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ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТ.: ВОДЕВІЛЬНИЙ СЮЖЕТ “ДОПОМОГА У СВАТАННІ” 

У статті зроблено спробу виявити культурну парадигму Російської імперії першої половини ХІХ ст. на 
основі зіставлення російського, українського та польського дискурсів театру вказаного періоду. 
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В статье сделано попытку определить культурную парадигму Российской империи первой половины ХІХ 
в., сопоставляя российский, украинский и польский дискурс театра указанного периода. 
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The attempts to reveal the cultural paradigm of the Russian Empire of the first part of XIX century are made in the 
article. The idea presupposes the comparison of Russian, Ukrainian and Polish discourses of the above mentioned period. 
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Дослідження міжкультурних контактів у межах Російської імперії ХІХ ст. – це передусім виявлення скон-
струйованого центром інваріанту, який діє у вигляді культурного субстрату для численних варіантів, естетич-
но закріплених на околицях метрополії. Сформована таким чином колоніальна культура пов’язується із цен-
тром своїми власними традиціями, цінностями та ідентичністю за принципом парадигми. Постколоніальний 
період тим і неймовірно складний, що потребує самозаперечення, адже відмова від імперії є рівнозначна від-
мові від себе, від тих стереотипів мислення, що були укладені у підневільному статусі. Актуальність цієї стат-
ті полягає у спробі переосмислити театральні штампи, сформовані в часах Російської імперії і трансформовані 
радянською ідеологією. Зіставлення російського інваріанту з українськими та польським варіантами сюжету 
“про допомогу у сватанні” відкриває суттєві важелі впливу домінуючої культури на доміновані, її арсенал 
маніпулятивних стратегій, а з протилежного боку – засоби опору цим стратегіям. Об’єктом вивчення вибра-
но драматичні твори О.Шаховського (“Казак-стихотворец”/“Козак-віршотворець”, 1812), І.Котляревського 
(“Наталка Полтавка” 1819), Г.Квітки-Основ’яненка (“Сватання на Гончарівці”, 1835) та Ю.Коженьовського 
(“Majster і czeladnik”/“Майстер і челядник”, 1850). Предмет дослідження сфокусований методом постколоні-
альної критики на способі художнього структурування суспільства, змодельованого у драмах. Інакше кажучи, 
авторку статті цікавить, яким чином драматург-ідеолог встановлює імперську ієрархію, трансформує маску-
лінні та фемінні стереотипи поведінки персонажів, і навпаки, яким чином драматурги колоніальних літератур 
уникають впливу центру й підтримують традиційну суспільну ієрархію, гендери та ідентичність. 

Постановка проблеми. Стан українського театру ХІХ ст. до 1990-х років дослідники осмислювали під 
тиском народницьких кліше. “Народний характер”, “народна душа, пісня, мова”, – ці поняття заступали со-
бою гострі проблеми колонізації, протиставлення міста і села на користь останнього, заміну традиційних для 
етнічної культури колонії гендерних ролей чоловіка і жінки, усування суспільної конкуренції суспільною 
ідилією, утопія засобами реалізму. У статті зроблено спробу зняти народницькі кліше з метою аналізу імплан-
тованих імперією ідей, накинутих образів національної ідентичності.

Генезис проблеми. Київський шкільний театр всередині ХVІІІ ст., підпавши під російські цензурні обме-
ження, вимушено зосереджується на темі прославлення російських царів. А з іншого боку, викладачі академії як 
автори драм традиційно дотримуються ортодоксального уникання світської проблематики, що по-своєму веде 
до занепаду театру. Натомість київські традиції шкільних містерій, міраклів і мораліте перенесені в центр імперії 
були там ідеологічно підживлені державним патріотизмом та західноєвропейським суспільно-побутовим репер-
туаром, що усе разом дало поштовх розвитку російського світського театру, а невдовзі і російській маскультурі. 
І вже в такій іпостасі театральний репертуар наприкінці ХVІІІ – початку ХІХ ст. повертається в Україну. З гото-
вими кліше державних ідей та розваг. Театральні трупи, якими втілювали на сцені цей репертуар, в національ-
ному відношенні складалися переважно з поляків, оскільки перехід до світського театру у польській культурі 
відбувся ще в рамках єзуїтського театру (наприклад, творчість драматурга професора-єзуїта Ф.Богомольця), як 
його природний розвиток в умовах Просвітництва. Таким чином, у Польському королівстві вже як частині Ро-
сійської імперії театральні діячі були готові до розширення культурного ринку, конкуренції і цензури. Російські 
драматурги другої половини ХVІІІ – початку ХІХ ст. передусім виконували місію ідеологів великої держави. 

 Інваріант імперської культури. О.Шаховський був першим серед російських драматургів, котрий в од-
наковій мірі працював як із жанрами “народної трагедії”, “державної драми”, так із “театральными бездели-
цами”, тобто операми-водевілями, створеними на основі анекдотів, співів і танців. У легкому жанрі глядач, 
на думку О.Шаховського, “довольствуется остротою разговора и замысловатостию стишков, которые поют 
почти обыкновенно на известный голос” [1, с. 68]. Проте дотепність діалогів і химерність куплетів драматург 
не відпускав в окремий сюжет комедії, а клав на базову ідею Отєчєства, на звичаєве право і моральні повчання 
російської пізньофеодальної культури. 

Розрізняючи і водночас змішуючи комедію, оперу та водевіль О.Шаховський вибрав для одного із перших 
творів такого дифузного жанру українську військову тему, пов’язану із Полтавською битвою 1709 року та 
історичним прототипом Семеном Климовським. У часі написання “Козака-віршотворця” – весною 1812 року 
– О.Шаховський усвідомлював необхідність змінити українську політику Російської імперії і насмілився це 
здійснити на сцені.
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 Постать Семена Климовського уже з ХVІІІ ст. висвітлювалася як частина спадщини імперії в “Опыте ис-
торического словаря в русских писателях” (1772) Г. Новікова, “Действиях Петра Великого” (1785) І. Голікова. 
М. Карамзін у “Пантеоне российских авторов” (1801) нашкіцував міф про поета: “Сказывают, что Климовский 
не менее семи греческих мудрецов был славен и почтен между его собратьями казаками; что он, как вдохно-
венная пифия, говаривал в беседах высокопарными стихами, давал приятелям благоразумные советы, твердил 
часто пословицу: “Нам добро и никому зло, то законное житье”; и любопытные приходили издалека слушать 
его. Малороссийская песня: “Не хочу я ничего, только тебя одного”, которую поют наши любезные дамы, есть 
также, как уверяют, сочинение Климовского, ученика природы, к сожалению не доученного искусством” [6].

 Пісняр і філософ Семен Климовський народився у Харкові. Про нього не міг не чути О.Шаховський, пере-
буваючи у родиному маєтку в Рогані, в той час за 18 км від Харкова. Як і не міг не звернути увагу на збірник 
пісень, перше видання якого здійснено у Санкт-Петербурзі 1790 р., а друге – 1806 р., де було опубліковано 
славнозвісну пісню “Їхав козак за Дунай”[Див. 10]. Тоді ж по дипломатичних каналах пісня здобуває популяр-
ність у Відні, невдовзі за її обробку візьметься Л.Бетховен. Розголос в Росії та Європі набирав сили. 

О.Шаховський, отже, мав юридичні підстави відноситися до Слобожанщини як до своєї власної землі; 
звідси – його особливе бажання переписати історію, скоректувати її новою ідеологією держави “нашего об-
щего отца” [11, с. 23], використовуючи для цього типовий засіб: опозицію порядок – хаос. У кінцевому ре-
зультаті хаос окраїн повинен бути упорядкованим. Під жартівливими куплетами і діалогами про настирливе 
сватання Прудиуса до Марусі, нареченої Климовського, драматург кладе основний сюжетний хід – втручання 
російського князя-капітана гвардії та його денщика Дьоміна у приватне й громадське життя українців, з ме-
тою дати їм “справедливий лад”, “упорядкувати” їх відносини. Тому на один рівень автор ставить почуття 
закоханих і царську казну (а конкретно – допомогу місцевому населенню після Полтавської битви, за розда-
чею котрої князь здійснював контроль). Сьогодні зрозуміло, що О.Шаховський перевернув жорстоку помсту 
Петра І (зокрема, над міщанами Батурина) – на прямо протилежний образ “батьківської опіки царя”, який 
викликав у театральної публіки швидше пасивну реакцію сироти, аніж опір і неприйняття.

Дія опери-водевілю “Козак-віршотворець” відбувається у “малороссийском большом селении”[11, с. 3], 
яке однак не має конкретних ознак ні міста, ні села; і влада котрого зображена у м’якому карикатурному тоні. 
Жодних контрастів і конфліктів, – такі, зрештою, й жанрові вимоги опери-водевіля. Соціальна аморфність 
створює ту атмосферу ненапруженості “простого життя народу”, в якій розмови про військове протистояння 
колонії і метрополії нівелюються й гаснуть, не маючи під собою “ферменту бродіння”. П’єсу розпочинає Ма-
руся піснею “Їхав козак за Дунай”, що в історичному контексті Полтавської битви повинно було б викликати 
аналогію відходу військ І.Мазепи разом із Карлом ХІІ за Дунай. Чому таких натяків драматург не боявся? 
Тому, що і пісню, і всі дії персонажів-українців будуть коментувати російський князь-офіцер та його денщик 
Дьомін. Сюжет п’єси дубльований словом патрона, це створює ефект підказки глядачеві, на основі котрої той 
складатиме “свої” враження і міркування від “Козака-віршотворця”. 

У розмові з князем-інкогніто Маруся довідується, як розгорталася битва, чому до сих пір з неї не вернувся 
Климовський, “хоть повк наш розпустили” [11, с. 6], що фактично означало непідтримку Петра І і який ре-
зультат війни. Передусім у початкових діалогах на рівень абсолюту піднесено образ царя, відносно котрого 
автор організовує суспільну ієрархію: середню ланку зайняв князь із важливим дорученням від царя, нижчу 
ланку – денщик князя як безпосередній виконавець доручення, а “добрий слуга царя” Климовський ще по-
винен заслужити собі місце. “Государь наш, прославляя свое отечество, возвышает достоинства и ободряет 
дарования; он хочет сам видеть казака-стихотворца, которого простые песни, наполненные силы и чувства, 
ему очень нравятся” [11, с. 7], – урочисто проголошує князь. 

 Протягом усієї п’єси вершина ієрархії буде постійно присутньою як невидимий розум, душа і голос, як 
метафізична інстанція благодаті, заміщаючи таким чином не тільки загиблих батьків Марусі і Климовського, 
але і їх живих матерів, котрі в сюжеті лише згадуються. О.Шаховський тому й досягає повної структури об-
разу “царя-батюшки”, що не вводить безпосередньо в дію старше покоління українців, не реалізує фізично їх 
волю і право. Натомість вводить від імені князя символічне братання і бойове товаришування, підкреслюючи 
займенниками “ми” і “наше” нову спільноту.

 Характер Климовського драматург будує на кредо, вказаному М.Карамзіним: “нам добро, нікому зло, то 
законноє життьо”[11, с. 13]. Цей етичний постулат можна, звичайно, прирівняти до ранньохристиянських 
вчень, але в 1812 році він звучить по-пацифістськи. Драматургу важко втримати поета-воїна в рамках “не-
противления злу насилия”, тому дозволяє своєму героєві розправитися із суперником Прудиусом лише одним 
натяком на шаблю. Конфлікт женихів таким чином було вичерпано, тим не менше князь й надалі твердив, що 
хоче допомогти Кдимовському вирвати наречену, поріднити його з матір’ю Марусі… Проголошування опіки, 
фактично непотрібної, послаблює силу Климовського, вкраплює в нього елементи сентименталізму. І дра-
матург, послідовно розвиваючи таку внутрішню логіку персонажа до самого фіналу, показує Климовського 
цілковито беззахисним в момент допиту щодо крадіжки царської казни. Поет-воїн тут не вихоплює шаблі, він 
стає сумним і покірним. Саме таке його місце в ієрархії Російської імперії. Виправдовує Климовського без-
заперечними доказами денщик князя, який бачив справжніх злодіїв – тисяцького Прудиуса і писаря Грицька. 

Щоб пом’якшити імперський дискурс О.Шаховського сучасна дослідниця його творчості І.Александрова 
у монографії “Драматургия А.А.Шаховского” (Сімферополь, 1993) звертає увагу винятково на проблему мит-
ця: “Климовский, герой “Казака-стихотворца”, – участник Полтавской битвы, автор песен, которые получили 
всенародное признание. Песни Климовского исполнены патриотизма и веры в победу России, они отражают 
чувства всех русских людей, независимо от их социального положения, поэтому их поют не только простые 
солдаты, но и есаулы, полковники, весь город Батурин, весь полк, в котором служит Климовский. Именно 
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такое искусство, по мнению Шаховского, истинно, а потому способно нести бессмертие автору”[1, с. 68-69]. 
Акцентуючи “роль поета і поезії в житті...” дослідниця мимоволі приєдналася до категорії універсалізму ім-
перії у вигляді класичного образу “безсмертя поета” Горація з “Оди до Мецената” періоду творення ідеології 
імператором Октавіаном Августом. 

О.Шаховський займав таке ж саме місце у структурі влади. Як пише Д.Іванов, “придворное представление 
оперы-водевиля состоялось 15 мая 1812 г. “на собственной половине императрицы Елизаветы Алексеевны” [5, 
с. 57]. Отже, сюжет опери-водевілю породжений атмосферою очікування війни з Наполеоном Бонапартом, але 
дозвіл поставити “Козака-віршотворця“на публічній сцені був даний лише 28 травня 1814 року, після перемоги. 

Чому п’єсу заборонили ставити під час війни, якщо в ній народу дається натхнення бойової перемоги? В 
інтерпретації І.Александрової відповіді не знайти на це запитання. У 200-річчя початку Вітчизняної війни 
російські історики вперше заговорили про паніку царського уряду. “Сын Отечества” на початку жовтня 1812 
року звертався до Наполеона в апокаліптичному стилі: “...трепещи и бледней, да сокрушится железное серд-
це твое, да изнеможет ужасная твоя душа! Трепещи! Возстают от гробов древние почившие от веков фурии, 
приближаются к тебе стопами медленными, озираются грозными дальновидными очами своими – страшные 
Богини ада, мстительницы и карательницы всякого зла…” [4, с. 8]. Військовий наступ французів на Росію 
асоціативно в’язався із наступом шведських військ Карла ХІІ. І хоча О.Шаховський закладав у п’єсі “Козак-
віршотворець” оптимістичне почуття перемоги, блокував можливі сепаратистські ідеї в колоніях, однак страх 
перед розвалом імперії був таким величезним, що навіть фігура Петра І не рятувала від грізної тіні І.Мазепи. 
“По всей видимости, Вязмитинов в преддверии войны опасался поднимать “польскую” тему, а также тему 
предательства. Как писал М. М. Сперанский в конце 1811 – нач. 1812  г., “смута” в отношениях России и 
Франции подкрепляется, в том числе, “происками и даже самым усердием поляков, кои здесь распространяют 
разные слухи о конституциях и о намерении правительства восстановить Польшу” [5, с. 57-58]. Українці і по-
ляки, отже, сприймалися царським урядом як одна колонія. 

Після перемоги у війні з Наполеоном водевіль О.Шаховського здобуває популярність в Україні і тримає її 
протягом майже усього ХІХ ст. Той факт, що “Козак-віршотворець”, будучи показаним 1817 р. на полтавській 
сцені, обурив І.Котляревського і він відповів через два роки “малоросійською оперою” “Наталка Полтавка”, 
– свідчить про імпульс із центру в заданому напрямку і несамостійність розвитку колонізованої культури.

 Першим розпочав дискусію із О.Шаховським “Украинский вестник” – журнал, що виходив у Харкові 
в 1816–1819 рр. під редакцією Є.Філомафітського, Р.Гонорського та Г.Квітки-Основ’яненка при підтримці 
Харківського університету. Оскільки метою журналу редколегія ставила “повідомлення про місцеві краї і 
сприяння успіхам просвіти” (1816, № 1), то п’єса “Козак-віршотворець” була визнана ними як спотворення 
українського життя, побуту і мови. І.Котляревський долучився до харків’ян. Тому спеціально свого персона-
жа Петра повертав із заробітків у Харкові, де той відвідав театр і, звісна річ, побачив “Козака-віршотворця”:

Петро. Співали московські пісні на наш голос, Климовський танцьовав з москалем. А що говорили, то 
трудно розібрати, бо сю штуку написав москаль по-нашому і дуже поперевертав слова.

Виборний. Москаль? Нічого ж і говорити! Мабуть, вельми нашкодив і наколотив гороху з капустою. /.../ 
от. То тільки нечепурно, що москаль взявся по-нашому і про нас писати, не бачивши зроду ні краю, і не зна-
вши обичаїв і повір’я нашого” [8, с. 242].

Але, коли слово у дискусії взяв М.Греч як член Вільного товариства любителів російської словесності, ко-
тре ставило перед собою завдання оберігати чистоту мови, дискусія завела українську літературу в глухий кут 
колоніальної асиміляції. Редактор “Сына Отечества” у 1820 р. запитував О.Шаховського: “К чему заставлять 
на нашем театре ломать малороссийский язык? Нам он неприятен своею непонятностию [це зізнання навіть у 
панславізм не вписується – уточнення Л.З.], а малороссиянам досаждает несходством с их наречием [натяк на 
репліки в “Наталці Полтавці” – уточнення Л.З.]. Приятные голоса малороссийских песен не лишаться ничего 
при русских словах” [3, с. 183]. Ця остання фраза обґрунтовує русифікацію як суто політичну потребу в моно-
національності імперії. 

У радянський час 7 яву із другої дії, де було критиковано твір О.Шаховського з мовного боку й історич-
ного, – було знято і не відновлено в час сьогоднішній. Дуже різко як для радянської культури звучали слова 
про інакшість українців. І.Котляревський в “Наталці Полтавці” прямо говорив про етнічну ідентичність – 
полтавчан. Возному драматург доручає виправити історичні помилки О.Шаховського щодо участі Кочубея та 
Іскри в Полтавській битві: “...в славнії полтавськії времена – теє-то як його – Кочубей не бил полковником і 
полка не іміл; ібо і пострадавший от ізверга Мазепи за вірность к государю і отечеству Василій Леонтійович 
Кочубей бил генеральним суддею, а не полковником. /.../ Іскра, шурин Кочубея, бил полковником і постра-
дал вмісті з Кочубеєм, мало не за год до Полтавської баталії; то думать треба, что і полк не єму принадлежал 
во врем’я сраженія при Полтаві” [8, с. 242]. Зрозуміло, що називаючи гетьмана “ізвергом”, а не “зрадником 
українського народу” [9, с. 307], І.Котляревський маневрував поміж історією та політикою імперії. Драматург 
вказував на жорсткість гетьмана, що само по собі не є дивним у війську. Найважливіше те, що на “політику 
забуття”, тобто зняття О.Шаховським імені гетьмана в “Козаку-віршотворці”, І.Котляревський відгукується 
бажанням персоналізувати історію українсько-російських стосунків. 

Тривала конфронтація “Козака-віршотворця” і “Наталки Полтавки” описана Є.Гребінкою вже після смер-
ті І.Котляревського влітку 1840 р., коли, приїхавши із Санкт-Петеребурга, письменник побував у Лубнах 
на ярмарку. Театральна трупа із Харкова реж.Л.Млотковського, поляка за походженням показувала водеві-
лі М.Полєвого і “...старинную пародию на Малороссию: “Казак-стихотворец”. Оценку этой так называемой 
оперы давно уже дал покойный И.П.Котляревский в своей “Наталке Полтавке”; но все “Казак-стихотворец” 
повеселил зрителей: здесь малороссияне слушают, как Прудыус, тысяцкий времен Петра Великого, поет: 
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Мучит Маруся / Душу мою / Ем я без вкуса,/ Вовсе не пью!; видят Марусю в русском сарафане и т.п. и хо-
хочут от души на все эти проделки. Здесь Зелинский (Прудыус) и Соленик (Грыцко) были превосходны; они 
создали свои роли, заговорили в них языком чисто малороссийским – и были приняты публикою с восторгом; 
зато г.Ленский (Климовский) уморил всех; в буквальном смысле представил комедию. /…/ Речей г.Ленского 
я не понял, хотя я и знаю по-малороссийски; на русский язык они тоже не походили, а как будто впадали в 
сербское наречие; между тем г.Ленский вовсе не говорил по-сербски, это была какая-то славянская микстура, 
доступна разумению одного только Ленского” [2, с. 483-484]. Очевидно актор-поляк мав специфічний акцент 
вимови, який накладав на російський суржик в репліках Климовського. 

Завершував Є.Гребінка свій нарис проханням до режисера “ради публики – уволить “Казака-стихоствор-
ца” в бессрочный отпуск хоть для Малороссии: пора ему отдохнуть на лаврах; он устарел, голубчик, прошло 
его время, право, прошло!.. Давайте нам пьесы Котляревского, комедии Основяненка, нашего народного пи-
сателя, и мы вам скажем душевное спасибо!” [2, с. 484].

Отже, Є.Гребінка хоча й констатував веселий настрій ярмаркової публіки в Лубнах, однак розумів, що на-
ціональну ідентичність треба формувати. Меліка “Наталки Полтавки” і “Сватання на Гончарівці” безумовно 
відкриває глибокі національні риси характеру, душевно резонує протягом двох сторіч, але постколоніальний 
підхід враховує і продемонстровану Є.Гребінкою роздвоєність між російським і українським, як і білінгвізм 
І.Котляревського у ремарках “Наталки Полтавки”, так і суржик Осипа Скорика у “Сватанні на Гончарівці” 
чи Шельменка-писаря і денщика в однойменних комедіях Г.Квітки-Основ’яненка, не кажучи про його суто 
російськомовні дворянсько-чиновницькі драми. 

Проте в рамках теми статті обмежимося проблемою чоловічих персонажів, заміщенням маскулінного ген-
деру фемінним. Центр, упорядковуючи маргінеси імперії, вважає найкращим такий образ молодого чоловіка 
військового віку, котрий легко впадає у меланхолію і залишається пасивним у ситуаціях екстремальних. При 
тому, що навколо нього розгортається комічна мізансцена і глядачі веселяться. Поєднання ліризму із ко-
мізмом для прикриття трагічного – це новація О.Шаховського. Душевність творів, які стали знаковими для 
української культури і розпізнаються як свої, – об’єкт доволі складного аналізу. На наш погляд, існує зв’язок 
між сумним, покірним й ощасливленим увагою царя Семеном Климовським із “Козака-віршотворця” та об-
разами женихів Петра й Олексія, таких же сумних, покірних та раптом ощасливлених допомогою чиновника 
чи солдата у “Наталці Полтавці” й “Сватанні на Гончарівці”. Петро виливає нарікання на долю й впадає у 
крайній песимізм: “Прощай! Шануй матір нашу, люби свого судженого, а за мене одправ панахиду” [8, с. 
248]. Наталка хоча й бунтує, але говорить про ту саму безвихідь:“...бідою нашою не потішаться вороги наші... 
І моїй жизні конець недалеко...(Склоняется на плечо Петру)” [8, с. 248]. Подібна реакція в Олексія: “Прощай, 
Уляно! Бог з тобою! Тільки мене і бачила. Сам собі смерть заподію!” [7, с. 24]; “коли ж почуєш, що була війна, 
то й знай, що мене перша куля зведе з світу... Заплач нишком. Та й ... як собі хочеш. (Тихо плачет и хочет ее 
оставить)” [7, с. 41]. Глибше зрозуміти такий психологічний тип молодих чоловіків допоможе зіставлення із 
комедією “Майстер і челядник” польського письменника Ю.Коженьовського. 

Він працював як педагог у Києві та Харкові з 1832 по 1846 роки. Багато хто з польських критиків ХІХ ст. 
оцінювали його переміщення в межах Російської імперії як вигнання і тому в біографічних нарисах схильні 
були замовчувати контакти із місцевими колами інтелігенції, щоб не кинути тіні конформізму. Треба уточни-
ти, що у воєнізованій державній структурі служба чиновника, навіть педагога, підлягала дисципліні наказу і 
виконання. Ю.Коженьовський у Харкові підтримував тісне спілкування із професорами університету, зокре-
ма, І.Срезневським. Це знайомство вперше описала польська дослідниця Є.Кухарська 1963 року, опрацював-
ши московські архіви. 

Не буде помилкою твердити, що драматург цікавився харківським театром і дивився на сцені усі вище 
згадані твори. Очевидно зазнав певного впливу. Після переїзду до Варшави Ю.Коженьовський пише декілька 
комедій, серед яких знаходимо невеликий твір на два акти “Майстер і челядник”. У цій комедії автор, на наш 
погляд, доповнює сюжет “Наталки Полтавки” родинною історією, котру І.Котляревський передав однією ре-
плікою Виборного про крах підприємства старого Терпила у Полтаві. 

У результаті зіставлення соціумів “Наталки Полтавки”, “Сватання на Гончарівці”, “Майстра і челядника” 
виникають запитання: чому І.Котляревський вивів своїх персонажів із міста, а Г.Квітка-Основ’яненко ото-
тожнив міщан околиці Харкова із селянами, приваблював кріпацтвом як благодаттю общинного життя; чому 
Наталка, котра виросла у місті, за три роки цілковито піддається селянському стилю життя як більш мораль-
ному? Відповіді треба шукати не так в естетиці сентименталізму чи романтизму, як у впливі О.Шаховського. 
Зрозуміло, що міщанство Полтави на початок ХІХ ст. мало більш структуровану і жваву атмосферу рин-
ку, аніж соціально аморфне “малороссийское большое селение” початку ХVІІІ ст. “Козака-віршотворця”, 
котре повинно би бути Харковом. У запалі театральної дискусії І.Котляревський допустив збій на сто ро-
ків, показавши українців у тихому патріархальному дусі, а не в атмосфері конкуренції. Разом із Г.Квіткою-
Основ’яненком моделювали сакральний часопростір (“святої неділеньки”), накинутий О.Шаховським. Таким 
чином парадоксально зберігається і продовжується ідилія, наївність мислення та ренесансна гастрономія так 
щедро представлена в “Козаку-віршотворцю”. 

Ю.Коженьовський у двох актах докладно показує буденність і свята міського життя, ритм праці і ритм 
відпочинку міщан. Драматург впритул наближався до реалій Варшави і власне реалізму. Відомий поль-
ський критик-позитивіст П.Хмельовський у монографії про Ю.Коженьовського, що вийшла 1898 року в 
Санкт-Петербурзі в серії “Життєписи прославлених поляків”, звертає увагу на реалістичні засоби коміз-
му, “...niższego wprawdzie (bicie po twarzy, wymyślanie, sceny pijackie), ale jędrnego; ma dwie doskonałe figury 
pijaków: Szaruckiego szewca i Łykalskiego woźnego, wyborną szewcową, prędką i energiczną ze swojem “gadaj mi 
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zaraz”, rezolutną Basię szewcównę, wiedzącą, że matka łatwo się uspokaja przy płaczu innych, poczciwego, czułego 
Kasperka. Dużo tu scen podpatrzonych, dużo realizmu w sytuacyach i wyrażeniach, ale zawsze to obrazek rodzajowy 
raczej niż komedya” [12, с. 73]. 

Каспер як жених у сюжеті сватання – надійний, ніжний, чуйний, однак, на противагу Петру і Олексієві не 
підпадає меланхолії. Він не тільки відстоює свою наречену, але й рятує майстерню, сімейний будинок май-
стра-шевця від ліцитації. Драматург втримується від сентименталізму, а тим більше від песимізму у моделю-
ванні образу молодого чоловіка. Але тут проходить межа реалізму Ю.Коженьовського, і автор вводить у сю-
жет таємничого патрона. Як критично вказує С.Реутт-Вітковська, “nie czujemy potrzeby zawierania znajomości 
z Neznajomym. Zwłaszcza, że za niezbyt sumiennego przedstawiciela Opatrzności poczytać go trzeba. Obyłaby się 
Basia bez brylantowego pierścienia, czeladnik bez dyskretnie przyćmionego światła na sprawę swego pochodzenia, 
komedyja zaś bez scen 4, 11 i paru kwestyj sceny 10 oraz 3, więc i bez listu od Nieznajomego. Kasperek mógł właśnie 
tę lichotę składać, którą brał co kwartał: w połączeniu z zasobami pani majstrowej możeby i na wykupienie wekslu 
starczyło by, a było by prościej, heroiczniej і smaczniej” [14, с. 282-283]. 

Чи постать Незнайомого – це неприсутній цар у “Козаку-віршотворцю”, Возний у “Наталці Полтавці”, 
Осип Скорик у “Сватанні на Гончарівці”? Іншими словами, допомога жениху? Якби у підтексті комедії 
Ю.Коженьовського не проглядала історія незаконнонародженого сина і розкаяного батька, то можна було 
б відповісти на запитання ствердно і показати певний формалізм такої допомоги й певні приховані наміри 
патронів. Але Незнайомий як можливий батько Каспера мав право допомагати, а Каспер, беручи допомогу, 
по-господарськи нею розпорядитися. У цьому крився, на наш погляд, моральний ідеал драматурга. Батькова 
підтримка сина, який повинен рано чи пізно стати самостійним, є необхідною. І це ніщо інше, як природ-
не структурування суспільства. Натомість О.Шаховський старається переконати глядача у самодержавному 
принципі упорядковування суспільства. ...Фінальною ейфорією Климовського. 

Висновок. Драматично-співочим жанром О.Шаховський дослівно “ліризував” політичний конфлікт між 
І. Мазепою та Петром І, спростив і перевів його у площину комічних ефектів, закріпив матримоніальним ри-
туалом із “хепі-ендом”, затушовуючи таким чином клеймо “українців-зрадників”, витавруване петровською 
пропагандою ХVІІІ ст., й висуваючи на перший план вірнопідданство малоросійського воїна-поета і благодій-
ництво російського царя. Сучасники опери-водевіля “Козак-віршотворець” зреагували на проблеми чистоти 
мови, непоетичності пісні і помилок з історичними персоналіями. Опонуючи О.Шаховському у вказаних не-
доліках українські письменники І.Котляревський та Г.Квітка-Основ’яненко, знаходячись в політичних обста-
винах імперія-колонія, парадоксальним чином підпорядковуються неусвідомленому впливу інваріанту. Вони 
творять національний варіант на основі сентиментальності, ідилічності і патріархальності. Ю.Коженьовський, 
перебуваючи посеред російсько-українського театрального дискурсу, скористався сюжетом “допомога у сва-
танні”, але відчув необхідність мотивувати опіку кровною спорідненістю і водночас не уникати динамічного 
суспільства столичного міста Варшави. 
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