьной драмы 25• Вопросы, 
связанные с этим театром, были рассмотрены на широком 
историко-культурном фоне, на фоне идеологической борь
Сiы в России XVII в. А. Н. Робинсоном 26• 

Возрождение интереса к школьному театру вызвало 
" жизни переиздание его текстов и новую интерпретацию 
их, новое освещение места школьного театра в системе 
русской I{ультуры, русского театра в серии книг, объеди
ненных общим названием <<Ранняя русская драматур
I'ИЯ>> 27• А. Н. Робинсон, О. А. Державина и другие авто
ры поставили перед собой задачу проследить историю за
рождения и развития русского театра, его отдельных 
видов. Они издали тенсты, ставшие со временем трудно 
;�оступными, самым тщательным образом и разносторонне 
нрокомментировав их и предпосла!'l им обширные статьи. 
Та1шм образом, в распоряжении специалистов по древне
русской литературе и старинному театру оказались и 
хрестоматия и научное исследование одновременно. Один 
том цедиком росвящен школыюму театру, в другие два 
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также вошли школьные драмы. Том, посвященный мос
ковской школьной драматургии, открывается статьей 
А. С. Демина <<Эволюция московской школьной драматур
гию> , где содержатся интереснейшие наблюдения над по
этикой драмы - над ее аллегоричностью, абстрактностью, 
симметричностью, музыкальностью ее композиции,- во 
многом смыкающиеся с теми, которые сделал Я. Оконь 
для польского театра. Они продолжены и развиты авто
ром в его работе, посвященной литературе XVI I в. в це
лом 28• Том, посвященный русскому театру 70-90-х го
дов XVII в., содержит статью О.  А. Державиной, в ко
торой прослеживаются связи придворного и mколЬiного 
театров 29• О школьном театре как о части русского лю
бительского театра в другом томе пишет А. С. Елеон
екая 30• 

Наблюдения авторов труда <<Ранняя русская драматур
гию> и польского литературоведа Я. Оконя над поэтикой 
школьного театра и послужили отправной точкой для на
шей работы. 

До последнего времени исследователей школьного теат
ра прежде всего занимаJiа не его эстетичеСI\ая функция, 
а общественная, в частности дидактическая. В первую 
очередь этот театр"'расцепивался кан часть педагогиче
сной программы, главпой целью ноторого было обучение 
и воспитание. Если и шла речь о его художественном об
лике, то почти всегда в отрицательном аспекте. Театр 
обвиняли в однообразии, риторичности, его драматургов -
в плагиате. Так, Ст. Випдакевич, Iюторый первым опреде
лил место этого театра в истории польской культуры, 
все-таки писал, что << смешно говорить об искусстве в ие
зуитском театре >> ,  что <<оно не отражает мир и челове
ка >> 31• Сходного мнения придерживались и другие ис
следователи, работавшие до Ст. Випдакевича ,- В.  Хомен
товский, В .  Хан. Они упрекали этот театр за наивность 
содержания, безвкусицу, несовершенство формы. Русский 
исследователь П .  О .  Морозов , много внесший в изучение 
русского школьного театра, в то же время утверждал, 
<<что,  связанные тесными рамками учебных целей и не
подвИжной схоластической пиитики, школьные действа 
могли развиваться только количественно, а не качествен
но; если между их авторами и встречались люди не без 
таланта, то и они, не отступая от учебника, должны были 
соблюдать условную форму, которая всецело подчипила 
себе содержание, и, следовптелъпо, не могли быть само
стоятельными>> 32, 
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Суждения подобного рода бьiлИ возможнi.I, так каi{ 
не учитывалась двойственная природа школьного театра. 
С одной стороны, он, действительно, был театром, с дру
гой - чем-то вроде наглядного пособия по поэтике и ри
торике, что порождало, конечно, множество песовершеи
ных пьес. !\роме того, долгое время театральные тексты 
не отделялись исследователями от ораторских. Очень 
многие пьесы на самом деле представляли собой упраж
нения в ораторском искусстве, были переходными форма
ми от искусства красноречия 1\ искусству театра. Эти 
формы (диалоги, декламации) и смешивались с драмати
чесними произведениями, что приводило к отрицательным 
суждениям о достоинствах театра в целом. 

Исследователи приходили к выводам о художествен
ной песостоятельности театра еще и потому, что предъяв
JIЯЛИ к нему требования, приложимые, наnример, к теат
ру Ренессанса или театру XIX в.  Даже Ю. Леваньский, 
столько сделавший для изучения этого вида театрального 
искусства ,  писал в свое время, что развитие школьного 
театра привело 1\ отказу от достижений Ренессанса. 
Вnоследствии он пересмотрел свои взгляды и определил 
его значение для национального театра 33• 

Эnоха барокко, в ноторую преимущественно и фушщи
онировал школьный театр, долгое время не признавалась 
еамостоятельной, не исследовалась как художественное 
целое ,  по своим зюшнам отображающее действительность. 
;эпоха эта изучалась односторонне, воспринималась часто 
IШI\ отход от Ренессанса, оценивалась низко, часто про
тиворечиво, ей приписывали многие недостатки. Искусет
но бар01шо представлялось риторичесi\им, декларативным, 
11 вместе с тем его обвипяди в формальпой запутанности, 
преднамеренпой сложности, в нагромождении никак не 
связанных между собой приемов . Зачастую к нему при
нреплядись ярлыки политических и религиозных движе
ний. Говорили о барокко нак иснусстве контрреформации, 
выделяли католическое барокко, реющионное и др. Дол
гое время не усматривали его глубоких связей с народной � 
нультурой, не видели его низового варианта. Такой под- ) 
ход к эпохе в целом отразился соответственно и па школь
ном театре как на части I<ультуры барокко. 

Новейшие исследования барокко показали всю слож
ность системы связей его с другими культурными эпоха
ми, его возможности, позволяющие приспосабливаться к 
различным общественным задачам. Барокко заняло долж� 
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ное место n трудах iiстор:rшов r>ультурьr и литературы, 
по-новому стал решаться вопрос о его национальных ва
риантах, в том числе и славянских. Огромный вклац 
здесь был сделан советскими и польскими учеными 30• 
Их труды оказались основополагающими для решения 
нашей задачи. В них содержится нлюч, с которым можно 
подойти к школьному театру, чтобы исследовать его 
поэтику. 

Наличие черт, свойственных исr>усству барокко, в поль
rсrим театре не подлежит сомнению. Об этом писали и 
Ч. Хернас, и Я. Пельц, и Я. Оконь. С меньшей уверен
ностью говорят пока о барокко на русской и украинской 
rсценах, хотя почти все исследователи сходятся в том, что 
rсвязь школьного театра с бароrшо существовала, что мож
но говорить о вrшюченности театра в барокко или хотя 
бы о присутствии его элементов на школьной сцене. Ве
роятно,  что художественные черты барокко в меньшей 
степени свойственны русской и украинской сценам, чем 
польской. Очевидно, что они присутствовали не в столь 
концентрированном виде, иначе распределены, но их на
личие безусловно. Оно объясняется как воздействием со 
стороны польского театра, так и общими процессами, 
происходившими в русской культуре того времени. 
В XVII в. она переживает переход к новому времени, 
впитывая в себя веяния западноевропейской культуры и 
все еще сохраняя связи с I\ультурой древнерусской, ха
рактер и эволюция ноторой разрешили не только воспри
нять барокко, но и развивать его черты на собственной 
почве, придав ему функции Ренессанса 35• 

Перед тем как перейти к исследованию поэтики школь
ного театра, остановимся на характерных чертах поэтики 
'барокко в целом. Вопросов о социальных корнях барок
ко, споров о его статусе - является ли оно стилем или 
:эпохой, типом I\ультуры или только литературным фено
:меном - мы касаться не будем. Они подробно рассмотре
:ны в трудах советских и зарубежных ученых 36• 



Г лава первая 

Н ЕСКОЛЬ КО ЗАМ ЕЧАНИ Й 

О П О ЭТИ КЕ БАРОККО 

Произведение эпохи барокко - стихотворение, роман, 
11рама - с современной точки зрения, особенно читатель
lЖОЙ, может выглядеть как разлаженное, его части - как 
рuзрозненные, оторванные одна от другой. Они могут по
разить резной сменой художественного языка, неоправдан
ным на первый взгляд сочетанием тем и художественных 
нриемов. Для того чтобы понять, казалось бы, невозмож
ное сочетание научных суждений и живого диалога, гро
теска и публицистини, фантастпни и научного описания 
фантов, теологичесних рассуждений и натуралистических 
)\Сталей, необходимо рассматривать барочные произведе
ния в соответствии с правилами, по ноторым они созда
вались. Несмотря на нажущийся беспорядок, любой ху
пожественный тенет барокко - это строгая система с 
выдержанной иерархией уровней, подчиненная единому 
астетическому заданию, система, где наждая деталь обя
:�ательно ориентирована на воспринимающего. 

Для баронно харантерен принцип соединения проти
воположностей, о :котором много писали теоретики этого 
нснусства и ноторый проявляется на любых уровнях тек
ста, хотя область его действия даже шире,  чем текст. 

Он свойствен общему художественному сознанию эпо
хи, мировоеприятию в целом. В то время <<мир осознается 
как "соударение" людей, находящихся в хаотическом дви
жению> 1• В нем противоборствуют полярно противопостав
ленные гедонизм и аскеза, оптимизм и пессимизм,  графо
мания и <<nисательство для себю> (А. М. Панченко) .  Про
тиворечивые жизненные явления выдвигаются на первый 
план в сознании художнинов , в их Представлениях о мире. 
Противопоставление в них доминирует. Элементы, входя
щие в противопоставления, не застывают в контрасте, 
но, нолеблясь и взаимодействуя, создают качественно но-
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вое явление.  В ИСI\усстве этому служат постоянно конт
растирующие тема и ее оформление, материал и его об
работка, фабула и идейное содержание. Контраст, пред
намеренное противоречие характеризуют и каждый из 
элементов художественного произведения. Он им присущ 
как обязательное свойство. Идея, развиваемая в произве
дении, содержит заложенное в ней противоречие. Особым 
способом ее организации в художественном произведении 
является контраст, реализующийся в нонцепте .  

В концепте предельно выразилась столь харантерная 
для того времени тяга к неожиданному сочетанию, 
к противопоставлению, н стяжению воедино далеко от
стоящих друг от друга понятий. Он - не словесная фи
гура, не << остроумное выеназывание или забава >> ,  кан пи
шет М. 1:\. Сарбевсний, не унрашение. Он не обленает 
произведение или его мысль, I\ак одежда тело, а сам яв
ляется сутью произведения, его телом, его мыслью. 
М. 1:\. Сарбевсний опреде.ттяет I\онцепт нак <<высказывание, 
в нотором происходит столкновение чего-то несогласногп 
и согласного >> или IШК «согласное несогласие или песоглас
ное согласие в словесном оформлении - сходное несход
ство или несходвое сходство >> 2• Чтобы выявить природу 
концепта, · М. 1:\. Сарбенекий сопоставляет его строение 
со строением треугольюша. Основание треугольника - это 
база, тема выскюJынапия. Одна из б01швых его сторон -
это возражение заданной основанием теме, несогласие с 
ней. Вторая - аналогична согласию с темой. В вершине 
треугольника, соответствующей вершине концепта, про
исходит пересечение боковых его сторон. Тю\ же пересе
каются сходное и несходвое в вершине концепта. В его 
высшей точке они гармонически сливаются, и толыю этп 
слияние обеспечивает появление нонцепта. Простое их 
соположение еще не рождает его. Например: 

- Откуда берется нротость в нровожадном чудовище? 
(несогласие) .  

- Что за чудо? Это твбй лев, господин (согласие), 
потому он умеет щадить (вершина) . 

Тема данного нонцепта взята из эпиграммы Марциала 
о льве, не тронувшем зайцев. Именно столкновение со
гласного и песогласного представлений: о векотором 
объекте,  в данном случае о животном, которое действова
ло против своих природных наклонностей, образует кон
цепт. Выражаться концепты могут различно. <<Много есть 
нонцептон KaJ\ бы обнаженных, выраженных какими угод-
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по словами, Iюторые являются концептами в собственном 
:шачении этого слова>> 3• Могут они иметь и сложное 
словесное оформление. 

Понятия сталкивались не только на таком узком поле, 
1\ак концепт, но и в отдельных частях произведений. 
Их стотшовение могло лежать в основе целого произве
�ения. 

Нонтраст определял избранный художником способ 
воспроизведения действительности, обработки материала. 
Художник должен был организовать его таним образом, 
•rтofiы выявлялись и становились очевидными его проти
воречия. Он представлял мир хотя внешне и хаотичным,  
по внутренне упорядоченным, выстраивал составляющие 
его элементы в ряды, ноторые легно начинали взаимодей
ствовать, вытягиваясь в ряды противоположностей�. Нача
.ло/копец, верх/пиз, свет/тепь, впутреппее/впешпее, 
жизпь/смерть, любовь/смерть были доминантными в сис
теме противопоставлений в иснусстве баронно, входили в 
арсенал обязательных. Понятия, ноторые образовывали 
эти пары, почти никогда не появлялись в одиночку и не
пременно вызывали из мира идей свои противоположно
сти. В нрайнем случае антитеза подразумевалась. Эти 
понятия находились в отношении дополнительного распре
деления. Часто оназывалась в противоположении не толь
но пара понятий, предметов , а предмет и атрибут или два 
атрибута,  предмет и обстоятельство действия. Контрасти
рующие между собой члены этих пар создавали основу 
J\артины мира барокно, ноторал проецировалась на внут
ренний мир человека. 

Противопоставление было не только способом органи
:зации идеи, но и одним из наиболее часто применяемых 
ху)lожественных приемов.  Оно служило, кроме того, ос
новой мноrпх словесных фигур, тю\их, нак сравнение, 
'1етафора, анноминация. Противопоставление играло 
большую роль в столь распространенной тогда игре слов, 
состоящей в стяжении в единое целое сходного с несход
ным, в столкновении скрытых противоположностей, в об
разования абсурдов , столь популярных в низовой линии 
барокно. Оно вообще лежало в основе стиля баронно, где 
распространенным риторичесним фигурам, таним, нак 

�дистрибуция, противостояла нратность выражения, лано
низм. Опре;(еляло оно и описание п перечисление. 

Принцип противопоставления харантеризовал Iюмпози
цию многих произведений, например стихов-раков. Сюжет 
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баро<шого романа или драмы обычно развивалея по прин
ципу: действие рождает противодействие. Если герой при
нимал решение, он непременно затем от него отказывал
ся, если он терпел поражение, потом I> нему приходила 
удача. Тю>же должна была сменяться обстановка, конт
растировать события: веселые сменяли мрачные, причем 
лучше неожиданно. П ринцип контраста действовал и в 
организации системы героев . Каждый из них имел своего 
антипода в противоположном лагере: один ру1шводился 
силами добра, другой - силами зла . 

П ринцип контраста мог организовывать и структуру 
целого жанра, как, например, эмблемы, в которой, взаимо
действуя, борются между собой слово и изображение,  
в которой скрытый смысл противопоставлен явному, чи
тая и рассматривая которую можно прийти к противопо
ложным умозаключениям. Только сведенные в единое це
лое, они дают верное представление о том, что изображено 
и написано, о том, что хотел сказать автор 5• 

Свести воедино несоединимое, сочетать несочетаемое ,  
построить произведение па игре множества контрастов 
было одной из важных задач художника. Но контрасты,  
пары противоположностей, выявляющиеся в организации 
идеи произведения, его логической структуры, в компози
ции,  стиле, в построении отдельных фигур и тропов , были 
толыю частными проявлениями общего принцила искус
ства бартшо. Он действовал в более высоких слоях ху
дожественной структуры,  организовывал всю барочную 
поэтику в целом. Искусство барокко невозможно описать, 
последовательно определяя его отдельные черты. Мы не 
можем утверждать, что аллегоричность, риторичность или 
вариативность, тенденция к натуралистическому изобра
жению являются типично барочными чертами. Описание 
этих черт, даже самое полное, еще не будет описанием 
художественной системы барокко. Взятые отдельно, они 
могут быть обнаружены и в других художественных сис
темах. Все они, например, свойственны искусству средних 
веков. Аллегория - это один из приемов классицизма .  
Пристрастие к натуралистической детали роднит худож
ников барокко со многими художниками XIX в. Но эти 
черты приобретают новое качество, становятся барочны
ми, противоборствуя одна с другой, входя в постоянные 
пары. 

Главная особенность художественной системы бароюш 
состоит в том, что ни одна ее черта не сутцествует изо� 
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лированно, а, борясь, сосуществует со своей противопо
Jюжностью. Каждая из них выступает равноправно. Про
тиводействуя, она оказывает влияние на другой член пары, 
по никогда не побеждает окончательно, никогда не вытес
няет противника полностью. Наличие оппозиционных 
пар - главная харю\теристика поэтики барокко. Все ху-
1\ОЖественные черты барокко противопоставJiены, как 
противопоставJiены элементы мира, которые это искусство 
воспроизводит. Как и эти элементы, художественные чер
ты баршшо имеют своих антиподов, постоянно им сопут
ствующих. Как каждый или почти иаждый художествен
ный прием барокко имеет в основе антитезу, так и бароч
ная система поэтики в целом также имеет в своей основе 
антитезу. Ее действие и порождает особенности этой поэ
тики, бJiагодаря которым произведения, построенные в ее 
правиJiах, свободно можно отличить от других. 

БарОiшо - это искусство нормы. Оно требовало выпол
нения определенных правил на всех уровнях художествен� 
ного текста.  « . . . В этом искусстве весьма необходимы оп� 
ределенные правила и наставления» 6• В произведении не 
только фиксировалось художественное вИдение мира, но 
и выполнялись правила, предписанные поэтикой. Поэта 
не только посещаJiо вдохновение (ер. стихотворение 
<< Поэт >> Ст. Ягодыньского, где сказано : <<Поэт- это тот, 
Jюму бог посылает свой дух. Ведь, чтобы давать душу ве� 
щам, творить из ничего, для этого нужна сила и дух 
божий >> ), но он работал по правилам литературной техни
ни. Таким образом, художники барокко были одновремеn� 
но и учеными. Они стремились к соединению фантазии 
творца с логикой исследователя, их идеал - поэты-уче
ные (poeta doctus). 

Правила действовали на всех этапах создания произ
ведения. По правилам, обращаясь к общеизвестным ис
точникам,  художник выбирал материал и тему. По прави
лам делил его на части. По правилам поэт воспроизводил 
действительность, прежде всего подражая древним, аn
тичным образцам, а также современным, которые были 
объявлены классическими. СледУя нормам выработанного 
эпохой художественного языка, поэт из двух возможных 
способов воспроизведения действительности - натураль
ного и образного (искусственного) - в подавляющем 
большинстве случаев выбирал второй. Он применял тро
пы, построенные по припятым образцам, известные мор
фологические и фонетические средства, постоянные сти-
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хотворные формы. Он ЗIШJI, •rто нельал в одной строке 
повторять один п тот же звук, что нельзя сочетать в 
строке два-три: слова с одинаковым окончанием. Поэтики 
рекомендовали ему, какие звуки предпочесть: чтобы пе
редать возвышенное благородство - звук А, нежность 
звук Е, скрытость выражал звук О, часто повторявшийся 
в строке ; величие, смешанное с безобразием,- звук 
У. Т, С, Л, К вызывали ощущение резкости . Сонорные 
нридавали стихам глубину звучания. Употребление данти
JIЯ могло оживить стих, спондей придавал ему мрачность. 
СуществоваJI обязательный порядок слов . Поэт знаJr эти
мологический, арифметический и географический спосо
бы игры со словами. Ему было известно, что он достиг
нет правильного эстетического эффекта, обратившись к 
многозначным словам, обыграв правила грамматики. Он 
следовал нормам, сочетая слова, разнящиеся одним зву
ком, знал, что таrшм способом он построит анаграммы. 
Ему не нужно было выбирать жанр произведений, таи 
как его предопределяла тема. Работая над поэмой, автор 
заранее знал, что должен разбить материал на таиие час
ти, как введение, обращение и др. ,  дать изложение темы, 
в котором выделялись бы дигрессии, эпизоды. Создавая 
лиричесиое стихотворение, он строил сначала вступление, 
затем эпизод и заключение . Перед тем каи начать работу 
над драмой, он должен был составить синопсис, т. е. 
план с делением на части. Толыю после этого можно было 
начинать пи.сать пьесу. Работая над комедией, драматург 
строил обязательные протасис, эпитасис, катастрофу 
и т .  д. В трагедии непременно использовал такие приемы 
организации фабулы, как нерипетия, страдание, узнава
ние. Таиим образом, автор, по сути дела, создавал вари
ант уже имеющегося идеального теиста. Новизны, непов
торимости не требовалось ни в плане содержания, ни в 
плане выражения. Искусство бароюю было лишено слу
чайности в самой своей организации. 

Но барокио было не только нормированным иснусст
вом. Одновременно оно имело значительную свободу. На
рушение правил поэтини, по словам самого Дж. Мари
но, даже требовалось. <<Нто не нарушает правила, тот не 
иревосходит его ниногда>>,- варьировал это положение 
Бернини . В силу этого не саблюдались запреты на круг 
изображаемого в литературе и искусстве. Художники и 
поэты беспрестанно обращались к еще не отображенным 
в искусстве явлениям окружающего мира втягивая в 
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нсtо все новые 11 повьrе вещи н: явлении. Uпп прак;rиtrе
сюr не имели запретов на литературный: материал. Безо
бразное, ужасающие явления действительности, насилие,  
смерть, гниение, разложение соседствовали в их произ
ведениях с возвышенными и религиозными понятиями. 
Они не были отделены друг от друга. Напротив, стихии 
и небесные светила, предметы домашнего быта и физи
чесние недуги могли столкнуться в одной строке, так же 
нак и результаты наблюдений ученых над физическими 
явлениями и фантастические представления об устройстве 
мира, почерпнутые из средневеновых источников. В поэ
ме Марино <<Адонис » один из известных сюжетов ан
тичной мифологии переплетается с научными сведениями 
о зрении, устройстве глаза, о слухе, анустине, Q поверх
ности луны. Мастера баронко свободно вводили весь этот 
материал в художественную т.кань произведения. Они со
вершенствовали и приемы работы над материалом, услож
няли их, создавая все более и более << трудные >> художест
венные струнтуры, ломая систему жанров. В .контрастном 
сочетании нормированного и ненормированного иснусства 
барок.ко, по сути дела, проявлялась тенденция .к самопоз
нанию иснусства, н осознанию всех его возможностей, н их 
непосредственному использованию в самих художествен
ных произведениях 7• 

Принцип нонтраста организует действие и таних ха
рактерных черт барочной поэтики, кю\ вариативность и 
однообразие. Баронко свойственна тенденция н постоян
ному умножению художественных средств , разнообразие 
приемов, тем, сюжетов. Одновременно ему свойственно 
стремление зафиксировать эти разнообразные элементы 
художественного языка в повторении, нанонизировать их. 
Баронно было иснусством, знающим достоинство вариа
ции. Умение варьировать тему ценилось не меньше, чем 
умение ее найти и обработать. Это позволяло писателям 
и поэтам работать с одним нругом материала, причем 
сходно 8• :К одному и тому же материалу, теме, сюжету 
могли применяться различные приемы. Одно и то же 
могло быть описано многонратно, с разных сторон. Тано
во, например, стихотворение Д. Наборовеного <<ТенЬ» ,  где 
поэт собрал все сентенции, все общие места, связанные 
с тенью, склеил вместе эпизоды, в ноторых наную-то роль 
играет тень, т .  е .  использовал прием, именуемый в поэти
ках сложной дефиницией. Одно и то же явление могло 
осмеиваться и возвышаться. Бароrшо благодаря вариатив-
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tюсти могло быть изменчиво и разнообразно ii в то же 
время неизменно. 

Для барокко характерно столкновение тенденций к на
туралистическому отображению действительности и к ус
ловному. С одной стороны, художник воссоздавал жизн ь  
с е е  мельчайшими подробностями, с другой - прибегал 
к условному языку символов. Эти две тенденции сталки
вались не только в пределах творчества какого-либо мас
тера, но и в одном произведении, в одной словесной фи
гуре или тропе. Поэтому зачастую простые, заурядные 
вещи становились символами с высоким значением. Одно
временно утонченная символика использовалась для пе
редачи смысла обыденной жизни. Попадая в мир искус
ства,  любой объект подвергалея изучению, детальному рас
сматриванию, многостороннему описанию. Существовала 
даже специальная фигура мысли - дистрибуция, которая,' 
облегчала последовательное рассмотрение объекта .  Источ
ником этой фигуры было всестороннее рассматривание 
одной вещи, ее отношения I{ возможным обстоятельствам 
и подробное перечисление ее частей. Итогом этого при
стального изучения было придание этому объекту нового 
значения, переводящего его в разряд символов. 

Столкновение условного язьша и реального объекта ,  
который язык описывал, абстрактных категорий и при
данной им материальной оболочки - источник основных 
противопоставлений, столкновений, противоборствующих 
начал в поэтю{е барокко. При этом абстрактное и кон
кретное мало что значили сами по себе. Эти две линии со
существовали, под_8ерживая одна другую. В переплетении 
конкретных, точно названных и описанных явлений по
вседневной жизни и условных категорий философии и 
теологии лежит одна из основных особенностей художест
венного языка бар01шо, нотарая проявлялась в стянутых 
воедино, в одну пару, вещи и понятия, конкретной дета-' 
ли и абстрантной натегории. Это стяжение происходило 
в тропе, фигуре, в риторических построениях, при реали
зации метафоры на сцене, в эмблемах. Так, в эмблемах 
Зб. Морштына Сатана раздувает меха перед спящим че
ловеком, а Мир играет на цимбале ( эмблема 4) , сердце 
закаливается в печи (эмблема 6) , грешник омывает свое 
сердце в фонтане (эмблема 10) 9• 

Поэт, художник барокко, непрестанно переходит с од
ной ступени отображения мира на другую, то задержи
ваясь на отдельных, казалось бы, незначащих предметах, 
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то стремительно направляясь н широким обобщениям об 
устройстве мира. Он пытается представить мир одновре
менно как нечто реальное, всем знакомое и в то же время 
как условную его схему. Он любое абстрактное поня
тие может наделить вещественным обликом; ер. ,  напри
мер: название одного из сочинений XVI I в.- «Колесни
ца на четырех духовных колесах» или строки В.  Потоц
кого : <<Я держу удg•шу надежды, заброшенную в море 
милосердию> ( << Неплохой ответ >> ) . Абстрантные категории 
начинают под нером поэта двигаться, говорить, действо
вать. Такова ,  например, 37-я эмблема 3б . Морштына, где 
надпись: << Велел нам, чтобы стали подобными образу 
сына его >> ,- сопутствует изображению: << Невеста стоит 
с кистью и красками, желая нарисовать жениха свое
го >> 10• С другой стороны, самые заурядные, даже низмен
ные проявления человеческой природы и жизни войдут 
у него в систему доi,азательств высшей истины. На кар
тине эмблемы 63 изображено два воза, в одном упряжь 
сделана верно, в другом -нет. Надпись гласит: <<Любовь 
объединяет желанию> . Стихотворная часть эмблемы со
ответственно посвящена теме согласия в любви и несог
ласия. Эмблема 69 изображает музыкантов. Надпись взята 
из 150-го псалма: <<На струнах и органе >> .  Стихотворе
ние посвящено раскаянию грешника. В эмблеме 77 ци
рюльник пускает кровь человеку ( <<ИзбаВI, меня от кро
веЙ >> . Пс. 50) . Подпись протестует против смерти 
невинных. 

В предельной степени столкновение, описанное выше, 
осуществляется в аллегории. С одной стороны,  аллего
рия - это условное обобщение ню,оторых жизненных яв
лений, вытяЖI{а самого характерного, что им присуще. 
С другой- это представление в реальном, вещественном 
виде сил нрироды, стихий, их персонифюшт�ия. В аллего
рии, видимо, в наибольшей степени С[{азалась тенденция 
стянуть воедино противоположности,  вещь и понятие,  
реализовать в материальных образах идеальное, идеализи
ровать материальное. 

Взаимодействие противоположностей определяло и 
общественную функцию искусства бароюю, которое всег
да стремилось быть и «приятным» и «полезным >> .  Анало
гично противоречивыми должны были быть и чувства 
воспринимающего искусство.  Разнообразие, Iюторое оно 
приносило, вызывало <<nриятные чувства >> ,  как писал 
М. К. Сарбевский, давало << развлечение и отдых >> . То, что 
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повторялось, по его мысли, вызывало удивление. "Удивле
ние и удовольствие сочетались между собой. 

Контраст, сопоставление того, что на первый взгляд
' 

нецелесообразно и невозможно сопоставлять, связаны с 
таким важным принцином художественного языка эпохи, 
каким было сравнение. Так как непременной частью рабо
ты художника было установление соотношения между 
вещами, которые внешне могли и не иметь сходства, 
предлагалось постоянно искать аналогии решительно 
всех явлений действительности. Сравнения брались из 
мира природы, животных. Часты упоминания о льве, 
слоне, пресмыкающихся, рыбах; среди последних пред
почтение отдавалось дельфину, а среди птиц - орлу, 
аисту, пеликану. Обращаться в поисках сравнения можно 
было и к человеческому телу, к мореходному искусству, 
ремеслам, наукам. Сравнения разворачивались, детализи
ровались. Описываемый предмет расчленялся, и каждой 
его части отыскивалась аналогия : << Мысли- это стрелы, 
солнце- лицо любимой, желание- огонь . . . >> (перевод 
84-го сонета Петрарки Д. Наборовсiшго ) .  

Аналогии всегда были возможны, ибо каждая вещь в 
природе обязательно принижает или возвышает другую, 
служит ее образом. Не став предметом отображения, она 
не уходит из поля зрения художника; он помнит о ней 
и от нее отталкивается, создавая в своем произведении 
образ другой, внешне даже с той, первой, не связанной.  
Решительно все в мире каким-то образом соотносилось. 
Не было ни одного явления, IШторое формально или се
мантически не было связано с другими. В результате 
такого подхода к изображаемому миру всякий художник 
стоял перед двумя возможными путями отображения дей
ствительности :  прямым, ногда в произведении непосред
ственно подавалось явление, Iшторое художник хотел 
описать, и носвенным, ногда он добивалея этого, сравни
вая явление с другими, и эти другие, как отражающие 
основное, непосредственно отражал в тексте. Второй путь 
мастера барокно избирали гораздо чаще, чем первый. Этот 
путь позволял художникам показать свою литературную 
эрудицию, знание культурных традиций, в полной мере 
проявить умение видеть подчас неожиданные основания 
для всякого рода подмены одних вещей другими. Отра
жая одно через другое, а не представляя его прямо, ху
дожниi\ барокно таи соотносил между собой элементы 
произведения, чтобы они могли взаимно отражать друг 
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друга, чтобы между ними установилась определенная 
связь и весь текст выглядел как нечто целое, в котором 
все части вбирают в себя, поглощают другие и одновре
менно готовы расщепиться и в каждой вновь образовав
шейся частице повторить самое себя. 

Метод сравнения действовал и более широко, среди 
различных видов исi<усств . Они тоже сравнивались между 
собой. Также предполагалось, что есть основания для их 
сравнения, и потому различные виды искусства слива
лись, порождая самостоятельные явления, тюше, как эм
блема или окказиональная архитектура. 

Тщательно работая над формой, художники барокко 
в первую очередь были нацелены на значение. По значе
нию классифицировалось слово в поэтическом языке . 
Один класс- слова с постоянными значениями, дру
гой - слова с переносными. Предпочтение всегда отдава
лось второму классу слов. Именно этими словами описы
валась действительность, которая была художникам ба
роiшо и знююма и незнакома. Они всюшй раз заново 
открывали мир, н'е только воссоздавали и окружающую их 
действительность,, находя всевозможные средства ее опи
сания, но и обнаруживали скрываемый ею смысл. 

Всякое явление действительности, с их точки зрения, 
обязательно имеет этот скрытый смысл, и задача худож
ника состояла в его раскрытии. Это внутреннее, скрытое 
значение явления, предмета не совпадало с тем обычным 
его значением, ноторое оно имело в повседневной жизни, 
было иным, зачастую совершенно неожиданным. И оно 
соотносило явление или предмет с миром в целом, стави
ло в ряд других, вскрывало связи между ними. Художник 
должен был сам определить новое значение. Он мог об· 
паружить их не одно, а несi<олько . Уже в том, что зна
чение зависело от решения художника, была заложена 
идея многозначности, столь характерная для барокко . 

Конечно, в поисках многозначности художник мог 
опираться на традиции. Существовала разработанная сис
тема поисi{ОВ значений, их раскрытия, система соотнесе
ния между собой. В ИСI{усстве <<работалИ >> постоянные 
обобщенные анi\чения, символы: голубь, роза, пеликан 
выступали кан символы Христа и Богородицы; раб обычно 
означал влюбленного и т .  д. Но значения могли возни
кать и непосредственно в новом Iюнтексте. Они не всег
да, следовательно , были постоянными, не всегда превра-, 
щалпсь в симво.тты. Одно и то же явление действительно-

22 



сти, отображенное в произведении, приобретало разлИчные, 
часто далекие друг от друга значения. Иногда они со
существовали в одном контексте. И в этом - принци
пиальное отличие барокко от других эпох, для которых 
в большинстве случаев связь знака и значения была бо
лее прочной и постоянной 11• 

Не будучи однозначным, произведение барокко пред
ставало перед читателем не толыю как эстетический 
объект . Оно требовало от него и усилий мысли. Веер 
ана'rений, скрытых в нем, читатель должен был раскрыть 
сам, обнаружить их, определить их соотношение. Предпо
лагалось, что и читатель, и зритель должны были обна
ружить их при чтении стихов, созерцании картин, или па
мятников архитеr{туры (см. стихотворение В.  Потоцкого 
<<Бельведер >)). Произведение барокко относилось к раз
ряду <<открытых)) текстов . В зависимости от литературвой 
н:ультуры читателя число возможных зна'rений менялось. 
Благодаря дидантической направленности школьного ис
нусства число значений его произведений могло свестись 
н одному. В этом еще раз проявляется действие принципа 
контраста, организующего все иснусство барокко. 

Важной частью любого художественного произведения 
была интерпретация, rшторая непосредственно вводилась 
в текст и зачастую доминировала над описанием того, что 
интерпретировалось. Произведение без объяснения, без 
интерпретации представлялось просто не01шнченным, по
тому объяснялось решителт,но все - и понятное и не
нонятное. Объяснялись абсолютно все явления, изобра
женные в произведении, любые эпизоды повседневной 
жизни. Каждое явление, каждый сюжетный мотив, наж
дого героя художниr{ предлагал воспринимать нак зерка
ло, в котором отражались вечные истины, о ноторых и 
шла речь в части, интерпретирующей описание .  Сплетая 
сюжетные мотивы, писатели, драматурги барокко расстав
ляли героев на поле действия драмы или романа в зави
симости от того, r{aH они У'Iаствуют в «отражении высших 
значений)), нак они отражают один другого или даже' тех, 
ноторые в тексте только упоминались, но в самом дейст
вии участия н� принимали. На этой основе возникали 
столь харантерные для иснусства баронно префигурации, 
происхождение которых уходит корнями в средние вена. 

Префигурации- это таrше герои произведения, кото
рые, хотя и могли иметь разработанную харантеристину, 
мало что значили сами по себе. Их основная функция со-
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ётоял�1 в у1шзаиiш, в иамею:! па другого героя. Они были 
одухотворенноii параллеJIЬю, означавшей <ше толыю себя, 
но и второе (лицо.- Л. С. ) , другое же, напротив, вклю
чает в себя илп исполняет первое>> 12 (см. главу XI нашей 
работы - <<Интерпретация и описание >> ) . 

Эта густая сеть отражений требовала объяснений, 
и писатели, поэты барокко создавали чрезвычайно р_аспрост
раненные интерпретации своих произведений, отдавая им 
даже предпочтение перед изображением.  Они интерпре
тировали и давно нанисанные произведения, например ан
тичных классиков , ценя их прежде всего за отражение 
сокровенных истин. Все произведение в этом случае 
предлагалось воспринимать как отражающее нечто го
раздо более важное, чем то, что оно изображает. Приме
рам может служить та интерпретация <<Энеидьi » ,  которую 
дал М. К. Сарбенекий в тшиге «0 совершенпой поэзии,  
или Вергилий и Гомер >> .  

Как ИСI\усство, явно орпептпрованпое на потребителя, 
барокко, поэтю\а ноторого всегда У'IИтывала адресат, не 
давало сложных неооьРшых интерпретаций. Стремясь 
быть пбнятыми всеми, художшши п писатели ориентиро
вались па среднего читателя, на его жизненный опы1' и 

знания. Поэтому интерпретации часто выглядели как об
щие места, популярный моральный тезис. Зачастую интер
претация юшиниваласr, в теi\СТ, но могла и отвоевывать 
для себя особые его час'ПI, ноторые, входя в основной 
текст, все-тюш стремились I\ самостоятельности (предис
ловия, послесловия, драматические хоры). Интерпретация 
завершала и короТiше проааичесние произведения. Поуче
ние Иоанна Климака, например, заканчивало притчу о 
душе: <<Толкование: блудница есть душа, дюбовницы суть 
греси, а 1шязь- Христос, дом- его церковь . . .  >> 13• 

Тенденция интерпретировать, объяснять иревращала 
ИСI\усство, литературу и театр п науку о воспитании. Сре
ди задач учить, трогать, раавле1шть всегда, особенно в 
шнольном искусстве, преобладала первая. Ей подчинялея 
такой важный риторический прием, как экземплификация. 
Распространение произведения многочисленными приме
рами, сJiужащими усилению темы, счита.1юсь обязатеJiь
ным. Все, что отображал поэт и художнин , могло под
твердиться примерами, значение ноторых было заранее 
известно. Они заимствоваJiись из Библии, из античных ис
точников, из современной литературы, пазывались <<ста
рыми примерами >> ,  наr\ в стихотворении Д. Наборавекого 
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<< Ошибки человека >> .  Так, в <<Сатирах >> К. Опалиньского 
часты ссылки н:а Эзопа. Har\ примеры истинной дружбы 
называются Орест и Пилад, Дамон и Финтиас, Эуриалий 
п Низус, Сципион и Лелий (YI I I  сатира, 1 1  книга) . 

Итю\ ,  для художника барокко было важно не тол ько 
отобразить, но и объяснить увиденный им мир, человека 
н общество. Все описание строилось тюшм образом, что
бы это объяснение было необходимым. Благодаря тенден
ции " интерпретации весь мир постепенно преображался:, 
преобразовывался в последовательность вещных рядов , на
чшrал выглядеть 1\ак организованная система. ати ряды, 
их элементы бьши тесно связаны между собой. Представ
ления: об их взаимозависимости были основными во всей 
I\yJrьтype баршшо. Все предметы обязательно соотносилисЪ 
}(руг с другом, были со- и противопоставлены. Испытывая 
зuвисимость один от другого, ошr не были самостоятель
ны : наЖJ\ЫЙ существоваJr ,  опираясь на другой, повторяя: 
C J'O в своем строении и фушщии, отражая его в себе. Эта 
с1 1 особность к отражению прпводила I\ тому, что все они 
.:.югJIИ выступать нак чьи-то копии, повторения:, отраже
ния, могли быть представJiены один череа другой н. Осо
бенно часто предметы ОI>азывались нопиями некоторых 
идей. Всякий предмет оценивалея художником барокко в 
зависимости от того, насколыю он обладал этой способно
стью к отражению, так как благодаря ему любое явле
ние жиани вскрывало свой смысл, представало в полном 
объеме своих связей с миром. Мир, в свою очередь, пред
ставлялся обязатеJiьно с наложенпой на него сетной свя
зей-отражений. Этого и добивались мастера бароюш, ста
раясь создать <шевидимый язьш бога >> ,  <<великий алфавит 
природы >> ,  Iшпгу, в которую вписал суждения вечный ра
зум. Мир становился понятным, был объяснен, классифи
цирован. 

В этом мире особое место занимал человеr\ ,  находив
шийся в постоянном противопоставлении н богу, дьяволу, 
беспрестанно выбирающий жианенный путь, раздвоенный, 
ощущающий тяжесть телесной оболочки и рвущийся: ду
шой ввысь, всецело зависящий от и гры фортуны, теряю
щийся в мирсном лабиринте .  

Запутанный мир,  мир-хаос постоянно противопостав
лялся миру упорядоченному. Художнини барокко группи
ровали разные явления действительности, сводили их в 
нлассы, составляли реестры грехов п добродетельных по
ступноJI, осповпых релпr:ио;шых понятий. Примеры подоб-
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ной нлассификации можно обнаружить в унраинском 
диалоге «Банкет духовный >> , в <<Часах >> И. Величновского, 
<<Четвертане >> Д .  Наборовсного, известном и руссному чи
тателю. В последнем произведении ПОf)Т собрал в группы 
по четыре те вещи, которые губят, иснушают человека, 
ноторые он должен ценить выше всего и т .  д. Наталоги
зировались и черты I<расави цы, о чем свидетельствует лю
бовная лирина барокко. С тенденцией к классификации 
связан прием перечисления : «Лук - вера, любовь 
страх, надежда - тетива, бог - предел, человек - стре
лок, выстрел хорош, если истинею> (Ст. С .  Ягодыльекий 
<<Казацкое ружье у теологов >> ) .  В стихотворении Ст.  Г. Лю
бомирского <<Ты выше всех недров . . .  > >  в трех строфах 
перечисляются породы деревьев , не могущих сравниться 
с крестом господним. 

Исследуя театральные произведения эпохи бароюю, 
мы постоянно сташшваемся с проблемой границ художест
венного теi<ста .  Для всю<ого произведения :}ТОЙ эпохи 
свойственна попыпш разрушить самое себя, выйти за 
свои пределы, оно нарушает границы, предписанные ему 
жанром.  Тю< зарождались барочные роман, поэма, паро
дия. Художественное произведение стремится и дальше : 
за пределами жанра оно пересекает границы других ви
дов иснусства,  I\al\ бы переходит на соседние территории. 
Возникает синтез исi<усств . Приемы пластических искусств 
используются в театре и литературе .  Живопись не только 
изображает, но и << nовествует >> ,  бывает <<Немой книгоЙ >> .  
Появляясь на стыке различных жанров , рождаются но
вые жанры, например опера. Малый жанр, эмблема, под
чиняясь общей тенденции к взаимопроникновению, завое
вывает поэзию, театр, живопись, архитектуру. 

На этом барочное произведение не останавливается. 
Обладая столь выеоной активностью, оно выходит за 
пределы искусства и вторгается в общественную жизнь, 
в публицистику. Это насается не только тематики. Фор
мы искусства вбирают в себя и иреобразуют сами формы 
общественной жизни, что влияет на произведение, по
новому его харантеризует . Иногда даже трудно решить :  
н иснусству или н общественной жизни относится то или 
иное явление барочной культуры, например, торжествен
ные процессии, возведение триумфальных врат и прочее? 
Произведение искусства может сочетаться с политическим 
документом. Так, в одной пьесе по ходу действия зачи
тывался подлинный пю<т о мпре 1 634 :r. В << Диалоге о 
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м ире >> Н.  Пептrшвсiюrо в r�ействпе ВJ{Л ючался и его глав
ный зритель - король, принимая пахвалы и · знаки вни
мания от театральных героев. Таким образом, произве
дения различных видов искусств барокко часто находились 
на границе, делящей искусство и действительность,  их об
щественная функция была максимально конкретизиро
в ана. 

Все рассматриваемые нами ч�рты поэтики барокко 
были свойственны и школьному театру. Они могут быть 
раскрыты на его материале. Перед тем как перейти '' их 
о писанию, остановимся 1�ратко на истории школьного 
театра, попытаемен определить харю,тер этого культурно
го явления. 

Г лава вторая 

КРАТКАЯ ИСТОРИЯ 
И ХАРАКТЕРИСТИ КА 
Ш КОЛЬН О ГО ТЕАТРА 

В Польше впервые школьные сцены были организованы 
иезуитским орденом в 1юнце XVI в., хотя в Пултуске 
первое представление было дано уже в 1566 г . ,  а в Бра
неве - в 1 568 г .  С того времени сцены, возникая с до
вольно большой частотностью, начинают функционировать 
в_ больших и малых городах Польши. Их появление зави
село от открытия коллегий. IНкольный театр в Польше 
пережил свой расцвет в последней четверти XVI I  в . ,  
и его естественный конец совпал с кассацией ордена иезуи
тов в 1773 г. :К этому времени уже появился профессио
нальный общедоступный Национальный театр (открыт в 
Варшаве в 17  65 г. ) , отвечавший изменившимен эстетиче
ским и общественным запросам публики. Польский театр, 
как все европейские театры школы, имел своим образом 
театр гуманистической школы. На его сценах разыгры- -
вали античные комедии и трагедии, инсценировали речи 
Сенеки. Он имел дидакти•Iесную фующию, которую осоз
навали выдающиеся педагоги XVI I в . ,  такие, как Я.  А.  Но
менский. 
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Руссrюму шr<оJiьному театру ДJiл его :зароя{денил, раз· 
вития и исчезновения история отпустила более краткий 
отрезок времени. Он возпик в пер:вые годы XVI I I  в .  
в Москве, в Славяно-греко-латинской академии. Е е  про
тектор Стефан Яворский в 170L  г. писал Ф. А. Головину, 
что в << академии уготовляются н:омед:ию) ,  а не позднее 
14 ноября 1701 г. уже была поставлена <<Ужасная измена 
сластолюбивого житию) .  IПкольные театры были и в дру
гих городах России :  в Ярославле , Твери, Ростове, Смо
ленске, Новгороде и 1\Р ·  Они перестали существовать во  
время царствования Ен:атерины 1 1 ,  вытесненные класси
цистекой драмой и первым общественным театром, откры
тым в 1 756 г.  под дирекцией Сумарокова .  

Своим возпюшовением русский театр во многом обя
зан украинскому шнольному театру - этому важнейшему 
посреднику в польско-русских культурных контактах. 
:Киевская духовная академия имела театр в противовес и в 
подражание театрам I<атолических иоллегий, находивших
ел во Львове, Полоцке, Луцr<е и других городах . Украин
ский школьный театр п росуществовал до начала 70-х 
годов XVI I I  в .  Шн:ольпыо продставлопия были запреще
ны при иневеком митрополите Арсении Могилянсн:ом 
( 1 7 6 1 - 1768 гг. ) ' что совпало с естественным концом этого 
театра 1• Украинский театр повторял организацию театра 
польских школ, опирался на теоретический и практиче
ский опыт нольсюrх преподавателей и драматургов . Так, 
труды по поэтике вьщающихся деятелей школы и театра ,  
например М .  1\.  Сарбевшого , преподававшего в Полоцке 
в 1618- 1620 гг. , были популярны и в православных шко
лах 2 • 

Опыт киевских драматургов , rюторые создали свой, во  
МНОГОМ ОТЛИЧНЫЙ О Т  ПОЛЬСI\ОГО репертуар, Ле Г  В ОСНОВУ 
московского и, шире, русского театра. Деятели украин
ской иулыуры, Епифаний Славинецкий, Арсений Сатанов
ский, Стефан Яворский и другие, приезжали в Москву и 
другие города России, где организовывали театры и пи
сали для них пьесы. Возможно, что и <<Ужасная измена )) ,  
<<Страшное изображение >) были написаны украинцами. 
Известны соответствия между уираинсиими школьными 
пьесами, например <<Царством Натурн лщr�скоЙ >) ,  и рус
сюr:ми - <<Царство мира >) ,  <<Торжество мира православ
ного >) ,  « Ревность православия)) .  Воспитанниками :Киевской 
духовной академии были один из основных организаторов 
руссиого школьного театра Симеон Полоцкий, автор 
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lttr\oльtiьrx Драм И оргапir ;нiтор  театра в Ростове Цпмитриii 
Ростовсюrii , автор известной трагикомедии << Владимир >> 
Феофан Прокопович. 

Украинский и руссrшй школьные театры имели с поль
сним множество соответствий. Очевидно, что они были 
далеr\о неполными и объяснялись не только заимствова
ниями, обусловленными развитыми культурными связя
ми \ но н об щность ю  природы этих тея.тров и и х  общест
в е и н ы х  аада 'r . Не все жанры польского театра нашли со
ответствие у восточ ных славян. Если диалоги, мистери
альлыс пьесы,  н а п ри м ер , ИJ•Iе ют достаточно соответствий 
в руссном п yi..:parшci\O�I театре,  то <<суды >> ,  << сеймики >> ,  
явлнвшиеся театрализованными диалогами, имитирую
щими заседания суда и сейма, на восточнославянской почве 
не привились . Одни драматичесние жанры легно завое
вывали свои права ,  другие - с трудом, проникал в со
седствующие с ними. Тан, например, обстояло дело с пье
с ами, rюторые мы условно называем пьесами о преступ
шшах на троне (см .  гла ву Y I I  - << Сюжеты школьной 
драмы >> ) , чрезвычайно распространенными на польской 
сцене. В руссr\ом театре они появились толыю па правах 
части пьес рождественского циrша.  В какой-то мере их 
отголоски можно услышать в пьесах о Сарпиде и о графе 
Фарсоне. 

Большое сходство наблюдалосr, в выборе тем и сюже
тов драм , что в значительной степсип объясняется соот
ветствием праrмати ческой функции театров школы. Об
щими были темы и сюжеты пьес мистериального цикла. 
Они имеют наибольшее чисJю аналогий, что позволяло 
исследователям даже говорить о переводах и прямых за
имствованиях. Так, << Действие на страсти Христовы>> 
П .  О. Морозов считал переводным и указывал иезуитские 
пьесы, которые могли послужить его источниками �. <<Ко
мическое действие на Рождество Христово»  М. Довгалев
сного, вполне вероятно, связано не только с << Рождествен
ской драмой >> Димитрия Ростовсi\ого, но и с польской 
пьесой н а  рождественс кий сюжет. И польскому, и рус
сr\ому, и уr\раинскому театрам были известны сюжеты об 
Иосифе Прекрасном S,  о св. Алексии. Эти сюжеты обра
батывались сходно. П.  О.  Морозов полагал, что действо 
о св . Алексии, поставленное в 1674 г. в честь царя Ален
сея, << отчасти переведено, отчастп же просто переписано 
с польсr\оЙ пьесы >> 6 • Если даже его предположение невер
но, то все равно следует иметь в виду популярность этого 
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сюжета на польсr\ОЙ ст�uне. И :звест по ,  что оп ЛРr в основу 
пьесы, ставившейся в Пу.лтуске в 1600 г., что в 1 683 г. 
он еще раз послужид основой шкодьной подьсноИ п-ье
сы 7 •  Общий сюжет и меди пьеса Симеона Подоцкого « Ко
мидия притчи о бдуднем сыне >> и ряд польсних пьес. 
В кодексе XIV - 10 содержалось, например, две програм
мы под одинаковым нааванием << Блудный сыю> ,  в кодеi\Се 
XIV -80 была пьеса « I�омедия о блудном сыне >> .  Общим 
бьш сюжет русского « Действа о князе Иефае Гадаатскою> 
и польской пьесы << Ефтес >> ,  представляющей собой сво
бодный перевод трагедии Буханапа ( 1 587 г . ) . Сюжет о 
Иефае позднее был известен и польскому ШI\ольному 
театру 8 •  И польсний, и украипсний, и русский театры 
разрабатывали сюжет жертвы Авраама. Возможно, что 
<<Ужасная измена сластодюбивого житиш> имела образ
цом подьсную номедию о богаче и Лазаре, о чем писал 
И. А .  Шляпкин. Имеет с ней сходство и рыбалтовская 
пьеса типа моралите - << Придворный сват >> .  

Следует заметить, что вначале в Киеве шrшльные пье
сы ставились по-латыни и по-польски.  << Dialogus de Pas
sione Ch1·isti >> ,  один из древнейших памятников унраин
ского театраJrьного искусства,  имед пролог, написанный 
по-польски, по кириллицей, так же как и некоторые дру
гие части драмы. 

Украинский и русский школьные театры при своем 
формировании испытывали влияние не только со сторо
ны польсrюго школьного, по н народного религиозного 
театра, о чем свидетельствуют рождествепсюrе  и пасхаль
ные пьесы (в ноторых можно обнаружить сходство с 
мистерией Мюшлая из Вильковецка) , их интермедии.  
Велика также была роль польской шопки, т. е .  народных 
I\унольных рождественсrшх представлений. 

Очевидно, что связи ШI\Qлыrых театров Польши, Ук
раины и России - это одно из  частных проявлений в об
ласти театральных н:онтаi\тов этих стран. Возможно, что 
пьеса <<Дафнис, гонением любовного Аполлона в древо 
дявровое превращеннаю> ( 1 7 1 5  г . ) связана с польской опе
рой 1 675 г .  на этот сюжет, а может быть, и со с1 ихотвор
ным романом С. Твардовсr\ого. Вероятно, русская пьеса 
о Дон-Жуане 9 бьr.ла переведона с польского. 

Общность польсrюго, pyccrю ro, унраинского театров 
обусловливалась не толыш заимствованиями, но и сходным 
направлением их развития, принадлежиостью н одному 
виду театрального искусства. Важным проявлением этой 
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общности стали драматизованные эпические произведе
ния, романы. Многие из русских драм, имевших в основе 
популярные романы XVI I в . ,  возможно, принадлежали 
школьной сцене, например <<Акт о Калеандре и Неонил
де >> ,  <<AI\T о Петре Златые КлючИ>> , <<Комедия об Индри
I\е и Меленде >> .  В Польше прозаические произведения на 
языке сцены перекладывают в основном иноверческие 
школьные театры, но в накой-то мере эта тенденция была 
известна и иезуитскому школьному театру, о чем свиде
тельствуют программы, опубликованные В. И.  Резано
вым 10 •  Иноверческие теnтры в Польше ставили пьесы о 
Гризельде, о Поитусе п Сидонии. Получили сценическую 
обработку романы Гелиодора о Теагенесе и Хариклее. 
Rан и на руссной сцене, трансформировался в драму ро
ман о Кире. Видимо, пьеса <<Миртиллис и Амариллис» 
была переложеннем романа Дж. Б. Гварини <<Верный 
пастух >> 11 • Общим для польсноrо и русского театров ро
манньr.м сюжетом был сюжет о Тамерлане и Баязете. 
Толыю в России он попал па придворную сцену, а в 
Польше - на школьную. 

Пlкольные театры ПоJrьши и России развивались в 
различных общественных условиях.  В России ув.лечение 
театром грозило для духовного лица снятием сана, а для 
гражданского - наложением эпитимьи. Аналогично об
стояло дело и на Украине, где осуждались духовные ли
ца, увлекавшиеся устроением комедий. Вьшыва.ло недо
вольство проникновение элементов театральной культуры 
в общественную жизнь и позднее, об этом говорят выступ
ления Иосифа Туробойского, вынужденного доказывать 
полезность воздвижения триумфальных врат и устройст
ва ра зличных празднеств . Отголоски такого отношения к 
театральному ИСI<усству слышны п в первой русской 
статье, посвященной театру, <<0 позорищных играх >> ,  вы
шедшей в << Ведомостях>> 1 733 г .  

В Польше театр с более давних времен был признан 
официально. Таких гонений, кю< в России, он не испыты
вал. Хотя в некоторых кругах, например в протестант
ских, были возражения против введения сценического 
искусства в систему воспитания молодого поколения. 
Встретился с протестом со стороны четених братьев Ян 
Амос Коменский, ногда в Лешие взялся за перо драма
турга. Опасались одно время вредного влияния театра 
руководители пиарского ордена. Они считали, что театр 
будет отвлекать молодежь от аапятий, потому с 1 637 по 
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1 659 г. в пиарских школах театра не было. Затем пиары 
вновь к нему вернулись, и к концу XVI в. в Польше 
насчитывалось 23 пиарские сцены, которые продолжали 
функционировать и в XVI I I  в .  

Школьные театры Польши и России различно соотно· 
сились с другими видами театров, сосуществовавших с 
ними. Так, для pycci{oro театра в большей степени, чем 
для польского, была характерна связь с литургическим 
театром, о чем свидетельствует пьеса Симеона Полоцко
го «0 Навходоносоре царе >> ,  сюжет которой разрабаты
вался в литургическом <<Пещном действе >> ,  такие пьесы, 
как « Действо Страшного суда» ,  <<Страшное изображение 
второго пришествия» .  В польском театре соответствия с 
литургической драмой можно обнаружить только в пье
сах рождественского и пасхального циклов. Вообще поль
ский школьный театр более, чем русский, близок театру 
светскому. На его сценах ставились пьесы со сложными, 
разветвленными сюжетами, почерпнутыми из античной 
истории, из средневеi{ОВЫХ хроНИI\ ,  только опосредованно 
соотносившиеся с религиозным и дидактическим содер
жанием, предписанным театру. И уже на последнем дТа· 
пе своего существования шнольный театр Польши обра
тился к нлассичеСI{ОМУ светСI{ОМУ репертуару, :к француз· 
сной трагедии и номедии. 

Русс:кий ШI{ольный театр также смыкалея со светс1шм 
театром, но связь :между н и м и  была обратной. Эти театры 
как бы перераспределяли сферы своего влияния. Пока еще 
не функционировал школьный театр, в России на при
дворной сцене ставились <<Малая прохладная комедия об 
Иосифе>> ,  << Жалобная номедия об Адаме и Еве >> ,  пьесы на 
сюжеты, составлявшие основной репертуар любого евро
пейского шко.тrьного театра. Аrиографические и библей
ские сюжеты и в дальнейшем питали придворный театр ,  
его любительские сцены, сосуществовавшие с театром 
школьным. В репертуар театра Натальи Алексеевны вхо
ДИJIИ << Комедия св. Еiштерины >> ,  << Комедия пророка Дании
ла>> .  Между школьным и придворными театрами шел обмен 
пьесами . <<Ревность православию> ставилась не тольно на 
школьной сцене ,  но и в театре села Преображенскоrо 1 3 •  

Руссний театр школы в отличие от польс1шго не  пол
ностью реализовал свои возможнпсти. Он не обратился к 
европейскому нлассичесному репертуару, в меньшей сте
пени развивал комедию. Он медленнее секуляризиро
вался. (Исключение здесь составляют авантюрно-романные 
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ньесы. ) I3 большей степени он был включен в другие об
ласти :культуры, выполнял роль художественно оформлен
ной устной газеты эпохи Петра. Имеется в виду прежде 
всего мос:ковс:кий театр 1 3 • Эта разносторонность русс:кого 
театра свидетельствует о пеrюторой размытости его границ 
:Каi{ J{ультурного феномена, что харю,терно для русс:кого 
театра того времени в целом.  Он не имел столь строгого 
разделения на виды, I\ai{ польский. Границы между дра
мами различных нругов лег1ю нарушались. О взаимопро
нинновыппl ШI{олыюго и придворного театров мы уже 
говорили. Следы его можно обнаружить в двойственном 
положении многих пьес светс:КОI'О характера , :которые не
возможно отнести I{ нююму-либо определенному виду те
атра.  О подобном положении << А:кта о Rалеандре >> писал 
в упоминавшейся статье П. Н. Бер:ков. 

Rолебания от одного вида театра :к другому очевидны 
в организации театров .  Известно, что первые пьесы при
дворного русс:кого театра разыгрывались учени:ками. 
ШнольнИI{ОВ обучали <шомедийному делу>> .  << . . .  Взяты мы, 
сироты, в :комедию твою (тщрл.- Л. С. ) и ноне нас .. . в 
школе держат и домой не отпущают . . .  >> а Профессио
нальных актеров па придворной сцене пе было . Rак и 
обычные ш:кольные аi{теры, они называли себя <<Неискус
ными и неосмысленными отрочатамю> ,  просили о снисхо
ждении. Первые придворные спеrпа:кли ставили та:кже лю
бители. Среди них наряду с пастором Грегори следует 
назвать Ст. Чюкинс:кого, ставившего :комедию о Давиде 
и Голиафе, учившего та:кже а:ктерскому мастерству. Этот 
Чижинс:кий в свое время преподавал латынь в школе Rие
во-братсrюго монастыря 15• Другим важным примерам 

-, 

размытости границ видов театра являются пьесы Симео
на Полоцного. Они, на:к явствует из прологов , предназна
•шлись длЯ царя. Подобный адресат обычно имели при
дворные ,  а не ш:кольные спеJ{тюши, только царю посвя-

щались и моСI{ОВСIШе драмы-панегирики, предназначавшие- -
ел для широкой публики. Сходства придворного и шноль
ного театров в типе организации и х арю,тере репертуара 
драматурги и театральные деятели добивались сознатель
но. Росспя еще не хотела чисто светс:кого ис:кусства, тем 
более театрального, и потому в ней относительно лег:ко 
привился ШIЮЛЫIЫЙ . театр.  

2 л.  А. CDфpOПDBII JЗ 



Д войствен:ная природа: 
дидактическая и эстетическая функции 

Школьный театр занимал двойственное положение в 
системе культуры XVI I-X VI I I  вв .  С одной стороны, он 
был культурной институцией: с развитой эстетической про
граммой. С другой - вспомогательной частью общей ди
дактической программы. Он бьш не только явлением 
искусства, по и средством воспитания, развернутым педа
гогическим приемом, 1юторый применялея в преподавании 
двух из семи свободных художеств - поэтики и риторини. 
Поэтина и риторю{а были последними двумя нлассами из 
шести низших, в ноторые входили : фара (аналогия) ,  где 
учили основам грамоты и латыни, инфима, грамматина,  
сиптансис, где запимались латынью, натехизисом, ариф
метиной, музыной. За этими шестью низшими классами 
следовало два высших - философии и богословия, где 
преподавались танже геометрия и астрономия. В украин
ених шнолах еще изучали польсний язык. Сами деятели 
театра называли свое поприще сиромной сценой, << создан
ной по правилам ИСI{усства и науки, а не для внешнего 
блесi\а >> 1 6 •  

Видя в театре одно из средств воспитания, деятели 
шнолы уделяли ему много внимания. В шнольпых прави
лах (ордипациях) всегда были специальные разделы, 
посвященные театру. Иезуитские школы организовывали 
сцепы в соответствии с Ratio s t,udiorum. Из этих правил 
стаповилось известным, сколыю раз в год и па нание 
темы следовало ставить спеi{тюши. Известно, например, 
что в иповерчесi\ИХ шнолах в Торули и Гданьске один раз 
в год разрешалось ставить трагедию и один раз � коме
дию.  В гимназии в Лешие представления давались четыре 
раза в год 1 7 • 

По замыслу создателей театр должен был помогать 
учепинам овладевать знаниями, развивать их память и 
воображение. Оп должен был служить орудием в процес
се овладения ораторским ист\усством, без которого было 
немыслимо образование того времени. Сцепа совершенст
вовала динцию, облегчала непременное в шнольпой пран
тике запоминание сентенций из древних авторов , нотары
ми бывшие учеюши затем: блистали на всех публичных 
собраниях и торжественных событиях в частпой жизни. 
Сеймы. суды оглашалисъ речами , ностелы - проповедя
ми, построенными согласно правилам риторики, известны-
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ми со школьной скамьи, пересыпанными латинскими ци
татами. «У колыбели и у натафаJша, за столом и во время 
брачной церемонии - всеГда говорят речи, ими приветст
вуют появившихся на свет, ими прощаютел с теми, кто 
этот свет понидает, сыновья - отцов, слуги - господ, 
возвращающихся из города, встречают речами, нан будто 
они прибывают из Индии» 1 8 • 

Увлеченность искусством слова была харантерна и 
для руссной нультуры XVI I -XVI I I  вв., ногда вновь 
оживает жанр проповеди. Отношение н ораторскому ис
J{усству отразилось и в пшольных пьесах. В неноторых 
из них главными героями выступают выдающиеся орато· 
ры, за свои успехи в красноречии удостаивающиеся ми
лости государей. 

В Польше школьный театр помогал овладению вто
рым официальным языком страны - латынью. Имея в 
виду эту задачу театра, пиары, например, и в XVI I I  в. 
ставили драмы по-латыни, даже переводили на латынь 
Метастазио. 

Театр значительно облегчал процесс обучения, вносил 
в него элемент игры, делал его более доступным и инте
ресным. Вот что писал, например, о задачах шнольного 
театра :Коменский : <<Все �ои мечты состоят в том, чтобы 
труд шнольников превратился в игру, в развлечение ; 
а никто этого не хочет понять. Молодежь, даже аристо· 
нратическую, трактуют нан невольников, учителя основы· 
вают свой авторитет на мрачном выражении лица, грубых 
словах, даже на телесных наназаниях; они хотят, чтобы 
их боялись, а не любили. . .  Л советовал им, чтобы они 
ввели у себя театральные представления, опираясь на то, 
что нет более действенного средства для того, чтобы прер
вать умственную лень и пробудить дух. . .  Эти забавы ве
дут к серьезным целяМ>> 1 9 • 

Дидантичесние задачи театра сочетались с общими за· 
дачами морального и идейного воспитания, ноторые ста
вила перед собой шнола в целом .  Театр воздействовал 
на юных зрителей, готовил их J{ общественной жизни, да
вал им наглядные уроки. Считалось, что представление 
<< зело полезно к наставлению и резолюции, си-есть чест
ной смелостю> .  Театр показывал примеры благочестия и 
добродетельной жизни, примеры служения родине. Его 
елентаили были своего рода <шрикладамю> ( exempla) ,  по
могающими усвоить религиозные догматы и принцилы 
гражданского поведения, и служили благочестию и шкоJrе. 
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Шнольпый театр имел и чисто ренреативную фуннцию . 
Вот что писал о значении театра в шноле с ее строгими 
правилами поведения и суровым режимом интернат2. 
Феофан Прокопович. Комедии <<услаждают молодых. че-

" 
ловен житие стужительное и заклю чен и ю пленническо:му 
подобное >> 20 .  Таким образо м, Iшю л ыrый т еа тр , н: а 1< 
всяr\ИЙ вид театраJiьного искусства ,  был многофующн о
налыrым. 

Ди11:актическую фу1шцию пш:ольного театра выао.лшJлп 
решительно все его жанры. Дидактич есюпш были и r l !,e
cы светсr\ого характера, и комедии, и моралит е , и п ьесы 
мистери ального типа.  Но, нроме того , ШIЮ .Л а  co :IJHIШ1 осо
бые жа н р ы ,  rюторые более 11: р у г и х  служи л и  в ы r ю.л п е п и ю 
ДII Дai\ТII Чeci\И X :1адач .  Это былп диалоги шrrr }l,еюrащщиrr ,  
ноторыr отл и ч а лись от  собст в е н но пьес тем, ч т о  былп преlJ:
п а э н а ч ены нля практи ч есю r х  пшо.тrьпых зан н т и й , 1 1 ред
ставлюrись или проиэносилисr, не для большого ч и с л а  
зрителей и по чти н е  и м ели театральпого оформления .  
Эти диалоги не разыгрывались, а декламировались учени
ками в обычных, нетеатральных J\остюмах, беа театралъ
ных ю\сессуаров. 

Дидактическая фующия пшольного театра и другие 
его общественные функции , сочетаясь с эстетической, з а

частую подавляли ее, создавали особые усJювия для ее 
реализации .  TpylJ:HO бы.по создавать произведения иснусст
ва, если примерно дважды в ГOlJ: nреподавателю следовало 

представить для nост юювi\И драму , если драматургом ста
новился каждый преподаватель, получавший 1шассы ри
торин:и и поэт1ши, если всю\ое выдающееся событие об
щественной жизни требовало немедленного отншша шi 
сцене. Несмотря на эти обстоятельства ,  театр, даже нахо
дясь в одном ряду с грамматическими экзерцициями, про
должал оставаться искусством. Его требования, н:опечно 
в различной степени, все-таr\и выполняли драматурги п о
неволе - у •1ителя риторiii\И и поэтики . Появ.тrяясь со сво
ими нравоучениями и мнемоническими задачами в мире 
сценичесrшх образов,  они подчипялись :lai{OIOlM этого мира 
и соз11:авали драматичесrше произвсдения, являвшиеся ва
риациями того ,  что было предписано правила ми . 

Будучи частью дидактичеСJ{ОЙ программы, выполняя 
фующии религиозного и общественного воспитания, театр 
в то же время вырывался из учебного плана и превра
щался в явление искусства. Таl\ая двойственность ШI\оль-
пого театра в глазах его зрителей и создателей была не 
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недостатком, а естественной чертой. Аналогично раздваи.,. 
вались и многие литературные жанры, с одной стороны, 
служившие общественным задачам, IШК хроники, с дру
гой - имевшие и эстетическую ценность. В этом сложном 
взаимодействии литературы и действительности, театра 
н жизни состоит одна из основных особенностей эпохи 
барокко. 

Размещение шх.ольньtх сцен. 
Тенденция х. массовости 

Особенностью размещения школьных сцен было отсутст
вие центра,  служившего образцом для театров, рассеян
п ы х  по другим городам, определявшего их репертуар. 
Театры почти на равных основаниях существовали во 
многих городах. Сцены фушщионировали в Варшаве и 
Крожах, Jiюблине и Полоцке, Н овогрудке и Вильне. 
Причем в небольтих городах иногда были театры, стояв
шие на одном уровне со столичными. Так, школьный 
театр в Браневе имел даже собственное здание, что во
обще было редкостью. 

Размещение театров было связано с общей тенденцией, 
доминирующей в польской Бультуре XVII  - первой по
ловине XVI I I  в., которую польский исследователь Я. Ма
чеевский называет рустификацией 2 1 •  Вместо крупных 
культурных центров, которые были в Х VI в . ,  в XVII в. 
в Польше появляются провинциальные магнатские дво
ры, усиливается роль мелких городов, где собирались 
<<сеймики» и <<суды>> . Эта тенденция была связана с де
централизацией общественной и политической жизни. 

К середине XVI I I  в. в Польше насчитывалось более 
80 школьных сцен ; среди них примерно 60 принадлежало 
иезуитам, остальные - пиарам, театинам и прочим орде
нам. Между театрами различных коллегий существовала 
конкуренция, что находило отражение, например, в интер
медиях, высмеивавших противников. Но в случае необхо
димости школы разных орденов могли обмениваться ре
пертуаром. Так, в торульеком протестантском театре в 
1679 г. ставилась иезуитская пьеса о Кадрусе 22•  

Русские школьные театры танже были рассыпаны по 
всей стране. Школьный театр действовал в Москве (здесь 
существовал театр Славяно-греко-латинской академии и 
московский Гошпитальный театр) , в Ростове (основанный 
крупнейшим драматургом школы Димитрием Ростовским) , 
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а также во многих других городах : в Твери, где он про
должал традиции московского панегирического театра, 
в Астрахани, где, кстати, была иезуитскал школа, в Ярос
лавле, где ставились такие пьесы, нак <<Авелева смерты> ,  
драма <<Не любо - н е  смейсю> ,  в Ilci{OBe, Новгороде , где 
в 17 42 г. было поставлено выдающеесл произведение рус
ской школьной драматурrии <<Стефанотокос>> .  Школьные 
театры были в Казани, Смоленске. Театр достиг Сиби� 
ри - Тобольска, Иркутска. Начало сибирским представ
ленилм было положено тобольсним митрополитом Фило
феем Лещинским, Jшторый заботился о том, чтобы город
ское население посещало представления. Действовал 
школьный театр и в Троице-Сергиеной Лавре. В 20-х го
дах XVIII  в.  возник школьный театр в l lетербурге, в 
школе Феофана Прокоповича. 

Такое размещение ·театральных сцен позволяло посе
щать спектакли большому числу народа. Постолшiое уве
личение числа зрителей входило в задачи школы. Она 
стремилась к массовости театральпого иснусства, хотела 
сделать театр доступным для населения города и близ
лежащих деревень. 

Школьные драматические представJiенил были закры
тыми и открытыми. Первые иреследовали чисто учебные 
цели. Вторые предназначались и для развлечения и для 
поучения публики. На этих представленилх собирались 
учителя и ученики школы, гости. Часто это были гражда
не, поддерживавшие учебное заведение в финансовом от
ношении, родители учеников. Так как ученики происходи
ли из различных социальных слоев, в том числе и из 
низших, на спектанлях бывали не тольно знатные горо
жане и духовенство, но и простые ремесленники и кре
стьяне, отдавшие детей на обучение в духовные школы. 

Социальный состав ученюшв и зрителей с достаточной 
полнотой отражают русские и польские интермедии, как 
u отношение родителей к школе. Особого желания учить 
детей они не выказывали. Многие драматические тексты 
высмеивали родителей, которые были не в состолнии оце
нить роль учения. В них даже говорилось, что тольно 
один из ста крестьян посылает детей в школу. Призыва
ли зрителей отдавать детей учиться и эпилоги : <<А свое 
дети до школы давайте, Бя ел учили въ школе шановати 
Родичов своих, яко тежъ и Бога знатИ >> 23•  Об этом же 
говорит изданный в России в 1 708 г. указ, по которому 
дети священнослужителей были обязаны посещать гре-
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чесRие и латинсRие шRолы. В противном случае их жда
ла военная служба . 

ШRольньrе драматичесRие произведения описывают и 
жизнь mRольпиRов. Чаще всего они жалуются. TaR, в од
ном из диалогов нерадивый ученю< готов даже в крапиве 
спрятаться от дьяRа, Rоторый заставляет учиться; дру
гой - убежать в лес ; третий предпочитает пасти Rоров. 
В <<R'омичесRом монологе на встречу весны>> мы читаем : 
<< А временем и таRой торг бывает , Что от спины вся Rожа 
отставает» .  Конечно, таRие ученики выводилисЪ па сце
ну Т(ЛЯ осуждения и осмеяния. 

'Уже на первых порах существования школьного теат
ра драматурги и постаповщиRи, стремясь повысить авто
ритет шRолы, различными способами привлеRали учепи
I{ОВ и их родителей . JПкольпые представления бт.rли 
особыми звеньями в связи шнол с обществом, своего рода 
публичными ЭRзамепами. В эпилогах и других частях пьес 
иногда прямо сообщалось об успехах учепинов , что было 
явной демонстрацией пользы обучения, ер . :  <<Изволите 
толно о чем-нибуть мене испрошать, Н а все вам могу в 
тот час отвещавать, Не тонмо из славпой философии , Но 
из самой преславной богос.ловии , И не толко подиспуто
вать, Но и партес воспевать, А что топцовать и плясать , 
То того не вспоминать . . .  >> ( <<Комический монолог па 
встречу весны >> ) .  

Организаторы представления в случае успеха могли 
рассчитывать на новые пожертвования шrюле ,  на подар
ки, в России - па некоторые суммы из архиерейского до
ма. Они ревностно отмечали успех ка ждого спектакля, 
зная, что популярность театра увеличит число учеников . 

Шнольпые драматурги умели добиваться успеха. На 
их представлепиях обычно собиралась масса пароду, о 
чем свидетельствуют многочисленные записи, СТ(елапные 
руководителями школьного театра в XVI I -XVJI I вв. 
Популярность школьного театра не падала вплоть до 
I{опца его существования . Известно, что, например, в 
1 74 1  г. в Петрнове при постановке пьесы <<Иаков Стюарт» 
(т.  е. почти нанапупе отRрытия Нациопального театра) 
на представление собралось сто.лько пароду, что часть 
зрителей расположилась па подмостках и антера м  было 
негде играть 24• 

Тенденцией н массовости театральпого иснусства mно
лы, стремлением завоевать соответственное положение в 
общественпой жизни определился характер репертуарэ 
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mr<ольпого театра. В нем всегда большое место занималn 
драмы-панегириr<и, прославлившие меценатов школы, вы
дающихся полководцев, государей, драмы, посвященные 
нрупным военным победам, I\a:I< победе Яна Собесекого 
под Веной, взятию Хотина, 1\аменец-Подольска. В :них 
драмах в большей или меньшей степени отражалась со-
1 \Иальпая п политичестшя ситуация страны, содержались 
отклики на вопросы, волновавшие общество .  Конечно, 
часто ::>та свя:н, с реа.л ьной,  современной действительно
стью была пеявной, снрытой, требовала специального выч
ленения из условно-исторического и религиозного контек
ста. Драмы не прямо говорили о I<оннретных исторических 
событиях, а разрабатыnали темы, параллельные им по 
смыслу. Так, в честь возвращения королевича Владищrава 
иэ-под Хотина ставилась nьеса о возвращении Сципиона ,  
в чесп, епист;опа ,  о пеrшющего бедных,- пьеса о св . Ни
rю.nае.  Руссrше панегирические драмы преимущественно 
прославлили царя и его государственную деятельность, 
его nобел,ы. Они были: «лицевыми ведомостями о тех ба
талиях и вит\ториях ,  rюторыми создавалось по.литическое 
могущество новой Империи . . .  » 25 • В панегирических дра
мах театр оплакивал кончипу царя, прославлил корона
цию Елизаветы ( <<Стефанотокос >> ) . Руссrше панегириче
ские пьесы по сравнению с по.льскими были более явно 
связаны с реальной жизнью, менее сложными путями, без 
чрезмерной символики и богатой системы литературных 
и историчесних намеrшв достигали своих целей.  Религиоз
ное содержание в них сплеталось со светсним, подчини· 
лось ему, служило его предсказанием. 

Панегирини, имевшие общественно-политичесr;ий ха
рю<тер, не останавлива.лись и перед критичесним осмыс
лением происходящих в стране событий. Они прямо пре
достерегали польское общество перед турецr<ой опасно
стью, напоминаJrи ему о притязаниях Турции. Отклиюшеъ 
на военные события, они не только прославляли победы и 
полководцев, но осуждали войны, раэорявшие народ. 
Аналогичные задачи имели и польсr<ие драмы, прпурочен
ные н сеймам, трибунальным судам, всегда собиравшие 
большое количество публики. Часто их выполняли пара
театральные формы, такие , нан << сеймини» .  <<Сеймию> ,  по
ставленный па иракавекой университетсiюЙ сцепе в 
1 658 г. , анализировал тяжелое политичесное положение 
в стране, нритюювал сейм и шляхетсюте свободы . 

Ипоrда школьные драмы насалисъ и более общих про-
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бле:м политического характера, I<ai<oй для Польши была 
проблема liberum veto .  Тю<,  в 1757 г. на познаньской 
сцене бьша поставлена пьеса <<Вандалус>> , в которой до
казывалось, что отнюдь не все могут претендовать на 
право наследовать престол. <<Трагедия об Эпаминонде >> 
Ст. Конарекого перекликалась с его известным трактатом 
<<0 действенном способе совещаний >> и также касалась 
вопросов государственного устройства. Иноверческий, 
лютеранский, протестантский театры в Польше постоянно 
обращались к теме исторических связей Поморья с Поль
шей. lla сценах ставились пьесы на сюжеты из истории 
Польши. Героями их были короли Пясты. В театре про
водилась идея веротерпимости - мирного сосуществования 
католиков и протестантов, что было немаловажной за
слугой в то время 26 • Драмы-моралите, на первый взгляд 
далеко отстоявшие от современной им действительности, 
также могли быть актуальными. Они часто осуждали 
придворные нравы, что было зада •т ей и проповедей, и пуб
лицистических произведений XVI I  - первой половины 
XVI I I  в .  

Н е  только современные темы, н о  и исторические мог
ли привлечь зрителей в школьные театры. Учитывая ин
тересы православного русского населения, школы католи
ческих орденов обращались I\ сюжетам из истории тех 
мест, где находились коллегии. Тан возникли польсние 
школьные драмы о припятин христианства на Руси, о кня
зе Владимире, о св . Михаиле Черниговском, о св . мучени
ках - братьях Борисе и Глебе. Эти пьесы должны были 
заинтересовать население западно- и южнорусских горо
дов , что, в свою очередь, вызвало бы интерес н деятель
Iюсти коллегий, а шире - и ордена.  Таким образом, 
школьные драматурги искали средств добиться распо
ложения публики, войти в общественную жизнь, обра
щаясь не только I\ узловым моментам государственной 
политики, но и к национальным и религиозным чувствам 
зрителей. 

Тенденция к массовости театральпого исиусства опре
деляла и выбор художественных средств, и особенности 
жанровой структуры театра . Тю<,  стремясь к завоеванию 
простонародной публиюr, школьные драматурги, несмот
ря на много раз повторявшиеся запреты, вводили в свои 
пьесы интермедии, построенные по правилам поэтики на
родного театра, разрабатывавшие фолышорные темы и 
сюжеты. У лавливая общую тенденцию культуры XVI I в .  
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к возрождению агиографии в искусстве слова и в живо
писи, деятели шнольвого театра (в XV 1 в. почти не ка
савшиеся жизнеописаний святых) · в XVI I  в. одной и::l 
основных линий драматургии избрали линию агиографи
ческую. Пьесы, посвященвые наталичесним и православ
ным святым, миссиоверам в дкзотичесних странах, не 
сходили с польсних шнольных сцен, что иереилиналось 
с многочисленными переизданиями <(Жизнеописаний свя
тых>> П. Скарги, <<Образов . и чудес польсних святых» 
М. Бараньсного (польсного Барония) . Осознавая требо
вания проевещенной части общества, уже воспринявшей 
идеи XVI I I  столетия, riшольные постановщики ванапупе 
эпохи Проевещенил вводили в свой репертуар нлассиче
сние европейские трагедии и комедии XVI I  -XVIII  вв . 
Следуя требованиям времени, уже в XVI I  в .  школьный 
театр Польши предпочел польский язык латыни. Обяза
тельно на латыни ставились (по постановлению 1 567 г.) 
только официальные пьесы, имевшие важное обществен
ное значение и не входившие в учебный план. Русскому 
театру двуязычие было неизвестно. 

Включенность театра в круг общественных и художест
венных проблем, выполнение требований публики опре
деляли его постоянную популярность. Она долго не па
дала, несмотря на конкуренцию с другими видами . теат
ров, народным (рыбалтовским в Польше) и придворным 
(магнатским) , несмотря на многократные требования со 
�.:торовы церковных и светских властей ограничить число 
школьных представлений, впервые высказанные· в середи
не XVI I  в .  

Сцен.а. Актер·ы. Драматурги 
Пьесы школьного театра ставились в одном из помеще
ний школы, которое могло иметь сцену, оборудованную 
по последнему слову театральвой техники, как в Люблине 
или Познави (сцена люблинского театра была описана 
М. К. Сарбевским в его <(Поэтике >> как образцовая) . Это 
была сцена сукцессивного типа  с рисованными декора
циями, писавшимиен на заднике и I\улисах. Эти кулисы 
представляли собой вращающиеся четырехугольные при::�
мы, которые ставились по бокам сцены с таким расчетом,  
чтобы зритель воспринимал их как сплошную стену, 
а актеры могJщ бы проходить между ними. Приэмы вра
щались воr\руг своей оси, если нужно было менять дюю-
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рации. Таким же образом оформлялась и задняя стена . 
Н а рисов анные на ней де-Rорации та нже менялисъ благо
даря вращению составлявших ее призм. Изображались 
обычно дом, дворец или лес, скалы, бушующее море. 
В пшольном театре находили при менение сложные маши
н ы .  Существовал а специальная система рычагов , с по
мощью ноторых действующие лица могли подниматься 
и опускаться: грешюши провалив ались в преисподнюю , 
ангелы взлетали в небо. В полу сп:ены делалисъ люнп . 
Половицы сцены крепились т а 1шм обр а : юм,  что их можно 
было приводить в движение : нолеблясъ, они изображали 
волнующееся море . В театре мог быть и занавес, ноторый 
иногда толъно делил сцену на две части .  Тан получалисъ 
большая и малая слепы , I{ак при постановке пьесы 
Симеон а Полоцкого <<0 Навходоносоре царе . . .  )> . Средний 
з анавес упоминается в пьесе театра Натальи Аленсеевны 
<< Номе)lия о преRрасной 1\fелюзи нъп> , в <<R'омедии о Rсено
фонте и Марию> .  

Иногда помещения, в Rоторых ставились пьесы, не 
имели те атрального оборудов ания. Спектакли , драматизи
рованные ди алоги шли без особого сцениче ского оформ
ления. Оформлялся толыю за nний план,  специальных 
те атральных ностюмов не было. Большое 1!нимание 1! 
тпколъно11r театре уделялось освещению. Нан говорилось 
в одном уче бнtше,  << Необычное освещение внушае т  зрите
лям некоторый священный треп е т )> .  Оно создавалось све
чами, снрытыми от публики . Например, над авансценой 
укреплялся рог изобилия, один или нескольно, а в него 
помещались свечи . 

Иног)lа,  правда очень редно, шнолы имели собствен
ные театральные здания, нак 1!аршавсная, браневсная,  
львовсная и полоцная. Но эти здания могли быть и тес
ными сараями , нан те атр мосновсного Гошпиталя. 

Пiн о.лъные спеRтакли не всегда шли па специ альных 
сценах или в специ альных помещениях . Продолжая тра
диции религиозного театра,  пmольные драматурги стави-
1JИ свои пьесы в костелах . Например , в костеле разыгры
n алисъ религиозные диалоги, пьесы на тему канони зации 
святых . Это было не чуждо и руссRому театру. Поста
новщиRи могли выходить за пределы шRолы л храма , 
продолжая традиции вародного средневенового театра.  
Они выносили свои спыпаRли под отRрытое лебо . na 
ръшочные и церRовные площади , собирая толпы зрителей .  
СпеRтакли ставились и в светских зданиях . Например, 
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Общий вид сукцессивной сцен-ы. 
Qkon J. Dramat i teatr szkolny: Sceny jezuickie XVII wieku. 

Wroclaw, 1970. 

nредставления давались в ратуше в Быдrощи, во дворце 
Паца в Вильне. Место постановки было тесно связано 
с ее общественными задачами. Чем больше публики хотел 
nринять театр, чем более актуальную тему он поднимал, 
тем в больших помещениях ставились спектакли, тем 
быстрее он вовсе отказывался от них, выходя на откры
тое nространство. Для каждой открытой постановки тре
бовалось разрешение городских властей. 

Школьные представления часто были чрезвычайно 
длительными. Известно, например, что nредставление в 
Торуни пьесы о царе Соломоне в 17 13  г. длилось два дня. 
Школьные пьесы могли состоять не только из трех, как 
полагалось по правилам, а и из 10 антов, нан торуньсная 

· пьеса об Александре Великом . 
Школьный театр, имея обширный репертуар, привпе

кая многочисленную публику, в то же время не был про
фессиональным театром. На протяжении всей своей исто

рии он бьт театром любительсним, где обязанности авто-
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ров, постановщшюв, актеров выполняли непрофессиональ1. 
Все деятели театра целином зависели от школы. Театр 
и сходил из нее.  Он создавалел силами учителей и учени
нон коллегий. Авторами драм были преподаватели рито
рики и поэтики. Иногда сочиняли драмы и сами ученики, 
что бываJIО редкостью. В правилах шнолы не была за
финсирована обязанность преподавателей писать драмати
чесrше проиаведенил, но фактичесrш это требование суще
ствовало. Учителя были вынуждены сочинять пьесы, 
а затем и ставить их, так как иначе они не выполнили бы 
школьную программу, в которую входило » знакомство 
с древними авторами, и овладение риторическим искус
ством, что по сложившимел традициям преподавалось 
в том числе и на сцене. Поэтому учителям приходилось 
но теоретич еским руководствам и:�учать искусство созда
ния или, вернее,  составления драматических произве
��ений. 

Перед тем I\IO\ приступить н:  творчеству, драматурги , 
еще будучи па пшольной скамье , знан:омились с прирадой 
драматичестшго произведеиия, с различными способами 
обработки драматического сюжета (существовали ритори
ческий, поэтический, символический, итальянский, испан
сrшй, исr\усствеппый, сатирический способы) в трагедии 
и комедии, трагин:омедии. Они у•rились осуждать леправ
доподобие и ценить верное подражание натуре,  расчле
нять правильно построенную драму. В поэтиках содержа
.лись сведешrл о Gо.'Iьших и малых (пролог, эпилог, хоры) 
частях драмы, о программах (синопсис а х ) .  Ш:ко.льные 
драматурги должны были знать основы сценической игры , 
режиссуры, оформления спектакля. Все эти знания они 
черпали в специальных руноводствах, в конечном счете 
восходивших I\  <<Поэтю>е >> Аристотелл и варьировавших 
его основные пол ожения. 

Сре,1,и этих руноводств наиболее нонулярнымп были 
т ракrат А. Донат а << Три I�ниги поэтичесюп установле
н иЙ>> ,  <<Поэтичесное исr>усство >> Я. Понтана, сочинение 
Скалигера, JX книга <<0 совершенпой поэзии >> М. R. Сар
бевсr\ого под названием <<0 трагедии и комедии , или 
Сепеr\а и Теренций >> ,  <<Драматичесr>ая поэ:зия >> 1 691  г . .  
<<Rомпепдиум гуманитарных наую> ,  где в разделе <<Обо
зрение >> были собраны сведения о режиссуре, театраль
ных костюмах , инсценировке . Огромной популярностью 
пользовался трактат Ф. Ланга <<Об иснусстве сцениче
СI\ОЙ игры >> . Существовали llfiюгочпсленные унраинсние и 

45 



русские поэтики, <<Rастальский источнию> ,  <<Амфиою> ,  
«Искусство поэтикИ >> Феофана Протюповича, трактаты 
М. Слотвинского , М. Довгалевсного, И. Хмариого и дру
гие ,  в ноторых танже значительное место уделялось 
искусству драмы 27 • Часто в руководство по поэтмне и 
риторине входили драмы, приводившиеся нан образцы 
для написания драматичесних сочинений. Драматурги 
как бы получали трафарет, на ноторый они могли »ало
жить избранный ими сюжет. Тюшм трафаретом, »апри
мер, была избрана неизвестным автором риторики nоль
ская драма о руссr\их святых Борисе и Глебе . Она заиалчивала изложение правил риториRи 28• Конечно, немалую 
роль в приобретении драматического опыта играли тради
ции и собственное понимание предмета изображения дра
матургами. 

RaR уже говорилосъ, преподаватели сами ставили 
спентаRли. << Отцы ордена, передко игравшие такую nаж
ную роль в Rомедии всемирной истории, »е гпушалисъ 
разыгрывать Rомедии на театральных подмостнах и, ула
живая политичеспие союзы и договоры, не пренебрегали 
в то же время постановкой опер и балетов >> 29• Иногда 
увлечение театром доходило до того, что о занятиях 
забывали и учителя и ученини. 

Литерами школьного театра были ученики старших 
классов, поэтики и риторики, а танже младших. Обычно 
младшие ученпни получали второстепенные роли или 
играли в массовых сцепах. Rроме того, они участвовали 
в деRламациях, диалогах, моралите, т. е .  более простых 
драматических формах. Статистами могли быть »е толь
ко учепиRи коллегий, по и жители города, где находилась 
Rоллегия. 

Тип игры, Rоторый стремилисЪ воспроизвести школь
ные актеры, описан в уже упомянутом трактате Ф. Лап
га. В нем подробно рассматриваются жест и движения, 
предписанные па сцене, интонация, общие принцилы ден
ламации . Всем этим элементам актерской техники, уме
нию держаться на сцепе, произносить текст юных акте
ров учили преподаватели риторики и поэтики. Они одно
временно были учителями << сценичесRого яскусства >> ,  
сообщали учепиRам евепения о б  античном театре , как его 
представляли в XVI I -XVI I I  вв . ,  а также о современном 
европейском театре. Первые им были известны из рим
стшх сочинений по ораторскому иснусству, вторые 
из личных наблюдений 30 •  
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Основным требованием сценической игры, этого <<крас
норечия тела>> (Н. Коссен) , было выдвинуто подражание 
характерам истинных лиц. Игра должна была доставить 
зрителям развлечение, тронуть их души. <<Внешние IJув
ства являютел как бы дверями души, и когда через них 
врываютел образы в опочивальню душевных ощущений, 
то эти последние,  проснувшись, появляются по воле хо
рега>> 3 1 •  Школьные теоретики театрального искусства 
призывали к естественности сценического поведения n 
декламации, конечно понимая ее по-своему. Создавалась 
она определенной системой правил. Так, движения акте
ров были построены <<согласно с правилами изящной игры 
и не должны быть основаны только на требованиях гру
бой природы>> 3 2 •  

Жесты, мимиi{а предшествовали словам. Сначала 
актер изображал то, о чем собирался говорить. <<Воспри
нимает раньше всего воображение , оно возбуждает чув
ство и члены тела, прежде чем рассудок придет в дей
ствие и выразит осознанное чувство в словах. И актер 
должен следовать этому природному порядку явлений n 
жестом предупреждать речЬ» 33• Актер соблюдал сцени
ч ескую походку, основой которой был ТЮ{ называемый 
сценический крест (способ постановки ног, при котором 
они развернуты одна по отношению к другой) . 

Огромное внимание уделялось жестам рук. Им доверя
лось многое из того, что актер представлял на сцене . 
Кисть ру1ш объявлялась главным сценическим орудием. 
Двигать актер должен был правой рукой, левую - дер
жать на боку. Если он говорил о себе, то прижимал руку 
к груди. Если он что-то uтрицал, то делал рукой оттал
кивающее движение.  <<Порицаем мы, согнув три пальца 
и развернув указательный, или согнув средний n развер
нув три остальных, или же согнув третий и четвертый>> 3�. 
Никогда не следовало сжимать руку в I{улак и подымать 
руки выше плеч и головы (последнее только в безумном 
отчаянии) . Таким образом, жест был очень скупым. Спе
циально оговаривалось, что на сцене нежелательны под
ражательные жесты. Актер не должен был жестами 
рубить дерево, или бросать мяч, или нопать землю. Доста
точно было намена на это действие.  << . . .  Больше всего 
следует избегать жестов, которые изображают что-либо 
неблагавидное или некрасивое , либо то, что могло бы 
оскорбить зрение целомудренной публиню> 35•  Этому 
положению Ф. Ланга вторит руссная риторика ( <<0 ри-
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торице » ) : << Обаче должно впимати себе ритору да возбуж
ден радостию не лишнее зело частое 1J.Вижение в раменах 
сотворит, да не обращается я к о  JiaДJШ 1юлеблемая ветром 
и выи да не скорчается, и перстон да н е  ломJiст и сожl l 
м е т ,  но да в о  вс·е м отличное и песустнос движение со
творит >> 36 • 

Среди приемов выделял ась мимию:1 ГJJ <\ iJ .  Глаза  << i\ОЛ Ж
ны были отражать душу исполнителя, то настроение , 
которое он ощущает или дол жен был бы ощущать в силу 
содержания пьесы, ч тобы таю1 м  обра :ю�r оно воабужда
лось в зрителе >> 37• 

Все мизансцены школьного театра строилисъ таки :-.r 
образом, чтобы ан:тер всегда находился лицом н: зрителю .  
<< Главное действующее лицо должно стоять посреди сцены 
до остановки два-три шага ; второстепенные же действую
щие лица должны стоять по сторонам>> , - говорится в 
руссн:ой поэти:ке <<Амфиою> 3 8 •  

Относительно подвижный характер 
школьного театра 

А:ктеры, :ка:к и -:кадры драматургов , менялись из года в 
год. Учени:ки вырастали и пш>идали ш:колу. Их сме няли 
новые юные а:ктеры, I\Оторым предстояло пройти :курс 
театральной нау:ки. Известно, что постановщи:ки nшоль
ных спе:ктюшей выбирали среди учешшов детей одарrн
ных и придавали большое значение обучению а:ктерской 
техни:ке, старались подольше удержать наиболее способ
ных на сцене . Неноторые из ученинов играли по пять
шесть лет.  Драматурги , подчиняясь общим правилам 
ш:колы, перемещались по иерархичес:кой лестнице , зани
мали более высо:кие посты и потому очень ред:ко не 
бросали свои драматичесние опыты . Становясь ре:кторами 
ш:кол, преподав ателями философии или теологии , они 
забыв али о театре. Сочинение драм для них было толь:ко 
част ью общей педа t'ОГИ 'tССJ:ОЙ работы . В связи с этим до 
нас дошли немногие имена пшолыrых дра м а тургов . 

Смена художественных I\адров создавала п е п остояп 
ный хара:ктер школытого театра ,  н о торый n оддержиn ал е я  
еще и тем,  что представления на школьной сцене были 
относительно редi\И, хотя в их последовательности была 
определенная з акономерность . Спектакли ставилисJ, в 
:конце семестров, весной и осенью. Со временем осенние 
представления отпалИ (ученюш леодновре менно начинали 
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новый учебный год) и остались только весенние, в конце 
года . Эти представления могли быть театрализованной 
раздачей наград : Победа вепtнша лаврами, Надежда уте· 
шала отстающих. Могли они быть и настоящими спек
таклями, тема которых была связана со школой. Регу
лярно разыгрывались пьесы на  Масляничной неделе, на 
Рождество и Пасху. Драматические диаJюги , денламации 
произносились по случаю приезда гостей в шнолу. Минер
ва, Аполлон, Марс, Музы или просто Оратор провозгла· 
шали хвалебные речи, если в городе появJIЯШiсь пред
ставители светс1юй и духовпой власти и т. п .  В Польше 
спентакли ставились также по случаю сеймов , трибуналь
ных судов . Важным поводом для драматичесних представ
лениИ были военные победы, коронации. Так появились 
пьесы <<Золотой Мир Владиславу I I I >> ( Познань, 1660) , 
<< Турецкое поражение » (Брест, 1696) , руссi�ие пьесы о 
победах царя Петра в русско-шведсной войне: <<Царство 
мира » ,  <<Торжество мира православного >> ,  << Ревност;ь пра
вославию> . Эти пьесы нарушали цикличность театра. 

Существовала связь между временем постановки JI 
жанром пьесы. У театра был свой налендарь, повторяв
шийся из года в год с небольшими изменениями, связан
ными с неожиданными событиями в общественной жизни 
(смерть Iюроля, выборы нового, конец войны) , основан
ный на цикле церковных праздников . Пьесы мистериаль
ного типа ставились в велиную пятницу, обычно в храме . 
Трагедии на исторические сюжеты, агиографические ,  
мифологические - в вербное воскресение, за пределами 
храма, на школьной сцене. Пьесы, наставляющие греш
ников, развивающие тему Vanitas, были непременной 
частью карнавалов . В конце учебного года разыгрыва
лись пьесы, приближавшиеся по своему характеру к ко
медиям. Существовала связь между выбором тем, сюже
том и новодом прсдставлений 39 • 

ОтносителЬ'НдЯ устойчивость жанровой сuсте:мы 
и репертуара 

Непостоянство, цюшичность школьного театрального 
искусства - текучесть его кадров, относительная нерегу
лярность постановок - противопоставлены другой его осо
бенности - относительному постоянству репертуара это
го театра и его жанровой системы. Это постоянство при 
неустойчивости театральных коллективов, любительском 
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характере творчества драматургов, колебаниях в жизни 
школьных сцеп в целом, которые могли появляться и 
исчезать, создавали характерную особенность этого вида 
театральпой культуры. 

Жанровая система школьного театра прошла путь от · 
пьес мистери ального типа к светским номедиям n траге
диям. Но этот путь был особым:  жанровая система дви
галась и не двигалась одновременно ; она продолжала 
оставаться на месте и в то же время изменялась. Ее дви
жение можно уподобить захвату все новых территорий 
бе з потори ужо имевшихся во владении . Она приобретала 
все новые элементы. Новые жанры попадали на IIIRОЛЬ
ные сиены: рядом с мистериями и религиозными диало
гами, которыми этот театр начинал св ое сущес�вовапие, 
появлялись моралите,  трагедии дидактического характера. 
Все эти жанры сосуществовали и даже оказывали влия
ние друг на друга.  R середине XVIII  в. на польскую 
сцену в ошла комедия. Конечно, она приобрела здесь 
ярко выраженную дидактическую функцию, иначе строи
лась, чем светская, но все-таки она существовала n не 
вступала в борьбу с моралите и мистерией, а уживалась 
с ними, так как их функции были четко разграничены. 
Определив светский театр, театр шrюлы в Польше ввел 
и трагедии , что не помешало существованию ttисто 
школыrых жанров, близких к ораторским диалогам n 
декламациям. Не меняя своего облика, они продолжали 
жить па школьпой сцепе, вместе со сложными театраль
ными произведепиями. 

Русский школьный театр �0 ,  I\ aK и польский, прошел 
путь от мистериальных диалогов к агиографическим тра
гедиям (характерным для него в меньшей степени, tteм 
для польсr\ого) , от них - к п анегирику с ярко выражен
ным общественно-политическим содержанием, сочетав
шим в се бе элементы различных жанровых структур. Его 
ж анровая система также пе знала других nзмепений, 
кроме н аr\оплепия, что создавало ее относительную устой
чивость. В r\онце XVI I  в. существовали драмы, которые 
полностью повторяли пьесы, н аписанные в его начале. 
Не исчезли с русских сцеп и декламации , о чем свиде
тельствуют Тверская декламация 1745 г., сочипения 
Ф. Ляшевецкого, учителя семипарии при Троице-Сергие
вой Л авре ( << Стихи по вопросам и ответам сложеппия . . .  & ,  
<< Стихи приветствителпыя . . .  >> ) " . Такой тип развития 

школьного театра даже позволил А. И.  Белецкому гово-
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рить об отсутствии эволюции в киевской школьной дра
матургии �2• На самом дeJie эволюция была, но имела 
некоторые особенности : театр ничего не терял и з  своих 
приобретений . Драматурги свободно сочетали архаиче
ские жанры с новейши ми достижениями театрального 
искусства.  

Постоянство жанровой системы поддерживалось малой 
изменяемоутью репертуара. Драматурги обращались к 
одни м и тем же источникам -· к  Библии , к агиографии, 
к сочи нению Ц. Барония. Они разрабатыв али одни и 
те же сюжеты: о св . Алы,сии, о преRрасном Иоси фе, 
о Болеславе Храбром, подчинялись общим правилам 
школьной поэтики. Все это, действительно, приводило к 
тому, что, как неодобрительно писал Ст. Виндакевич, 
пьеса, Iшторая ставилась в XVI 11 в. в l\алише, почти 
ничем не отличалась от разыгрывавшейся в Пултуснс 
в XVI в. '3 Нроме того , на различных nшольных сце нах 
одни и те же пьесы повторялись, тан кан существовал 
обычай передавать драматические кодексы из одной кол
легии в другую с целью обновления репертуара.  Ярким 
примером этого может служить Оршансний ноденс, четы
ре пьесы которого, судя по у1шзаниям, скрытым в тек
стах их интермедий, ставились в Полоцке, Орше, Ново
грудке и ,  может быть, в Витебске . Текст русского диа
лога << Стихи по вопросам и ответам сложенния . . .  >> бьш 
прочитан в 1 7  43 г. в Троице-Сергиеной лавре и с не боль
шими изменениями - в новгородской школе.  Есть значи
тельные соответствия между этими стихами и Тверской 
декламацией 1 745 г.  На сцене одного и того же те атра 
пьесы обычно не повторялись, но один и тот ж е  сюжет 
мог видоизюmяться под пером разных драматургов, · 
а иногда одного и того же. Здесь примером опять может 
служить Оршанекий кодекс, сюжеты пьес которого - это 
в арианты, сводящиеся к одному. 

Переходя н исследов анию поэтики школьного театра, 
мы будем иметь в виду те его черты, о которых говори
лось выше, разграничивать способ бытов ания и распро
странения драматических произведений и их художе
ственные особенности , их тип и гене зис "' . 
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J1атериалъt uсследования 

В данной работе мы исследуе м тоJIЬКО опубшпюванные 
тексты школьных драм и программ польского , русского , 
украинского те атров, опираясь на издания Н. С. Ти хо
нравова, В.  И. Резанова,  В .  Н.  Перетца, И. А.  Шляпюш а ,  
н а  серию << Ранняя русская драматургия · (XVI I - п е рвая 
половина XVI I I  в . ) » .  Тексты польских пьес и програм
мы были частью опубликованы в разные годы в журна
лах, в основном в журнале <<Паментник Литер а.цкю> ,  
<< Паментник Театральны >> ,  частью вошли в антологию 
<< Старопольские драмы >> .  К этим публикациям мы и обра
щаемся в нашей работе . Программы польских пьес ис
следуются по публикацию.! Г. Люра , Я. Оконя, В. И.  Ре
занова.  Кроме того , анализируется рукописный Оршан
екий драматический кодекс, микрофильмом которого мы 
и мелв возможность воспользоваться. 

Все изданные тексты польсних пьес в ходили в кодек
сы, персональные , принадлежавшие преподавателям , или 
драматические,  принадле жавшие ноллегиям. По правилам 
ордена о всех Представлениях делались заметки . Они и 
составляли основу драматических кодексов . Некоторые 
те атральные произведения печатались. Русские ШI{Ольные 
драмы дошли до нас в печатном впде , Kai{ мосновсние 
панегирики, а также в рутюписном - н ак пьесы Димитрия 
l'остовского. 

Равно как и тексты драм, для нас важны так назы
ваемые программы, специально печатавшиеся перед 
новым спектаклем. Они, будучи чем-то вроде схемы 
пьесы, выполняли функцию афиш и журнальных заме
ток. В них содержались сведения о времени н: ме сте по
становни , иногда указывались nсточниют сюжетов. Они 
содержали полное название пьесы, ее  сжатый пересназ, 
раскрывали идейный замысел, воспроизводили сюжетную 
структуру, только заменяя диалоги nонеетвованием. 
Иногда в ни х входили ключевые выен азывания герое в .  
Н е  меньшее место занимали в программах nанегирики, 
восхвалявшие покровятелей шнолЬт .  Программы знаi{оми
ли публику с преi\стоящим спетпанле :м , популяри зирова
ли его среди широких слоев публики. Они были распро
странены в Польше , на Украине и в России. 
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Г лава третья 

ТЕАТР И КУЛЬТУРА XVI I 
ПЕРВОй П ОЛО В И Н Ы  XVI I I  В Е КА 

В появлении и распространении любительских школьных 
сцен сказалось значение театра в культуре того времени. 
Каждая эпоха выдвигает доминантой какой-либо один 
вид искусства.  

В эпоху барокко, где взаимовлияние искусств было 
особенно сильным, именно театр претендовал на эту 
роль в западноевропейской культуре. Он занял зна
чительное положение в Польше, быстро распростра
нился и стал популярным на Украине и в России. 
Он вошел во все виды искусства как тема или ::метафо
ра, наделил их своими художественными приемами, 
театрализовав литературу, архитектуру, живопись. 

Художники и поэты представляли театр как подобие 
мира, сам мир тоже представлялся театром, где актера
ми и одновременно зрителями были все смертные, где 
режиссером выступал сам бог, а сценической площадкой 
было мироздание. <<Ведь мир это сцена, а ::мы все, кто 
существует,- исполняем комедию, какую предписывает 
нам великий мастер. И как в ::маскараде, один будет :ко
ролем, а другой императором . . .  >> - писал в <<Эпиталаме 
Яну Меженьс:кому>> 3б. Морштын 1 • <<Жизнь человече
ская подобна :комедии, люди, живущие на земле, это -
актеры. Бог - создатель, автор этой :комедии, принять 
роли или отказаться - не в силах наших ... Vita est sce
na similis >> ,- вторили поэту проповедники 2• Одна из не
многих польских писательниц XVII  в . ,  А. Станиславская, 
оставившая стихотворный дневник своей жизни, называ
ла эту жизнь :комедией, которую поставила для нее Фор
туна 3 •  Аллегория России, оплакивая Петра I в драме 
<<Образ победоносия . . .  >> , ТЮ{Же вспоминала мир-театр: 
<< Жизнь свою феатры света поиаза чудесно, во православ
ном царстви возсия всечестно >> .  Театр не тольно служил 
метафорой устройства мира, но и представлял также кон
кретную человеческую жизнь. В этих уподоблениях мира 
и жизни театру режиссером могла называться Судьба, 
Фортуна, ноторал ставила спектакли и играла Человеком. 
Он был и антером, и игруШI\оЙ. Читатель этих сочиве-
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ний мыслился зрителем. Представления о мире-театре и 
жизни-театре могли сплетаться, кю• в только что при
ведеиных стро1шх эпиталамы Зб. Морштына, могли они 
существовать самостоятельно. «0 истинный мой гонец 
на горячем Iюне, ты быстро пронес достойного господи
на через комедию суетной жизнИ>> " ,- провозглашали 
польские проповедники, и их голос сливался со «слова
МИ>> Иоанна Златоуста, популярными в России в XVII в . ,  
в которых мир приравнивался к позорищу (театру) , 
жизнь - игрищу (сцене) ,  а люди - актерам в масi•ах 
(лицеподобиях) 5 • 

Мир приравнивался н театру и в историчесних сочи
нениях. С театром сопоставлялась всемирная история. 
Труд Л. Агеинеля так и назывался << Театр мира >> (За
мостье, 1619  г . ) . <<Феатроном, или Позором историческим 
нравоучительным царем, ннязем, владыком . . .  » назвал 
свое сочинение Иоанн Максимович. Сходно имеловались 
переводные исторические труды. <<Феатрон, или Позор 
исторический, изъявляющий повсюдную историю . . .  >> - так 
называлось сочинение В. Стратемана, ноторое в преди
словии предлагалось читателю с помощью той же мета
форы: « . . . книга же сия .. . правильно :и истинно Позор на
речена. . .  увидит всяк в сем Феатре всея жизни своея 
состояние . . .  >> . Возникала она, когда речь заходила об <<Ан
налах>> Барония: <<Хощеши ли видети аки на позорищи, 
I{ОМедию мира сего . . .  >> 6• Сходные названия получали и 

теографические сочинения, ер. «Космографию >> Я. Боте
ра, которая по-руссни именовалась <<Театрумъ света все
го . . .  >> , или <<Большой атлас» Блеу, который назывался 
<<Позорник всея вселенныя . . .  >> 7 • Басни Э<jопа получили в 
переводе 1674 г. название <<Зрелище житИя человече
ского » .  Популярная в России XVI I  в.  Библия Пискато
ра носила название <<Библейского театра >> .  Театр мог 
быть метафорой и частного явления жизни, например 
войны. Rак театр описывал Полтавсную битву Феофан 
Прокопович. <<На театр сарматекого мира >> выводил поль
скую Беллону В. Потоцкий ( <<Трансанция Хотинекой бит
вы» ) .  <<Театром дьявольсним >> назвал свою Iшигу А. Бо
равсний 8• 

Театральная метафора могла строиться различно .  
В ней поочередно :выдвигались н а  первый план т е  свой
ства жизни человека, ноторые особенно занимали людей 
баронно. Театр благодаря своей природе воп.лощал тор
жество и преходящесть иллюзии, этой доминанты иснус.-
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ства того времени. Стремительно, за время протекания 
спектакля, герои проживали жизнь, полную приключе
ний. На сцене в мгновение заваевывались царства и ру
шились империи. Изгнанник возводился на трон, импера
тор оказывался в изгнании. И все исчезало с концом 
представления, все теряло свой смысл, сценичесная ил:
люзия разрушалась. И так же, по Представлениям той 
эпохи, ускользала от человека земная жизнь, так же в 
ней все было иллюзорно и недолговечно. Сыграв свои 
роли, люди удалялИсь, чтобы начать новую, вечную 
жизнь. Театр напоминал о недолговечности и относитель
ности человеческого земного существования, явно поr>а
зывал, сноль тщетны стремления чего-то добиться в зем
ной жизни: славы, богатства ,  любви. Все исчезало, все 
было призрачно. Театр был постоянной эмблемой тщет
ности человеческих стремлений к вечному и незыблемо
му 9 • <<И нан часто жестокими трагедиями становятся 
наши пьесы, и чем выше кто стоит на сцене, тем более 
он подвержен громам и безумным бурям>> 10• Таким об
разом театр поддерживал одну из основных тем иснус
ства  барокко - тему Vanitas.  

Не меньше, чем эта тема, эпоху баронко занимала 
взаимообратимость положений, в которых мог находить
ся человек, перемены его судьбы, что выражалось в теме 
<<изменчивости жизни» .  Театр как искусство метаморфо
зы, наr< «искусство, выросшее из владеющей человеком 
страсти к .самоизменению, к преображению своего "Я" и 
окружающего мира . . .  >> 1 1  чрезвычайно наглядно иллюст
рировал эту тему. Мгновенно меняя место действия, пре
ображая старина в юношу, женщину в мужчину, велиних 
мира сего в ничтожных и малых, грешника в мученика, 
он был воплощением протеизма человеческой природы. 
На неожиданных превращениях, на смене ролей, данных 
людям жизнью, построены многие произведения барочной 
литературы. Человек всегда играет некоторую роль, он 
выступает в чьем-то обличье, постоянно повторяли ху
дожники баронно. <<Носит на себе обличье сурового Мар
са бедный школьнии и баловень, беднян нажется бога
тым, алкая, кан Тантал, среди богатств . . .  >> - писал 36. 
Мррштын. <<Масляничнь1м маснарадоМ>> называл В. По
тоцкий смену мод ( <<Что страна, то обычай >> ) , уверял, что 
смерть сорвет маски с трусов, притворяющихся солдата
ми, разоблачит всех ( <<Не r<аждый играет, нто берется за 
дуду>> ) . Он же сетовал на то, что старая поJrьсщщ ис-
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крениость прикрывается теперь причудливыми масками 
( <<Заморские украшению> ) .  То, что люди играют жизнь, 
как спектакль, тоже было очевидно : <<А что по всей все
ленпей творится кроме радости и печали? Едина переона 
радостно играет, а другая печално играет и скоро бла
гоечастил превратитсЯ>> ( «Темир - Аксакова действО >> ) .  
То, что роли в этом спектакле могут меняться, тоже 
было ясно, как и то, что все люди стремятся получить 
чужие роли: <<Хлоп хочет быть шляхтичем, шляхтич -
королем, король завидует своим соседяМ>> (В.  Потоцкий 
«Силорет >> ) . 

Так на первый план выдвигается жизнь-игра, жизнь
представление, что обосновывает популярный прием -
«театр в театре >> .  На нем построена, например, пьеса 
П. Барыки <<Мужик - королы , пьеса Я. Гулевича, разра
батывающая этот же сюжет : чудесное иревращение на 
час бедняка во властителя, некоторые польские интер
медии, русская пьеса <<Принц Пикель Гяринг, или Жо
делет >> .  Во всех них бедняк всерьез верит в свое иревра
щение в знатного вельможу или нороля, rюторое под
строили насмешнини, и, разочарованный, возвращается в 
исходное состояние. 

Прием <<театр в театре >> использован в драме <<Стефа
нотонос» :  аллегория Верность «приходит к позорищу>> , 
где видит представление о возвышении и падении Амана ,  
после чего возводит Стефанотокоса на престол. Пьесу 
«Minerval гegium >> зананчивало театральное представление 
«анадемичесние игры>> ,  которое занрепляло ее общую 
идею. Театр мог представлиться в театре непосредствен
но, нан в <<Rомедии о графе Фарсоне>> ,  восьмое явление 
которой происходит в театре. 

В понятиях о жизни-театре большую роль играло и 
представление о человене - зрителе спентюшя жизни. 
<<Поступай и здесь, тан нак на опере, и довольствуйся 
тем, что глазам твоим представляется, а за ширмы и за 
хребет театра не заглядывай. Сделана сия занавеса на
рочно .. . >> t 1 , - писал Г. С:коворода, предлагая не старать
ся прони:кать в тайны бытия. Rат\ видим, эти идеи были 
популярны и в XVI II  в. 

Представления о мире-театре сосуществовали с дру
гими. Мир воспринимался кан ннига, ер. :  <<Разговор, на
зываемый Алфавит , или Бунварь мира>> Г. Сrювороды, 
стихи И. Величновсного <<Rнижка сия ест то свет, вер-
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ши зась в пей - люде . . .  >> , <<Алфавит духовный>> И. :Ко
пинского, <<Алфавит, рифмами сложенный>> И. Максимо
вича. Жила в то время метафора: мир есть сон (ер. 
<<Жизнь - сон и тень» Зб. Морштына) . С представления
ми о жизни-театре перекликаются представления о жиз
ни как об игре в шахматы. Играют двое - черт и ангел. 
Черт - черными, ангел - белыми. Люди попадают то на 
черное, то на белое поле. Бог - и зритель, и судья этой 
игры жизни (В. Потоцкий <<Человек - игрушка божию> ) .  
То, что театр отражал принципы мираустройства и рас
крывал смысл жизни, увеличивало его значение в куль
турной жизни общества. П ринцип отражения тогда вооб
ще ценился очень высоко 1 3 •  

Театр не только отображал мир в целом, человеческую 
жизнь, прихоти судьбы, недолговечность земного сущест
вования, условность общественного положения и иллю
;юрпость Jrичпых привязаипостей. Он был не только те
мой и метафорой, но и источником, :к Iюторому беспре
станно обращались мастера других искусств, литературы, 
архитектуры, живописи. Поэтому Jrитературные произ
ведения приобретали черты театральности, стрqились та
I\ИМ образом, что читатель мог зрительна представить на
писанное, следить за событиями, разворачивающимиен на 
страницах произведения, как если бы он следил за ними 
в театре. Часто сам театр становился предметом изобра
жения, как, например, в поэме Д. Марино <<Адонис >> ,  из
вестной в Польше в переводе поэта-анонима 11'. 

Писатели и поэты широко пользавались приемами 
театральной композиции. Так, в эпических поэмах Твар
довского применялись драматические принципы построе
ния .теr\ста. Читатель не только рассматривал поэтиче
ские картины, созданньrе автором, но и воспринимал их 
в театральной динамике 1 5 • Примерам такой организации 
может служить и <<Приветство >> Симеона Полоцкого. Ин
тересно, что М. М. Бахтин и барочный роман сближал с 
театром. Он писал, что для романа этой эпохи характерно 
особенное отношение I\ изображаемой действительности. 
<< Найдена новая форма отношения :к материалу, новый 
модус его художественного использования, :который мы 
определим как переодевание окружающей действитель
ности в чужой материал, как своеобразный героизирую
щий маскарад>> 1 6 •  

Не талыш исr\усство слова сближалось в XVI I  - пер
вой половино XVI I I  в. с театром. К театру еще более 
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аJ(тивно, чем ранее, обращалась живопись, как светская, 
так и религиозная. Если литература шла к театру со сто
роны драматичес1юй композиции, временной организации 
произведения, придавая ему своеобразную динамику, со 
стороны слова - широко вводя диалог, то живопись при
ближалась к театру со стороны пространственной органи
зации, т. е. сближалась со сценой, прибегала к элементам 
организации театрального пространства. Между устройст
вом барочной сцены и композицией живописных полотен. 
исследователи неоднократно усматривали сходство, отме
чая в последних наличие фона, или задних кулис, зана
веса, рассматривая группировку изображенных на карти
не лиц Kai( театральную мизансцену. 

Вот, например, как исследователr, исi,усства XVII в. 
М. Карпович описывает одно из выдающихся произведе
ний польской религиозной живописи « Sw. Anna Samotr·
zec>> :  << ... вверху ангелок открывает перед зрителем зана
вес. Этот ангел, открывающий занавес, находится на пе
реднем плане. . .  коленопреклоненные ангелы и стол с 
фруктами. . . расположены на просцениуме, еще перед ра
мой картины, или рамой сцены . . .  >> 17 • 

Элементы театральности присущи и мартирологиче
ским сюжетам. Так, Б. Стробель, изображая муки св . Сте
фана, по сути дела, воссоздает нений театр, где Стефан 
и его палачи разыгрывают мучеников и мучителей. Этот 
спектакль смотрит толпа, одетая по-польсни. Один чело
век из толпы жестом приглашает зрителей I{артины по
смотреть на мучения святого. Театрально выглядит изо
бражение св. Станислава у Долабелльr. Многие гравюры 
украинского мастера Г. Левиц1юго тан:же характеризуют
ся чертами театральности 1 8 •  

Театральны польские и русские парадные портреты. 
Для изображения интерьера на этом портрете, например, 
<< обычны нолонны, иногда не имеющие нонструктивного 
значения, драпировна, закрывающая часть фона и тяжелы
ми складками ниспадающая на пол, трон, помещенный на 
возвышении, н которому ведут нескольно ступеней >> 1 9 •  
Изображаемые на портретах выглядят условно, репрезен
тативно. Особой театральностью отличается сарматекий 
портрет. Его << "театр" - это не торжественное и рафини
рованное придворное представление с его изощренной куль
турой, с его стихией артистизма и художественной зре
лости, свободой вариаций в рамках условного целого, 
а скорее любительский шт-шльный театр при иезуитской 
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провивциальвой коллегии, где наивность игры перепле
тается с исi,ренностью . . .  >> 20 • 

Сходство между театром и живописью поддерживалось 
также иллюзией достоверности, иллюзией присутствия, 
к которой стремились мастера живописи и J{оторая раз
рушалась при изменении точки наблюдения. Например, 
чисто театрального эффекта добивались художники, на
рушая принцип рамы, разрушая границы между изобра
жением и местом его нахождения. Очень часто этот при
ем использовался во фресковой живописи, когда фреска 
неожиданно переходила в гипсовый орнамент, как бы вы
ходя за плоскость стены. 

Барочные скульптуры часто выглядели нак фигуры 
театральных героев. Не случайно М. В.  Алпатов сравни .... 
вал снульптуры с актерами, которые могут неожиданно 
выйти за пределы рампы, а их группы - с театральными 
мизансценами 21 •  Авалогичный процесс движения живо
писного изображения к театру наблюдается и в народном 
искусстве, в <шримитиве>> .  Его п.рослеживают Ю. М. Лот
маи и А. Г. Санович, исследуя русский лубок 22• 

Движение к театру наблюдалось и в архитектуре 23•  
Фасад зданий напоминал дыюрации благодаря своей жи
вописности, преобладающей над функциональностью, ин
терьер многих зданий, в том числе и I{УjiЬтовых,- сцену. 
Декор определялся снульптурами, образующими театраль
ные группы: святые, расставленные в храмах, нак бы бе
седовали между собой. :Колонны выглядели кан кулисы 
(ер. костел иезуитов в Познани, костел Тела Господня в 
:Кранове) . Иконостас, как в храме Петропавловской кре
пости, мог повторять в своем движении театральвый за
навес. Некая театральность была свойственна замнам, на
пример польсному замну :Кшижтопор, самому крупному 
из всех возведенных до Версаля. Эти же черты получила 
и садовая архитентура, приобретшая в XVI I в., кан пи
сал Г. Вельфлин, явную связанность. 

Стремление к зрелищности было настолько сильным, 
что театр не только захватывал области смежных 
искусств, но в результате снрещивания с этими искус
ствами поротдал новые виды иснусств , балансирующие 
между живописью и театром, театром и архитентурой 2\ 
например оппазиона.льную архитентуру, т. е. декоратив
ные постройни, сооружаемые в связи с различными со
бытиями в общественной и частной жизни. Это триум
фальные арки, колонны, условные античные храмы, пи-
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ра:миды, castra doloris, колесницы торжественных процес
сий. С одной стороны, они принадлежали архитектуре, 
так как повторяли ее формы. С другой - концентрирова
ли в себе максимальное число черт театральности. Уже 
одно то, что все эти сооружения были несамостоятельны
ми и копировали античные образцы или подражали I\уль
товой архитектуре, относило их к театру, н игре. Их 
сближало с театром то, что они были недолговечны, так 
как делались из непрочных материалов, имитирующих 
настоящие, дорогие, из гипса, который затем раскраши
вался под мрамор, мягкого дерева. Существовали они но
этому недолго. Их великштепие разрушала любая непо
года. Самым непрочным материалом был материал Ледя
ного дома, возведенного в 1 740 г. Изо льда, кроме дома, 
были изготовлены также мортиры, дельфины, слон. 
<<Пушки стреляли, дельфины и слон выпускали воду на 
23 фута, а ночью - горящую нефты> 25 • Более всего из 
элементов спе1пюшя ОЮ{азиональные пастройни были 
сходны с декорациями, хотя и отличались от них тем, 
что находились в открытом, а не закрытом пространст
ве. Так, триумфальные ворота по случаю взятия Азова 
были установлены в Москве на  <<:Каменном мосту 
Всехсвятском>> .  В :Китай-городе состоялся триумф по 
случаю Полтавской победы. 

Окказиональные постройки обычно были фоном для 
театрализованных действий, церемоний, процессий и, сле
довательно, частью спектакля. Очень часто башни и ан
тичные храмы служили декорациями для живых кар
тин - еще одного перекрещивания театрального и изобра
зительного искусства 26• На триумфальных вратах могли 
даже разыгрываться сцены, повторяющие Rартины, на 
них помещенные, например Персея и Андромеды, Язона 
и аргонавтов и др. На триумфальных вратах помещались 
изображения библейских :шиэодов, а также эмблемы, 
портреты. Раэличались <<главные >> и <шобочные >> картины. 
Декорпровались врата и скульптурами 27• 

Окказиональная архитектура имела очень большое 
значение в культуре барокко, и ею занимались выдаю
щиеся мастера изобразительного искусства. Она не ис
чезла и в XVIII  в. При въезде Петра 1 1  в Новгород в ян
варе 1728 г. <<Началась пушечная стрельба и эвон во все 
колокола >> ,  были построены триумфальные ворота.  Четы
ре триумфальные арки в Москве и одна в Петербурге 
были воздвигнуты по случаю коронации Елизаветы. 
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ИJt.Jtю:мшtация и фейерверк 1 773 z.  
Все володек ий В. (Гер нгро сс) .  История русского театра .  Л. ; 

м., 1929. т. 1 .  

На стыке онказиональпой архитектуры с собственно 
архитеi{турой находились польские кальварии, напоми
навшие о I{рестном пути на Голгофу. Они, выполняя роль 
декораций и религиозных символов, были рассчитаны на 
более длительное время. 

По своим эстетичесним задачам к окназиональной 
архитентуре примыкал иллю.мипационяый театр, или 
театр фейерверков 2 8 ,  часто с ней сосуществовавший. 
Фейерверни сжигались на фоне триумфальных врат и 
портинов, нолони и пирамид. Декорациями служили так
же беседни, галереи, обелиски. Этот вид паратеатральной 
нультуры имел с театром еще большее число соответст
вий, чем окназиональная архитентура. Rан и многие спек
тюши, фейерверни устраивались по случаю торжествен
ных событий в общественной жизни, коронаций, брако
сочетаний I{Оролевсних особ ; праздновались фейерверками 
военные победы, политичес1ше договоры. Они были час
тью новогодних торжеств, могли прославлить науки и ху-
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дожества. Например, в 1 609 г. был устроен фейерверк по 
случаю рождения будущего польского короля Яна Кази
мира. Вешшолепным фейерверком встретили в Гданьске 
Людвику Марию Гонзагу. Коронации Владислава IV, 
Михала Корыбута,  Яна Собесекого Таi\Же сопровождались 
фейерверками. Въезд I\оролл Зыгмунта I I I  в Гдапьсн 
( 1623 г. ) был отмечен феi'rерверком. Фейерверки иногда 
содержали политические намеки, например новогодний 
фейерверк 1635 г. - с фигурами турка, москаля и 
лебедя 29• 

Фейерверк, <<nредложенный чувству зрению> ,  был на
стоящим театром. Он и именовался <<позорищным строе
нием>> ,  а место, где его устраивали ,- <<театром» .  Фейер
верк мог сжигаться на суше и на воде, где использова
лись специальные плавающие фигуры. Триумфальные 
арки и столпы могли вовдвигаться и на ледяном поле. 
Театр фейерверков имел подиум, сцену, декорации. На 
<<феатре>> были представлены <<увеселительные места» ,  
сады, галереи, ансамбли, храмы. Могли декорации изо
бражать и РоссийсRую империю, и переRопсние линии. 
Среди деRораций, написанных на щитах (их коптур был 
обведен фитилями) и изображенных на транспарантах 
(они меняли свой вид в зависимости от освещения) и 
образованных <<художественными огнямИ>> ,  выступали те 
же самые персопажи, что и в театре живого актера. Это 
были аллегорические фигуры, популярные античные ге
рои. Они выступали в эпизодах ив античной мифологии 
и истории: борьба гигантов, борьба Геркулеса с Цербе
ром или Гидрой или эпизод Муция Сцеволы (фейерверк 
1 623 г. в честь въезда Зыгмупта 1 1 1  в Гданьск) . Но пер
сопажи эти были фигурами, образованными ив «великого 
множества ракет, mвермеров, mреитфеиров, полтфеиров , 
фонтенных огней, ввевдок, лусткугелей равных составов 
и прочих до того надлежащих вещей>> 30• Все фигуры, 
участвующие в фейерверке, делились на <<Верховые >> ,  ко
торые могли подниматься и описывать некоторую линию, 
прямую или вигвагообравную, и <<Низовые>> ,  которые каи 
бы бегали по земле, оставляя огненный след, или верте
лись. Все они обязательно снабжались специальными 
символичесиими атрибутами. Их динамика достигалась 
специальными техническими устройствами и освещением • 

. Таким было устройство русского фейерверка 1 января 
1710 г. Во время этого представления <<шведский лев» 
двигался и опрокидьmал один ив двух столпов, ивобра-
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жавших Iloльmy и Россию. Он пытался опрокинуть и 
второй, но тот лишь покачнулся. Тут появлялся орел, 
выпускающий на льва «огненные стрелы>> ,  лев погибал, 
11. столп возвращался в прежнее положение. В одном из 
польских фейерверков была представлена фигура драко
на с пылающими глазами, из пасти которого шел дым. 

ПрименялисЪ Таi{Же <<Летучие машины>> .  Такой маши
ной был Купидон в московском фейерверке 1 723 г. Уле
тал ввысь Георгий, победивший дракона в уже упомяну
том польском фейерверке. В фейерверке, устроенном в 
честь М. Л. Гонзаги, на ель летели и садились два орла, 
черный и белый, рассыпая искры, после чего ель пламе
нем рвалась ввысь. Части фейерверков эагорались после
довательно, что создавало иллюзию их передвижения. 
Группы фигур боролись между собой огненными копьями, 
мечами, стрелами и уничтожали одну другую. 

Благодаря тому, что фейерверк сгорал последователь
но и не сразу, он раэделялс"; на явления или действия. 
В описаниях, которые сопровождали всякий фейерверк, 
его части так и пазывались явлениями. Эти спектакли 
вспыхивали и погасали на глазах у зрителей. После 
представления оставались лишь описания и гравюры. 

Иллюминационный театр имел символический смысл, 
сходный с тем, который имели окказиональная архитек
тура и собственно театр. Он развивал аллегорическую 
линию театрального искусства в его панегирическом ва
рианте.  <<Огневые фонтаны изъявляют кипящее в сердце 
избыточество радости. . .  множество восходящих на воздух 
ракет изобразует ревность ваших к богу воссылаемых 
желаниЙ>! 31• 

Фейерверки сочетались не толы\о с элементами ок
казиональной архитектуры, но и с живописью. На театре 
фейерверков выставлялись портреты и вообще живопис
ные изображения. По характеру они были близки н эмб
лемам. Зачастую, как и изображения в эмблеме, они со
держали надпись. Надписи заиметnовались из эмблемати
чесних сборнинов . Элементами фейервер11:а могли быть и 
полные эмблемы. На транспаранте одного фейерверна 
был изображен Геркулес с бороной вместо зонтика. Над
пись гласила: <<Плохая нровлю> .  Часто фейерверни унра
шались статуями, сопровождались музьшой. 

Часто за фейервернами следовали иллюминации. По 
Т\ОМПОЗИЦИИ ОНИ были СХОДНЫ С НИМИ, НО ЛИШеНЫ ДИНа
МИНИ и тольно статичесни повторяли план фейерверна и 
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расположение фигур. Ср:  << Ввечеру паки изволили 
Петр 1 1 . - Л. С.) со всеми прибыти в дом архиерейский, 
в нотором был изрядный фейерверк . . .  была же и иреве
ликая иллюминацию> 3 2 •  

Театр пронинал не только в общественную жизнь. 
Театральные формы стаJIИ привычными и в частном бы
ту, особенно у высшего сословия. И здесь они сочетались 
между собой. О1шазиональная архитентура сливалась с 

элементами спеi,тюшя в похоронах, ноторые в Польше 
XVII  в. почти превратились в театральные спектакли. 
Вообще театральность в то время была свойственна ис
пансним, итальянским, венгерским похоронам, кан и вся
ким обрядам 33• В театрально оформленном похороннам 
обряде в предельно нонцентрированном виде смешивалась 
иллюзия и действительность, боролись вечность и мгно
вение, в еликолепие и разложение. Это столкновение ире
вращало театр жизни в театр смерти, реализуясь в ан
самбле символов и аJ{Сессуаров , в декоративном оформле
нии похоронной процессии и храма 3�. Истинная и мни
мая снорбь выражались по предусмотренным канонам, 
в заранее построенных декорациях. На сцене жизни в 
последней роли появлялся всякий смертный. В последний 
раз его опружали символы роскоши и знаки преходяще
сти земной жизни : гербы, мечи, черепа. И он сам симво
лизировал бренность бытия и краткость земного пути. 
Похороны преображались в назидательный спентакль. 
Храм, в котором провожали в последний путь понойного , 
драпировался богатыми тнанями, окна завешивались. 
Свечи и люстры создавали искусственное освещение.  По
всюду развешивались религиозные и геральдические сим
волы, изображения святого семейства и святых, портре
ты преднов понойного. В центре храма воздвигался вели
чественный натафалн, денорированный эмблемами и леп
кой. Представления о нем могут дать сохранившиеся 
гравюры, ноторые обычно сопровождали издания логре
бальных речей и поэтические произведения. Так, в <<Хо
тинсном сражению> В.  Потодного говорится : << Есть на что 
посмотреть в 1\ранове, когда дорогим бархатом обиты 
стены, когда ложе в виде натафална стоит в самом цент
ре храма. Вонруг унрашения различные,  из стекла и кам
ня. Чем больше помпа, тем она дороже >> .  << 0 похоронах 
и излишествах на них>> писал в Сатире VI Iшиги I еще 
1\.  Опалиньсний. В Сатире 1 1  нниги IV он замечает : << Те
перь достелы богатые. Лучше это (наследство.- Л. С.) 
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отдать на погребапьвую помпу, на свечи у катафалка, 
на покрывала для коней >> .  

Катафалк обязательно ииел символичесн:ое значение, 
означал вечное торжество добродетелей, глубокую скорбь, 
равенство богатых и бедных перед смертью. Одним из 
важных театральных моментов церемонии погребевин 
было появление одетого в траур участника процессии, за
гримированного под по1шйного (иногда от его имени про
износилась речь) , который, на скю\у падая с коня, у гро
ба ломал меч, саблю или другой зню\ воинского отличия. 
Он был живым символом преходящести земной славы, по
следним взрывом жизни у смертного одра. Не только 
castrum doloris , во и триумфальные арки могли воздвигать
ся в связи с похоронами. В этом сказалось влияние па
негирика на ритуал похорон. Популярным элементом де
кораций была также поверженная разбитая колонна. 

В России театрально были оформлены похороны Пет
ра 1: << ... по четырем углам пьедестала, па котором стоял 
гроб, посаждены были четыре статуи бронзовенные, не
много болши, как вид натуральных людей >> . Эти статуи 
изображали Россию <шлачущуюсю> , Европу <<сетующую >> , 
Марса <<в печальном образе>> ,  Геркулеса <<Весьма от пе
чали прискорбна >> з ; .  

Иногда похороны особо выдающихсн лиц могли от
мечаться и театральным спектаклем. Тю•, в связи со 
смертью шчечинского князя Богуслава IV в Гданьске со
стоялось представление <<Похоронной драмы>> Г. Схэве. 
В 1669 г. в Торуни была поставлена драма под вырази
тельным названием <<Castrшn doloris >> .  Так театр сливал
ся с паратеатральными зрелищами. 

Свадебная церемония также имела черты театрально
сти. В связи с бракосочетанием сановных особ часто ста
вились пьесы с соответствующей тематикой. Например, 
драма <<Свадебная песнь Владиславу IV и Людвике >> про
славляла женитьбу Владислава IV на Марии Людвике 
Гонзаге. Балет <<Сципиою> был поставлен в связи с бра
ком Петра 1 1 1  ( 1 745) . 

Театральными были не толыю << огненные потехю> или 
похороны, но и официальные церемонии, религиозные и 
светские, встречи государей, высо1шх сановников и духов
ных лиц, празднование военных побед, заюrючение мира. 
Так, в честь прибытия Анри Валуа в Позвань в 1574 г. 
были устроены триумфальные врата, на которых стоял 
школьник с символами власти и справедливости - мечом 
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и весами. В 1601 г. у триумфальных ворот вильпенекие 
студенты приветствовали Зыгмунта I I I  после взятия Смо
ленска. По случаю торжественного въезда в 1646 г. в 
Гданьск Марии Людвики Гонааги были поставлены арки 
со скульптурными изображениями Геркулеса, Атласа, ко
торые двигались и говорили, так как внутри помещались 
люди. Кроме того, было построено специальное здание с 
галереями. Значительно видоизменилисЪ площади и ули
цы города. 

Петра встречали пушечной пальбой со <<сладкоголос
НЫМ>> пением <<кантов» ,  Исполнявшихея питомцами ду
ховных школ, облаченными в белые стихари, с <<nальмо
вымИ>> и <<оливковымю> ветками в руках 3".  4 декабря 
1702 г. после взятия Нотебурга был устроен <<торжествен
ный вход>> через трое триумфальных ворот, у которых 
приветствовали царя. В 1 744 r. учащиеся Киевской ака
демии торжественно встречали Елизавету Петровну, при
ветствуя ее <<По единому от семи языки: по-русску, по
польску, по-латыни, по-немецки, по-французску, по-ел
лино-гречески, по-еврейску» 37• В 1783 г. школьники .Ка
детского шляхетного корпуса устраивали празднество ,  
в котором было и воздвижение триумфальной Iюлонны, 
и аллегорические фигуры, и живые картины. Докуиенты 
коллегий донесли до нас многочисленные сведения о цер
ковных процессиях: в Познави в 1609 г . ,  в Хойницах .1:1 
1631 г., в Гданьске в 1634 г., во Львове в 1690 г. и т. д.38 

Все процессии и церемонии протекали по специально 
написанным сценариям. Их ставили преподаватели ду
ховных школ. Например, 9 ноября 1703 г. << славяно-гре
ко-латинских училищ нижайшие рабы и всегдашние бо
гомольцы, учители и все учительное собрание воздвига
ли врата триумфальные со многими украшениямИ >> 3 9 •  

Для театрализации церемоний характерно многофунк
циональное использование одних и тех же художествен
ных элементов . Сценическое пространство, в котором про
исходило действо, было открытым, это были площади, 
улицы. Могло оно сводиться к повозкам, на которых раз
мещались актеры, символы, аi\сессуары и которые были 
не толы\о средствами передвижения, но и декорациями и 
оформлялись в виде храма или возвышенности. Непо
движными декорациями в процессиях служили сооруже
ния окказиональной архитектуры. 

В процессиях принимали участие живые актеры, изо
бражавшие аллегории добродетелей и пороков, античные 
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божества, атрибуты небесных сил. Они были костюмиро
ваны в соответствии с предписаниями школьной поэтиi{И 
и имели постоянные, зю,рспленные за ними символы-ат
рибуты. 

Костюмы участников процессий могли быть и произ
вольными. Так, в 1 658 г. в Подолипце пиары устроили 
процессию конных и пеших, одетых в фантастические 
восточные костюмы '' 0• Актеры выступали в живых кар
тинах. В 1604 г. у триумфальной арки, возведенной в 
Вильне, разыгрывалось представление, в котором появи
лись Слава, Теология, Грамматика. В процессии, также 
имевшей место в Вильне в 1627 г., изображались Наву
ходоносор, Слава, Провидение. Почти равную роль с ак
терами играли различные символы. Они занимали проме
жуточное положение между исполнителем и ю<сессуаром. 

По сравнению с собственно спектаклем элементы пуб
личного зрелища иначе размещались во времени и про
странстве. Они были статичны и приобретали динамику 
только в передвижении. Появлялись они последовательно, 
их художественный смысл нарастал по цепочке, склады
налея из многократных повторов значений, которыми об
ладали аллегории, оформление повозок, триумфальные 
арки и колонны. Толыю в финале процессии их аначе
ния собирались воедино и зритель <шрочитываю> его. 

Как считает Я. Оконь, детально исследовавший этот 
вид паратеатральной культуры, процессии не имели те
атральной композиции, не подчинялись логике театра, 
а сополагались по принципу логического единства. Ал
легорические фигуры и символы не разыгрывали спектак
ля; по мере того, как они проходили перед зрителем, рос 
спектакль, зарождалось и развивалось действие. Так, на 
повозке, возглавляющей одну процессию, возвышалась 
фигура Воинствующей цернви, на следующей ехала фи
гура Веры, за ними следовала Любовь с пеликаном, сим
волом жертвенной любви. Шествие завершала Победа. 
Все вместе они изображали торжество веры и любви к 
богу, ноторые ведут н победе 4 1 •  Поз)l;нее смысловые свя
зи частей процессий сменились хронологическими, в ре
зультате чего созд;;�.лась фабула паратеатрального дейст
вия, уже ставившая его непосредственно рядом со спен
таклем. 

Зритель этих процессий передвигался вместе с ними 
и бывал попеременно то зрителем, то актером. Его пози
ция постоянно Iюлебалась от позиции наблюдателя к по-

69 



зиции участника. Так стиралась грань между ан:тером и 
зрителем, снималось противопоставление между ними. 
Они взаимозаменяшr друг друга,  в результате чего сопо
лагались две точrш зрения, что является одной из харак
тернейтих черт искусства бароюю. Зритель находился 
как бы вне и внутри театрального спеr\такля, мог разло
жить его на составные злементы и перегруппировать и х .  
Он вступал в действие , выражая свое одобрение, привет
ствуя процессию. Если один зритеJrь вьРшешшся и а  г руп
пы, КЮ\ I{Ороль Стефан Баторий в вилыrепс\\оЙ врО I (ессни  
1 579 г . ,  то он также принимал участие в спеr\такле ,  1\О
торый был устроен в его честь : приним ал от уч астпиr\ов 
процессии символы власти, благодарил их 42•  

Публичные церемонии значительно расширяли область 
ВJIИяния театра в культуре. Он стаповился массовым ви
дом искусства 43 ,  вступал в общественную официальную 
жизнь, выполнял функцию средства информации, был 
способом популяризации государственного шща или ме
роприятия. Широкие слои общества, наблюдая церемонии, 
включал:ись в них и таким образом и в события государ
ственной важности. Они не только любовались в елиrшлеп
ным зрелищем, действом, но и участвовали в политиче
ской жизни. 

Церемонии, процессии,  триумфы рождали новый тип 
эстетических переживаний. <<Слышен был звон цепей, 
удары бича и крики : << Распни его ! » .  И тому подобное . 
Это происходило в Подолипце по образу и подобию того, 
что совершалось в Иерусалиме во время мучений сын а 
божьего >> , - писал один из зрителей пасхального шест

вия XVI I  в. '·' 
Различ ные виды театральной и паратеатральной !{уль

туры взаимодействоваJrи между собой, создавая единое 
целое. Они выступали rшк части целостной струr-;туры, 
пронизаиной театром. Окказиональная архитектура со
четалась с публичными зрелищами, Процессиями и цере
мониями.  Они обычно дополнялись театром <<nотешных 
огней>> и еливались в празднество, длившееся по несколь
ку дней. Русские торжества по случаю взятия Азова в 
1696 г. вrшючили и воздвижение триумфальных врат, 
и фейерверR, и ораторсRие выступления. Праздпества по 
случаю rшнонизации Игнатия Лойолы и Франциска 1\са
верия во Львове в 1 623 г. шли восемь дней. Они состоя

ли и з  церRовных церемоний, процессий, салютов, сжига
ния фигур еретиRов, а танже сиентаклей 45• Э. Андьял 
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описывает торжества в честь этих же святых в Загребе 
в 1622 г. Там тоже были воздвигнуты триумфальные ар
ки, появились фигуры святых, которые приветствовали 
вновь канонизованных, читались стихи, звучала музыка. 

Драматизированные диалоги, пьесы также входили в 
паратеатральные действия. Процессии в честь праздника 
Тела Господня обычно заканчивали драмы на тему при
частил. Они могли быть и развитыми драматическими. 
произведениями, как диалог «0 древе жизнИ>> ,  <<Драма о 
ковчеге >> ,  и примитивными диалогами. Во время пасхаль
ных процессий разыгрывались мистерии. ПобедУ русских 
войск над шведами при Эрестфере знаменовал и фейер
верк, устроенный в ·1 702 г. , и драма <<Страшное изобра
жение второго пришествия» .  Воздвижение триумфальной 
арки в честь блаженного Иоанна Франциска Региса в 
17 17  г. в Дрогичине сочеталось с постановкой о нем пье
сы. Фейерверк и пьеса <<Солнце веселое после туч>> ,  ис
пользовавшие один и тот же мотив Михаила Архангела, 
ставились в связи с коронацией Михаила Rорыбута. 

Символы, аллегории, эмблемы, ряд сюжетных ситуа
ций, которые мы можем встретить в паратеатральных 
зрелищах, сходны. Одни и те же темы мы наблюдаем и 
в иллюминационном театре, и в оформлении катафалков, 
и в церковных процессиях. ПерекликалисЪ они и со 
ШI<ольным театром. Везде появлялись аллегории Победы, 
увенчанной лавровым венком с мечом и масличной ветвью, 
Время с песочными часами, Властолюбие. Во всех 
видах искусства разрабатываются мотивы мифов о .Дедале 
и Икаре, о Язове, Геркулесе и другие, пришедшие к сш\
вянам из античных источников . Повсюду на этих сценах 
представлены были символические львы, ослы, собаки, 
бобры, являющие собой значения, которые были закреп
лены за ними еще средневековыми бестиариями. Общим 
источНИRом для всех видов театров являлась эмблемати
Rа. Единство паратеатральных и театральных форм, их 
взаимосвязь - это одно из важных проявлений того син
теза искусства, 1юторый был таr- типичен для эпохи ба
рокко. 

Театр не только пронинал в другие виды искусства, 
способствовал созданию новых << nодиснусств >> ,  оказывал 
серьезное влияние на общественную жизнь, сливая фор
мы пf!щсстnоппо-политпчсстюй жи:ши с ра:шлсчепиями, по 
и расп ространялся юпирт, , з а х в атыn а п  огрошюс ноличе
ство частных проявлений культуры. 
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В то время огромную популярность завоевал маскарад, 
став основной формой светских р азвлечений, театром 
массовой игры . 1\аждый ero участник мог попробовать 
себя как актер и одновременно был зрителем. Эта двой
ственность, возможность м юrентаJiьпого припятин роли и 
отказа от нее, своеобразн ая игра с роJIЬЮ делали из ма
скарада урок театральной нультуры , своего рода провер
ку чувства театра. Маскарады дублировали формы теат
ральных действий. Их сценой было открытое пространст
во,  иногда водное. Они имели постоянных героев - маски, 
которые следовали заданпым нормам поведения . На
пример, в маскарадных шествиях выступали Нептун, Ба
хус, солдаты, крестьяне, матросы . Они непременно имеJIИ 
театральные ностюмы и аксессуары. Эти костюмы могли 
быть историческими, этнографическими и условно ал
легорическими. Иногда масi<арады, еще более уподобля
лсь театру, проходили при декорациях, сопровождаJшсь 
музыкой, хорами. Неноторые масi<арады вошли в историю 
культурной жизни общества наравне с известными спек
таклями, J{aK, например , :мас1шрад 1 722 г . ,  в котором при
нимал участие Петр I. В нем фигурировали главные пер
сопажи западноевропеЙСl{ОГО 1шрнавала. Де1шрации изо
бражали корабли, в том числе и линейный 1юрабль 
<<Фредемакер >> .  Известны 11rас:нарады 1723, 1724 гг. ,  ма
скарад 1763 г .- <<Торжествующая Минерва >> .  О •1ень часто 
в маскарадах пробивалось сатиричеСJ{Ое направление, воз
никали элементы пародии. Они могли иреследовать и 
дидактические цели, IШI< вышеупомянутый маСI<арад <<Тор
жествующая Минерва » . Он << имел целью своею осмеяние 
всех обыкноnеннейших между людьми пороков, а особли
во мздоимных судей, игронов , мотов , пьяниц и распут
ных, и торжество над ни11ш пау1{ и добродетелей >> н .  
Среди дРУ I'ИХ форм театральпой нультурной жизни ма
Сl<арадам ближе всего торжественные церемонии, шест
вия. Элементы маСI{арада пронюшли в такие традицион
ные игры, ню< польский кулиг. В. Потоцкий вспоминает 
о масках, прибывших в его дом с нулигам ( << Малой кучей 
есть ,  большой: - дратьсю> ) . 

Модным развлечением того времени были танже лю
бительсние театры, среди 1шторых следует особенно вы
делить неснолыш продвинутые вперед от интересующего 
нас времени I{арусели, << своего рода Олимпийсние игры >> ,  

воеппо-спортиnпые сост я ::� а п н я  типа рьщарсн:их турниров ,  
имевшие место у нас во второй половине XVI I I  и в на-
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чале XIX в.' 7 • На этих каруселях участники, одетые в 
славянские, римские, турецкие ностюмы, соревновались в 
верховой езде и фехтовании. БоJiьшую популярность при
обрели и домашние театры. Их имели у себн поJiьсюi с 
магнаты и русские дворяне. В этой форме театр цешшом ,  
тоJiыи в ином, умепьшенпом масштабе, переносиJiи в ча
стную жизнь. Часто это быJiи театры с собственным ада
нием, богатой сценой , деi>орациями, с постоян ными ан
терсrшми труппами. 

Элементы театра пропю�:ашr и в другие формы нуль
турной жизни XVI I  - нервой половины XVI I I  в. Тенден
ция I\ разыгрыванию, пародированию припятых норм 
жизни, к карнаваJiизацшi вызывала н жиюш Jiитератур
ные оuъсдинения, IШК БабипьСJШЯ реснуuлина в Польше, 
существовавшая и в XVI I в., юш << Всепышейш ий собор >> 
П етра 1 в России, в r�:оторых значитеJiьпое место аанима
ли театральные формы. <<Собор>> пародировал церемопшо 
посвящения папы и имел сценарий - <<чин в rшязь-папы 
постановлению> ,  где содержались указания на место дей
ствия, сцену - князь-папинекий наменный двор, на эле
менты декорации - высшшй трон, на аксессуары - две 
фляги, два блюда, аксамитный ковер. В сценарии пазы
вались персонажи: жрецы, кардиналы, перечислялись и 
предполагаемые их действия: трижды поклонился, дары 
подносил и т. д. Были зафиксированы также монологи 
участников церемонии, их реплики. 

Не только светская, но и духовная жизнь приобретала 
в XVI I - первой половине XVI II  в.  элементы театраль
ности. Это относится как I\ католической церкви, в ли
тургии которой значительно уемлились пластические и 
музыкальные эффекты, так и к православной, хотя та
кие ее театрализованные обряды, как «шествие на осля
тю> ,  <шещное действо >> ,  были к этому времены запрещены 
и осталось наименее театральное - <<умовение ног» .  
А. М.  Панченно обращает внимание н а  формы театраль
ности в такой форме религиозной жизни, как юродство 4 8 •  

С театральным искусством сблизилось исr�:усство про
поведников , rюторых можно было не тольно слушать,  но 
и смотреть. Непременно проходившие 11:урс ораторсrюrо 
ис1�:усства, в котором не последнее место занимала пла
стина, они охотно пользавались элементами сценичесr�:оii 
rехнини. Эта новая мапера была встречена противоречи
во, но противлини сходились в одном - проповедшши, 
повествуя, ююбрюкали.  Феофан Прокопович отмечал эту 
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особенность, призывая их не плескать руками, не иры
гать, не лить притворных слез и не смеяться �9• Возму
щался этой театральной манерой польский проповедник 
Я. Х. Голембевский : << Разве Rостелы превратились в теат
ры? Или проповеднинов амвоны преобразились в сцены? 
Или сами проповедники стали лицедеями? Позор тем, кто 
не умеет выполнить своего долга . . .  >> 5 0 •  << Если проповед
юш не примешает фрашек, шутоi{ ,  концептов , то пусть 
грозит адом грехам, пусть блещет с амвона небо добро
детелям - его проповедь ни к чему>> ,- сожалел В. По
тоцкий ( <<Во всем должна быть солЬ» ) . Театрализован
ными Представлениями бывали и религиозные диспуты, 
чрезвычайно распространенные в эпоху контрреформации. 
Отголоски этих диспутов польский исследователь 
А. 1\ручиньский находит в драме из Упсальского кодек
са «Францискус >> 51 , 

Элементы театрализации были свойственны и более 
<<серьезным» областям общественной жизни. Их можно 
обнаружить и в поведении отдельных лиц. Тенденция 
<< Находить и осуществлять себя в чужом>> 52 проявлялась 
решительно повсюду:  в <<Воинсiшй стратегеме >> ,  применен
ной при взятии Дерпта ; в частной жизни Петра 1 ,  <<кото
рый во время важных для жизни и армии и государства 
событий выступал под именем иноземца Питера, или 
урядника Петра Михайлов а,  или корабельного плотника 
Петра Алексеева,  бомбардира или шкипера, а вместо себя 
ставил ного-нибудь из близного окружения: Никиту Зо
това,  Федора Ромодановского, Лефорта >> 53 • 

Число подобных примеров можно умножить, но наша 
задача состоит только в выявлении тенденции к театра
лизации в культуре барокко, в рассмотрении места теат
ра среди других видов искусства .  

Проникновение театра в разнообразные области обще
ственной жизни, очевидно, не могло не влиять и на его 
природу. Наряду с развитыми театральными пьесами, 
ставившимиен с помощью богатой сцепической техники 
хорошо обученными актерскими силами, оп включал в 
себя и представления, выходившие за пределы собствен
но театра. В своих пределах театр ощущал результаты 
завоеваний, которые лишали его собственных природных 
черт - театральности. Например, такие пьесы, как 
« Образ победоносию> ,  <<Образ торжества российского >> ,  
посвященные норопации Петра I I I  и Елизаветы, являют
ся скорее не драматическими произведениями, «а боль-
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шими поздравлениями коронованным монархам>> .  В них 
<<изображается преимущественно только сама церемония 
поздравлений, и драматурги стремятся, чтобы она выгля
дела как можно торжественнее>> 51'. То же самое проис
ходило и в польском школьном театре, который зачастую 
отказывался от данных ему средств , и его пьесы превра
щались в риторичес1ше построения. 

Кроме того, происходило и обратное взаимодействие 
между театром и паратеатральными формами искусства. 
Как театр вторгался в литературу, в архитентуру, 
живопись, рождая новые виды искусства, так и они, 
в свою очередь, приходили на сцену. В последнем очень 
преуспела окказиональная архитектура. Во многих пьесах 
по ходу действия воздвигались триумфальные арки, 
колонны, сжигались фейерверки, т. е. на сцене повторя
лисЪ элементы официальных торжественных церемоний. 
В русской пьесе <<Торжество мира православпого >> ( 1703) , 
поставленпой в честь взятия Нотебурга, <<3лочестие, 
жалея о погибели ИдоЛослуженил и умножения Благо
честия, вжигает две кометы, лупу таврикийскую, льва 
шведского >> .  В польском шнольном театре также много
кратно использовались иенусетвенные огни, но из-за 
пожаров жестоко изгопялись со сцепы, хотя, например, 
в краковских школах драмы часто копчались фейервер
ками и салютами 55• В пролог ах и хорах спектаклей 
воздвигались различные элементы окказиональной архи
тектуры, что приветствовалось поэтиками. <<На открытой 
авансцене можно выставить победные трофеи, монумен
ТЫ )) , - говорилось в одной школьпой поэтике. В польской 
пьесе о Болеславе Храбром 1 638 г. ,  ставившейся в Люб
лине, в честь короля воздвигались триумфальная арка, 
около которой Болеслава встречали Слава, Добродетель, 
Победа. В другой пьесе, прослеживающей всю польскую 
историю, Польша являлась на триумфальной колеснице 
и въезжала во врата Златого Века. Въезд на триумфаль
ной колеспице был представлен и в пьесе о Дионисии 
Сиракузском : в колесницу тирана были впряжены сано
витые пленники. В пьесе «Minerval regium>> грации воз
двигают пирамиды в честь главных героев, императора 
Грациана и консула Авзония. В пьесе <<3ыrмунт l >> на 
сцене бросают оружие к ногам победителей, т .  е. склады
вают трофеи. 

Аналогичные примеры паличествуют в русской пьесе 
<<Страшное изображение второго пришествия)) ,  где Форту-
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на и Победа украшают <<трофеум или столш> российскому 
орлу. В << Опере об Александре Македонском» Алеi{Сандр 
Великий, прощая Дария, произносит такие слова :  <<Но те 
виды и обиды вовся забываю, пирамиду за победу вечну 
поставляю>> .  На пирамиде начертано его имя. <<Перская 
пирамида » с надписью <<достойну вдаюсЬ» находилась на 
сцене в 5-м явлении <<Славы российской >> .  В пьесе люби
тельского театра XVI I I  в .  <<Действие о короле Гишпан
ском >> в 13-м явлении представлены триумфальные врата. 

На сцене находили отражение и триумфальные 
шествия, как в вышеуказанной пьесе, где хор мальчиков 
приветствует короля-победителя. Есть их элементы и в 
<<СЛаве российской >> ,  где <<Виктория Российская на лвах 
грядет с триумфоМ>> ,  и в <<Торжестве мира православно
го >> ,  где воздвигаются пирамиды, где «Мужество и Фор
туна Гепеуша Марса Роксоланекого па торжественном 
возе, впрягше лва и змию, знамения побежденных, до 
Rапитолиа, торжествующих храма, провождают . . .  >> . Пара
театральные элементы введены и в <<Свобождение Ливо
нии и Ингерманляндию> .  На сцене появлялась торже
ственная колесница, стояли торжественные врата. 

Существовали даже целые пьесы, воссоздающие пара
театральные действия, как <<Triumphus orbls christiani >> ,  
в Iюторой были и римские триумфы, и воздвижение 
колонн, и салют 5 6 •  В декорациях барочного типа очень 
часто использовались элементы и собственно архитенту
ры, что поощрялось поэтинами. Тан, в пьесе <<Свидетель
ства польсной благодарности» часть денораций составлял 
Rолизей, задвин представлял собой вид Ярославской нол
легии. Вероятно, что в <<Трагедии о Богаче и Лазаре >> ,  
поставленной в Гданьске в 1643 г. , декорации повторяли 
вид Доминиканского рынна с Высоними воротами 57• 

Итан, театр не довольствовался своим положением, 
следуя одному из основных правил барокно - прапилу 
взаимопроникновения и синтеза искусств, тенденции к со
зданию общего художественного языка эпохи. Он расши
рял свои границы, вторгался в литературу и живопись, 
архитектуру и, в свою очередь, испытывал их давление. 
Театр распространялся и далее, предлагая формы своего 
искусства политической и общественной жизни. Тан нару
шалась граница между эстетичесними и внеэстетическими 
принципами воздействия на общество, грань между ис
кусством и действительностью 58• Так проявлялось все
общее для того времени стремление к перевоплощению 
и торжествовала иллюзия. 



Г :tава -четвертая 

ТЕАТР КАК СИНТЕЗ ИСКУССТВ 

Театр испытывал влияние не тольно со стороны пара
театральных форм нультуры. Оп отражал характер основ
ных процессов , происходивших в иснусстве того времени, 
ноторое, нан писал М. В. Алпатов , тяготело R системе и, 
следовательно, к сиптезу t . 

Следуя одному из основных принцилов баронно, театр 
синтезировал живопись, архитентуру, музыку, поэзию, 
сливая их воедино. 

Теоретю�и искусства барокко денларировали объеди
нение всех видов искусства, и эта идея претворялась в 
художественпой практике. Все иснусства еливались в 
единое целое, и границы их были намеренпо размыты. 
Живопись испытывала влияние архитектуры, стремитель
по разБивала и совершенствовала всевозможные перспек
тивные эффеJ{ТЫ, живописцы охотно изображали произ
ведения архитентуры 3• Снульптура также завоевывала 
территорию архитектуры и сближалась с пей. А рхитек
торы же подражали живописцам, имитировали материа
лы, заменяли части номпозиции изображениями, что со
здавало иллюзию перспентивы, лишали детали зданий 
копструнтивпого смысла. Произведения архитектуры по 
замыслу их создателей не должны были восприниматься 
изолированно. Отдельные здания планпровались таним 
образом, чтобы органично вписываться в площадь, парк 
или часть города . Сливалась с пластическими искусства
ми и музыка, взаимодействовавшая ео словом. <<Итак, 
в наждом отдельном художественном произведении 
просыпается тяга R слиянию с целым, тяготение к эман
сипацию> 3 •  

В эпоху баронко не тольно стремились к слиянию 
искусств за счет сталкивания их в одном художествен
ном пространстве, переплетения их элементов и художе
ственных средств , по хотели создать общий художествен
ный язьш, в котором значительное место отводили языку 
визуальных видов. Все искусства доводили визуальпость 
до высоких ступеней совершенства, играли иллюзией. 
Тановы живопись и архитентура:  << . . .  и живописец и 
скульптор претендуют па. . .  абсолютную власть пад при-
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родой.. .  мраморвые люди должны пе только бегать, 
падать и пр. , но должны и летать, :между прочим, кан 
бесплотные духи, уже не говоря о живописных людях, 
скалах, деревьях, зданиях, для Jюторых нинюше физиче
ские законы вовсе не существуют >> � . Художники обманы
вали зрителя материалом, создавали эффект большего 
пространства, вели его по ложному пути, играя ложными 
формами 5 • Видимо, это дало повод исr{усствоведам под
черкивать влияние окказиональной архиТеi{туры на соб
ственно архитектуру 6 • 

Те искусства, которым не была свойственна визуаль
ность, всегда находили способы ее достичь, вторгаясь в 
чужие области. Теоретики искусства считали такое втор
жение даже желательным. <<Поэт должен прежде всего 
повторять нравы и случаи из повседневной жизни, осо
бенно если он делает это опосредованно, и, подражая 
художнику, рядом с персоной, ноторую изобразил по пла
ну на нартине, дорисовывает в соответствии ·  с припятыми 
нормами неноторые частности . . .  >> 7 • Поэты также сравни
вали себя с художнинами, опирались на их опыт. <<Если 
никто за это (за  эротические сюжеты.- Л. С.) не ругает 
художника, то зачем же мне удивлятьсю> , - пишет 
Ст. Грохавекий 8• Поэты должны были не только подра
жать иснусству художника, но и описание произведений 
изобразительного искусства считалось большой заслугой, 
о чем, например, писал М. К Сарбенекий 9 • Он же выде
лил такую фигуру мысли, кан гипотипоаа:  <<образ дей
ствительности так пластично выражен словами, что 
нажется, что что-то видишь, а не о чем-то слышишы> 1 0 • 
Поэты, следуя этому наставлению, описывали произведе
ния живописи, например Я. А. Морштын, Ст. Грохонекий 
( «На портрет короля Стефана >> ) ,  или обращались в 
стихах к лицам, изображенным на портретах, могли даже 
воссоздавать эти портреты словом ( <<Страшный героЙ >> 
В. Потоцкого) . 

Они рисовали в стихах пейзажи, обращаясь к зритель
ному восприятию читателя. Особым видом живописных 
стихов были стихи на герб, описывающие гербы и 
обыгрывающие их значение (ер. : <<Сноп Зыгмунта 1 1 1 >> 
В. Потоцкого) .  

Из самих произведений поэты создавали изображения, 
сочиняя контурные или фигурные стихи (см. ,  например, 
такие произведения И. Величковского , как <<Ран лiтералъ-
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вый>> ,  <<Рак словный>> ,  <<Млеко>> , его акростихи, стихи
лабиринты) .  

Являясь сложной многосоставной структурой, в !\ОТО
рой сосуществуют и борются различные художественные 
злементы, принадлежащие разным видам искусств, театр 
в XVII -XVIII вв. особенно активизироваЛ это свойство .  
Слово и музыка, изображение, жест, танец входили в 
'fеатральную структуру на равных правах и были полно
ценными средствами эстетического воздействия на зрите
ля. Ср. : <<театрум долженствует быти живо папысан и 
украшен цветами . . .  коронами, луками . . .  музыка должен
ствует быты добрая, . сладкослушателна, сладковыдна,  
же плясанием двоих девыц . . .  подобающалея всем странам 
окрест стоящыМ>> ( <<Драгыя Смеяныю> ) .  

В театре тогда не было четкого деления на музыкаль
ные жанры, балеты, драмы. Слово было важнейшим сред
ством убеждения, воздействия на зрителя, но оно по
стоянно вступало во взаимодействие с другими элемента
ми спектакля, музыкальными и живописными. Если 
драматург считал, что он не достигнет своей цели сло
вом, он обращался к живописи. Если он полагал, что зри
телю нужна эмоциональная раэряд:ка, он вводил в траги
ческий сюжет музыкальный номер, танец. Слово подчишi
ло их себе и одновременно усиливало, проясняло свое 
значение в пластике актеров, в с:кульптурности мизан
сцен, в музыкальных темах. Все эти элементы были 
непременными частями пьесы и в глазах теоретиков 
искусства ХVII -первой половины XVII I  в. 

Частью трагедии считал живопись и музыку А. Донат, 
о чем он писал в трактате <<Поэтическое искусство >> 
( 1613) . Того же мнения придерживал�я Я. :Масен. Труды 
этих теоретиков были хорошо известны в славянских 
школах. Непременной составной частью театральных 
пьес считал музыку М. К Сарбевс:кий. Балет как часть 
спектакля предусматривался поэтикой французского 
иезуита Леже: <<Превосходно поступают те, :которые ста
вят в начале представления балет, изображающий (алле
горически) то самое, о чем идет речь в последующей тра
гедию> 11 •  Об ИСI{усстве танца нисаJI в своей поэтин:с и 
украинский ритор и теоретик искусства слова Г. Конис
с:кий, называя хор танцем, приноровленным к пению. 
Танец, по мнению Г. Rонисс:кого, являет собой <<художе
ственную и стройную поступь и телодвижение >> 12 •  
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Воздействие живописи тогда считали чреsвычайно эф
фентивным в эстетичесi\ОМ и дидантичесном отношениях,, 
и се средства использовалисъ в театре нак действенные 
и наr\ равноправные со словом . .Как писал уже упоминае
мый нами теоретик театрального исi\усства Ф. Ланг, уна
запил природы, а также снульптуры и живописи были 
<шокровителями и паставиннами ИСI{усства игры>> .  Голос 
и жест были ее главными элементами : один из них дей
ствовал на слух, другой - па зрение, и оба пробуждали 
в зрителе <<Некоторые аффенты>> .  Постановщини требова
ли от актеров изящных телодвижений и изысканных поз. 
Они должны были повторять известные образцы, ноторые 
могли дать произведения лучших художников. Часто они 
служили иллюстрациями театральных трактатов. :К овла
дению актерской техникой могло <<nривести частое и вни
мательное изучение картин лучших художников или 
работ скульпторов» 1 3 •  Школьные постановщики также 
опирались на опыт изобразительного искусства. <<Знако
мые с областью живописи умеют компоновать I{артину, 
усиливать и ослаблять свет и тени, обладают хорошим 
глазомером, умеют разбираться в действующих лицах, 
платьях, сценах, знакомы с перспеi{ТИВОЙ» 1 4 •  

Театр сближали с живописью такжg рисованные деко
vации, применяемые па сукцессивной сцене. Вместе с 
рамой в роли рампы они определяли художественное 
пространство, приближали сцену к картине. Декорации 
этого типа особенно были распространены в Польше. Они 
почти всегда представляли королевский дворец, город
СI{ую площадь, внутреннее помещение,  в котором проис
ходило действие. Часто декорации такого типа применя
лисЪ на придворной сцене 1 5 • 

Очень часто декорации изображали борьбу стихий. 
Разбушевавшееся море, дин:ий лес, горы, скалы были 
представлены на сцене при постановке оперы «Брак 
Амура с Психеей >> в Гданьске в 1646 г. в честь приезда 
Марии Гонзаги, новой польсi\ОЙ королевы. В школьной 
польской пьесе об отшельнике, ставившейся в l\алише в 
1722 г . ,  декорации изображаJIИ горы п леса. Лес и бушую
щее море украшаJШ сцену в ш,есе о Яаоне, ставившей
ел n Гродно в 1685 г.  В киевской пшолыюi'I пьесе <<Цар
ство Натури людской >> изображались <<nомрачения солнца, 
луны и звезд>> ,  возникало бушующее море, раздавался 
гром, сверкала молния : <<3де небо, молнию, гром, град 
дают>> .  Эта денорация представлена также в пьесах о 
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князе Иефае Галаатском, о Ксенофонте и Марии. В по
следней <<бурю водную » устраивал Дьявол. На школьных 
сценах показывали и огненный столп,  и комету, и чудо 
Моисея. Театральные машины доставляли с неба на зем
лю богов, ангелов, аллегоричес1ше фю'уры. 

Часто на сцене присутствовали эмблемы и символы. 
Они использовались в атрибутах и в театральных костю
мах, в аксессуарах, что еще раз приближало театральную 
сцену к произведениям изобразительного искусства. Так, 
в пьесе народного религиозного театра « �естокое сраже
ние >> ( 1663 г. ) в антипролого появлялась Любовь с горя
щим сердцем и крестом, Жестокость, вооруженная мечом. 
В третьей сцене этой пьесы действует Мир с символами 
власти - скипетром, державой, короной. В <<Рождествен
сн:ой драме >> Димитрия Ростовского появляются Покой с 
масличной ветвью, Фортуна с колесом, Смерть с носой. 
Внешний вид этих театральных фигур соответствует 
иконографическим Представлениям эпохи. 

Живописные изображения включались в действие .  
Посол от Хищения неправедного рисует образ отечества 
росского и поназывает его Ревности в пьесе <<Свобожде
ние Ливопии и ИнгерманляндиИ >> .  

Теоретини театрального искусства н е  реномендовали 
вводить в спектакли много эффектных сцен, в которых 
большую роль играли декорации, световые эффекты, раз
личные <<театральные машины» ,  «Удивительные механи
ческие приспособления, посредством которых можно 
представить людей, уносящихся в воздух, моря и морские 
сражения, несущегося по небу Фаэтона . . .  необьшновен
ные сцены не могут долго и постоянно нравитьсЯ>> 1 6 •  
Несмотря на этот запрет, обилие театральных эпизодов , 
вызывающих интерес чисто живописными эффектами, не  
осиудевала на протяжении XVI I -XVI I I  вв. 

Интересно заметить, что отношение н живописи сказа
лось и в выборе фабул пьес шнольного театра. Так, оно 
послужило основой фабулы пьесы <<Dies extrema iudicii 
Domini Principi . . .  » , поставленной в шнольном театре в 
Хойницах в 1694 г. 1 7  Эта пьеса представляет собой 
моралите и не отходит от его канонов . Ее герой, юный 
князь, после смерти отца ведет разгульную жизнь и про
матывает наследство в аиружении ловчих, музыкантов , 
и:скусных поваров . Он забрасывает науки и забывает о 
религии. По ходу действия на сцене появляется аллего
рическая фигура, Милосердие, призванная спасти юношу, 
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что ей не удается. Не сумев прямо воздействовать па 
грешпина,  она привленает на свою сторону художпина, 
также нанятого ннязем для увеселения. Вняв увещева
ниям аллегории, художнин, выполняя заназ ннязя, 
вместо светенаго сюжета избирает для изображения рели
гиозный. Страшный суд производит переворот в душе 
грешнина ,  и он обращается к праведной жизни. Это 
пьесн заставляет вспомнить интересные наблюдения 
А. С. Демина о соответствии сюжетов первых пьес рус
ского театра с популярными сюжетами в руссном инано
писании XVI I в.18  

Слово в театре XVII - начала XVI I I  в.  сочеталось 
с музыной и танцем. Типичным примером этого сочетания 
были очень распространенные тогда <<Представления, при 
исполнении ноторых пуснались в ход все усовершенство
вания, наними театральная технина обязана английсной 
драме и итальянсной опере,  и в ноторых значительным 
фактором была музына и танец>> 19• Почти в наждой 
пьесе были музыкальные вставни, ноторые исполняли нан 
специально нанятые для этого музыканты, тю� и сами 
школьники. Наиболее популярными в школьном театре 
были духовые орнестры. Музыкальные номера,  исполняв
mиеся оркестрантами, часто сочетались с номерами 
балетными. В школах среди прочих наук преподавались 
музыка и танец. Rак уверяет ученик, произносивший 
<<Rомический монолог на встречу весны» ,  оп умел <<вос
певать партес >> ,  т .  е .  петь по нотам, умел и танцевать: 
<<Ибо не толко знаю по-полску, и по-волосну тонцовать, 
Но умею по-французсну, по-назацну и по-цыгансну хай
дука скакать . . .  >> . 

Музыка могла входить нак в собственно пьесу, так 
и в хоры, прологи, эпилоги пьес. Она сопровождала рас
суждения и беседы героев , прерывала действие, заиал
чивала анты. Музыкальными часто бывали интермедии. 
Так музыкальные номера входили в диалог о Болеславе 
Храбром, в пьесу <<Духовное причастие Генеерика и Три
зимуяда >> . В ее тексте даже есть нотная запись песен, 
входивших в спектакль. Пели и веселились Судьбы в 
пиарском диалоге о царе Маврикии. Пение и музыка раз
давались в прологе, хорах пьесы <<Minerval regium, sive 
Gratianus Augustus >> ,  где Марс военными песнями заглу
шал слова Мудрости и Счастья, в живых нартинах. Все 
действия этих живых 1шртин совершались под музыку. 
Здесь же были и танцевальные номера. Музыка была 
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неотъемлемой частью рыбалтовской иомедии, убедитель
ным примером чего служат <<Придворный сват >> ,  <<Масле
ница >> .  В последнюю пьесу входят нак народные песни, 
тю< и песни из школьного репертуара.  Музыка входила 
в народную религиозную драму, приближая ее 1\ опере 
( <<Жестокое сражение>> ,  <<Диалог на великую Пятницу» ) .  
Первая вообще близка по характеру 1\ опере. В ее ремар
ках постоянны упоминания о музьше: << Музыка играет 
пение петуха. Петух поет � ,  <<:Кайфа ,  Анна, Пилат поют 
под музыку >> и т .  д. Множество музьшальных вставок 
имели пьесы украинского театра, например <<Алеисей, 
человек божий >> (ер. ремарку: «Ту дымбалисты и скрып
ки играют, потым мужыки на свадьбу к музыкам прихо
дят и пьют и играют >> ) . 

Русский театр также охотно вводил в спектакли музы
кальные номера. Пение раздается в <<Действии на рожде
ство Христово >> в сценах с Аполлоном, символизирующем 
язычество, с Давидом, который играет на гуслях и цев
нице. Оно включено в дек:тамацию, описанную В. И. Ре
зановым, <<Threni serulchrales » .  В « Номидии притчи о 
блуднем сыне >> С. Полоцкого Блудный просит слуг 
играть. Слуги пением прославляют Блудного. Музыкаль
ные вставки есть и в другой пьесе С. Полоцкого 
<<0 Навходонбсоре царе >> ,  предпеловец (пролог) которой 
отделяется от пьесы музыкальной вставкой, где Нав
ходоносор велит <<мусики:ям>> <<nомышлять о мусикии слад
кой» .  Обращается к музыке и Димитрий Ростовский. 
В <<Успенской драме >> в первом явлении участвует хор .  
Музыкальными были хоры пьесы <<Страшное изображе
ние второго пришествию> .  Пение· и музыка входили в 
пьесу <<Ужасная измена сластолюбивого житпю> : <<Пар
пасса нимфы, в гусли ударяйте, Веселой мысли мне с 
други дайте >> , - вос1шицает Пиролюбед во втором явле
нии. С пением, приличным их делу, выступают <<млото
бойцы, творящие оружие на брань>> в пятом явлении 
I I I  части <<Ревности православию> .  Пение раздается и в 
<<Славе российской>> ,  и в << Славе печалноЙ>> .  <<Плачевное 
пение » слышалось в «Акте о царе переком Кире и о 
царице скифской Томире>> (6-е явл. ) . :Кроме плачевной 
песни, она содержала канты в честь Томиры. Во многие 
пьесы входили литургические песнопения, как в <<Действо 
о десяти девах . . .  >> , в диалог « Борьба церкви � диаволом >> : 
<<И воспоют тихо и сладце : "Тебе бога хвалим", и.пи иное 
подобное :  "Слава в вышних" >> .  В <<Действе о семи свобод-
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ных науках>> появляется аллегорическая фигура, Музыка, 
олицетворяющая одно из высоких искусств , завещанных 
человеi{У богом. Ее появление предваряет пение <<Па три 
гласы>> и <<игра па органах>> .  Конец ее выступления зна
менует пение отроков. Использовались канты и в Смо
ленской декламации XVII  в.  

Интересно, что в польских иноверческих школах, 
в Лешие, Торуни ставились даже чисто вокальные диа
логи, именуемые operettae 20• Видимо, такие диалоги 
были известны и иезуитской сцене. Русский папегириче
ский диалог с вокальными вставками назывался оперой -
<<Опера об Александре Македонском>> .  В него входил 
также << балет поздравительный>> .  Доi{азательством того, 
что музыка была равноправна со словом, что все части 
спектакля были достаточно самостоятельны, служит тот 
факт, что литературный текст пьесы публиковался от
дельно от музыкального и предпазначался только для 
чтения. Так было в Польше с либретто опер Пуччи
телли 21. 

:Как Музыка была аллегоричной фигурой в русской 
драме, так Любовь I{ танцам появилась в этом качестве 
в польской пьесе <<Praeda Tartari . . .  >> . Desiderium salutis 
выступает в ней паравне с другими аллегорическими 
фигурами. В пьесе <<Victoria triplex» о св. Станиславе 
одним из искусителей святого оказывается Терпвохор 
(преданный танцам) . В другой пьесе такую же роль сби
вающего с нравственного пути играет Ciнedus (танцор) . 
Предается развлечениям, и в первую очередь танцам, 
герой моралите, ставившегося в Новодворских школах. 
Он с восторгом следит за танцами Паразита, подыгрывает 
ему на JJютне. Танцует и юный Слуга, танцуют все гости. 
Героем одпо1'о моралите был известный английский тан
цор Томас П ондс, чуть не погибший во время танца 
накануне Велююго поста. 

Появление таких фигур на сцепе объяснимо в эпоху, 
которая рассматривала искусство танца в курсах поэтики 
(см. <<Поэтику>> Скалигера) и которая среди всех развле
чений предпочитала танец. Впоследствии преподавание 
танцев было введено даже в духовных школах (с 1 749 г. 
в Варшаве, затем во Львове и Познани) . На школьных 
сцепах в XVI I I  в. появился собственно балет. Например , 
в Вильне в 1754 г. ставился балет <<Тимон Мизантроп» . 
От современного оп отличался вокальными номерами, что 
говорит о его происхождепии из хоров. Феофан Прокоп о-
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вич в трагедономеди ю  <<Владимир>> таюне ввел и балет
ные номера и вональвые (ер. :  << Идоли со жрецами, пою
ще сначут >> ) . Тан занопчилась длительная борьба руново
дителей ордена, ограничивающих и даже запрещавших 
танцы на шнольпой сцене, сqитавших, что они <шриводят 
тольно R денежным расходам, трате времени и вредят 
пауне>> 22, и деятелей театра, постоянпо вводивших балет
ные номера в спентанли. 

Танцы не тольно разnленали публину или отвленали 
ее от основного действия с целью разрядни. Они переда
вали и психологичеснос состояние героев , служили их 
харантеристине.  Обычно исполпялись европейсние при
дворные танцы (павана, моресiш, Rурант) , танцы хараR
терные, с мечами, со стрельбой из луi{а, народные тан
цы - назачон, гайдуR. Часто исполпялись танец амазо
нон, танец горцев . Например, танцевальные номера 
входили в тание пьесы, нан <<Minerval regium >> ,  << Exilium 
sapientis . . . >> . В << Образе смертИ>> Я. Гаватовича танцевали 
мальчини в женених J{остюмах, плясала дочь Иродиады . 
Танцы исполнялись в моралите << Одостратонm> , где в 
третьей сцене Поваренон поет, зовет всех петь и плясать , 
поют и исполняют популярный танец с мечами слуги. 
<<Серьезным танцем» зананчивалась пьеса об Иосифе ,  
ставившалея в первой половине XVIII  в .  в Грудзёндзе 21• 
«Стнляным плясапием домовых отронов >> паслаждался 
Пиролюбед в руссной пьесе <<Ужасная измена сластолю
бивого житию> . Лесные сатиры шrяшут во втором явле
нии I I I  действия <<Царства мира>> .  Танцы унрашают пир 
в десятом явлении <<Ревности православию> .  Танцуют 
<<мепшие СмертИ >> ,  Сластолюбие с грехами , <<отчаяпницъп> 
в пьесе «Божие уничижителей гордых уничижение >> . 
Здесь же есть << офицерсний танец со словесными пахва
лами оружия и воинства >> (десятое действие) . «Снон 
малых >> завершает седьмую сцену I анта <<Диалога о 
Гофреде>> . «Снанание » аравийсiшх младенцев, запись 

I{Оторого сохранилась ( <<образ хору, янъ мур:ипчини сна
налИ» ) , есть в пьесе Л. Горни << Иосиф Патриарха>> ( 1708) . 
Этот танец понаэывал , << ЯI<о снорбь и печали не тольно 

убогих и богатых, но и царей превысших, во дни и в 

нощи, во сне и па яnе мпоговидпо смущают и мучат >> 2i. 
«Балет диних народов и снанапие сатирсное» входят во 

второе явление <<Деюrамации но дню рождения Елизаве
ты» .  Во вторую часть II действия этой же Денламации 
входил балет двенадцати мес1щев. Танец эанлючал «Диа-
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лог в Тверской семипарии бывший июля 8 дня » .  Высту� 
пали с танцевальными номерами и аллегории. Танцевали 
Парки, Случай, Нужда, :Музы. Несмотря на тююе актив
ное иснользование языка танца в русском и украинском 
театре, польский, видимо, превосходил их в этом отноше� 
нии.  Он знал также и балетные пантоми мы . 

Элементы балета варьировались па ШI{Ольной сцене 
многообразно . Например, они могли сочетаться не  только 
с вою:шьными номерами, но и с графикой, как в декла
мации в честь школыюго поэта, где Время раздает тан
цующим часам анаграммы его имени : S. Mar·tin, Natus 
miser, Mars tenuis . В пьесе, поставленной в честь Стани
слава Jlещипьского, учешши , танцуя, размещались таким 
образом, что щиты с буквами, которые они держали в 
руш1х, образовывали слова Domнs Lescinia, Omnis et 
lucida 25•  Видимо, и мурипчики скакали в пьесе JI. Гор
ки так, что их фигуры также складывались в некое сло
весное высказывание, возможно анаграмму имени и титу
ла Мазепы, что предполагал Н . И. Петров. Гениуш Петра 
в <<Царстве мира >> также складывает << анаграмму из  имени 
его Царского Величества>> .  1-\ai{ видим , и графиrш была 
составным элементом школьного спектакля. 

Синтезируя , сплавляя живопись и слово, танец и 
музыку, театр предельно выражал основные особенности 
этих ИСI{усств, выявляя то общее, что в них существовало, 
что так характерно ДJIЯ искусства барокко . 

Г лава пятая 

КАРТИ НА М И РА 
В Ш КОЛЬ Н Ой ДРАМАТУРГИ И  

В каком мире действовал герой школьной драмы? В ка
Т\ую н:артипу мироздания вписьша.тшсь те эпизоды жизни, 
которые представляла школьная драма? Как эта драма 
нредставляла мир в целом? 

Школьный театр не был театром, который занимали 
частные, отдеJrьные отрывrш действительности. Художест
венное вИление его драматургов не было метонимическим. 
1\опцепции человеческой жизни разыгрывались на сцене. 
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Вселевпая воплощалась в сюжетах и фигурах драмати
ческих героев. Драматурги постоянно обращалисъ R 
миру в целом, словом и сценическим жестом объясняли 
устройство мироздания и смысл жизни человека. Из дра
мы в драму переходят представления о небесных свети
лах и земле, о судьбе человека и о смерти, о добродетель
вой жизни и грехе. Все они, хотя и разбросаввые по 
t>тдельным произведениям, являются кусками целого, 
между ними существует ве[юторая связь. Сведя их воеди
но, мы выявим некоторую общую для театра в целом 
идеологическую модель, т. е. картиву мира. 

Элементы этой картивы были даны непосредственно: 
на барочной сцене сталкивались в смертельной схватке 
фигуры Гнева и Милосердия, Ненависти и Кротости. 
Перед зрителем гордилисъ своим могуществом страны 
света, державы и силы природы. Все герои рассуждали о 
принципах устройства мироздания. Они обращались R 
ним в сентенциях, в отдельных диалогах и монологах. 
Им были посвящены малые части драм, пролог, хоры и 
эпилог, которые часто представляли сжатые или относи
тельно развернутые трактаты о строении Вселеввой или 
смысле человеческого существования. Картива мира в 
свернутом виде, отдельные ее элементы были представле
ны в поэтических тропах и фигурах, основанных на фи
лософских, религиозных космогонических повятиях. 
Картина мира, как ее представляли барочные драматур
ги, лежала как бы в верхних пластах художественной 
структуры. Она не была скрыта от зрителя. Он мог ее 
легко воссоздать, видел и слышал ее в театре. Непосред
ственно она предложена и исследователю, чья задача 
состоит в выявлении и стяжении ее частей в единое 
целое. Он не должен спускаться к глубинным слоям 
драматического произведения, вскрывать затемненный 
смысл отдельных его элемептов, наЩупывать давно забы
тые связи между его значениями, погибшими под поздней
шими наслоениями, так иак одна из важнейших художе
ственных задач эпохи состояла именно в воссоздании 
мира в целом. 

Барокко часто называют искусством детали. Действи
тельно, мастера всех искусств умели использовать деталь, 
частность, создать их якобы хаотическое нагромождение, 
но при этом они никогда не упускали из виду соотнесен
иости этой детали с миром в целом. Более того, они под
'Iеркивали, подавали эту соотнесенность, чем и объясня-
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ется неожиданно мен яющийся масштаб описываемых ими 
явлений. 

Очевидно, что концепция мира, ноторую воплощали 
в своих произведениях драматурги, зависела и совпада
ла с общей религиозно-философской концепцией той 
эпохи и потому их взгляды на мир варьировались в ее 
пределах.  

Исследуя эту концепцию, мы обнаружива�м, что, 
с одной стороны, барочные драматурги представляли мир 

кю\ строгую систему, постоянный порядок которой не 
может быть нарушен, где все совершается в соответствии 

с законами, установленными высшими силами. Небесам 

с солнцем, луной и звездами противостоит земля с гора
ми, реками, морями. Человек, изгнанный из рая <<на 
бренную землю>> ,  объединяет их между собой как связу

ющее звено 1 • С другой стороны, мир мог быть и таин
ственным хаосом, в котором человек легко терялся. Он 
был непостижим, пугал неожиданностями, поражал калей
доскопической сменой событий и явлений . Аналитическое 
восприятие мира и человека и мистические переживании 
по поводу его предназначения во Вселенной существова
ли парадоi\сально сталкиваясь, создавая характернейшве 
особенност и картины мира.  Несмотря па нагромождение 
необычного и неожиданного , несмотря па море случайно
стей, миронорядок остаnалея неи:зменным. <<Рамки жизни 
ТВеМ(Ы И ПрОЧНЫ - СIЮЛЫ\0 бы песообраЗПОСТеЙ НИ ТВО

рИЛОСЬ В МИре . . .  >> 2• 
Мир nри своей безмерности и хаотичности в представ

лении барочных драматургов с водился I\ иерархической 
струн:туре, направленной по вертикали, выглядел нак си
стема содержательных оппозиций, подчинялея дуальному 
членению. Человеi\ же повторял эти основные признаки 
строения мироздания. 

Нредставления о иерархичесной структуре мира театр 
отражал с помощью организации сценического простран
ства . И меется в виду тот тиn сцены, который существо
nал в XVI I - первой поJювпне XVП I  в . ,- симулианная 
С I (о н н .  Она быJiа извест на еще со Средних венов и при
менялась при постановке мистерий и моралите и вооб
ще при постановке пьес << со вселенским смыслом>> З, ното
рые ставпли проблемы человеческого бытия. Эта сцена 
симвошrчесю1 повторяла строение мироздании, нак его 
т orll,a п рсll,ст аnлнли. Опа была ориентирована по двум 
направлениям :  по горизонтали и вертинали. Деление сце-
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ны по вертинали определяло пункты, в которых проис
ходило действие : дворец, дорогу, город. Они могли быть 
отмечены декорациями. Деление по вертикали иревраща
ло сцену в трехъярусную и представляло землю частью 
мироздания. Она занимала срединное по.ч:ожение между 
раем и адом, которые отстояли от земли по вертикали. 
Ад находился соответственно внизу, занимая нижний 
ярус, рай - наверху, на верхнем ярусе. Он мог соединять
ся с землей лестницей. 

Драматичесюrе герои двигались не только по горизон
тальному направлению, что означало перемещение из 
одной точки в другую, например из дворца в тюрьму, но 
и по вертикали (по лестнице или с помощью особых 
театральных машин) , что символизировало многомерные 
связи, объединяющие Вселенную. То, что происходило на 
земле, непременно еоотносютось с тем, что творилось в 
мире в целом. Поэтому по вертикали могла двигаться 
душа человена. Душа праведника двигалась вверх, 
грешнина - соответственно вниз. По вертикалИ направ
лялись представители высших сил: е неба могли спуснатъ
ся ангелы, из ада появлялся Люцифер. Рай на сцене 
<rасто выглядел RaR сад, ад - I{aR пылающая разверстая 
пасть Цербера, иногда Rai{ змей ". 

Таное устройство сцены было использовано при поста
новне мистериалLных nLee, например <<Действия на Рож
дество Христово>> XVIII  в. Основное действие его проис
ходило на земле, где в различных точнах размещались 
трон Ирода, ясли. 1\роме того, оно персмещалось в ниж
нюю часть сцены, в ац, представленный в виде пасти. 
<<Изми от уст адовыХ» - тан обращаются праотцы к богу. 
Верхняя часть сцены представляла рай, небо. Туда поды
малась Власть Божия : <<Иду тамо иде же ангельсни 
лица . . .  >> , <<В горних бо нраспых месте выну обитаю . . .  >> . 
С неба спусi{ались ангелы. Аналогично выглядела сцена 
при посталовне << Рождествененой драмы>> Димитрия 
Ростовсного. <<Упадает над пропастЬ» Ирод и уже <<во 
узах ада >> сетует: <<В гортань п;остахся ада» .  

Мир в виде трехъярусной системы отражался в татшх 
ниевстшх шнольных пьесах, наR «Торжество Естества 
человечесRОГО >> ,  <<Царство Натури людсной >> ,  где, напри
мер, весь спор Люцифера и Михаила, добрых и против
ных анге.пов (первое явление,  ант I) построен на проти
вопоставлении верха и низа . Люцифер мечтает вознестись : 
<�Аще же Он моего не возлесе рога >> ,  «Поставлю во виm-
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них :мой престою> .  Об этом же говорят противные анге
лы: <<Ми духъ разсиплем его, вознесемся сами » .  Им воз
ражает Михаил и добрые ангелы: << Гординя твоя борзо 
снийде во ад буе >> ,  <<воскоре спийдеши до ада >> ,  <шизринет 
тя бог>> ,  <<Во ад слава и с тобой спадает >> .  Такой же тип 
сцены характерен для пьес << Мудрость предвечная» .  
<<Властолюбивый образ человеколюбия божию> . 

На симультанной трехъярусной сцепе ставились пьесы 
ii на библейские сюжеты, например <<Действо о десяти 
девах . . .  » .  Этот же тип сцены предусматривался при поста
новке <<У спенСiюй драмы>> Димитрия Ростовского, о чем 
свидетельствует эпизод сна Иакова (явление первое) . 
Оно протекает в двух планах. Реальный - путешествие 
И акова.  Оно происходит в реальном сценическом про
странстве :  сцена изображает место, где, положив себе 
камень под голову, спит Ию\оn. И одновременно в про
странстве символическом в нем происходит видение 
Иакова. Путь героя в сценичес1юм пространстве направ
лен по горизонтали. В видении он связан с небесными 
силами по вертюшли: с неба по лестнице I\ нему спуска
ются ангелы. 

Отражались представления об устройстве мира и в 
моралите, например в польском <<Диалоге о древе жизни» 
( << Viator >> ) , где Путню\ шествует к богу, т. е .  подымается 
ввысь. В УI\раинской пьесе об Алексее, человеке божьем, 
есть такие ремарки : <<ту (ад.- Л. С. ) змей рот раззявит 
и дым испущает >> ,  ангелы <<Нисходят от ступеней высо
ты>> .  

В <<Диалоге о страстях Христовых>> ,  видимо, также 
использовалась трехъярусная сцена, так как несi\олько 
раз из ада доносятся мольбы грешников . Они просят 
бога спуститься с небес. Этот же тип сцены использовал
ся в <<Свобождении Ливонии и Ингерманляндию> .  

В дальнейшем симуJrьтанная сцена исчезает, н о  и на 
сцене нового типа, где сценическое пространство органи
зовывалось иначе, применялись теларии, кулисы, занавес, 
где торжествовал принцип последовательного действия, 
подразумевалея верхний ярус - небо. Оттуда раздавались 
<< глас Юпитера >> ,  там совершались предзнаменования в 
<<Акте о Калеандре и Неонилде >> .  

Движение п о  вертикали, отражавшее иерархическую 
структуру мира, могло быть невидимым. Актеры сообща
ли о нем в сентенциях, нравоучениях, объяснявших смысл 
происходящего на сцене, напоминая о моральном паде-
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нии и возвышении челове:на,  чередовании счастья и 
несчастья в земной жизни, прочерчивая в поэтических 
монологах путь от греха к раскаянию, от земного праха 
н небу, в сцепичесних образах пов:азывая, :нак погибает 
и :на:н возносится человек. Низ и верх постоянно проти
вопоставлялись в речах героев, когда они описывали 
судьбу, возносящую человека до небес и низвергающую 
его в адские бездны, когда они рассуждали о борении 
светлых и темных сил: << яже низу и яже верху содержат
ся, о семь то:нмо едином непрестанно тщатся, l\ако бы 
имя твое могли восхвалитю> ( << Рождественская драма >> ) . 
С вершины счастья ч еловек мог даже упасть : << Не один 
с вершины счастья в мгновею1е падает вниз >> , - писал 
анонимный польсiшii l(раматург середины XVI I I  в. В свя
зи с этой оппозицией верха и ни:щ счастье могло изобра
жаться в виде лестницы : <<Свет сей сну по)l;обеп, а ща
стие - драбине, восходят и нисходят по ней мнози 
инню> , - писал И. Величн:овский. 

Постоянно противополагались Земля и Небо. В виде 
аллегорий они встречаются в << Рождественской драме >> 
Димитрия РостовсJ{ОГО, в польс1юм «Диалоге на Великую 
пятницу >) .  

Представляя мир направленным п о  вертикали, зем
лю - :нак часть мироздания, на :ноторую он:азывают вли
яние силы верхнего и нижнего мира, драматурги повест
вовали со сцены и о истории создания мира. Тю{,  Всемо
гущая Сила рассказывает о том, наr{ были созданы тьма 
и свет, разделены море и суша, как земля покрылась 
цветоносными травами, плодовитыми деревьями и тучны
ми класами, :ИЮ{ были созданы солнце и луна и ,  наконец, 
<< звер небезумный >> - умный человек ( << Царство Натури 
ЛЮДСКОЙ >> ) . 

Школьные драмы содержат танже богатый материал 
по еемантическим оппозициям - этим опорным пунr{там 
всей художественной системы драматургии. В пьесах 
XVI I  - первой половины XVI I  r в. постоянно противопо
ставлялись не только верх и пиа ; но свет и тьма, r.расота 
и безобразие, впутреппее и впешпее, до бро и ало .  Мир 
был разбит на два постоянно противоборствующих лагеря ,  
что  приводило I\ строгому раеположению относительно 
друг друга абстрюпных понятий, явлений природы, 
предметов вещного мира. Весь мир, мир вещей и отноше
ний, мир мысли и чувств, делился на две части, наждый 
элемент которой имел антипода в другой: <<Абие бо при-
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ходит смерь наша па живот, плен - на свободу, скорбь 
н а  радость, плач - на веселевне и убиение - на ис.щеле
ние п здравие вечное » , - говорится в предисловии к 
<< Гистории о Кире, царе перс1юм . . .  >> . И далее :  <<Фартуна 
преиде на бесчястие,  победа - на смерть, радость на 
сн:орбь вечную>> .  Та же мысль проводится в прологе дру· 
l'ОЙ пьесы - <<Слава печалнаю> , где сталкиваются <<nро
тивные >> вещи : отчаяние и надежда, свобода и пленность, 
веселение с воздыханием, печаль с радостью (ер. : 
<< . . .  смерть, несчастья, боле::шь, СI>орбь - вот что людс.кие 
перемены>> ,  а с другой стороны,- здоровье, покой, утехи, 
богатство, добрая жена. - << Песнь, содержащая предосте
р ежение . . . >> В. Потоцкого ) .  «Разом, як вижу на свет с 
t;обой ся родя Радость м ирсi>ая и скорбь: бо за едпо 
ХОДЯТ >> ( <<Алеi>СеЙ, 'IeЛOBei> боЖИЙ >> ) . 

Ничто в мире не существовало изолированно. Все его 
явления образовывали противоборствующие пары. Все 
они получали свой смысл только в противопоставлении. 
Что таное сдава и власть по сравнению со смертью? 
Что тююе красота тела по сравнению со скелетом? Что 
таное дворцы и нрасные палаты рядом с гробом? Зачем 
верпая дружина, если она забудет хозяина, проводив его 
до могилы? Наши угождения плоти, чревоугодие - это 
будущая пища червей . Что тююе приятная музыка по 
сравнению с трубным гласом? ( Кант из Смоленской дек
ламации) . << . .. вишне Царство все даеть в мире радость, 
растворепну Печалию .. > ( << Иосиф Патриарха>> ) . Ср. также : 
<< мир в мире есть то вечность n тлени, жизнь в смерти, 
восстание во сне, свет во тьме, в о  лжи истина, в плаче 
радостЬ» (Г. СI>оворода << 1\ниже •пш, называемая . . . >> ) . 

В основе принцила дуалыrоrо членения мира находи
лась оппозиция бог -- д ьявол. Она дополнялась оппози
цией бог - чело ве�>,.  Н а них основывались многие произ
ведения, и драматичес1ше и поэтичесюте.  Примерами 
могут служить << Действо о десяти девах . . .  >> , где Христос 
и Дьявол - главные герои пьесы, << Комедия о Ксенофон
те и Марии » ,  где участвуют ангел ы и дьявол (четвертое 
явление) . На таком противопоставлешш основывается 
содераншие первого хора тра ге,n,ии Я. Гаватовича <<Образ 
смерти >> ,  украинских << Виршей на Восi\ресение Христово>> .  
Человеi\ сопоставляется с богом и в трактате Ст. Г .  Jlю
бомирсного <<Понаяние в карантине >> .  Это дуальное чле
нение особенно четiю прове)(ено в мире аллегорий. Тю\, 
сюжет украинс1юго <<Действия на страсти Христовы спи-
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санно.го>> основан на противопоставлении аJJлегорий 
Вражды и Любви. 

Принцип дуального членепил мира проводилен столь 
последовательно, что все nредметы и лвленил дУХовного 
и вещного мира раздваиваJrись, существовали в двух 
иnостасях. Все попятил приобретали положительное и 
отрицательное значение. Все они обязательно вступали в 
противоборство со своими антиподами. Находились в 
вечном борении Любовь земная и Любовь небесная 
( <<Царство мира >> ) , являвшиеся иногда I{aK Венера и Ми
лость Божия. Иногда земная Jlюбо.вь выступала вместе 
со Сластолюбием, как в <<У жас1tой измене . . .  >> , где она 
развлеrшет Пиролюбца плясками и пиром. Ей противо
стоит Милость Божия. Противопоставление этих фигур 
мы находим в поэзии, в <<Ладье - юным>> С. Твардовсrtого, 
в живописи и эмбJiематике. Противопоставлялись соот
ветственно божественное и земное Провидения - они 
являлись Нарциссу, блуждающему в лесах ( «Thronus 
Amoris . . .  >> ) , - сад божественной любви и сад любви 
земной ( << Наслаждение земное и наслаждение духовное >> 
В .  Потоцкого) .  Существовали представления о славе 
<<световой >> и славе <<В небе >> ( <<Алексей, человек божий» ) .  
В воображении драматургов существовало два огнл 
искуnительный и пожирающий, т. е. земной и небесный 
(польский <<ДиаJюг на Великую пятницу>> ) , две Фортуны: 
<<хищения неправедного >> и <<ревности отеческию> .  Даже 
сердце могло быть разделенным пополам, как в одной 
польской аллегорической пасхальной драме. 

И в этом мире, повинуясь его законам, повторяя его 
строение, существовал человек. Он был частью общего 
миропорядка, средоточием связи между плотским и 
духовным, одновременно вещью и идеей. В его природе 
в максимальной степени реализовался принцип амбива
лентности и принцип столкновения противоположностей.  
Природа человеr{а, место его в мире были столь важными 
в общей системе представлениИ, ноторые мы можем 
вычленить в барочной драматургии, что они постоянно 
выносились на первый план, повторялись из пьесы в 
пьесу. Персонажи конспеrtтивно излагали историю паде
ния человека, послужившую причиной его раздвоения, 
как в <<Действии на рождество Христово » .  Теме человека 
посвящались целые драмы, особенно примыкающие н 
рождественскому циклу, как <<Царство Натурн людсRОЙ» 
и др. 
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Разложенный на составленные части, внутренний мир 
ч еловека соотносился с окружающим его миром внешним, 
так как в искусстве бароюю были соотносимы все этамен
ты мира. Этические категории были параллельны кате
гориям пространства .  Добро и зло и змерялись как дале
кое и близкое. Их также объединяла вертикальная ось. 
Эта соотносимость была возможна,  тап: как в мире все 
было взаимосвязано и все нечто символизировало. 

Человек не был статичен. Он перемещался в мире , 
с троение которого он отражал. Он обязан был двигаться. 
И он проходил путь с неизменным отношением :к миру 
добрых и злых сил, к своему внутреннему миру. Этим 
путем была Р-ГО жизнь, пачинающаяся колыбелью и коп
ч ающаяся могилой 5 • Эти две нрайние точки человече
СIЮЙ жизни - одно из основных противопоставлений в 
искусстве XVI I  в . ,  для I�оторого вообще была чрезвычай
но характерна отмечепность начала и конца : «Вся:ка вещ 
с отворенпо имеет начало, в ремя бежит, дабы свой конец 
восприяло. Солнце течет 1� западу себе устроеппу, дни во 
мраце солнечпу свету угашенну •> ( << Действо о десяти 
девах . . .  >> ) ;  << Всяка вещ созданная свой :конец имеет ,  :Когда 
ей остатпа година приспеет . . .  >> ( << Торжество Естества 
человеческого >> ) . 

Неотмечеппость начала и Iюнца свойственна только 
т аким понятиям, IШI� Власть Божия: << Несть возможно 
начала мне определити, Ниже ПЮ{И моего конца изследи
т ю> ( «Действо па рождество Христово >> ) , - или :ка:к 
Всемогущая Сила:  «Не имат моя битпасть :конца ни 
начала >> ( << Ц арство На тури людской>> ) . Не случайно имен
но Смерть нак отмеченный конец человеческой жизни 
занимала драматургов барокко. О пей говорили герои, 
:которые расставались с жизнью на сцене, за :которыми 
приходила Смерть, часто появлявшаяся па сценах бароч
ного театра ( «Торжество Естества человеческого >> ,  <<Цар
ство Нату ри людсiЮЙ >> ,  << Рождественская драма >> Димит
рия Ростовского, << 1:\омедия об искуплении человека>> ,  
<< Опера о б  Александре Македонском>> и др. ) . 

Фигура Смерти паиболее полно выразила амбивалент
ную сущность всего на свете. Она не только конец, она 
одновременно и начало. Ею кончается земная жизнь и 
начинается освобождение от нее. Она сияет <<В бессмерт
ной славе >> ( << Рождественская драма >> ) и пугает своей 
л ютостью. Она является перед людьми торжествующей, 
ни перед кем не отступающей (кроме истинных доброде-
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телей) . Она вездесуща : <<Смерть пападе на пь, смерть 
мне за плечима, смерти по странах, смерти пред очима >> 
( <<Страшное изображение . . . » ) . Она не знает <<НИ похлебст
ва, ни правды, всех за равно мает >> ( <<Вирши на Воскре
сение Христово » ) .  <<Я не  п омил у ю  пююrо, ни сыновей 
его, ни внуков , за I>aJIЩЪJM нриду >> , - н рово<Jглашает она 
в польской << Истории о старом н юном Топию> ,  :щбирая 
с собой старого Товия. Смерть ур<шнивает всех и вся . 
<<Честный, силний, богатий, нищий и убогий - Е11,инаго 
моменту падает мне под ноги ·> ( « Торжество Естеств а  
человеческого >> ) .  Т а  ж е  тема рuзвивается в польсi<ОЙ 
<< Жалостной трагедии страстей Христовых>> ,  в <<Страшном 
изображении второго пришествюР> . Она слепа и не видит 
кого <<Влечет до гробу>> ( <<Але t>сей, человек божий>> )  6• 

Смерть появлялась на сцене с постошшыми атрибута
ми. В <<Свобождении Ливопии и Ингерманляндии >> она 
выезжала на <шоне бледою> с I<ocoii: . Она могла выходить 
в различных обличьях. Ее обраа умножался, раздваивал
ел, растраивался. В пято:\1 явлении <<Страшного и<Jобра
жения . . .  » одиннадцать Смерте�i напаJ1:<Ш>Т н а  << злых>> во  
время <тира и I<упованию> .  Они оснащены стрелами, 
мечом, копьем, дре1шльем, лопатой, грабля11ш, т .  е .  ору
диями убийства и ипструментами погребения. Кроме 
того, Смерть появляется и с жеало:\1, что символизирует 
власть над миром. В << Божием уничижеюш >> есть <<Начал
паю> Смерть и << меншие>> Смерти, пляшущие и издеваю
щиеся над хромым Львом (символ lllвеции) . 

Иногда на сцене появJrядась не Смерть, а замещающие 
ее фигуры, например мертвецы ( <<Действие на рождество  
Христово» ) . Е й  сонутствовали <<Жалобные гениуши: >> 
( << Опера об Александре Мю<едопсною> ) . Смерть, облечен
ная властью, Смерть торжествующня венчалась с « Iшязем 
тьмы>> ( <<Торжество Естества чсловечесrюго>> ) . 

Смерть не только властвовала над миром, устрашала 
грешников, но и обладала правом мораш,ной оценю1. Она 
могла обвинять людей в грехах, как в <<Истории о ста
ром и юном ТовиИ >> , где обличает Сеннахериба в неуваже
нии н религии. В трагедии <<Неистовый Болеслав >> она при
ходит на помощь Чистоте , борющейся с Н'упидоном. Она 
могла быть выведена и в номичесrюм свете, н:ак в 
украинс1шх << Виршах на воскресение Х ристовт> .  Отроюi, 
читающие этот диалог, хотнт сш1.чала задобрить Смерть 
тшлачом, потом побип, паш>амн 11 оттаснать з а  волосы. 
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Ilo все эти намерения исчезают при воспоминании о все
могуществе противницы. 

Торжествуя, Смерть часто веселится. В <<Действии об 
Ахаве» (шестая сцена)  она <шьянеет с Дьяволом и поет 
радостную песню>> . Она танцует, отправляясь за грешни
ком в прологе польской пьесы << Жестокое сражение>> .  
Танцует Смерть и в польской пьесе << Великая вечеря 
царя царей >> ,  развлекаясь погоней. В редких случаях 
Смерть сама оплакивала свою жертву, как в <<Славе 
печалной >> ,  где <<nение погребепил поют смерти>> .  

Смерть всегда была противопоставлена Жизни. Их 
противопоставление - кард1шальное противопоставление 
в искусстве бароrшо. Ее отрицательное значение в данной 
оппозиции уничтожалось, так кан в нем огромную роль 
играло представление о смерти Иисуса за жизнь чело
вечества. Ср. :  <<Смертию хощет мир оживитю> ( <<Торжест
во Естества человеческого >> )  или <<Так я живу, умирая, 
кончаю я так жизнr, свою , и таr� желаю я этой смерти, 
в которой вся слаТ(ость жизни моей >> (С. Грабовецкий 
<<Сонет CXIV>> ) 7• 

Проходя краткий путь от колыбели до могилы, 
человек двигался в горизонтальном направлении. Но 
это было не единственное направление его движения. 
Одновременно он проделывал путь, направленный и 
по . вертикали, совершал восхождение, поднимаясь к 
Богу (ер. <<Десидерий, или Стезя к любви Божией и къ 
совершенству жития христианСI{ОГО >> ) . Это движение 
было невидимым, его сове ршала душа, сердце человека 
(ер. название книги польского проповедника Фр. Дзелов
СI\Ого <<Прямая дорога к небу . . .  >> , о которой упоминает 
В. Потоцкий в стихотворении <<'Узкая тропа на небо>> ,  
противопоставляя узкую тропинку широкому пути) . Это 
же противопоставление находим в украинской драме о 
св.  Алексии : <шространный путь Юноны>> и <<узкая, при
I\рая дорога н: богу>> .  Ср. : << lПествуем же сердцем и мыслью 
к небесному порогу>> ( 8-я эмблема из собрания 
Анонима ) ;  <<От сна восстани и иди ко богу, узрищи 
удобно к небеси дорогу>> ( << Страшное изображение» ) . 
Движение по вертина;r:rи было мыс.ленным, служило мета
форой духовной жизни. Реальным оставалось перемеще
пие человена по горизонтали, его путь на земле. Мета
форичесний путь подчинял себе реальный, главенствовал 
над ним. 

Путь по вертикали на сцене могли совершать герои 
мистериальных действ, Т(рам на евангельсние сюжеты. Он 
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мог быть видимым для зрителя, I\IO\ путь на небо мудрых 
дев в << Действе о десятп девах . . . >> , ИJIИ невидимым, RaJ\ 
путь Лазаря в <<"Ужасной измене >> ,  который говорит : 
<< Се иду, боже . . .  >> , а ремар1ш, следующая за его словами, 
гласит : <<Лазар усыпает >> . 

Земной путь существовал, с точки зрения барочного 
драматурга, постольку, поскольку он способствовал про
движению ввысь. Обычно он изображался RaR путь труд
ный : << . . .  человен , IШI\ ТО.ТIЫ\0 родится , попадает в нужду 
и в нужде идет по жизни >> ( <<Образ смертИ >> Я. Гаватови
ча) . И чем дальше он идет, тем ему труднее .  << И чем 
выше он тщится подняться, тем ближе к нему несчастья» .  
Но эти трудности необходимы, они помогали человену 
подняться выше. Он страдал, и более всего - от в едости
жимого абсолюта . В итоге он мог отназаться от благ 
земных. Тогда жизнь становиJrась непрерывной цепью 
несчастий : <<Звери счастливее людей, так нак не знают 
человеческих забот >> (Я. Гаватович) . Путь человена 
всегда устилали грехи и соблазны.  Человек проходил че
рез эти испытания и грешил . Его всюду подстерегали 
враги - тело, мир, дьяво:I ( М. Сем п-Шажиньский << 0 в ой
не, Iюторую мы ведем с чертом, миром и телом>> ) , сбивали 
его с истинного пути, сманивали на свою стор ону . В рус
ской пьесе «Царство мира >> ,  чтобы сбить с пути апостола 
Петра, Любовь земная расстилала перед ним сети . 

Человеi\ мыслился отчул-;денным от мира .  Его путь 
был странствием в чужих краях. Он всегда был путником 
(см. польский диалог «Путниr\ , или Диалог о Древе жиз
НИ >> ( << Viator>> ) . Он был гостем на  бренной земле и па
правлялся домой, т. е .  н: богу. Мотивы гостя, пира, пре
бывания среди чужих, топос дороги способствовали 
созданию картины человечес1юй жизни нак путешествия , 
образа человека I\ai\ путника . С образом путника связан 
танже образ мореплавателя, часто встречающийся в дра
матургии и эмблематике . Соответственно. в этом слу
чае земля приобретала очертания океана, моря, пу
чины, по которой носится ладья мореплавателя. В пьесе 
«Nauf1·aqiuш vitae et regni aqи i s >> ч е .ловеческая жизнь 
уподобляется морскому путешествию. Ср. также : << Жизнь 
наша есть ведь путь непрерывный . Мир сей есть велиное 
море всем нам плывущим. Он-то есть океан, а вельми 
немногими счастливца ми безбедно переплываемый>> 
(Г .  Снаворода <<"Убогий жавороною> ) ,- или XCVII  сонет 
Ст .  Грабовецкого : << Г.лyбoi;Olii Y  мор ю подобна жиань 
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:tнон . . .  >> . С мореплавателем сравнивается иног;(а не только 
один человен, но и вся стран а ,  1.:ак у IH . Illимоиовича. 
Кроме того, человек приравнивается к ладье, нак у 
Ст. Г. Любомирского. 

<<Дорога . . . никогда не бывает просто дорогой, но всег
да либо всем, либо частью жизненного пути ; выбор доро
ги - выбор жизненного пути ; перекресток - всегда 
поворотный пункт жизни . . .  » 8 •  Был путь <шравЫЙ >> и были 
<< стези злые греховные >> ( <<Страшное изображение >> ) .  
Входил в !{руг представленнй о пути и мотив блужда
Iшй,  СИ!IIRОлизирующиii духов ные исю1н ия, мотив выбора 
пути.  Оп выражаJJСЯ в :и;шсстном топосе - Герr\улес на 
распутье. Мы находим его, например, в польской пьесе 
<< Геркулесовы J\Ороги, или Диалог об одном юноше, вы
бирающем путь своей жиэню> . Иногда путь превращался 
в лабиринт (ер. «Jiабирипт мир а »  Я. А.  :Коменского) . 
Так нарушалось движение по nрнмой, и человеi{ метался, 
бесконечно повторяя одни и те же отрезки запутанного 
п ути, не находя выхода, обреченный на вечные поиски. 
В лабиринт уводит Грешню\а танцующая с ним Фортуна 
в польсiюй пьесе << iRестокое сражение » .  !\стати, с лаби
ринтом сравнивает землю в стихотворении о Дедале укра
инский поэт Иван ВеличковСI{ИЙ. В виде лабиринта пред
ставляет жизненный путь человена Зб. Морштын в своем 
собрании эмблем (эмблема 2� ) .  Все, что находилось на 
пути человеi{а, лежало далено от него, не принималось во 
внимание, было неразличимо, сливалось в воображеюш 
,n;раматургов. '1оJiько сам путь был достоин описания. 

Раздвоение жизненного пути, его разнонаправленность, 
движение по вертикали и горизонтали одновременно, 
соответствовали обязатеJiыюму раздвоению человека. Он 
состоял из тела и души, беспрестанно борющихся друг 
с другом: «Яно два борца борются : который их силнииши 
будет, той одолеет : тако и душа с телом борются : душа 
на сп асение потязает, а тeJro па мирекия угодья, рекше 
на грех >> 9 •  Их борьба зачастую ноrшзапа на сцене. Иног
да душа выступала на сцене одна,  как в польсi{ОЙ интер
медии 16 19  г. ,  в <<Деюrамации в честь всех святых >> ,  где 
она канлась в грехах, или в укратшсr{ОЙ пасхальной дра
ме.  В борьбе тела и души правой оказывалась душа. 
Она звала тело на путь исти н ы ,  пыталась избежать греха. 
Тело же всегда сiшопялось к греху, не повиновалоеь душе. 
Ср. разработну этого 111отива у ук раинсiюrо проповедника 
Антония РадивиJшовсrшго в басне «СмоквоЪдiш, бо завше 
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рада ся питати расrюшными сладостями потрав напоев 
бегает она. . .  Душа засъ по п одобiю Дрозда на cyxoii. 
горной пищи умерщвленiя переставати может » .  И т. д. 10 

Прение тела и душп происходит обычно в момент 
расставания души с телом, т .  е .  в момент смерти ( <<Р аз

говор души с тeJIOM >> ) . Душа обвиняла тело в своей по
гибели . Уже в железных узах ада она дон:азывала ему, 
что погибла толь .ко из-за него ( «Ужасная измена >> )  . 
Душа могла выходить из ада, чтобы видеть, что проис
ходит с Телом после смерти, катх в польской драме <<Ан
титемиус >> .  Герой Э Т О I'О морал ито грешил столь много, 
что его тело не может быть предано погребению.  Его 
выбрасывают на  съедение д1шим зверям, а душа следит 
за посмертными му1шми т е л а ,  беседует с ним и оплюшва
ет свою погибель. Тело таюке могло обвинять душу, что 
случалось реже, в том, что она плохо им ру1юводила : 
<<должна бяше в грех вожов мне не попущатю> . Тело 
называло себя невольпююм души, всецело от нее завися
щим. Иногда душа и тело имеловались товарищами. Они 
вместе могли страшиться расплаты за грехи, вместе обра
щались .к богу : <<Тут Душа припавша на 1юлены изъ 
телом грешным . . .  волают . . . » .  Они: вместе могли раскаи
ваться, оплю>ивая грешную жизнь на земле : «Дуn�а 
плачет, стогнет тело, тужат обще : то их дело>> .  Но прежде 
всего они противоборствовали. Душа рвалась ввысь, тело 
тянуло R земле : «l\ак часто влачится по земле (чело
вен.- Л. С. ) ,  I{Огда хочет парить над звездамИ>> .  Поэтому 
тело было объектом постоянного пре1рения, душа -
постоянных забот . 

Представления о двойственной природi:J челове1ш, о его 
движении по духовной стезе и юдоли плача определяли 
представления и о месте человека в этом м ире . С одной 
стороны, он был несовершенен, даже низ о .к. Ч еловю{а 
сравнивали с пресмьшающимся, с червем, с горшком, 
обжигаемым на солнце. В основе всех этих сравнений
определений лежал библейсi\ИЙ мотив праха.  Человеi> 
коснел в грехах. Оп увязаJI в них, <Шаi{ неразумное жи
вотное в грязИ >> ( <<Жалостная трагедия страстей Христо
вых >> ) . С другой стороны, он восседал на троне Вселен
ной, как Натура людская в <<Рождественской драме>> Ди
митрия Ростовсi\ого. Его 1шроновала 11\изнь. << Имаш ты 
покоренно вся, яже суть в мире : летвущи, ходящи п 
пловущи звери, Вся сия покоренна суть под твоя нозе >> , 
обращается к Натуре людской аллегорическая фигура 
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Омывной Надежды. Человеit царствовал, увенчанный 
диадемой и 1юроной ( « Ц арство Н а  тури JIЮДСI\ОЙ )> ) .  Он 
был наделен всеми атрибутами власти : скипетром, дер· 
жавой, золотым перстнем ( <<Торжество Естества челове
ческого )> ) . 

Движение человы>а по  жизни, его перемощение от 
t<олыбели до могилы, или просто путешествие - перемо
щение из одной страны в другую, его падения и возвы
шения, сопровожда ющиеся перемена�ш во внешней жиз
IШ - дворrт � нли храм смепшrись тюрьмой или хшюшой 
ОТШОЛЫШ IШ , - fiЫЛИ ОДНОЙ Н З  ГЛаНПЫХ OCI J OH J\ЛЯ ра3ВП
ТИЯ дршш1тичосtюго сюжета в XV I I - первой половине 
XVI I I  в., длн создания сценичесн:ого Iшпфшшта. Только 
в пути ч с .rюnы< реализовал свои духовные возl\южности, 
приобретал некоторые свой ств а характера.  Путь раскры
вал его отношение к миру , так как путшша всегда ждали 
трудности выбора <<nравого пути» ,  многочисленные испы
тания, встречи, прюшючения. 

Только в пути человек проявлял себя кан верующий, 
нан личность, кю\ носитель моральных ценностей:  шел 
н святым землям, преодолевал искушения, побеждал 
хищных зверей в лесах. На пути ему попадались знаме
ния. Только в пути человек мог испробовать свои силы, 
испытать и проверить · чувства.  Путешествуя, он сталки
вался с противнинами, догонял и побеждал злодеев, иснал 
потерянную невесту, пропавших братьев, освобождал из 
плена друзей. Прантичесни движение было почти единст 
венным способом создания харю{теристини героя и веде
ния драматичес1шго действия . Поэтому художественное 
пространство в нартипе мира, создаваемой барочными 
драматургами, имеет огромное значение. Оно «не есть 
пассивное вместилище героев и сюжетных эпизодов. 
Соотнесение его с действующими лицами и общей мо
делью мира , создаваемой художественным теi<стом, убеж
даРт в том, что язьш художественного пространства -
пс пустотелый сосуд, а один из номпопентов общего язы
I\а, на нотором говорит художественное произведение )> 1 1 •  

Пространство,  в п:отором авторы ба рочных драм пред
лагали персмещаться героям, имело различные формы 12• 
В то:м случае, если переюшжепио героя носпроизводило 
реальное вередвижение и з  одного города в другой, путь 
в пустыне и т. п . ,  то оно было пространством линеарного 
типа. Оно типично для пьес-моралите, пьес агиографиче
сного харантера, а Таi\Же д.ля пьес с сюжетом авантюрно-
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романного ти ш1.  С южет н этих случаях ра:шивается при 
перемещешш героя н а  одного пуiшта в другой, при 
встречах противюшов п а  дороге . Герои погибают, рас
стаются, мерлютея силами, осознают заложенные в них 
духовные возможности :в пути.  

Все действия героев моралите ,  их движение , отрезiпr 
этого движения, направленность имели не только перви •r
ное, но и вторичное значение , нотарое подавляло пер
вичное. Благодаря этому проетранство, в I\отором разви
валос т, дсйетшю м ор а л ит е ,  приобретало чpe:mы • JaЙ J JO 
услон н ы �i хараитср.  Вес щ·о т о ч 1ш  н и ю1 1 \  не I\О Н Н рети:шро
ваJrись. Опо было Сiюлком общей символичесrшй н:артины 
мира, представленной на  сцене.  Отмеч енными в IIe!II мог
ли бытJ, IIа •шло и нопец нути ч елов1ша,  чаrце всего -
1\ОНСI\ .  Дра матич ее 1шй кm1фшшт м ежду с шr а м и  добра и 
ала разворачитшен н о  мере продвижения •J е.п овеi>а н о  
жизни, а двигался о н  беспрестанно : << И сiшдь l\Одrим 
будет это паломничество? Чувствую все же страх, Боже, 
юшравлялсь к тебе . . .  Но уже иду>> ( « Viatoi' >> ) . 

У сдовность пространства моралите объясняется тем,  
что действие, предстаюrешrое на сцепе,  происХОJ\Идо на 
самом деле внутри человека. Зритедь следид аа движения
ми и нолебаниими в его внутреннем мире . Перенос духов
ной жизни на сцену, олицетворение отдельных черт 
харю\тера и состояний не могли привести к созданию ре
ально очерченного художественного пространства.  Оно 
должно было быть абстрантным. 

В агиографичесних пьесах танже был представдев ди
неарный тип художественного пространства,  по более IЮН
кретизированный. Обычно бывают названы города, где 
живут герои, моря, через 1юторые они переправляютсл, 
страны, нуда они прибывают. Кроме двух нонечных пунн
тов (исходная точка путешествия и его ноночная цель) , 
часто бывает дана пекоторая срединная точна, в наторой 
наступает развяюш.  Эта точ1ш знаменует уход от границ 
отмеченного художественного пространства.  Часто это 
святые земли, хижина отшеJiьнина .  

Интересно рассмотреть организацию художественного 
пространства руссной «Комедии о Ксенофонте и Марии » .  
Его границами являются родной дом героев, Иоанна и 
Арнадил, в Византии, еллинский град Вирит, I\уда они 
уезжают учиться, и Иерусалим, где в фиваде встречают
ел все герои пьесы. Братья дважды персмещаютел из Ви
зантии в Вирит, второй раз попадал в нораблеi\рушение. 
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Путешествуют и неглавные герои пьесы, рабы 1\сенофон
т а ,  принося печальные востн о смерти братьев. В пути 
:Мария и Ксенофонт. Они движутся в Иерусалим. Сходно 
построено художественное пространство в польской мар
тирологичесн:ой драме о Борисе и Глебе, хотя здесь раз
вязка наступает не в срединной то,ше, а за пределами 
пространства, в Iштором происходит драма.  Отмечено три 
точюi, знаменующие границы : дворцы Святополка, Бори
са и Глеба .  Между ними курсируют посланцы, соединяю
щие героев ; они сталкиваются на дороге, обмениваются 
новостями. Первмещаются и сами главные герои, что при
Jюдит их I\ гибели : Борис и Глеб убиты на пути I\ 'Свя
топОJшу. Глеб и Ярослав едва не погибают, блуждая в 
лесу. Наказание Святополка состоит в изгнании за  преде
лы Русс1юй земли. Он оказывается вне того пространст
ва ,  где действовал ранее, и ногибает.  В польс1шй пьесе 
<<Thr·onus amoris >> путешествует юный Нарцисс . В лесах 
он встречает и хищных зверей, и отшеJiьников, и своих 
будущих мучителей. 

Иным образом организовано пространство в IшевсiЮЙ: 
шноJiыюй: драме об Алеi\сее, чшювеке божьем, и, напри
мер, в <<Rомидии притчи о блуднем сыне >> Симеона По
Jюцного. 3десJ, обязательно Jl:ЛЯ развития сюжета возвра
щение героя в исходный пункт, откуда он начал путеше
ствие и оп�:уда стали разворачиваться события. АJiексей 
возвращается из Рима в Едес, блудный сын - в дом свое
го отца. Они прошли путь испытаний и ,  только пройдя 
его и обретя поэтому новую сущность, вернулись. Если 
наиболее важными драматург считал сами испытания, ко
торым герой подвергалея в пути, то он строил пьесу так, 
что она распадалась на отдельные самостоятельные кар
тины. Движение I\ пушпам, где эти r�:артины происходят, 
вынесено за сцену. Этот тип художественного простран
ства IO . М. Лотмаи называет точечпы:м 1 3 • 

Так, действие « l{омидии притчю> начинается и конча
ется в отцовс1юм ТJ;ОМе. ВначаJiе отец и старший брат про
вожают БJiудного, в конце - встречают его. В промежут
ках между этими эпизодами Jiежит путь Блудного, его 
странствия. Драматург поi�:азывает зрителю только его 
пир со слугами до и после разорения (вторая и третья 
части) , но не движение к месту пира. Перемощение героя 
11: месту действия, где находится l{упчин и Пастух, так
же не показано. Блу11:ный поя-вляется уже в рубище и на
пимаотсн пасти свиней. После пю�:шншия оп возвраща-
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ется к отцу. В заключительной сцене, потарой также 
не предшествует перемещенис героя, мы видим его на по
роге отцовского дома. 

Пространство, в котором протен:ает действие моралите 
и- агиографичесr\их драм, изолировано, приподнято над 
реальностью. Города и страны, если и отмечены на сцене, 
выглядят очень схематично. Ию\ справедливо заметил 
Э. Ауэрбах, на первый взгляд сцена, где происходит дей
ствие легенды о св. Алексии, « охватывает простары всей 
Римской империи со всем ее многообразием. Однаrш от 
Востоr{а и от Запада n e  осталось ничего, проме церквей, 
голосов с неба, молящейся толпы,- ничего, щюме всегда 
одинаrшвого окружения святого » 1\  Герои, иребывающие 
в пространстве такого типа (особенно аллегорического 
Шiана ) , не нуждалисЪ в его конкретизации. Они вступа
ли в постоянные отношения, действовали в неизменных 
ситуациях, которые не требовали реального фона. Мора
лите, а вt:;лед за ним агиографичесная драма могут про
исходить всюду, везде и нигде. 

Иногда пространство моралите может быть довольно 
сильно конкретизировано, как в польском <<Одостраток
лесе >> .  Одостратокл - разбойник, который грабит в лесу 
r\уnцов, пирует, одаривает челядь. Вся реальность, кон
кретность его действий снимается с появлением среди 
слуг черта, который намерен лишить Одостратокла по
следней крупицы добра. Тот каждый день молится Бого
родице. Лес, в котором бушует герой, сразу преображает
ся и приобретает неясные очертания, условные контуры. 

Пространство моралите необозримо. На монологи его 
героев откликаются силы nрироды, горы, леса, разверзают
ся скалы. И в то же время сравнительно редr\ая отме
ченность этого пространства позволяет считать его одно
временно относительно узким. Оно могло невероятно 
растягиваться, расширяться и моментально сужаться, ире
вращаясь в точку. Действие <<"Ужасной измены>> ,  напри
мер, протеrшет во дворце Пиролюбца , т .  е.  пространство 
сужено до предела. Но затем оно расширяется до rюсми
ческих масштабов - все дальнейшее совершается в аду 
и в раю. 

Иной вариант линеарного пространства свойствен 
пьесам, в основу которых положен авантюрный роман 
барокко, предстаВJrенный преимущественно в русском те
атре. Авантюрный роман привлеr' первых русских драма
тургов IШI-\ << роман испытанию> ,  в котором герой, совер-
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tnaя подвиги, petna,. трудные Rадачи, движется по пути 
жизни, перемещаяеь -в I\алеiiдоснопе друзей и врагов , 
преследуемый случае1il. Тано:й материал легн:о трансфор
мировался на сцене в драматичес1юе произведение .  В пье
се о князе Петре Златые :Ключи дворец отца героя -
крайняя точка, от ноторой ведет начало действие.  Пока 
Петр не перемещается, НИIШJ>:ого действия нет. Наконец 
он отправляется в Неаполь (вторая  нрайняя точна худо
жественного пространства драмы) , где и встречает пре
нрасную Магилену. Пместе с пей он проделывает обрат
ный путь, и здесь в пути происходит основпой сюжетный 
копфлюп - герои расстаются : Магилена продолжает 
путь, идет в Рим. Приходят n движение Волхnап и Пат
ронимий, рОТ\ИТеJr и  Петра ,  от правляясь шi его поис11:И. 
Поремещаются второстеп енные герои - рыболов и ла r;:ей, 
выполняя фунi\ЦИИ вестншюв.  Все герои сталниваются в 
срединной точке - монастыре, основанном Магиленой. 

На основе бесноночных путешествий построен <<Акт 
комедиальный о :Калеандре и Неонилде >> : уходит из дому 
принцесса Тигрина, путешествуют 1\алеандр и Неонилда, 
Палиандр и Полиартес. Герои отправляются из  Греции 
в Италию, Армению, Турцию. На их пути - опасные 
встречи. В сжатом виде этот тип пространства представ
лен в <<:Комедии о графе Фарсоне >> ,  где весь сюжет воз
нинает толыю благодаря перемощени ю Фарсона в <<ино
странные государства >> ,  в Португалию.  

Сходство организации художественного пространства 
агиографических драм и пьес авантюрпо-романного типа 
не случайно. Оно вызвано общностью доминанты их сю
жета - <<испытанием герою> . И в том и в другом случаях, 
несмотря на относительную ною�:ретизацию, пространство 
продолжает оставаться условным. <<Харантер данного ме
ста не входит в событие кан его составная часть, место 
входит в авантюру лишь как голая абстрантная энстен
сивность>> 1 5 •  

В пьесах с сюжетами другого типа,  которые могут 
быть условно названы пьесами о сражающихся королях, 
обычно бывает отмечено два противопоставленных пунк
та, где пробывают враждующие стороны, и центр. Центр -
это поле битвы, в котором они встречаются, разрешая 
нонфлю�:т. Мы находим пространство этого типа в пьесе 
<<Regalis manuplis >> ,  где Iшнтрастируют дворцы короля Вла
дислава и турецкого султана Амурата .  Соединяет их по
сол. Герои встречаются на поле битвы. Правда, при этом 

1 05 



Владислава замещают его воины и гетман :Конецпольс:кий. 
Дворцы Рамира и Абдерраги ограничивают художествен
ное пространство в драме о Рамировой победе ( Оршан
екий :кодекс) . Главные rерои ни разу не встречаются. 
Сталкиваются их войска. Беспрестанно движутся между 
дворцами солдаты, послы, епископ, пилигрим, посланцы. 
Рамир и Абдеррага на протяжении всей пьесы остаются 
недвижимыми. Только в финале Рамиру приносят голову 
ПрОТИВНИI\а. 

В «Акте о царе переком Кире >> 1\Ю\ нрайпие точии 
отмечено местопребывапис (дворцы) :Кира и Томиры. Их 
войска движутся навстречу друг другу. Происходит сра
жение. Тююй же тип разработан в русском <<Действии о 
иороле Гишпансн:ом>> ,  где , правда, не  отмечена вторая 
1\райняя точ rщ - место ЩJебывания турок. Они или появ
Jiюотся в Иенании иаи завоеватели, или сражаютсн с 
испанцами на поле брани. Сходно построено пространство 
в <<Комедии об Индрике и Меленде >> .  Границы его - ко
ролевства Датсиое и Саисонское. После поражения датско
го короля действие персмещается в Саксонское королев
ство. Тут же представлены и путешествия Индрика, Ме
ленды и цесаревны. В результате этого движения герои 
сталкиваются, что приводит к разрешению 1\Онфликта. 
С не1шторыми вариациями этот же тип представлен в 
польсиой пьесе о Болеславе Храбром, где действие пере
носится из Киева в Польшу, на поле битвы и т.  д. 

Путешествуют не только герои авантюрно-романных 
пьес и пьес о сражающихся иоролях, но и тех, ноторые 
условно могут быть названы пьесами о заговорщииах. На
пример, в пути находятся несчастные принцы Копрадин 
и Фридрих в пьесе «Jesus Nazarenus >> .  

В пьесах с линеарным типом пространства выступают 
герои, которых Ю. М. Лотмаи называет героями отхрыто
го прострапства. Они легко первмещаются и свободно 
нарушают границы, предписанные им. Иначе не состоял
ся бы ионфликт пьесы. Есть такие пьесы, где главные 
герои неподвижны (по большей части в пьесах о сражаю
щихся королях) , но зато они легко приводят в движение 
остальных героев. Сами они являются героями замкнутого 
места . Ддя них характерна пространствеиная пеподвиж
ность. 

Существует еще один тип художественного простран
ства, 1юторый, примыкая 1\ описанному выше, отличает
ся от него меньшей свободой перемощения героев. Оп ха-
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рю;терен для некоторых агиографических пьес ( <<Венец 
Димитрию>> , <<Действие о страдании св . мученицы Пара
скевы» и т .  д. ) , а также для пьес о заговорщиках (или 
преступниках на троне) . В этом случае пространство бы
в<�ет ограничено пвумя недалю;о друг от друга располо
женными и rшнтрастирующими, и функционально и в 
смысловом плане, точками. Обычно это дворец и тюрьма. 
В агиографических драмах они являются символами мю>
симального возвышения и па�ения человюш в его земной 
жизни, зеркально отражают внутренний I{онфликт героев. 
Во дворце иребывает монарх (князь, т,арь) , утопающий в 
росrюши, требующий полного повиновения своих поддан
ных. Он на вершине благополучия, в его руках власть, 
золото и т .  д. Он предлагает бу}l.ущему святому разде
Jrить с ним его блага. Св. Димитрий наэначается воево
дой в СоJJ унь, Геммон предлагает Параскеве стать его 
женой. Святой отказывается и попадает в тюрьму, где 
его ждут голод, побои, смерть. Он в нрайней точне уни
жения. Отказавшись от возвышения, он низринут и гиб
нет. Но его падение и гибель происходят тольно в земной 
жизни. Духовная сфера здесь не пострадала, но,  напро
тив, обогатилась. Отrшзавшись от возвышения, символом 
которого является дворец, будущий святой поднимается, 
попадая в тюрьму. Именно в темнице он возвышается до 
святости, принимая мучения и смерть. Жизнь героя-му
ченина кончается в тюрьме или рядом с тюрьмой на 
площади. Типичное для христианской мифологии исполь
зование контрастирующих значений - дворец/тюрьма 
наполняется в данном случае глубоким смыслом, способ
ствует со:щанию противоречия между духовным и плот
сним, истинным и ложным. 

Тип художественного пространства, ограниченного 
дворцом и тюрьмой, использован в таких пьесах, как 
<<Virtus Amor·is » ,  << Spartana Moenia >> ,  <<Amor victor et victi
ш a  . . .  >> и др. Их главные герои - мученики обязательно 
томнтся в занлючонии. Их противники, паходящиеся во 
дворце, щщнт их I\азнить. Только император Бунгус, по
трясенный упорством мучепина Алана, выпусrшет его из 
тюрьмы ( <<Constantia Coronata >> ) . Между дворцом Дио
клетиана и тюрьмой движутся герои драмы <<Gemini frat
rcs >> ,  братья Кантпап и 1\антианус, пе колеблющиеся в 
своей вере, и их учитель Протус. 

В драмах о преступниrшх па троне или заговорщиках 
танше представлены две точни : дворец и тюрьма. Здесь 

107 



отмеченное художественное пространство служит не со
зданию контраста, а реализации популярной барочной 
темы: возвышение - падение. Во дворце бывают носите
ли власти и заговорщики, которые делают попытки их 
свергнуть, в результате чего они попадают в тюрьму. 
Не только предатели, впавшие в немилость фавориты, 
а также невинные, злоумышленно обвиненные герои мо
гут переместиться в темницу. Последние довоJrьно часто 
освобождаются, но не всегда (ер. популярный на школь
ной сцене мотив головы жертвы, :которую просители о 
помиловании получают вместо ее обладателя) . Заговор
щики же всегда погибают. Видимо, в данном случае го
ризонтальное движение героев имеет не одно, а ,  как в 
агиографичес:ких драмах, два значения. Герои перемеща
ются из палат в темницы, после пребывания в застен
ках могут оказаться на троне или стать ближайшими при
ближенными монарха. Так они демонстрируют незримое 
вертикальное движение, бесконечные чередования от сча
стья к несчастью. Только в этом случае дворец имеет по
ложительное значение, а тюрьма - отрицательное, в про
тивоположность их значениям в агиографичес:кой драме. 

Так построено художественное пространство в пьесе о 
Сарпиде, ду:ксе ассирийском, в драмах Оршанекого :кодеR
са (:кроме «Славной помощи Рамиравой победе >> ) , в пиар
с:ком диалоге о царе Маврикии. В последней пьесе дей
ствие развивается во дворце Маврикия. Мнимый заговор
щик, Филиппик, соответственно пребывает в тюрьме.  
Тан: же размещены герои пьесы <<Minerval regium>> ,  в ко
торой император Грацианус возвеличивает поэта и ученого 
Авония, делая его консулом. Авзоний низвергнут кле
ветниками и попадает в тюрьму. С трудом он возвращает
ся в исходное положение. Дворец и тюрьма ограничи
вают художественное пространство другой пьесы - <<Cly
peus Principium» .  Во дворце действуют заговорщики в 
пьесе <<Convivium Tyrannidis >> .  Они отравляют своих вра
гов, убивают друг друга, собирают войс1ш один против дру
гого. В тюрьму попадают невинно обвиненные. :Между 
дворцом и тюрьмой перемещаются герои пьесы << Jнdicia 
Dei >> и др. Этот же тип персмещения мы наблюдаем и в 
пьесе «Conviviпm Tyrannidis >> ,  где . король из дворца пере
мещается в тюрьму, а Фаустулус-ОJ\амус занимает его 
трон. Все заговорщи1ш таюRе меняют местопребывание ,  
как король. 
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Мы можем выделить еще один тип художественного 
пространства, которое харан:теризуется ненаправлен
ностью. Оно может быть сколь угодно большим и сколь 
угодно малым, может растягиваться и сжиматься. Его 
раэмеры безотносительны к действию. В нем движутся 
аллегории, некоторые герои моралите и панегириков . 
Сравнение грехов и добродетелей не всегда происходило 
в душе человеr<а, не всегда представлялось на сцене одно
временно с их носителем. Оно могло быть вынесено 
аа пределы личности и происходить на пути условном, 
на пути духовной жизни вообще. Поэтому фигуры алле
горий нак бы застывают в безвоздушном пространстве,  
неподвижные и постоянные в своих стремлениях. Не от
носясь ни н: наким нопкретным персонажам, они безот
носительны н пространству и движению вообще. Их пере
движения по сцене ничего не значат. Их могло и не быть. 
Место пребывания аллегорий танже абстрактно, условно 
в морально-этичесном плане. Например, Слава в <<Дейст
вии об Есфирю> говорит : <<Едва в свете найдется тан 
I<улиер скоры, Мне пут не воспящают ни моры, ни горы; 
Не препятствуют ногам ни леса, ни долы, Несть мне ме
ста,  ни замrщ, везде врата полы, Несть мне расстояния» .  
Безотносительно пространство, в rютором иребывают ал
легории <<Действия на рождество Христово >> .  Безразлично, 
где находятся Грех, Душа, Милосердие, где обретаются 
условные фигуры польсrюго <<Диалога о мире>> .  Ясно, что 
в Польше, но не более того. Обращение аллегорий к коро
лю нарушает и без того незначительную театральность 
диалога , иревращает его в официальную церемонию при
вететвин монарха. Оно привяэывает его н конr<ретному 
историчесr<ому событию, Бiшючает в некоторое реальное, 
пехудожественное пространство. 

Для п ространства этого типа свойственно неожиданное 
первмещение героев, перенос действия на невероятные 
расстояния, в результате чего могло видоизменяться само 
п ространство.  Первая часть <<Свобождения Ливопии и Ин
германляндип» происходит в неотмеченпом пространстве, 
почти приравненном к пространству сценичесному. Затем 
события развиваются в вертограде. Правда, он не менее 
условен, чем место встречи Ливонии и Ингерманляндии 
с Упованием, Верой и Надеждой. В третьей части на это 
усJiовно-аллегоричесrше пространство налагается библей
сrшй хронотоп : на  помощь России прих<т;ит Моисей. То 
же наблюдается в пьесе << Слава Российснаю> ,  где Фома 
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приглашает Истину, Благочестие и другие фигуры <<идти 
на феатр >> .  То есть в тю\сте прямо говорится о совме
щении реального и условного, I\ai\ и в <<Славе печалной >> ,  
где Нептун упоминает <<феатр» Kai\ место действия и Рос
сия просит унести гроб Петра с <<феатра >> .  

Пьесы мистериального характера, пьесы, основанные 
на евангельсних и ветхозаветных событиях, сохраняют и 
переносят на сцену тот тип организации художественпо
го пространства,  ноторый свойствен библейским Теi\стам.  
Их события происходят всегда и везде. << . . .  Есть только 
одно место - мир, и есть только одно время - сей<rас ,  
и оно с самого начала и всегда - сейчас » 1 6 • Действитель

ность, 1\оторую изображают эти драмы, <шаждовременно
вневременнаю> .  Действие может происходить на земле, 
обязательно внлюченной в систему: небо - земля - ад. 
Оно может перемещаться по вертин.али. Действие может 
локализоваться, как в первой части <<Торжества Естества 
человеческого >> (восьмое, девятое явления) , I\оторое про
неходит на Голгофе. 

Итан, натегория художественного пространства играла 
организующую poJIЬ в художественной системе драмы 
XVI I -XVII I  вв. С ее помощью зрителю преподносилась 
система духовных ценностей. 

Меньшее значение в этих драмах придавалось натего
рии времени. В отличие от пространствеиных натегорий 
оно имело меньшую нагрузну, семантическую и компози
ционную. На время протекания действия могло не быть 
никаких указаний в тексте пьесы, особенно в том случае, 
если ее значение воспринималось 1\ак универсальное. Дра
мы, ставившие общие проблемы бытия, т .  е .  моралите ,  
драмы па библейские сюжеты, драмы-аллегории, были беа
относительны 1\ протенанию времени и его продолжитель
ности. Алексей в одной сцене покидал родительский дом, 
менялея одеждой с нищим и приходил по велению архан
гела в град Едес. Время, в течение ноторого происходят 
события, представляемые на сцене, могло иметь произвол r,
но отмеченные начало и Iюнец, оно было циклическим 1 7• 
Тан раснрывался истинный смысл того, <<что было, что 
есть и что будет, ибо то, что разделяло их - время, 
лишено подлинной реальности и осмысливающей силы» 1 8 •  

Действие nьес авантюрно-романного типа и примьшаю
щих 1\ ним пьес о заговорщинах шло во времени шпшй
ном, но могло прерываться паузами, длившимиен десяти
летиями. Герои не считалисъ с временными границами, 
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после длительных nерерывон вступали в единоборство, 
соединялись в бране пocJrc многодетней разлуки. Времен
ные паузы были мало значимы. Важны были только те 
моменты, в которые совершалось нечто, определяющее 
развитие сюжета. Эти моменты могли быть связаны меж
ду собой во временном отношении как угодно.  

С другой стороны, в драматических произведениях на
блюдается и совпадение времени, в натором протенает 
драма, с временем, в течение ноторого она бывает пред
ставлена на сцене. Это относится преимущественно к ин
термедиям, к пьесам комичес1юго харю\тера.  Их действие 
происходит I\ак бы на ГJiазах у зрителя и относится к 
данному моменту. Театральное время нюшадывается, та
юrм образом, па сюжетное. 

При относительно малой значимости временных нате
горий в структуре школьных драм сама категория време� 
ни довольно часто привленаJiа драматургов, как и поэтов 
барокко (ер. I I I  раздел <<Экклезиаста >> Ст. Г. Любомир
СJ{ОГО или <<Время все портит >> поэта-анонима) . Время по
является в польсной пьесе народного театра <<Жестокое 
сражение >> ,  где несет часы и трубу со словами : <<Бодрст
вуйте,  ибо не знаете >> .  Оно - персонаж, прославляющий 
Петра в зюшючительном явлении <<Торжества мира пра
вославного >> . 

Аллегория времени может быть равнофункциональна 
с фигурой Смерти, как в уже упоминавшейся пьесе <<Ве
ликая вечерю> ,  где Время, как и Смерть, исполняет сим
волический танец, означающий разрушение всего сущего. 
С таними функциями фигура Времени выступает далеко 
не всегда. В аптипрологе третьего действия <<Анта о Ка
леандре и Неонилде >> Время восседает па троне :  <<Четыре 
части света временем суть явны, Мудростию, Богатством, 
Честию, Силою во всем свете славню> .  Но его убивает 
Смерть и занимает его трон. В польсной пьесе, сохранив
шейся в отрывнах, об уранополитанском норолевиче Вре
мя объединено с Прозрением. Вместе они борются с Ми
ром, который осыпает дарами юшзей, воинов, ученых. 
В <<Свободе от веков вожделенноЙ >> Время (Час ) орошает 
посевы Фортуны. Вместе с Фортуной выступает Время в 
польстшй пьесе <<Fortнna Palladi foederata » ,  где оно на
звано всепожирающим. 

Кроме Времени, на  пшольной сцене появлялась также 
Вечность. Следуя давним традициям, драматурги XVII -
первой половины XVII I  в .  противопоставляли Tempus -
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Aeternitas - Antiquitas (ер. :  <<Неnонятно Времени , Вечно
сти противно >> ) . Время вращало свой нруг, а Вечность 
вписывала в <<Вечные Юiигю> имена героев, уносила их в 
века. Иногда Вечность выступала с тройным кругом. Веч
ность чуждалась постояиных перемен, которые несло с 
собой Время, всего того, что совершалось ежечасно. Она 
отмечала своей печатью в мире только то,  что постоянно . 
Часто она выступала в пьесах панегиричесн:ого характера .  
Тан, в <<Triumplшs orЬi christiani >> (:Крожи, 1 684 г . )  Веч
ность наделяет символами победы короля Яна Собессiюго . 
Вечность, как и Время, могла появляться со Смертью, 
как в <<Славе печалной >> ,  где она принимает к себе <<твер
дый адамант >> Петра I .  В этом случае эти аллегории 
имеют сходные фующии. В другом, 1\Ю\ в <<Опере об Алю�
сандре МакедонсiЮМ>! ,  они противопоставлены . Вечность 
спорит со Смертью и побеждает ее в споре. Они объеди
няются, прославляп Петра 1. В польской пасхальной дра
ме, описанной В. И. Резановым, Вечность также соотно
сится со Смертью. Она пугает Совесть человека адскими 
муками. 

Характеризуя аллегории Времени и Вечности, созда
вая их поэтические образы, драматурги более всего оста
навливались на  таких свойствах времени, как его необра
тимость. <<Несть понятно, чтоб обратно Феб всечудны от 
полудни Был урочны вспять восточны>> ( <<Декламация RO 
дню рождения Елизаветы Петровны >> ) . Не меньше их за
нимала быстротечность его, что связывалось с представле
ниями о бесконечных переменах в жизни. Драматические 
персонажи многих пьес сетовали на преходящесть всего 
на свете. С преходящестью времени связан мотив <<чужо
го>> ,  <<Не нашего >> времени, развитый в философеко-поэти
ческом трактате Ст. Г. Любомирского <<De remediis animi 
humani >> .  Малые части драмы разрабатывали мотив всемо
гущего, все уносящего времени. <<Час вся разоряет >> , 
констатировал антипролог 1 1  анта <<Диалога о Гофреде, 
победившем сарацины>> .  Часто в драмах появлялись ал
легории и словесные изображения времен года и самого 
года, это были фигуры, связанные со Временем. Есть 
они в украинской драме «Царство Натурн людской >> ,  где 
R ним обращался Плач, проел о сострадании: <<Весна з 
цветами, тучно лето с класи, Осень с гроздием, а зима 
со часи Хладними, плачи! >> .  Они появлялись в многочис
ленных аллегоричесних изображениях, в эмблемах, повто
ряя распространенные притчи о годе и его четырех вре-

1 1 2 



менах. Существовали ташне персопификации дней недели, 
м есяцев , лет. Они участвовали, например, в аллегориче
ских пьесах, ставившихся в новадворских школах. 

Драма XVI I  - первой половины XVIII в. в полной 
мере отразила представления своего времени о всеобщем 
единстве мира, о полной взаимосвязи всеге сущего, о мак
ро- и МИI\рокосмосе :  человек в своем строении повторял 
строение вселенной, человеi\ и природа подчинялисЪ одним 
и тем же зашmам 1 9 •  Наряду с реальными героями в ней 
участвуют не только многочисленные аллегоричест\ие пер
сопажи, отображаюл ис черты чсловечесн:ого харю\тера и 
эмоциональные состояния, по u аллегории, олицетворяю
щие силы нрироды, части мироздания. Ностояины обра
тцепня к ним и на слонесном уровне пы�с. :Мнр зачастую 
был тем художественным фоном, па  I\отором и ;юбражался 
человеи. Драматургам было недостаточно какого-то част
ного момента, какого-то отдельного куска, выхваченного 
из вселенной. Для определения сущности человека им 
требовалась вселенпая целиком. Обращаясь к ней, они не 
имели в виду частностей. В их художественном видении 
были неразличимы детаJIИ (ер. : «Ты, о море, ты, земле, 
леса и дубравы, Вы, горы, и вы, холми, вся цветы и 
травы, Восток и запад, север и юг! . . .  >> - из монолога Вер
ности. «Стефанотоi\ОС >> ) . Они стояли перед всем мирозда
нием и в нем выделяли человена. Стихии, бури, пучина, 
горы и равнины - вот что попадало в поле зрения ба
рочного драматурга. 

И в то же время он останавливался и перед малыми 
объектами. Постоянно в тенетах пьес повторяются сравне
ния, в кото_рых упоминаются песчинки, капли воды и про
чее .  Они нужны ему, чтобы описать человеческую приро
ду, все эти объекты, и бес1шнечно большие и беснонечно 
малые, введены, чтобы соизмерить их с человеком, сопо
ставить с ним, воссоздать величие бога или обрисовать 
! \Войственную природу человека. Звездагорящая твердь, 
I\ришталние воды, суша с цветоносными товарами и пло
довитыми древами дшшзывают всемогущество бога, его 
созидательную силу ( <<Царство На тури людской >> ) .  Одно
временно их можно соотнести с человенам и подчеркнуть 
парадоr\сальное единство его величия и ничтожности. Ср.: 
<<Все ты держишь в строгом порядт\е,  но почему же не че
ловеiш? >> - вопрос, обращенный к богу ( <<Силорет >> В. По
тоцного) .  
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Человек - nесчинка на морс!\ом берегу, капля воды. 
Рядом с ним - <шепостишны уму вещи: небо, украшен
ное солнцем, луною и звездами во увеселение, и в про
свещение есть данно, земля же цветы различными, но и 
златом преизобилующее . . .  >> ; и ничтожно малый человек 
имеет власть над этим миром, все это - <<ВО человеческой 
есть влас тю> ( <<Комедия о :Ксенофонте и Марию> ) .  

Uбращение к мирозданию рождало тему бесконечности 
в любых ее вариантах : <<Аще же кто дела моя хощет из
числити, первее изволь звездам число положити, песочи
пы тюшжде, яко лежат в море, до единой исчислить под
щися воскоре >> ( <<Рождественсиая драма >> ) .  I-\ю{ бесионеч
ны и неисчислимы явления природы, так бесконечны и 
неисчислимы грехи человеиа:  «Толь много грехов на мне, 
сиол звезд имат небо, Коль песi{У веирай мора, я сам 
знаю, се бо l'рехи, аки звездами живу испесщренный, 
Не як в песку, но во смрадном блате очерненный >> ( <<Ус
пенская драма» Димитрия Ростовсiшго) .  Обращение к сти
хиям служило для описания невозможного в жизни чело
веиа : <<Первие солнце, луна не будут светити. Такожде 
звезд лепота не будет ся зрети, Первие воды морски 
будут изсушенни, гори в низии удели станут претворении, 
негьли Естество мое, адови врученно, Будет от уз враже
них вкогда свобожденно>> ( <<Торжество Естества человече
ского >> ) .  Очень часто мироздание, стихии бывают противо
поставлены челшншу иаи постоянное начало чему-то хруп
кому, непостоянному, тленному. Примерам может служить 
хор из  польского <<Диалога о древе жизнИ >> ( <<Via
tor» ) .  Мир природы, жизнь стихий постоянны и невозму
тимы. Между ними - вечная борьба и неизменное тяготе
ние, как между водой и огнем. Постоянпо их равновесие 
и их колебания : земля всегда боится стать выше воды,  
вода побеждает огонь. Они не могут <шиупе без  вреда 
пребитю> ( <<Царство На тури людсiШЙ >> ) . Безошибочно дви
жение светил, равномерно движутся циилы существова
ния растений. Ни одного заиона жизни не могут избе
жать животные. Мир природы постоянен таи же, IШИ не
постоянен мир человеi\а. Сиорее перестанут биться 
стихии, высохнут моря, погаснет огонь и загорится вода, 
чем изменится нечто в непостояпном мире человена, залв
J ш е т  неиавествый автор польсиой пьесы о Борисе и Гле
ое . .t<;му вторит монолог На11:ежды из руссиой пьесы <<Сте
фанотоиос >> : «Удобее с западу нщти ко востш\у Солнцу 
или пламеню испустить глубш\у реку >> .  :Человеи, если и 
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сравнивается со стихиями, то именуется постоянно ме
няющимся вихрем, беспонойным морем, <<Ничего постоян
ного он не чувствует в себе » ( <<Viator >> ) . 

Явления природы, стихни могли персонифицировать
ся .  В <<Рождественсной драме >> Димитрпя Ростовского RIO< 
аллегории появляются Земля и Небо. В польсном «Диа
логе па Великую Пятницу >> среди аллегорий - Солнце и 
Jlyнa, оплакивающие Христа.  Иногда они провращаются в 
атрибуты, нан в <<Успенсн:ой драме >> Димитрия Ростов
ского, где ангелы J юявля ются со сферами в рун:ах. Эта 
персонифю,ация пронизывала все пьесы. :К силам приро
ды нан I< одушевленным обращалсл за помощью Гнев 
Божий, предавал Натуру людсную наназанию:  <<Возшуме
те, небеса, преетратними громи ! Сосжете молниями мер
сrшя содоми ! >> ( <<Царство На тури людской >> ) .  Небеса и 
громы, бурное море, горы п океаны призывает Справед
ливость в польской пьесе << Жестокое сражение >> .  Земля 
не хочет больше носить Грешника. Вода не хочет ему 
служить и готова затопить землю. Воздух ощущает себя 
зараженным зловmшым грехом. Огонь готов мстить чело
веr<у ( <<Жалостная трагедию> ) . :К горам, 11:ебрям и скалам, 
н могу<шм силам природы обращается грешная душа, про
ел логубить ее и тем самым избавить от адских мук. 
Они отназывают ей, не хотят завалить каменьями и совер
шить остальные действия, J< rюторым она их призывает. 
Сходный :мотив разрабатывается в <<Торжестве Естества 
человеческого >> : <<Падете на мя гори намене, падете >> .  Там 
же плач Натуры люденой просит струй у онеана, ожи
дает, что разверзнутся хляби небесные. В <<Царстве Нату
ри людсRОЙ >> ангелы призывают стихии оплакивать грех 
человена :  << Огнь, воздух, земля и вода - со нами горко 
ридайти. Птенци, зверие, древа шюдовити, Такой отмени, 
и морские нити, Все соридайте! >> 

Природа :могла вторить судьбе человеrш. :Когда будет 
<< сiюрбь веJШЯ>> ,  <ШJЮСтрашии громи бу;�ут, горы потресут
сн, J(аJ\Iения же тверда в нрах распадутся. В той час луна 
померю-rет, солнце пе даст света,  звезды спадут с небес 
( << Действо о десяти девах . . .  >> ) .  

Явления природы, описываемые в барочных драмах, 
могли иметь постоянные харюперистики, соответствую
щие астрономичесним представления:м того времени. 
Солнце, например, ходит по кругу, греет и светит ( «Ве
нец Димитрию >> ) . 
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Рядом со стихиями, с силами природы располагаются 
и части света, довольно часто фигурирующие в списi<аХ 
действующих лиц барочной драмы. Их можно увидеть и в 
<<Рождественской драме >> ,  где Европа сообщает, что «в ду
ховных вещах ее велика отрада>> ,  Африi\а  гордится Па
лестиной, Азия объявляет себя второй частью света .  Фи
гурируют части света и в <<Образе торжества российсно
го>> (ер. : <<Европа и Азия главы под руiш ея (России. 
Л. С. ) приклонили, глас простри па Африку и Амери
ку >> ) , в <<Царстве мира » ,  в <<Торжестве мира православ
ного>> .  Части света поздравляют Стефанотокоса с восше
ствием на престол ( <<Стефанотокос >> ) .  Здесь Азия хвалит
ся тем, что на ее зе:\-ше был соадал первый человек, 
что она <<Насадила первые зююны>> .  Европа восхваляет 
свою храбрость, науки, архитеi\туру. Африка гордится 
Египтом, Нилом, и толыш Америна снромпо осознает свою 
удаленность от других частей света. Появляются страны 
света и в <<Пьесе о воцарении :Кира >> .  О них говорит Мир, 
рисуя свое величие в <<Страшном изображению> . Есть они 
и в <<Ревности православию> ,  где, хвалясь своими богат
ствами, недоумевают,  ного за них благодарить. Научен
ные Зловерием, избирают они богов земных. Европа и 
Азия выступают в антипролого <<Диалога о Гофреде » .  
Обычно эти фигуры подчеркивают важпость событий, 
оосуждаемых или предстnвляе:r11 ых на сцепе. 

Представления о постоянных переменах в жизни ч е
ловека соответствовали Представлениям о переменчивости 
его природы, о его протеизме. Человек менялея всегда , 
менялея постоянно. :Кардинальным изменением был пе
реход из одной полярной: т о ч н и  в Ji:ругую, как превра
щение грешшша в праведнюш. Чаще всего это был не
ожиданный переход, совершавшийся моментально. По
степенность преобразований человечесJ\ОЙ натуры не 
интересовала барочных драматургов . Они разрабатывали 
многочисленные сюжеты, повторявшие обращение Савла 
в Павла, варьировавшие тему Марии Магдалины ( « Одо
стратокш> ,  <<Действо о святей мучешще Евдонии >> и др . ) . 
Им были параллельны ПОJ!держивавшие их евангельские 
мотивы о претворении воды в вино, об  исцелении сле
пых, хромых, глухих, о воснрешении мертвых. Между 
этими крайними точками находилось множество возмож
ностей для нолебаний от греха н раt;наяшпо, от добра 
IIO злу, Iюторые таюке служили основой ДJШ щжматичс
ского сюжета, темой рассуждений о смысле жи:ши. 
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Непостоянство человека - это не только чередование 
греха и добродетели в его жизни, но и колебания от счастья 
к несчастью. Его судьба переменчива.  << . . .  Сrюрбный жи
вот всегда радость пременяет>> ( <<Ужасная измена >> ) .  Само 
счастье именовалось <шоползповепным >> ( <<Действие об Ес
фирю> ) ,  содержащим в себе <шерсмену прелестныя и су
етныя Фортуны>> .  Полон размышлений о переменчивости 
судьбы хор <<Ужасной измены >> :  <<0 прелестна мира, лю
тейшаго звера, Ныне мя ласкает, утро пожерает, Ныне 
дает злато, утро ввержет в блато » .  О изменчивости 
счастья рассуждает Сифшш : <<Тако всегда счастие играет. 
Счастливая звезда яже днесь на тя сядет вчерась па мне 
светила>> ( <<Сципио Африкаю> ) .  Непостоянны настроения 
человеrш:  << раз мы веселимся, а другой - плачем >> .  

Итак, основа земного существования человека - пепо
стоянство.  Он то бежит, то остапавливается вместо того, 
чтобы двигаться вперед. Он то счастлив, то па грани от
чаяния. Непостояпен человек в этом мире ; увядая и рас
цветая, доказывает оп свою легкость, свое постояппое пе
постояпство 20 • 

В связи с темой всеобщей изменяемости находится об
раз Фортуны. Она, <<прекрасный контерфект перемеп4) 
( << Фортуна>> Ст. Г. Любомирского) , во многих пьесах 
олицетворяет перемены в жизни человека. Это она прядет 
его счастье (ер. : <<R'огда слепая фортуна па своей прялке 
прядет основу милого счастья кому-то . . .  >> ) .  Это она может 
одарить человека, сделать его богачом, возвести на  ире
стол или покинуть его, сделать нищим: <<едва златом, дру
гого дарует оковю> ( <<Царство На тури людсi\ОЙ >> ) . Поэто
му человек не должеп верить Фортуне (ер. «Песнь, со
держащую предостережение»  В. Потоцкого) и помнить, 
что она с ним играет. Тема Фортуны вообще часто бы
в ает связана с темой игры. Ср. : человек - игрушка Фор
туны ( <<Сципио Африкаю> )  или: <<П релстила м я Форту
на , мисль мою презрела, Як з дитятем играет себе . . .  >> 
( <<Иосиф Патриарха>> ) . Примеры непостоянства Фортуны 
содержатся в одной из новодворсп:их пьес. В ее четырех 
антах последовательно появляется гончар, ставший царем, 
царь, лишившийся трона, приговоренный к смерти узник 
и: чудом спасшийся, развенчанный тиран. Изменчивость 
природы человы\а могла изображаться в нонкретных при
митинных образах. В анонимном собрании эмблем котел 
с кипящей водой символизирует нолебанил от счастья 
I\ несчастью (эмблема 35) . 
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Атрибут Фортуны - колесо. В случае удачи колесо 
Фортуны вращается в правую сторону, в случае неуда
чи - в левую. Ср. : <<Фортуна в дом твой колом да то
чится правым >> ( <<Ужасная измена >> ) . То же находим в 
песне отроков о колесе Фортуны в << Рождественской дра
ме >> Димитрия Ростовского. Ср. т а н: ж е :  << . . .  всегда весело 
мы вращали колесо равнодушной Фортуны, не зная, что 
нам выпадет, чет или печет >> ( << Грустное расставание >> 
В. Потоцкого) . Фортуна обязательно CJieп a .  <<Почему, за
ботливый опекун трав и дерев , знающий всех птиц в 
гнездах, ты дал власть над чеJrовеком слепой Фортуне >> 
( <<Силорет >> В. Потоцкого) . В системе аллегорий Фортуна 
не изолирована. Она бывает противопоставлена Божест
венному промыслу или Провидению. Презрение Промысла 
поэтому могло обозначать Фортуну. <<Презрение Промыс
ла с грехом связано >> ( <<Действие на рождество Христо
во >> ) . Эти фигуры сталкиваются в первой сцене ю>та 1 1  
<<Действия о б  Есфирю> .  Они противополагаютел в хо
рах трагедии << ЕвтропиЙ >> .  Их соположение мы наблю
даем и в более ранних пьесах. В польской трагедии <<Е ф
тес >> Провидение и Фортуна создают двойную перспекти
nу и представляют две параллельные интерпретации 
одних и тех же событий в пьесе. Они же противополагают
ел в одном из эпизодов <<Аргенидьп> В.  Потоцкого. Иног
да Фортуна была взаимосвязана со Счастьем ( <<Алю\сей, 
человек божий>> ) . 

Обычно Фортупа имеет в системе аллегорий отрица
тельную оценку. Она выступает па стороне сил зла, к ак 
в <<Ревности православию> ,  где ей сопутствует <<Беллона 
с иновернымИ >> .  Аналогично положение Фортуны в другой 
пьесе <<Свобождение Ливопии и Ипгермапляпдии» ,  где она 
названа Фортуной «хищения пеправедного >> .  Эта же фигу
ра противостоит Фортуне <<Ревности отеческию> .  Таким 
образом, Фортуна противопоставлялась добродетели. Но 
могло быть и иначе :  Фортупа испытывала человеi>а, была 
орудием в ру1шх Провидения, и ногда сопутствовала до
бродетелям, I\aR в пьесах Упсальстюго J\оденса.  Она по
являлась в паре с положительными героями и фигурами. 
Так, в <<Славе печалной >> Фортуна - постоянный спутник 
Петра I. 

В <<Акте любви сына божье го >> Фортуна противостоит 
Честолюбию. Она отнимает у него трон и сковывает цепя
ми. В <<Велизарию> Фортуна побеждает Случай. 

Игра Фортуны с людьми приводит I\ их взаимозамепе, 
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1< обратимости ситуаций и I>онфли.�<тов. <<Не рой яму дру
гому» - любимый тезис человечес.�<их отношений в бароч
ной драме. Он реализуется в сценических положениях. 
Театр того времени был местом, где, говоря словами пре
дисловия <<Действия об Есфири» ,  « rордыя низвергаетца, 
смиренныл возносятся, ров ископавшего себе пожирает . . .  >> . 
В различных видах эта тема повторяется в многочислен
ных сентенциях польских драм Оршанекого кодекса. 
В <<АI�:те о Сарпиде дуксе ассирийском >> говорится : <<За
висть издревле обыче людей убиватю> , << . . .  аще кто что 
другу чинит, сам ту ввалитсю> .  Героями барочных произ
ведений владеют представления об обратимости житей
СI{ИХ ситую�ий и судеб.  

Герои ншольных )lрам очень часто находятся в зер
Iшльно отраженных ситуациях, сходных, но одновременно 
и контрастных. Это нрисутствует и в серьезных драмах, 
и в комических пьесах. Поменялись местами царь Давид 
и последний отпрыск боевого царского рода Мифибозет
Мемфисвосфей. Оба они страдают. Один - из-за постоян
но преследующих его несчастий. Другой - из-за отсут
ствия уверенности, хотя он добился и богатства, и вла
сти. <<Пап Пивоша» ,  пьеса совершенно другого плана, 
н ачинается Iшртиной богатой жизни героя и кончается его 
появлением в сермяге. Ilивошу не узнает его бывший слу
га.  Теперь они с ним находятся на одной ступени. 

Изменепиям человеческой природы соответствовал по
стоянно изменяющийся мир. Таким образом, он не толь
.�<о противопоставлялся человеку как нечто постоянное. 
Существовала и другая возможность сопоставления мира 
и человена. <<Смотри кан измена вещи преплетает И бла
гополучие беды сообщает >> ( << Рождествененан драма>> Ди
митрия Ростовеного) .  Мир именовался онаянным,  непо
стоянным ( <<"Ужасная измена >> ) . <<Что бо в мире сем есть 
утвержденно? Или что вечно в нем сооруженно? Вся сия 
с 1юрби!  Яно сень преходит, Суету родит >> ( << Пьеса о воца
рении Нира >> ,  третье явление) . О переменчивости мира 
рыдал юшзь Иефай, обреная на жертвоприношение един
ственную дочь. "Упренал в легкомыслии тех, кто тщится 
увидеть постоянное лицо Фортуны, Аленсандр Манедон
сний ( «Опера об Аленсандре Мю�:едонсном >> ) . Ср. также 
рассуждения о суетности мира в <<Действии на страсти 
Христовы списанные >> :  <<Ни во что бы суетства мира во
меняю : Аки сень изчезаеть, егда возсияеть Солнце, и аки 
трава мразом увядаетЪ» , или кант из Смоленской декла-
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мации : <<Се , елю\а вам в ием (в мире . - Л. С.)  ножелап
на, Вся 1\P\lTI\a, вся нспостоянш1 .  На всfшу годину Прием
лют измену>> ,  или хор, заключающий первое действие  
пьесы Л. Горки <<Иосиф Патриарха >> ,  в которой свет на
зван <шепостояшrым, луrшвым >> .  

О переменчивости мира говорилось в иронических то
пах, 1шк в << Мире, вывернутом наизнанку>> Д.  Нерсесови
ча .  В перnой сцене этой пьесы Честолюбие и Купидон 
хотят изменить круговращения сферы, символизирующей 
Мир. Ее носит фигура Лести. l{упщ�он, действитеjrыю, 
расr\ручивает сферу в обратную сторону, за что его ругает 
мать, Венера. Следующие сцены этой пьесы - интерме
дии, построенные п а  ти п ичном длл рыбалтовского театра 
принцине поревертьшанил мира,  эстетини <<Н аоборот >> .  

На. сцепе XVI I  - н ерnой половины XVI I I  в .  даже вы
ступаJiа таrшя аJшегория, Kar\ Премена. В <<А кте о Кале
андре и Неонилде >> ,  сконцентрировавшем наиболее типич
ные для барочной драмы черты, эта фигура выступает 
вместе с Фортуной и Смертью 2 1 •  

Поl\азывая на сцене бес1шнечный ряд изменений в 
судьбе человека, его неожиданных превращений, драма
турги постоянно имели в виду оппозицию внутреннего 
и внешнего (ер. противопоставление тела и души) . Не
соответствие оболочки содержимому - это распространен
ный мотив в барочном театре. О trень часто его rерои раз
рабатывали библейский топос rробов повалленных (см.  
четвертое явление I I I  действия украинской пьесы «Иосиф 
Патриарха >> ) . Многочисленные примеры использования 
этоrо топоса находим у Г. Сковороды: << . . . если же сия 
маска лишена своей силы, в то время остается одна ли
цемерная обманчивость, а человек - rробом расr\рашен
ныю> ( << Начальная дверь к христианскому добронравию» ) ,  
или : <<0 мир, мир украшенный! Весь притворный, весь 
rроб повапленный>> ( <<Брань архистратига Михаила с Са
таною>> ) .  Особенно явно это противопоставление разраба
тывалось при создании образа человека. Здесь налицо 
прямая противоположность внутреннего и внешнеrо. 
Внутреннему совершенству почти обязательно противо
стоит внешнее несовершенство, слабость, порой увечья. 
Чем более сильно физическое несовершенство человека ,  
тем более совершенна его духовная красота. Типичный 
rерой моралите выглядит следующим образом. Он едва 
ходит, качаясь от ветра, весь высох, бледен. Лицо ero 
:избороздили морщины. Он - <<трость ветром rюлеблема» 
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( << Алексей, человек божий>> ) . Также выглядит праведник 
в <<"Ужасной измене >> :  << . . .  наг, болен, попран всеми, терпит 
зла премного ... >> . Внешне человек может соблюдать прави
ла поведения, но внутри он их нарушает : <<Сей, яко яд, 
СI\рытый под сахаром вида» , - говорится, например, 
в «Сарпиде, дуксе ассириском>> о друге-предателе . Так
же описывает мнимого друга R. Опалиньский : << . . .  одно 
на лице, а другое на сердце>> ,  часто употребляя эпитет 
<<malowany>> - разрисованный (книга II, сатира IX) . 
Сходно обстоит дело и с предметами вещного мира : <<Ино
rтщ но вретище дражайший !\роется намены ( Г. Сковоро
да ) . Противопостав.ление оболочi\И ее содержимому осо
бенно часто в символике. Натура людская не знает вкуса 
запретного плода: <<Внутрннии же не знаю, что суть его 
соти, Горки или сладкИ >> ,  «древо вне злачно, внутр би
вает гнило, Мед сладок, и что в нем ся жало утаило >> 
( <<Царство Натурн людской >> ) .  На противопоставлении 
внутреннего и внешнего строится и ее диалог с побеж
дающей ее Прелестью. Содомское яблоко - это символ 
ничтожества внешнего несовершенства :  его выплюнет 
Iшждый, кто надi\усит ( <<Обет>> Зб. Морштына) .  Орудиями 
убийства в драмах часто служат отравленные плоды, дра
гоценности. Таких примеров достаточно содержат драмы 
Оршанекого коденса. Смертоносны чаши на последнем 
пиру Пиролюбца. Блюда же оназываются костями, пра
хом, гадами, <<снедью иресладкою геенсного мира >> ( «"Ужас
ная измена >> ) .  Ср. у Г. Сновороды: <<Не люба мне сия 
пустая надменность и пышная пустошь, а люблю тое, 
сверху ничто, но в cepioдi\e чтось, снаружи ложь, но 
внутрь истина>> ,  см. танже басни <<Два цепные 1щмушни: 
алмаз и смарагд>> ,  <<Старуха и горшечнию> ,  <<Басенну о 
двойной тростИ >> в <<Симфонии, нареченной ннигой 
Асханы . 

Не менее важным было противопоставление света и 
ть.мы. Тьма символизировала грех, веяное заблуждение, 
ад, зло вообще. Свет - истину, справедливость, пебо. 
С этой парой родственна и тюшя, нан ч истота/гряз ь. 
Они обычно дополняют оппозицию добродетель/грех. Осо
бенно противопоставление чистоты и грязи распростране
но в религиозной лирике. См. : <<Я - пес смердящий, во 
мне все нечистоты, я - падаль . . .  » ( <<Раснаяние в на ран
тине >> Ст. Г. Любомирского) .  В <<Действии на рождество 
Христово >> Милосердие хочет << омыть снверны и гнусность 
душю> . Душа мечтает о чистоте.  В анонимном собрании 
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эмблем есть даже противопоставление чистого и грязного 
сердца: монах ПОI<азывает народу только сердце ангель
ской чистоты и прячет грязное .  

Противопоставление света и тьмы па различных уров
нях реализовалось и в драме : на словесном, сцепическом 
и сюжетном. Иисус Христос сравнивается с вечным днем, 
называется <шросветителем глухой и темной ночИ >> ,  <<зло
топроменистым Титаном» ,  << агнцем,  полным света» .  Ему 
противопоста.IIJШJIИСЬ <<мрак безверию> ,  <<тма неверства�> , 
«князь темпости» ( <<Вирши на воскресение Христово» ) , 
тьма, гнетущая к земле ( << Жалостная трагедию> ) , т. е .  
дьявол. << Доколе адсi<у тму, доколе терпети? >> - жалуются 
праотцы, находясь в Iшинтэссепции тьмы - аду ( <<Дейст
вие па рождество Христово>> ) .  << Пекельнан темност >> всег
да Iшнтрастировала с <<Небесной светлостью >> .  До падения, 
до погружепия во тьму Люцифер бьш светозрачным, а етал 
мрачным ( <<Страшное изображение >> ) .  

Черно-белый мир добра и зла воссоздается в речах 
героев . Они постоянно говорят о черном аде и светJiом 
милосердии, противопоставляют тьму свету, оплакивают 
потери << светлостИ >> души: <<Вместо света тмою дпес себе 
помрачаешь, Лишившись нетлепил в мраце пребываешь,  
Где ти,  душе, красота, где прежняя доброта? >> ( <<Дейст-
13Ие на рождество Христово» ) . Сама душа жалуется, что 
<<вид мои иресветлый грехом очернисю> ,  просит избавить 
ее от мрака. Натура людская должна оплакивать евое  
падение << темными слезамИ >> . На этом противопоставлении 
основывается семантическая струнтура УI<раинского 
<<Действия на рождество Христово» .  

Черно-белый мир, контрастный мир аллегорий повто
ряется в сценичесном оформлении пьес, особенно в ко
стюиах героев . Они имели заирепленные за ними цвета.  
В черном одеянии выступал Грех, Нужда (тю�: же Па
мять) , в светлых - ангелы и другие силы добра, аллего
рии: Вера, Свобода. В <<Успенской драме >> Димитрия Ро
стовсного (третье явление, II часть) Истина облачает 
Грешника в светлые одежды, что означает его расi�:ая
ние, стремление I\ праведной нончине. Злой Гений, при
творившийся Ангелом в польской аллегоричесной пьесе 
<<Остров блаженства >> ,  становится светлым. Добрый же 
гений, превращенный в << арапа алчностИ >> , - соответст
венно черным. Среди других цветов, Заi\решiСнных : ш  
аллегориями, можно указать зеленый цвет Надежды, го
лубой - Га:1ума , желтый - 3авистп . 
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Противопоставление света и тьмы параллельна проти
вон'Ос"тав.тiению · Iiрекр"асiюго и бёзобра.:Зного. ·До Погру,l{е
ния во тьму все прекрасно ; после - безобразны и душа 
и тело человен:а. Тьма - это не тоJIЬКО безобразие, некра
сивость, но и печаль. Свет же всеjгда связан с радостью 
( <<Действо о деспти девах . . .  >> ) .  

Итак, на перечисленных выше противопоставлени
ях - верха и низа, света и тьмы, внутреннего и внешне
го, счастья и несчастья, добра и зла - строится иерар
х п • rес r ;юi н:артипа мира , отра женпа я н пош.сной, русской 
н уr\р<НШСIЮЙ драматургни XV 1 I  - н uрнuй п о.JюВШIЫ 
XV I H  в .  Человек в этом мире, состоящем из двух поJю
вин, проделывал путь по вертикали и горизонтали, время 
от в релr.с.ши нонадан n Jr абиринты, перебарывал н себе то 
1\УХовное,  то IIJIOTCiюe, колебJiясь от момента счастья к 
мр ачным минутам скорби, возвышаясь и вновь погружа
ясь в бездну. 

Очевидно, что картина мира в сознании людей XVI I  -
первой половины XVI I I  в .  t:iыла более полной, более бо
гатой. В J\ раматургии,  нанример, почти не слышна тема 
1\ШI\ро- и мю>рОiюсмоса, еще живущая в те времена.  Оче
видно, что драматурги перенесли на  сцену не все пред
ставления о м есте человека в общественной жизни и при
роде, но мы описали те из них, которые на сцену попа
ли и которые играли в театре XVII  - первой половины 
XVI II  в. важную роль, участвовали в создании художе
ственной природы школьной драматургии. 

Г лава шестая 

Ш КОЛЬН Ы Й ТЕАТР И Р ИТОР ИКА 

Театр барОiшо испытывал влияние такой важной области 
нультуры, кю\ риторика. Шнольный театр - это прежде 
всего ИСI\усство риторическое. Мы имеем в виду отнюдь 
не только язьшовые особенности драм : риторичес1шй ха
рантер театра проявлялся решительно на всех уровнях 
его художественной структуры. 

Риторика была высОiю обш;ественным явлением куль
туры XVII - первой половины XVI II  в .\ она учила не 
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тольно кдк сназать но и чт6 с r,азатr,, оказывала серьез
ное воздсiiствно на н деолоr ·н ч с с tш е  позиции автора,  влин
ла на выбор изображаемого и темы, на характер описа
ния предмета.  Риторину занимало все: « будет убо что 
ни есть бесчестного или паки славы достойного, богато
го или убогого, ираведиого или нечестивого >> 2 • Риторина 
обладала одновременно этичесними и эстетичесrшми це
лями, была сводом построения правил художественного 
текста в целом. 

Художнини бартшо одной из своих основных задач 
считашr воеп ит а н но,  убежi\(�ппе зрите.rrн .  Это было вре
мя, ноrда <шоч п r  с научной точ ностью нзучuют чеJшве
чесr{ую душу и выр11.батывают различные средства, ното
рые могут вызыв а т т, се рса 1щию> 3 •  По хараъ:теру воз
действия опредu.тшлось само художественное средство. 
Толыю Ii ai\ снособ вызывать у слушателя ош;ущение 
неожиданности или удовольствия описьш ал барочный 
концепт один из шrю.льных риторов � ,  обходя стороной 
его природу. Он интересовался тольно результатом дейст
вия, но не явлением, его производящиJVI .  Другой предла
гал рассматривать концепт rшк средство обмануть, запу
тать читателя, т. е .  также определял его только с точки 
зрения результата. Такой подход к художественно�rу яв
лению вызываJJ: возражения у М. R. Сарбевсrюго, давше
го исчерпывающее описание концепта.  Правда, он сам 
также большое внимание уделял тем эффектам, которые 
производит концепт. Вообще аспект воздействия был обя
зательным при исследовании любых литературных явле
ний. Так, описывая способы построения лирических сти
хотворений, М. R. Сарбовекий особо останавливалсн на 
тех, которые могут растрогать и взволновать читателя. 
Rак особый вид сентенций он отмечал сентенции, прямо 
адресованные читателям. Он полагал, что они до.ллшы 
быть понятны среднему чеJiовю>у, содержать общеизвест
ные истины, например непостояпстно судьбы,  золотая 
середи на , рав енстnо перед богом и смертью 5 •  По силе 
убеждения, т .  е .  но стенени соотнесенности с ритор1шой , 
оценивались тогда JJ ce виды иснусства .  <<Снла ВJшяния 
сцепичесной нгры на человеческие души бyJШaJJЫIO чу
додейственна n ру1шх хорегю> ,  з;щача сценичесJюй игры 
зюшючалась в том , чтобы << возбудить в слушателнх эф
фект, который имеет в в иду хорег>> , - говорилось в из
вестном театраш,ном трактате XVI I I  в. 6 .  
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Таним образом , риторичность школьного театра nреж
. де всего пронвлллась в его стремлении убедить, воспитать 
зрителя . 

Ритор1ша з анималась изучением адресата , его обще
ственными и эстетичесюши заиросами. М. К. Сарбев
сний предлагает вставлять в лиричесr\ое стихотворение 
эпизоды морального и политического харантера. Они бу
дут учить и развлеr> ать простых людей, ноторые сопоста
вят эти эпизоды со своим личным опытом, а образован
ным они понажут истину в ее подлинном обл ике и поэ
тичесJ\о�r  офор:мJJ сш нн.  ()стетпчссJ\аЯ рсаю,ия проетых 
•rитател ей, 1 10 мнению М.  К.  Сuрбевсrюго , еще не отли
чала с r, от его эмоциональных реанций юt ре альную 
ж и з н ь .  Воспрннтие жизни и искусства  у них сходно в 
отличие от восприятия образованных читателей . 

Читатели с точки зрения риторИIШ бывают не толыю 
простыми и образованными, по и средними, и богатыми, 
и бедными. Кроме того, они делятся на добродетельных и 
порочных . И всех их нужно удовлетворить одним произ
nедением . Поэтому оно должно содержать такие истины, 
ноторые оспорить не сможет ниrпо из них . 

Rан искусство риторичесное , театр был искусством 
антуальным . Ритор должен бы.::r << о таковых вещах гово
рити мощно, ноторые в делах, на  грядущих судах на 
обычай и по зююну господарства того, где родился, быва
ют пригодные и похвальные >> 7• Таним же должен быть 
и драматург. Власть, взаимоотношения подданных и пра
вителей, веротерпимость и политические события - все 
эти проблемы отразились в шнольных драмах. Достаточ
но обратиться к нругу польсних драм о власти с их ти
раноборчесними мотивами, пиарским пьесам о Маврикиn, 
призывающим I\ справедливой власти, вспомнить <<Траге
дию Эпаминонда>> Ст. Rонарс1юго, обличающую <шибе
рум вето >> , н т,есы мосrшвс1юго ш1ш.лыюго театра, ставив
шисся в свя:ш с нолитн •rucюfMИ событиями, победами в 
Северной войне,  <<Торжество мира правосJщююго >> ,  << Рев
nасть правоелавиш> ,  <<Свобождuние Линоnии и Ингермаn
ляндии >> ,  << Божие уничи ;.юiТСJJеЙ гордых уничижение>> ,  
драму <<СтефанотоiЮС >> ,  алJiегоричесни изображавшую 
носшест в н е  п а  прест ол Елизаветы Петровны. 

Не тоJrыш политн •J сстюй аi\туальностью театр воздей
ствоnа.п на зрителя. Зритель мог Jreгrю усвоить идеи, пре
подносимые ему со сцены, если они были должным обра
зом организованы, облечены в соответствующую худо-
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жественную форыу, и :щест. па номощ1. прrш nтург у опять 
приходила риторш.;а .  Она предлагала средства,  которые 
могут повлиять на адресата, формировала хюмбинации 
этих средств. Она учила убеждать на всех уровнях ху
дожественного тет,ста . Уже при выборе темы по прави
лам ритарюш автор должен был заботиться о том эффеi{
те, который она произведет на зрителя. Риториr{а рен:о
мендовала выбирать таrше идеи,  тююй материал, 
которые будут понятны средиему читателю ( зрителю) . 
М. Н. Сарбовекий в связп с этиы не советовал изобра
жать Шl l \ aJ Ш X  нра�iностей. 1 !  евероятпа я бlщность и сверхъ
естественное бо r'атство не могут, по его мнению,  R юrн
тересовал.  и IIfHШJieчь среднего ч ита.теJIЯ. Но J\tноrпм , 
или даже всем, п онра вятся ,  п u н  р н ы Рр,  п а триотпчесюш 
эпизоды: « . . . нет ничего бOJree распространенного, чем 
любою, I{ родине . . . » • .  

Идеи соответственно должны быть правильно органи
зованы. Этой риторичеСI{ОЙ пра.внльности искусство теат
ра подчинялосr, п а  всех уровнях. Ею объясняется чет
rюсть жа.провой ст рун:туры rш;олыюго театра. Отдельные 
жанры , 1 ю м е д и я ,  тра.гедин , были относительно замн:нуты
ми. Драм атурги не нарушали их правил. Не вводили в 
заблуждение читателя и отсылки к жанру в названиях 
пьес. Само название - комедия, диалог, драма - подго
тавливало зрителя J{ восприятию опрепеленноrо типа про
изведения, помогало создать верную оцеiшу того, что 
происхопит на сr�ене, выаывало нужные эмоции 9 •  Нонеч
но, это тольно часть истины, потому что на н ра. 1.;тине 
грапи r(ы жанров нарушалисъ за счет тендеш\ИИ к синте
зу, слияния нроияведепий ранличных видов , соединения 
противоположностей в единое целое . Тш{ возню;а.ли тра
гикомедии, пьесы трагичеСiюго харат;:тера , разря жавшие
ел фарсовыми сцюшами, и т .  д.  

Рито рика,  проникал в школьный театр, в его жанро
вую систему, вызвала к жпRни целый юrасс ораторских 
про изведений ( a eta. ora.torica ) ,  находившихся на етьше 
литературы и театра и занимавших немалое место на 
шrи.пыюй сцене. Они учили ораторСI{ОМУ иснусству, го
товили l{ Шiюлытым театрал:ьным, а позднее I\ публич
ным выступлениям . 

Среди ораторских ю;:тов выделяются де-";ламации, JIO
ropыe В. И. Резанов определял << ках;: известного рода 
школьную церемонию при участии учащихся п у •1 ащих, 
на  пракпше термин этот употреблялсн тах;:же в приме-
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нении и к самым произведениям, предназначенным для 
испо.тшешш во время этой церемонию> 1 0 •  Деюшмации не 
играJшсь, а произносиJiись последовательно рядом учени
ков.  

Uбычно они не имели сценического оформления, не 
требовали театральных костюl\ЮВ. Если декламации теат
рализовались, на это было нужно полу 'Iать специальное 
разрешение ш iюлы . 

Ш\\олышя декламация могла приближаться к панеги
рику (ер. УI'раинсi{УЮ де кламацию в честь Михаила Ро
гозы ) . В этом случае она была образцом привететвин или 
изъявления благодарности. В пей описывались герб ос
нователя шiилы, новейшие исторические события, войны, 
в ноторых восхваляемое лицо принимало участие, посоль
ства и т .  п .  Могли декламации иметь публицистичесний 
харан:тер. То гда обсуждались современные политические 
проблемы, нап ример выборы нороля . Дешrамации описы
вали события из античной истории. Ч асто они имели тео
логический харюпер, прославляли цертювные празднини, 
развивали теодогич есние догматы, кан << Вирши на вос
кресение Христово >> ,  <<Вирши на Рождество» Памвы Ее
рынды ( 1 6 1 6  г . ) , I\al\ многочисленные польс1ше денлама
ции о страстях Христовых . Денламации могли быть свя
заны со шнольной тематилой, содержать похвалу наукам 
и поэзии , нан: русское <<Действо о семи свободных нау
ках>> ,  в натором юноши произносят речи, восхваляя зна
ния, и их выступления подкрепляют аллегории Грамма
тики, Риторики . В денламациях таного рода могли вы
ступать и грамматичесние правила, воюющие с 
в арваризl\Jами, солеr�ие�мами. Были даже тан: называемые 
« иснусственн ы е » денламации , в Iюторых << вымысел зюiм
ствовался из предметов иснусства >> 1 1 •  Существовали ден:
ламации и дидюпичесного характера.  Например, Смо
ленсн:ая дюшамация XVI I I  в.  осуждала пьянство, раз
гул, царящий па маслянице . 

По мысли преподавателей пшол, деrшамации должны 
были составлять учениюr под нонтролем учителей, за 
исключением одной, торжественной, ъ:оторая исполнялась 
в начале учебного года . Интересно, что декламации , про
изпосившиеся в течение года, 11юглп тематичесн:и объеди
няться, разрабатывать один и тот же сюжет. Например, 
все они мо1·ли быть посвящены Аполлону или выдаю
щимел поэтам древних и новых времен. То же относится 
И I\ ДРIШаМаЦИЯМ, ИСПОJIНЯВШИМСЯ В ПОЛЬСНИХ ШI{ОЛ3Х ВО 
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время Праздню�а тела Христова в храме сразу у четы
рех алтарей. 

Наряду с этими де�шамациями, 1юторые с большим 
трудом могут быть отнесены к искусству театра, суще
ствовали и другие, более театральные.  Например, они 
мог.ли иметь пролог, который излагался в виде беседы 
неснольких лиц, эпилог, нак украинский <<Банкет духов
ный>> ,  элементы сценического оформления : победные 
трофеи, монументы, разрушенные зам ки и дворцы, троны, 
гербы. << . . .  Сопровождающее деклам ацию зрелище могло 
быть двойным ИJIИ тройным по составу. EcJIИ, например , 
в одном месте на сцене Марс во:щвиrает свои трофеи, 
в другом -

·мУl\РОСть выставляет л авры и почетные на
грады для своих почитателей » 12•  Дек.ламации иногда 
сопровождались живыми 1шртинами . В них участвовали 
аллегорические фигуры. Ученики могли обращаться к 
основам театрального исполнения. Допускались вырази
тельное произношение и некоторые телодвижения, <шри
стойпые, приятные, велич авые >> ,  а танше музьша.  Теат
рализованные денламации сопровождались дидас1шшшми, 
кю< <<Размышления о страстях Христовых» . Школьные 
драматурги не считаJш обязательной трансформацию 
де1шамации в драматическое произведение. Они сохраня
ли ее в чистом виде, и если даже она обретала действие, 
оно оставалось несложным. Появлялись декламации с ор
ганизованным сюжетом, например декламация о япон
ском мученике, пошедшем на смерть вместе с детьми. 
Собственно драматическое действие оставалось неслож
ным. При: иревращении декламации в драму не воз
никало сложных сюжетных ходов или нескольких кон
фликтов. 

В жанровой структуре школьного театра большое место 
занимал танже диалог, который теоретини театрального 
иснусства того времени относили I\ драме и считали 
<< склонным к прозе » .  Даже в XVI I  в. его часто смешива
ли с денламацией ( ер .  тра1пат Ф. Ланга) , хотя на самом 
деле диалог отличается от денламации. Обычно он состо
ял <<в обмене двух или более лиц вопросами и ответами 

о делах общественных и частных, а танже театральныХ>> 13 ,  
т.  е. в его основе лежал спор,  словесный конфлинт, в то 
вре11Iл как дтшамация бьша распространенным ошrсани
ем. В нем в большей степени, чем в деi\Ji амации, нрисут
ствовали элементы театральности, хотя он не имел стро
го опиеаппых сценпчесюrх норм, не нуждалел в особом 

1 28 



поэтическом вымысле и ,  по мнению театральных деяте
лей, танже произносился, а не разыгрывался. 

Диалог смешивалея не только с денламацией. Часто 
он именовался трагедией, нак «Renovatum deicidium in 
J ароша» .  Диалог, нак и декламация, не воссоздавал со
бытия, а сообщал о них, обсуждал их. В польском диало
ге << SaCI·a Regni Maiestatis Polonorum >> Мешно 1 вел бе
седу с королем Владиславом о католицизме. Беседу nред
ставляет диалог о св. Казимире, унраинсние << Вирши на 
Воскресение Христово» ,  распространенные не то.льно 
прологом, эпилогом, но и интермедией, <<Беседы пасту
шесние» Симеона Полоцкого. Тематичесни диалог бывал 
часто связан со ШI\олой и науной вообще ( << Аполлон, 
провозглашающий с музами лохвалу науiШМ>> ) ,  осуждал 
пороки ( <<Лень и наслаждение >> ) ,  восхвалял добродетели 
( << Мудросты> ) . Многие диалоги были теологичесними, раз
рабатывали темы Рождества ( <<De Christi noctali et 
pastoribus>> ) ,  Пасхи ( <<Ressurectio Domini>> ) ,  эвхаристии . 
Многие из них носили панегиричес1шй харантер. Темой 
диалога могла стать грамматика и во;зделывание почвы, 
медицина, живопись, нулинария. 

В отличие от денламаций в диалогах чаще можно 
было обнаружить вымышленных героев, историчесние 
фигуры, аллегории. В диалогах снорее появлялись буду
щие personae dramatis, ноторые в денламации обычно не 
были представлены. Диалоги легно распространялись, 
обрастая прологом и эпилогом, и превращались в более 
сложное произведение, чем денламации при той же транс
формации, подобные польсному <<Диалогу об Антересе >> .  
При  этом они продолжали называться диалогами. По  
существу представляли собой драматичес1ше произведе
ния польсний <<Диалог о страстях Христовых>> ,  руссний 
<< Диалог о Гофреде, победившем сарацины>> ,  сохрапив
mийся в отрывнах, <<Драма о Ковчеге >> ,  ставившалея в 
1 623 г. в Пултусi\е. 

Частным случаем ораторених жанров является ти
пичный ТОЛЬRО ДЛЯ ПОЛЬСRОГО театра суд (actio foren
sis, iudicialis ) .  В диалогах этого вида, имитирующих 
судебный процесс, два участнина обсуждали неную тему, 
выставляя свои << За >> и «Против >> . Приговор выносил тре
тий участню< диалога. Суду подвергались события, опи
санные Квинтилианом, Сенекой, Цицероном. На суде 
выяснялось, что лучше, светсная жизнь придворного или 
жизнь ученого. 
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Ораторсипе жанры, диалоги, декламации, суды, не бы
ли предназначены для шпроной пубJIИЮI . Они проиано
сились в стенах школ и длились не более получаса . 
Сначада они представJIЯлись раз в неделю, а затем то.льн:о 
раз в месяц. Таким образом, они были предедьным вы
ражением связи ШI\о.льного театра со школьной програм
мой, его дидаrпических задач. Но бывало и так, что и 
декламации, и диалоги выносились аа пределы ш1шлы .  
В таком случае они н е  существовали изолированно, 
а влиnались в нююторые паратеатральные представления,  
сочетадись с воздвижением триумфальных арон,  с цере
мониями встреч высших сановников, с церковными про
цессиями. Считалось, что декламации не могли занимать 
много времени, чтобы не утомлять слушатеJ1ей. Сущест
вовали и другие предписания исполнения деюrамаций,  
объяснялось, как они должны были быть связаны 
<<с устройством торжественного приема» ,  с раскрытием 
триумфальных врат. 

Все произведения, ставившиеся на школьной сцене,
и диалоги, и деrшамации, и драмы - подчиняJrись прави
лам риторини. Риторин:ой опредеJшлся - в ы бор темы, 
и этот раздел ее,  ноторый учил, IШК найти и определить 
тему произведения, назывался inventio .  Специально вы
делялся такой этап работы над произведением, как со
здание и осознание замысла. Школьные руководства по
свящались описанию тем, перечислению сп особов их 
реализации и сочетания. Существовали специальные сло
вари тем,  хотя риторы и предостерегали от частого к 
ним обращения. Считалось, что автор должен хорошо 
продумать тему, расчленить ее на составные части и 
суметь использовать все ее возможности, обратпвшисf, I\ 
десяти категориям Аристотеля (существует ли? чем яв
ляется? почему существует? когда? и т.  д.) , найти для 
нее соответствующие выражения, очертить нруг мыслей ,  
которые в связи с темой он  готов передать зрителю.  Та
ким образом, эта часть риторпни предписывала правила 
порождения тенета, дин:товала условия выбора , предпоч
тения тех или иных способов его создания шt семантиче
ском уровне 1 � .  

Де.ле1lие материала 1la части было особой заботой ав
тора. Среди этих частей как обязательные можно назв ать 
введение (exordium) , изложение предмета (narratio) , 
заключение (peroratio) ,  дигрессии, эпизоды. Отдельно 
предлагалось рассматривать c rтocofiы реа.ли;1ацпи темы. 
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Т ю\, изложение предмет<\ ;n:олжпо nыло быть нратким, 
ясн ы м  н правдонодобпьш.  l l pи ра:шертьшанип темы ав
тор не должен был упустить из виду ни одного ее воз
можного аспекта. Практически , излагая тему , он должен 
был ответить на вопросы типа :  пто,  что, когда, папим 
о бразом и т .  д . ,  а танже дать оценну ответам на них. 
Он обязан был аргументировать свои мысли. Аргумента
ции помогали многочисленные риторические приемы. 

Риторическим правилам подчинялост, и расположепие, 
распределение частей драматпчестюго произведения 
( !li s t l ' i  bнtio, coшpositi o, d i sposi lio) . Рпторп чесt,ЫI дра ма 

n c c rдa бы.н а я в но орl'анн:ювана. Нрслще всего организа
ция должна была способствовать полному рас1хрытию 
то�tы и насыщенности изложения, облегчить восприятие 
зритеш1 . Драматурги предпочитали обычно <<Ис:hусствен
ный порядою> <шорядну натур альному » ,  так кан: <<иснус
ственный порядою> мог сильнее, с их точки зрения, воз
действовать на зрителя, благодаря ему он мог вычленить 
из художественного целого его основную идею. 

Этим <<Исl\усственным порядком>> объясняется столь 
•rасто встречающееся симметричпое построение драмати
ч еского сюжета, например в <<Ужасной иэмене сластолю
бивого житию> ,  где проводится четное противопоставле
ние Пиролюбца и Лазаря, где радостные сцены последо
в ательно сменяют печальные. Тан, во втором явлении 
Пиролюбец веселится <<в свет.тrых одеждах>> ,  за трапезой 
в третьем видит во сне Иова на гноище. В четвертом 
Пиролюбец вновь веселится, но его пир прерывает появ
ление Лазаря - тан: начинается печальный эпизод. 
В шестом противопоставлены души героев, одной сопут
ствует Милость Божия, другой - Гнев Божий. В седьмом 
явлении душа Лазаря уносится в рай, в восьмом - отво
рен <<студенец геенстшй >> для души Пиролюбца. В 12-м 
явлении Душа Лазарева является <<Во светлости, а Пиро
любец - в му1шх геенстшх» .  

<< Искусственный порядою> обеспечивал также альтер
н,ативное построение сюжета, которое сводилось 1' сле
дующему. Герои драмы последовательно совершали дей
ствия с противоположными знаками ( + и - ) ,  выбирая 
нанонец правильные решения, что тошшло сюжет вперед. 
Наждый иа н и х  наr�: бы проигрывал все воаможные ситуа
ции, перед тем кат' остановиться на той, нотарая будет 
развивать действие.  Н апример, перед тем, 1\ai\ принять 
некоторое решение , герой нолеблется, затем отказывает-
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ся совершать действие , меняет свое решевне 1 1  действие 
совершает. Так выглядят сцены, в ноторых действует 
христиансний король Гамир (драма <<Славная по1ющь 
Рампровой победе >> ) , не знающий, выступить ему с вой
ной против язычниrш Абдерраги или повремешпь. А на
логично соотносятся сцены, основанные н а  действиях 
героев-противнююв. Они всегда предлагают решение про
блемы, противоположное тому, которое имеет их нротив
ник. Например, сенаторы советуют Рамиру выступить 
против Абдерраги, но один и :з  ппх, rюторый ока:зывается: 
предателем, настюш n е т  н а  том , • 1 тоi'iы военные дРйств н н  
н е  начинались. 

t;оответственно с этими альтернативными решения;II и 
строится действие драмы. Так, в строении сюжета зал о
жена альтернатива, которая постоянно повторяется, что 
создает его риторический характер. 

Построение тю{ого типа приводит к тому, что сюжет 
приобретает черты, роднящие его с диспутом, воюrикают 
аналогии в построении сюжета и словесного текста дра
мы. Каждая тема, которую развивает сюжет, задается в 
начальных ситуациях. Так, тема борьбы между Рами
ром и Абдеррагой содержится в первых сценах пьесы. 
Рамир решает вопрос, нападет ли на него Абдеррага и 
выступать ли ему против него, что сопоставимо с вопро
сами диспута .  Затем Рамир и Абдеррага с сенаторами об
суждают возможность войны, что сопоставимо с частью 
диспута, в ноторой рассматривались все << за >> и <шротив >> ,  
противопоставлялись мнения авторитетов. Так создается 
чередование противоположных мнений, вызывающих и 
противоположные действия: сначала противоположные 
действия совершает Рамир, затем чередуются противопо
ложные действия Рамира и Абдерраги. Эпизоды наращи
ваются, не внося ничего нового в основной конфшшт 
драмы. Так, Рамир сначала доверяет Абдерраге, потом 
не доверяет, получает в дар зоJютую цепь, а потом от
дает, получает сначала ложное сообщение о зюнысшtх 
Абдерраги, а затем истинное .  После ряда эпизодов, рас
положенных по принципу альтернативы, происходит раз
решение сюжетного rюнфликта - Рамир побеждает Аб
деррагу с чудесной помощью аiiгельсiиго воинства . :Jт о  
разрешение соответствует занлючению диспута. Тю{ 1110-
жет строиться сюжет, в нотором гJrавные герои как про
тивопоставлены, ТЮ{ и не противопоставлены. При т ан ом 
построении сюжет направлен по одной прямой, распрост-
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раняясь одновремеппо в двух напра:iшепиях. Оп лежит 
Н ОД НОЙ IIJIOCIШCTИ . 

Сюжет такого типа не предполагает домысливания 
функций героев или сюжетных ситуаций. Все они даны 
явно. Тан: обеспечивается наличие повторов сюжетных 
ходов и действий героев. Очень часто драматург 1�ак бы 
отве•шет па вопрос : IШ I\OBo чисJrо в ариантов одной сю
жетной ситуации? Например, все действующие лица этой 
драмы выражают отношение к посланию Абдерраги , на
ходя его или истинным, или ложным. Все сенаторы разра
fiатыва ют OJ\11 11 то:шс:  о нревосхопстно Рам и ра ШIJ\ Лnпuр
рагой , J JO C.1 1 CJ\O B H TCJLЬHO И:I I'JI :HaH ЩНI HHaJ\I L ЭТОГО 1 1  {Ю!Юе
Х ОДСТНН.  

Риторич ность обеспечимала и статичписть сюжет а , но
торая щюявJш.лась даже при отноеитею.ной е г о  р аави то
сти. Герои нреимущественно говоришт,  н о IШ )\ействов а
ли, полу ч ашr сообщения , но не набJJюдаJIИ собыпrя. Так 
ностроен польсю1й диаJюг << Мифибоает>> ,  главные герои. 
которого постоянно описывают свою жизнь, обращаясь 
непосредственно н пубJiине, I\ai\ в первых сценах 1 и 
I I  ант о в ,  ИJJ И к второстепенным героям, IШН во вторых 
сценах этих антов. Герои намереваются совершать дейст
вия, и выражению этих намерений посвящены длинные 
монологи Давида, его наперснинов, действующих лиц, 
с ними не связанных, << Мифибозет >> - это рассуждение о 
войне Давида и Саула, о дружбе и любви н родине. 
Тольно в I l l  анте встречаются главные герои Мифибо
зет и Давид. Действие IV - это интерпретация того, что 
тольно что было понааано на сцене. Интерпретаци н  эта 

дается в диспутах групп действующих шщ , пе фи гури
рующих ранее на сцене.  

Точно так же интерпретируется в диспутах содержа
ние пиарского диалога о Мавринии (в первой сцене 
анта I I ) . 

СтатичесниИ сюжет подавляется словом, игравшим 
огромную роль в культуре баронно. Достаточно привести 
<<Песню X l >> 13.  Потоцrшго, где он вааывает три г.rrанные 
вещи в жиани чеJювена, чтобы убедиться в огромной зна
чимости слова .  На нервом месте стонт п ре!\расная речь, 

где слова расставляет добродетеJJЬ.  Затем следует добро
детельная жизнь и че.rrовек, украшенный добродетелями. 
<< Прен:расная речы была одним из главных оружиИ поля
ка XII  в .  Без речей не обходилось ни одно обществен
ное , ни одно ч астное событие.  Речами приветствовали 
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Монархов и неожидан н о  заехавших гостей в глухой про
випци н .  P u •IIOIШ I I JIOB U IJШJIИ ' IUJI OJJ U J..: a  n носJюдний нуть и 
встречали новорожденных (ер.  <<Н а  это еще раз >> В. По
тоцного ) . Часто эти речи были Rомпиляциями из извест
ных ораторов древности, центонами . Их смысл тернлея 
з а  сентеuциями, латинсi..:ими афоризмами , общими места
ми. Ораторы беск оне ч но варьиров али Jюrщепты на темы 
гербон 1 5  • 

. В театре слово, доминируя над сi�еничесюiм жесrом, 
стаповилось с южетооfiраRующи11r эл t:' ментом . Так соотно
сили с.тrово 1 1  l(PЙCT H I I l! с а .11 1 1  J (ра м н ту р п r .  l l а п р н м uр,  <! бу
дущей бесСJ(ОЙ>> на:зы в а е тсн в прол оге  I IO . JI !,c l \a H  ш, еса о 
старом и юном Тоnии ( Гдапьс:к, 1 693 г . ) . Обсуждени е  
проблом в сегда п о •пи преобладало н а д  их решениями н 
ШJIO по основны м праnи.лам ораторенаго исi,усства - Elo
cu tio. 

В драме обязатеJIЫIО дискутировалась и всесторонне 
рассматривалась всякая тема. Ни один из возможных 
аспеi<тов дискуссии пе упус1шлся из виду. Сомиениям 
любого рода можно было подвергать каждое решение, каж
дый IШ1.Г героя. По любому поnоду в ыдвигались аргу мсп
ты н нонтраргумепты. 

Словесный тенет дра111ы строился таним образом , что
бы достичь грамм атической правильности , неиости и уi<
рашенности стиля. Все приемы, используемые в построе
нии тен.ста ,  ДОJIЖны быть целесо u б р а а ными. Риториiшми 
XVI I - первой половины XVI I I  в. различалось множест
во стшrей , среди которых несовершеннымн сч:итаюiс f, 
таки е ,  наТ< << аффеi<тпровапныii>> , « испорченныЙ >> ,  << холо�
ныЙ>> ,  << юшnный>> ,  << бешеный>> ; в н их СI<азывалось изGы
точное использование тропов или их недостаток, неверное 
употребление риторичес ких фигур , смешение разли•шых 
стилей. Некоторые стили именав ались совершенными.  
К ним относили хвалебный, аллегоричесюrй, лакониче
СIШЙ и другие, способные удивлять слушателя, содержав
шие множество исторических примеров им в назидание , 
символи •шсни осмысJrивающие ш<ружнющий мир 1 6 • Все 
о н и ,  с их достоинс твами и недостатка ми,  JIIOГJIИ прп ме
няться в драм атичесю1 х  н р оизнедени н х  шнолыrого теа гра . 
Всегда действенное д р а м а пl 'J есrше с.л ово со • r е таJюсь с 
<< Отвлеченными рассужденияМИ>> , << с силлогизмами и афо
ризмами» 17 ,  что усиJiивало воздействие театрального 
произведения на зрителя . Очень часто драматург упо
требляJI сентенции, утверждающие истины из  теологии ,  
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философии, этики, политики, э:кономии. Могли они чер
паться и из ИСI<усства. Например, монолог в польской 
пьесе <<Нороль Адмет>> начинается словами: <<Напрасны и 
непостоянны наши надежды, не так, IШR мы хотим, все 
идет на свете» .  В русской пьесе <<Артю\сер:ксово действо>> 
б есконечные вари ации на тему «Тано смирение вепец 
приемлет . . .  >> разбросаны в сентенциях гJiавных и второ
степенных героев . Сентенция << Не рой яму другому . . . » 
является лейтмотивом польской драмы о Борисе и Глебе. 
Сентенции могли выражаться не только в утвердитель
ной, но и в вопросительной форме,  в неопределенной, 
в форме совета или описания. Нроме сентенций, речи 
драматичесних героев обогащались примерами, почерп
нутыми нз библии или из античных источниi\ОВ . В ират
ком монодоге Святополна в драме о Борисе и Гдебе , 
состоящем из 28 строк, :как прим еры бр атоубийственной 
борьбы приводятел Тифон и Осидид, Абсирг и Мелея, 
Мамерта, Сизифоп, Политес, Леархи, Аристобул, вспоми
нает Цирцея. Драматурги таю:ке тироно пользовались 
фигура;-.ш слов, к :которым относнтся такие, нат\ анафора, 
апостроф, фигурами звуi<ОВ - аллитерациями и пр., 
фигурами мысли, Iюторые делились на три группы в за
висимости от того, какую из задач - воспитания, развле
чения или эмоционального воздействия на адресата -
они выполняли. Н ним относятел эпифонемы, дистрибу
ция, сравнения, противопоставления, а также << граммати
чесiше фигуры » типа инверсии. Не меньшее распростра
нение имели . тропы, фигуры, основанные на семантике 
слова и фра::�еологичесних сочетаний. Часты были и эти
J�>Iо.логические фигуры , топос ы .  

Речи героев пшол ьных Д [НlМ всегда rтро шrись по опре
деJrенному плану, предлагаемому риторикой. Монологи 
героев любого содержания - трагичесного, эмоциональ
ного, натетичесн:ого - не были имитациями подлинных 
чувств, при ноторых разреша ются riессвяаные высi<а::�ы
вания и п р . ,  а вредст а влили собой хорошо продуманную 
сшшнированную речь , в которой в ыделяютел представле
ние темы, ее развитие и зюшючение.  Аналогично выгля
дело построение темы в риторических упражнениях. Тю\ 
строи.тrсн и орато рс1шй жанр декла мации, где выделя.тrс.я 
п риступ, обрабопщ т е м ы  н эпилог. Сходно с ними строе
ние драматических монол огов.  См. ,  шшример, заключи
тельный монолог Свлтопо.пi; а п ::�  драмы о Борисе и Гле
бе , зюшючитеJIЫIЫЙ мопо.пог Пнролюбца иа <<Ужаеной 
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изменьн> , Гi�tJ вначале герой сообщает о своем местопре
бывании, << В огненной пещ�1 р<13дежень до зела >) ,  затем 
объясняет, за что он попал в ад: <<Растаях в сластех 
живущи во мире >) ,  после '!:его развивает заданную тему 
наказания за грехи, вступает в диалог с Авраамом и за
нлючает свой монолог, пртшиная себя, Прелесть, Веч
ность и ад. 

Диалоги героев часто напоминают диспуты, чрезвы
чайно популярные в эноху баронно .  Одна партия споря
щих или один герой задает тему и возможное н пей от
ношение . Друrnя партия или другой герой опровергает 
эти положения и выдвигает следующие. Тан мог строить
ся проJiог, в натором обсуждалось предстоящее представ
ление, тан могла быть построена отдельная сцена. Напри
мер, третья сцена действия 1 уже упомянутого диалога 
«Мифобозет >) ,  где дети обсуждают, сможет ли Мифобозет 
взойти на престол, ИJIИ сцена из другой поJIЬСIЮЙ пьесы 
«Славная помощь Рамиравой победе >) , в Iшторой сенато
ры рассуждают о планах войны между Рамирам и сара
цинским норолем Абдеррагой. Предмет, о Iютором гово
рится в пьесе, юrи событие может рассматриваться со 
всех сторон, нак в пьесе мосновсного miюльного театра 
<<Слава печалнаЯ>) ,  где Нептун, Палляс, Марс, Слава по
следовательно восхваляют Россию за морские победы, 
успехи в науi,ах, военные удачи. В диалоге могут пере
числяться всевозможные оттенни отношений н событию, 
например в диалоге наперенинов Мардохея в первой пье
се руссiюго театра <<Артю,серi\сово действо >) ,  обсуждаю
щих уход Эсфири во дворец н Артансерi<су. 

Нююпец, одно иа этих отношений выбирается IШI{ 

единственнос путем последовательного приведения дона
зательства .  Заданная тема может не вызывать возраже
ний. Ее решение может быть попнто и принято против
нитюм,  но и в этом случае она все равно развивается по
степепно, медл енно, один и тот же тезис передается от 
одного собеседнrша J\ друi·ому.  Примером может служить 
первая сцепа <<Славы российсноЙ >) , где жалобы России 
задают тему, ноторую принимает Истина, Предуверение,  
Нептуп, Палляс, Марс.  Истина и Предуведение повторя
ют тему России и толыю после этого предлагают свою 
помощь. МифологичесJше фигуры вторят их предложе
нию о помощи и распространяют его. Продолжается это 
и во второй сцене. Диспут представляют собой и сцены 
бсесды Вл а!l,имира с Философо�r (ч етвертое явление) , 
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й «оторой Философ объясняет Ннязю смысл христпапст>оЙ 
веры (Феофан П рокопович « IЗ.тrадп.шr р >> ) .  

Риторический диалог мог состоять из кратких реплик. 
Обычно они образуют одну строфу (стихомифия) ,  в ко
торой обыгрьшаетсл накос-нибудь слово во многих :ша
чениях. Тогда диалог представляется своеобразным сло
весным турниром 18• Так построены диалоги в польском 
« Диалоге о мире >> ,  в пьесе << Аминтас >> Торквато Тассо в 
п ереводе Я. А. Морштына. 

Г лава седьмая 

СЮЖЕТЫ Ш КОЛЬНОй Д РАМ Ы . 

СТРУКТУРА СЮЖЕТА 

Ораторсrше жанры в шrюльном театре соседствовали с 
драматическими, которые делятся на  круги-циклы . Яд
ром, центром всех кругов оназывается круг моралите. 

Сюжет моралите - основа всякой шкош,ной пьесы, 
исходная точrш всех сюжетов шнолыюй драматургии. Он 
не сr>рывает свою логическую схему в фабуле, а сам ею 
явJшетсн. Сюжет моралите - это формула смысла жиз
ни, каr\ ее было принято нредставлять в то время. Он 
строится на взаимоотношениях человека с миром, пре
дельно абстрагированных. В сжатой, нонденсированной 
форме оп представляет жизнь человеr>а вообще .  Поэтому 
главный герой моралите - это не нонкретный персонаж, 
обремененный разработанной характеристикой, а Чело
век, Натура людская, :Каждый, Путшш . Сам Человек 
пассивен. Оп ничего бы не совершил, если бы в борьбу 
за  него не вступили силы добра и зла, бог и дьявол и 
их по�ющники, ангелы, добродетели, пороъ:и, Мир, Плоть, 
олицетворяемые аллегоричесюrми фигурами . Челове1' ис
пытывает на себе влияние этих сил, причем непосредст
венно. Он связан с ними напрямую, между ним и выс
шими силами нет посредников. Существуют только 
отношения его с богом или адскими силами, других отно
шений просто нет (ер.  <<Торжество Естества человече
сrюго >> , <<Царство Натури людсr\ОЙ» , <<Viator>> ) . Человек 
следит :J a  борьбой высших сшr, rюлеблется, r•акую сторо
ну ему аанять, с трудом оюшывает сопротивление силам 
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IJJta, nобеждает йх толЬ!{о с nомощью анtелов, Милосер� 
дия Божьего. 

Борьба противодействующих сил может преобраэовы
ваться в суд. Они осуждают чеJrове.ка, выносят приговор . 
Тогда моралите становится судом над грешнИiюм, КЮ\ 
действо 1 1  <<"У спенс.кой драмы>> Димитрия Ростовского, 
где Совесть, Благоутробие, Гнев, Суд, Истина, Извет 
судят Грешника. От наназапил его спасает молитва Девы 
Марии. Так же построена польскан пьеса <<GJ·andis Aeg
rotus аЬ Omnipotente Medico sanatпs >> . 

�� кру1·у сюжетов моралите примьшают рождеетвен
сние и пасхальпью драмы ( « Рождественская драма>> 
Димитрия Рос1 овс1юго, польский <<ДиаJюг о страстях 
Христовых >> ) .  Буду<rи: связанными с темой рождения 
Христа, смерти и ноен:рссспия, они оч е н ь  редrю шшо
ередственно и х  насаются . Элементы рождествепскоi1 и 
пасхальной мистерий входят в них нечасто . Преимущест
венно они разрабатывают сюжеты моралите, толь.ко 
утверждая значение рождения и мук Христа для возрож
дения человеRа. « . . .  Преступление души человеческой ради 
греха смертию обладавной ея же ради избавления Бог 
посла сына своего единородного » (предиеловие I \  <<Рож
дественской драме » XVII I  в . ) . Структура сюжета пr,ее 
этого круга вознин:ла в результате дейетвин притщ ипа от
ражепия, антивпо действующего во всем иснусстве ба
рОiшо. 

Бароюю всегда стремилось не к непосрсдствепному 
отображению действительности, не н прямому нааынанию 
явления, а н противоположному. Деiiствительность долж
но было преломить, трансформировать, подать ее в си
стеме намеков. <<Выражения повседневные и обычные 
следует описывать . . .  >> \ прибегать к парафразе . В честь 
Петра 1 ставится пьеса не о нем, а о Владимире, достой
ным наследником Jюторого Петр являе·�сн. << Зри себе са
мого в Владимире, зри в позоре сим, аi>и в зерцале, твою 
храбрость, твою славу, твое истинное благолюбие . . .  >> 
( << Владимир >> Феофана. Пр01шповича) . В ю1евской пьесе 
«Иосиф Патриарха>> Лаврентия Горки история Иосифа и 
его жизнь в доме Пентефрия не показываются . Об атом 
толыю повествует Друг. Динамичеею1й момент - соблаз
нение Иосифа - также не представлен на сцене. Он от
ражен в монологе Тайновидца. Благодаря своим чудес
ным возможностям он увидел всю сцену и расстшзал о 
ней зрителям . Очень часто действие заменяется рядом 
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б u u v\ соо щении о нем,  Hai\ во втором явлении деиствил , 
<< Владимира >> .  Храбрый расеназывает Мечисл аву, IШI\ про- 1 
ходшш нрещение в Ниеве, но сам обряд остается за  сце
ной. Сообтцает об обращении язычников и сам Владимир 
в послании к Мечиславу. Весь сюжет Успения Богороди
цы ( <<У сиенская драма>> Димитрия Ростовского) излагает
ся в сообщениях ангелов , библейсь:их героев, Вести, Пла
ча церновного, Пустьшшп;а.  

П рию�ин отражения заставляет драматургов вместо 
героев выводип, заменяютдне их символы, выражать фи
гуру Христа рядом префигураций, таких, нак Иосиф, 
Авель, Авраам и пр .  Вместо Богород1щы выступала фи
гура Благоутробил Божия. Отрони демонстрировали ее 
символы ( <<'Успенсi\ая драма >> ) . Принцип отражения по
: ш ол ют на нравах аллегорий представ.лятт, па сцене ми
фологичесних героев и богов. Юпитер символизировал 
язычество, Парни - судьбу и т .  д. 

Этот принцип приводил I\ тому, что одно наное-то яв
Jiение действительности объявлялось основным, подчиняв
шнм себе множество второстепенных. Аналогии этому 
можно найти в творчестве Г.  Сновороды, ноторый поль
зовался попятиями архи- и антитипоса. Он называл, на
пример, солпце архитипосом, образом, первонача.льной и 
главной фигурой и во всем остальном видел антитипосЬI , 
прообразы, Jюпии, вице-фигуры 2 • Принцип отрашепия 
заставлял оп.;азываться от жестоких сцен. « Не все дей
ствия выражаются в разговорах действующих лиц и пре
имущественно те ,  которые. . .  не достойны очей зрителя по 
причине жестm\ости илп низоетш> 3 •  

В драме Димитрия Ростовеного рождественский сю
жет дан по принт.I,ипу отражения в первом явлении -
прологе, где Жизнь и Смерть ведут борьбу за  Натуру 
людскую, и в 1 7 - 1 8-м явлениях, где Жизнь, восседая 
па троне, венчает Натуру н побеждает Смерть. Так сю
жет приобретает раму - аллегорнческое действие. В пей 
:июпочепо I IОiшопение настырей и I\омедия об Ироде. 
Возможные для рождественсiюй драмы эшrзоды Благо
вещения, путешествия Иосифа и Марии, рождения Иису
са отсутствуют.  Благодаря действию этого принципа в 
<<Рождественской драме >> XVIII  в. основной сюжет отра
жен только в прологе и монологе Эха, но в сценических 
эпизодах не развит. Тольно тема яэычества получила 
оформление в впде эпизода, где жрецы просят Аполшша 
проститЪ убийцу бедняка. Аполлип прощаю' его. rl\рецы 
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обещают служить Аполлину. Во второй части этого эпи
зода Аполлин умирает и жрецы идут его хоронить. 
Принцнп отражения положен в основу украинского «Диа
лога о страстях Христовыю> , где мутш Христа изобража
ются :как подношение ему Ангелом чаши. Зритель не ви
дит кончины спасителя, но слышит плач Марии, беседу 
Сердца Марии с Жестоностью. Идею восRресения разви
вают в финальной сцене три аллегорические фигуры : 
Вера, Надежда, Любовь; они обращаются к ЦерRви. 
Припцип отражения положен в основу и другого украин
стюго драматичесRого произведения - << Действия на  
страсти Христовы списанногО >> ,  где в девятой сцене IJ;ей
ствия I I  изображается смерть Любви ( << Ныне остави я 
жити: Аз  род смертию хощу от уз свободит:ю> ) ,  т. е .  
смерть Христа .  

Принцип отраженного действия ,  основанный на том, 
что все вещи онружающего мира нан-то соотносятся друг 
с другом, приводит к тому, что наждая из них может 
быть представлена через другую, о тражая ее, I\al\ в зер
кале, :как писал М . Н. Сарбевсний \ т .  е .  с принцином 
отражения связан принцип сравнения. 

На основе :круга пьес-моралите с условными фигура:. 
ми Человет\а и сил добра и зла создавался т\руг пьес , 
где условные герои приобретали конкретно-чувственный 
облик. В них действуют уже не душа, не Грешню\, а раз
бойник, гуляка, злодей, лентяй и пр. Вонруг этих героев 
группируются персонажи, также приобретшие тшнRрет
пые связи с реальным миром. Они все - герои <<Нату
ральные >> .  Эти пьесы наглядно показывали зрителям 
вред пороRа, представляли па сцене расплату за грехи. 
Платил вечными муками за наслаждение в земной жизни 
Богач ( <<Трагедия о Богаче и Л аза ре >> ) , Антитемиус 
( <<Antitheшius , seu Mors peccatoris » ) , индийсний тюроль 
из ш.есы << Judi ciuш Dei horriЬil e in proregem Tпdiae >> . 
J\ан и следуст главному герою моралите , этот тюрош, -
игралище страстей, пoJre сражения Гнева,  Печали , На
дежды, Отчаяния, Роскоши и Мщенин.  Он отлич ается от 
условной главпой фигуры моралите толыи тем, что ною\
ретно назван, но онружают его еще персонифицирован
ные аллегории. Норош, за свои грехи - на пиру он уби
вает двух придворных, а двух других ссылает в тюрьму -
наRазан. АдсRий огонь охватывает его ложе, после чего 
вриближеиные находнт три сундуi' а  - с I>ровью, золотом 
и серебро�I, символы его грешной души. 
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Герой моралите мог быть и неаакоренелым грешни
rюм, сохранять 1>рушщу добра, I Ш �>  Одостратокл в одно
именной польсной пьесе ( <<Одостратокш> ) . Этот разбой
нии, грабящий в лесах путников , ежедневно молился 
Богородице, что и спасло его от Оiюнчательного падения. 
Погряаший JIO .зле, он еще сохраняет связи с миром 
добра, которые стремится п орвать дьявол, принявший 
оf)лик слуги раабойюша.  Ему бы это удалось, если бы 
на номощь Одостратон:лу не пришел посланный ангелом 
священюш. Благода ря ему Одостратокл побеждает в 
себе зло, порывает с дурной жизнью и вместе со всеми 
сообщнинами распаивается. Эта пьеса имела два пла
на ·- реаJIЫiый: главный герой грабит проезжих нупцов, 
пирует с друаыrмп и условный : остатки добра борются 
в душе героя с дьяволом, который хочет совместить ду
ховную жизнь ге роя с реаJrьной. Наличие этих планов 
свидетельствует о том, что переход от чистого моралите 
к пьесам о грешниках с развитым событийным фоном 
происходил медленно, что реальный план не сразу подав
лял условный, а нююе-то время с ним сосуществовал. 
То же можно скааать и о героях этой пьесы. Если Одо
стратон:л перестал быть грешником вообще, коннретизи
роваJJСЯ, то его враги и помощню\и пm>а не перемести
лисЪ из условного мира абстракций в мир реальности. 
Они н нему толыю приближаются : черт, приняв с по
мощью чудесного иревращения облик слуги, ангел, по
слав I\ Одостратоrшу священника 5 •  Rat- и полагается 
герою моралите, Одостратонл пассивен, но вокруг него 
сражаются уже не аллегоричесr>ие фигуры, а не1юторые 
реальные воплощения добрых и злых сил. Во всем 
остальном эта драма - моралите, и она свидетельствует 
о том, J'ак долог был переход от чистой его формы, 
от схемы н ее реализации. 

Пьесы, в которых происходило обращение грешнина, 
образуют особый нруг, также выросший па основе мора
лите. l\роме << ОдостратОiша >> ,  можно еще уi\ааать на та
ную пьесу, к а !\ << l ncencliшn aureum i gne extinctum >> ,  где 
Петрус, бывший CI>pяra, став очевидцем борьбы ферагуа
нов с тираном Дидан:усом, превращается в горячо верую
щего. �Iысли о суетности мира побеждают его rюрыст
ность. Петрус вступает в иеауитский орден. Грешшш пре
ображается в праведшша.  

Преображение героя могло столь решительно менять 
природу героя, что из греш.1шrш он превращался в муче-
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ника и в святого. Соответственно моралите тогда преоб
ражались в мартирологичесние, агиографические драмы. 
Герой переводиJr ее, таким образом, в другой круг. Агио
графичесн:ой была русская пьеса о святой Евдоrши ( << Дей
ство о святей мученице Евдоrшю> ) .  Героиня в начале 
пьесы веселится с юношами, пирует, хвнJr и т с я  своим 
богатством, но ангел << ааналюr ее сердце >> .  Она вдруг 
освобождает своих рабов и рабынь, мо.лится богу и :кю\ 
мученица погибает в конце концов от руки игемона. 

Существует I\руг пьес, герои ноторых изна•rально пра
ведны. Они ни разу не колеблются в вере, не отступают 
от своих убеждений. Таких пьес на школьной сцене было 
довольно много. Так построено <<Действо о страдании свя
тыя мученицы Параскевы>> ,  характеристика главной ге
роини которого не меняется. Она не испытывает нинаних 
трансформаций. 

Иногда в пьесе одновременно появJшлись и грешник 
и праведник. Так объединялись два круга пьес. Зритель 
мог наблюдать за противоположными линиями поведения. 
Одну из них он осуждал, другой следов ал нак обращу. 
Так построена руссная пьеса о богаче и Лазаре, где бо
гач - грешник Пиролюбец, Лазарь - ираведник и их 
пути не смыкаются ( <<Ужасная измена жития» ) .  

Основой сюжета мартирологической драмы является 
один эпизод - страдание за веру. Он распространяется 
обычпо путем повтора ситуаций. В чистом виде он пред
ставлен в пьесе Симеона Полоцкого <<0 Навходоносоре 
царе, о теле злате и о триех отроцех, в лещи не сож
женных>> , где царь предлагает отроrшм или поклони·rьсн 
его золотому образу, или гореть в лещи огненной. Окруже
ние царя мучит отроков , а они остаются непреклонными. 
Свершается чудо - обязательный сюжетный элемент мар
тирологической драмы - в лещи появляется ангел. Отроки 
спасены, царь унижен. Такая трю\тов r>а мартирологиче
сrюго с южета '!резвычайво редr>а .  Счастдивая р а звн:ща 
есть еще в драме << Spat·tana Moenia >> .  Отец вьп;унает 
сына, Флоринуса, обращенного в христианство, и а а т е м  
требует от него, чтобы тот отступил от веры, но Фло
ринуса осеняет корона из лучей, и отец отступает. Силой 
веры обращает в христианство своих противников и 
св . Парасr<ева ( << Действо о страдании св . мученицы Па
раскевы>> ) .  

В мартирологических драмах, I<роме обязательного 
эпизода мучений, очепь часто встречается ситуация -
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блуждание по лесу. Путешествует в лесах Нарцисс 
( <<Thronus Amoгis in corde Naгcissi >> ) , Антоний ( <<Spar� 
tana Moenia>> ) ,  обративший в христианство принца Фло� 
ринуса. Распространенной является ситуация: потеря 
креста. Типичная мартирологическая драма заканчивает� 
ся смертью героя. 

Существует круг пьес, условно называе_мый нами 
пьесами о власти, с главным отрицательным героем, ко
торый бывает заговорщиком,  претендентом на престол, 
завистливым братом, сыном, рвущимся к власти. Обычно 
он совершает множество злодеяний, участвует n хитро� 
сплетении интриг, посягает на власть, разрывает родствен
ные узы и не раскаивается. Его онружает группа сход
ных с ним по харюперистине героев. В отличие от рас
стапов ю-r сил в моралите этп герои не  являются одной из 
противоборствующих сил, и лагерь главного героя таиого 
типа по сравнению с героями мора.пите ведет себя очень 
активно. Отрицательный герой в этом !{руге пьес уже 
перестал быть полем сражения добра и зла. Он сам это 
зло воплощает, тогда как в моралите ему только подчи
нялся. Оно подавляло в нем добро, и так он становился 
злодее111 .  В драмах описываемого круга он - персонифи
цированпое зло. Он наступает на представителей сил 
JJ;oбpa, которые обычно образуют меньшую по численно
сти и более слабую, более пассивную группу. Обычно они 
находятся в страдающем положении. Часто даже погиба
ют от руки злодеев или лишаются власти и богатства, 
но  и злодеи не уходят со сцены безнаназанно. Грешник, 
злодей, тиран обязательно несет расплату за злодеяния. 
Именно это позволило А.  Стендеру-Петресену называть 
вообще все школьные драмы моралите. Пожалуй, остал
ся безнюшзанным только Карл в пьесе о немецких прин
цах ( «Jesus Nazarenus, Rex Judaeorum et noster>> ) .  
Возможно, потому, что драматург, разрабатывая истори
ческий сюжет, хотел быть верен подлинным событиям. 
Круг пьес о заговорщиках имеет сложный, достаточно 
разработанный сюжет, в нотаром переплетаются две,  
а иногда и больше линии, но основа моралите в нем еще 
не стерта и хорошо просматривается, особенно в финале, 
разрешающем конфликт. Наказание реального злодея, 
богохульника, тирана, убийцы часто выглядит, как в чис
том моралите.  У него под ногами может расступиться 
земля, его может поглотить адский огонь. Вообще очень 
часто в его наказании принимают участие сверхъестест-
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венные, высшие СИ.JJЫ, хотя возможно, что в развязш� 
драмы против негq! выступают реальные герои. Они мо
гут его убить, лlf1llить власти, изгнать за пределы стра
ны. Тание нонцовни свойственны многим пьесам из :ко
декса Г.  Люра. Возможно танже, что главный герой 
l'решнин ___,. сам нанладывал на себя руни или сходил 
с ума. 

Мы уже говорили, что для агиографических пьес ха
рантерны типичные, переходящие из одной пьесы в дру
гую ситуации. Их повтор и создает общность I\руга с ю 
жетных пьес. То же самое мы наблю)l;аем в нруге ш ,ес 

со светской тематиной, в пьесах о власти. В них танже 
очень легно обнаружить повторяющиеся ситуации. По
вторяются IШR те  ситуации, которые движут действие, 
так и те,  которые обрнауют второстепенные по аначению 
<Jпизо)l;ы. Они могут вхо)l;п т r, в разные части сю1кета , но 
вне нависимости от своего положения они обеспечивают 
принадлежиость сюжета к определенному нругу. 

1 .  Царь (норош,) отказывается от  власти в пользу н а
следнююв: <<AmЬi tio luxu medio scelerum author in 
Selymo Baiazetis filim> ,  «Mistyczna wesela  kommu
nija  Genseryka i Tryzymunda>> ,  <<Convivium Tyranni
dis >> .  

2 .  Царь (нороль) размышляет о ( тяготах) власти : <<Ду
ховное причастис св. Бориса и Глеба» ,  драма о Ген
серине и Тризимунде, <<0 Навходоносоре царе » ,  
<<Aitт о Сарпиде, дунсе ассирисном >> ,  << Мавриний» .  

3. Совет властителя с приближенными п о  любому пово
ду: <<Акт о царе переком Кире и о царице Тамире >> ,  
<<Действо о князе Иефае Галаатском, нано принес 
дщерь свою единородную на жертву богу >> ,  <<Акт о 
Сарпиде>> ,  << Духовное причастис св . Бориса и Глеба >> ,  
<<Комедия о графе Фарсоне >> .  

4 .  Приближенные восхваляют (утешают) властителя : 
«Ант о Сарпиде >> ,  << Мавриний >> ,  <<Пьеса о воцарении 
Кира >> .  

5 .  Властитеш, пред"'увствует недоброе : << Мавриний >> ,  
<<Духовное причастие св. Бориса и Глеба >> .  

6 .  Один и з  наследиинов (один и з  придворных) недово
лен разделом наследства (раздачей наград) . Часто 
эти две линии сливаются: <<AmЬitio luxш> ,  <<Kommu

nij a  duchowna sw. Bor·ysa i Gleba >> ,  <<Mistyczna wese
la kommunija  Genser·yka i Tryzymunda >> ,  «Xerces >> ,  
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<<Bacchпs sangпine et nece potпs, sive Odoacer, Неr·п, 
lorum r·ex >> . 

7 .  Один из наследнИI\ов хочет захватить власть: << Sparta
na Moenia >> , <<Clypeus PI·incipium, sivc Sapientia in 
coronato .. . >> , << Regnum Phraatis innocuo sanguine pa
ratum Orodis, regis Per·sarum>> ,  драма о Борисе и 
Глебе. Наследники ссорятся и убивают друг друга: 
<< Fati sui obeliscus >> ,  << Sapientia coronata >> .  

8 .  Один И :I  наследпиrюв ока:Iыnает�я тираном : « A mЬi tio 
luxш> ,  << lJioнysius, Syracusanнs :r.rinceps >> .  

1 0 .  Оди н и а  Шlслспшr rюв отна:Jынастся о т  вJrастн н стn
новится (псрео;(енается) п и.rшгримом : драм а  о Борисе 
н l'лебе, <<AmЬitio lнхш> ,  <<Ultт·ix р1·о гeligione Neш e
sis >> .  

1 1 .  Заговор : << Sf'ni i iШ aшЬitioнis » ,  << Clypeнs Pr·i пcipiпm >> ,  
<< Exiliнm sapic нtis ,  Sapientia suЫevatum, iн Dionysio, 
Siciliae tyгanno >> ,  << Ul tio ех anima eliminata Ludovici 
duodecimi Galliaгнm r·egis >> ,  <<Regнum Phraatis >> ,  <<Mi
nerval regium, sive Gratianus Augustus >> , <<Convivium 
Tyгannidis >> , <<Tгiнmphus Sapientis de Phalaride, Ag
гigentino tyranna» , драмы о ГенсерИI{е и Тризимунде, 
о Нароле и Фридерике, <<:Комедия о графе Фарсоне» .  

1 2 .  Один заговорщик оказывается предателем : « Exiiiнm 
sapientis >> .  

1 3 .  3аговорщюш нлянутся кровью : драмы Оршанекого 
кодекса, <<Jнdicia Dei >> ,  ер. <<Артаксерксово действо » .  

1 4. Донос н а  невинных героев (раскрытие заговора) : 
драма о Борисе и Глебе , <<Constantia coronata» .  

1 5 .  3аговорЩИI\И, чтобы и х  н е  распознали, имитируют 
поединок : драмы Оршаиеного коденса, <<Dionisius >> .  

1 6 . Сообщение приводит к взаимным подозрениям : драма 
о Борисе и Глебе, <<Judicia Dei » ,  <<Convivium Tyran
nidis >> . 

17 .  Невинного героя сажают в тюрьму: <<Judicia Dei >> ,  
<<Exilium sapieнti s >> ,  << Rcgншn Phгaatis >> ,  << Minerval 
гegiшn . . . >> . 

18 .  Невинного героя нытаются снасти сыновья, по полу
чают от палача его отрубленную голову: << Judicia 
Dei >> ,  драмы Оршаиеного кодеr\са .  

19 .  Убийство (или желание е го совершить) на охоте, 
пиру : драма о Борисе и Глебе, <<Conviviнm Tyranni
dis >> .  

20. Приглашеине п а  пир (игры) с целью убитт, :  прама о 
Борисе и Глебе, << :Комедия о графе Фарсопе » ,  <<Ambl-

1 45 



tio lнхш> ,  << bionisiнs >> ,  << 1udici a bei >> ,  << �pю·tana Moe
nia >> ,  <<Exilium sapientis >> ,  <<Convivium Tyrannidis >> .  

2 1 .  Тело убитого выброшено в лес - драмы Оршанекого 
кодекса. 

22. 'Убийство (или желание его совершить) при помощи 
отравленного предмета (книга,  письмо, плоды, укра
шения) : драма о Борисе и Глебе, о Кароле и Фри
дерике, о Генеерике и Тризимунде, <<Clypeus Princi

pium >> ,  <<Regnum Phraatis >> .  
23. Прибытие послов . Эта ситуация чаще встречастен в 

пьесах о сражающи:хсл королях, см. ниже. 
:К постоянным ситуацпям, образующим 1�елые эпизо
ды, относятся танже следующие .  

24.  Ссора cJiyr ,  в результате 1юторой о н и  уf!ивают друг 
друга : <<Clypeнs Principiнm », <<Regnнm Ptн·aati.s >> .  

25. Встреча слуг (посланцев) :  драма о Борисе и Глебе, 
<<Славная помощь Рамировой поfiеде >> ,  <<Комедии о 
:Ксенофонте и Марии» .  

26. Слуги завладевают одеждой слуг противодействующе
го главного героя ( или самого героя) . Их обвиняют 
в убийстве :  драма о Борисе и Глебе, <<Jesus Naza-

1\enus » .  
27 .  Слуги находят и относят письмо, найденное ими у 

погибшего вестника, королю: драма о Борисе и Глебе , 
<<Judicia Dei >> ,  <<Clypeus Principium>> . 

28. Для второстепенных действующих лиц постоянна 
ситуация: колебания убийц: драма о Борисе и Глебе, 
<<Jesus Nazarenus >> .  

29. Возможна еще таная ситуация: тиран велит придвор
ному убить своего сына : <<Rсернс>> ,  <<Пьеса о воцаре
нии :Кира>> . 

30. Тиран (убийца ) лишается разума : <<AmЬi tio l uxш> ,  
<<Judicia Dei >> , пьесы о Дионисии:, о Борисе и Глебе.  

31.  Самоубийство тирана, убийцы или виновники смерти 
главного героя : <<:Комедия о графе Фарсоне » ,  <<Meнsa
rнm Hilari a >> ,  << Ultio ех anima eliminata >> .  

32. Смерти может предшествовать или заменять ее из
гнание (драма о Борисе и: Глебе ) . 

:Как явствует из списна постоянных ситу аций, пьесы 
о власти имели в основе тему заговора ,  разрушения вла
сти . Их героями были неблагодарные наследники и невер
ные слуги. Пьес о верных слугах было очень мало, и они 
по характеру приближались н панегирикам. 
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:К :кругу пьес о власти примьшает :круг ш.сс о с ража 
ющихся королях. Это две руссrше пьесы о 1\ире, поль
ские о нем же, <<Славная помощь Рамиравой победе >> .  
В них наличествуют ситуации : встреча с послами и ире
следование героя. Постоянны для них ситуации - сра
жение ( << Опера об Алеr<сандре Македонском >> ,  <<1-�омедия 
об Индрике и Меленде» ,  <<Славная помощь Рамиравой 
нобеде» ,  << Jesus Nazarenus >> )  и сверхъестественная помощь 
(см.  те же пьесы) . 

Пьесы о сражающихся королях очень редrю имеют 
счастливую развязку. Толыю 1\арл в пьесе <<Carolus Mag
nus, de paganismo victor >> успевает разрушить языческий 
храм и породниться с 1\лодоальдом, датским :королем, но
торого язычники хотели принести в жертву. Пьесы о вла
сти свободно сочетаются с пьесами о сражающихся rюpo
JIЯX, нан в драме <<Jesus Naza renus >> .  

Возможно было, что пьеса о власти имела в основе 
бибJiейский сюжет, нан в руссrюм театре, хотя чаще он 
служил созданию мораJiите. Имеется в виду <<История о 
царе Давиде и царе Соломоне>> ,  в которой действует и 
старый царь (Давид) ,  отдающий свой трон, и заговорщи
шr, глава Iюторых - сын царя, Адания. Он радуется 
ВJiасти, хочет захватить простол. Соло),IОН и Аданил 
противоборствуюшие фигуры, т ю\ кю< Давид отдает свой 
трон Соломону. Постоянную ситуацию пьес о власти
пир - мы танже находим в этой пьесе. Линия Адании 
заканчивается позорной смертью : ему отрубают голову. 
Есть и ситуация - изгнание, - по она связана с патриар
хом Авиафаном. Его отвозят в село, подаренное ему 
Давидом. Очевидно, что драма, несмотря на перечис.'rен
ные выше ситуации пьес о власти, с большой верностью 
следует и библейскому сюжету, но драматург искусно 
вплел в него элементы нового драматичесн:ого искусства, 
известного ему со шн:ольных лет, он сумел · трансформи
рова·lъ �ш е м с н т ы  с ю жета бнбл сiiсJюго рассказа для: сце
ны, осовремешш нх н дав им новое оформ ление, уси.ли
вая тему власти . Напри мер,  по бибJiейскому сюжету Ада
ни:я толыю устраивает пир, надеясь наследовать Давиду. 
В пьесе - иерей п омазал его на царство, возложил на 
него корону и порфиру, дал в руки снипетр. Сам Адапия 
торжествует, р адуясь власти. 

Пьесы о власти могли пе смьшаться с другими сюжет
ными нругами. Тююва <<Пьеса о воцарении 1\ира >> .  Моr.пи 
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их эпизоды вторгаться в другие круги, I\ак в <<Рождест
венсiюй драме >> Ди митрия Ростовсн:ого. 

Сложность построения сюжета, сходные ситуации 
круга пьес о власти свяаывают его с кругом пьес аван
тюрно-романного тина, в подавляющем бо.п ышшстве н р и 

надJr ежащих русскому театру . 13 них ч асто встреча ются 

ситуации:  совет властителя с приближенными, в осхвал е
ние властителя , заговор, донос, вааимные нодо а р епия , 
невинного героя сажают в тюрЬl\r у ,  убийстно, п рпгJ r а ш е 

ние на вир,  встре •1 а слуг, неожида н п а п  вст ре ч а гл а в ны х  
героев. Если в этих пьесах и нет жестокой развязки, то 
все равно с нругом, он и санным выш е ,  они снизываются 
общей идеей торжества добродетели и нюшзания пороi\а ,  
а также постоянными ситу а циями . 

<<:Комедия об Индрике 11 Меленде >> оп\рыв ается тишiч
ными ситуациями для п ьес о власти : Iюроль Датсний 
радуется власти . Сенаторы его прославляют. Те же си
туации связаны с 1юролем Сю>сонсiшм . Есть в этой пьесе 
ситуация, типичная ДJIЯ пьес о сражающихся I\оролях. 
Вестник сообщает Датсн:ому Iюролю о наступлении IПвед
Сiюго короля. Затем коротно разыгрывается пьеса о сра
жающихся Iюролях : IПведсний нороль велит сдаться 
Датсному норолю.  Тот отiшзывается. Проис:(Содпт сраже
ние, и Шведс1шй нороль побеждает и свергает Датс rюго . 
Затем развивается заданныii в начальных эпизодах мотив 
наследюшов - Инцрика и МеJrенды, и пьеса приобретает 
характер авантюрно-романный. В седьмом явлении, в ко
тором Саксонсiшй король, овдовев , собирается жениться, 
снова появляются постоянные ситуации пьес о власти: 
совет с сенаторами, утешение н:ороля. Есть они в даль
нейших эпизодах : Индрик побива ет воинство швецсrю е  
( 15-е явление) .  :Корош. Сансонекий ошазывается о т  вла
сти ( 1 6-е явление ) . 

Элементы пьес о власти налицо и в <<Акте о :Калеанд� 
ре и Ноонилде >> , << Ант о Сарпидс, l!YKCe ассирисншю> пред
ставJrяст п ерсходн ы й  сл у ч ай от д ра мы о власти к аван
тюрно-романной. В ней ест ь и р ассуждени я Са ршща о 
власти , совет с сенаторами, донос, заговор, арест н е в и н 

ного героя, позорная смерть злодея .  Но все эти постоян 

ные ситуации из пьес о власти соединяются с ситуация
ми авантюрно-романного ти 1 1 а :  п рисутствуст любовная 
интрига,  сопернич ество,  известие о мнимой смерти. 

Итан, сюжеты пьес п ою.сr\ого, УI\раинсного и руссюJго 

театров образуют систему , I,ентро:\1 ,  ядро�I нотороii явля-
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ются моралите. Это ядро расщепляется, I<aK и следует в 
мире дихотомии, на два нл асса.  Вознинают пьесы о нра
ведной душе и неправедной, о грешнине и nраведнине . 
Эти два нруга пьес приобретают Iюнкретные черты. Их 
герои воплощаются уже не в усJrовных, а относительно 
реальных тиnах. Между этими нругами пьес есть своя 
связь. Возможны переходвые случаи, когда в пьесе сов
мещаются обе линии. 

Грешник на школьной сцене - более разработанный 
тип героя , чем праведню\ . Посл едний остается в тени. 
Тип грешника варьируется н щшле масляничных nьес. 
Их главный герой - любой грешню\,  от нартежвина до 
отцеубийцы . Из этого Rруга nьес вьi'!Jrеняется круг nьес 
о власти ,  nьес о придворных интригах .  С ослаблением те
мы власти и усилением событийной стороны рождаются 
пьесы авантюрно-романного типа,  герои ноторых ведут 
борьбу за счастье и попадают в различного рода приключе
ния . 

Очевидно, что между выделенными нругами нет четних 
границ. Любые круги взаимодействуют между собой. Есть 
например , множество пьес, ноторые состоят из элементов 
мученичесной драмы, и пьесы о борьбе за власть . Вторая 
линия порождает первую. Пьеса о Конрадине и Фридрихе, 
немецких припцах ( << Jesus Nazю·enus >> ) , - это, с одной 
стороны, пьеса о власти: в ней налицо такие ситуации, 
как сражение, преступпик на троне и др. С другой сто
роны, она содержит и мотивы мученичесной драмы, см. ее 
V действие. Припцы погибают, преследуемые тираном, 
стремящимся отняп, их земли , но погибают нан мучени
ки. Пьеса нончается их публичной казнью (ер . nьесы о 
св. Екатерине , о св. Парасневе и т. д.) . Еще более явно 
эти линии сочетаются в пьесе << Amor victor et victima » .  
В ней развивается линия придворпой интриги . Один и з  
героев пьесы, Плотин, получает высший пост. Его сын 
Дасий становится первы м п ажом. Поэто"IУ nротив них 
выстувает некий Даравус, которого нондерживает Корал
лус. ПJютин убивает Даравуса , поги бает от его руrш n 
сын Дасий, и линия Дасия становится муче ничесной ли
нией. Он добровольно идет н а  смерть, поменявшись одеж
дами с Люциллом, обреченным на жертвоприношение.  
Над его телом п о ю т  ангелы, юш в TIПI J1 'IНOЙ 11rартироло
гической драме. 

Пьеса << lнceнdi нm aureurn >> сочетает тиранобор •IеСIШЙ 
сюжет с сюжетом обращения грешюша в nраведнина. 
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Только второй из них сокращен до продела - его герой 
введен на:к наблюдатель. 

Часто сочетаются сюжеты о царс1шх наследвинах и 
заговорщиках . Для мартирологич еских драм вообще харю\
терно введение элементов пьес о ВJr асти , т ю' :кан просле
дующий мученика тиран, гонитель веры, обязательно бы� 
вает злодеем на троне .  13 <<Действе о страдании св. муче
ницы Парас:кевы » царь Дишшетиан восх ваJiяет свою силу, 
выступает, поддерживае мый прибли женными, Геммоном 
и Сотню<ом, хочет пресJrедовать христиан.  В nьесе о 
японсi\ОМ мученю<е Петре император обходит придворного 
при раздаче наград, а самого мученика возвышает (ер. 
<< Венец Димитрию >> Димитрия Ростовсiюго) . :Крест ,  :кото
рый потерял мучеюш Петр, находит придворный Фаври
ций и пропитывает его ядом, надеясь, что,  при:коснувшись 
:к нему губами, Петр погибнет . Отравленный подаро:к, по� 
пыт:ка отравить с помощью :книги, письма, фруктов -
типичная ситуация пьес о власти. Здесь она :контамини
руется с другой постоянной ситуацией - чудом - J;I вхо
дит в мартирологичес:кую драму. Чудо состоит в том, что 
Петр, целуя :крест, остается невредимым. Погибает же 
сам Фавриций от этого :креста, что опять же характерно 
для героев пьес о власти. Они иллюстрируют мораль: ne 
рой яму другому. 

Иногда мотивы пьес о власти сокращены до минимума ,  
:ка:к в украинской пьесе «Алексей, человек божий>> .  В дея
нии втором (видОI< первый ) император Гонарий беседует 
с приближенными о тяготах власти, о возможном выступ
лении против него опекуна, ждет от них советов , по этот 
типичный для светс:ких пьес о власти эпизод прерываетсл 
приходом Евфимиана , отца Алексея ,  и далее пьеса раз
вивается :как пьеса о праведни:ке, ка:к агиографическая 
драма. 

Иногда сюжеты Iюнтамини руются довольно неожидан
но. В пьесе <<Aeqнi tatis et a l't i s  iпdiei t1m >> первал часть -
это фарс типа << Миныого больпоrт> . Фарс этот заюнРIИ
вается смертью героя. Он умирает после операции . Вторая 
часть пьесы носит хара:ктер моралите и разрабатывает 
сюжет из << Римс:ких деяниЙ >> - де ти стреляют nз лука в 
труп отца.  Носит интермедиальный хараRтер первая часть 
пьесы <<Clypeнs coнtra telнm>> .  Вторая ее ч астт, р а sраба
тывает мотивы пьес о грешпине . Сын хозяина , отосланный 
в пшолу, не хочет учитJ,ся, играет в карты и даже уби
вает партнера по играм. От смерти его спасает ангел, 
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d t<uтором грешшш nикогца не забывал. Могут тиnтамn
нироватьсн отдеJIЫiые сюжетные мотивы, как в пьесе о 
византийсiюм царе Льве. В ней действует колдун Санта
барен, типичный второстепенный герой пьес о власти. 
Одновременно колдун нвляется неблагодарным приемным 
сыном, мечтающим захватить власть. Он - глава загово
ра против приемнога отца Льва. Он доносит на него деду, 
царю Василию, измышлня, что тот хочет убить отца на 
охоте. 

Интересно ноптаl\Iинируютсн мистериальные пьесы с 
пьесами о в.п асти. Так ю1к рождественсю1с и п асхальные 
сюжеты в своеи чистом виде почти не понвлнютсн на 
сцене, то элементы светских пьес в них часто раа.раста
ются, приближан мпстсриа.льный нруг R ,Rругу пьес свет
СIШ Х .  Подобно го ро11:а нроцссс юtблюдается в << Рождест
венской драме >> Димитрия Ростовсiюго. Имеются в виду 
шестое - одиннадцатое явление пьесы, т. е .  драма об 
Ироде. Ирод ведет себн в соответствии с нормами пове
дения главного героя драмы о власти. В начале пьесы он 
восседает на троне, онруженный советнинами, сенатора
ми, ноторые его прославлнют, а он веселится. Кан обычно 
в драмах этого типа, оп принимает послов (посланцев от 
трех царей) . Димитрий Ростовсний, I<aR и анонимный ав
тор пьес Оршаиеного ноденса, подражает иностранной 
речи, даван ре чевую харантеристику послов : <<То мон гос
подине, у тебе бежае, Да твоя путешество им воль дае >> . 
I\ю< требуют наноны сюжета этого типа, Ирод советуется 
с сенаторами, нак ему поступить с посланцами и RaR уз
нать про нового тщрн. Сцена с послами повторяется в 
седьмом нвлении - TOJIЬKO посJrанцев сменяют цари. Все 
свои намеренин Ирод поручает осуществить сенаторам. 
Кроме сенаторов, в драме есть другая второстепенна н 
группа - вожди. Они разыгрывают традиционный заго
вор шнольной драмы : нлянутся в верности, пьют нровь 
друг друга , а затем направляются избивать младенцев . 
В десятом явлении содержится сцена, повторяющаяся во 
многих шнольных пьесах (см. сюжеты в ноденсе Люра) : 
вожди приносят головы младенцев Ироду, Ирод радуется 
и отпусiшст вождей со славой. Кан утверждает В. И. Ре
занов, обычно в рождественених драмах налицо тольно 
сообщение о выполнении приназа Ирода. Тольно в одном 
известном ему неметщам варианте убийцы приносят труп 
младенца. 
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Финал драмы об Ироде типичен для пьес о nрестуn:tш
ках. Ирод уходит спать под пение ,  1юторое вместо того 
чтобы усыпить царя призывает к отмщению. Явление за
канчивается ремаркой : « Отроки отбегут Иродовы>> .  В 13-м 
явлении от Ирода разбегаются и слуги. Интересно, что 
ирорицание смерти, которое Ирод видит во сне, видят 
также и слуги. Ирод заболевает, как полагается герою 
моралите , и призывает вельмож. Появляется врач,  посто
янный герой пьес моралитетиого харантера, в все они 
хотят ноютпуть << смрадного Ирода>> .  В 1 .5-м явлении Ирод 
падает в проп асть " , нак Снятополи в польс1юй nьесе о 
Борисе и Глебе и множество других злодеев на школьной 
сцене. 1 6-е явление - Ирод в аду, произносящий типич
ный монолог греш1нша.  Таним образом, драма об Ироде 
это драма о преступню\е на  троне, в которой использова
ны типич ные для сюжетов этого нруга драм ситуации и 
отношения . В ней также явно просJiеживается н:ак сюжет
ная основа схема моралите. Драма об Ироде столь само
стоятельна, что даже имеет свой собственный nролог. Эта 
часть второго явления, в нотором фигура Зависти предве
. щает злодеяния и конец И рода. 

1\ан отмечают исследователи, эта пьеса Димитрия 
Ростовеного имеет соответствия с польскими рождествен
скими пьесами в эпизодах nоклонения пастухов. П.  О. Мо
розов называл ее даже <шередсшюй, а отчасти даже пере
водом (в хорах) польсного школьного действа >> .  Но ско
рее всего мы здесь имеем дело с драмой , построенной по 
общим правилам, в основе которой лежит общая сюжет
ная схема, а не с заимствованием. Гораздо более интерес
ным представляется тот факт , что драма о Ироде имеет 
соответствия не с многочисленными комедиями об Ироде ,  
а с драмами преимущественно светского характера, с дра
мами о преступниках на троне. Так, в польском << Диалоге 
на рождество Христово>> Ирод только встречается с царя
ми и после сообщения слуги о том, что они вернулись 
другим путем, велит избивать младенцев . Избиение же 
происходит прямо н а  сцене . 

Таким образом, << Рождественская драма >> Ди митрия 
Ростовсi\ого - не прости . сколок с какой-то одной пьесы. 
Ее строение свидетельствует об обращении выдающегося 
драматурга н опыту пшольной драматургии в целом 7 • 

С южеты всех кругов пьес объединяются неснолышми 
общи"'ш ситуациями,  I'оторые :могут входить в любой nз 
ни х .  I\ ним относится: предспааапие, идептифипация, чу-
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до . Во всех пьесах обязнтельно сеть ряд ситуаций, целые 
эпизоды, дающие возможность зрителям, а вместе с ними 
и героям предполагать, нан будет развиваться действие. 
Они нужны им ,м;ля того, <<чтобы они с большей летиостью 
переносили свои страданию> (Ахилл Татий) . Во всех дра
мах герои узнают или не узнают друг друга, что очень 
важно для изменения хода событий . С идентифинацией 
тесно связана ситуация:  переодевание героя, обмен одеж
дами. Все шнольные драмы, вилючая даже те ,  Jшторые 
разрабатывают светсине сюжеты, тироно пользуются чу
дом, введением deпs ех m aeh i n a .  Оно обязательно не толь
н:о в мартирологичесних драмах, но и в светСI{ИХ .  Чудо, 
неожиданность бывают поворотными мотивами многих 
сюжетов. 

П редскааания обычно насаются не отдельных эпизодов 
или сюжетных ходов , а всего сюжета в целом. Опи пред
ренают судьбу главного героя и развитие основной сюжет
пой линии. Предсназания могут получать все герои, 
и главные, и второстепенные, и вспомогательные. Видит 
сон-предсназание Ирод в <<Рождественсной драме >> ,  царь 
Астиаг в «Пьесе о воцарении Кир а >> .  Узнают о судьбе 
М авриния его солдаты. О судьбе несчастного Нонрадина 
Фортуна сообщает лазутчину. Чаще предсназапил получа
ют отрицательные герои . Злодеи видят духов убитых ими 
людей (тени, дурные сны) . Добродетельные герои реже 
узнают о том, нан сложится их жизнь или их противни
нов ,  и перед ними в основном появляются аллегоричесние 
фигуры. Они видят иногда вещие сны, нак Мардохей JЗ 
<<Действии об Есфири » , предчувствуют события, нан Эс
фирь в <<Номедии о Есфире царице, в ней же поназует о 
ненависти и о протчем>> .  Предсказапия получатот не толь
Бо реальные герои , но и аллегории , нан Гениуш российско
го Марса, J{Оторому является преет с надписью: <<Сим по
бедиши» ( <<Торжество мира православного>> ) . Делали 
предсказания очень часто аллегоричесние фигуры, но 
могли также и прорицатели, и звездочеты . После)1ние ,  
например, предсназывали победу России над Швецией в 
<<Свобождении Ливопии и Ингерман.ляндии » .  Могли пред
сказывать будущее и Гении, нак в драме о Дионисии 
Сиракузсном.  Прорипает << свое разорение от Христа и 
апостолов» Апо.л.лин ( <<Царство мира >> ) . Иногда предсна
запил совметдались с чудом. Оно во:шинало нан неожи
данная надпись ( << Convivium Ty1·ann i dis >> ) , 1шк паJ{ающая 
с неба стре.тrа с надп исью ( << Sтннtаnа Moen i a >> .  Судьбу 
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героев мог предсказывать глас с неба ( <<Действо о св. 
мученице Евдоюш » ,  << Комедин о 1\сенофонте и Марию> ) . 
Пиролюбец в <<Ужасной измене >> ,  << умерив стрелою в серд
це . . .  обретает внутрь подобные себе шще,  во огни геен
ском мучимое >> .  

Часто в пьесе бьшо не одно пре/(Сказание, а несколь
ко. Они усиливали одно другое, концентрируя внимание 
зрителей на возможной развязке. Гибель Маврикия в 
пьесе << Маврикий >> предвидит пустьпiНИI\ Антиох, астролог 
Геродиан.  Сам Маврюшй видит во сне или наяву тени 
погибших из-за не го солдат. Одно предсi\азание в пьесе 
дано в комическом плане. Толпа водит по улицам Мавра 
в царских одеждах. Не одно предсказание получает также 
Дионисий в пьесе << Exiliu m  sapientis » .  Главному герою 
предсказывают судьбу даже диние эвери, выпущенные на 
цирi\овую арену. Правда, на самом деле это люди, одетые 
в шкуры. 

Иногда предсi\азаний было стольно, что они заполня
ли всю драму и сюжет под их тяжестыо просто исчеза,л:. 
Так обстоит дело в пьесе о короле португальском Альфон
се из коденса Jlюpa.  В начале пьесы Религия поназывает 
пять ран. Турецкий султан с пятью норовами видит, что 
неная руна пишет предсназание, ноторое по очереди раз
гадывают святой, ученый, музьшант. Ищут разгадни пред
знаменования и на могиле тайного христианина. В возду
хе повисает крест, падают стрелы и пр. Король Альфонс 
ТЮ\Же видит предзнаменование , предвещающее победу 
турок. Самого сражения, стошшовения португальсного 
войсна с турецним на сцене не было . 

Чаще различного рода предзнаменования содсржались 
в прологе или в начальных сценах, н апример в <<Трагедии 
о Маврикию> (где в первой сцене действия 1 тени солдат, 
убитых аварами,  обвиняют в своей гибели царя: он от
нааался дать за них вьшуп) и в трагиномедии <<Владимир >> .  
ПредСI\азания могли предшествовап. I\аждому действию. 
Тан, акт 1 1  этой же пьесы о Маврюши предваряет в пер
вой сцепе предсказание архимандрита о падении власти 
императора - гаснет лампада. Фушщию пролога часто 
выполняют первые явления, например первое явление 
11 действа <<У сненекой драмы>> Димитрия Ростовского -
сон Иакова.  Этот сон - сошествие ангелов п о  лестнице , 
соединяющей небо и землю,- поназанпый на сцене и 
неснолько раз растолкованный пророческпм духом и анге
ламп, является П JЮJюг<ш всей драмы. Схот1ство с про.'lо-
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гом усиливается заключительным заме•rанием И аJ{ОВа. 

<< Егды усну СJiадце , :молю, не будите,  От молвы nрестани
те , ниже гомонете » - это типичное обращение к публике 
с просьбой соблюдать тишину перед началом спектакля. 
П ревращает в пролог первое явление и само сновидение 
И акова.  13 функции пролога выступает и первое явление 
<<Венца Димитрию >> ,  в котором языческий жрец предска
зывает торжество христианства и поражение идолов и 
Максимиана, и первое явление << Оперы об Александре 
Мнт\едопсJюм>> .  MoгJro быт1, и Tai\ ,  что п ролог н е  отнрывал 
др а м у ,  а щшини в а лсн в дойстн1t е ,  н а к  u << Лнте о 1 \аре 
nepct\oм Пире >> , где тол ыю п осле совста J (аря с сенатора
ми появляются фигуры Непависти и Фортуны, предвеща
ющие поражение ]{ира . 

И ногдu в п ьесе одновременно был п пролог и нвления, 
выполнявшие функцию пролога,  1\Ю{ в << Рождественской 
драме >> Димитрия Ростовсного, где на роль пролога может 
танже претендовать первое явление ,  аллегоризирующее , 
по словам В. И .  Резанова, Благовещение, непременный 
мотив всюшй рошдественсiЮЙ драмы. 

Пролог мог не толыю предсr\азывать действия, по и 
объяснять струнтуру театрального представления, Kai\ 
uролог украинского <<Диалога о страстях Христовых>> .  Он 
последовательно описывает действия, которые будут пред
ставлены в четырех сценах, и объясняет их смысл. 

Прологи , различного вида предсказания еще раз де-
1\Юнстрируют соотношение значения и действия на сцене. 
Сюжет уже был всегда и звестен зрител ю или благодаря 
исто •шrшам, И JJ И  благодаря подробным объяснениям, со
держатцимся в афишах-программах и в прологах. Драма· 
тург ппюльного театра увлеиал зрителя частностями, 
а не главной Интригой. Она могла содержать неожидан
ные ходы, но сама была известна заранее. Это позволяло 
тю<же зрителю мысленно подчинить сюжет общей идее, 
заранее представить его организаци ю .  Зная разрешение,  
легче вообразить и оценить движение I\ этому разрешению. 
Тююва сюжетная фующия, напри мер, первого м онолога 
Алексея, в ко1·ором он обещает покинуть невесту, поме
няться одеждами со старцем и сJJужить богу ( << Алексей, 
человек божий » ) , что затем и проделывает. 

Расположение пролога не в начале драмы приводило к 
временным сбивам. Такова пьеса Я. Гаватовича <<Образ 
смерти Иоанна Нрестителю> :  в ее интермедиях есть воз
вращение к первому явлению, т. е .  к той точке, из I\ото-
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рой исхОJ\ИТ сюжет.  Вновь Иоанн обретается в nустыне, 
и вною, е 1 ·о проследует Дышuл, хотя уже в нuнце I акта 
он выходил из пустыни и пророчествовал. Интересно, что 
если эпизоды пьес талыш иллюстрируют основную тему, 
как в <<Страшном изображении второго пришествию> ,  
в них также присутствует ситуация - предсказание. Иног
да предсказание разрастается до размеров цеJrого дейст
вия, как в пьесе Лаврентия Горки <<Иосиф Патриарха >> .  
Аллегории - драматические персонажи одного n:з 
действ - предсi\азывают торжество Иосифа. 

Во всех l i JН'дсна;Jа пных прологами и н а ч а л ъ н ы м и  я влf'
шш м и ,  вещими снами и предзнаменованиями сюжетах 
огромную роль играет идеитифипация. 

Барочный герой с трудО.\! идентифицируется. Он мол
ниеносно JIH' II H P T  внешность, е ыу достаточно толыю Ю J м е 

нить rшстюм . :ме няя внешний облик, он становится не
узнаваемым не толыш для дальнего окружения, но и для 
близких. Не узнают в лесу друг друга Глеб и Ярослав 
(драма о Борисе и Глебе ) . Правда,  они закрывают шща 
капюшонами. Принцы, одев одежды rшнюхов, становятся 
неузнаваемыми. Также легко конюхи иревращаются в 
принц ев ( <<J esus N azarenus >> ) . На этом приеме построев 
почти полностью сюжет пьесы << S apientia coronata >> .  Им
ператор Север остается в живых только благодаря тому, 
что 110менялся одеждой с философом Талесом, Талес же 
погибает. В драме о Дионисии Далитуе брат и помощник 
Архитаса меняется одеждой с Фотием, заговорщиком, 
и случайно погибает вместо него. В пьесе <<Mensarum Hila
ria >> из-за смены оnежд погибает от руки собственного 
сына Еуменес, отец одного из заговорщиков . В дальней
шем сын кончает с собой. Благодаря переодеванию заго
ворщики делают мнимое предсказание, обвиняя ни в чем 
не повинного Деметриуса. Совершается также ряд 
убийств . В этой драме тюшм образом на переодевании 
построено два энизода. Пользуется этим сюжетным ходом 
и автор драмы << Convivium Tyrannidis>> .  Ариобареамес в 
нл а т ь е  Эмериуса нробирается н намбийскому норолю, 
чтобы собрать войстш. В другой пьесе <<Bacchus sangui
nae . . .  >> Дошшус в платье брата Одоакра с его Iюльцом 
н uявляется перед Одоакром, предлагая убить Теодориха.  
Переодевание Kai{ прием исполъзуется в драме <<Amor 
victor et victima >> .  Сын не узнает отца в чужом платъе , 
встает на место брата, I\оторого хотят принести в жертву, 
и погибает. Только по нольцу Плотин догадывается, что 
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оп убил собствен ного брата Даравуса. По медальону с 
надписью - «Смерть твоя - моя жизнЬ>> - оп узнает, 
что убил и своего сына. Меняются одеждами и Купчин, 
и Блудный в <<Комидии притчи о блуднем сыне >> .  

Этот прием использовался и в аллегорических драмах. 
Таи, в пасхальной драме без заглавия, опис�ваемой Ре
зановым, Человек меняется одеждами с Миром ; Мир, 
выступающий I{IO\ символ соблаанов, дарит ему свое пла
тье . В результате Милость божия не узнает Человека , 
а неустанный сю Мир убегает .  Человешt же Мплость бо
жн н отта.тrнпlН l f' Т ,  r r oc л e  ч е r 'о М н r  еще дарит е :�1 у  и :юло
тые це L L И .  Иснол r,:ювано переО;\енание и в мартирологи
чесrшй драме « Gemini fratre s >> .  Перед ученинами, кото
рых хотят ааставить отречься от веры, появляется их 
переодетый у•штель Нротус, должный их ааставпть поrю
лебаться. 

Очень много переодеваний в светсюrх ш.есах. В драме 
о Петре Златые 1\шочи главная героиня Магилена пере
одевается старицей. На много•1исленных переодеваниях. 
и, шире, на идентифюшции построен весь <<Акт о Кале
андре и Пеонилде >> .  В пьесе i<Agnнs Clementi . . . >> эфиоп 
оr,азывается христианином. На самом деле его лицо по
крыто сажей, и имя его - Феликс, а сам он - брат дру
гого действующего лица, Теофиля. На приеме переодева
ния могли строиться целые сюжеты, нак в пьесе <<Акт 
любви Сына божьего . . .  в королевиче Уранополитансном>> .  
Ее  главный герой, единственный сын короля, узнав о том, 
что приговорен к смерти его бывший раб, покушавшийся 
на его жизнr, ,  хочет спасти его. Он меняется с ним 
одеждами, проншшув в темницу, и погибает. Меняются 
одеждами Пилад и Орест ( <<Ант о Сарпиде, дуксе ассири
ско:tю> ) . Меняетсн одеждой с супругом Софонизба ( <<Сци
пио АфрикаН >> )  . 

Костюм был важной харантеристикой героя. С его сме
ной менялось его состояние .  Герой одеждой , например, 
обоавачал поворот жизненного пути, нак сн. Алексей, но
торый меннется одеждой с нищим: <<Перши то до убожест
в а  степень вижу Gыти . . .  » .  Нопе чпо,  в этой одежде Алек
сея шшто не с11южет уанать, даже собственные слуги, 
что и происходит при их встрече в эдессном храме. 

Идентифюшция 1\ЮЖет выглядеть и как мнимая смерть. 
Этот прием испо.тп,аован в пьесе о Петре Златые Ключи, 
в « Комедии об И пдрИI{е и Меленде >> ,  где отец Индрика 
уверяет Мелеиду в смерти Индрина, а Индрика приводит 
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и гробу Мелонды, t{оторую п:t ся.мо\t дел е н апоили сон
ным зельем. H u  сцене фигурирует таюне :мнимый, nере
одетый Индрик (8 явление) . Неидентифицированным ока� 
зывается один из героев драмы << Ultio ех anima » ,  Горт
ред. Все считают, что погиб не он, а сын 1шроля 
Людовика, Дортмар. Этот прием используется при столкно
вении родных братьев . Они сражаются, не подозревая о 
связывающих их узах родства. Об этом они оба узнают 
перед смертью или один и з  них, п осле того как убивает 
другого и находит медальон или половинку 1шльца , что 
и р асщ> ы в а о т  п х  родствен ную связь. �)тот прием пр11 юшен 
в драмах о Д11 онисии Сирю,узсиом, о Ге нсерине и Тризи
мунде , о :Кароле и Фридерике, в пьесе << Sapientia corona
ta >> .  В драме << Exi1iнm sapientis >> гл а в ный жрец Гета ока
зывается отцом императора Севера . Бертариус СШIШIЮМ 
поздно узнает,  что он внук Боэция, уже убитого в темни
це ( << Judici a Dei >> ) . 

Очень характерно танже для сю жета всякой школьной 
драмы чудо, равно функциональное с неожиданностью. 
Неожиданность - это обычно встреча.  Неожиданно встре
чаются послапнюш в драме << Славная помощь Рамиравой 
победе » ,  н п ьесе о Борисе и Глебе . Неожиданна встреча 
лазутчю\а :Конрадина и часового :Карла в пьесе о не>rец
ких принцах . Неожиданная встреча обязательна в пьесах 
авантюрно-романного типа. Так, << АI>т о Петре Златые 
:Ключ и >> , I>ак и <<Акт о :Калеандре >> , почти полностью пост
роен на неожиданных встречах. Здесь встречаются, что 
меня ют ход событий , тшн главные , тан и второсте пе нные 
героп . 

Чудеса чаще всего происходили: , конечно , в мартиро
логич еских , агиографиче ских драмах. Луч божественного 
света проникает в сердце Петруса,  героя пьесы << Incendi
um аш·епm >> .  Рядом с ним действуют языческие боги , но
торые усыпляют стражу и позволяют послам бежать nз 
тюрьмы . Тирана Дидануса пугают привпдения.  Благода
ря чудеспой 1шроне па лучей,  осеняющей голову героя, 
он спасае тся от смерти. Но происходят чудеса и в пьесах 
о власти . Нолдун Сантабарен вызыв ает перед царем Ва
сили е м дух его умершего сына 1\онстанти ва ( пьеса о 
царе Л I,не ) .  :Кол;1овство,  обычно в дра м а х  о власти , ссо
рит пару второстепенных ге роев,  п ажей и слуг, что при
водит н: борьбе главных героев .  Ч ары же оставляют на 
их лицах следы проказы . 
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Значимым элементом сюжета ш:кольной драмы, си
туацией, :которая часто повторяется, является сообщение. 
Она связывает героев, приближает к ним события, вынуж
дает приниматr. решения. Часто сообщения передаются с 
большими трудностями. Герои, передающие их, погибают. 
Сами сообщения могут быть опасными для жизни : часто 
они содержатся в письме, пропитанном ядами. Сообщения 
могут дополнять одно другое ,  пере:крещиваться. Наряду 
с истинными сообщениями существуют ложные.  И те h 
другие - это двигатели действия. Так, ложное сообщение 
получает Борис от Святопол:ка, заверяющего его в друж
бе . Циприан пишет фальшивое письмо Юстиннану ( «Judi
cia Dei >> ) . Базарий, :"ерой чрезвычайно запутанной дра
мы <<Convivium Tyrannidis >> , из писем узнает , ка:кие узы 
родства ei'O связывают с другими героями, Суреной и 
Окамусом. О наступлении намбийского I\ороля на Персию 
он также читает в письмах. И Сурена из письма перед 
смертью узнает, что Базарий - его родной 5рат. Обмени
ваютел письмами вриговоренные к смерти заговорщини. 
По  письмам (несхожееть почерна) находятел предатели 
и преступнюш ( <<J udicia Dei >> ) .  С помощью писем устраи
ваютел заговоры. 

Сообщение может стать организующим центром сюже
та,  вонруг ноторого строится действие,  на:к это имеет 
место в первой части пьесы << Славная помощь Рамиравой 
победе >> .  Рамир получает Jюжное сообщение от Абдерраги,  
что он желает мира, обсуждает его с сенаторами. Полу
чение еообщенил прослеживается очень подробно : снача
ла прибывает герой, :который должен сообщение передать, 
затем оп выступает через переводчюш. Его сообщение 
ложно. Толыщ после этого Рамир получаст истинное со
общение, что ПОI\азано на сцепе еще более подробно. Оно 
передается по цепочне : пилигрим - епископ - Рамир 
князья. Благодаря сообщению Рамир выставляет на гра
шщах своих земель войсi>о, а от группы сенаторов отделя
ются Нестерий и Полигарий, они становятся заговорщи
нами. 

Очевидно, что значимость сообщен:и й в сюжетной 
структуре ш:кольной драмы связана с принцином отраже
ния действия, играющим бош.шую роль в организации 
сюжета. 

Не меньшее значение  в организации сюжетов школь
ных драм имел принцип вариативности. Он является ос
новополагающи м во всей поэтпт;с ба ртшо.  В театре он 
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действует как на уровне целого жанра, так n на уровне 
одного драматического теr>ста. Ярrшм примерам его дейст
вия может быть такая группа пьес, как <<Артю\серксово 
действо » ,  <<Действие об Есфирю , <<Комедия о Есфире ца
рице . . .  >> , <<Стефанотокос>> .  О вариативности кю> о домини
рующем приеме построения школьных пьес свидетельст
вует и группа пьес о царе Маврикии : пиарский диалог, 
<<Трагедия о Маврикию> , <<Маврикий, восточных царств 
император >> ,  << Ebrietas pпrpurata iп Pl10ca >> .  Варьировался 
на школьной сцене сюжет притчн о блудном сыне .  
Я. Оrюпь указывает, что  на европейсних пшольных сце
нах в XVI I  в. шло 47 пьес на этот сюжет 8• Известна 
пьеса Симеона Полоцкого, польские <<Блудный сын после 
голодных скитаний, призванный отцом на пир >> ,  << Блудный 
сын распутствующий, а затем раскаивающийсю> . Есть 
много чешских пьес на этот сюжет. Таиим же распрост
раненным, много раз повторявшимен был сюжет о Наву
ходоносоре и отроках. Во Львове в 1 6 1 1 г. ставилась пье
са о Навуходоносоре , и в IloJIOЦJ\e в 1 647 г.- <<0 Наву
ходоносоре царе >> .  Известна  пьеса Н. Коссена на этот 
сюжет. Он же был обработан Симеоном Полоцким. Су
ществовала группа пьес о пророке Данииле , о тиране 
Дионисии. И польский, и русский театры разрабатывали 
сюжет о Иефае Галаатскои. Несколы{о раз возникал на 
школьных сценах сюжет о старом и юном Товии : «Исто
рия о старом и юном Товии >> ,  <<Сеннахериб» (ее сюжет 
это линия первого акта << Историю> ) . Часть сюжета 
исцеление старого Товия - послужила основой пьесы 
<<Веселое после туч солнце >> , где Товий становится алле
горией защитника родины :Михаила Н'орыбута .  На руссr>ой 
сцене эпизод Сеппахериба вошел в пьесу <<Образ победо
посию> .  Существовали руссние и польсrше пьесы о Кире. 
О датшюм I\ороле Клодоальде также было несколько пьес. 

Действие принципа вариативности сказалось и в груп
пах сюжетов, различных по содержанию, по имеющих 
общую формальную структуру. Таними , например, являr 
ются пьесы <<Сеннахериб >> и <<Славная помощь Рампровой 
победе >> .  Их объединяет мотив чудеспой помощи. Образу
ют отдельную группу пьесы Оршансrюго кодекса, где пов
торяются мотивы предательства ,  :�аговора,  борьбы за 
власть. Этот же принцип можно наблюдать и в пределах 
одного сюжета. В этом случае повторяется неизменной 
или с незначптельными изменениями одна п та же ситу
ация, что служiп усшrепи ю Т Р М Ы .  Можрт повториться и 
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ряд ситуаций, например стремление героя захватить 
власть на протяжении всей драмы вплоть до разрушения 
конфликта или намерение убить соперника. Может варьи
роваться одно и 'Го же действие .  Намерение логубить сына 
у тирана Летидамаса в пьесе «Convivium Tyrannidis >> 
выглядит как попЫТI{а отравить его на пиру, затем арест, 
передача жезла, символизирующего власть, придворному 
Базарию. То же наблюдается в драме << lncendium aureum >> ,  
где тиран Дидакус сначала сажает в тюрьму посла наро
да Ферагуанов, потом его друзей, еще позднее :кузнецов , 
которые изготовляли орудия пытОI{ ,  и бывшего своего 
приближенного Ниглуозу. Ниглуоза с помощью слуги убе
гает из тюрьмы и изгоняет тирана. 

С принцилом вариативности связано и такое интерес
ное явление в ш:кольной драматургии, I{ai{ свернутые сю
жеты. Обычно сворачиваются хорошо знакомые зрителю 
сюжеты, значение которых уже устоялось. Они могут по
являться :как намек, сокращаться до размеров картины 
или эпизода, а иногда входят в драму на правах целого 
явления. Может быть и так, что целая драма представля
л а  собой набор свернутых сюжетов. << Небесная Артеми
да >> ,  например, состоит из эпизодов о Навуходоносоре, 
о Каине и Авеле.  Часто в виде свернутого сюжета встре
чается жертвоприношение А враама. Из свернутых сюже
тов состоит декламация А. Рихтера 1 7 1 7  г. Ее основа -
это сюжет моралите : смерть праведника и смерть греш
ни:ка, мистериальный сюжет и страшный суд свернуты. 
Прием свернутого сюжета использован также в пьесе 
<< G1·andis Aegrotus . . .  >> , где на примерах великих людей 
1тллюстрируется идея падения человека. Иногда сверну
тый сюжет входит в драму J{aK эпизод или ответвление 
сюжета .  Тю{, в <<Славной помощи Рампровой победе » ,  в 
сцене пленных воинов Рамира нвно варьируются элемен
ты мученичеСI{ОЙ драмы. Воинов подвергают мучениям, 
онн не хотят воздавать почестей Абдерраге. Их и на:ка
аьшают как мучеников. Этот эпизод - свернутый сюжет 
мартирологической драмы. Пролог «РождественСiюй дра
мы » Димитрия Ростовеного - свернутый сюжет морали
те .  Его главное действующее лицо - Натура Людская, 
она окружена типичными фигурами моралите :  Надеждой, 
Рассуждением, Фортуной, Ненавистью. На сцене проис
ходит борьба Жиани и Смерти. 

Свернутые сюжеты часто служили иллюстрациями . 
Таюiм свернутым сюжетом можно считать <шриштад Ти-
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мофею> ,  который Счастье (Фортуна) показывает Алексею 
( <<Алексей, человек божий>> ) . В «Страшном изображении 
второго пришествию> иллюстрацией был эпизод Навуходо
носора и пророка Даниила, построенный кю\ самостоя
тельная, краткая драма и отличающийся от предшествую
щих явлений реальными героями.  Нан обычно в пьесах 
о царях, Навуходоносора ОI\ружают советники. Он просит  
их растол1ювать его сон, они не  решаются. Постепенно 
подготавливается встреча Навуходоносора с Даниилом. 
За ним сначала посылают двух рабов, затем воинов. 
За толновапис сна Навуходоносор сажает Даниила воево
дой. Сюжет этого явления - вариант сюжета целого цик
ла <<Пророкю> ,  разыгрываемого европейским rокольным 
театром. Он часто встречается в польском театре. В этой 
же пьесе на правах свернутого сюжета появляется сюжет 
о мудрых и юродивых девах (явление 9) , ноторый послу
жил также основой целого «Действа>> .  

Два принципа, прпнцип отражения и принцип вариа
тивности, дополняются еще принцином параллельпого по
строепия. Его суть в том, что всем или почти всем эле
ментам сюжета соответствуют параюiельные !l: всегда 
противоположно направленные . Так, если в драме есть 
положительный герой, который отназывается от nласти, 
хочет уйти в монастырь, почитает родителей, то есть и 
отрицательный, который стремится н власти, I\ богатству, 
попирает заветы отца. Действия их направлены на одни 
и те же объенты, по отношение н ним диаметрально раз
нится, они могут быть описаны нан отношение n- и отно
шение от-. И положительный и отрицательный герои мо
гут добиваться власти или любви. Только один действует 
клеветой и подкупом, второй - совершая благородные 
поступки. 

Противопоставлены и при этом параллельны не толь
ко герои с их нругом действия. Сходный нрию (ин, ното
рый можно назвать припципом аерпальпого отражепия, 
мы обнаруживаем в построении сюжета. Сталi\иваемся 
мы с ним, например, в <<Н'омидии притчи о блуднем сыне >> 
Симеона Полоцного. Зерi\ально соотносятся первая и за
нлючительная, пятая части пьесы. В первой выступают 
отец, Блудный, старший сын. Отец передает детям име
ние . Старший сын остается с отцом. Младший отправля
ется в <<чуждые страны » .  Отец не хочет его отпускать, но 
Блудный настаивает. В этой части выступают и рабы, 
Jюторым поручено спаряJJ;ип, J ) J IYJ ( I !Oro в 11:0рогу. В пятой 
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qacтn действуют те же герои. Отец ЖДI.J'l' Ьлудного, встре

чает его, а не провожаст ,  I> iJ I\ в ШI 'I НJr e .  Старший сын в 
обеих частях занимает выжидательную позицию. Совпа
дает и место действия: отчий дом. Вторая часть драмы 
контрастирует с третьей и четвертой . Свобода Блудного 
во второй части оборачивается пьянством, игрой в карты. 
Он нарушает все наставления отца ( <<С  честными людми 
дружество держите . . .  Бежите всех зJrых яко люта змия . . .  >> ) .  
В третьей уже нет удовольствий, а есть толыш расплата 
за  них. Блудный не веселится, а печалится, не нанимает 
слуг, а они тюкидают его, не одаривает и х ,  а они его об
воровывают. Во второй части Блудный был богат ( <<Вчера 
богат бех, днесь гибну от глада>> ) , нанимал cJryг, а теперь 
сам нап:имаетсн. Раньше он был ш'ружеп слугами, а те
перь - сам слуга и подчиннотел богатому хо:шину, Куп
чину. 1\аждый человек - мотем мы сделатъ вывод из 
соотношения частей сюжета - JICГIШ отторгается от своего 
места, непрочно к нему привязан.  Он может очутиться в 
п ротивоположной своему изначальному положению ситуа
I\ИИ.  Вся пьеса построена на антитезах : старший сын -
младший (Блудный) , слуги - хозяева,  пир - трапеза со 
свиньями, побои - радостная встреча. 

Возможны такие случаи , когда параJшельное построе
ние скрыто, но его можно обнаружить, обратившись к 
семантичесrюй структуре сюжета. Примером может слу
жить мартирологическая драма <<Thronus Amoris in cor
de . . .  » .  Все ее эпизоды заканчиваются темой вера Нарцис
са, каждый раа по-разному выраженной : то он нстречает 
отшельника, то получает крест, то его находит. Повторя
ется в пьесе и эпизод встречи : Нарцисс встречается с 
отшельниками, с эфиопами, с дикими зверями. Эпизод 
преследования также повторяется : Нарцисса ловят в ле
су, сажают в тюрьму, за ним охотится сам король Ме
топта. Все эти действия на семантическом уровне парал
лельны. После мучений и искушений Нарцисс, не изме
ню! вере, погибает. Пьеса заканчивается тем мотивом, 
!{Оторый завершал наждую ее самостоятельную сюжетную 
часть,- мотивом r'реста.  На этот раз эфиопы увидели 
крест в вырванном сердце му•rешша. 

То, что параллелъное построение требовалось заиона
ми школьного театра, доназывается способами обработки 
библейских сюжетов. Хотя польсr\ая драма << История о 
старом и юном Товии >> последовательно излагает собы
тия вслед за четвертоii rшпгой Царств (XVII I -XIX) и 
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rши roii Товита ,  они в зпатJите.пьпоii мере испытали дейст
вие принцина параллельпого построения (скрытого про
тивопоставления) .  Сеннахериб и его сыновья - это 
контрастная группа со старым и юным Товием. Их раз
мещение в драме противопоставляет первое действие 
последующим. Параллельны ;1ействин героев << llенца Ди
митрию » .  Максимиан велит Лис уничтожить христиан 
Димитрий велит Нестору поразить Лию. Максимиан бо
рется против христианства - Димитрий борется с язы
чеством. М ю>симиан уfiнв ает Димптрпя. СлаRа Димитрия 
поражает Тщеславие М ан:сн �шана .  Абсолютн о идентич ны 
первые два явления << l{омедии об Индрю\е и Мелепде >> . 

С принципом параллельного построения связан прип
цип коптраста. Например, в << Страшном изображенин 
второго пришествию> пролог ведет Церкою, с добродРте
лями . Добродетели представляютея, сразу называя своих 
антиподов, после чего в первом явлении на сцену выходит 
Мир, окруженный своими друзьями, которые и есть анти
поды Добродетелей.  По 1\Онтрасту чередуются явления,  
состояния героев , успех и несчастья, что  соз11ает постоян
ные колебания в движении сюжета. В построении драмы 
<<Славная помощь Рамировой победе >> он иснольRуется 
следующим образом. В седьмой: сцене действия 1 Рамир 
веселится, ожидая 1шязей:. Его радость нантрастируст с 

сообщением епис1юпа о нам!Jрениях сарат1ин напастъ на 
Португалию. В девятой сцене того же действия 1\онтрас
тирует радость князей, ничего не знающих о надвигаю
щейся опасности, с печалью Рамира. Этот принцип нопт
растного чередования предусматривался поэтикамп. 

Типы сюжетов различаются таюпе по способам сцеп
ления между собой его частей. Существуют такие сюже
ты, где сцепление очень слабо. Пъееа-декламация <<Vict
rices Apollinis . . .  » состоит из четырех несвязанных меж
ду собой эпизодов : борьба Лполлина е Пифоном, победа 
и состязание с Марсием, раа гром цитшопон, попорсвие 
ГерRулеса. Эпизоды нанизаны на фигуру ЛпОJшина. I l e  
толъRо действующее лицо, 1\ак в этом случае,  н о  и оfiщая 
идея может объединитЪ части сюжета . Идея ИСI\упленпя 
в <<Торжестве еетества человечес1шrо >> позволяет вклинить 
в сюжет ;эпизод жертвоприношения Авраама (четвертое 
явление) , отличающийся от предыдущих явлений теат
ральностью, динамичностью действия, его преобладанием 
над словом. По таному же принцилу вводится и пятое 
явление, <<Продание Иосифоно во землю чужу>> ,  близкое 
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по своей структуре я влению четвертому. В « Действии на 
страсти Христовы списuнном » аналогнчно сменяются сце
ны де йствия 1, изображающие жертву l\аин.а и продажу 
Иосифа. Они иллюстрируют тему братоубийственной борь
бы. Толыш общей идеей связаны две части <<У сненсrшй 
l\PD.MЫ>> Димитрия Ростоnсноrо. НиiШI{ИХ связывающих их 
сюжетных элементов они не и ме ю т .  Ни одно событи е ,  
описываемое в действии 1 ,  не находит продолжения во 1 1 .  
Ни одн ·о действующее лицо и s  действия 1 не появляется 
во I Т .  С:одержан пе первого - ус ненне Бого 1ЮJ\1ЩЫ , вто
JЮ I'О - тншJ ч н о е  сод(;·рil>:е�нис мораш1 т r .  О п н  с в н а а н ы  меж
ду собой, ю ш  могут быть связаны тема и п р и м е р ,  се  ил
люстрирующий.  В действии 1 развивается тема ведичия 
Богороди цы, се успения. Действо J l - кою-�:ре тный пример 
аастунничества Богороюr цы sn грешшшов. Тш>, в струrпу
ре сюжета сказывается влияние эr<аемпшrфиющии . Т<шже 
организуются сюжеты мис1'ериального типа. И в них пет 
ни сценической, ни художественной, ни психологической 
мотивации.  Все их герои ничем не связаны, кроме общей 
идеи. То же наблюдается в драма х-панегирИI< а х ,  юш в 
<< Страшном изображении второго при шествию> ,  н н отором 
есть мотивы драмы о нроронах, райского препия ,  аллсго
рико-политичесi{()Й драмы: на сцене nоявляются :Марс 
Российский, Ге н иуш Польский. Здесь же развивается 
сюжет притчи о десяти девах и отр01шх (с  талантами) . 
В <<Декламации ко дню рождения Елизаветы Петровны>> 
воедино связываются отрывки, в которых выступает Лет
рея с ангелами , Янус, печалящийся о разрушении че ты
рех царств, Древносп,. Все эти фигуры, оплюшвая Петра,  
предвещают воарождение России .  Примером таиого же 
сцепдения сюжетных частей является << НомеJ\ИЯ  об искуп
лении чедовека >> ,  где первая часть носит мистериальный 
характер :  в ней действуют противоборствующие силы: 
Благодать божия, Сотворитель, Злоба греховная, Смерть 
страшюш, .Лесть r�иавольсная. Она аюшнчивается т.ор
жсстном Смерти.  Вторая часть пра 1ПИ' I есюr не связана с 
первой в сюжетном плане . Она построена на старозавет
ном символе борьбы Христ а и Дьявола - борьбе Давида 
и Голи афа, ноторый рас !<рывается в третьей части, •rai{Жe 
состоящей из отдельных мaJIU связанных явлений ,  смысл 
которых сводится н п рославлению Христа и возвеличива
нию человека . .Кроме этих сюжетов, есть основанные на 
одном I<онфликте , целююм построенные на нем.  Тановы 
uьесы о власти . 
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Можно вы�елить тю\Же сюжеты одполинеi'rные , I\ОТО
рыс развиваются без ответвле н и й ,  в одном направлении. 
Э'Го обычно пьесы моралитетиого характера или мартиро
логичесюiе драмы. В них действует пара противопостав
ленных друг другу героев и соответственно два противо
положных лагеря, ч uстu довольно малых но рu;змсрам. 
Примором такого построения могут служить <<Стефанотu
кос >> ,  <<Рождественская драма >> .  

Существуют сюжеты, имеющие ответвлешш, вставные 
эпизоды, HaJ\ п ьес::t о немСI\ 1\ИХ принцах - о 1\онраJ(нпе 
и Фридрихе ( « Jesпs Nuzarcннs >> ) . Это �онол ы1 u рс; ( r, а я  
схема еще более юшо реаJrиауотся в 1nece о Рамировой 
победе. В пей есть эпизоды, I\огда герои обсуж;t;ают нол о
шение �ел н rосу�арстве ,  и э r ш :юд с п.n еншншми , ното
рых Абдерран1 застав.л н е т  но:ща в а т ь  себе божесн:ис но
чести . Вставным и мсханичесюх сцепJlснным с другнмн 
является также переходящий из драмы в ll,paмy эпи:юд: 
солдаты находят тело приближенного (Поли гария) . Их 
обвиняют в его смерти, но затем обвинение снимается. 
Этот же эпиаод есть в драме о Борисе и Глебе . Часто 
вставные эпизоды носят интермедиальпый харю\тер. Они 
могут разрастаться до сцены, нак сцена св адьбы в УI>раин
ской пьесе <<AJlet\ceй, человек б{)ЖИЙ >> .  

Возможно, что в пьесе переш1етаются две сюжетные 
линии, взаимно дополняя друг друга .  Например , сын хо
чет свергнуть отца-I{Ороля. Придв орный, обойденный при 
раз)(аче наград, также стремится к тому же, и создается 
заговор. Намерения наследника и придворного сплетают
ся . Они идут разными путями, окружены рааными героя
ми, которые постоянно пе идентифицируя друг друга,  со
вершают цепь преступлени:й-ошибок, убивая не тех, !{ОГО 
бы хотели , и ,  наконец, достигают цели, а затем несут на
казание .  Так построена пьеса <<Regnum Plнaatis >> II не
ноторые другие .  Эти пьесы бывали столь сложны, что I\ 
ним могла прилагаться схема сюжетных линий и отно
пнший героев ( IШI\ в драме << Coпvivium Ty1·annidis >> ) . 

Иногда параллельные линии сюжета начинались не
одновременно (ер. <<СI{ала . . . >> ) .  Сюl <rала раавивается юi
ния младшего мученюш, а затем к ней присоединяется 
линия старшего, его отца. Первым мучителем становится 
придворный, затем его сменяет император. Сначала каз
нят из пары мучеников отца : его линия таким образом на
чинается позднее и завершается раньше , после чего про
исходит расправа с сыном. 
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Довольно редко встречnются JJ.рамы, представляющие 
один :.ншзод. Примором 11южет сJJужить «Miнe1·val l'egium , 
sive G1·atianus Augustus >> .  В ней ученого Авзония, пользую
щегося понровительством императора , оклеветывают офи
церы; с появлением имп&ратора невинного выпуснают и з  
тюрьмы , нуда его уже успели посадить. Но и эта драмо. 
имеет все-тани вставной эпизод: в I I I  действии императо}J 
подавляет солдатсний бунт . 

Можно еще сделать ряд замечаний по поводу разви
тия сюжета.  Бывае т , что сюжетнос ядро задано в самом 
начале драмы ( << Славная по:моiцъ Рампровой побеll,е >> ) и 
липни действующих лиц рnзвиваются толыш в OJJ.IIOM на
правлении . Герои появляются I\ак раз и навсегда задан
ные, и их линии не прерываются . Направление этих ли
ний одинаново. Ситуации повторяются с теми же самыми 
значениями , IШК бы давая возможность зрителю под раз
ными углами увидеть смысл происходящего па сцене. Так 
все время в разных I\онтекстах выводится одна ситуация: 
намерение Абдерраги убить Рамира, то когда он онружен 
сенаторами, то когда ждет сообщения о смерти Рамира 
или и :шестий с поля битвы. Противопоставленные ситуа
ции в шiшльных прамах никогда не помысливаются, а 
всегда даны явно.  Рамир соглашается или не соглашается, 
принимает или не прини�шет предложения и т. д.  

Эти постоянные повторы ситуаций, подробное изложе
ние хода событий создают статичность сюжета. Драматург 
всегда подробно прослеживает зарождение намерений ге
роев , их приступ I\ действию.  

Большую ролъ играет в создании статичности возврат 
н исходной точi\е , т .  е. прием о братпого движения. По
сле)щес,  четвертое действие <<Славной ПО11JОЩИ Рампров ой 
победе >> начинается победой Абдерраги в битве за  замок .  
Оно отодвигает победу Рамира .  Но ,  начиная с шестой сце
ны, действие идет в обратном направлении - побеждает 
Рамир.  Способствуют статичности и связующие ситуа
ции - например, слуга сообщает Рамиру, что ненто хочет 
его видетъ. Рамир велит узнать , нто это.  Сенаторы строят 
предположени е ,  кто бы это мог быть. Слуга сообщает на
ноющ, ЧТО прибыл еПИСI\011.  

Сюжет пшолъной драмы носит интепциональный xa
pafiтep . Все намерения геросв представлены на сцене и иг
рают большую рол ь , ч с �• пх действия. 

Интересно nыдели ть юrасеы пьес в завиеп11юсти от 
ссмаптичесJюй стру1�:туры сюжетов . Смысл пт.есы бывает 
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прецставлен на сцепе наглядно, в действиях аллегориче
ских фигур. Например, дьявол сбивает с пути Человека ne 
в персносном смысле слова,  а в прямом ( <<Viator >> ) ,  т. е .  
семантическая стру1�:тура JieГI{O вычленяется, лежит на 
поверхности структуры драмы. Смысл пьесы бывает скрыт 
н:акими-то событиями, и зритель сам должен его выявить. 
Ему помогает обычно то, что герои и действия имеют за
крепленные за ними значения (Персей и Медуза ,  Геранл 
на распутье) . Обобщенное значение этих действий легно 
определить еще и потому, что зритель получает объясне
ния, сопровождающие действия. Иног11а чрезвычайно 
развитая формальная струнтура nолностью снрывала 
семантическую, и она могла ренонструироваться различ
но, чего никогда не было в моралите. Могло быть и тан, 
что весь сюжет драмы служил иллюстрацией общей идеи, 
выс1�:азывасмой в хорах, в названии, но прямо не выте
I\авшей из событий. Тюшв сюжет << Действия об Ахаве >> ,  
·должный иллюстрировать торжество христианства.  Каж
дая сцена - пророк Илия и Ахав, вдова с сыновьями, 
воэжигание жертвенного огня - з аканчивается кантами, 
опланивающими муi\И Христа и прославляющими его 
воснресенис, что у11:азывает н а  связь пьесы с пасхой . 
Ишrюстрации здесь отрываются от  идеи и живут само
стоятельной сцепичесной жизнью. Четвертая сцена пьесы 
аллегорически изображает деяния Христа. В ней разраба
тывается сюжет об Ахаве и Навуфее, у ноторого Ахав 
отбирает винограднин. В двух последних сценах действу
ет сам Христос 9 • 

Есть пьесы, в Iюторых ilОминирует не идея, а события,  
Kai\ в пьесах авантюрно-романного типа .  Но все равно и 
здесь герои не действуют сами: случай, судьба властвуют 
над ними. Случайно увидев портрет Магилены, влюбляет
ся Петр ( << Акт о Петре Златые Ключи >> ) . Случайно ворон 
уносит его перстни, 1шгда Петр и Магилена заблудились 
в .лесу. Страсть героев предопределена, им cyЖI\CIIO лю
бить, ибо они сражены стрелой Купидона .  Бедущпс эпизо
ды пьесы - встречи: встреча  Петра и Магилены (они не 
знали друг друга и были разделены огромным расстояни
ем) , встреча Магилены и << мимошествующей>> монахини 
( благодаря чему Магилена nереодевается в одежды ста
рицы) , она же встре • 1ает родителей Петра. Пьеса закан
чивается счастшшоil встречей и свадь()ой Петра н Маги
лены. 
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С южеты могут распад11ться пn ч n с тн ,  наt{ сю жет << Ан та 
о Ветре 3Jrатыс 1\:Jrю •ш ,> .  Часть 1 - это первые трн нвJrе
ния, в которых дана завязка и представлен Петр, то как 
храбрый воин (см. первое явление ) , то ка н влюбленный 
(второе явление, в rштором nоявляется nортрет Магюrе
ны) . Вторая часть (начало которой , как н первой, отме
чено боем Петра с рыцарями, турниром ) - нарастающая 
линия любви Петра и Магилены (четвертое - седьмое яв
Л'ения ) . Третья часть, I\ ак и первые две, начинается пое
дипюши, а н а м е пующи м и  отъе:щ Петра.  П етр п М а гилспа 
совершают обратный нуть теперь уш:е вдвоем, во время 
ноторого и разлучаются. С одинна;щатоrо явления насту
пает разрешение н:опфшппа пьесы.  

Охаран:тери :ював дра м ы  но ти п а:м сюже то в , выявив 
гл авные п ринцины их построения,  разбив дра мы на 
группы в зависимости от тина соотношения их формаJrь
ной и семантичесной структуры, перейдем I\ описанию 
героя ШRольной драмы, этой организующей точ rш сюжета, 
скрепляющей его различные л и п и п .  

Г лава восьмая 

ГЕРОй Ш КОЛЬН О й ДРАМ Ы  

Герой школьной драмы нес большую сюжетаобразующую 
и семан тическую нагрую\у . Сценичесюrм: словом и дейст
вием он доносил до зрителя те идеи, ноторые ему поручал 
автор, на нем держалось действие пьесы. В отличие от 
героя драматических прои:зведений XIX-XX вв. герой 
драмы XVI I  в . - фигура условная. Прежде всего он 
носитель НеiШторой идеи, неr\оторого атрибута и важен 
толыш в этом I\ачестве .  Дополнительные характеристики, 
играющие такую большую роль в создании психологиче
сни верного портрета в более поздней драматургии, его 
не обременяJrи. На протяжении всей драмы он вел себя 
в соответствии со своим главным атрибутом и никогда 
не отвленался от него. Если герой вступал в действие нак 
повелитель, тиран, то тю\ он все время и вел себя по от
ношению к приближенным, подданным, к своим наслед
никам. Если герой вступал в действие как защитник 
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nepъt, то все его поведение па СI\еПе расирыnало cro толъ
I\0 с этой стороны в ни с JШIЮЙ другой 1 •  

Герои, носители атрибутов, заняв свои позиции 
в сюжете, не сходят с них вплоть до разрешения конф
ликта. 1\аждый герой имеет некоторую линию действия, 
которой он не изменяет и придерживается на протяжении 
всего сюжета. Ни один из героев не уходит со сцены, не 
проиграв своей роли до н:опца. Благодаря атрибутам ге
рои приписаны к определенным кругам действия, аа 
пределы которых они не выходят. Существуют круг му
ченика, нруг заговорщин:а, круг тирана .  Наиболее пол
ное выражение идея н:аждого круга нашла соответственно 
в аллегориях. Характеристики героев не пересекаются. 
Они ведут себя толы\о I\ai\ злодэи или нак мученюш, 
1\ai\ помощпию1 или 1\ai\ вредители п нююгда не  бывают 
ими одновременно. Тиран - это тuлы\о тиран, убийца -
это только убийца. Если герой выполнил свою функцию, 
полнQстью продемонстрировав свой атрибут, он выбыва
ет из системы. Нового атрибута он не получает. Если он 
выступил кан наемный убийца, то  он уже не появится 
ни как путни1\,  ни Kai\ случайный встречный, ни как при
ближенный главного героя. Герой не может совершать 
злодеяний, если оп добр. Он не может разлюбить, если 
полюбил. Единственная черта, 1\Оторая може·r дополнить 
его атрибут,- способность резонировать, что пепосредст
венно связывает его со зрителем. 

Иногда герои столь упорно не меняют линии поведе
ния, что создается представление об их неконтактности. 
Они действуют так, будто им ничто не угрожает, 1Ш1\ буд
то бы против них не создаются заговоры, их не хотят 
свергать с трона и пр. Это происходит потому, что героя 
прежде всего ведет атрибут. Он зависит от него, а не от 
общего действия драмы. Нин:акоrо впечатления на него 
не производят выступления против него других героев . 
Уже зная о намерениях Абдерраги захватить Португалию, 
Рамир все еще ведет себя в соответствии с нанапамп по
веления монарха-христианина и не хочет сражения 
( <<Славная помощь Рампровой победе >> ) . 

Оставансь неизменным, герой проходит и через ряд 
испытаний, приключений в авантюрпо-романных драмах. 
Они только подтверждают характеристю<у, которую он 
получил в начале драмы. Участвуя в калейдоскопе собы
тий, герой непонолебим в своих взглядах и чувствах. То, 
что происходит с ним, между его соперниками и сорат-
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ни:ками, не носит, по выражспшо М.  М.  Бахтина, <<био
графического характера >> .  То, что представляется на  
сцене, - это  <<Вневременное зияние между двумя момен
тами биографического временю> 2 •  Герой школьпой дра
мы - это постоянная величина во времени. 

Атрибут героя всегда значшт больше, чем оп сам. 
Он определял героя, его харантер, а не наоборот, и сам 
герой именно значимостью атрибута определял свою роль 
в пьесе. П редставляясь публике, он прежде всего назы
вал свой атрибут. Например : <<Аз есмь душа исперва бо
гом сотворенна >> ,  <<Милость Божия есмь аз, имя мое слав
но >> ,  <<Аз,  Убийство, благи ти подаю советы >> ( << Рождест
веясная драма>> Димитрия Ростовского) . Атрибуты героев 
определялись также в малых частях драмы, в прологе, 
хорах, эпилоге, ИЮ{ в <<Славной помощи Рамиравой побе
пе >> .  В ее п рологе и хорах обънсняется, что главный смысл 
пьесы - борьба язычества и христианства, что толыю че
рез приэму этой борьбы следует воспринимать отношения 
Абдерраги и Рамира, носителей <Этих атрибутов . 

Связь атрибута с героем иногда бывает только наме
чена, слабо мотивирована, чаще всего социальпым поло
жением или принадлежностыо к семье. Будучи сыном, 
герой становится носите.лс м атрибута «смирение» ,  буду
чи наместником, скорее всего получает атрибуты <<злого 
правителю> .  

Атрибуты имели бблъшее значение, чем и х  носители. 
Это подтверждается тем, что разноплановые герои, биб
лейские, мифологичеСI{Ие ,  аллегории, могли объединяться 
в группы: :как царь Дави11: и Страны Света ( <<Рождествен
ская драма >> ) ,  как Моисей и Ревность, призывающая его 
защитить отечество Pocci�oe ( <<Свобождепие Ливопии и 
Ипгермапляндию> ) .  Благодаря общему атрибуту они дей
ствовали па сцепе кан фигуры одного порядка. 

Большая значимость атриf!ута по сравнению с геро
с м  оч евидна и в тако.\r распрострюнтном приеме, кан за
J\IРЩсппс.  1\опечпо, он связан и с прпнцппом отражения, 
и с запретом выводить п а  ст�епу Иисуса Христа и Бого
родицу, но замещение пе было f!ы описано полностью 
без учета значения атрибута героя. Сходство атрибутов , 
а не толыю совпадение поаволяло преll,ставить одного 
героя через другого, сделап, одного из них фигурой, 
а другого -- префиrур:щпей. В ун:раи псн:ом <<Действе па 
страсти Христовы сппсанн·11Ю> nест, ПI Ю\Т построен тю{,  

что распадается па ряд сцен, в свою очередь разбитых 

171  



на пары. В первой сцене каждой п ары выступает префи
гурация Христа. Вторая - это немая :картина, изобра
жающая самого Христа.  Ее сопровождает тенет, :котор�;>IЙ 
произносят другие юперы, На сцене  появляются: проро:к 
Даниил, фигура, <шрообразующан Христа во вертогра,r�;е 
молящегосю> , затем Ровоам, царь израильсr\ИЙ , 1\Оторый 
<<изобразует Христа в столпы биенного >> ,  агнец, прине
сенный в жертву вместо Исаана,- префигурация Христа 
в терновом венце, Исаа:к с вязанкой хвороста -- префигу
рация Христа, шествующего на Голгофу. Все эти библей
сние фигуры и символы разноплановые .  Нее появляются 
не r\al\ самостояте.льные герои , а IШН ::�аменн ющие Хри
ста, дающие намет\ на  отдельные евангельсr\ие эпизоды. 
Связь между префиrурацией и фигурой устанавливает 
атрибут. Христос несет :крест, на потором его распнут ,  
Исаан - дрова для жертвенного :костра и т .  д. Все  пре
фигурации имеют только одну фушщию - заменить на 
сцене Христа, создать се:мантичесную параллель евангель
сним событиям. 

Не тольно префигурацин свидетельствуют о малой 
значимости героя по сравнению с атрибутом. Об этом го
ворит и относительно свободная замена одного героя дру
гим, использование нонкретного персоната в :качестве 
символа другого. Так ,  Готфрид Бульонекий в одной из 
шнольных пьес выступает J\ак фигура, знаменующая 
Яна I I I ,  одержавшего победу под Каменец-ПодольсJюм 
( <<Образ победы Яна I I I  в пе рсоне Готфрида Бульонско
го >> ) . Консул и оратор Mapi< Антоний, в смерть тшторого 
не хотят верить римсние сенаторы, в ыведен кю\ символ 
умершего профессора риторики и драматурга Антония 
Рихтера ( <<Funebris р1·ае exedris :·> ) .  Для этого достаточно 
совпадения имен штюльного ритора и римстюго оратора. 

Герой значил столь мало по сравнению со своим ат
рибутом, что мог терять свою реальную оболочну. Она 
станови.лась ирре.певантrюй: по отн о ш е н и ю  I\ его атрибу
ту, и тогда герой восприюJ \rался н ак aлJreгoJHIH.  АлJiего
рией небесной любви явJrшrсн, например, св. Аленсей в 
одной польСI\ОЙ пьесе. Его собственная аначимость ото
двигалась на задний план .  

Соотношение героя и атрибута приводит I\ мысли о 
том, что герой является липп. :шаном, значение ноторого 
зависит от воли автора и восприятия зритеJiя. Он - обо
лочна ,  вместилище выюто рого атрибута ,  е го носитель . 
Злановая природа героя подтверждается тем, что равно-
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uравно с ним в драме мог выступать символ, аксессуар, 
играть роль как и реальный персопаж. В польсr\ом << Диа
логе о Ковчеге >> ,  в п ьесе <<Lucus Bacch o festus >> главные 
герои - это си:мволы . Вокруг них строител действие.  
В других случаях им была бы отведена роль аксессуаров . 
В первой драме противопоставлены священный ковчег, 
завоеванный филисти:млянами, и Да-гон, языческое боже
ство филистимлян.  Новчег вообще па с1�ене не представ
лен, о нем тоJrько говорят реальные герои и борются меж
ду собой из-за него. Статуя Дагона воавышалась на сце
пе .  Борьба за эти рслигиоан ью символы происходит за 
сщшой. Она отра жена в моноло i'а х: и диалогах граждан 
Ааота, даже не получ и в ш и '\:: и и е н .  Они называютел по 
порядковым числительным :  Первый, Второй . . . , Пятый. 
Жрецы Дю'она ,  образующие нротивопоставленную груп
пу, получили бунвенное обозначение :  А, В, Х, Z, Q.  
Даже демоны, полвллющиесл по ходу действия, обозна
чены А и В. Единственные действия реальных персопа
тей состоят в том, что они воздвигают дважды падаю
щую статую Дагона , вносят и выносят из храма ковчег. 
Во второй пьесе действие органиаовано вокруг противо
поставлепил алтаря Вюаа и ь:реста,  ноторый воздвигает 
OTШeJI ЫIИIC 

Ансессуар играл не меньшую роль, чем еимвол. Он 
был действующим элементом драматичесr\ого действия. 
Оп вошющал в себе случай. Увидев rшльцо, брат в убий
це узнавал брата, по медальону сын находил отца. Ак
сессуар - обязательная часть приема идентификации. 
Герои узнают друг дру t'а толыи с помощью веществен
ных доназательств . Ни слова ,  шr их внешний облик не 
могут им помочь. Если д.ействие развито слабо, его сю
жетная струrпура пе разработана , то всегда большую 
роль играют аксессуары. В << У сненекой драме >> Димит
рия Ростовского Утешение появляется перед Пустын
ником (третье лвJr е iше действия I) с таблицей, на ното
рой зоJютыми бун:ва ми н а п п с а п о  имя Богородицы, что 
вызьшает у героя соответству ющую реаrщию. Таблицы 
значат не меньше, чеи слова Утешешнr. Верность вы
бирает Храбрость по знамениям,  отвергал Росношь с 
<щветами I\расными, одеждами светлыми >> ( «Свобожде
ние Jiпнонии и Ипгерманляндюи1 ) . Здесь ar>ceccyap при
раnвен деiiствию. Аллегор илесн:ой фигуре достаточно 
определить ю>сессуар. Она п е должна вступать в отноше

ния, чтобы выя с н ить ха ратпср д ругих фигур . Ансессуа-
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ры свидетельствовали о тех изменениях, которые проис
ходят с героями. Тю,, в пьесе << Венец славнопобедный >> 
мы видим Димитрия солунсюш воеводой. Мю,симилиан 
награждает его злат01юванным поясом и властительским 
жезлом. В <<Диалоге на Вешшую Пятницу>> грешники по
являются на сцене,  сноваиные цепями, что символизиру·· 
ет их скованность грехами, невозможность вырваться из 
пут неправедной жи:ши. Надежда призывает их после 
борьбы с Отчаянием, ноторое появлялось с веревкой, опе
реться на ее якорь. 

Иногда аксессуар был р ассчитан только па зрителей. 
Предполагалось, что участникам действия он невидим. 
В польской «Истории о старом и юном Товию> ангел, как 
свидетельствуют дидаскалии, появлялся с крыльями и 
палкой в руке. Ни старый, ни юный Товий не видят это
го и обращаются н нему нак 1t обычному путнику. 

Аксессуар может организовывать сивозной мотив дра
мы, например кольцо в польской пьесе << Gratia 110Пt'ini 
placere renuens >> .  В пей паравне с героями действует 
кольцо, подаренное турком Магметом своему приемному 
сыну Иоанну. Завидуя Иоанну, три родных сына Маг
мета ирадут у него нольцо, вешают на распятие ,  чтобы 
отец знал, что Иоанн - тайный христианин, затем они 
ссорятся из-за I<ольца и убивают друг друга .  Кольцо под
менивают, иногда подбрасывают еще одно, его прогла
тывают, чтобы спрятать,  с ним хоронят погибших героев . 
П рантически ни одно значительное событие не про
исходит без этого ансессуара.  Кольцо - причина нлеве
ты, назней, смертей и погребепия заживо. Оно и улина , 
и знан невиновности, и свидетельство братних уз. Тольно 
благодаря тому, что оно ою1.зывается поочередно в ру1шх 
различных героев, движется действие.  Тольно I{Ольцо, 
а не сами герои может кого-то оправдать и что-то до
назать. 

Хотя бJiа годаря атрибуту герой шнолыrой драмы не 
знает эволюции, с ппм может проиэойти изменение -
сн:ачон. Он может полностыо переродиться, пережить 
взрыв, преобразоваться. Други х изменений, неполных, 
частных , с ним произойти не может . Отiшзываясь от зла 
и переходя на сторону добра, оп испытывает влияние 
высших сил. Они на него оназывают воздействие. В ре
зультате он, получив пре;1знаменоваппя, соприноснувшись 
с чудом, принимает решения. Тю<, Аленсей, человеi< бо
жий, решает не вступать в бран, услышав архангела 
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Гanptrnшt. Архангел "Урнэль унюывает ему ilY'IЪ в Едес. 
AнreJI Рафаил и apXЭfll'CJI l'авршш приводят eru 1{ реше
нию уйти из дому и нищенствовать. Таким образом, 
Алексей постоянно является полем действия высших сил. 
Силы, противостоящие божественным, которые также пы
таются оказать влияние на Алексея, ОJшцетворяют Юно
на и Счастье. 

Герой не меняется не только из-за атрибута, но и 
из-за того, что в его характеристике не бывает противо
поставленпых черт. Правда, иногда эти черты намечены, 
например в ·  харю,теристике Карла в пьесе <<Jesus Naza
renus >> ,  который не толыю прес;r:rедует принцев, но и, 
испытывая муки совести, освобождает из тюрьмы разбой
ника. l{олеблется Jlевинус в пьесе << Gemini ft·atres >> ,  по
лучив прю,аз истребить христиан. Он даже усыновляет 
будущих мучеников - Кантнана и Кантиануса. 

Затем, настраиваясь против христианства, он все-таки 
преследует приемных сыновей. Намечена усложненная 
характеристика убийц в драме о Борисе и Глебе. Перед 
тем как совершить преступление, они некоторое время 
колеблются, но все же не отступают от намеченной цели. 
Мы видим, что противоположные черты обязательно по
давлнются основными, не изменяя их. 

Исключение, может быть, составляет только Болеслав 
Храбрый из пиарской пьесы о нем. Из храброго воина он 
превращается в тирана, предающегося удовольствиям, за
бывшего о долге затцитнИJ{а родины. Но исходное его со
стояние только намечено. 

Свойственное баронко дихотомическое деление мира 
пронизывает и систему героев. Все они обязательно отно
сятся к одному из двух возможных лагерей, положитель
ных или отрицательных персонажей, к представителям 
сил добра :и зла. Примьшать к тому :и другому лагерю од
новременно невозможно. Герои шнольпой драмы - всегда 
и.ли грешшпtи, или праведниi{И, всегда противники. 
Грешюш шнольпого театра ·- :но длинный ряд олицетво
ренных поронов . Самый страшный из них - атеизм ( <<Ап
титемиус>> ) и святотатство ( <<Praeda Tartari>> ) .  Оп может 
быть танже СI{упцом, лентяем, пеблагодарным сыном, иг
роком, ньяницей. Часто оп представляет собой вариант 
блудного сына. ГрешнИI{ постепенно приобретает более 
реа.пьные черты, преображается в человека, борющегося 
со страстями, постоянно 1\ОJiеблющегося, тип homo mili
t,ans. Но все равно он продолжает себя вести, как 
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Путник, на« Наждый, всегда готовый nрwьститься 
суетным миром, последовать за его товарищамИ. Он всег
да или рас«аивается и прнзывает на помощь ангелов, 
или бывает на«азап, 1\at\ Диданус ( <<Praeda Tnxtaгi >> ) , «о
торый слышит голос в цернви, где он собирается совер
шить I\ражу, предающий его смерти, и умирает. Правед
НИI\ наделен менее разнообразными чертами, чем греш
ник, но и он постепенно, по мере развития школьно й  
драматургии, преображае\тся. Преображаются противни
ки и помощпиrш главных героев. Главным противнююм 
героя бывает сам Дьявол или его посланниrш ( « Одостра
токю> ) .  

Дьявол часто нонвл яется в�rесте с Телом и Миром. 
Нроме того, что Дьявол совращал Человеrш, он должен 
был его паr\азывать. Но и: м е д  он таr\Же номичесl\ую фунн
цию - смешил зрителя : ТJ,ьявод боялся Люцифера ,  которо
му должен был дать от •rет в аду, скрывал свою хромоту, 
паряжался в сафьяновые сапоги и пр. Таl\им он появлял
ся в интермедиях. Обязательно ему поручалась и морали
затореная функция. Например, он сомневается в искрен
ности Путника перед причастием ,  поучает его примерами 
из Библии ( << ViatOl'>> ) .  В более поздних пьесах он высту
пает и в других обличьях, сохраняя СJ!ОЮ природу, бы
вает офицером, адвонатом и пр. ,  rшк в моралите Бачинь
ского << lmprecatio pr·opri i >> .  Помощники героя - ангелы, 
атрибуты бога типа .Милосердия - иревращаются в от
шельников, путнюшв, священниi\ОВ. Очень долго сохра
няется эта их связь с миром религии, с институцией 
цернви. 

Обычно система действующих лиц шнольной драмы 
состоит из трех групп 3 • Первая группа носителей атри
бутов, главных героев, от которых зависит действие.  
В подавляющем большинстве случаев она харю\теризует
ся пассивностью. Нан центр всей системы героев она от
носительно неподвижна. Например, главный герой мора
лите <<Viator >> Путнин не борется со смертью. Против 
нее выступает Ангел. Он же предупреждает Путнина о 
появлении Дьявола. Иногда (правда, нам известен только 
один таной пример) главный герой вообще не включа
ется в действие. Это Петрискус в пьесе « Incendium aп
reum >> ,  ноторый просто олицетворяет точну зрения н а  

происходящие события. Набдюдая за происходящим, он 
преображаетсн, меняет свою природу, но в действие не 
включается. 
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Вторан группа - это :в·rоростепешrые герои, t{оторые 
подчиняются гJrавным и выполняют их намерения. Они 
движут действпе и более дру гих героев проявляют ак
тивность. При всей своей аю'ивности они не самосто
ятельны и приходят в движение тогда, когда их толка
ют главные. Антивност ь и самостоятельность, т аким 
образом, распределяются между главными и второстепен
ными геронми. Будучи в иерархич еской зависимости от 
глав н ы х , он н 111 огут л roe t (I I JЮRaТI, отношения главных. 
Ta t\ ,  нре)(атеш, Долинус и сенатор Беринус в ш,есе о 
Дионисии Сицилиi1сi\ОМ отрап;ают борьбу Диона, претен
Т(ента па престоJI , с и м ператором Ди о н псием . Своей актив
постыо они могут 11 росто подавить гла.вных, I\IO\ в дру
гой п ьесе - О Дионисии, тиране Сир<шуасrюм, где Дио
нисий но •пн боа;(шrтеJrен,  но аато очень а J\ тивны воена
чальник Нарданус и его завистник Архитас. Кроме того, 
второстепенные герои часто выполняют функции медиа
торов, они поддерживают главных, КЮ\ сенаторы, которые 
окружают Рамира иди Абдеррагу, и дают им советы 
( << Славная пщющь Рампровой побеТ(е » ) . 

Выделяется еще и третья группа, часто довольно 
многочисленная, группа вспомогательных героев. Они, 
выступая кю\ вестшши, послы, слуги, связывают между 
собой главных и второстепенных, держат в I\ypce событий 
тех действующих лиц, которые не присутствовали при 
rшних-то событиях. Так, в драме о Борисе и Глебе глав
ные герои - Борис, Глеб, Ярослав и противопоставлен
ный и м  Святополк. Второстепенные действующие лица, 
rшторые их окружают , дают IHI советы, выполняют их 
нриназания - Гамрот, сен аторы, Казначей: .  Остальные 
действующие лица - вспо�югательные -- назаки, слуги, 
посланцы. В большинстве случаев эта система тю\ и вы
глядит, но в пьесах-моралитtJ,  особенно условно-аллего
ричесi-юго харантера, отсутствует обы•шо третья группа. 
Это происходит потому, чта в lll оралите главный герой не 
нуждается в связи ни с Т(ействиюr, ни с второстепенными 
героями. Он - постон п п ый наблюдатель вынесенной на 
сцену картины его внутренней жиапи. Что касается вто
рой группы, и она в моралите нанимает особое по.тюже
ние. Во всех школьных д р а м а х  именно второстепенные 
герои проявляют большую антивность, чем главные, но в 
моралите они практически подавляют собой главного ге
роя, условного человеr\а, н:оторый нак бы превращается 
в их вместилище. Нельзя сказать, что он направляет дей-
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ствия аЛJiеrорнй, ноторые его ОI\ру�шнот : он эти Аеiiствия 
производит, а ошr их представляют. / 

Система героев школьной драмы имеет своего рода 
вертикальную направленность. Герои, принадлежащие од
ной группе, могут вообще не взаимодействовать. Их дей
ствия направлены на группы, находящиеся ниже. Герои 
же, входящие в эти группы, n свою очередь, также не 
встречаются и не взаимодействуют . То, что герои школь
ной драмы, действительно были организованы таким об
разом, до1шзывается сопоставлением драматических сю
жетов с их прозаическими источнюшми. Так, в <<Коми
дин притчи о блуднем сыне>> произошли следующие 
изменения в системе действующих лиц сюжета по срав
нению с библейсн:ой прнт•шй .  В притче действуют:  некий 
человек, его два сына, << Житель страны той>> ,  у которого 
Блудный пас свиней, рабы отца и раб-вестник, сообщаю
щий старшему брату о возвращении Блудного. Симеон 
Полоцкий увеличивает число действующих лиц путем 
введения вспомогательных: появляются слуги отца (они 
присутствуют при разделе имения и отъезде Блудного) , 
слуги Блудного, вестники, которые приносят отцу сооб
щения о возвращении Блудного. Что н:асается героев вто
ростепенных, то здесь наблюдается расщепление OJl:HOгo 
действующего лица на несколько фигур. 

Для системы героев шiшльной драмы харю\терна ие
рархическая зависимость. Они обязательно подчиняются 
или главенствуют. Их фушщии между ними распределя
ются следующим образом: главные герои замышляют 
действия, второстепенные им советуют, как их реализо
вать, главные без их советов не принимают никаких ре
шений, даже если речь идет о мести за смерть сына 
( <<Акт о царе переком .Кире и о царице скифской Та
мире>> ) ; вспомогательные передают сообщения, связываю
щие действия главных между собой и с действием за сце
ной. Организация системы героев обычно бывает усилена 
узами родства .  Главные герои, герои, участвующие в кон
фликтной ситуации, принадлежат одной семье, могут 
быть отцом и сыном, братьями. Могут быть они связаны 
отношениями слуги и господина.  Например, сражаются 
придворный и наследпиr\ п рестола .  В случае мю\сималь
ной сближенности героев, их тесной связанности отно
шения :между ними обычно возпюшют напряженные : по  
отношению друг к другу они иреследуют агрессивные 
цели. Чем они ближе друг другу, тем больший эффект 
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па зрителей производят и х  действия. Нровопролитпая 
борьба братьев потрясает больше, чем отдаленных друг 
от друга монархов, п реследующих общегосударственные, 
политические цели. Таюгм обрааом, тесной связанности 
героев прямо нропорционаJrьно соответствуют их дейст
вия. Поэтому в тп 1ю.пьной драме так усиленно развивает
ся тема братоубийственной борьбы (драмы Оршапекого 
I{одекса, <<Действо на страсти Христовы списанное» ) . Не 
менее популярным :злодеiiствои было отцеубийство. Мно
жество примеров тю\оrо трагического конфликта содер
жит IIOДCI\C программ Г. Люра.  Огромное впечатление на 
зрителя должны были производить отношения Аленсея, 
по происхождению знатного вельможи, и слуг, причем не 
просто незнаномых, а его собственных, Iшторые, не уз
навая своего прежнего гocтro:J;IIHa,  издеваются над ним. 
От них AJiei\ceй терпит ннибо.тrыпее количество униже
ний : принимает милостыню, они бьют его, выплескивают 
на него помои и пр. 

Если отношения героев драмы имеют положитель
ный знан - герой стремится принести себя в жертву 
ради другого, заступиться аа IЮго-то, то в подаВJrяющем 
большинстве сJiучаев они отдалены друг от друга фор
м ально. Сталниваются не близние родственники, а незна
комые друг другу или значительно отстоящие один от 
другого. При этом запюrающий более выеоное положение 
герой спуснается до положения того, нто находится ниже. 
Пьеса об Уранополитансном Rоролевиче строится на том, 
что королевич жертвует жизнью ради своего бывшего, 
освобожденного им самим раба .  

Герои шRольных пьес не только иерархически зави
сят друг от друга .  Они могут группироваться и иначе, 
особенно в том случае, если принадлежат одной группе. 
Так, второстепенные герои иногда образовывали цепь, 
кан в драме о Н'онра)l;ппе и Фридрихе ,  н:оторая подчиня
ется гJJавному герою пьесы :Карлу. Один Iюнец этой цепи 
примыкает I\ .лагерю положительных героев, другой - I{ 
лагерю отрицательных.  Вот нат\ выглядит эта цепь. Ло
дочник помогает бежать 1\онрадину и Фридриху, глав
ным положительным героям пьесы. Персправив их в 
Пизу, он получает в награду от них кольцо, ноторое не
сет ювелиру. Внлючившись в цепь, ювелир направляется 
I{ владетельному 1шн:зю,  а тот уже велит поймать прин
цев, опознав подарок. В связи с этим в действие юшю
чаются преследоватешr - государственный чиновник, ко-
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торый доставляет беглецов Карлу, их врагу. Kp9i1:e этой: 
цепи, есть еще одна,  rшторую составлнет гру rща второ
степенных де йствующих лиц, но организована она иначе : 
судья, префен:т, претор и в кююй-то мере владетельный 
княаь. Их фушщи и могут 11 ришщJiежать одному дейст
вующему лицу. Таи,  вJшдетедьный юrяаь хочет накааать 
принцев толыю пото;ну, что сам боится Н'арла .  Претор 
не хочет их I\аанить, но н е  может ослуша ться того же 
Карла. То же самое п роисхоюп 11 с н рефюпом . В цепоч
ку вытягивается ряд героев пьесы <<Gemini f1·a tres>> .  
Верховный жрец, Нвирнпус,  п угая под:зе�шьши духа�ш 
императора Ди01шети,ша ,  велпт ему п роследовать хри
стиан. Диоrшетшш поручает проследованис Левинусу. 
Библейсний « Жител r, той страны �> в <<Ноыидип притчи о 
блуднем сыне>> Симеона J l олощюго распадается на двух 
rероев, Богатого хозяина н I\уп ч п н а ,  с которыми Блуд
ный сын встречается в СI! О И Х  странствиях. Они служат 
началом такой цепи , 1\ai-\ купчин - богатый хозяин - при
каачик - пастух. В цепочну выстр аиваются герои <<Пье
сы о воцарении Кир а >> :  Астиаг , Гарпаг, пасты рь.1 Их объ
единяет линия возможной сме рти Нир а .  Герои, располо
женные по цепочr>е,  могут выполнять одну и ту же фуrш
цию, нак бы передавая ее один другому, 1\аК группа Ан
гелов или Грешниr>ов в диалоге <<Vi ator >> .  Опп могут 
одновременно обладать одной н той же функцией, KaJ\ 
Тело, Мир и Дьявол, враги челоnеr-ш в этом же моралите, 
или Эхо, Ангел, Благовестис ( i<Рождественсная драма >> ) , 
одинаново восхваляющие христианство. Эту же функцию 
рааделяют с ними Четыре стр аны света и царь Давид. 

Ироме цепоче1,, возможны таrше группы, где все чле
ны одновременно выполняют одну и ту же фующию. Они 
легно вааимозаменяются. Каждый из сенаторов Рамира 
мог бы свободно поменяться с другими репликами. Они 
находятся в отношениях полного :J а:t11ещения. 1\роме того, 
существуст еще отношеш1е сту tюнча т о t'О взаимного до
полнення, щш н:отором ф у rнщин J(ействующего лица пе
редается от одного действующего JIИЦа другому. Тс шовы 
отношения пилигрима и епаскопа ,  посла и переводчина ,  
передающих последовательно одно сообщение в этой же 
пьесе. 

Между второстепен ными героями существуют таюке 
отношения имплинативного типа.  Эти отношения сущест
вуют и между второстепеннымтr и главными, например 
между Лбдеррагой и Полигnрне.м .  По поручению Л бдер-
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раги он везет отравленное письмо Рамиру. Тановы отно
шения Полигарин и 'Iерiююшжшша. Полигарий советует 
пропитать письмо ядом , что черноннижнин: и делает . От
ношения этого типа лепю оfiратимы.  

Очень часто герои не толы\о расноJшrаются по цепоч
ие,  по действуют пара ми - отец п сын ( << Снала . . .  >> ) ,  
учитель и ученик ( « Gem ini ft·ati·es >> ) . Иногда члены пары 
поляризуются. Сын становится �!учеником, отец -- мучи
телем. Но чаще в роли мучители выступает царь. Пару 
образуют ТЮ\Же братья, I\ ак I\антинус и :Каптианус 
( <<Gemini fratres >> ) .  В свою ()Чере;rJ:ь, они входят в нару с 
учитеJtем, Протусом . Парой высту п а ю т  братья Фридрих 
и :Конрадин. Первый во всем повторяет вто рого н ниi\огда 
не выступает самосто птельно .  Вместе с 1\он р а дином он 
воюет, бежит, вместе погибает . Па р а м и  размещены герои 
пьес << Amor victor (:) t  victi m a » .  Они противопоставлены: 
Плотин и Дасий / Даравус и Л юциллус.  Первая пара воз
величена, вторая- унижена. "У Плотина и Даравуса есть 
поддерживающие фигуры, тоже пара - :Каринус и l{орал
лус. Пару же составлшот Дасий и Люциллус, ноторые 
обмениваются не толыю одеждой, но и судьбой . 

Герои школьной драмы вступают меж,п:у собой в раз
личные отношения. По большей части эти отношения сце
ничесiше, т.  е .  явно представленные на сцене.  Но воз
можно, что на протяжении пьесы они ни разу не стал
ниваются, ничего не знают друг о друге , но зато взаимо
действуют их основные фуннции , атрибуты, с1шадывая 
значения пьесы. Поэтому при всем своем внутреннем 
напряжении шiюльные драмы часто динамичесi\ИМИ не 
выглядят. Их антагонисты вообще могут не сталниваться, 
НЮ\ в <<Рамировой победе >> ,  где борются основные намере
ния этих героев, но на сцене фигурируют преимущест
венно второстепенные герои . 

В моралите отношения repoeu вообще едва намечены. 
Все его фигуры действуют по ааданным и и  вначале ли
ниям и мало взаи:модействуют. Единственное , что с ними 
нроисходит , - они группируются , разбиваясь н а  два ла
геря. Например, мы не видим Алю;сея в о  взаимодействии 
( <<Алексей, человен божий >> )  с родителями, с женой . Ге
рои вообще могут находиться на таном расстоянии друг 
от друга , что н аждый из них действует I<ан бы в неиото
ром изолированном пространстве . Их ,п:ействия н е  на
правлены друг на д1руrа.  Линии их сцепичесiюго поведе 
ния не пересекается . 
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Иначе обстоит дело в пье с i\ х  авантюрпо-романного 
типа, где герои очень тесно связаны, их действия по
стоянно сташшваются и действуют они в пределах одно
го пространства. 

В шiюльной драме 1•райне редко встречается такое 
явление, когда герой пОJ< а а ы в а е т с н  на сцене (как король 
Неаполитанский или рыцари-соперники в «Акте о Iшязе 
Петре Златые Ключи >> )  и исчеза ет, не вступив в основ
ное действие, выполнив т олько эпизодичесную функцию.  
Также, правда, введены в действие некоторые герои 
польсной драмы о Конрадине и Фридрихе. Они появляют
ся в отдельных эпи :юдах и исчезают, почти ниiшк не свя
занные между собой, не по драматическому, а по эпизо
дическому принципу. 

В драме герои обыч но  не сходят со сцены до IIOIЩa 
ньесы. Весь фон, тюторый создается действиями второстс
l!енных героев и вспомогательных , находится в обяза
тельном движении.  Каждый из них вносит хотя бы ча
стицу действия, движения n сражении добра и зла, кото
рое происхол:ит па сцене ,  и потому школьпая драма, хотя 
и статичная, в то же время характеризуется динамиз
мом. В пей постоянпо все движется, толыю направление 
этого л:вижепия повторяется. Так, в строении пьесы опять 
проявляется всеобщий припцип ноптраста.  

Глава девятая 

ТЕНД Е Н Ц И И  К УСЛОВ Н ОМУ 

И НАТУРАЛИ СТИЧ Е СКОМУ 

О Т О Б РАЖЕ Н И Ю .  

АЛЛЕ ГОР И И  

Отличительпой чертой Шiюльного театра XVI I - первой 
половины XVII I  в. были аллегории. Они во многом опре
деляли его художественную природу, обязательно высту
пали наравне с реальными героями, чьи монологи были 
полны упоминаний об аллегориях. Попушrрность этих 
фигур была пастолько велика, что школьный театр часто 
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nалъшают аллегоричссiшм, условным, что верuо лишь па
ноJIШJипу. Особенность этого театра состопт в то:м, что 
он сочетал тенденцию к аллегоричес1юму отображению с 
тенденцией к отображению натуралистическому и по
стоянно смешивал эти два противоположных способа вос
произведения действительности, все время переходя от 
абстракций к натуралистической детали и обратно. 
В этом его главное отличие от театра действительно 
условного, символичес1шго, и от театра реалистического 
и.ли натуралистического, в этом одно из основных прояв
лений его баро<шости. н:ю{ и требуется поэт1шой бароюш, 
он сопрягал несовместимое, ба::rансировал между двумя 
противоположностями, создавая из них единое целое. 

Шiюльный театр был условным и конкретным оюю
временно. Выводя на сцену ал::rегории, он черпал худо
жественный материал из повседневной действительности, 
обрабатывал его по законам поэтики примитивного реа
лизма, натурализма. :Каждая из этих линий приобретала 
семантическую нагрузн:у только в общем художественном 
IIOHTeii:CTe.  

:Конечно, столкновение аллегорий и натуралистиче
ских образов не было свойственно толыю искусству 
сцены. Такое же их стяжение в единое целое, стремление 
создать из него основу для художественного произведе
ния наблюдалось в ту эпоху во всех видах искусства 1 • 
Например, польский художник второй половины XVII в .  
Б. Стробель писал такие картины, которые разделяпись 
па две половины, верхнюю и нижнюю. В верхней поме
щались идеальные изображения, а в нижней - натурали
стические 2 •  По такому же принципу строилисЪ и русские 
I\Онклюзии, обязательно сочетавшие в изображении мир 
земной и мир небесный 3• Символические изображения и 
реальные могли накладываться одно на другое. В одной 
из конклюзий на бочi{е с виноградом, например, написано 
<< богословие >> ,  на других - <<философию> ,  <<риторика >> ,  что 
определяет символическое значение изображения. В.  По
тоцкий в названиях произведений сталкивал чувственно
IЮНI>ретное с · условным. Например, его ранние религиоз
ные nроиаведепия пазывались « Духовный разбой >> ,  
<<Пеленки с крестом Иисуса>> .  Одна и з  нниг Лазаря Бара
иовича именовалась « Меч духовный >> .  

Тенденция к натуралистическому отображению дей
ствительности проявилась в ШI{ОЛьном театре прежде все
го в интермедиях. Материал, взятый из окружающего 
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Аллегоричесхие фигуры 
Разум, Веч1-lость, Суета, Исхусство. 

So kolo zvska J. Spory о barok:  W. poszuki\vaнiu шudclu epoki. 
\Var·szawa, 1971 

:мира, трапсформированный в соответствии или с фолы\
лорной поэтин:ой, или с поэтrшой наивного реаJшзма,  
содержится прежде всего R э т и х  « малых частях>> драмы '• . 
Можно его обнаружить, Iшнечно , и в собственно драмах. 

В интермедиях натуралистическая линия прежде все
го служила дидюпическим целям. Выводя на сцену про
стых муж и 1шв, нерадивых ученинов , создавая бытовые 
зарисовни, ШI\ОЛЫi ы е  драматурги иреследовали цели 
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чисто воспитательные. В бытовых интермедиях они: про
пагандировали шнолу, значение науни:, призывали роди
телей отдавать своих детей в ш1юлы, а детей - быть при
лежными ученинами. В них драматурги званомили про
стую публину с начальными элементами театрального 
иснусства, объясняли, наi{ следует вести себя в театре, 
нак он устроен, и пр. Этому посвящены интермедии 
Оршаиеного ноденса,  Смолепение интермедии, интерме
дии пьесы Шимневича о Гедеоне, << :Комедии о Ианове 
патриархе>> .  Драматурги видели свои задачи и в мораль
ном воспитании зрителей, пытаясь отвратить их от пьян
ства ,  нарточной игры, поназывая их пагубные послед
ствия. Очевидно, что в интермедиях этого типа они неиз
бежно прибегали к наивпо-реалистическому способу 
воспроизведения действительности. 

Бытовые интермедии с дидактичес1юй фушщией, раз
рабатывавшие перечисленные выше темы, выводили 
шнольное представление за рампу, отделявшую его от 
зрительного зала, включали зрителей в театральное дей
ствие, постоянно меняли местами зрителей и аJ{теров. 
Они дублировали те ситуации, Iюторые или имели место 
в зрительном зале, или были хорошо званомы зрителям 
по их жизненному опыту, нормировали поведение зрите
лей, призывали к тишине, предлагали задуматься над 
сентенциями антеров, сделать вывод из того, что показы
валось на сцене. Они отвленали на время от серьезной 
пьесы, давая отдых и одновременно подготавливая к ее 
дальнейшему восприятию, объясняя ее значение.  

Наряду со зрителями, учениками и родителями учепи
IЮВ ,  героями интермедий были крестыше, торговцы
обмаНIЦИI{И, старые бабы, евреи, цыгапе, кааюн1, слуги. 
Их основные действия сводились 1{ мистификациям, обма
нам, потасовнам. Все герои интермедий знали, НЮ{ <<Вы
торговать, своровать, обмануты ( <<Н'омичесний монолог 
на приход весны>> ) .  :Кроме того, они много планали, смея
лись, пели и танцевашr. Ср. , например, ремар1ш из 
<< Шутовской комедию> : <<Зде Пинелгеринг у них унрадет 
жареницу>> ,  <<Здесь Пикельринг деньги у них украдет>> .  
«Зде падут на землю обои, бьют и вопят » ;  и з  интермедий 
Димитрия Ростовского : <<Старик ляже, а малец от ног 
плети:ю во главу память вгоняет ... >> , <<Тут учител возмет 
брус и начнет главу остритю> , <<И выходит той же ста
рин и начнет шумети с учителем и подеретсЯ >> ,  <<Ту бежит 
с1юро и впадет в яму . . .  потом, n3e11f ,rJ;епги, поnа.пится . . .  >> , 
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<<Слуга возмет пьяпого и на сторону положит, он начнет 
ани умиратю> .  Число примеров можно легко умножить, 
по даже их небольтое количество показывает, что в 
шкоJrьных интермедиях беспрестанно варьировались из
вестные фольклорные мотивы, среди rюторых можно вы
делить тюше, как мотив путешествия, в том числе путе
шествия в ад, мотив пира (многочисленны интермедии,  
где главным героем выступает повар) , неудачиого враче
ваншr ( << Шутовская комедию> ) , :мrнимой смерти ( <<Пьяный 
Бигос себя понипуш> ) , поединка ( <<Богатырь и воию> ) , 
обжорства : герой одной пшольной пьесы-монолога хвалит
ся своими победами над лепешками и пирогами. 

В интермедиях зачастую наблюдается сочетание фоль
клорного начала с бытовым. Они переплетаются, как в 
уже упоминавшемся <<Комическом монологе на приход 
весны>> ,  где, с одной стороны, ученик жалуется па школь
ное житье, и эти жалобы содержат множество реалий 
школьной жизни, а с другой - явно обращение к фоль
клорным жанрам: ученик выхваляется своей храбростью, 
которая оказывается обжорством, и т .  д. 

Интермедии, которые условно можно назвать фоль
клорными, по сравнению с бытовыми, преимущественно 
выполняющими дидактическую фушщию, прежде всего 
были призваны смешить зрителя. Кроме того, часто, сни
жая его значение, они дублируют основное действие, по
давая его в комическом плане, т.  е . ,  пародируя, они уси
ливают значение, смысл пьесы. 

Сочетая таким образом комическое и серьезное нача
ла, школьные пьесы реализовали важную антиномию, 
вновь ожившую в искусстве барою<О - антиномию траги
ческого и комического, которая была свойственна и на
родному, и средневековому театру. В театрах этого вида 
один и тот же персонаж мог одновременно и смешить и 
устрашать зрителя. Ярким примером такого смешения 
является фигура дьявола, появляющаяся на народной 
сцене и в пьесах-мистериях. Многие персонажи этих 
театров могли попеременно выступать то в серьезных 
сценических ситуациях, то в шутовских, что особенно 
часто в пьесах рождественского и пасхальпого циклов, 
в таких их эпизодах, как поклонение пастырей, покупка 
благовоний. В трагические сцены юшючались гротескные 
реплики или действия. Такими могли быть шутки палача 
при казни (см. <<Артю>серr\сово действо >\ ) . Все эти раз
личные способы соедипепия  номичесн:ого и трuгического 
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n школьном театре как бы е•гя11уты в еди11ое целое, что 
�_;оздает один из важнейших I\Онтрастов в художествен
ном языке этого театра". 

Элементы натуралист:ичесrюго отображения действи
тельности в основных частях драмы в значительной мере 
теряли коми,rескую нагрузrч. В мистериях они приближа
ли выс01ше сюжеты н простым зрителям. Возвышенное 
событие сближалось с повседневной реальностью, от чего 
не терядо своего сокровенного смысла, но становилось 
более доступным. << . . .  Реализм повседневности - это суще
<.;твепный адемент средневеr\ОНШ'О христшшского искус
ства,  особенно драматического » ,- нисал Э. Ауэрбах " . 
Он же был значительным элементом искусства XVII
XVI I I  столетий, существуя не сам по  себе, а rшк сред
�_;тво передачи духовных ценностей, снособ выражения 
ве •шо значимых, непреходящих событий. Он был одной 
из ступеней познания <<величайшей, сокровенной и боже
ственной истины>> .  В результате таного подхода н худо
жественному материалу фигуры Ветхого и Нового Заве
тов приобретали черты простых людей той эпохи, 
в ноторую были написаны драматичесние произведения 
(ер. «Жалобная комедия об Адаме и Еве>> ,  <<1\.омидия 
притчи о блуднем сыне» Симеона Полоцкого, << Utarczka 
krwawie wojuj1\cego Boga . . .  >> ) .  В драматические произве
дения включались сцены, как бы взятые из народной 
жизни, но не нарушавшие канонов т�атральной поэтини, 
как сцена пастырей в <<Рождественской драме>> Димитрия 
Ростовского. Пастыри пьют вино и едят хлеб, застывая 
с нуском во рту при виде ангелов, «робят невеличних» ,  
собираются в путь поrшониться Иисусу : << lliтo ж е  так 
итти худо? Ходем, украсемся, В чулни, лапти новые, 
подиом приберемсю> .  Они боятся разбудить новорожден
ного : <<Тихонько отопри. Не спит ли рожденный? Не 
замай спит, штоб не был нами возбужденный >> .  Но и они 
же первыми после ангелов извещают миру о рождении 
Спасителя, <<Истинного :всего мира бога и откупителю> 
(ер. <<Ангельские симфонию> Я. il:\абчица, <<НоJiыбель 
Иисуса. Пастыри. Три царю> К Твардовсного) . 

Реализм повседневности, бытовые намические зари
совни, обращения к фольклорным жанрам были не един
ственными проявлениями тенденции к натуралистическо
му отображению на сцене, не единственными путями, по 
которым на школьную сцену попадали реалии повседнев
ной жизни. С.уществовала еще одна сфера, в ноторой 
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пшол ы 1 ы ii те nтр был театро;\r патуралистпчпым. Сфера 
ужасного, жестокого. Зритель барочного театра любил и 
хотел бояться. Возможностей для этого у него было всег
да достаточно. Постановщики школьных спектаклей ни
когда не отказывались от страшных I{артип пыток, каз
ней, мучительных смертей. Потоки крови на  шiюльной 
сцене еливались с потоками красноречия. Рядом с холод
ными риторическими рассуждениями соседствовали под
робные изображения мучений · будущих святых, миссио
неров . Пересечение э т и х  двух миров - мира физического 
страха, ужаса и холодного, отвJrечеiшого мира мыс.пи 
и слова - о;(но и а  т и гш ч н ы х  свойств барочного театра. 
Интересно, что сами теоретики театральпого искусства 
протестовали против натуралистических сцен : << Зрелище ,  
осiюрбляющсс J(ушу зрителя ч ре3мерной жесто1юстью . . .  
должно быть удаJrено со  сцены>> (Понтан) . Об этом писал 
и М.  К. Сарбевский. Он считал, что разрушительные дей
ствия должно представлять совершающимиен за сценой. 
Эти запреты есть во многих поэтиках, описанных Ст. Вин
дакевичем, В. И .  Резановым. Их повторил и Феофан 
Пронопович. И все равно смерть притягивала драматур
гов, орудия пыт1ш и виселицы появлялись на сцене .  
Крики истязуемых жертв и предсмертные стоны наруша
ли строго построенные монологи. Ужасные преступления 
совершалисЪ на глазах зрителей. В моралите В. Быстшо
новсного на сюжет, взятый из <<Римских деяний >> ,  
сыновья пус1шли стрелы в труп своего отца. В пиарском 
диалоге о царе Маврикии на сцене показывалась смерть 
самого Мавриния и всех его сыновей : <<Они оплакивают 
один другого, прощаясь с отцом, и в конце по очереди 
умирают>> .  В драме о немецких припцах Конрадине и 
Фридрихе главным героям на глазах зрителей отрубали 
головы. В другой пьесе << lnceшHum aureum>> язычники 
пили кровь мученина .  Клянутся и пьют кровь и предате
ли в драмах Оршаиеного коденса. В русском (придвор
ном) театре также есть множество жестоких сцен, в но
торых IIOJ{aaaны самоубийство Темир-Аксю{а, убийство 
Олоферна и << трофей» Юдифи. В <<Акте о Сарпиде, дуксе 
Ассирийском>> на  сцене показано было <<Ворошение трупа »  
Зимфона шутом, сопровождающееся соответствующими 
репликами. В <<Истории о царе Д авиде и царе Соломоне>> 
на сцене 1шзнили Аданию, отсекали главу изменщику 
Иоаву. В <<Комедии о Индрике и Меленде» лишали главы 
злого советню'а (явление восемнадцатое) .  В << Акте о пер-
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C l{OM 1щре I\ире и о ц<1 рицо сюнрсrшй Тампре >> I\ир уби
в ает Тамирина сына с воинами, восклицая : << Возмите сих 
воинов, предайте всех смерти, Потщитсся главы их от тела 
оттертю> .  Тамира же придумывает тю,ую казнь попав
шему I{ ней в плен Киру : << Всrшре исполните сосуд кро
ви литы, да насладятся в пей твои уста несыты» .  В драме 
<<Стефанотокос >> в IV действии, являющемся одним из 
вариантов сюжета библейской Нниги Эсфирь, Артаксеркс 
прикаэывает повесить Амапа, его свойствепипкам отру
бить руки и ноги, отсечь главу. « <J рпнимаiiтест,, бийте, 
муч тс,  не тцадн шt мало, Чтоб Аманово уже и м н  пропа
ло >> .  В <<Артаксерi{совом действе»  также па сцене, а не 
за сценой вешали Амана. В пьесе <<Сципио Африкан» 
пшшзывалось жертвоприношение .  Есть жестокие сцены 
в пьесе «Божие уничижителей гордых уничижение >> .  
Ч асты В ШКОЛЬНЫХ драмах ПОЯВJIСНИЯ СЛУI' С ГОЛОВаМИ 

поверженных врагов . Мы видим их в драмах Оршанекого 
кодеr{са ,  в драме о Болеславе Храбром, в <<Рождествен
ской драме >> Димитрия Ростовсного, в «Образе смерти 
Иоанна Крестителю> Я. Гаватовича , где к голове святого 
обращается И роди ада, беседует с этой головой и ангел. 
13 одной из поJiьсних пьес испоJiняется даже << трагиче
сrшй>> т анец с головами изменнинов ( << Felicitas В Auda
cis >> ) . Не всегда постановщики и дрэ.матурги школьного 
театра создаваJiи столь жестою:;:е картины. Иногда они 
от них отказывались, перенося действие за сцену, иJiи 
пытались смягчить их, показывая с помощью волшебного 
фонаря за прозрачным занавесом. При:мером может слу
жить убиение св . Димитрия и его друга в пьесе <<Венец 
Димитрию» или убиение << отрочат неслышимое, но зри
мое>> в «Рождественсной драме >> Димитрия Ростовского. 

Натуралистическая Jiиния отображения действитель
ности проявляJiась на школьной сцене и более заурядно, 
в многочисленных фиэичесr,их действиях нерсонажей. 
Эти действия часто носили чисто бытовой характер и не 
были си мволичесп:ими. Вес герои постоянно меняли место 
нахождения, вставаJiи, садиJiись, много жестинуJшровали. 
Мимика ан:теров тоже была достаточно богатой. Игра их 
тю,же не всегда носила толы'о условный и риторический 
хараr,тер. 

Театральная техника способствовала созданию иллю
зии достоверности. Этому служили декорации, воспроиз
водящие пейзажи, интерьеры, освещение,  оживлявшее 
игру аJ{Теров. В художественном оформJiении спентакля 
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могли исnользоваться nодлинные предметы, тольt<о па 
сцене превращавшиеся в театральные ш;сессуары, прямо 
взятые из реального быта. Это I\асается тан.же и костю
мов . Например, интермедии могли играться в настоящих 
крестьянских одеждах, а не в сшитых специально для 
представления. На сцену иногда приводиJIИСЬ живые 
животные. Конные соревнования были частью одного из 
спектаклей, Ставившихея на школьной сцене в Орше. 
Конь выводился на сцену в эпизоде CJiaBЫ Мардохея в 
<<Артаксерксовом действе >> .  

Натуралистическая линия необязательно сталюшалась 
с аш1егоричесн:ой в пределах одной пьесы. В ней могла 
доминировать та или другая линия, но чаще они сталки
валпсь и, rшнтрастирун, дополняли одна другую. Тю• 
обстоит дeJro в поJiьсrюй << Дршне о погребенпи Христа » ,  
где бичевание Иисуса, которое поi>ааывалось через зана
вес, сопровождалось <<скорбным диалогом четырех юно
шей >> ,  где фигура Любви Христа призывает ангелов 
погребать его тело, где показывается омовение и намаще
ние тела. В другой пьесе - <<Диалог на Великую Пятни
цу >> - одновременно выступают мертвецы, восставшие из 
гробов, н аллегория Надежды. Точно так же сочетаются 
аллегоричесi\ая и натуралистическая линии в пьесе 
<<Стрелы смертных грехов >> ,  где сосуществуют орудия 
страстей (стреJrы, мечи ОI\ровавленпые) и аллегорические 
фигуры Суеты, Мира, Милости Божией. Но более всего 
представляется интересным пересечение этих двух линий 
в одном художественном элементе, в одной фигуре ншоль
ного театра. Имеется в виду аллегория. 

Обычно аллегории считают, и совершенно справедли
во, фигурами условными, оторванными от реальной дей
ствительности, поднятыми над ней, соотносящимиен с 
подлинным миром, как общий вывод соотносится с кон
кретным изложением предмета. Но, кроме этого условного 
харю<тера, аллегория обладает ТаJ\Же и другими чертами, 
которые свяаывают ее с натуралистической линией 
школьного театра. Она - конкретное, сценическое вопло
щение· некоторых идей, их овеществленное выражение, 
а не толыш некие общие идеи. Аллегории не только об
общают, но и материализуют то, что незримо. Они на
глядно показывают то, что в других художественных си
стемах передается только словом. Выражая общие поня
тия, служа олицетворением философских этических 
категорий, I\Осмологических представлений, общественно-
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политических понятий, аллегории в то же время имели 
конкретный облю<, художественное выражение. Они вы
ступали как внезапное смешение материального и идеаль
ного. На их ступени совершалея постоянный переход с 
уровня абстрактных представлений к уровню конкретных 
вещей и обратно. 

Они не были статичными. Их основная черта - по
стоянное движение с одного уровня на другой и обратно, 
вверх, вниз и снова вверх. Абстрактность аллегорий по
стоянно спорила с их конкретным воплощением на 
сцене. Справедливость имела в руках весы, Зима была 
одета в шубу и т. д. Аллегории не только выглядели, но 
и вели себя так же, как реальные герои. Они голодали, 
умирали, как умирает Побожность ( <<Торжество естества 
человеческого >> )  или Смерть в <<Вершах на воскресение 
Христово >> ,  ссорились между собой, как Зловерне в <<Рев
ности православия» ,  которое «творило прю с Церковью>> .  
Они вообще производили множество конкретных дей
ствий. Аллегорическая фигура, Тело, высекала из кремния 
пламя, что означало губительное действие страстей на 
душу человека. Дьявол устилал путь Человека терниями 
( <<Путник, или Древо жизнИ>> )  и т .  д. 

Аллегории позволяли зрителю видеть то, что он дол
жен был вычленить из художественного мира театра, 
материализовали его представления о вещах абстрактных 
или удаленных явлениях. П ривлекая своей веществен
ностью, зримостью, они вводили зрителя в мир идей. 
Оr<азавшись в этом мире, он следил за жизнью, какую 
вели идеи, подобно той, какую вели и реальные герои. 
Так в аллегориях восторжествовало стремление I\ нагляд
ности, столь свойственное вообще искусству барокко. 

Аллегории выступают практически в пьесах всех 
жанров,  но чаще всего их можно встретить в панегири
ческих пьесах и пьесах-моралите. Аллегории прослав
ляют короля, аллегории изображают анатомию души 
грешников. Они на равных правах с конкретными героя
ми входят в пьесы авантюрно-романного круга, появляют
ся в светских пьесах о власти. Присутствуя в пьесах 
одновременно с героями реального плана, аллегории мог
ли не нарушать границ своего условного мира, не прони
катЪ в мир императоров, мученюшв и воинов, а суще
ствовать параллельно. Им были отведены специальные 
части пьесы, прологи, хоры, эпилоги, отдельные явления. 
Пролог польсной драмы о Генес рi!I\С и Три аимунде ведет 
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а.плегория Властолюбия. В антипрологе <<Рождественской 
драмы» Димитрия Ростовс1шго выступают Патура Люд
ская, Омывпая надежда, Век 3латый, Покой, Фортуна, 
Радость и др. В первом явлении этой же драмы действие 
заключается беседой фигур Земли и Неба с Милостью 
Божией. Аллегорическими могли быть отдельные части 
драмы, как балеты, почти обязательные ее вставные эпи
зоды. Они символически иллюстрировали основную идею 
пьесы. Тание балеты входили, например, в пьесу << lncen
dium aureшn >> .  Ее пролог был аллегорическим балетом. 
Танцы аллегорий есть и в пьесе << Minerval гcgiurn >> ,  где 
они заменяли хоры. 

Чаще аллегории не были изолированы и выступали 
одновременно с реальными персонажами, взаимодейство
вали с ними. Чтобы КЮ\-то их отделить друг от друга,  
драматурги иногда писали роли аллегорий по-латыни, 
а роли реальных героев по-польсни, например в пьесе 
«Regalis Manuplis >> ,  где Мужество, Страх и Гений Подо
J:Iии произносят свои монологи по-латыни, а остальные 
действующие лица - по-польсни. Аллегории могли быть 
пдинственными персонюнами драмы, и тогда она носила 
четно аллегорический характер. Ее сюжет был полностью 
оrделен от реального мира, от основы, на Iшторой возник
ли аллегории. Тогда на сцене фигурировали не сами 
субъекты, но их качества и характеристиi\И. Вся драма 
иревращалась в развернутую аллегорию. Тольно одни 
аллегории действуют в пьесе << Gladius Persei >> ,  где борьба 
Персея и Медузы олицетворяет победу науки над неве
жеством. Только аллегории - действующие лица многих 
мистериальных пьес : <<Оплакивание рап распятого Спаси
телю> ,  <<Беседа СI\алы с душой >> ,  <<Смертельные стрелы 
грехов >> и др. 

При внешней одинаковости аллегории, сiюнструиро
ванные в соответствии с требованиями школьной поэтини, 
неоднородны по своей структуре и происхождению. Всех 
их роднит только одно:  они появлялись в результате от
чуждения знака от значения, но само это отчуждение 
происходило различно, так же как различна была и: сте
пень самостоятельности значений. 

Искусство барокко обратилось к человеi\у. Его пере
живания, жизнь его души, его судьба стали одним из 

главных объектов художественного воспроизведения, что 
не означало интереса н конкретной внутренней жизни, 
I\ ИПJI:ИВИJJ:Уальной психологии. Напротив , ;(раматурги, IШН: 
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И ВСе ХУДОЖНИI\И ТОГО Времени, ИСIШЛИ << ТИПИЧ еСI\ОГО В 
типических обстоятельствах>> .  Их задача состояла в от
ражении сверхличного, неиндивп�уального, всего, что 
свойственно всякому человеку. Uни стремились устано
вить постоянные харантеристюш его жизни. Все, что мог
.тю конкретизировать и х ,  они отб расывали как лишнее. 
Интересы драматургов сосредото•1ивались не на деталь
ном описании и определении направленности чувств , 
а н а  их классифюшции, на соотнесениости с внешним 
миром. Драматург не заново открывал личность, а пока
зывал ее очень общо - или в идеальном виде. или · обе
зображенную пороками. 

()�на иа основных целей художпина барокко - уста
новить постоянные величины, из 1шторых складывается 
человеческая жизнь в различных сферах ; тенденция их 
нлассифицировать и достигалась с помощью аллегориче
ских фигур. От таних драматических персонажей. как 
воин, император, борец, герой, отвлекались их характери
стюш - храбрость, мужество - и представлялись отдель
но от них. Причем реальные персонажи, обладаюшие 
этими характеристинами, вообще могли не появляться на 
сцене, и Мужество или Храбрость действовали самостоя
тельно, пезависимо от носителей. · 

В резудьт
.
ате наблю�ений над социальным поведением 

человека, социадьной нритиюr, выкристаJIJiизовывались 
такие фигуры, как Росrшшь, Лень, Любовь I\ танцам, 
Власть, Тиранство и другие .  Они начинали действовать 
пезависимо от своих носителей. Отвдечение части от це
лого, расчленение целого на составные элементы было час
то повторяющейся процедурой в шr\олыrо:й поэтиi\е. Ме
тонимии типа летающее сердце спящего Нерона, Iшторое 
ловит Любовь земная и предает Ярости ( <<Царство мира >> ,  
<<Торжество мира православного>> ) , встречаются постоян
но. Эти аллегории представляли черты человеческого ха
рактера и эмоции. Человен:, его душа распадались па 
Кротость, Незлобие, Радость, � Печаль, Ненависть, Гнев, 
Ярость, Любовь, Злобу, Жестокость, Плач,  Зависть, От
чаяние, Ужас, соревновавшиеся между собой. Аллегори
чески изображались все чувства :  осязание, зрение и т. д. 

В виде аллегории появлялись на сцене добродетели и 
пороки. Пороки сопровожца.ли ,  например, фигуру Мира 
в <<Страшном изображешш второго пришествию> . Действо
вала на сцене аллегория Греха ( <<Небесная Артемида >> ) . 
Им противостояли аллегорип добродетелей (см. <<Диалог 
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о мире>> ,  <<Небесная Артемида » ) .  Добродетель посылал на 
землю бог, и она боролась за чеJюнеi\а.  Добродетель мог
ла выступать в од11ом н з  своих вошющений: Мудрость ,  
Умеренность, Мужество, Справедливость ( <<Польский 
диалог>> ) . 

Эти аллегории получали права на самостоятельность 
благодаря распространенной идее об эквивалентности 
части и целого, идее соотнесениости микро- и макрокос
моса. Путь их создания можно определить IШI{ метони
мический, так Kai{ эти аллегории возникали в результате 
вычленений неноторых частей из целого. Аналогичен путь 
вознюшовения аллегорий, и.юбражавших небесные силы : 
Гнев божий, Милость божия, Суд божий. Все они были 
вычленены из фигуры Бога и замещали его. Появлялась 
на сцене такая фигура, как Сердце Божией матери ( <<Диа
лог о tтрастях Христовых >> ) . Это происходило потому, что 
по требованиям поэтики барокко небесные силы не долж
ны были изображаться на сцене .  В пьесе <<Торжество 
естества человечесiюго >> фигуру бога заменяют аллего
рии Ревности божией и Милости божией. Очень часто за
меняющей фигурой выступают Божественная любовь, 
Честь, Милосердие. Но иногда па сцене появляется Хри
стос, как в русском «Действии об Ахаве >> ,  в <<Действе о 
десяти девах ... . >> , <<Действе о святей мученице ЕвдоiШИ>> . 
Выходили на сцепу и аллегории сил зла - Дьявол 
Мир, Тело. 

В виде аллегорий появлялись на IПкольной сцене по
нятия, которыми пользовались при описании обществен
ной жизни человена, при реконструкции его жианепных 
стремлений, тех сил, Iюторые им руководили. Такими 
были Слава, Фортуна, Тиранство. Они уже не вычленя
лись как части из целого, а были олицетворением, пер
сонификацией некоторых распространенных в то время 
представлений. Это был второй путь создания аллегори
ческих фигур. Эти аллегории СОI{ращали расстояние меж
ду общим и КОНI{ретным, путем наложения совмещали их. 
Так возникла, например, аллегория Естества челове
ческого. 

Аллегории возникали таюке в результате общей для 
того времени тенденции во всех областях искусства опе
рировать философскими 1штегориями, создавать обобще
ния. В результате этого стремления любое 1юнкретное 
явление легко абстрагировалось, переводилось на высшую 
ступень <<общего смысла >> .  На ш1юльной сцене поэтому 
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самостоятельно выступали элементы космогонической 
системы, земля, небо, стихии, олицетворенные социальные 
бедстнин, война, голод, общественные и религиозные ШI
ституции, церковь, ПоJiьша, страны света. 

Существовала пара алJiегорий, подчинявшая себе все 
леречисJiенные выше, Жизнь / Смерть ( см. «Рождествен
сюш драма» Димитрия Ростовского, <<Страшное изображе
ние второго пришествию> , <<Диалог о воскресении господ
нею> В. Потоцкого, <<Ужасная измена сJiастоJiюбивого жи
тию> ,  в котором Вечная Смерть заковывает в цепи дух 
Пиролюбца, Вечная Жизнь венчает дух Лазаря) 7 •  

Если аллегории первого вида были только носителями 
значений и опосредованно соотносились с реальной дей
ствительностью, то аллегории второго вида имели с ней 
более тесные связи. 

ПocJie того каr{ некоторое значение отторгалось от 
знака, оно не повисало в воздухе, а должно было в ка
ком-то виде предстать на сцене, приобрести новый об
лин, т .  е. создавались новые знаки. Эти зна:ки были со-· 
вершенпо условными. Аллегории получали их по догово
ренности. Например, Фортуну было принято представлять 
с :колесом, а Надежду с якорем и в одеждах зеленого цве
та .  Эти знани не придумывались драматургами и поста
новщиками. Они не были только театральными, а черпа
лись из и1юнологии,  эмблематики, этих источников услов
ного языка решительно всех видов искусства .  Практиче
ски они сводились к театральному ностюму, который в 
спекта:кле XVI I - первой половины XVI I I  в. имел не 
толыю эстетичесное значение, но и выполнял информа
тивную фующию. Он был частью характеристпни героя, 
индикатором его сценичесного поведения, имел не меньшее 
значение, чем речь героя или его сценичесние жесты. 

Например, в польской пьесе « Grandis Aegrotus >> Ми
лосердие после аллегоричесни изображенных мук Христа 
возвращает Адаму одеяние невинности, что означает его 
прощение и исцеление. Натура появляется в первой сце
не акта 1 в одежде отл1щения ( <<Свобода от веков вожде
ленная >> ) .  << . . .  У каждого будет соответственная ему одеж
да, и I{аждый наделяется своими знаками, на основании 
Iюторых можно узнать, нан:ую оп отправляет должность, 
I{акое изображает лицо. Тан, например, солдаты узнаются 
по нопьям и мечам, _ремеслепншш - по молоткам и ин
струм.ентам . . . >> , - писал в своем трантате Ф. Ланг 8 •  Дей
ствия и аллегории реального героя зритель оценивал по 
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костюму и nотому лerRo ориентировался при nоявлении 
новых героев . 

Театральный Iюстюм был постоянной велll 'шной в ис
кусстве XVI I - первой половины XVI I I  в. Существовали 
даже специальные их словари. Таким словарем было со
чинение Я. Масена << Зерi,ало образов скрытой истины, 
являющее символы, эмбJiемы,  гнероглифы , загадки >> 
( 1650 г. ) . Его источнинами были и Библия, и античная 
мифология, и система гражданских церемоний. В нем 
аписывались ностюмы и символы стран света, атрибуты 
бога, аллегорий, изображавших человеческие чувства ,  
мифологических героев . Тюшм же сводом правил, по  ка
ким одевались герои, был и трактат Ф. Ланга << Рассужде
ния о сценической игре >> .  

Таким образом, внешний вид аллегорий был нанони
зирован и связь со значением была заданной поэтиче
скими канонами, мотивированной самими художнинами. 
Приведем неснольно примеров костюмов аллегорий, из
вестных в XVI I -XVII I  вв. Добродетель, обычно изобра
.м:авшаяся в виде мужчины, что оттеняло нрепость ее 
души, иногда даже в виде Геркулеса, была одета в льви
ную шнуру. Время появлялось в черно�I одеянии, неся 
песочные часы и серп. Тщеславие было наряжено в зе
леные одежды, норову и mшлипьи перья. Аллегории име
ли постоянные атрибуты. Милость божия имела при себе 
пылающее сердце, чашу и носила лавровый венец. Гнев 
нес обнаженный меч, при нем мог быть дракон, изрыгаю
щий пламя. Злоба греховная восседала на  <<Лютом змие >> .  
Мир появлялся с зелевой ветвью. Постоянными были 
костюмы и аллегорий стран света. Европа имела римсний 
панцырь, шлем, лиловый плащ; Азия выступала в ирас
ном плаще и желтом поi,рывале ; Африна, обязательно с 
темным лицом, появлялась в зеленых одеждах. Времева 
года и сутни танже имели постоянные атрибуты и лerno 
распознавались по 1юстюмам. Утро появлялось с фанелом 
в руне , с цветами в волосах .  Ночь выходила с завязанны
ми глазами и притушенной лампой. Весна шествовала в 
голубых одеждах и несла цветы. Лето обязательно имело 
в ру1шх колосья, Зима была занутава в меха. На основе 
этих постоянных, часто встречающихся костюмов созда
вались и более редrше.  Тю-;,  Одиночество появляJюеь в чер
ных одеждах с голубем в ру1шх. 

Аллегории могли выступать не толыю в эмблемати
ческом обличье. Очень часто они облачались в костюмы 
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античных богов и героев, вернее, здесь происходила об
ратная трансформация. Античные фигуры выступали на 
школьной сцене как аллегории. Так, Бахус мог управлять 
Пшемыславом ( <<Bacchi Hilaгia >> ) , как Ненависть и 
Злоба - другими героями. Циклопы нуют оружие. болгар
сiшх 1юрn.п ей ( << Olt1·ix р1·о 1·eligione » ) . Как воплощение 
адских сил на сцене возникали Фурии. Герr<улес появлял
ся как аллегория Августа II  I в польсюrх пьесах и нак 
алJiегория Петра 1 в русской ( <<Образ торжества россий
ского >> ) . Аллегорией могла быть и Немезида. Паллада 
могла выступать как индифферентная фигура,  в <<Диалоге 
о Маврикию> 1 747 г. ей поручен антипролог. Она хочет 
знать, о чем будет поставлена пьеса .  Основная цель этих 
новых условных знаков - облачение театральных аллего
рий в мифологические ностюмы - состояла в том, что
бы обJiе rчить их распознавание. 

AJIJieгopии представляли собой постоянные величины, 
их значения не менялись ни по мере продвижения дейст
вия, ни при переходе из пьесы в пьесу. «Аллегория есть 
вечная и постоянная метафора. Не во еr�ином слове,  но 
о повестИ >> ,- сказано в ранней руссной риторине 9 • :Круг 
аллегорий постоянен. Они переходят из одной пьесы в 
другую, мало изменяя свои фуrшции. За ними леrнQ за
I<репляются постоюшые функции .  Так, Сл ранедливость 
обы<шо преследует грешнин:ов ( << Ambltio luxu >> ,  << Fati 
sui obeHscus >> ) , стремится их наказать (диалог о Маври
нии) . Роскошь безоговорочно распоряжается грешником, 
I<opoJieм ( << Judi cia Dei >> ,  << Pl'a e d a  Ta rtю·i >> ,  <<ВассЫ Hila
I'i a >> ) .  Месть разрушает триумфальную нолонну Болеслава , 
проследует безумного Селима или Эрфорда ( <<Fati sui 
obeliscus >> ) .  Вступая в отношения с реальными героями, 
аллегории могли выполнять функции вестнинов , напри
мер Молва в пьесе о царе Маврикии приносит царю со
общение о невиновности несправедливо осужденного Фи
липпиrш и о его страданиях. Она же разносит весть о 
бунте солдат. Не только фигура Молвы заменяла услав-: 
ных и обязатеJiьных вестников шiюльной драмы. Фигуры 
Ужаса и Печали сообщают о бегстве Амурата в пьесе 
« Regalis Manuplis >> .  В роли вестниr<а мог выступать сам 
Меркурий ( <<ДиаJiог о мире >> ) . 

Итак, аллегории могли представлить вычлененные 
элементы человеческой психиi<И, его социального поведе
ния, атрибуты высших сил. Так, духовная и физическая 
жиэнъ человека, всецело зависящая от божественпоrо 
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провидения, воплощалась в драматичес1юм действии. Они 
находились в определенных отношениях, которые мы мо
жем описать следующим образом. 

Аллегории, изображавшие отдельные черты челове
ческого характера, представляли замкнутый круг, центром 
которого являлся сам чеJювек или его душа. Иногда он 
даже не обозначался. Иногда появлялся на сцене и вза
имодействовал с аллегориями, проявляя прежде всего 
статичность и неподвижность. Подвижными и антивными 
были аллегории, двигавшиеся по онружности. Можно 
считать их круг внутренним по отношению к большему 
внешнему, по окружности которого располагались аллего
рии, символизирующие силы добра и зла, внешние жиз
ненные обстоятельства .  Внутренний круг по отношению 
к ним оказывается центром, причем также неподвижным. 
Места аллегорий не обязательно были закреплены только 
на внешнем или только на внутреннем круге. ' Они могли 
перемещаться с одной окружности на другую. Так, Амби
цио (честолюбие) могло быть и чертой харакrера, и пеко
торой внешней силой, гонящей человека к преступленпям 
( << Regalis Manuplis >> , « S enium amЬitionis » ) . 

Фигуры аллегорий не тольно располагались по внеш
нему и внутреннему I<ругу, но и находились в иерархи
ческих отношениях. Мир выступал Гетманом, I<оторый 
дарил Человеку платье со своего плеча (Пасхальная дра
ма без названия) . Мир Гетман отдавал и прикааания под
чиняющимся ему Гневу, Зависти, Невоздержанию, Горды
не (ер. в <<Страшном изображению> : <<Является Мир с о  
своими други . . .  повелевая грехом . . .  >> ) .  Условные фигуры 
нападали на человека, подчиняя его себе с его страстями. 
Тело, Мир и Дьявол брали штурмом его добродетель 
( << Диалог о древе жизнИ >> ) . Смерть могла подчинять себе 
Страх, Милость Божия -- Терпение и родственные ей фи
гуры. Любовь стояла выше Веры и Надежды: <<Над все
ми сими превосходит любовь . . .  >> , << . . .  весь мир паче на мне 
утвержден есть» ( «Комедия о Ксенофонте и МариИ >> ) . 

От внешних сил зависели действия человека, пребы
вающего во внутреннем I<pyry, его решения. Ненависть по
сылает I\ира воевать против Тамиры ( <<Акт о переком 
царе Кире >> ) . Фортуна обещает понипуть Кира . Ангел 
<< запалил сердце >> блуднице Евдокии священным огнем, 
и она превращается в святую мученицу ( <<Действо о свя
тей мученице Евдокию> ) .  Отношения абстрактных высших 
си;ц: проецируются на внутренний мир человека. 
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Одновременное появление на сцене человека и алле
горий, расположенных по внешней и по внутренней ок
ружностям, приводило к тому, что образ человека рас
щеплялся. Его психологическое состояние распадалось на 
составляющие элементы. Внутренний мир переносился в 
мир внешний и изображался театральными средствами . 
Одна художественная задача,  с которой в современном 
театре может справиться один ю<тер,  распределялась 
между группой актеров. В результате на ШI<олыrой сцене 
еще раз реализовался принцип симультанного действия, 
еще действовавший в то время и выражавшийся, как из
вестно, прежде всего в устройстве сцены. Одновременно 
несколько действий могло протеi<атъ на сцене . ОдноврР· 
менно выступали песколыю черт человеческого харантера, 
несколько его состояний. Человек сразу представал каR 
колеблющийся и любящий, убивающий и мстящий, вы
глядел игрушкой в руках Фортуны. Особенпо это ха
рактерно для пьес-моралите.  

Появление аллегорических фигур вызывало и времен
ные сбивы. Так, Зависть ( <<Иосиф Патриарха >> )  возвра
щает и сочетает вместе события в Египте с событиями, 
происходившими на родине Иосифа (второе явление, дей
ствие 1 ) . В «Торжестве естества ч еловечесiюго >> Естество 
выступает в опруженин таких фигур, I\aK Лан:омство ,  Не
воздержание,  которые побуждают его вкусить запретный 
плод. Затем его обступают фигуры Отчаяния и Плача. 
По мере изменений его эмоционаЛьного состояния появ
ляются все новые аллегории, символизирующие переходы 
от одного эмоционального состояния к другому. Таним об
разом, Человен, главный герой драмы, становится наблю
дателем своих собственных переживаний и стремлений, 
их борьбы, так как рядом с ним действовали его надежды, 
стремления и пороки. Естество слушало свое собственное 
Отчаяние,  наблюдало за ним. Точно так же сначала Авес
салом появляется с Гордостью, Коварством, Непокорст
вом, затем - с Тщеславием, и н ним из аJщ прихоJJ;ят 
Властолюбие и Коварство. Герой мог иметь точку зрения 
на то, что творилось в его душе,  мог вмешиваться в борь
бу аллегорий, т. е .  образовывалось два сценических прост-1 u 
ранства ,  в одном из которых находился герои, а в дру· 
гом - разложенный па составные части его внутренний 
мир. Граница между ними ;rrегно нарушалась. Например, 
Полпартес в <<AI\Te о Калеандре» прогоняет Жалость, а 
Велможа в <<Иосифе Патриархе >' Т(аже велит свою совесть 
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заточить в темницу. Но гораздо чаще аллегории воздей
ствовали на человека, принимая на себя функции советни
ков и помощников, проникал из условного мира в мир 
реальных героев. 

В <<Действии на рождество Христово »  психологическое 
состояние Ирода показало через взаимодействие с фигу
рами Зависти, Злобы, Убийства,  Ков арства.  Они направ
ляют его действия, выражают смятение и страх, но_ и 
сами они несамостоятельны, тю< ню\ << диавол шептал на 
ухо >> ,  как нужно воздействовать на Ирода . В пиарской 
пьесе о царе Маврикии аллегорич есние фигуры Жесто
кости, Ярости стараются заставить Фоку выступить про
тцв Маврикия, что им удается, а Страх божий уговарива
ет не делатЬ этого. Отча яни е дает ветвь АхитофеJIЮ, чтобы 
он повесился ( << Божие уничижителей гордых уцичиже
ние >> ) . Рассуждение вырывает из рун юной Тигрины 
<<пугинаю> , не давая ей понончить с собой ( <<Ант о Ка
леандре >> ) . Мужество поддерживает Иефая в << Действе о 
князе Иефае Галаатсном >> .  Мощь требует от героя драмы 
<1 Ambltio luxu >> , чтобы он убил отца. Прелесть то соблаз
няет Иосифа, то переходит к жене Пентефрия, поддержи
вая ее греховные мысли. Прелесть даже берет на себя 
функции вестника п сообщает Велможе о решительном 
ОТI\азе Иосифа. АлJiегории могут быть IIaCTOJIЬKO активныJ 
ми, что просто подавJiлют реального героя. Он цеJiином 
оказывается в их власти. Гнев овJiадевает душой короJiя 
в драме <<Judicia Dei >> .  Таюне могут овJiадеть человенам 
ПечаJiь, Отчаяние, Надежда, Алчность.  В <<Аiпе о царе 
персi\ОМ Кире и о царице скифеной Тамире >> Нена висть и 
Фортуна, заключая первое лвJiение, вступают во взаимо
отношения с Киром. Фортуна намеревается покинуть царя, 
в то время I\ai\ Ненависть требует от него похода на 
скифскую царицу . В пятом явJiении . Фортуна выпоJiнлет 
свое обещание,  ухо;щт н 'Гам ире . Н спависть же продоJI· 
жает подбадривать Нира. Фортуна· теперь в окружении 
Надежды и Купиды (Любви) - посJiедняя уже появJiл
Jiась, призывая на бой сына Тамиры, - и показывается со 
скифской царпцей, стремящейся отомстить Киру за смерть 
сына. AJIJieгopпи не тоJiьно побуждают гJiавных героев к 
действию , но и утешают их, как Честь - Пош,шу ( << Bacchi� 
Hil ari a >> ) . PeaJrыrыe герои также восприни маJrи аллегории 
как возможных противнинов ИJIH помощников . В пьесе 
<<Regalis Manuplis » ,  став:ившейся на пиарской: сцене в 
ПодоJIИIЩе в 1689 - 1 690 гг. , турецкий военачальюш Аму-
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рат, выступавший против короля Владислава, пронзает 
саблей сопутствующую ему фигуру - Честолюбие, что 
символизирует его решение заключить мир с Владиславом 
(польско-турецкий мир 1634 г .) . В этой же пьесе фигуры 
Ужас и Печаль призывают Амурата бежать, что он и дела· 
ет. В русском <<Действии об ЕсфирИ >> Мардохей беседует 
о своем сне-предск,азании с Гениушем. Сон его толкуют 
фигуры Веры, Надежды и Любви. С ними же он намере
вается выступить против заговорщиков. Они преподносят 
Мардохею щит. Аман призывает на помощь Злобу. Позд
нее он взаимодействует с аллегориями Славы и Форту
ны - они обещают ему богатство и славу в памяти по
томiюв, а также с Провиденцией, которая напоминает 
Аману о силах всевышнего. В связи с такой активностью 
аллегорий в барочных поэтиках даже делались их клас
сификации на основе их отношения к главному герою. 
В одной львовской поэтике, например, выделялись алле
гории - ангелы, Божие милосердие, Любовь божия как 
помогающие человеку обратиться к Богу. Им были про
тивопоставлены препятствующие :  Божественпая скорбь, 
Справедливость, Мщение, Существовала и группа от
влекающих фигур : Мир, Пристрастие к Миру, Гордость, 
Скупость. 

Аллегории, движущиеся по внешнему и внутреннему 
I{ругу, могли объединяться в единое целое. Фигуры ду
шевных состояний, черт характера, образующие внутрен
ний круг, сплотившись, представляли внутренний мир 
человена в его Т (еJrоспюсти, его душу. Оfiдечеппые 
сцепичесной плотью, аfiстрю\тные поняти я су)lьбы, божест
венного промысла, провидения с1шадывались в единое 
целое, образовывали единый образ бога . Так, в <<Страш
ном изображении второго пришествия >> силачивались та
кие аллегории, нан Честь божия, Суд, Истина Милосер
дие. Отмщение,  Прему)lрость, Всемогущество. Все они 
находились в дополнительных отношениях. 

Аллегорические фигуры не тольно испытывали иерар
хичесную зависимость, не только, объединившись, пред
ставляли целое,  они подчинялисЪ танже дихотомичесному 
делению мира, обязательному в ИСI{усстве барокно, раз
биваясь на таюrе пары, I{IO{ Смирение/Гордость, Щедро
та/Сребролюбие, Чистота/Грех, Терпение/Гнев, Воздер
жание/Обжорство, П ьянство,  Братолюбие/Нелюбовь 
( <<Страшное изображение>> ) . Каждая из аллегорий обяза
тельно имела своего антипода, который зачастую и по-
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являлся с ней одновременно. Они вступали в противо
борство. Железный Век испускает железную · <шулю>> ,  
Брань меqом рассекает маслиqную ветвь Покоя. Ярость 
пронзает Кротость, Плач нарушает сладкогласную песнь 
Радости, вешая на струны плат, орошенный слезами. За
висть крИком останавливает колесо Фортуны ( << Рождест
венская драма» Димитрия Ростовского) .  

Пары аллегорий непостоянны, постоянен только прин
цип их противопоставления, требующий полярного раз
межевания добрых и злых сил. С.лава может выступать 
вместе с Предуведением, как в <<Акте о Калеан8ре и Нео
нилде >> .  Смерть может входить в пару с Любовью (Купи
доном) , как в антипрологе этой же пьесы, где Смерть 
гасит сердце, зажженное Купидоном, и собирается отвое
вать у него весь мир. В третьем антипрологе этой пьесы 
Смерти противопоставлено Бессмертие.  Бессмертие и Лю
бовь побеждают Смерть. (Эмблематическая надпись гла
сит : <<Любовь смерти не боитсю> . ) Зависть могла проти
востоять Чистоте,  так же как и Злоба.  Эти фигуры бо
рются между собой - Зависть хочет порвать и испачкать 
белые одежды Чистоты. Злоба наступает на нее с мечом 
в девятой аллегоричеСiюй сцене <<Действия об Эсфири» .  
Мужество могло спорить с Жадностью, как в польском 
диалоге о Болеславе Храбром, ставившемся в Ловиче в 
1 723 г. Отчаяние вступало в борьбу с Надеждой в «Диа
логе на Велиную Пятницу >> .  Возможны были и такие 
пары, I\aJ{ Благочестие/Злочестие. Первая имела атрибу
том цветОI{, вторая - корень. Рядом вознинала и другая 
пара - Злоба/Смирение.  Злоба выступала с нопьем, 
Смирение - со щитом ( « Аrп о преславной палестинских 
стран царице >> ) . Многобожие могло соревноваться с Пра
вославнем ( «Венец Димитрию >> ) .  Роскошь боролась с 
Марсом, обвиняя его : «Пир Марса, плач прегорний, вмес
то хлеба - пуля. . .  Питие - кровь едина, радос.ть - огнь 
и сера .. . День - нощь, свет - тма, на бранех бывает . . .  » .  
Честолюбие боролось с Любовью ( <<Senium ambltionis» ) 
или с Совестью ( << Fati sui obeli scнs >> ) . Иногда антипод в 
паре даже не имел собственного имени. В <<Пьесе о во
царении Кира >> ,  например, выступал Промысл Божий и 
Презрение Промысла. О пользе мира и вреде войны бе
седовали в польсном <<Диалоге о Мире >> Солдат и Анти
солдат (Anti5tratones) , Землепашец и Антиземлепашец 
(Antigeorgos) . 
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ЯвJшясь условными фигурами, аллегории в то же вре
мя часто представляли чрезвычайно подробно конкретные 
понятия, включали указания на  дополнительные опреде
ления. Так, во многих пьесах выступала не просто Любовь, 
а Любовь к отцу ИJIИ Любовь к родине, как в пьесе 
<< Bacchi Hilaria >> , где эта фигура участвует в заговоре 
и вместе с сенаторами убивает Пшемыслава. Сушество
вали такие фигуры, как Любовь к танцам ( <<Praeda 
Tartaгi >> ) .  Аллегории могли кон:кретизироваться настоль
ко, что указывали на их носителя. В << Рождественской 
драме» Димитрия Ростовского действует Любопытство 
Звездочетское, Плач Рахили, в пьесе о Димитрии Салун
еком � Усердие Димитрия, в пьесе <<Божие уничижение 
гордых уничижителей >> есть фигура - Поношение Голиа� 
фово. 

Введение аллегорических фигур, кроме наглядного по
каза внутреннего мира человена и его зависимости от 
судьбы и внешних сил, имело также назначение усилить, 
удвоить действия реальных персонажей. Очень часто эту 
задачу выполняли фигуры гениев главных героев, появ
лявmиеся в <<малых частях >> драмы: прологах, эпилогах, 
хорах. Убедительным примерам этого служит иезуитская 
драма <<Minerval гegiпm >> .  В прологе гений Грациана на
граждает гений Авзопия знаком отличия нонсула, не
смотря на сопротивление со стороны гения военачальни
ков, что символизирует смысл первых эпизодов драмы, 
в которых император Грациан делает ученого Авзония 
I\онсулом. Во втором хоре Клевета п НебJrагоJ(арность за
ключают гений Авзония в тюрьму, что соответствует со
J(ержанию 11,ействия 1 1 .  В эпилоге, состоящем из живых 
нартнн ,  взаимно прославляют J(руг друга гений Грациана 
и гений Авзония. В русской пьесе <<Ужасная измена 
сластолюбивого жития» с аллегориями появляется танже 
не сам Пиролюбец, а его Гений (первое явление) . На 
шiюльной сцене фигурировали не тольно гении героев 
реальных, но и обобщенных, условных, даже географи
ческих, политических категорий. В <<Страшном изображе
нии » ,  наприме р ,  действовал Гений Пштьши. В пьесе 
<< Regalis Manнplis >> выступал Гений Подолии. Гений - это 
более высокая ступень абстракции по сравнению с обыч
ной аллегорической фигурой, это знан реального героя. 

Не только гении ,  но и другие аллегории дублировали 
значение пьесы и,  таким образом, интерпретировали со
бытия, происходившие на сцене . Тан, второе явление << Рож-
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дветвенекой драмы >> Димитрия Ростовского начинается с 
эпизода Вражды и Ц1пшонов . Они выступают кю\ фигуры, 
замещающие Дьявола, и предвещают действия · Ирода. 
После них выходили пастыри. В пятом явлении этот 
эпизод обобщают аллегорическая фигура Любопытство 
:3вездочетсное и Валаам. В n ьесе << Венец Димитрию >> дей
ствие основано на nротивопоставлении Димитрия Солун
сного и императора Мансимиапа. На сцене, н:роме этих 
героев , присутствуют танже Усердие Димитрия и Тщесла
вие Максимиана, сражающиеся между собой наподобие 
реальных героев , что создает второй символичесi\ИЙ план 
пьесы. ::Jтот план приобретает тю•ую самостоятель
ность, что действия аллегоричесних фигур значительно 
отходят от действий реальных и даже становятся им об
ратными. Во I I  действии по приназанию Максимиана 
Димитрия убивают, а Слава Димитрия, замещающая фи
гуру У"сердия, пронзает копьем Тщеславие Максимиана. 
Алегоричес1ше фугуры разыгрывают сцену, вскрывавшую 
подлинный смысл борьбы Димитрия и Максимиана. Ди
митрий ,  крепкий в вере, своими мучениями посрамил 
язычника. 

В <<Действии об Есфирю> аллегорические фигуры уча
ствуют в малых частях драмы и повторяют главных ге
роев пьесы, переводя смысл их отношений на уровень 
абQтран:ций. В антипрологе участвуют Го·рдость и Смире
ние, Провидение, Чистота и Вера. Гордость восседает на 
тропе и не видит Смирения у своИх ног, она хочет под
няться выше и падает. На трон возвод

.
ится Смирение. Тю; 

в аптипрологе nроводится линия Астипи и Эсфирп.  П де
вятой сцене IV действия представлены Зависть, Злоба ,  
Провидение, Чистота,  а та.�>же Величество. Эти фигуры 
разыгрывают Iia аллегори•rесiюм уровне линию А мапа и 
Мардохея. Зависть предлагает разорвать белые одежды 
Чистоты и испачкать их. Злоба хочет поранить Чистоту 
мечом, Зависть - иснусать. Но их останавливает Прови
денция, I\оторая уступает путь Величеству и велит ПОI<ЛО-
ниться Чистоте .  

· 

В целом аллегории свободно заменяли реальных геро
ев и могли вести почти все действие целиком. Заданные 
реальными героями отношения они реализовали на сцене , 
даже подавляя собой этих героев. В пьесе «Стефаното
нос >> сражаются Верность и Злоба, Надежда и Зависть, 
а сам главный герой пассивно ждет исхода борьбы. Оп 
даже не задавал отношений аллегорий. Они возникали 
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сами, в их сценическом пространстве, и затем уже прое
цировались на отношения реальных героев , т .  е. противни
IШ и помощнюш Стефанотоноса выведены I\aK аллегории . 
Он же - <<Натуральный» герой. Существует вообще два 
вида проекции, прямая, когда герои задавали отношения 
аллегорий, и обратная, ногда аллегории решали копфлинт 
драмы в своем условном мире, а затем опускали его на 
уровень реальных героев . 

Фигуры, участвующие в антипрологах, прологах, на
чальных эпизодах, могли танже предсназывать действие и 
служить созданию хараRтеристю< героев пьесы. Тюшвы 
функции аллегорий Веры, Надежды, Любви в первом 
явлении руссRой « Комедии о Ксенофонте и Марию> .  Се
тование в этой же <<Комедию> предсказывает ход собы
тий, предвещает несчастья и злоключения главных геро
ев. АллегоричесRие фигуры иногда вводились в пьесу для 
того, чтобы изобразить толы\о отдельный сюжетный эпи
зод. Тан, в пиарсRо:м: диалоге о Болеславе 1723 г. пир и 
развлечения короля на сцене не показаны, их символизи
руют фигуры Роскоши и Праздности. 

В популярности аллегорий, их относительно долгой 
жизни на школьной сцене огромную роль сыграло стрем
ление воздействовать на зрение воспринимающего произ
ведения искусства ,  тенденция к живописности . всех его 
видов. Возникнув из общей тенденции искусства барокко 
R высокой степени абстраRтности, вследствие развитого 
условного языка, они в то же время были показателем 
его наивного реализма, стремления к наглядности. Алле
гории выносили наружу СI\рытые переживавин души 
человека. Актер не всегда может заставить поверить зри
теля в гнев и раскаяние героя одновременно. Не всегда 
он убедит в подлинности его психологического состояния. 
Аллегории же, только назвав и описав, сделают это, 
правда иначе, чем аRтер, не изобразив борьбу страстей, 
а вынеся их на обсуждение. Общество, сJiедившее за по
литическими событиями, видело их на сцене не как исто
рические и псевдоисторические картины, не в преломле

нии их в судьбах героев, а непосредственно, наблюдая 
за борьбой России со Швецией, Польши с Россией, I\ото
рые выступали в виде персопификаций. << . . .  Этот прием, 
влияющий более на зрение, чем на душу» (т.  е. имеющий 
значение чисто внешнее , а не внутреннее) - так писал 
об аллегориях Я. Поптап 1 0 •  
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Несмотря на то что аллегории столь многочисленны 
и тю\ часто встречаются, нельзя сRазать, что теоретюш 
исRусства их одобряли. Часто они даже возражали про
тив них. << Неразборчивого и частого выведения аллегори
чесRих фигур я не одобряю . . .  >> - писал Я. Масен. <<Осно
вам поэтиRи противно введение в фабулу RaR дей
ствующих аллегоричесRих фигур, ТЮ\ и описание их 
действиЙ >> ,- утверждал М. К СарбевсRий 1 1 •  Против 
аллегоричесRих фигур возражал и автор <<ПоэтикИ >> 
1669 г. Правда, все эти возражения и запреты следует 
воспринимать 1\ai\ ограничение прав аллегорий, по не из
гнание их с театральных подмостRов. Они могли появ
ляться, по словам Понтана, в том случае, если не нару
шалась << nравда по отношению I\ сущности происходяще
го >> .  Но драматурги не считались с предлагаемыми 
теоретиками ограничениями и выводили на сцену одну 
условную фигуру за другой. 

Итю\, аллегоричесRие фигуры были призваны не во
площать, а заставить рассуждать зрителя. Их сцениче
СIПIЙ вид не вызывал представлений, например, о власти, 
1\Оторые бы привели зрителя в эмоциональное состояние. 
Зритель просто видел эту ВJrасть на сцене RaR фигуру в 
белом одеянии с венцом на голове или со сRипетром в 
pyRax, слушал ее речи и рассуждал о пользе и вреде 
власти вместе с ней. Он не содрогалея от ее злодеяний, 
не восторгалел ее благородными поступRами. Он слушал 
и размышлял о них 1 2 • 

Наряду с аллегориями, призванными выражать неRие 
постоянные значения, которые участвовали в сценичесRом 
действии вместе с коiшретными. героями, выступали и 
многие а�>сессуары, почти превращалсь в фигуры, равные 
актерам. Их вRлючение в действия, совершавшиеся алле
горичесRими фигурами, придавало им определенные 
условные значения, превращало их в носителей «высшего 
смысJiа >> .  Они выполняли, таким образом, сверхзадачу 
аллегорий, и в мире сценичесRого пространства, среди 
декораций и бытовых ю\сессуаров занимали то же поло
жение, что и аллегории в мире героев драмы. TaR, 
в «Действии об ЕсфирИ >> Вера и Надежда вручают Мар
дохеш щит - символ поддержRи, уRрепления его постоян
ства. В диалоге о МавриRии /RестоRость поит ФоRу ядо
витым зельем, Rоторое вселяет в него решимость лишить 
Маврюшя власти. Фортуна вручает гончару АгатоRлу 
алый плащ, что означает припятне власти. 
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Очень часто эти аксессуары настолько развивали свои 
значения, что могли вставать в один ряд с аллегориями, 
как в <<Декламации на Пасху>> И.  Волковича, где uместе 
с Триумфом, Милосердием божьим действует крест, rвоз
ди и другие орудия страстей. Они могли становиться 
важными атрибутами действия аллегорических фигур. 
В <<Рождественской драме >> Димитрия Ростовского Век 
Златый связывает себя с Натурой людской, Брань мечом 
рассекает масличную ветвь Надежды, Ярость пронзает 
стрелой I\ротость, Зависть I\P IOI\OM останавливает нолесо 
Фортуны. В одной не сохранившейся драме,  описанной 
В .  И. Резановым, небесные Гении будят Совесть человека. 
Она сама боится протереть глаза, потому что вместо рук 
у нее Оl\азываются змеи. "Украинский <<Диалог о страстях 
Христовых >> содержит эпизод, в котором Сердце Божьей 
матери боится взять у Жестоности меч, направленный R 
нему острием.  

I\ю\ и аллегории, символы были условными и конкрет
ными одновременно, жили на сцене двойной жизнью, 
жизнью символа и жизнью театральной детали. Они были 
компонентом и сценического и символического действия. 
Древо жизни на сцене выглядело как имитация реального 
дерева с плодами. Оно было не тольно центром, вокруг 
ноторого происходило действие, но символизировало и 
древо жизни, и самого бога, плоды его означали при
частие. 

Столкновение принцилов условного и нонкретного 
отображения действительности происходило также при 
сцепичес11:ой реализации метафор - приеме, часто упот
ребляемом в школьном театре. Драматург и постановщик, 
кроме сценического пространства, всегда имел в виду и 
пространство метафорическое ,  в котором происходило 
высшее действие, решались моральные проблемы, герои 
оценивались в натегориях добра и зла. Иногда сцениче
ская реализация метафор, свободное обращение с ними 
на сцене приводили к неожиданному комическому эффек
ту, так нан перевод переносиого значения в прямое 
бывал очень наивным. В декламации << Mensis Augustus 
iudex >> 1722 г. все месяцы, аа исключением Августа 
(месяц 1шнинул) , демонстрируют свои литературные спо
собности:  за леность Август зюшючается в I\арцер. Сту
денты пытаются его выпустить, но тщетно . Год пригова
ривает каню\улярный месяц к постоянной жаре на 
31 день. В пиарской пьесе <<Небесная Артемида >> на сцене 
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реализуется метафора уловлепил в сети грешнинов. Грех 
тащит сынов человеческих в дебри зла. Метафора охоты 
на человш\а, уловлепил его в сети греха разрастается в 
целое действие пьесы. В украинской пьесе «Алексей, 
человек божий >> Юнона << На дорогу стелет ковр Алексею 
до сует мирских >> ,  Чистота }Ке <<тесный путь . . .  с терния 
стелет Алеi\сею, который до неба шествует >> .  

Аллегории, символы, реализованные метафоры пред
ставляют собой неотъемлемый компонент художественной 
струнтуры школьного театра.  В них сфокусировались 
многие черты его поэтики : антитетичность, тенденция к 
нлассифюшции, дихотомическое деление объектов худо
жественного воспроизведения, тяготение к иерархическо
му построению. В них стошшулись тенденции к натура
листическому и условному воспроизведению действи
тельности, одновременно представлены вещь и идея, 
в возможной сочетаемости которых, в их переходе одной 
в другое и состоит одна из основных особенностей 
барочной поэтики. Все нематериальное барокко стреми
лось сделать наглядным, всему вещественному и конкрет
ному придать <<Высшее >> значение. 

Г Jtaвa десятая 

ЭМ БЛЕМАТИЧЕСКИй ХАРАКТЕР 

Ш КОЛЬН О ГО ТЕАТРА 

Поиски <<Высшего>> значения, обобщенного смысла явле
ния привели не только к распространению аллегорий на 
школьной сцене. Они определили эмблематический харак
тер школьного театра, который он разделял, конечно, 
с другими видами искусства. 

Писатель, художник того времени, драматург, вводя 
злементы окружающего мира в художественное произве
дение, описывая их, сам воспринимал и предлагал воспри
нимать их не только такими, какими он их подавал. Они 
не были с его точни зрения самоценны. Все они, так же 
как и вся действительность, источником которых она 
была, скрывали некое значение, содержали <<тайный>> 
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с!\1ысл. « . . .  В сем целом мире два мира,  один мир состав
ляющие :  мир видный и невидный, живой и :мертвый, 
целый и сокрушаемый. Сей - риза,  а тот - тело, сей -
тень, а тот - древо, сей -· вещество, а тот - ипостасЬ>> 1 •  
IJлагодаря этому знач ению, относящемуел к невидимому 
мпру, любое явление l (ейст вителыюсти становилось в 
тiШIШ художественного пронанепения зпююм, значение 
1юторого определял сам художник 2 •  Это значение не 
совпадало с собственным значением предмета или явле
ния в реальной действительности . << Идол, фигур, образ 
есть то же и ничто же . . .  >> ". Тю\им образом расчленялось 
любое художественное произведение, любой его элемент. 

На этой основе вырос тан:ой нопулярный жанр барок
IЮ, кю\ эмблема, в котором сочетались живописное 
изображение и слово. Первое было знаком, второе выра
жало значение. Например, на  одной из эмблем Зб. Морш
тына был изображен человеi>, который, страдая, смотрел 
на часы. Надпись была отрывком из псалма 30. 1 1 ,  
1 10дпись - стихотворением на тему преходящести земной 
жизни. В эмблеме 47 был маображен плачущий человеl\1 
1\оторый смотрел на компас. Надпись была взята из книги 
Иова .  В стихотворении развивалась тема страха перед 
смертью. В эмблемах изображались животные, явления 
природы, бытовые сценки. Обычно опи имели постоянные 
значения. << ... Солнце значило иетипу, Iюльцо или змий 
в 1юльцо свитый - вечность, ююрь - утверждение или 
совет, голубь стыдшшостJ, . . .  были и вымышленные 
образы, например сфинкс, сирена, фешшс, семиглавый 
амий >> �. Надписи и ноюrиси часто выглядели IШК сентен
ции. I3 эмблеме явно сиааалась тендепция символическо
го отражения мира, равно юш п тенденция его объясне
н и и .  В ней слиш1сь  стремление  I\ аллегоризации и дидю>
тичности. Она нлассифицировала, упорядочивала мир и 
в то же времн пон:ааывала его непредсказуемость и нео
жиданность. <<Обраэ, заюпоча ющий в себе тайну . . .  имено
вался эмблема ... >> " .  Аллегория, загаю>а содержалась в 
надписи, объяснение же содержала поднись. 

Однородны с :�мблемой были изображения гербов, со
провождавшиеся стихами на герб. Изображались копья, 
вооруженные руi>и, мечи, подковы, стрелы, орлы и лео
парды. В стихах объяснялось их значение. Обычно они 
означали мужество, воинственность и другие доблести. 
Между изображением герба и стихами наблюдалось то же 
соотношение, что и в э:мблеме. Тююво же соотношение 
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<<Иероглиф>> <<Н евозможNое>>. 

l'гeiss Р. Panoraшa Mnnyrisшн.  PJ·a l tn ,  1 ! IH 

изображения и словесного теitста в пароююй нартине,  
лубне, IЮПI\ЛЮЗИИ. 

Соотношение знюш и значения, аналогичное тому, Шll� 
оно было представлено n :эмблеме, видеJш во всем, нотому 
наименование эмблемы получали многие явления деiiстви
телыюсти и ИСI\усства .  Эмблем nтичесю1й хараt<тер сво
бодно приобретали любые теисты. Но и:1бmтшли тю\ого 
•t·олконюшя и религиозные сочинения и I>иблия, в I\ОТо
рой находили множество символов и эмблем, именуемых 
:шамепиями, следами, печатями и т.  д.  Эмбломатичпостн 
стихотворений добива .чись по:эты, насыщая их сравнения
ми п н р н мерами, заимствованными из эмбл ематИiш и 
придавая им струi<туру эмблемы. Тю\, <<Грустное расста
вание >> В. Потоцкого содержит образ пеликана , Иисус 
Христос называется святым дельфином. Стихотворение на 
смерть троих детей поэта носило наЗвание << 1!\алобы не
утешного отца-пеликана >> .  Поющий лебедь вознинает в 
его стихотворении << 1\ai\ умоюшут вороны, поют лебеди>> .  
Этот ж е  образ испол ьзует Ст. Грохонсiшй в стихотворении 
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<<Тош. норолснпчей Яна 1\а:-�нмира >> .  Павлип и заяц с ::�мб
лематнчесюrм значением фиt·урируют в стихотворении 
13 . Потоrщого << Австрийская надменностЬ » .  Ящерица вспо
шшается в << iJпимешщовом сне » . "У Я.  А. Морштына есть 
:щriлематичесrюе стихотворение << К баб<РШе >> . Во многих 
Г.арочных по::�тических текстах мы можсм вычленить жи
аониспое изображение,  его и нтерп ретацию и сентенцию 
( см.  << Муха в янтаре >> Я. А. Морштына) . Часто эмблемы 
1 1 снользовались в п роповеднх.  В одном из <<Слов » Феофана 
1 f рокоповича подробно оп псывалась и интерпретировалась 
:шблема,  представленная на фронтисписе книги· <<"У став 
морсп:ой . . . » .  В сочинении Г. Сковороды «Разговор, или 
Аrrфавит . . .  >> специальный раздсл посвящен описанию и 
толн:овапию эмблем ( << Нес.ЕюJrько символов гадательных 
I I JI I I  таИнственных образов ,  и3 нзычесного богословию> ) . 
Ему же принадлежит произведепне эмблематичесного ха
J НШтера << Благодарный ЕроJI;ИЙ>> .  

Эмблематичен был и театр барокко, в том числе театр 
1 1шольный. В данном случае имеются в виду не много
• I ислеппые :эмблемати •юские образы в текстах драмати
• rеских п роизведепий, а соотношение того, чтб изобража
.пось шt ет�ене, с тем, чт6 предстаВJrение озпача.ло. Пьеса 
имела не толы{о пепосре,1ствеппое значение. Действия, 
I>аторые совершали аi\теры ,  слова, IЮторые они произно
с или, означали не тттыю то, что впдел и слышал зритель, 
по и нечто большее, тан кап, нроме реnльного плана 
1 \С'Й.ствия, существовал еще и мотnфорический. НепосреJI;
("I'венпое :шачсuие пьосы было то.п ьно ступепью I\ позна
I Ш Ю vет·о significatio. Ее фnбулн бьшn иллюстрацией, 
1 1 р и ме ром Ш'I{Оторой общей Иf[еи. Об этом свидетель
ствуют сами драматичес1ше тен:сты, их названия, малые 
• rасти. В польсном )lиалоrе <<Драма о Н'овчеге >> Пролог 
еообтцает: << Мы п окнжем вам,  шобезные слушатели, 
фигу ру . . . >> . Подобного po)la наименования драматичесних 
I I JЮИзве)\ений передки .  Тююе отношение к драматическо
ну произвепению приводило к различным особенностям 
его струi\туры, которые мы попытаемен описать ниже и 
1\:оторые могут быть объединены в единую группу как 
проявления амблеыатичеекого характера драмы. 

Драмы того времени о •rепь часто состояли из отдель
н ы х  эпизодов , слабо свя:ншных между собой содержа
тельно, по имеющих прочные связи в плане значения. 
Эти семантические связи не создавали хронологической 
пли событийной логини следования эпизодов, они превра-
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6 t  C' 0>< c o R D �. E M B I  I M E S 
C O N C O R D f  . .  

Cornet l l e s  O nt m erue i lkufe concordl', 
Leu r foy i a. m a i s  d'enfem Ьle ne difcorde. 
S ceptres  des R oys p o rtent de. telz o y{e.aux ,  
Car  p ar accord P rinces  font bas , o u  hauJx, 
L e 9цel tollu di fcordes ,& def!oys-, 
Vj e n n e n t  fouЬ d a in 1  t i r an s  ]а  m o rt des R oys· 

Символы и эмблемы . 
Pelc J. Obraz - Slo\vo - Z н a k .  \Va1·szawa ,  1 973 

щали их в ишiюстрацшr.  Эnиаоды, не имеющие сюжет
ных сннасй,  можно было JJ CГ I\0 номшш1ъ местами, разло
жить в ином порядi\е . Но они служили примерами одной 
идеи, которая могла быть выражена в драме ИJIИ скрыта .  
Они раскрывали эту идею и углубляли ее,  что обосновы
вало их положение в драматической стру1пуре. Обратим
ся I\ пи арской пьесе << Небесная Артемида >> , ставившейся 
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s с :<. 1 t' "� . F fl .� .;; м Е ?·i т .� . � 3 1 

Г Е тt 1 s т r� о м А V I i ,  

р O fi  fecclfum Principis lecretнn'- eon· 
filli reqнico ; Nullнm vero •:c,nlilium 

fatis fecretum fit , (i adfit aut gзпu!itatis , 
Р aut 

в Жепюве 6• Эта пьеса состояла из •нпырех актов. Общее 
апачение ее аадано u нервом а l\тс .  Б орьба добра и зла, 
добродетели и грех а п о1шзьшаетсн в )(ействии аллегори
ческих фигур - Мира ,  руiЮВО)(Я Щсго Грехом,  Несn равед
.ли в о ст и ,  одного иа гш1вны х вра гов • r словечеств а,  и Неба, 
которое спешит н а  помощ1.. Н евиrшостп, посылая к ней 
Добродетель. Невинность может п о п а с т ь  в дебри зла, 
куда ее пытается вовл е ч ь  Несправедливость ( Грех ) . Дей
ствие 1 заканчивается х ором , сетующим на греховность 
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челоnе:ка : <<Не та:к быстро паруса появляются у берега, 
:ка:к мысли челоnека направляются :к греху >> .  Действие 11 -
ряд эпизодов - иллюстраций этой мысли. В перnой сцене 
зритель видел злодеяние Аnеля, во второй - Аnессалома, 
по:кушаnшегося на жизнь своего отца, в третьей выведен 
идолопоiШОННИI{ Навуходоносор, в четвертой - Тит Мани
лий, приговоренный I{ смерти родным · отцом. Все эти 
эпизоды, почерпнутые из Библии и античной истории, 
не связаны ни событийно, ни психологичес:ки, ни сцени
чес:ки. Они толыш лОiшзыnают разновидности греха, :к :ко
торым снлопен человеr{ и ноторых следует остерегаться. 
Таним образом, энизоды второго J(ействия иллюстрируют 
мысль, содержащуюся в первом действии и являются 
по отношению :к нему изображениями, а оно, в свою пче
ред:Ь- объяснением, аналогичным поJ(писи в эмбле
ме. 

Та:кими же иллюстрациями являются эпизоды пятой 
сцены а:кта 1 польс:кой пьесы << Grandis Aegrotus >> .  Они 
представляют смерть выдающихся людей. Свободный 
набор отдельных эпизодов , связанных общей идеей, 
может составлять, на:к в данном случае, толь:ко часть 
драмы, но может образовывать и за:конченное драматиче
с:кое произведение. Та:к построен моралите Т. Бачиньс:кого 
<<Leve opum pondus in Ьilance Alexandris >> ( 1722 - 1723) , 
состоящий из двух частей. Герой первой части - Алеr'
сапдр Манедонс:кий, сетующий на суетность мира. Мысль 
о преходящести всего земного посетила его, :когда он 
получил в дар от побежденных персов бриллиант. Фран
чеСJ{О Борджиа, герой второй части, с:корбящий у ног 
:королевы Изабеллы, та:кже приходит :к мысли о суетности 
мира сего. Обе части связаны монологами на тему Vani
tas. Обе развивают эту распространенную тему баро:к:ко, 
что и сделало их частями единого целого, одного драма
тичес:кого произведения. Аналогично строение руссrюй 
ш:кольной драмы <<Страшное изображение второго при
шествию> 1702 г . ,  где в четвертом и восьмом явлениях 
разрабатывается мотив вещего сна Навуходоносора и 
проро:ка Даниила, в шестом и седьмом героями являются 
Гении польс:кий и :Королевство польс:кое, а в остальных 
действуют другие аллегоричес:кие фигуры. 

На словесном уровне та:кому типу :композиции соот
ветствует ряд примеров , иллюстрирующих идею. Напри
мер, Верность, жалуясь Надежде, перечисляет библейс:кие 
эпизоды, служащие подтверждению ее  тезиса ( <<Стефа-
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пото:кос >) ) .  Она всnомиtrает cnyжetrne Иа:кова, Давида , 
Саула , Авессалома. 

Возможно иное строение драмы, :когда она состоит из 
двух частей. Первая часть, протасис, играет в стру:ктуре 
пьесы ту же роль, что изображение в эмблеме, вторая 
часть, аподосис, выступает :как объяснительная подпись. 
Обе части могут быть не связаны общей сюжетной 
линией.. Их содержание берется из разных источни:ков : 
например, содержание протаспса может быть извлечено 
из Ветхого завета ,  а аподосиса - из античной истории 
или содержание протасиса- из античной истории, а апо
досиса - из современной. Примерам тююго построения 
является пьеса - « lшago victoriae >> ,  в :которой попеременно 
показывался то Лн 1 1 1 ,  то Готфрид Бульонс:кий. Второй 
выступал символом, объяснял действия первого и соот
ветственно воавеличивал его. Таr<же была построена де
кламация << Funebris prae exedris Antoniis orator» ,  где рим
с:кий rшнсул Mapr\ Антоний был аналогией с:кончавшегося 
шнольного профессора ритори:ки. На протасис и аподосис 
делится пьеса << Theatrпm Fortitпdinis >> .  В протаснее раз
вивается сюжет войны Яна Корвина Гуниади с турками, 
в аподосисе - аллегоричес:кий сюжет победы К. Сапеги 
над тур:ками. Аналогично строение русс:кой << Оперы об 
Алеr<сандре Македонс:кою> ,  где часть, главным героем 
rюторой является Але:ксандр, подчинена части, где на 
сцену выводится Петр I .  В другой русс:кой пьесе <<Сво
бождение Ливопии и Ингерманляндию> в аптипрологе и 
в распространенном названии сказано, что библейс:кий 
сюжет (освобождение израильтян из плена египетс:кого 
Моисеем) использован <шрообразования то:кмо ради, ибо 
I\al\0 тамо Моисей силою вышняго своего свободи ради 
Исраиля, сице зде того же силою Ревность российс:кая 
свое отечество>> .  В <<Образе победоносию> в аналогичных 
отношениях находятся библейский сюжет о царе Иезе:кии 
и политичесний панегири:к. 

Аналогично соотношение героев живописных произве
дений и лиц, :которым они адресованы. Например, св. Мар
тин, фра нцузский рыцарь из Тура, на :картине выглядел 
rшк польсrшй :королевич Владислав I V, что было наме:ком 
на щедрость последнего. Болеслав Смелый мог приобре
тать черты сходства с Иваном Грозным и представать 
перед зрителем в одеждах моё:ковс:кого царя. Св. Лцек 
напоминал Миr<олая Зебжидовского 7 • 
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Эмблематичпость noлtcrюro и руСсiюго театров 
X V I I - первой полоr нтны XVI I I  в. проявляется таJ\Же в 
соотношени и << l\t aJI Ы X >> и << болышiХ >> ее частей : пролога, 
эпилога, хоров и действий, разделенных на сцены и яв
ления. В <<малых >> частях делалея вывод из того, что 
представлено в соответствующем действии комедии, тра
гедии, трагикомедии. В них содержался комментарий, 
оценивались поступки героев, часто конфликты сводились 
к борению добра и зла. Пролог делал выводы относи
тельно порохов и добродетей, сJшонял или отвращал зри
телей от главного действующего лица. Так, в прологе 
<<Действия об Есфирю> развивается тема непостоянства 
Фортуны и обманчивой Надежды. Вся пьеса рассматри
вается KaJ\ пример << ВО образ помысла божия » .  На сцене 
могла быть представлена векоторая эмблема, объяснение 
хоторой давал Пролог. <<В прологе можно выставить из
вестные символичесние изображения добродетели или 
события, нарисованные либо резные, или надписи, эти 
символы одно или неснольно лиц разъяснялИ >> , - говори
лось в одном из хурсов поэтик. Тан, в представлении 
пьесы <<Божие уничижителей гордых уничижение >> << гор
дые изобразуются : ,  Самсон, Навуходоносор, столп изъяв
ляющий силу свейского воинства >> .  Все эти фигуры со
провождаются << гласом с небес >> :  Самсон - <<возносяйся 
смирнею> , Навуходоносор - <<горд есмь, ибо много могу
щый >> ,  столп - <<стою непобедимый, I<репон, неподвижим >> .  
Как сназано в предыдействии, , все они <шолагают<;я ради 
явственнейшего изображения хотящего быти в самом цей
стве дела >> .  Основная тема польсной драмы о Генсерине 
и Тризимуиде была представлена в прологе зрительно:  
в виде драхона, обозначающего вражду. В русской пьесе 
<<СтефанотоiЮС» в антипрологе два отрока пуснали мыль
ные пузыри, что символизировало ничтожность человече
ского существования (homo bulla ) .  Пролог развивал из
вестный тезис : <<Коварные человецы, сколь более .. . бесов
сним гордым ветром надменны возносятся, толь сноряе . . .  
исчезают >> .  Отрони разбивали стеклянные сосуды, произ
нося: << тако советы нечестивых >> .  В прологе же говори
лось: << Пример сей предлежащему нынешнему действию, 
ахи заглавие, или надписание, того ради положити умыс
лихом, да всяк может чувствами своими осязати 
сие >> .  

Эмблематичесние изображения присутствовали в анти
прологе другой руссной драмы - в <<Действии о князе 
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Петре Златые Нлючи >> .  В нем выступают <<три rиерологи
чесi<ие персоны>> :  Купидон, Венера и Зависть. Они 
разыгрывают живую картину, в которой Венера поражает 
Зависть и <<распуснает горячий пламень при ветре вели
ноМ >> и Зависть умирает под ногами Венеры. Тан изобра
жается смысл действия о Петре. Эмблематичен антипро
лог <<Ужасной измены>> ,  в нотарой <<всеrо действия вещь 
и событие иероrлифичес1ш являетсю> . На сцене изобража
лись Сластолюбие << з написания маловременно, еже на
слаждает » ,  Сластолюбец, над головой нотороrо висел на 
волоске меч. Аналогичен харантер антипролага <<Ревно
сти православия >> ,  I{оторый все действие <<символичесни 
иаобразует >> .  В нем 71ействуют три << благодатИ >> : Фортуна, 
Мужество, Беллона. Эмблематический харантер имеет 
антипролог <<Анта о Налеандре и Неонилде >> .  << На  столе 
под бал71ахином лежат норфира, норона, JlBa снипетра, 
рядом - Л юбовь с пылающим сердцем в рунах >> ( очень 
распространенное изображение в иконологии XVI I 
X VI I I  вв. ) . И да.пее : <<Смерть тушит пламя >> .  Так эмбле
матичесни изображается смысл первого 71ействия пьесы. 
Действие 1 1  драмы также имеет антипролог. В нем ис
пользованы те же денорации и аксессуары, но введены 
фигуры Совести и Предведения, Ирасоты и Прелести. 
Последние завязывают Совести глаза. Смерть и два Дьяво
Jiа низвергают Совесть в ад - тан символичесни пред
ставлено ирелюбодеяние Налеандра. В антипрологе дей
ствия 1 1 1  участвуют Время, Мудрость, Богатство, Сила, 
Честь, Смерть, Бессмертие, которое мечом изгоняет 
Смерть и возводит на трон Любовь. Верность вручает ей 
масличную ветвь и <шроблему на нарте >> ,  т. е. таблицу 
с девизом <<Любовь смерти не боится» .  Так раскрыто зна
чение фивала драмы. Антипролаги <<Акта о Налеандре >> 
образуют пьесу в пьесе, представляя борьбу, ноторую в 
драме ведут герои. Таким же был антипролог <<Славы 
печалноЙ >> ,  где появлялись юноша, пускающий мыльные 
пузыри (как в антипрологе <<Стефанотоноса >> ) , Флора с 
цветами, фигуры со свечой и колокольчиком, известными 
в эмблематике изображениями преходящести всего 
3Cl\IIIOГO. 

Эмблематичес1шй характер носили хоры, в ноторых 
говорилось о значении событий, показанных на сцене, 
или предсказывалось и х  развитие. В польском моралите 
<< Одостратоюi >> ,  например,  ч етвертый хор ве,�ут четыре 
добродетели, имеющие в руках иероглифы (эмблемы) .  

2 1 7  



Одна из них появляется с птицей, что реализует в сцени
ческом плане сравнение из ее монолога : << Ходишь как 
неразумная птица, ждешь своей погибели» .  Другая вы
ступает с бокалом, обращаясь к главному герою со сло
вами: <<Ты утопил свой разум в вине >> .  Третья несет 
ШI,атулку с золотом и уверяет, что там находится сердце 
грешника, хотя истинное его жилище в аду. Четвертая 
добродетель имеет скипетр и корону, символизирующую 
гордость, в которой она обвиняет человека. Так, сочетая 
изображение и слово, хор гласит : не бейся, как птица , 
в тенетах греха , избегай пышных пиров , не люби 
богатств, не ищи возвышения в этой иреходящей жизни. 
Он конкретизирует общую идею драмы, наглядно пре
подносит ее слушателям. 

Аналогичные задачи выполняли эпилоги драм, часто 
являвшие образцы риторического искусства и даже 
иногда приближавшиеся I{ проповедям. В них обычно 
повторялся общий замысе.'l представления. То есть соот
ношение между собственно пьесой и эпилогом было то 
же, что между изображением и надписью в эмблеме. 

Эмблемы проникали и в собственно драму. Примерам 
может служить <<Свобождение Ливопии и Ингерманлян
дию> , где изображалась на сцене борьба льва с орлом, 
т. е .  шведского и русского гербов . 

Одним из наиболее явных проявлений эмблематиче
ского характера школьного театра были некоторые само
стоятельные жанры, картинные декламации. В них <<разъ
яспялся смысл представленных рисованных I{артин или 
разгадываются загадки, разрешаются грифы и логогри
фы>> 8 • Аналогичный характер имел и показ гербов, и со
провождающие их стихотворные панегирические разъяс
нения, предваряющие многие школьные спектюши. 
Обычно это были гербы меценатов ШIШЛ. 

Еще одним проявлением эмблематичес1юго характера 
школьного театра были живые картины. Они существо
вали отдельно или входили в драму. Эти картины были 
немыми сценами, где слово изолировалось от действия, 
а затем вообще было утрачено, хотя живые картины 
могли комментироваться стихами, которые произносил 
аi{тер, не входящий в группу, представлявшую живую 
нартину. Появление живых картин было возможно по
тому, что сценическое действие дробилось на tоставные 
части. Таи возникали паузы, во время которых действие 
останавливалось, замирало, т.  е. живые нартины, сбли-
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жавшие театральное искусство с искусствами визуальны
ми, в первую очередь с живописью. 

Живые картины мы можем обнаружить в <<Ужасной 
измене >> ,  где оба аллегорических антипролага состоят из 
немых сцен, которые объясняет хор. Первая сцена <<со
держит образ сластолюбию> ,  вторая - << образ нищеты и 
терпению> .  В <<Действии об Есфирю> есть живая картина 
в третьей сцене действа 1 1 1 :  «Аман проходит по театру, 
все ему кланяются, упадая до земли, нроме Мардохея. 
Позади Амана сидит Злоба с петлею в руках - орудие 
на Мардохею> .  Живые нартипы зюшнчивают пьесу, про
славляющую мудрого правителя ( <<Minerval regium>> ) .  
В первой и з  этих картин Гений Грациана дарит Гению 
Авзония лиру. Во второй - три грации воздвигают пира
миду в честь Грациана и Авзопия. Эти н:артины сопро
вождаются музыкой, в первой есть танже танец. 
В третьей - фигура Времени пожирает хронини нонсу
лов и анналы императоров , по их спасают гении Аваопия 
и Грациана. В четвертой - Минервиус прославляет Гра
циана. Его слова повторяет Эхо и пишет па  мраморной 
пирамиде Вечность. Все нартипы связаны общей идеей 
пьесы. Живой картиной было, видимо, убиение Димитрия 
в пьесе <<Венец Димитрию>> .  В пьесе <<Образ торжества 
российсного >> живая нартипа - шествие Гернулеса на 
Iюлесiшце. Юноши в это время поют песнь. Живой кар
тиной была шестая сце11а <<Царства Натури людской >> ,  
где «Вулнан в пекле уготавливает вериги, или ж е  Неволя 
Натуру людскую . . .  связует . . .  » .  Близна по типу н живой 
I{артине вставка в первом видоке деяния I <<Ален:сея, 
человена божьего >> ,  изображающая спящего Тимофея. 
Пm{оренные им провинции произносят краткие самопред
ставлен:ия, сам же он в действие не встуnает ; его поназы
в а ет Аленсею Счастье (Фортуна) ,  чтобы убедить в необ
х одимости идти ширтшй дорогой земного наслаждения. 
Немые нартипы входят в <<Действо, на страсти Христовы 
списанное >> ,  где во I I  действии последовательно появляет
ся Христос, молящийся в вертограде, Христос, стражду
щий у столпа, Христос, в терновом венце, несущий крест 
на Голгофу, распятый. Эти образы сопровождаются Теi{
стом, который произносят двенадцать юношей. 

Тюше эмблематичес1ше сцены пользавались огромной 
популярностыо. Считалось, что они <<удивительно развле
кают зрителей и,  занимая их, в то же время располагают 
к известным духовным движениям >> 8•  
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Волшебный фонарь. 
Okon J. Dramat i teatr szkolny: Sceny j ezuickie XVII  wieku. 

Wrocl aw, 1 970. 

Использование живых I\артип приводило к усилению 
действия принцила симультанности на сцене.  Тан, в пьесе 
Симеона Полоцного <<0 Навходоносоре 

·
царе >> на заднем 

плане изображалось поiшонсние << образу золотому >> ,  а на 
переднем - беседы царя с веJIЬ!Iюжами. Явно этот нрин
цип осущестВJIЯJiся в тех CJiy •J aяx, если на  сцене пред
ставлялось зрелище << Двойное иJш тройное по составу >> .  
Тан бывало в сложных )lен:ламацпнх, где использовались 
живые нартины. << В одном месте сцены Мир воздвигает 
свои трофеи, в другом - Мудрость выставляет лавры и 
ПОЧеТНЫС НRГра,тl,Ы J\.Л Я C B OJ I X  Т I О ' I ПТRТСЛСЙ >> 1 0 •  

ЭмблематичесJшii х аран:тср баро • ш ого театра вызвал 
к жизни один и з  элементов т е а тралыюif техншш - чрез
вычайно популярный в то в ре м н  воJJшебный фонарь 
(laterna magica ) , сн:онструиров а н н ы ii в 1 643 г.  А. Нирхе
ром, поiшзывавши ii дРйстви я  ч орез эанавес (per umbras ) .  
Этот прием испоJiь:зовюi в польсной религиозной драме 
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<<Жестокое сражение . . .  » ,  в описанной В. И.  Резановым 
« Драме о погребении Христа» ,  где жертва Авраама была 
поназана per umbras . Этим же путем были представлены 
сцены бичевания, возложения тернового венца, распятия. 
Эти теневые картины сопровождал диалог. Этот же прием 
использован в «Рождественской драме>} Димитрия Ростов
ского. Теневые картины применялись в пьесе << Божие 
уничижителей гордых уничижение>} ,  где <<чрез умбры 
ореол российский купно с помощью божией льва хрома 
со львяты ловит >} .  Этот прием использовался и в 1 732 г. 
в Петербурге, когда Анна Иоановна приказала дать пред
ставление <<Действия об Иосифе>} .  <<Сквозь полотны>} были 
показавы сны Иосифа и фараона 1 1 •  С помощью волшеб
ного фонаря показывались обычно тени убитых, очень 
часто появллвшиеся на сцене школьного театра, как в 
пьесе о Маврикии, в драме о св. Борисе и Глебе. 

Волшебный фонарь мог стать осью для создания 
целого драматического произведения. Существовали так 
называемые теневые денламации, где «изображается что
либо посредством теней, тени же получаются при помощи 
топчайшей материи, сквозь которую предстоящие или 
двигаются по направлению к говорящему лицу, или чтu
нибудь изображают >} 12• На использовании этого приема 
держится эмблематическая декламация <<Fluctuans in 
oceano mundi iuventus >} .  Она делится на пять индукций, 
в которые включены теневые нартины. Главные фигуры 
этой декламации - Любовь земная и Любовь небесная. 
Любовь земная показывает ирелести мира сего :  пиры, 
охоту, сады, животных (медведей, зайцев) , дворцы, знаки 
царского достоинства вождей. После наждой такой карти 
ны хор поет песнь, а фигура Земной любви дает аллего · 
рическое толкование изображаемому на сцене. Любов 1 ,  
божественная показывает другие I\артины: св . Аленсия, 
скрывающегося под лестницей собственного дома, душу 
грешника в аду, морское путешествие, символизирующре 
сiштания души человека в море греха, Танталовы мукн, 
Дамокла. Все картины также получают объяснение. 
В другой декламации << Elegi a inter beatos >> ( 1 7 1 7 - 1 7 1 Н )  
nри помощи волшебного фонаря изображались различные 
святые, чьи действия комментировались одним из рито
ров . Еще один пример использования волшебного фона
ря - де1шамация А. Рихтера << Novissi ma hom i n i s  gran rlis 
sсеп а >> ,  ( 1 7 1 7 ) , где пяп, нартин представл яли сверпуть_Iе 
сюжеты, популярные на сцене шнольноrо театра : смерть 
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праведника и смерть грешника, страшный суд, ад и рай. 
Тексты, эпиграммы или эпифонемы произносили ангельi .  
Живой картиной был антипрол о г в русской школьной 
драме <<Образ торжества российского >> ,  где представлены 
Атлант с державой света, Храбрость в образе вооружен
ного воина, Паллас. Волшебный фонарь в торульеком 
школьном театре служил созданию интермедиальных сце
НОI( ,  а также эпилога. 

Существовал такой вариант нартины, где слово теря
лось полностью, но Ю(Теры продолжали двигаться. Это 
танцевальные пантомимы, особенно популярные в театре 
пиаров. Иногда вся пьеса . состояла из эмблематических 
эпизодов , нак << Божие уничижителей гордых уничиже
ние >> ,  где в первой части почти все явления- ожившие 
эмблемы. 

Эмблематичность барочного театра с1шзалась и в со
отношении ее словесного текста с изобразительным. Про� 
исходящее на сцене было как бы движущейся во времени 
и пространстве эмблемой. Монологи и диалоги героев 
звучали как девизы, как поясняющие развернутые стихо
творные подписи под картинами. Герои, участвуя в J{онф
линтных ситуациях, сражаясь, убивая, умирая, предавая 
своих норолей, постоянно рассуждали о смысле жизни. 
Их действия были иллюстрацией рассуждений. Антеры 
изображали и одновременно объясняли изображаемоР.  
:Кроме того, они непрерывно номментировали действия 
друг друга, осуждали противнин:ов или восхваляли сторон
нююв. Таним образом драматичеСI\ИЙ герой был одновре
менно и действователем и резонером. Резонируя, он не
обязательно ВЫСI(азывал ту точну зрения, которую можно 
было бы предположить, основываясь на его сценичесi{ОМ 
поведении, а ту, которую должен был занять по отноше
нию к представляемым на сцене событиям зритель. По
этому барочная драма полна сентенций, риторячеених 
моноJюгов, объясняющих значение фабулы, выносящих 
объективную оценку событиям и героям. В сентенциях 
могли разрабатываться основные или побочные темы 
пьесы, развиваться едва намеченные значения в высr,а
зываниях героев . Сентенции могли непосредственно сле
довать за сюжетными эпизодами, разъясняя их значение. 
Так, сентенции в диалоге <<Мифобозет >> развивают тему 
мудрого правителя, что не противоречит всему содержа
нию драмы. В <<Диалоге о :Ковчеге >> ,  основное содержание 
которого сводится к восхвалению святынь, сентенции 



осуждают родителей, потакающих грехам юношества ,  что 
неожиданно врывается в общий ход рассуждений героев 
и нарушает его . В «1\омидии притчи о блуднем сыне >> 
сентенции заключают отдельные эпизоды, подводя им 
итог. Покидая Блудного, слуги говорят : << Господь и 
мешок - то приятель правы, людская приязнь токмо для 
забавы>> ,  <<Кто сладко ест, пиет, въскоре обнищает, то 
нам священное писмо извещает. Rто отцу преслушник, 
не  послужит богу >> .  

Объяснения актеров были тем более необходимы,  что 
часть событий пьесы часто происходила не в сценическом, 
а в театральном пространстве ,  т .  е. за сценой. За сцену 
выносилисЪ битвы, часто и смерти - такие эпизоды, кото
рые сложно было представить в любительском: театре. 
Например, в драме о Рамиравой победе за сценой проис
ходит битва за замок Рамира и его противника Абдер
раги. За сценой солдаты убивают Абдеррагу. Только из 
плача Дщери Сионской зритель узнает об избиении мла
деюJ;еВ в <<Действии на рождество Христово >> .  Поэтому 
так часто в пьесах появляются Вестники, Послы, алле
горические фигуры, Мерr,урий, Молва, сообщающие о слу
чившихся событиях. Их сообщения - это подписи к изо
бражениям, правда не представленным на сцене. 

Эмблемы часто вознинали и в словесном теr,сте драм. 
Польский << Диалог о мире>> заканчивался эмблематичесни
ми фразами, девизами : «Воин перекует меч на орало>> ,  
<<Rопье станет серпом >> .  Христос постоянно сравнивается 
с пеликаном в польской пасхальной драме «Стрелы 
смертных грехов >> .  Эмблематичесrшй образ ехидны возни
нает в прологе украпнс1юй <<РождественсRой драмы>> 
XVI I I  в .  

Струнтура эмблемы может быть обнаружена и в на
званиях пьес. Первая часть названия обычно относится 
I\ событийному плану: <<Блудный сын после голода, при
званный отцом на пир >> ,  вторая - J{ идейному: <<что зна
чит святое причастие для грешника>> .  

Эмблематина ОI{азывала значительное влияние на 
ностюмы героев, и аллегоричесRих и реальных. Не только 
ностюм, но и ансессуар на сцене mколъного театра имел 
явную связь с эмблемой. Достаточно вспомнить отравлен
ные плоды, фигурирующие в драмах Оршанекого кодекса 
и.лп Rодекса Люра. В эмблематике отравленные плоды 
символизировали Rоварство. 
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Г лава одU1а-юдцатая 

И НТ Е Р П Р ЕТА ЦИЯ 

И О П И САН И Е  

Рассматривая аллегории и эмблемы в школьном театре, 
мы постоянно сталкиваемся с проблемой значения. Оче
видно, что драматурги толыш с точ1ш зрения значения 
оценивали описываемые ими явJrения, видели одну из 
основных своих задач в установлении значений. Обра
щаясь или к аллегорическим фигурам, или к художе
ственным структурам · эмблематичес1шго характера, мы 
можем сказать, что вновь установленные значения, так 
сказать вторичные, объединяются между собой, что они 
все значения одного плана. В них обязательно наличе
ствует элемент морализации. Без него высший смысл не
возможен. Эти значения обязательно вводят явление в 
некую общую систему, придают ему опреде·ленную функ
цию, заставляют это явление служить дидактическим 
пелям. Эти значения всегда предполагают, что смысл яв
ления, пuна оно находится в изоляции, существует само 
по себе, не ясен, что оно требует объяснения, интерпре
тации. Потому все эти значения по сути дела предстан
ляют собой объяснения. 

Объяснения, следовательно, должны сопровождать 
любой элемент художественной системы. Без них они не 
имеют никакой ценности. Объяснение служило своего 
род�:�. разрешением на любой художественный материал, 
чем и объясняется его большой диапазон в драматургии. 
Объяснения не обязательно были постоянными. Один и 
тот же объент мог интерпретироваться по-разному, 
и даже довольно неожиданно.  Их i1огло быть неснолыю. 
Они могли сосуществовать, могли свободно заменять друг 
друга , могли представлить собой последовательные ступе
ни все совершенствующейся интерпретации.  Отсюда про
истекает и особенность интерпретации, которая состоит в 
том, что от нее требовалась своего рода безотносителъ
ность. Например, М. К Сарбевсний призывал I< тому, 
чтобы сентенции, сопровождающие сюжет поэтичесного 
uроизведения, были нейтралъными, понятными для всех,  
чтобы они могли легно приспосабливаться 1' любому жиз
ненному материалу. Поэтому связь между интерпретируе-
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мым объеi\ТОМ и самой интерпретацией всегда была 
свободной . Полного соответствия между ними не требо
валось. От воли драматурга зависело, наl\ он проинтер
нретирует изображаемый им объент : << . . .  сравнение же 
токмо в некоторых вещах с делом согласует >> .  Но, нонеч
по, предпочиталась интерпретация морализаторенога ха

р�штера. Вот I\ai{ М. К. Сарбевский интерпретирует 
« 8неиду >> .  Эта поэма, по его мнению, аллегоричесни изо
бражает путь человена н совершенному знанию. Троя -
это природные снлонности человека, грехи его молодости. 
Отец Энея трактуетел нан тело челове1ш, Фракия - это 
алчность. Дидона оказывается сущностью общественной 
жизни, политшюй, Лавинил - полным совершенным по
ниманием всех вещей, а Лациум - нороной мудро
сти. 

Эту же поi!му М.  К. Сарбевсний предлагал интерпрети
ровать и астрономически, и теологичесни 1• 

Интерпретация могла сопровождать все произведение 
в целом или отдельные его части. Каждый его элемент 
мог объясшiться отдельно. Именно тан сделано в преды
действии к пьесе <<Божие уничижителей гордых уничи
жение >> . Часто произведение строилось таним образом, 
что I\аждая его последующая часть служила объяснению 
предыдущей. Tai\ построен польсний диалог << Мифобозет >> .  
Его первая часть - 3ТО оспова пьесы, отношения царя 
Давида и бедного налени Мифобозета, последнего отпрыс
на бывшего царенаго рода. Вторая часть диалога - это 
интерпретация сюжета . В диспуте между Сариасом и 
Баланиасом обсуждается приглашение Мифибозета на 
пир н царю, его возвышение . Затем группа, состоящая из 
Натана, Ахиора, Абиатра, толнует это событие нан сим
вол Христа, ноторый принесет себя в жертву за грехи 
человечества. Давид - это Христос, Мифибозет - Чело
вен. Пир Давида - это искупительная жертва.  Еще более 
тонкую интерпретацию сюжета дает следующая группа 
Теолог с уче;никами. Они закрепляют за Давидом роль 
ирефигурации Христа и объясняют почему Мифобозет 
символизирует человена вообще. Rан человен он несовер
шенен, Tai\ как нищ, хром на  обе ноги, с трудом пере
двигается. Все три интерпретации образуют цепочку. От 
непосредственного толновапил событий, представленных 
на сцене, автор идет н символическому, наторое танже 
имеет · две ступени. Сам текст диалога содержит неснолько 
призывов н интерпретации . МиФобозет называет себя 
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знаком, nримером для всююго человека.  <<Пусть будет 
вам примером хромой Мифобозет >> .  

Подробная интерпретация сюжета содержится в <<Ко
мидии притчи о блуднем сыне >> Симеона Полоцкого. В по
следнем монологе главного героя и эпилоге сюжет снача
ла интерпретируется в реальном плане. Блудный объяс
няет зрителям, за что он был шшазан и прощен. Затем 
дается символическое толкование пьесы: << Буду во притчю 
аз всем человю�ом, пайпаче младым во вся вени веком. 
Но и отец мой не вне притчи будет . . .  Божия милость 
им вообразися >> (ер. строни 7 главы 15 Евангелия от 
Луни) . В двух планах, номическом и символичесrюм, тол
t\ует << Комидию» и эпилог. Интерпретация могла быть не 
только рассназана, но и поназана на сцене, нан в одной 
из пьес театра Новодворских школ <<Triurnphus amoris >> .  
Ее фабула, основанная н а  истории афинского правителя 
Кодра, приобретает высший смысл в 1 1 1  анте, когда на 
сцене появляются олицетворяемые героями пьесы Боже
ственная Любовь, Милосердие и другие аллегории. 

Важное знач ение интерпретации, особенпо морали:1а
торсrюго харантера, доказывается еще и тем, что иногда 
сам объеr�т описьшалея очень лаконично. Зрителю или 
читателю предлагалисЪ только отдельные его детали, но 
зато интерпретация давалась развернутая. Более того, 
она могла почти полностью подавлять интерпретируемый 
объект. 

1-\роме того, ее роль подтверждается еще и тем, что 
на школьной сцене могли свободно появляться на 
первый взгляд несовместимые со шнольной поэтикой 
вещи, но, сопровождаемые интерпретацией, они пол
ностью меняли свою природу и вписывались в художе
ственное единство,  I�аким являлась школьная драма . 

Без интерпретации объект, даже роказаивый на сце
не, не интересовал ни драматурга, ни зрителя. Тю\ не 
существовали прантически самостоятельно на шнольной 
сцене сюжеты и мотивы Ветхого завета. Его герои олице
творяли Иисуса Христа, предсказывали его появление и 
тоЛiювали его деяния. Они выступали, следовательно, на 
правах аллегорий. Тю\ ,  Авраамава жертва (сюжет, часто 
встречающийся на шнольной сцене) интерпретировалась 
rшк жертва Христа,  как его мученическая смерть за грехи 
человечества .  Так же интерпретируется польская пьеса 
<<0 жертвоприношении Исаака>> .  Сходное с ней значение 
имеет четвертое явление <<Торжества Естества человече-
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СIШГО » или ант I I  полъсной «Драмы о погребении 
Христа >> ,  где жертвоприношение по1шзывалось per umb
J'as .  Префигурацией Христа был танже пренрасный 
Иосиф. Его история символизировала отношения Христа 
и человечества.  Такую интерпретацию должны были 
иметь << Малая прохладная I<амедил об Иосифе >> и пятое 
и шестое явления <<Торжества Естества человечеСI{ОГО >> 
( << Продание Иосифово братией во землю чужу >> ) , пятое 
девятое явления украинской драмы <<Действо, на страсти 
Христовы списанное >> .  На таную интерпретаци ю уназы
вало название "рамы Лаврентия Горюr и полснепил R ее 
хорам: << Иосиф Патриарх а,  своим про1�анием, узами и 
темницею и почтением царенаго престола Христа . . .  про
образующий >> .  <<Иосиф, моллщийсл, прознаменова Хри
ста >> , - сказано в полснении хору 1 1  действия. Аналогично 
объясняют действие драмы и последующие хоры. <<Про
образоваЛ >> Христа и Моисей. В <<Комедии об иснупле
нии человеiШ >> <<ВО образ Христа» выступает Давид, 
а Голиаф - <<во образ диаволов >> .  << Голиадова номедию> ,  
н е  дошедшая до нас, имела, видимо, т о  же значение. 

Мотивы Ветхого завета могли не тольно интерпрети
роваться с евапгельсRой точни зрения. Они могли и 
осовремениваться. Так, освобождение израильтяп от 
фараона Моисеем интерпретировалось RaR освобождение 
Ливопии и Ипгермапллндии : <<Сие положено прообразо
вания токмо ради : ибо ЛRО тамо Моисей освободи Израи
ля, сице зде тою же силою Ревность российсRая свое 
отечество >> .  «Божие уничижителей гордых уничижение >> 
интерпретировалось RaR победы Петра 1 над Швецией. 
Царство израильсRое еравnивалось с Россией, гоыдый 
Голиаф - с воинством свейсним. Саул интерпретировался 
IШR зависть вообще, Давид выступал RaR царсRое вели
чество, Авессалом обозначал Мазепу, Ахитофель -
советников Мазепы. 

Не толыш Ветхий Завет, но вообще вел Библия тре
бовала интерпретации, толRовапил. <<Самая Библия есть 
Богом соадана из священно-таипетвенных образов : небо, 
луна, солнце, звез"ы, вечер, утро, облаRо,  дуга, рай, пт ицы, 
звери, человеR и проч. Все сие суть образы высоты небес
ной премудрости . . .  » 2 

Не существовали без интерпретации и светсRие моти
вы и сюжеты, особенпо историчесRие. Они всегда высту
пали каR вспомогательные, с их помощью доносили до 
зрителя религиозную доRтрину. Они становились ценны-
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ми, только t:rриобретая иnтерпретацию. Vбедителыrым 
примером таr\ого обращения со светс1шм сюжетом служит 
пьеса из 1шденса Г. Jl юpa <( Jezus Nazarenus . . .  », которая 
принадлежит одновременно двум кругам пьес - агиогра
фическому и кругу пьес о власти. В ее основе лежит 
исторИя борьбы немецких принцев 1\онрадина и Фридри
ха с Карлом Анжуйским,  очень популярная в немецкой 
литературе. Пьеса призывает сострадать несчастным юно
шам, и этот призыв звучит как обращение к религиоз
ным чувствам зрителей. История Конрадина и Фридри
ха - это только одно из многочисленных реализаций 
евангельского сюжета .  Пьеса служит утверждению идеи 
об ИСI<упительной жертве спасителя. Смерть принцев, по
гибших в результате политических интриг, из-за трусо
сти пизанского князя, повторяет образ невинной смерти, 
олицетворяет · смерть Христа. Чтобы уточнить связь, 
существующую между избранной фабулой и ее общей 
идеей, автор выявляет символическое значение драмы в 
ее названии : <( Jezus Nazarenus, Rex Judaeorum et noster, 
dum hereditaria siЬi vindicat regna, а perduellibus subdi
tis olim iniquissime suЬlitus ,  nunc in Conradino . . . >> . Про
лог драмы и хоры ТаJ\Же символически интерпретируют 
драму. Они, как и эпилог, завершающий драму, содержат 
рассуждения о муках Христа .  Некоторые сюжетные эле
менты пьесы также создают параллель с ее основным 
значением. Мучимый совестью Карл освобождает из 
тюрьмы разбойню\а, в чем можно усмотреть видоизмене
ние мотива Варравы. Только с интерпретацией приобре
тал смысл сюжет драмы <(Филоменус >> .  Должный вы
сосать яд из раны своего отца, английского 1юроля 
Эдварда, Филоменус меняется одеждой с Фидасом, также 
стремящимся помочь королю, и приходит к отцу неузнан
ный. Он спасает его и погибает. Таи выразилась идея 
припятня богом человеческого облика, когда он должен 
был пострадать за грехи мира.  Аналогично интерпрети
руется пьеса об 'Уранополитанском королевиче, также 
представляющая собой метафору отношений бога и 
человека. 

Одно из важнейших проявлений интерпретации в 
школьной драматургии- это появление на школьной 
сцене античных мотивов и их сочетание с христианскими. 
Их соположение,  слияние - одна из важнейших черт 
поэтики бароюю. Христианская и античная мифологии 
постоянно сталкивались, слив.аясь в единое целое,  
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мсняясь значениями. Ничто пе м еш ало встретиться в 
о д н о м  п ро и зв едении антич н ым богам и Иисусу Христу , 
а Jшего риям христианских добродетел е й и представителям 
н з ы • rесr,ого н а нтеона.  Античные боги п оr\.лонялись мла
� �епцу Христу, 1\ai\ в << Rotпly )> 1\. М я с l\овсr\01'0. Мотив 
:ю.лотоr·о руна сочета:лся с мотиво м а г ш �а , Христа , жерт
вы ( << Ве рши н а  воскресе н и е  Христов а >> ) . I3 одной пьесе 
с осуществовали св . А.ленсий, Ве в ера ,  Плутов и Геракл.  
О.r�н овре меп но выетунали а шrего р и ч есюrе фигуры Жад
ности , Паллады, М илосердпя. ПaJIJi aJ(a и Милосердие 
возжигали жертвенный огош, во сшшу Иисуса .  Прометей 
:11ог выступ ать в одной драме с Иисусом . Иоанн 1\рести
тель - с вошпебпицей На мИ)J,ией . В ниевсной пьесе << Сво
бода от веков JюждеJшн наю> у •шствуют и Натур а  л юд
сная,  и Гнев божий, и 1\Iю1ос·rъ божия вместе с Йовисом , 
Фурией , Ц ерерой . 

Соединение несоедипимого,  в ре:зуш,тате чего рожда
лось новое , усложненное значение,  было одной и а  основ
н ых художественных :1 11 дач бартшо, и в ст яжеш r а во
едино античных н хрпстиансюrх моти ноn, в х ристиансном 
т о.люш а ниrr а н т и ч ного пас.тrР .rr:ин еще и еще р а з  решюrась 
::эта з::ща • rа . « От н:зыч есrюго стола )> можно бьшо брать , но 
« освящаты , н ю\ п иса JI Г. Снтюрода, рассужда я о в :з аимо
.r�ействии х ристи а нского и мифоJrоr·ического ш1чаJr .  «Не 
очень плохо пз я:�ычесного павоэа соf!и раешь золотое.  
Часто аагребаетсн в горлич ном соре :монета царсiшш> ; 
<< Н рапю ска ж у :  в ы п е  е rп r r етс " а н Иси 11 таншем, и есте
ством есть то же, что на пловс.юrй Иисус )> ( << Рааговор , 
назыв н емый Алфавит . . .  » ) ' .  

С т o • J JПI ареп п п  н с rют о р ы х  теорети 1 \on,  существовали 
огра п н ч с п шт па и с п ош, ;з ов н ii Ш'  а нтичных м о т ивов . Налри-
111ер, << РуновоJJ,стно н r ro :m аrш ro Н\ивотшсно го и разпОJ::О 
хупожсства . . .  » не по н усrш.тr о н х  в « х ристиапсних IJ,етшов
п ы х  сюжета х )> .  Осушпал п х  н 1\ pa l\oнc ю r ii еr rис1юл IПиm
ковсн: ий.  YпoliiИHri H Ho << .ножных богов » в н равственных 
сочинениях реюю нри тиковал Т. М.лоданновский, лропо
в едПИI\ и теолог . Но это не мешало античности оставаться 
неисчерп а е м ым источшшом для соэданпн сюжетов , раз
работ ют тем, нонструпров а ния фигур п тр опов . 

В п опавл н ю щем бо.лышшстве слу •шев интерпретацнн 
дав ала античности право па существование в искусстве 
XVII - первой половины XVП I в .  Дост аточно было пра
вильно их объяснить, как это сделал,  например , 
Ст.  Г. Л юбомирский . Он оfiъяви.л А пщrлоном спасителя , 
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Парнисом - нрест, rе.пИIШПОМ - Хе,л:рол . Его музами 
ет али три Марии ( « По:-�зия святого поста . . . >> ) . 

Знание ннтичпой нультуры теоретини искусства и дра 

матургии выносили из штюл. где чтение и анали::� т юшх 

авторов , 1\81\ Арпстотель, Цицерон, Вергилий , I'езарь , 

бы.ло обя:щтелытым. R шноле читали и номментировали 
Горация, МарциаJr а , Селену. Эти авторы мздавались спе
цинльно и с особыми пояснениями, вступлениями. По 
мнению IПI\ольных препо,л:нвателей, античные источюши 
nстнвнлпст, пепрев:юйденными в области ::1тини, прнва, 
1·еории госу,л:арств а ,  а танже теории литературы и эстети
ни. В своем распоряжении ш:колы имели т анже и носвен
ные источнини : своды мифологичесних сюжетов и их 
иnтерпрет а т�ий, ра:=�.личного ро,л:а энцинлопе,л:ии, номпен

rr:иумы, словари . Имеются в виду труды Фульгенция, 
Бтшнччо, Rомеса Ннталиса.  издавшего и прОiюмментп
rювавшего труды по нптичной 11шqюлогии Понтанн, Масепа, 
Пенсенфель.л:ера ,  Са рбевсноrо � .  Пр античесни шнольные 
.л:раматурги могли обращаться решите.льно но всем антич
ным источниRам, прямо или опосре.л:ованно, з а  исRлюче
пием тех, н аторьте считалисъ безнравственными и вре.л:лы
ми .л:ля молодежи . Они имели в своем распоряжении н 
рутюво.л:стnа н их иптерпретат,ии , нат\ << Избраппая библио
т е н а >> А.  Поссевина,  в IЮторой объяснялосъ, нат\ сле.л:ует 
траRтовать античных авторов, древнюю мифологию. 
Могли они обращаться н специ::t.льпьтм тематичесним по.л:
борнам типа <шамя:ты> , <<трую> , <щобро.л:етелы у латип-· 
сr\их поэтов . ПТттлытые по:-�тиют п риторит\и обычной 
евоей частью имели <<словарь, в алфавитном поря;n:Rе 
перечисляющий и объясняющий имена и предметы 
античной .л:ревности и мифологию >> 5• Большой популяр
ностью пользов а .лост, собрание <<Иллюстрщюnанпый Пар
пас » ,  в ьщержавшее n Польше с 1 62!) по 17iИ  г .  !1 издn
нпй, н татоно мттоrо ч и слеппые собрания: :-\мблем, гпо 
nнтичпые мотивы аянимнли ва жное место 1\aJ\ в п:юбра
жениях , тан и в па;n:пися:х н пим . Античная мифо.лоrия 
входила в драматiРтесние произв е;n:ения, являясъ поняза
те.ле11r .литературной нультуры явтора, е г о  :-�рУп:ищти. 
R1шючение мифологичесних фигур в др амнтичесюю nтю
п:шедепие стщот е.ттьствова.тто о совершенстве nрофесс по
пя.лыюй технтпш дрнмнтурга . А нтичня я мифология- был а 
пР толhно системоi'т симво.лов для обо3начения рели·rио:\
ных понятий, но и одним и ::�  способов воспрои3ведения 
реального мира, его истории. Тнн , .л:аже свое самонаэва-
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ние, распространенное в XIV -XYII I  вв. ,- сарматы 
ноляки производили от имени бога Марса. 

U аначительной мере распространенность античных 
мифов объясняется также более ранними традициями 
Х V 1 в., I{Огда пронаведения античных авторов служили 
uбра:щами для подражания. И ,  IШlle'IIIO,  в наибольшей 
стенони их существование на шiюльпой сцене обесшJ•ш
вала интерпретация. 

Интерпретация шла по несiюлыш:м направлениям. 
Она могла быть светс1шй, исторической, благодаря пред
ставлениям о происхождения богов историка-культурной, 
Tai{ Kai< античные боги имели фующии культурных 
героев. Им отводилась роль изобретателей письменности, 
ремесел и т. д. Интерпретация античных мотивов могла, 
н:опечно, вестись в моральном, религиозном плане, и она 
была наиболее распространенной в драматургии XVII 
первой половины XVI I I  в.6 

1\аждый античный герой или бог, ситуация, заимство
ванная из античного мифа,  сентенция получали новую 
смысловую нагрузку, олицетворяли некоторые этические 
силы. << На свет истины из тьмы мифологии выходили 
этические нормы>> ,- заявлял автор <<Символической поэти
I\И >> М. Пексенфельдер 7 •  Мир превращался в аллегорию. 
Он не олицетворял, как это было в эпоху Возрождения, 
язычество древних времен, не был декором художествен
ных произведений. Реконструкция модели античной куль
туры IJ цело:и или в �еталях не входила в задачи бapoi<
IIO.  Античность была наставлена на службу новым худо
жественным и идеологическим задачам. Она представляла 
материал �ля иптерпретации, широ1юе поле, па нотором 
можно было нроявить не толыю эрудицию, но и чудеса 
балансирования значениями символов и алJiегорий. Миф 
носпри пимался I\aJ{ сложная семантичес1шя струi<тура, 
оr(ин иа слоев которой был снрыт и ж�ал своего выявле
ния. С подлиппой античностыо он сохранял только -внеш
н и е  связи через сюжетные ситуации и героев. Античная 
мифология, таким образом, �авала внешнюю художе
ственную форму, и авторы XVI I - первой половины 
XVI 11 в. должны были наполнить ее своим внутренним 
содержанием 8•  Правда, сохраняли свое значение и про
должали восприниматься как образец общественной этики 
преподносившиеся античной историей примеры Муция 
Сцеволы или Эпаминонда. Кстати, Муций Сцевола мог 
служить и отрицательным примером,  например в <<Сво-
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бождении Лиtюнии и Ингер:Манляндию> .  Посол от Непра
ведного Хищения, Kai\ Муций, сжигает свою pyi\y. Но 
в подавляющем большинстве случаев значение античных 
мотивов, присущее им изначально, на Шl{ольной сцене 
пропадало. Они получали философсi<ие, этичесюtе интер
претации. Протей мог о:ша•штJ. материю, lОпона -
намять, lОпитер - огонь и мудрого нравителя или Ж<Щ
ность. Это происходило потому, •1то продолжали жить 
идущие от средних веrюв представления о том, что древ
ние знали ч асть (Жрытой правды о едином боге , пред
чувствовали ее (ер . интерпретацию эrшоги 1 V Вер
гилия) " .  

Школьный театр использовал мотивы Переел, Язона, 
Гернулеса, Дамшша, Бахуса. Он знал фигуры плачущего 
Гераклита и смеющегося Демонратиа (ер. << Смешной 
Демш<рит, или Смех христианс1юго Демокрита с того 
света ... >> М. И.  1\улиговского) .  На его сценах появлялись 
Зеве , Нупидоп, Цербер, Кастор и IIoшryr<c. В польсном 
репертуаре XVI I в .  античные сюжеты составляли прл 
мерно 10 % .  

На польской сцене разрабатывались каr< отдельные 
мотивы, почерпнутые из античной мифологии, таr< н 
целые сюжеты. В украипшом и русском театре в основ
ном были представлены мотивы. Они существовали изо
лированно n чуждом им сюжете, с соответственной интер
претацией, могли сплетаться между собой, создавая 
мозаику из осrюшюв античных мифов . Например, в поль
,сном <<Диалоге на Чистый четверг >> встречаются Диоген, 
Демокрит н Геранлит , Ашшвид, Сонрат. Они собираются 
рассуждать о суетности мира. Часто античные мотивы 
нахоюши прибежище в <<малых частях >> драмы. I3 диа
логе <<Смерть Цезаря » ,  ставнвшемся во Львове, в интер
медиях выступ али Орфей, оплаюшающий: Эвриди ну , 
Дапа пды, Прометей , Сиаиф, Парпс. В диалоге <<0 подлип
пой христиапсl\ОЙ философию> ( 1\алиш , 1 58() г. ) пролог 
вел Орфей, могущий нсех убедить, а эпилог - Тезей: , по
знавший мир, прошедший через испытания лабиринта . 
JЗ <<Образе торжества российсного >> н антипрологе появ
лялись Атлант и Паллас. Иногда античные герои и боги 
могли только называться в речах героев, I\ак в << Новой 
рыбалтовСiюй Iшмедию> или в интермедии «Утехи более 
радостные и полезные, нежели с Бахусом и Венерою >> .  

Античные фигуры не толыш могли быть статичными, 
но и действовать rшк настоящие драматические герои. 
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В аптипрологе <<Действия о князе Петре Златые ключИ>> 
появлялись <<три гиерологические фигуры» - Купидон,  
Зависть, Венера - и раскрывали смысл пьесы. Купидон 
был даже участником основного действия: он стрелял в 
Петра и Магилену во время их свидания (седьмое явле
ние, часть I I ) . Купидон появляется и в польсrюй <<Тра
гедии о Богаче и Лазаре >> ,  где он летает с удочкой, сидя 
на облаке над морем ; он умоляет Нептупа, Юпитера, 
Эола и Фортуну помочь ему поймать души грешников. 

Античные боги и герои, попав па барочную сцепу, 
внутренне преображались, лишались данных им из
начально характеристик. Они воспринимались как слова 
чужого языка, произнося которые можно было уточнить, 
усилить смысл только что сказанного па своем языке. 
Смысл их трапеформации состоял именно в усилении зна
чения изображаемого на сцепе, в создании семантиче
ского повтора 10• Они становились атрибутами единого 
бога , персонифинациями моральных и философских кате
горий религии. Так, Ариадна могла выступать символом 
Божьей матери, Артемида - божественной любви, Фурии 
и Эвмениды означали адские муки грешниJ\ов. Купидон 
мог стать параболой святого духа, Немезида обознача
ла божественную справедливость, Парки - провидение. 
Даже мачта, к которой был привязан Одиссей, чтобы не 
поддаться соблазну сирен, могла иметь свое значение, 
символизируя мученический крест. Многие античные 
мотивы становились символами муки и смерти Христа:  
подвиги Геркулеса, борьба Персея с Медузой. Хотя, 
кстати, последний мотив мог также означать торжество 
науки, как в польсrюй пьесе <<Gladiпs Persei >> ,  в роли 
подобного символа могли выступать и Мерi\урий, и Юпи
�ер, победивший гигантов. Также интерпретировались и: 

античные герои. Символом Христа могли быть афинскиА 
вожди Фокион и Милкивиад. Могла проводиться парал
лель между историей детства Кира и поклонением волх
вов. Самоубийство Марка Rурция сравнивалось со 
смертью Спасителя. Проводилась параллель и между 
Христом и Поллуксом, Христом и Тезеем, Христом и 
Сципионом Африканским. Христос мог быть представлен 
на сцене и в образе исторических героев , например спар· 
танского царя Леонида . Г. Сковорода называл Христа 
еврейсrшм Эпикуром. Сопоставляли его со « злотопроме
нистьш Титаном >> ( <<Верши на воскресение Христово >> ) , 
назывался он и Амфионом, Язоном, проплывшим океан 
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своей :крови и приставшим в порту счастья. Античные 
боги и герои сопоставлялись с христианскими святыми.  
Ганимед символизировал св. Станислава, Геркулес -
св. Казимира, Сцевола - св . Rсаверия. 

Обычно античный бог или герой служил символом на 
основе сходства действий. Если он страдал, жертвовал 
собой, этого было достаточно, чтобы уподобить его 
Христу. Аналогичность действий позволяла и более 
широко сталкивать различные нультурвые :круги . Жерт
ва Исаака сопоставлялась с принесением в жертву 
Ифигении, искушение Иосифа - с искушением Иппо
лита. 

Такую же функцию выполняли на школьной сцене 
отдельные мотивы, 11апример мотив : Геракл, выбираю
щий путь,- это калщый человю•,  стоящий на переиресп<е 
жизненных дорог. Оп появляется в драмах <<Hercules 
in Ьivio >> ,  <<Hercules >> ,  <<Hercules cum Voluptate et Virtute 
inter locatorium>> , << Пути Геркулеса, или Диалог об одном 
юноше » ,  <<Славянский Герт<улес » .  Этот мотив разрабаты
налея и в лирике ( ер . :  << Геркулес на распутье, один путь 
наслаждения, или чувств, другой - добродетели, или 
разума >> Я. Гавиньского) . Обычно Геракл на распутье 
встречает Роскошь и Добродетель и следует за Добро
детелью. Добродетель - фигура, олицетворяющая все 
добродетели, а Роскошь - все грехи. Мотив Геркулеса 
мог сплетаться с другими античными мотивами, как у 

Ю. Юрковекого в <<Трагедии о польском Сцилюрусе >> ,  где 
связаны в единое целое мотивы Геркулеса, Париса и 

Диогена. 
Во всех этих случаях элементы античного мифа слу

жили на школьной сцене примером, <шрикладом >> .  Все 
они переводились в разряд моральной философии, долт: ' 
ны были отвратить от порона и дать урок нравствен; 
пасти. Поэтому иногда пьесы с античными мотивами пре
вращались в произведения театральной публицистики, 
Kai\ пьесы об Але!\сандре Македонском или троянекой 
войне . Хитроумный Одиссей воехвалялея кю< образец 
мудр(')сти, и потому его пример свидетельствовал о поль
зе наук и учения 1 1 •  

Мотивы греческой и римской мифологии не · тш:rь:ко 
выступали в функции особого языка театра . Они присое
динялись к аллегорическим фигурам и nревращались в 
аллегории аллегорий, служили их оболочкой, театраль'" 
ным ностюмои. Так, Юнона , появившиr,ь на сцене,  могла 

234 



быть Завистью или Памятью, Аполлон - поэзией или 
истиной, Афина - наукой. Фигуры антп•шой мифологии, 
ставшие аллегориями, выступали наравне с Совестью, 
Россией, Добродетелью. Так, в <<Декламации ко дню рож
дения Елизаветы Петровны>> ( 17 45 год) мы встречаем 
Марса, Палладу, Фаму. Фигуры Марса и Нептуна появ
ляются в <<Славе российской >> .  Они могли олицетворять 
некоторую ситуацию, что избавляло драматурга от созда
ния сценического эпизода. Маре или Вулкан, кующие 
оружие, означали войну, как и фигуры Циклопов, <<уда
ряющих в млаты>> ,  в <<Рождественсной драме >> Димитрия 
Ростовского. Бахус всегда означал пир, пьянство, нак в 
польской рыбалтовской комедии <<Масленица >> . Античные 
фигуры - аллегории вводились для связи действующих 
лиц, как Меркурий и Фама, выступающие в роли послан
цев, вестников. Они, кан и все аллегории, вступали в кон
такты с реальными героями. В польской пьесе <<3ыг
мунт 1 >> Марс подбадривал короля. 

Контакты реальных героев и аллегорий были доста
точно сильны. Часто наравне с аллегориями выступали 
великие философы древности, Сократ, Диоген, Эпикур 
(см. <<Трагедию о польском Сцилюрусе» Я. Юровского) . 

Античные мотивы могли интерпретироваться на 
школьной сцене и иначе. Любое событие, историческое, 
светсrюе, могло быть дано через античную параллель. 
Очень часто они nоэтому использовались в панегириках. 
Суд Лариса соотносился, таким образом, с решением ос
нователя ордена пиаров Каласанте открыть школы. 
В этой же пьесе его рождение предсказывает Аполлон 
( << Piae scholae а Josepho Calasante fundatiae >> ) .  Язов, 
представленный как мудрый и делтельный человек, слу
жил аналогией варминьсного епископа М. Шишконского 
в пьесе <<Путь славы>> .  Путешествия Язова представляли 
его жизненный путь. Тот же Язов, добывающий Золотое 
Руно, мог быть аналогией гетмана М. Браницr{ого, всту
пившего в брак. Путь Энел в Италию символизировал пу
тешествие в Рим провинциала ордена пиаров. В честь 
возвращения королевича Владислава из-под Хотина ста
вилась пьеса о возвращении Сципиона, в честь епископа, 
опенающего бедных,- пьеса о св. Николае. Петр 1 в 
<< Образе торжества российского» - это российсний Гер
кулес. В «Страшном изображении второго пришествил» 
он - Марс. В польских пьесах Геракл симво;rrизировал 
короля Августа 1 1 ,  победившего турок под :Каменец-По-
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дольсr\ом, орел, терзающий печень Прометен - это ту
рецкий плен, а Прометей - подольекие земли. 

Панегиричесюrм целям могла служить r-;онтаминация 
античных мотивов . Тю\ в диалоге << Navis antiquissimus 
domus . . . >> действует гений рода Опалиньских и Марс, 
просящие Дедала построить ладью. Ладья - герб рода 
Опаливьских. Сатурн рубит дерево топором Вулкана. Де
дал сооружает из него ладью, а Язон, подгоняемый вет
ром Эола,  счастливо правит. 

Античные мотивы иногда не имели морализаторекой 
тенденции, не подчинялись христианской мифологии, что 
случалось редко и более всего характерно для придворно
го театра. Там ставил·ись мифологические оперы: <<Даф
нис, превращенная в лавр >> ,  << Нарцисс преображенный» , 
балеты, кю< не сохранившийся балет «Орфей >> ,  предполо
жительно ставившийся в Москве в 1673 г. В рыбалтовском 
театре тю<же использовались античные сюжеты, напри
мер в <<Андромеде, негритянской королеве >> ,  где, кроме 
Андромеды и Переел, выступали Сатиры, Бахус, Вулкан. 
В магнатсrшм театре античные сюжеты служили темам 
зарождавшегося сентиментализма, прославляли верность 
влюбленных. 

Так был обработан сюжет о похищепии Елены в пьесе 
У. Радзивилловой. 

Античные мотивы могли выступать и в 
·
своем перво

начальном значении, символизируя язычество, I\ак в 
<<Действии па рождество Христово >> .  Там Ветхий Век, ал
легоричесная фигура, хвалится своим многобожием: 
<<Куды тонмо посмотрю, зрю храмы премноги. В сим -
Дел, в том - Венера, в иных ивни богю> . Оп же при
зывает Аполлона и муз .  Эпизод новчается смертью 
Аполлона, что должно было символизировать победу 
христианства. В <<Венце Димитрию>> сходное с Ветхим 
заветом значение имеет фигура Многобожия, вспоминаю
щая I-\рона и Зевса. 

Очень часто античные мотивы появлялись в драме 
XVII - первой половины XVII I  в .  на ленсичесном уров
не, нан в украинских << Вершах на воснресевие Христова>> ,  
где упоминаются Цербер и Пав, Амфион и Язов. 

И та н, античный миф, включенный в школьную дра
матургию, присутствовал в искусстве явно, а не в виде ли
тературных наменов, что было харантерно для более по
зднего времени. Он был одним из способов художествен
ного :выражения, собранием общих истин, обращаясь н 
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ноторым можно было выявить и определить самое суще
ственное в жизни человена. 

:Конечно, он воспринимался только через приэму хри
стианеной философии. Античный мир , античная нультура 
всегда оставались в подчинении, занимали место более 
ниэное. Преимущества христианс1юй культуры, христиан
сиого мифа были неоспоримы. М. :К. Сарбевсний сопоста
вил в трактате <<0 совершенной поэзию> библейские мо
тивы и античные, имеющие нечто общее, и доназал пре
имущества первых. Он сравнивал троянСiшго ноня и 
Ноев новчег, Марса и Моисея, Афину и Божественную 
Мудрость, Меркурия и херувимов, смерть и ад в языче
ских Представлениях и в Апоналипсисе и т .  д. 

Итю>, античные мотивы выступали в шнольпом театре 
нан отдельные сюжетные 3лементы, темы, входили в 
сплав морализаторсних, христианских, дидактических 
3лементов, которые подчипялись особым принципам от
ражения действительности, фоi>усировали в себе культур
ный и художественный опыт предшествующих 3пох . Их 
положение на школьпой сцепе свидетельствует о непре
рывности литературных и I{ультурных традиций. :Кроме 
того, они наряду с античными хрестоматиями и учебни
ками древних язьшов выполняли и познавательную функ
цию, знюшмили учеников с античным миром, привива
ли представления о древности и значимости культурных 
традиций. Античные мотивы имели в школьном театре 
3стетичесную функцию, оказались наиболее ярним про
явлением тенденции н интерпретации, свойственной всей 
нультуре баронно. Они были одним из многочисленных 
способов перевода одной системы художественных зна
нов в другую. С их помощью еще раз представлились 
н а  ШI\ольной сцене основные категории христианства. 
Они служили метафорой и аллегорией, с помощью ното
рых драматурги ОТI\рывали окружающий их мир, интег
рировали его, предполагая в нем разобщенность. Так они 
достигали усложненности и затрудненности формы, созда
вали многозначные произведения, отдавали дань всеоб
щей увлеченности в 3Поху барокно переименованием 
объентов художественного воспроизведения. 



3 ак;tю"tенuе 

Ш КОЛЬН Ы й ТЕАТР И БАРО К КО 

Мы рассмотрели основные особенности поэтики школьно
го театра Польши, "УI{раины и России и убедились в сход
стве их художественной природы. Все выявленные нами 
особенности в различной мере свойственны всем трем 
театрам. 

Все они выросли на одной культурной почве, взяв за 
образец школьные театры, разбросанные по Европе. Оче
видно, что их программа и содержание отличались от 
содержания и программ западноевропейских театров . До
статочно сравнить темы, развивавшиеся на протестант
ских сценах и на русских. Все три театра стремились 
осовременить свои постоянные сюжеты, включить их в 
общественную жизнь. Это особенно заметно на примере 
первых русских пьес. Все три театра разрабатывают при
мерно один круг сюжетов . Одинаково в них секуляризу
ются библейские, евангельс1ше мотивы, что приводит к 
более тесным контактам со зрителями. В этих трех стра
нах шiюльный театр был << библией для бедных>> .  Он раз
вивал и светские темы, и сюжеты, обогащая и дополняя 
схему моралите.  Все три театра предоставили свою сцену 
народному театру, донеся до нас в интермедиях струю 
театрального фольклора и,  шире, народного искусства 
вообще, показали возможности: использования при:емов 
народного театра на <<ученой >> сцене. Все они являют сме
шение искусства и педагогики за счет сильно развитой 
дидактической функции. Rан мы знаем, шнольные теат
ральные выступления могли посвящаться изобретению 
типографсного станка или отнрытию памятников выдаю
щихся государственных деятелей. Часто они разрабаты
вали темы науки, обсуждали педагогические проблемы, 
например: зачем в шнолах изучать Цицерона? Ди:дю'
ти:чность этого театра проявилась и в том, что он был не
посредственно связан с общественной жизнью, играл в 
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пей значительную роль и как часть школы, и нак один 
и з  видов театральпой нультуры. 

На примере всех трех театров очевидно, что они не 
были обособленными явлениями в развитии театральной 
нультуры, а были связаны с литургическим, придворным 
театрами, с любительскими, магнатскими сценами. Они 
оr.азывали влияние и на другие области нультуры. Релик
ты шнольных драматических сочинений можно обнару
жить в некоторых фольклорных жанрах, например в на
родных драмах, в интермедиях о Богаче и Лазаре, в дра
матических диалогах, в вертепе, в духовных стихах. 
Отзвуки его влияния слышны в публицистической унра
пнской литературе (ер. <<Разговор Великороссии с Мало
россией >> ,  « <lлач лаврских монахов >> ,  <<:Комедию униатов , 
с православнымю> Саввы Стрелецкого) . 

Анализ польского, украинского и руссного шнольного 
театра поназывает, что по своей природе он был театром 
б арочным, что многие его пьесы являются наиболее по
следовательными выразителями барокно в славянской 
нультуре .  Вероятно, для украинского театра, сохранившего 
наиболее архаичесние жанры, почти не знавшего пьес 
светского харантера, трудно найти чисто барочное произ
ведение. Многие его черты неулов:Имы и на русской сце
пе,  но те, которые есть, свидетельствуют о руссном вари
анте барокно. Если до сих пор некоторые исследователи 
сомневались в существовании литературного барокко , то 
драматичесrше тексты, реконструкция их театральной 
реализации говорят о пронинновении или зарождении его 
в русской культуре ХVП - первой половины XVIII в. 
в целом. Именно он совместил в себе два типа русского 
баронно, как определяет их А. М. Панченко,- слова и 
вещи 1 • Именно театр оназался основным проводником 
элементов западноевропейского барокко. 

Исследуя барочные черты славянского театра, мы не 
приюrадываем к нему некоторую готовую схему. Мы 
только выявляем основные принцилы ее организации. 
Очевидно, они могут быть установлены и на другом ма-· 
териале, харантеризовать другие виды иснусств, где мо
гут иначе действовать и сочетаться между собой. Дейст
вуя же в театре, они создают национащ,ный вариант 
барокко в сценическом искусстве славянских стран.  

Любой стиль, любое направление обязательно видоиз
меняется на новой почве , попадая в зависимость от но
nых общекультурных условий. При этом черты поэтики 
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'J t:Jнтра о()ъединяют его с иенусетвам своего времени в 
целом. :Можно выявить ряд соответствий его с. прозой, 
поэзnей. Так нартипа мира этого театра сходна.  с той, 
н:оторую можно ренонструировать, обратившись н бароч
ной лирин:е, польсной, украинсной. Герой ШI<Ольного 
театра во многом повторяет героя одного из харю\терных 
жанров бароюю - романа, особенно в нруге руссних 
пьес авантюрно-романного типа. Строение сюжета 
школьной драмы имеет много �бщего со строением сю
жета поэмы и прозаических произведений. Черты поэти
ни театра можно обнаружить и в изобразительном иснус
стве, что говорит об общности природы театра, живопи
си, архитюпуры. Им всем свойственна аллегория, все 
они обращаются к эмблеме, оперируют условным язьшом 
симво.лов 2• Таким образом, этот театр органически вхо
дил в систему культуры своего времени, предельно вы
ражал многие ее основные черты. 

Его поэтика строится на принциле Iюнтраста, ноторый 
обеспечивает стяжение противоположных черт воедино и 
рождение из них начественно нового художественного яв · 
.ления, что и создает главную особенность этого театра -
напряженную антиномичность. Его противоположения -
не застывшие фигуры, а преображающиеся, меняющиеся 
местами, движущиеся элементы. Они создают калейдо
скоп, где наждое расположение элементов - это обяза
тельно система, основанная на оппозициях, и всякий раз 
на новых. Один раз риторичность нонтрастирует с раз
влекательностью, другой раз - с примитинным натура
лизмом, который, в свою очередь, постоянно взаимодей
ствует с тенденцией к аллегоричесному изображению дей
ствительности. Все театры нлассифицируют явления дей
ствительности, ими отображаемые. Все объясняют, ин
терпретируют то, что показывается на сцене.  Все они 
вн.лючены в таной общекультурный нонтеi\ст, каким бьша 
риторина. Все испытывали действие принципа синтеза 
искусств , столь харантерного для искусства барокно в 
целом. Взятые отде.льно, эти черты, может быть, могли 
бы принадлежать другим художественным эпохам и на
правлениям, но,  действующие вместе, сочетающиеся 
между собой, они создают именно барочный характер 
шнольного театра. Очевидно, что выявленный нами ряд 
черт, относящих этот театр н художественной системе 
бароюю, частично от.личается, а частично совпадает с 
теми, Iюторые имеют тироное распространение в .литера-
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туре об иснусстве баро1шо. Так, известный исitусствовед, 
историк архитектуры Н. Певзнер выделял тание барочные 
черты, как театрализация, морализация, следование <<На
туральной>> этике. Другой исследователь, Дж. Р. Мартин, 
отмечал как типичные черты барокко натурализм, соот
несенный с аллегоричностью, интерес к психологии. На
зывались темы; свойственные тольно баронко, такие, как 
Vanitas и др. Рассматривалось бароюю и Kai{ художест
в енная форма риторики. Основными его чертами поль
ский литературовед 10. 1-\шижановский считал мистицизм, 
фантастику, обращение к фольклору, тяготение к изоб
ражению ужасного, развитую символику. Как видим, 
часть черт, выявленных этими исследователями, обнару
жилась и в ходе анализа поэтики школьного театра, часть 
же обнаружена не была или оказалась сводимой It бо
лее общим чертам. Но не это нам представлялось главной 
задачей работы. 

Наиболее важным мы считали не столько назвать, оп
ределить отдельные черты барочной поэтики, сJюлько по
следовательно, не ограничиваясь рядом примеров , пусть 
даже убедительных, проследить их действие на всем ма
териале, который нам предоставляет театр, показать их 
в работе. Как действует принцип контраста в разных об
ластях театрального произведения, кан устроены ашrего
рии и чем они отличаются друг от друга, как драматург 
вводит объяснение происходящего на сцене - вот вопро
сы, которые мы стремились выяснить, полагая, что опи
сание всех проявлений различных особенностей поэтиRи 
приведет I\ наиболее верной реконструкции нартипы теат· · 
ра Польши, Украины и России. Прочтение его текстов с 
современной точки зрения, даже с учетом особенностей 
барокко, еще ее не даст. Толь:ко попытка последовательно 
р ассмотреть его призна:ки и анализ всех его текстов без 
наложения готовых схем могут привести н полному опи
санию этой важной области культуры XVI I  - первой по
ловины XVI I I  в. 

Наш анализ по:казал, что ко всем трем театрам воз
можно относиться :как к единому художественному орга
низму. Такой подход н театру совпадает с наблюдения
ми А. М. Панченно над русской, украина-белорусской 
поэзией, Л. И. Тапапаевой над искусством портрета в 
Польше и на Украине. Как стихотворство на этих зем
лях или живопись, этот театр сложился в результате 
переплетения абстрюtтной схемы, пред.11оженной шко.11ой 
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для всей Евроnы , с местными культурными традициями, 
которые , в свою очередь, не локализовались четко в пре
делах кюшх-то отдельных районов ; область их воздейст
вия была достаточно широкой, о чем свидетельствуют 
интермедии школьного театра, появление белорусских 
или украинских сюжетов на польской сцене. 

Шиольный театр фуниционировал в очень сложных 
условиях. Будучи частью шиольной программы, он не 
выходил за ее рамки, но в то же время был тем полем, 
на котором протекали основополагающие процессы куль
туры того времени. На его сцене, подЧиняясь в целом 
требованиям эстетики бароиио, сплавлялись воедино эле
менты народного и религиозного театра, романа, народно
го искусства. 

Он ценен для нас как культурная институция , выпол
нявшая значительную общественную фуницию. На про
тяжении двух столетий он в наибольшей стеnени, чем 
другие виды театральной культуры, знакомил общество 
этих стран с исиусством сцены, воспитывал его в эстети� 
ческом плане. На его сценах многие славянские драма
турги, будущие основатели национальных театров , 
В. Богуславский, Д .  Боньча-Томашевский, Ф. Волков, 
Прошли первую практику, обучались антерсиому ма
стерству и исиусству построения драматических пропз
ведений. В Польше, на "Украине и в России он сыграл 
значительную роль еще и потому, что здесь относитель
но поздно появились профессиональные общедоступные 
театры, и потому во многом их художественные и обще
ственные задачи выполняли эти любительские сцены, со� 
зданные силами учителей и учеников. Очевидно, что он 
не всегда мог удовлетворить запросы зрителей, не всегда 
мог предоставить публике образцы подлинного искусства. 
Очень часто он предлагал драмы в художественном отно
шении слабые, но, несмотря на это, он аJ{тивно фушщио
нировал в области культуры, был, как писал Ю. Левань
ский З ,  элементом идеологической атмосферы. 

ВелИка была его роль в дальнейшем развитии теат
ральной культуры. Школьный театр не выпал из последо
вательного ряда тех художественных явлений, ноторые 
подготовили профессиональное театральное искусство, 
оказался важным звеном в развитии театральной культу
ры славянских стран. Его художествен,ные достижения 
вошли в театральный опыт XVI I I -XIX вв. Трагедии Су
марокова и Княжнина имеют много общего в своей 
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структуре со шкоJrьпой трагедией . Переншшастся со 
ШI\ОЛЫiыми интермедиями и комедиями польская номедия 
нравов. Романтики, поставившие выше всех драматургов 
предыдущих эпох Шекспира, несомненно ощутили бы 
свое роДство с разделявшими его эстетические воззрения 
школьными драматургами, если бы только их наследие 
не бьшо так старательно забыто просветителями, которые 
сами имели с ними непосредственные связи. Принципи
ально сходство театра символистов с барочной Пiкольной 
драмой, так лепш оперировавшей условным языком сим
волов, многие из которых ожили на сцене последних де
сятилетий XIX и начала ХХ в. Напрашиваются анало
гии ШI{ОJrьного риторичесного театра с современной ин
теллею·уальной драматургией. Очень многие достижэния 
театральной техники XVI I - первой половины XVI I I  в.  
можно обнаружить в творчестве деятелей театрал1-ной ре
формы ХХ в. Живут они, нак и многие темы барочной 
драматургии, и на современной сцене . В Польше не •rоль
ко ставятся пьесы той эпохи или их нонтаминации (ра
боты н·.  Деймека) ' но драматурги сознательно обращают
ся I< художественным приемам театра барокко, строя на 
них свои пьесы. В современном театре можно наблюдать 
и бессознательное обращение к барокко, каr< в творчест
ве самодеятельных театральных коллективов латиноаме
рикансних стран. Все это - свидетельства стойности ба
рочных театральных традиций в современной культуре, 
его огромной роли в становлении и развитии профессио
нального иснусства сцены. 

Видимо, самый театральный из всех театров, театр ба
рокно надолго останется неисчерпаемым источиином для 
драматургов и режиссеров , славянсних, польских, рус
сних, украинских, прежде всего - в своем шнольном 
варианте .  
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XVIII  вв .- Русская литература, 1962, М 3. 
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Подробную характеристику взглядов этих ученых, а также 
исследователей из славянских и западное вропейских стран см . 
в ст. А. С. Мыльникова «Чешское баро1що как историко-культур
ный феномен» , в которой -также вскрываются социальные корни 
чешского барокко (в кн. :  Славянское барою\О. М., 1979) . См. так
же: Рогов А. И. Проблемы славянского барокко.- Там же; Ли
патов А. В. Литературный облик польского барокко и проблемы 
изучения древнерусской литературы.- Там же ; Панчеппо А . М. 
Два этапа русского бароКко.- ТО ДР Л, XXXII.  

Г Jtaвa первая 

НЕ СКОЛЬ КО ЗАМ ЕЧАНИй О ПОЭТИКЕ БАРОККО 

1 Папчеппо А. М. Два этапа русского барокко, с. 100. 
z Sarblewskt М. К. О poincie i dowcipie.- In: Wyklady poetyjki. Wroc

law, 1954, s. 1 1 ,  12. 
з Ор. cit., s. 16. 
• Никмай Спафарий. Эстетические трактаты/Подг. О. А. Белобро

вой. л., 1978, с. 87-124. 
5 Pelc J. Obraz - Slowo - Znak. Wroclaw, 1973. 
6 Феофан Пропопович. О поэтическом искусстве.- Избранные про

изведения. М . ;  Л., 1961, с. 345. 
7 Чер но в И. А . Из лекций по теоретическому литературоведению, 

с. 153. 
8 Софроиава Л. А .  Некоторые проблемы польского барокко.- Со

ветское славяноведение, 1974, .М 1 ;  Ona же. Об анализе литера
турных произведений эпохи барокко.- Советское славяноведе
ние, 1975, .М 3, с. 36-46. 

9 Mo rsztyn ZЬ. Muza domowa/Opr. J. Diirr-Durski . Warszawa, 1954. 
т. 1 1 .  

1 0 Sarblewski  М. К. Charaktery liryczne .- In : Wyklady poetyki, s .  183. 
1 1  Вот что писал, например, М. R. Сарбенекий в своих «Лекциях по 

поэтике>> :  <<Двузначность и образность этого способа (аспихо
логии.- Л. С.) дает много удовольствия читателю >> (Sarblew
ski  М. К. Wykl ady poetyki, s. 81) . 

1 2  А уэр бах 9. Арест Петра Вальвомера.- В кн. :  Мимесис. М., 1976, 
с. 90. 

13 Державипа О. А . Фацеции : Переводная новелла в русской лите
ратуре XVI I в. М., 1962, с. 201 . 

н Сковорода Г. Диалог: Имя ему - потом змиин.- В кн.: Сочине
ния: В 2-х т.  М., 1973, т. 1, с. 153.  

Г Jtaвa вторая 

КРАТКАЯ И СТО РИЯ 
И ХАРАКТ Е РИ СТИКА Ш КОЛЬНОГО ТЕАТРА 

1 Белецпий А. И. Старинный театр в России, с. 55 . 
2 Lиzny R. Pisarze krt!gп Aka demii Кijowsko-Mohylanskiej а litera

tura polska. Z dziejбw zwiqzkбw kulturalnych polsko-wschodnio
slowianskich XVI I -XVI I I  w. Krakбw, 1 966. 

з Интересно отметить, что польский театр наряду с итальянским 
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был одним из первых, с IЮТ9рым столкнуJШсь русские за грани
цей. Во время посольств в Польшу (1653 и 1657 гг.) наши послы 
видели «комедию, по-русски потеху». См. :  Берко в П. Н. Из исто
рии русской театральной терминологии.- ТО ДР Л, 1959, XI, с. 282. 

4 Мор о з о в  Il. О. Иетория русского театра до половивы XVI II сто
летия, с.  107. 

5 Дер ж а в и на О. А . R вопросу сравнительво-исторического изуче
ния европейской и русской драматургии XVI I в.: Традиции Сред
невековья и новые элементы в пьесах XVI I в. об Иосифе, с. ·141-
165. 
Моровов Il. О. История русского театра, с. 1 08. 
Сазонова Л. И. Театральная программа XVII века <<Алексей чело
век божий».- В кв.: ПамятвиRи культуры. Новые открытия: Еже
годник. 1978. м., 1979. 

8 Польская драма о Иефае, которую исследователи ставили даже 
выше <<Отказа греческим послам» Я. Rохавовскоrо, построена 
иначе, чем русская. Она имеет распространенвый пролог, в вей 
действуют герои, которых нет в руссiЮЙ nьесе,- жена Иефая и 
его друг. 

9 Пе кар е к и й  П. Мистерии и стариввый театр в России.- Совре
менник, 1857, т. II, кв. 1/2, отд. 3, с. 49-98. 

1 0 Ревано в В . И. Школьные драмы nольско-литовских иезуитски!Х 
коллегий. 

1 1 Bienkowski  Т. Teatr i dramat szkбl rбznowierczych w Polsce.- In: 
Odrodzenie i Reformacj a w Polsce. Warszawa, 1 968, s. 63-64, 
s. 66-67. 

12 Елеопекая А . С. Творческие взаимосвязи школьного и nридвор
ного театров в России, с. 18.  

1 3 Дем и н  А.  С. Эволюция московской школьвой драматургии, с. 8.  
1 4  Цит. по кв.:  Богоявленский С. R. Московский театр при царях 

Алексее и Петре. М., 1914, с. 69. 
1 5 Петров  Н. И. Очерки из истории украинской литературы ... , с. 151 .  
1 6  Ла нг Ф. Рассуждение о сценичеСiюй игре. Цит. по:  Вееволод

екий В . (Гервгросс) . История театрального образования в Pocclilи . 
М., 1913 , т. 1 ,  с. 43. 

1 7  Biefiko wski  Т. Teatr i dramat szkбl гбinowierczych w Polsce , s. 57. 
1 8 Sarblewski М. К. О poezji doskonalej,  czyli Wergiliusz i Homer. 

/Przel. М. Plezia ;  Opr. S. Skimina. Wroolaw, 1954, s. 100-101 . 
1 9 Cesnakova-Michalco va М. О dramacie Komenskiego.- Pami�tnik 

Teatralny, 1960, N 3/4, s. 507-508. 
20 Феофа н Пр о к о п о в и ч .  Духовный регламент Петра Великого. Цит. 

no: Всеволодсний В. (Гернгросс) .  История русского театра. Л. ; 
М. ,  1 929 , Т. 1 ,  с. 299. 

2 1 Macieje wski J. Sarm atyzm j ako formacj a kulturowa.- Teksty, 1974, 
N 4, s. 32. 

22 Biefikowski  Т. Teatr szkбl rбznowierczych, s.  68. 
23 Банкет духовный.- Rиевсная старина, 1892, апрель, с. 59-70. 
24 Pie trazs ko St. Doktryna literacka polskiego klasycyzmu. Wroc!aw, 

1 966, s.  1 21 .  
25 Петр о в  Н. И. Очерни и з  истории украинской литературы, с .  187-

188. 
26 Biefikowsk i  Т. Teatr i dramat szkбl rбinowierczych . . .  , s. 70. 
27 Реаапов  В. И. Из истории русской драмы: Школьвые действа 

XVI I-XVIII  nв . и театр иезуитов, с. 5-53 ; Le w in Р. Wyklady 
poetyki na нczclniach rosyj skic\1 XVIII  \V. (1722-1724) а tradycje 
pol skie. Wrocl aw, 1972. 
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28 Мар ко векий М. Южнорусские интермедии из польской драмы 
« Komunij a duclю,vna sw. Borysa i Glebю> . - Ниевская старина, 
1 894, июль. 

29 Мор ово в П. О. История руссн:ого театра до половины XVIII  сто
летия, с. 54. 

30 Все вододеr>ий В. (Герпгр осс) . История театрального образования 
в России, с. 19 и след . 

3 1 Там же, с. 24. 
32 Там же, с. 33. 
33 Там же, с. 34-35. 
3� Там же, с. 40. 
J s Там же, с. 41. 
36 Там: же, с. 47. 
37 Там: же, с. 44. 
38 Там: же, с. 49. 
39 Okofi J. Dramat i teatr szkolny, s. 1;21-122. 
60 Демип А.  С. Эволюция московской школьной драматурmи, с. 7-

48. 
н Едеопекая А.  С. Творческие взаимосвязи школьного и придвор-

ного театров в России, с. 45. 
•2 Вем ц r> ий А .  И. Старинный театр в России, с. 56. 
43 Windakiew icz St. Teatr kolegiбw jezuickich w dawnej Polsce, s. 15. 
44  О необходимости такого подхода к школьному театру писал еще 

В. Н. Перетц. См. :  Пер етц В. Н. Об изучении старинного театра 
в Poccmr .- В юr. :  Старинный театр в Росеип, с .  9.  

Г лава третья 

Т ЕАТ Р И КУЛЬТУРА 
XVI I  - ПЕРВ О й  ПОЛОВ ИН Ы  XVI I I  ВЕКА 

1 Morsztyn Zb.  Epithalamium Jmci panu Janowi . .. Mierzenskiemu.
In:  Wirydarz Poetycki. Lwбw, 1910, s. 465. 

2 Sajko wski А. Barok. Warszawa, 1 972, s. 139. 
3 Stanislawska А .  Transakcyj a albo Opisanie calego zycia j ednej sie

roty przez zalosne treny od tejz samej pisane roku 1685. Кrakбw, 
1 935. 

• Chroscicki J. А. <<Castris ed astris >>.- Biuletyn Historii Sztuki, 1968, 
n. 3, s .  394. 

5 Робипеоп А. Н. Первый русский театр как я вление европейской 
куш,туры.- В кн.: Новые черты в русской литературе и искусст
ве XVII  века. М.,  1976 , с .. 9 -10. 

6 Цит. по ст. :  Дер ж а в и н а  О. А . ,  Дем ип А .  С. ,  Робипсо п  А . Н. Появ
ление театра и драматургии n России в XVI I  в.- В кн.:  Ранняя 
русская драм атургия. XV I I  - первая половина XVI I I  в . :  (Пер
вые пьесы руссного театра) , с.  49-50. См. также: Роби псо п  А .  Н. 
Борьба идей: в русской литературе XVI I  веr•а, с. 1 10-1 1 1 .  

7 Соболе вский А .  Н .  Переводная .lJИтература Московской Руси 
XIV-XVI I вв.- Сборниr• ОРЯС, 1903, с. 56. 

8 Представления о мире - театре продолжали жить и позднее, на 
протяженИи веего XV I I I  в .  Их можно встретить в <<Одах >> А. На
рушевича и п << Почте духоВ>> И. А. 1\рылова. Тема «мир - театр>> 
развивалась тrовсеместпо в славянсном бароюш, например у чеш-
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ского nисателя Т. Пешины, у словацкого поэта XVI II  в. Г. Ган
ловича, в сочинениях украинского философа XVI I I  в .  Г. Ско
вороды. 

9 А уэрбах Э. Мадам дю Шатель.- В кн. : Мимесис, с. 254. 
1 0 Mo rsztyn ZЬ. Epithalamium Jmci panu Janowi Mierzeii.skiemu, Wi

rydar·z Poetycki, s. 465. 
1 1  Нелецк ий А .  И. Старинный театр в России, с. 6. 
1 2 Сковорода Г. Начальная дверь к христиансrюму добронравию.

Сочинения: В 2-х т., т. 1 ,  с. 1 16. 
1 з  Михайлов А . В. Характер и личность в немецкой литературе 

XVI I  века.- В кв.:  Проблемы портрета: Материалы научной 
конференции (1972) . М., 1 974 с.  95-128. _ 

1' Lewanslci J. Polskie przeklady Jana Baptysty Marina. Wrocl aw, 
1974, s. 77-78. Эта же поэма дает примеры театрального виде
ния мира. В ней <<мир стал театральной декорацией, утратил 
свою субъективную целостность, свою жизнь, стал собранием 
реквизитов. Из этих же реквизитов Марино строит огромный, 
потрясающих размеров театр>>,- пишет исследователь (в. 127) . 

15 Okoti 1. « Dafnis>> ,  <<Paskwalina» :  Z proЫemбw epiki romansowej 
Samuela Twardowskiego.- Ruch Literacki, 1975, N 5, s. 303-317. 

1 6  Бахтип М. М. Слово в романе.- В кн. : Вопросы литературы и эс
тетини: Исследования различных лет, с. 1 98. 

' 7 Кarp o w icz М. Jerzy Eleuter Siemiginowski malarz polskiego ba
roku. Wrocl aw, 1 974, s.  1 57 ; см . также: Karp o w icz М. Sztuka pols
ka XVI I  wieku. Warszawa, 1 975. 

1 8 Фо.ме пко В. М. Григорiй Левицший i уr-:ра'iньска гравюра . Rи1в, 
1 976, с. 1 10 ;  о театральности живописи см . :  Лот.мап Ю. М. Теат
ральный яэык и живопись: (R проблеме иконячеекой ритори
ки) .- В кн.: Театральное пространство :  Материалы нонференции 
(1978) . м., 1 979, с.  238-252. 

1 9 Лигар е в К. В. Русспая литература и изобразительное искусство. 
м., 1006, с. 98. 

zo Тапапае ва Л. И. Сарматекий портрет : Ив истории польского порт
рета эпохи барокко. М. ,  1 979, с. 1 57 ;  Chrzano wski 1. Cialo sarma
ckie.- Teksty, 1 977, n. 1 ,  s. 59-62. 

2 1 Алпато в  М. В. Синтез искусств в эпоху барокко.- В кв. : Этюды 
по истории западноевропейского искусства. М., 1 963, с. 1 60. 

22 Лот.мап Ю. М. Художественная природа русских народных кар
тинок.- В кв.: Народная гравюра и фольклор в России XVI I 
X I X  вв .  М . ,  1976, с. 247-267; Сакович А .  Г. Русский настенный 
лубочный театр XVI II-XIX вв.- В кн.: Театральное простран
ство: Материалы научпой конференции (1978) , с. 351-376. 

23 Плужнико в В. И. Организация фасада в архитектуре русского 
барокко.- В кп.: Русское искусство барокко : Материалы и иссле
дования. М. , 1977, с. 88-1 27 ;  Локте в  В. И. Театральность архи
тектуры и архитектура театра .- В кн.: Театральное простран
ство : Материалы научной конференции (1978) , с. 1 7 7-201 . -

2• Chrosc ick i  J. Pompa funebris. Z dziejбw kultury staropolskiej. War
szawa, 1974. 

25 Всеволодекий В. (Гер нгросс) . История русского театра. Л.;  М., 
1 929, т .  1 , с. 372. 

26 В. П. Гребеню1t в статье << Публичные зрелища nетровского вре
мени и их свяэь с театром>> прямо указывает на то, что nри 
устройстве триумфов и фейерверков испольвовались «камеди-
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альвые декорацию> ( в  1ш . :  Новые черты в русс1юй литературе и 
искусстве XII - начала XVI I I  в. М., 1 976, с. 50) . 

27 Воро пихина А. И. Триумфальные ворота 1 742 г. в Санкт-Петер
бурге .- В кн. : Русское искусство барокко , с. 159- 1 72. 

28 Ровипский Д. А. Обоврение ююнонисаний в России до конца 
XVI I  в.  Описание фейерверков и иллюминаций. 1674- 1 891 гг. 
СПб., 1 903 ; Аик:сеева  М. А. Театр фейерверков в России XVI I I  ве
ка.- В кн.: Театральное пространство: Материалы конференции 
(1978) , с. 291-307. 

29 Witczak Т. Teatr i dramat staropolski w Gdaiisku: (Przegll}d histo
ryczno-mateгialny) . Gdaiisk, 1959. Фейерверки могли сопровож
дать и богослужеюш. См. :  Васидье в В. Н. Старинные фейервер
ки в России. XVII - первая четверть XVIII  в. Л. ,  1960, с. 10. 

30 Ро випский Д. А . Описание фейерверков и иллюминаций, с.  207. 
Интересно ваметить, что подробные данные об устройстве фейер
верков содержалисЪ в «Уставе ратных, пушечных и друmх дел, 
касающихся до воинской науки>>, для их проиsводства было 
открыто специальное ракетное sаведение. См . :  Васид ъ е в  В. Н. 
Старинные фейерверки в России, с. 12-14. 

3 1 Ров ипский Д. А .  Описание фейерверков и иллюминаций, с. 225. 
32 Феофа н  Прокопов ич. Путешествие в Новгород его император

ского величества. Цит. по ст. :  Берков П. Н. Одно ив первых при
менений эsоповского явыка в России.- В кн. :  Проблемы теории 
и истории литературы. М., 1971 , с .  79. 

33  Всевододе-кий В. (Гер нгросс) . История русского театра, с. 130-
178.  

з;.  Chroscicki J. Pompa funebгis. Z dziejбw kultury staropolskiej . 
Warszawa, 1 974; Тапаваева Л. И. Сарматекий портрет, с. 1 98-
222. 

3 5 Лигарев  К. В. Русская литература и ивобравительпое искусство, 
с. 61 . 

3!_Мороао в А. А. Эмблематика барокко в литературе и искусстве 
петровского времени.- В IOI . :  Проблемы литературного равви
тия в России в первой трети XVIII  в. Л., 1974, с. 201 . 

37 Все вододекий В. (Гер нгросс) . История театрального обравова
ния в России. Т. 1, с. 397-400. 

38 Okofi J. Dramat i teatr szkolny, s. 87. 
39 Цит. по ст . : Куско в В. В. « Ревность православию> .- В кн.: Ран

няя русская драматургия. XVI I  - первая половина XVII I  в. Т. 3. 
Пьесы школьных театров Москвы, с. 496. 

'0 Buba J. Misterium pasyjne na Spiszu .- Pami�tnik Teatralny, 1 976, 
n. 1/2, s. 64. 

•1 Okofi J. Dramat i teatr szkolny, s.  104. 
;.z Poplatek J. Studia z dziejбw j e zuickiego teatru szkolnego w Pols

ce, s. 45. 
'3 Интересно отметить, что оживление традиций массовых врелищ

ных правднеств обычно происходит в напряжепные исторические 
моменты. Например, оно было характерно для России первых 
послереволюционных лет. Иввестно, что Ю. Анненков оформил в .  
1920 г. уличное представление <<Ввятие Зимнего дворца>> .  которое 
равыгрывалось па Дворцовой площади. См.: Эткин.д М. О диапа
sоне пространственно-временных решений в искусстве оформле
ния сцены .- В кн.: Ритм, пространство и время в литературе и 
искусстве . .Ц., 1974, с. 44-45. 

'' Buba J. Misteriпm pasyjne . . . , s. 64. 
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'5 A пgyal Е. Swiat slo\vianskiego baroku, s. 161 .  
46 Цит. по кн. :  Всеволодс�ий В.  (Гер пгросс) . История русского те

атра. Т. I, с. 374. 
i7 Там же, с. 379·. 
'8 Папчею•о А . М. Русская стихотворная культура XVI I  в . ,  с .  90 ; .  

Лихачев  Д. С., Папчеп�о А .  М. <<Смеховой мир» древней Руси. 
м., 1976, с. 203. 

'9 Rочет�о ва Н. Д. Ораторская прова Феофана Прокоповича и пути 
формирования литературы классицизма.- В кн.: Проблемы ли
тературного развития России первой трети XVI I I  в., с. 75. 

so Bienkowski  Т. Antyk w literaturze . .. staгopolskiej. W.; 1976, s. 179. 
5 1 Kтuczynski А. <<Franciscus>>, dramat jezuicki.- Pami�tnik Teatral

ny, 1976, n. 1/2, s. 49. 
52 Бахтип М. М. Слово в романе.- В кн. : Вопросы литературы и 

эстетики, с. 199. 
5з Rуаьмип А . И. Военная тема в литературе петровского време

ни.- В кн. : Проблемы литературного развития в России первой 
трети XVIII  в. ,  с .  168-183. 

5i Демип А. С. Эволюция московской школьной драматурmи.-
В кн.: Ранняя русская драматурmя. XVI I  - первая половина 
XVIII  в. Т. 3. Пьесы школьных театров Москвы, с. 25. 

55 Taтgosz К. Teatr szkб l Nowodworskich w Кrakowie w XVII wie-
ku.- Pami�tnik Teatralny, n. 1 /z, s. 56. 

sв Okon J. Dramat i teatr szkolny, s. 130. 
57 Witczak J. Teatr i dramat staropolski w Gdaiisku, s. 101 .  
58 Лотмап Ю. И.  Театр и театральность в культуре XIX в . - В кн. :  

Semiotyka i struktura tekstu. Wroclaw, 1974, s. 333-355; Чер
пав И. А. Из лекций по теоретическому литературоведению. Ба
рокко: литература и литературоведение, с .  141-142. 

ГJtава четвертая 

Т ЕАТ Р КАК СИНТЕЗ ИСКУССТВ 

1 Алпато в М. В. Синтез искусств в эпоху барокко.- В кн.: Этюды 
по истории западноевропейского искусства. М., 1963, с. 1 57-161 . 

2 Нечаев В. В. Нутровые палаты в русской живописи XVII века.
В кн.: Русское искусство XVI I  века. Л., 1929, с. 7-62. 

з Алпато в М. В. Синтез искусств в эпоху барокко, с. 158. 
• Шмит Ф. И. «Барокко» как историческая категория.- В кн. : Рус-

ское искусство XVII  века, с. 22. 
5 Karpowicz М. Sztuka polska XVI I  wieku. Warszawa, 1975, s. 1 18. 
6 Tap ie V.-L. Barok. Bratislava, 1971 .  
7 Sarb lewski  М .  К. Charaktery liryczne.- In:  Wyklady poetyki, s .  91 .  
8 Цит. по : He rnas Cz. Zarys historii literatury barokowej.- In:  Pol-

ska XVII wieku - Kontrreformacja - Barok. Warszawa, 1969, 
s. 294. 

9 SarЬ iewski  М. К. Charaktery liryczne, s. 69. 
t o Sarblewski  М. К. Wyklady poetyki, s. 477. 
1 1  Цит. по: Резапа в В. И. Из истории русской драмы: Школьные 

действа XVII-XVIII вв.  и театр иезуитов, с. 1 13. 
1 2  Rописс�ий Г. «Praecepta de arte poetica>> .  Цит. по кн.: Старинный 

спектакль в России, с. 205. 
1 з Лапг Ф. Рассуждение о сценической игре, с.  45. 
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1 '• Там ж е ,  с. :::1 1 .  
1 5 Интерес " архитеRтуре в театре был неслучаен. Oua ит.рала ог

ромную роль в Rультурной жизни эпохи, и многие исс.ледовате
ли даже определяют ее как доминирующий тип ись:усства. См. :  
Шмит Ф. И .  «Барокко>> как историческая категория, с. 20-21. 

1 6 Macen Я. О сценическом действии. Цит. по: Адрианова-Пе-
ретц В. П. Сцена и приемы постановки в русском школьном те
атре XVI I-XV I I I  вв.- В кн.: Старинный спектакль в России, 
с. 37. 

1 7 Winda k i e w icz St. Teatr kolegiбw jezuickich w dawnej Polsce, 
s.  19-20. 

1 8 Демин А. С. Русская литература второй половины XVII - нача
ла XVI I I  века, с. 44-45. 

19 Резапа в В. И. Из истории русской драмы, с. 161. 
20 Szweykawska А . Twбrczosc Virgilio Puctitellego dla polskiej sceny 

( 1635?-1648) .- О dawnym dramacie i teatrze. Studia do syntezy. 
Wroclaw, 1971,  s. 84-144. 

21 Bienkawski  Т. Gatunki dramatyczne w okresie staropolskim.
Ruch Li Le racki , 1 970, n. 2. 

22 Paplate k  J. Studia z dziejбw j ezuickiego teatru szkolnego w Pols
ce, s. 78. 

23 Ревапа в  В. И. Школьные драмы польско-литовских иезуитских 
коллегий, с. 300. 

н Цит. по ст.: В. Г. Картинки старины.- Киевская старина, 1887, 
апрель, с. 689. 

25 W6ycick i  К. Teatr staroiytny w Polsce. Warszawa, 1841 , t. 1, 
s. 89-90. 

Г11ава пятая 

КАРТИНА М И РА В ШКОЛЬНОй Д РАМАТУРГИ И  

t Действо о семи свободных науках.- В кн. :  Ранняя русская дра
матургия, с.  132-134. 

2 А уэрбах Э. "Утомленный Принц.- В кн.: Ауэрбах Э. Мимесис, 
с. 336. 

3 Демин А. С. Эволюция московской школьной драматургии, с. 12. 
В. П. Адрианова-Перетц предполагала, что рай и небо различа
лись и что рай был особым по сравнению с небом местом сцены, 
как и адская темница. 

5 «Путь человеческий ... от колыбели до могилы - шаг>>,- писал 
Дж. Марино. Цит. по кн.: Хрестоматия XVI I  в. М.,  1941 , с. 17.  

Нолыбель и могила были единственными декорациями одной 
из пьес Кальдерона. Ср. у В. Потоцкого : «Скажите, что за дорога 
такая легкая, такая проторенная, что с нее нельзя сбиться . . .  не 
думая, я скажу тебе : к могиле, к могиле . . . » («Безошибочный 
путы) . 

8 Ср. : « . . .  всех нас смерть равняет, всем от ней горе >> (Величпав
спий !в. Твори. Rи!в, 1972, с. 148) . 

7 Тема смерти развивалась не только в театре, но в литературе, 
живописи, архитектуре. См., например, фигуру Смерти в виде 
скелета с косой в надгробии Острогорских в Тарном, барельеф 
<<Искусство умиратЬ» (Краковский национальный музей) и др. 
См.: Karpawicz М. Sztuka polska XVII  wieku, s. 58, 80, 83. 
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8 Бахтип М. М. Формы времени и хронотопа в романе, с. 27 1 .  
9 Цит. п о  кн.: Батю шков  Ф .  Спор души с телом в памятниках сред

невеRовой литературы. СПб., 1891 ,' с. 208. См. также: <<Одна и при
том подлейшая часть человека - смертное тело ... душа живет в 
этом теле . . . зачем, если она не ест, не пьет, ей рубаха и контуш?» 
( <<Богатый или сам не справедлив, или наследник несправедливо

го»,  В. ПотоцRий) . 
10 Байки в украiнськой лiтературi XVII-XVIII ст. :  Пам'ятки дав

ньоi украiнськоi лiтератури. Rи'iв, 1 963, с. 120-121 . 
1 1 Лотмап Ю. М. Проблема художествениого пространства в прозе 

Гоголя.- Труды по русской и славюrr,кой филологии, Тарту, 
1 968, XI, с.  13. 

1 2 Лихачев Д. С. Поэтика древперуссRnй литературы. М., 1979 , 
с. 335-351 ; Он же. Сюжетные повествонапия в памятниках, сто
явших вне жанровых систем.- В IШ. :  Истоки руссRоЙ беллетри
стш,и. л . . 1970, с .  1 95-204. 

1 3 Лотма п Ю. М. Проблема художественнС'ГО пространства в прозе 
Гоголя, с .  7-8. 

а А уэрбах Э. Роланда назначают вождем арьергарда войска фран
ков .- В кн. :  Мимесис, с. 1 26 . 

1 5 Бахтип М. М. Слово в романе.- В кп.: 13опросы литературы и 
эстетиRи, с. 250. 

1 6 А уэр бах Э. Адам и Ева.- В Rн.: Мимесис, с. 168. 
1 7  Гу ревич А. Я. Категории средневековой культуры. М., 1972, 

с. 26-34. 
1 8 Бахтщt М. М. Формы времени и хронотоп в романе, с. 307. 
1 9 Pre iss Р. Panorarna Manyrysmu. Praha, 1 975, s. 1 52-175. 
20 Многочисленные примеры таких перемен приведены А. С. Деми

ным в его книге <<Русская литера·rура второй половины XVII -
начала XVIII веRа>> (с. 1 62-163) . 

2 1 Д. С. Лихачев, А. М. Панченко, А. С. Демин указывают на опти
мистический хараRтер темы изменчивости мира и человека в 
руссRой литературе XVII - первой половины XVII I  в. См. : Де
мин А. С. РуссRая литература второй половины XVII - начала 
XVIII  века, с .  181- 186. 

ГАава шестая 

Ш КОЛЬ Н Ы й  ТЕАТР И РИТО РИ КА 

1 Lachmann R. Retoryka а kontekst kulturowy.- Pami�tnik Litera
cki, 1 977, n. 3, s. 257-272. 

2 Бабки п  Д. С. Русская риторика начала XVII в.- ТОДРЛ, 1951 , 
VIII,  с. 326-353. 

3 А р гап Дж. Цит. по ст. : Bialostocki J. Barok. Styl. Epoka - Po.sta-
wa.- Biuletyn Нistorii Sztuki, 1958, N 1, s. 33. 

4 Sarb lewski  11!. К. О poinci e i dowcipie.- In: Wyklady poetyki, s. 5. 
5 1 de т. Charaktery liryczne, s. 73, 1 1 8. 
8 Лапг Ф. Рассуждение о сценичесRОЙ игре, с. 1 36, 170. 
7 Из «РиторикИ>> Макарию> .  Цит. по кн.: Бомперекий В. П. Стили

стическое учение М. В. Ломоносова и теория трех стилей. М., 
_ 1!170, с .  24; см. также:  Lac h mann R. The Makarij - Rhetoгik.
- Hhetorica s]avica, из. 1. Kbln, 1980. 

8 Sorblewski  М. К. Charaktery liryczne, s .  98. 
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9 Hall lameson К. М. Ograniczenia gatunkowe а sytuacja retoryki.-
Pami�tлik Literacki, 1977, n. 1, s. 212-219. 

1 0 PeaaliOB В. И. К вопросу о старинной драме, с. 39. 
н Там же, с. 33. 
12 Там же, с. 13. 
1 3 Там же, с. 4. 
а Lachmann R. Lomonosovs inventio-Lehre unter textpragmatischeп 

Aspekt.- Slavistische Forschungen, 1976, s. 221-239. 
15 Opalinski  К. Satyra VII.- In: Satyry. Ksiega II. Warszawa, 1953. 
1 6 Nadolski Br. О stylach w j ezuickich retorykach.- Pami{!tnik Lite

racki, 1963, n. 3, s. 84. 
1 7 Korolko М. Rola retoryki w pismiennictwie polskim wieku XVI.

Przegllld Humanistyczny, 1966, n. 5. 
1 8 Weintrau b  W. Teatr Seneki а «Odprawa poslбw greckich>>.- In: 

Kultura i literatura dawnej Polski, Warszawa, 1968, s. 98. 

Г11ава сеоъм.ая 

СЮЖЕТ Ш КОЛЬНОй ДРАМЫ. 
СТРУКТУРА СЮЖЕТА 

1 Sarb iewski  М. К. О zaletach i wadar.h elegii, s. 365. 
2 Сковорода Г. Диалог: Имя ему - потоп змиин, с. 15. 

Феофа1i Прокопо вич.  Сочинения. М. ;  JI., 1961,  с. 433. 
Sarbicwski  М. К. О figurach mysli.- In : \Vyklady poe tyki, s. 403. 

5 Это перемещение героев из сверхъестественного мира в мир лю
дей прослеживал М. Праз, анализируя обра:; Сатаны в европей
сной литературе XVI I-XIX вв. См. :  Praz М. La carne, la morte е 
il diavolo. Milano, 1930. 

6 Судя по замечанию В. И. Резанова о «Поэтике» ·м.  Довгалевского, 
существовал такой вариант пьесы об Ироде, где он кончал са
моубийством. 

7 Пьеса Димитрия Ростовского имеет не:которые соответствия с 
(<Пьесой о воцарении Кира>> .  Подобного рода соотношения меж
ду nьесами различных видов в рыбалтовс:ком театре выявляет 
В. В. Мочалова в ст. :  Рыбалтовская :комедия в истории nольской 
драмы первой четверти XVII  века.- Советское славяноведение, 
1 973, .м 5. 

8 Okon l. Dramat i teatr szkolny, s. 398-399. 
9 На сюжет об Ахаве была написана ·и  одна польская пьеса, ко

торая так и павывалась «Ахав >>, ставилась в 1597 г. по-латыни. 

Г 11ава восьмая 

Г Е РО й  Ш КОЛЬ Н О й  ДРАМ Ы 

1 Аналогично интерпретирует изображение человеческого харак
тера в живописном портрете XVII-XVIII вв. Л. И. Тананаева. 
В нем выделялось обобщенное, надындивидуальное. Человек зна
чил мало по сравнению с ero гербом, который обязательно изобра
жался на портрете, с аксессуарами, :которыми он наделялся. 
«В сарматеком nортрете конкретный человек не столько изобра
жается, сколько обозначается, он - лишь условный внак . . . , чело-
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веческий образ не расi<рывается сам по себе, <<изнутрИ>> ,  зато осо
бый вес и значение приобретают предметы>> .  <<Идентифю<ация, 
как на средневековых портретах, осуществляется здесь через ат
рибут, позволяющий узнать о человеке сумму важных и инте
ресных для тогдашнего зрителя сведений, более конкретизиро
ванных, чем могли сообщить сами моделю> (цит. по кн. :  Тана пае
ва Л. И. Сарматсюrй портрет , с. 142-144) . 

2 Бахтип М. М. Формы времени и хронотопа в романе, с. 240. 
3 Софронова Л. А .  Сравнительный анализ сюжета польской драмы 

XVII  в. <<Kommunij a duchowna sw. Borysa i Gleba>> и группы 
древнерусских произведений о Борисе и Глебе. Автореф . . . .  канд. 
дис. м., 1969. 

Г.Jtaea девятая 

ТЕНДЕНЦИИ 
К УСЛОВНОМУ И НАТУРАЛИСТИЧЕСКОМУ ИЗ О Б РАЖЕНИЮ. 

АЛЛЕГО РИИ 

1 Bialostocki  l.  Borok. Styl - Epoka - Postawa.- Biuletyn Нistorii 
Sztuki, Warszawa, 1958, n. 1, s. 33. 

2 To mkiew icz Wl. Kнltura artystyczna XVI I  wieku. Warsza\va, 1 969, 
s.  256. 

3 Але�>сеева М. А . Жанр конклюзий в русском искусстве конца 
XVII- начала XVIII  вв.- В кн.: Русское искусство барокко, с. 1 1 . 

� Sofrono w a  L. Intermedia polskiego dramatu z wieku XVI I.- Pa
mi�tnik Teatralny, 1971,  N 1, s. 60-75. 

5 Богатыре в  Л. Г. Народный театр чехов и словаков.- В кв. :  Воп
росы теории народного искусства. М., 1971 ,  с. 154-162. 

6 А уэр бах 9. Мимесис, с. 1G8. 
7 Препие живота и смерти известны в различных вариантах поль

ской, руссиой, украинсиой литературам. См. :  Повести о жизни 
и смерти/Иссл. и подг. Р. П. Дмитриевой. М.; Л., 1964. 

8 Лапг Ф. Рассуждение о сцепической игре, с. 12. 
9 Баб�>и п  Д. С. Руссиая риторика начала XVI I  в.- ТОДРЛ, 1951, 

VIII, с. 334. 
10 Поптмt Я. Цит. по ин. :  Резанов В. И. Из истории руссиой драмы, 

с .  268. 
11 SarЬie wski  М. К. О poezji doskonalej,  s. 35. 
1 2 Жин�>ип Н. Проблема эстетичесиой формы.- В ин. :  Художествен· 

ная форма. М., 19·27, с. 25. 

Г ;raea десятая 

ЭМ БЛЕМАТИЧ ЕСКИ й  ХАРАКТЕ Р 
Ш КОЛЬНО ГО ТЕАТРА 

1 С1>о ворода Г. Rнижечиа, называемая Silenнs AlciЬiadis, сиречь 
инова алкивиадсная: Израильсний змей.- В кв. :  Сочинения. М., 
1978 , т. 2, с.  16.  

2 Вlonski  J. Mikolaj S�p Szarzynski а poczqtek polskiego baroku. 
Krakбw, 1967, s. 45. 
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3 Ск о вор о да Г. l{нижечна,  называемая . . .  , с. 18. 
' Сковорода Г. Кольцо : Дружесний разгов ор о душевном мире.

В кн. :  Сочинения, т. 1 ,  с.  373. 
" Там же, с. 374. 
8 Pigoft St. Z dziej6w pij ai·skiego teatry konwiktowego w Rzeszo

wie.- Archiwum LiLerackie, 1962, VI, s. 140-148 . 
., To mkiewicz Wl. Polska sztuka kontrгeformacyjna.- In:  Wiek 

XVII :  Kontrreformacja. Barok. Warszawa, 1969, s. 84-87. 
11 Ревано в В. И. К вопросу о старинной драме, с. 34. 
9 Ланг Ф. Рассуждение о сценической игре, с. 179. 

10 Рева н о в  В. И. К вопросу о старинной драме, с. 13 .  
1 1  Мороаов П.  О. История русского театра, с .  343. 
12 Реаа но в В. И. К вопросу о старинной драме, с. 14. 

Г.11.ава одиниадцатая 
ИНТЕ РП РЕТАЦИЯ И ОПИСАНИЕ 

1 SarЬ i ewski  М. К. О poezji doskonalej, czyli Wergiliusz i Homer/ 
Przel. М. Plezia;  Oprac. S, Skimina. Wroclaw, 1954, s. 385-417. 

2 Ско ворода Г. Кольцо, т. 1, с. 375. 
3 Ско вор ода Г. Разговор, называемый алфавит, или Букварь мира, 

т. 1, с .  426, 428. 
� Bieriko wsk i Т. Fabularne motywy antyczne w dramacie staropol

skim i ich fнnkcja ideowa. Studium z dziejбw kultury staropolskiej.  
Wroclaw etc. ,  1 967 , s.  256-274. 

5 Реаа но в В. И. Из истории руссной драмы:  Школьные действа 
XVII-XVIII  вв. и театр иезуитов, с. 1 66 .  

в Sarno wska-Te meriusz Е. Swiat rnit.Ow i swiat znaczen. Maciej Ka
zimierz Sarblewski i proЫemy wiedzy о starozytnosci. Wroc!aw etc., 
1969, s. 28-29. 

7 Цит. по :кв:. : Bieftkowski Т. Fabularne motywy antyczne w drama
cie staropolskim, s. 20. 

8 Ср. Terentius Christianus - имя, которым называли автора <<биб
лейских комедий>> Корнелиуса Схоне . М. R. Сарбенекий имено
вался христианским Горацием. 

9 Иногда интерпретации были просто причудливыми. Возможно 
было интерпретировать античные мифы в аспекте экономиче
ском, астрономическом, грамматическом. 

1 0 Следует заметит
·
ь, что в XVI-XVII вв. существовала тенденция 

синхронизировать библейсКУJО и антИЧПУJО истории, определить 
связи между ее героями. 

1 1 Также воспринимались и библейские мотивы. В <<Истории о ста
ром и юном Товию> есть изречения из Экклезиаста, Эврипида, 
Платона. Они объединяются темой почитания родителей и со
держат ключ к пониманию пьесы в целом. 

За1САю-чение 
Ш КОЛЬНЫЙ ТЕАТР И БАРОККО 

1 Панч е нко А. М. Два этапа русского барокко, с.  105. 
2 Тана нае ва Л. И. Сарматекий портрет, с. 145-149. 
3 Lewariski J. Teatry szkolne w czasach poprzedzaj :}cych pocz11tek 

dzialalnosci Teatru Narodowego.- In: Teatr Norodawy w doЬie Os
\Viecenia. \Vroclaw etc. ,  1 967. �- НИ-172 .  
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УКАЗАТЕЛЬ 

П Ь Е С  РУССКОГО И УКРАИ Н СКО ГО ТЕАТРА 

Авелева смерть 38 
Акт ко медиальный о Калеандре , 

цесаревиче греческом,  и о му
жественной Неопилде , цеса
ревъпе трапезопекой 3 1 , 33 , 
9 1 ' 105 ,  1 1 1 '  1 20 ,  148 ,  1 57 '  
1 58 ,  199 , 200 , 202 , 2 17  

Акт о преславпой палестинских 
стран царице 202 

Акт о царе переком Кире и о ца
рице скифской Тамаре 84,  106 ,  
144 ,  1 47 ,  155 ,  1 7 8 ,  189 , 198 ,  
200 

Ан т, или Действие о князе Петре 
Златых Ключах и о прекрас
ной королевне Магилене Нео
политапской 31 , 1 0 5 ,  1 57 , 
1 58 ,  1 6 8 - 1 6 9 ,  1 8 2 ,  2 1 6 -217 ' 
233 

Алексей человен божий 29 , 84,  
9 1 , 9 3 , 94, 9 6 , 97 , 103 , 1 10 , 1 18 ,  
121 ' 1 50 ,  1 55 ,  1 57 '  1 6 2 ,  1 6 6 ,  
1 7 4 ,  1 7 5 ,  1 7 9 ,  1 8 1 , 208 , 219 

Артаксерксово действо 135,  136,  
1 45 ,  160 ,  186 , 189,  190 

Банкет духовный 38 , 1 28 
Беседы пастушеские (Симеон По

лоцкий) 1 29 
Богатырь и воин (Димитрий Рос

товский) 185-186 
Божие · уничижителей гордых 

уничижение 8 6 ,  9 6 ,  1 25 ,  189 , 
200 , 203 , 2 1 6 ,  221 , 222 , 225 , 
227 

Борьба церкви с днаволом 84 

Венец Димитрию 107 , 1 1 5 ,  1 50 ,  
1 55 ,  1 6 4 ,  174 ,  189 , 202, 204 , 
219 , 236 

Вирши па Воскресение Христо
во 9 3 ,  9 5 ,  96 ,  1 22 ,  1 27 '  1 29 ,  
1 9 1 , 229 , 233 , 236 

Вирши па Рождество Христово 
(Памnа Берьmда) 1 27 
Владимир (Феофан Прокопович) 

29 , 86 , 1 3 6 ,  1 37 '  1 38 ,  1 39 ,  1 54 
Властолюбивый образ человеко
любия божия 9 1  

Гистория о Кире , царе переком 
и о царице Тамире Скифской 93 

Дафпис ,  гонением любовного 
Аполлона в древо лявровое 
превращеппая 30 

Действие об Ахаве 97 , 1 68 ,  194 
Действие об Есфири 109 ,  1 1 7 ,  

1 1 8 ,  1 5 3 ,  160 ,  201 , 202 , 204, 
206 , 2 1 6 ,  219 

Действие на Рождество Хри
стово 84, 90 , 9 5 ,  109 ,  1 18 ,  1 21 , 
1 22 ,  200 , 223 , 236 

Действие па страсти Христоnы 
списапное 29 , 93 ,  1 19 ,  1 40 ,  
165 ,  1 7 1 , 1 7 2 ,  179 ,  219 , 227 

Действо о десяти девах , о пяти 
мудрых и о пяти юродивых 84 , 
9 1 ' 93 ,  95 ,  98 , 1 1 5 ,  1 23 ,  1 62,  
1 94 

Действо о князе Иефае Галаат
ском, како принес дщерь свою 
единородную на жертву богу 
30, 82 ,  1 1 9 ,  144,  200 

Действие о короле Гипшанском 
7 7 ,  106 

Действие о святей мученице 
Евдокии 1 1 6 ,  142,  1 54,  194,  
1 98 

Действо о семи свободных нау
ках 84-8 5 ,  1 27 

Действо о страдании святыя 
мученицы Параскевы 107 ,  
142 ,  149 , 1 50 

Действо страшного суда 32 
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Декламация ко дню рождения 
Елизаветы Петровны 86 , 1 1 2 ,  
1 6 5 ,  235 

Декламация на Пасху (И . Вол
кович) 207 

Диалог о Гофреде , победившем 
сарацины 8 6 ,  1 1 2 , 1 1 6 ,  1 30 

Диалог о страстях Х ристовых 
(«Dialogus de passio ne Chri
sti•) 3 0 ,  9 1 ,  140,  1 5 5 ,  1 9 4 ,  207 

Драгыя Смеяныл 80 

Жалобная комедия об  Адаме 
и Еве 32,  187 

Иосиф Патриарха (Лаврентий 
Горка) 29 , 86 , 9 3 ,  1 1 7 ,  120,  
1 38 , 1 56 ,  1 9 9 ,  227 

История о царе Давиде и царе 
Соломоне 1 47 ,  188 

Комедия об Индрике и Мелеиде 
3 1 ,  106,  1 47 ,  148 , 1 57 ,  1 58 ,  
1 6 4 ,  188 

Номедия об искуплении чело
века 9 5 ,  1 6 5 ,  227 

Номедия о Есфире царице , в ней
же показует о ненависти и о 
протчем 1 53 ,  1 60 

Н:омедил о графе Фарсоне 29 , 
58 , 1 0 5 ,  1 44 ,  145 

Н:омедия о Нсенофонте и Марии 
43 , 8 2 ,  9 3 ,  102,  103,  1 1 4 ,  1 46 , 
1 54 ,  198 ,  205 

Номедия о прекрасной Мелюзи
ны 4 3  

Номедия пророка Даниила 32 
Номедия святой Екатерины 32,  

1 49 
Номидия nритчи о блуднем 

сыне (Симеон Полоцкий) 30 ,  
8 4 ,  1 0 3 ,  1 04 ,  1 57 ,  1 6 2 , 1 6 3 ,  
178 , 1 8 0 ,  187 , 223 , 226 

Намический монолог на встречу 
весны 39 , 8 2 ,  1 8 5 ,  186 

Малая прохладная комедия об 
Иосифе 3 2 ,  227 

Милость Божия , "Украину от 
неудобь носимых обид ляд
ски:х: чрез Богдана Зиновия 
Хмельницкого свободившая 5 

Мудрость предвечная 9 1  

Не любо - не смейся 38 
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О Сарпиде дуi{се ассириском, 
о любви и верности 29 , 108 ,  
1 1 9 ,  1 2 1 , 144,  1 48 ,  1 5 7 ,  188 

Образ победоносия 55, 7 5 ,  160,  
2 1 5  

Образ торжества российского 
7 5 ,  1 1 6 ,  197 , 219 , 222 , 232 , 
235 

О Навходносоре царе ,  о теле 
злате и о трие:х: отроцех , в пе
щи не сожженных (Симеон 
Полоцкий) 32, 43, 84 , 1 4 2 , 1 44 ,  
220 

Опера об Александре Македон
ском 7 7 .  9 5 ,  9 6 ,  1 1 2 , 1 1 9 ,  1 47 . 
1 5 5 ,  2 1 5  

Пещное действо 32 
Пьеса о воцарении Нира 1 1 6 ,  

1 1 9 .  144,  146 , 1 47 .  1 5 3 ,  180,  
202 

Принц Пикель Гяринг , или Жо
делет 58 

Ревность православил 28 , 3 2 ,  
49 ,84 , 8 6 ,  1 1 6 ,  1 18 ,  1 2 5 ,  217  

Рождественская драма (Дмит
рий Ростовский) 29 , 8 2 ,  90,  
92,  95,  100,  1 1 5 ,  1 18 ,  1 19 ,  1 38 ,  
1 39 ,  148 ,  1 5 1 , 1 5 2 , 1 5 3 ,  1 5 5 ,  
1 6 1 , 1 7 1 ,  187 . 189 , 1 9 4 ,  202-
204 , 207 . 221 , 235 

Рождественская драма 9 2 ,  1 14 ,  
1 1 6 ,  1 38 - 1 40 ,  1 6 6 ,  1 7 1 ,  180 , 
1 9 2 ,  223 

Свобода от веков вожделенная 
1 9 5 ,  229 

Свобождение Ливопии и Ингер
манландии 7 7 ,  82, 9 1 ,  96, 109 ,  
1 1 8 ,  1 2 5 ,  1 53,  1 7 1 ,  1 7 3 ,  2 1 8 , 
227 . 230 , 231 

Слава печалнан 84, 92,  97 , 1 1 0 ,  
1 1 2 ,  1 36 ,  2 1 5 ,  2 1 7  

Слава российская 7 7 , 84 , 1 09 ,  
1 3 6 , 235 

Смоленская декламация 85, 93, 
1 20 ,  1 27 

Стефанотокос 38 , 40 , 58 , 1 1 3 ,  
1 1 4 ,  1 1 6 ,  1 2 5 ,  1 6 0 ,  1 6 6 ,  189 , 
204 , 2 1 4- 217 

Стихи по вопросам и ответам 
сложения, от двоих учеников 
пред великою монархинею 
сказованния 5 1  



Стихи приветствителныя 5 1  
Страшное изображение второго 

пришествия 28 , 32 ,  7 1 , 76 , 84 , 
96 ,  9 7 ,  99 ,  1 1 6 ,  1 22 ,  156 ,  162,  
164 ,  165 ,  193 ,  194,  198, 
201 ' 203 , 214,  235 

Сципио Африкан , вождь рим
ский , и погубление Софониз
бы, королевы нумидийской 67 , 
1 1 7 '  1 57 '  189 

Темир-Аксаково действо 58 
Торжество Естества человече

ского 90,  95--97 , 101 , 1 10 ,  
1 14 ,  1 1 5 ,  1 37 ,  164,  190,  199,  
226 , 227 

Торжество мира православного 

28 , 49 , 7 6 ,  7 7 ,  1 1 1 ,  1 16 ,  125 ,  
153 , 193 , 194 

Threni sepulcrales 84 

Ужасная измена сластолюбивого 
жития 28 , 30, 84 , 86 , 94,  98 , 
100, 104,  1 1 7 -- 1 21 , 1 3 1 , 135 ,  
136 ,  142,  154, 194,  203 , 217 , 
219  

У спевекая драма (Димитрий 
Ростовский) 84, 9 1 ,  1 14 ,  1 1 5 ,  
1 22 ,  138 ,  139 ,  1 54 ,  1 6 5 ,  1 7 3  

Царство мира 28 , 49 , 86 , 8 7 ,  94,  
1 1 6 ,  153,  193 

Царство Натури людской 28 , 81 , 
90,  92 ,  95 ,  101 , 1 1 2 -- 1 1 5 ,  1 1 7 '  
121 , 137 ' 219 

Шутовская комедия 185,  186 

УКАЗАТЕЛЬ 

ПЬЕС ПОЛЬСКО ГО ТЕАТРА 

Aequetatis et  artis iudicium in 
decidendo filio , sub adventus 
ferias theatra li  1 50 

Agnus Clementi 1 57 
Akt шilusci Bozego Syna przeciw 

grzeszнikowi w kr6lewicu Ura
nopo litanskiш (Акт любви 
сына божьего в королевиче 
Уранополитанском) 1 1 1 ,  1 18 ,  
157 ' 179  

Ambltio luxu medio scelerum aut
hor in Selymo , Baiazetis fi lio --
144, 145,  146 ,  197 ' 200 

Amor victor et victima in Dasio 
adolescente pro Christo caeso 
raepraesentatus 107 , 149 ,  156 ,  
181  

Anti themius , seu Mors peccatoris 
100,  140 ,  1 7 5  

Apollo z muzaшi gloszчcy 
pochwai� nauk 1 29 

Bacchi Hilaria Praemisli I I  fato 
confusa 197 , 200 , 203 

Bacchus canguine et nece potus ,  
sive O doacer, Herulorum rex--
145 ,  146 , 1 56 

B elizarius 1 18 
Boleslaus rex 7 6 ,  106 , 1 7  5 ,  205 
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Carolus Magnus, de paganismo 
victor, hiiaritati catholicae de 
luxu triumphatore exemplum 
147 

Castrum doloris 67 
Clypeus contra teluш 1 50 
Clypeus principium, sive Sapien-

tia in coronato Bactrianorum 
capite paginis а ferro protecta 
108 ,  145,  1 46 

Constantia coronata in iudicio 
regis Bungi gentilis 1 07 ,  145 ,  
1 50 

Convivium Tyrannidis 108 ,  144, 
145,  1 46 ,  1 53 ,  156, 159, 161 , 
166 

De Christi noctali  e t  postoribus 
1 29 

De Расе (Диалог о мире) 27 , 109 ,  
1 93 ,  197 , 202 , 223 

D ialog na Wielki Piqtek 84, 92,  
94, 115 ,  1 7  4 ,  190,  202 

Dialog о Anteresie 1 30 
Dialogus Admetus rex (Король 

Адмет) 135 
Dialogus de Nativitate Domini 

152 
Dialogus Polonicus 194 
D ies extrema iudicii Domini 



Pri nci pi cui dam i шmcr so v a 
nitati prima salutis 82 ,  83  

Dioпysi us , Syra cusa nus priпceps 
(Дионисий , тиран сиракуз
ский) 76 , 145 ,  146 ,  153 ,  1 56 ,  
158 ,  177  

Drama d e  Arca (Драма о ковче
ге) 7 1 ,  1 30 ,  1 7 3 , 2 1 1 ,  222 , 223 

Dramma comicus O dostra tocles 
(О достратокл) 8 3 ,  104 ,  1 1 6 ,  
141 , 1 7 6 ,  217 , 2 1 8  

D rogi Herculesowe a l bo Dyjalog 
о jednym mio d zieiicu 99 

Dyktunna niebleska ( Небесная 
Артемида) 161 , 193 ,  194 ,  207 , 
208 , 2 12  

D ziewosiqb dworski 30 ,  84 

Elegia inter beatos relati Joan
nis Fra ncisc11s Regis 221 

E utropius 1 1 8  
E x i l ium sapientis , sapient i a  

suЬlevatum , i n D io nysio , Sicil
iae tyranno 86 , 145 , 146 ,  
1 54 , 1 58 1 7 7  

Fati sui o beliscus , stans post 
funera I sna l dus 145, 197 , 202 

Felicitas В audacis 189 
Fluctuans i n  oceano mundi iuve n

tus , iam divini a moris Favo
niis protrusa 221 

Fortuna Pa lladi foedera ta 1 1 1  
Funebris prae exedris Antoniis 

orator 172 ,  2 1 5  

Gemini fratres 1 07 ,  1 57 ,  1 7 5 ,  
1 8 0 ,  1 8 1  

G ladius Persei 192 ,  233 
Grandis Aegrotus аЬ O mnipo
;, tente Medico sanatus 1 38 ,  1 6 1 , 

195 ,  214  
Gratia ho mini placere renuens 

174  

Нistoria о starym i miodym 
To blaszu 9 6 ,  134 ,  160 ,  163-
164,  174  

Imago victoriae d e  Turcis relatae 
49 , 2 15  

Imprecatio proprii oris decreto 
in cive quodam damna ta 1 7 6  

I ncendium aureum igne extinctum 
141 , 149 , 1 50 ,  1 58 ,  1 6 1 , 1 7 6 ,  
1 88 ,  192 
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I udicia Dei  i n  Symmaccho 
Boecio et Theo dorico 1 08 ,  145 , 
146 , 1 58 ,  159 ,  197 ' 200 

I udicium Dei horriblle in prore
gem I ndiae 1 40 J 

Jefte 30 ,  1 18 
Jesus Na;>;arenus , Rex J udaeorum 

et noster (Иисус из Назарета , 
царь иудейский) 106 ,  143,  146 ,  
147 , 149 ,  1 5 6 ,  158 ,  1 66 ,  1 7 5 ,  
1 7 9 ,  1 8 0 ,  188 ,  228 

Komedia о mi�sopuscie 84,  235 
Kommunia duchowna �m.  Bory

sa i G leba (Духовное прича
стис св . Бориса и Глеба) 46 , 
103 ,  1 14,  1 3 5 ,  144- 146 ,  1 52 ,  
1 5 6 ,  1 58 ,  159 ,  1 66 ,  177 ' 221  

Leve opum pondus in bllance 
Alexandris Macedonies expen
sum ad plantas Porgiae Gandio
rum principis oblectum in sce
nam datum 214  

Lucus Baccho festus in sacrum 
eremum 1 7 3  

Mauritius 108 ,  125 ,  133 ,  154 ,  
200 , 207 ' 221 

Mensarum Hilaria 1 46 ,  1 56 
Mensis Augustus iudex dramma 

menstruum 207 
· 

Minerval regium, sive Gratianus 
Augustus 58 , 7 6 ,  83 ,  86 , 108 ,  
1 4 5 ,  167 ' 1 9 2 ,  203, 2 1 9  

Mistyczna kommunija w Za.lu 
niewinnych Karola i Fryde
ryka 144- 1 46 ,  1 58 

Mistyczna wesela kommunija 
Genseryka i Tryzymunda 83 , 
1 44-146 ,  1 58 ,  1 9 1 - 192,  216 

Mifibozet 1 1 9 ,  133,  1 36 ,  222, 
225-226 

Monstra wd z i�czno§ci  Koro ny 
Polskiej 77 

Nabozne ·ran Ukrzyzowanego 
Z bawiciela oplakiwanie 192 
Navis a nti quissimus domus . . .  
236 

Naufragium vitae et regni aquis 
а Patharito , I nsubrum rege 98 

Novissima hominis grandis scena 
161 , 221 

Nowa komedia rubaltowska 232 



О ofiarowaniu I zaaka 226 

Pan Piwosza 1 1 9  
Praeda Tartari , seu Didacus de 

Vellades exhibltio menstrua 85 ,  
175 ,  1 7 6 ,  197 , ·  205 

Pijany Bigos odszedl od siehie 
186  

Regnum Phraatis innocuo sangui
ne paratum Orodis , regis Per
sarum 145,  146 , 166 

Renovatum deicidium in Japo
nia 1 29 

Rozkosz i Lenistwo 179  
Rozmowa Dusze z Ciaiem, a lbo 

sen Mlodzienca jednego 100, 
192 

Sacra Regni Maiestatis Polono
rum 1 29 

Sapientia Coronata 145 ,  156 ,  158 
Scutum Palladis аЬ errorem mon

stris orbem prodegens 146 
Senium ambltionis in immaturo 

Ratislao Lesci filio in scenam 
datum 145,  198 ,  202 

Siawna pomoc Ramirowego zwy
ci�stwa (Славная nомощь Ра
мировой nобеде) 106 ,  108 ,  131 , 
132,  136,  146 , 147 '  1 58- 1 6 1 ' 
164, 166 ,  167 , 170 ,  1 7 1 ,  177 , 
180,  1 8 1 ' 223 

Sofia 1 29 
Spartana Moenia 107 , 142,  143 ,  

1 4 5 ,  146 ,  1 5 3  
Syn marnotrawny ро giodzie o d  

ojca wezwany n a  bankiet 1 60 
Syn marnotrawny wprzбd rozpu

stuj1\CY , potem pokutuj11cy 223 
SmierLelne grzechбw postrzaly 

Miio§co Boz1t krwi11 z sieble wy
toczon1l leszqca 160 ,  190 ,  192 ,  
223 

Swia t naopak wywrocony 
(D . Nersesowicz) 1 20 

Theatrum Fortitudinis 2 1 5  
Thronus Amoris in  corde Narcissi 

94, 103,  143 
Tragcdya Epaminondy (S.  Ko

narski) 41 , 1 25 
Tragedia о po lskim Scyliurusie 

234, 235 
Tragedia о Bogaczu i Lazarzu 7 7 ,  

140,  233 

Tragedia Mauritius 125 ,  1 33 ,  144, 
1 54 ,  160 

Triumphus Amoris 226 
Triumphus orbl christiani de con

fracta potentia O thomanica 7 7 ,  
1 1 2  

Triumphus Sapientis d e  Phalari
de , Agrigentino tyranno 145 

Uciechy lepsze i po zyteczniejsze 
anizeli z Bachusem i Wener11 
232 

Ul tio ех anima eliminata Ludo- . 
vici duodecimi Galliarum re
gis 145 ,  146 

Ultrix pro religione Nemesis cit
ra ullam paterni in natos amoris 
rationem in virtutis 145,  197 

Utarczka krwawie wojujqcego 
Boga i Pana Zast1,1r6w za grze
chy narodu ludzkiego (Жесто
кое сражение воинствующего 
бога) 82 ,  84,  9 7 ,  99 , 1 1 1 ,  1 1 5 ,  
187 , 221 

Yiator.  Dialogus de Ligno Vitae 
(Путник , или Диалог о древе 
жизни) 7 1 ,  9 1 ,  98, 102 ,  1 14 ,  
1 1 5 ,  137 , 168 ,  1 7 6 ,  180 ,  191  

Victoria triplex 85 
Victrices Apollinis labores pub

lico vatum donati triumpho 1 64 
Virtus Amoris 107 

Wandai us 41  
Wesoie ро chmurach aio il ce 7 1 ,  

1 60 
Wieczerza wielka krбla nad krol

mi 97 , 1 1 1  
Wizerunk smierci przeswi�tego 

Jana Chrzciciela (Образ смер
ти Иоанна Крестителя) 86 ,  
93 ,  98 , 1 55 ,  189  

Wyspa szcz�sliwosci ( J .  Gawato
wic) 122  

Zioty pokoj Wladysiawowi Trze
ciemu 49 

Zygmuilt 1 7 6 ,  235 
Zaiosna tragedia de passione 

Christi 96 ,  100, 1 15 ,  1 22 

Xerces 144 ,  146 
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