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Wśród przedstawień lalkowych na Boże Narodzenie, jak zachodnie Nativité oraz 
środkowoeuropejskie „jasli”, szopka i Betlejem, ukraiński wertep zajmuje specjal-
ną pozycję. Jest to bowiem zjawisko z pogranicza kultury zachodniej i wschod-
niej, kultury katolickiego Rzymu i ortodoksyjnego Bizancjum. Mieści się ono tak-
że w doktrynalnych sporach o znaczenie Narodzenia w wykładni Ewangelii obu 
stron. Jego znaczenie i oryginalność można odczytać najlepiej w kontekście całej 
tradycji widowisk na Boże Narodzenie: od Hiszpanii po Rosję.

Przedstawienia tego rodzaju były wynikiem rozwoju i dominacji religii chrze-
ścijańskiej w Rzymie. Pojawiły się jednak ze znacznym opóźnieniem, kiedy obycza-
jowość i tematy chrześcijańskie wzięły górę nad dawnymi pogańskimi obyczajami. 
Dlatego też wszystkie informacje o czasie Narodzenia przypominają wcześniej-
sze obyczaje pogańskie, takie jak przesilenie zimowe, rzymskie Saturnalia, perski 
kult Mitry i kult zwycięskiego słońca (Sol Invictus). I chociaż Kościół wprowadził 
w IV wieku do swych uroczystości także święto Bożego Narodzenia, trzeba było 
czekać kilka wieków, aż praktykowane rytuały nabiorą wyraźnych form widowi-
skowych.

Wielkie misteria odtwarzające dzieje świata, które pojawiły się pod koniec pierw-
szego tysiąclecia, uwzględniały oczywiście fakt narodzin Jezusa Chrystusa, ale musie-
liśmy czekać do XIII wieku, kiedy to na Zachodzie wyłoniły się samodzielne formy 
kultu Bożego Narodzenia za sprawą św. Franciszka z Asyżu, który odtworzył fakt 
narodzenia w roku 1223. 

Z prac badaczy rosyjskich dowiadujemy się jednak, że w V wieku w czasie papie-
stwa Sykstusa III znano już panoramy, które nazywano „Chrystusowymi żłobkami”. 
Zawierały one opowieści biblijne łatwo dostępne prostym ludziom, którzy nie znali 
ani hebrajskiego, ani greckiego, ani łaciny. Wyglądały one jak pieczara w Betlejem ze 
żłóbkiem, Dzieciątkiem, Józefem i Maryją oraz osłem i wołem. Pomysł św. Francisz-
ka był więc kontynuowaniem wcześniejszego obyczaju2.

Wprawdzie świętemu chodziło o mistyczne przeżycie narodzin Jezusa za pomocą 
wizualnego przedstawienia żłóbka, ale opowieść o jego przedsięwzięciu oddziałała 
na wyobraźnię zgodnie z intencjami Sykstusa III — wspierała zwyczaj, który szybko 
rozprzestrzenił się w całej zachodniej Europie w postaci ekspozycji żłóbka z nieru-
chomymi figurami świętej Rodziny, a więc zwyczaj znany i praktykowany również 
dzisiaj. Co więcej, żłóbek był tak wielką atrakcją dla wiernych, że służba kościelna 
postanowiła ją zwiększyć poprzez animację niektórych figur. W piętnastowiecznej 
Polsce biskup Grzegorz z Sanoka uczynił w tym względzie interesującą sugestię:

A nawet kiedy występowali przeciwko nim [franciszkanom — H.J.] kanonicy jego, 
jakoby jakimiś nowymi, a pełnymi zabobonów nabożeństwami ściągali do siebie 
lud i dowodzili, że właśnie wskutek tego inne kościoły są mało uczęszczane, bo 
każdy żądny widzenia nowych rzeczy biegnie tam, nie tyle z uczucia religijnego, 
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ile z chęci widowiska, zwłaszcza gdy oni w dzień Bożego Narodzenia wystawiają 
w kościele wołu, osła i żłobek z Dzieciątkiem, rzekł im Grzegorz: i wy to samo 
możecie zrobić, a nawet, jeśli się wam podoba, dodajcie pasterzy i owce w radosnych 
dokoła podskokach3.

Inspiracji jednak było więcej. Istniała cała ikonografia Bożego Narodzenia zarów-
no na wschodzie, jak i zachodzie Europy. Prowokowała ona rozwój kultu, zwłaszcza 
że symultaniczne przedstawienia zdarzeń ewangelicznych zawierały w sobie element 
narracyjny. Już tylko ten fakt mógł zachęcać do rozwoju stosownych opowiadań, 
ilustrowanych odpowiednimi obrazami. Źródłem inspiracji mogły być także ikono-
stasy4 w liturgii ortodoksyjnej oraz ołtarze z rzeźbionymi figurami różnej wielkości, 
które można było ożywić, jak na to wskazują liczne przykłady obecności ruchomych 
figur Maryi, Ukrzyżowanego i aniołów w liturgii katolickiej5.

Symultaniczna scena lalkowa była prawdopodobnie wykorzystana w Krakowie 
w roku 1506. Wiemy o tym z rejestru wydatków dworu królewskiego, w którym 
możemy przeczytać, że pewien Magister otrzymał trzy floreny jako wynagrodzenie 
za przedstawienie komedii: „Magistro de Omnibus Sanctis, qui comediam in pra-
esentia dni. principis recitavit faciendo tabernacula cum personis” (Magistrowi od 
Wszystkich Świętych, który w obecności następcy tronu recytował komedię, czyniąc 
tabernakula z postaciami). 

Nie jest łatwo ustalić rzeczywistego znaczenia tej notatki6. Niemniej jednak mo-
żemy uznać, że Magister ze szkoły Wszystkich Świętych w Krakowie korzystał z ta-
bernakulum z figurami (postaciami) jako ilustracji do własnej recytacji. „Komedia” 
w owym czasie oznaczała nazwę ogólną dla przedsięwzięć teatralnych, a „personae” 
były określeniem niebiańskich istot. Magister jako jedyna osoba otrzymywał hono-
rarium, co mogło oznaczać, że nie miał żadnych pomocników, ponieważ w innych 
wypadkach rejestr wymieniał liczbę dodatkowych uczestników.

Oprócz tabernakulum w świecie widowisk znalazł się również inny przedmiot 
wyposażenia kościoła — retablo, znane przede wszystkim w kulturze hiszpańskiej. 
Był to rodzaj ołtarza szafiastego, wypełnionego figurami. Wystarczyło je uruchomić, 
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by otrzymać coś w rodzaju teatru lalek. Niewątpliwie prawdziwie mechaniczne lalki 
w skrzynce retablo występowały w Hiszpanii w roku 1538:

I co może być bardziej doskonałe niż retablo, które cudzoziemcy przywieźli 
tutaj przeszłego roku, w którym z pomocą drewnianych przedstawień i dzięki 
znakomitemu wykorzystaniu mechanizmu zegarowego, dali oni przedstawienie tak, 
że w jednej części retablo widzieliśmy Narodzenie Chrystusa, a w innej wydarzenia 
Pasji tak naturalnie przedstawione, że mogły wydać się prawdziwe7.

Efekt stopniowego stosowania bezpośredniej animacji mogliśmy obserwować 
w przedstawieniu bożonarodzeniowym w Madrycie, na początku XVII wieku. Było 
to retablo o Przyjściu ubogiego króla, w tym wypadku wystawione w ważnej prze-
strzeni teatralnej, to jest w słynnym Corral de la Cruz. 

Na ulicach miasta dobosz wzywał widzów na przedstawienie lalkowe, którego 
scena została ustawiona w wielkim miejskim teatrze, wyposażonym w światła i kur-
tyny. Autor tekstu wygłosił wprowadzenie (loa), a po nim nastąpiła scena, w której 
Maryja i Józef szukają schronienia w tumanach spadającego śniegu. Za postaci mó-
wił młody człowiek stojący przed sceną, opisujący i komentujący wszystkie wydarze-
nia. W drugiej scenie Anioł pojawiał się w czyśćcu, mówiąc świętym Ojcom, że ich 
wyzwolenie jest już blisko. Dalej następowała scena z pasterzami, których w czasie 
posiłku zadziwiła wielce chmura — otworzyła się, ukazując Anioły przybywające 
z dobrą nowiną. Chwilę potem pasterze odnajdywali stajnię wypełnioną światłem, 
tu leżało Dzieciątko: pasterze tańczyli przed Nim; wielu innych przybyło, żeby Go 
powitać. To był koniec przedstawienia i młody człowiek zapraszał widzów, by przy-
szli następnego dnia zobaczyć jego dalszy ciąg8. 

Opis ten dowodzi, że Retablo o przyjściu ubogiego Króla miało stosunkowo duże 
rozmiary, co wynikało prawdopodobnie z uzupełnienia szafiastej sceny dodatkowy-
mi elementami, a przede wszystkim z zastosowania sukcesywnej zmiany scenerii. 
Fakt, że przedstawienie odbywało się w Corral de la Cruz, sugeruje, że dawał je ze-
spół profesjonalny o dobrej renomie.

Przyjmujemy więc, że już w tych odległych czasach ukształtowały się dwa rodza-
je przedstawień Bożego Narodzenia: ekspozycja wydarzeń w postaci nieruchomego 
żłóbka oraz widowisko mechaniczne umieszczone w skrzynce, wywodzące się z oł-
tarza szafiastego. One też zdominowały tradycję przedstawień bożonarodzeniowych, 
chociaż w wielu wypadkach spotykaliśmy jeszcze aktorskie przedstawienia wywo-
dzące się z teatrów szkolnych XVIII wieku, znane następnie pod nazwami: „jasełka” 
lub „pastorałka”. Ten ostatni rodzaj reprezentowały głośne przedstawienia Leona 
Schillera9 w Polsce i Łesia Kurbasa10 na Ukrainie, o których jeszcze będzie mowa. 

10
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Estetyka baroku i rokoko wniosła do przedstawień „żłóbka” wiele nowych de-
koracyjnych elementów, jak też zasadę przedstawiania w ruchu liniowym (parada 
figur) osób, składających hołd Nowonarodzonemu. Stopniowo „żłóbek” z przed-
miotu adoracji przekształcił się w czyste widowisko, którego esencją stały się sceny 
o charakterze świeckim. Były one sprzeczne z celami religijnymi i rzeczywiście 
wystawianie „żłóbków” zostało zakazane przez autorytety państwowe i kościelne 
w Polsce w roku 1736, w Niemczech (Aachen) w 1776 i w Austrii w roku 1780. 

Przedstawienia lalkowe niezależnie od życzeń hierarchii kościelnej żyły jednak 
swoim życiem w postaci teatru wywodzącego się z retablo (i ewentualnie zminia-
turyzowanej scenki misteryjnej) z jednej strony, z drugiej zaś w postaci teatru ba-
rokowego o typowej scenie teatralnej z kulisami i prospektem, które swe apogeum 
w Europie Zachodniej osiągnęły w XIX wieku.

Jak możemy przypuszczać, w Europie Wschodniej przedstawienia bożona-
rodzeniowe rozwijały się w podobnym kierunku. Punktem wyjścia mogła być 
piętrowa scena misteryjna. Prawdopodobnie skrzynka wertepowa rozwinęła się 
w XVI wieku, kiedy to przenośny ołtarz, ikonostas albo retablo mogły być wy-
korzystywane jako zbiór ilustracji do opowiadanej historii Narodzenia, jak na 
to wskazuje istnienie różnego rodzaju kolęd i kantyczek, często zawierających 
dialogi. 

Ołtarz taki lub retablo mogły się następnie przekształcić, wśród kolędników 
z inicjatywą, w scenę lalkową w kształcie szafki o trzech poziomach, odpowia-
dających średniowiecznemu podziałowi świata na Niebo, Ziemię i Piekło. Każda 
skrzynka miała kształt nieregularnego prostopadłościanu, którego wymiary różniły 
się w zależności od dekoracyjnej inicjatywy i finansowych możliwości szopkarzy. 

Wiele spośród tych skrzynek miało kształt kościoła. Tendencję tę najlepiej re-
prezentuje krakowska szopka wymodelowana zgodnie z architekturą miejscowych, 
głównie gotyckich, kościołów z ich wspaniałymi wieżami. Podczas przedstawienia 
zazwyczaj jeden lalkarz manipulował wszystkimi kukiełkami na wysokości około 
dwudziestu centymetrów. Oprócz sceny Narodzenia, hołdu Trzech Króli i pasterzy, 
przedstawiał on także epizody świeckie o charakterze intermediów. 

Niektóre teksty polskiej szopki zostały wydane po raz pierwszy w XIX wieku. 
W tym samym czasie ukraińscy folkloryści publikowali tekst swojego wertepu, 
który — zgodnie z opinią ukraińskiego poety i folklorysty Iwana Franki — po-
chodził z drugiej połowy XVIII wieku i należał do tej samej tradycji co szopka. 
Wówczas Polacy i Ukraińcy korzystali z kultury o wielu wspólnych elementach, co 
było wykazane w tekście wertepu, który część ewangeliczną miał często w języku 
polskim, a część z interludiami — w języku ukraińskim. 

Na terytorium Polski najbardziej popularna była szopka krakowska, której tekst 
został wydany po raz pierwszy w roku 1848. Składał się z piętnastu scen zawie-
rających hołd pasterzy, historię ukarania Heroda oraz rewię regionalnych postaci, 
takich jak Krakowiak i Krakowianka, Kozak i Kozaczka, Żyd, Lekarz z Węgier, 
Czarownica i Pan Twardowski, będący polskim Faustem. Były w niej też cytaty 
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z popularnych wierszy, jak również bardzo cenione fragmenty sztuki patriotycznej 
Władysława L. Anczyca Kościuszko pod Racławicami.

W różnych miastach i regionach szopka przedstawiała głównie tematy lokalne. 
Szopka warszawska tylko w niewielkim stopniu poświęcona była misterium i scenie 
Narodzenia, a w gruncie rzeczy miała charakter świecki i satyryczny. 

Ukraiński wertep różnił się od polskiej szopki zarówno kształtem, jak i ornamen-
tyką teatru. Był mniej dekoracyjny i wyraźniej przywiązany do zasady trójdzielnej 
sceny z segmentami przeznaczonymi dla Nieba, Ziemi i Piekła. Świadectwa jego ist-
nienia są nieco wcześniejsze od świadectw istnienia szopki. Dla badaczy polskich 
wielce dyskusyjne okazały się doniesienia unickiego księdza z Białej Cerkwi o poja-
wieniu się wertepu już pod koniec XVI wieku, jak wskazywałaby na to jego relacja 
o skrzynce wertepowej z roku 1591, o czym będzie mowa dalej. Inne świadectwa 
jednak również dowodzą pierwszeństwa czasowego wertepu. Oto w rachunkach 
lwowskiego Bractwa Stauropigialnego z roku 1666 znajdujemy notę o wydatkach na 
wykonanie i wymalowanie wertepu11. 

Ukraińcy zachowali opowieść o Narodzeniu, chociaż część ewangeliczna była 
wyraźnie zredukowana, a świecka znacznie rozbudowana z udziałem Moskala, Po-
laka i Cygana z nieodłączną dla niego sceną z koniem. W tej części jednak główną 
postacią był Kozak Zaporożec walczący z tymi, którzy stanęli na jego drodze, przede 
wszystkim zaś z polskim ziemianinem, postacią, która symbolizowała stary konflikt 
między chłopami i spolonizowaną ukraińską szlachtą. Zaporożca porównywano 
niekiedy z angielskim Punchem, choć nie miało to żadnego uzasadnienia, ponieważ 
Punch był zrewoltowanym błaznem, podczas gdy Zaporożec tkwił głęboko w praw-
dziwym życiu i to ono przekształciło go w scenicznego zawadiakę. We wschodnich 
tekstach wertepu Zaporożec stawał się rzecznikiem Ukraińców zorientowanych na 
współpracę z Rosją, jak na to wskazuje pieśń cytowana przez Władimira Pereca:

Byłoby lepiej
Byłoby piękniej
Gdyby na Ukrainie
Nie było Żydów,
Nie było Polaków, 
I nie było Uniatów...12

„Uniaci” to wierni Kościoła greckokatolickiego, ustanowionego na Ukrainie pod 
koniec XVI wieku jako próba włączenia Ukraińców w orbitę zwierzchnictwa Rzy-
mu. Ortodoksyjny Kościół głosił jednak swoją zwierzchność nad wszystkimi pra-
wosławnym Słowianami, włączając w to Ukraińców, a Unia z Kościołem rzymskim 
była dla niego trudna do zaakceptowania.

11
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Większość badaczy ukraińskich i rosyjskich, jak Iwan Franko i Władimir Perec, 
mimo świadectwa Izopolskiego, przyznawała, że wertep wywodzi się z polskiej szop-
ki, choć obrazy z życia, jakie przedstawia, odtwarzają codzienność i ukraińskie aspi-
racje. Również Rosjanie przyjęli ten rodzaj przedstawień, ogłaszając istnienie „wiel-
kiego rosyjskiego wertepu”13. Rozprzestrzenił się on na cały kraj, włączając w to 
Syberię i jej odległe miasto Irkuck14. Na Białorusi ten rodzaj przedstawień nazywał 
się batlejka i jest bardziej podobny do polskiej szopki niż do ukraińskiego wertepu, 
chociaż zawiera własne lokalne motywy15.

Wartości kulturowe szopki i wertepu w okresie modernizmu dostrzegli wybitni 
przedstawiciele sztuki i teatru. W Polsce wyeksponowano intermedia i sceny laickie 
— w taki sposób powstała szopka satyryczna kabaretu „Zielony Balonik” w Kra-
kowie, powtarzana i aktualizowana w latach 1906–1912. W sąsiednich krajach 
skoncentrowano się na duchowych wartościach Narodzenia i stylistycznych właści-
wościach jego przedstawień. W Rosji Konstanty Miklaszewski wystawił misteryjny 
wertep w kabarecie „Bezpański pies”, podobnie Łeś Kurbas (1887–1937) na Ukra-
inie i Leon Schiller (1887–1954) w Polsce. Wszyscy oni byli zwolennikami nowego, 
poetyckiego teatru inspirowanego w dużym stopniu przez Gordona Edwarda Craiga 
(1872–1966). 

Konstanty Miklaszewski, działając wspólnie z Michaiłem Kuzminem i Siergie-
jem Sudiejkinem, w roku 1913 wystawił „żywy” wertep w petersburskim kabarecie 
„Bezpański pies” . Nie było w tym nic dziwnego. Lalki znajdowały się na ustach 
wszystkich artystów, zwolenników teatru stylizowanego. Wystawienie wertepu było 
kontynuacją tych zainteresowań i równocześnie stanowiło próbę podjęcia stylu lal-
kowego w grze aktorów. Pisała o tym Irina Uwarowa:

Lalka stała się idolem.
Epidemia lalkarska sięgała wszystkich elementów twórczej pracy. Balmont pisał 
wiersze o teatrze lalek. Aktorzy z teatru Komissarżewskiej odgrywali lalki w Budzie 
jarmarcznej Błoka i oni sami rzeczywiście czuli, że są lalkami. Nawet Meyerhold 
grał drewnianego lalkowego Pierrota, chociaż wkrótce po swoim triumfie został 

14

 z roku 

15
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zwolniony z zespołu Komissarżewskiej, która obawiała się, że sama stanie się 
marionetką. Słowo lalka było powszechnie stosowane w słownictwie „Srebrnego 
wieku”16.

Z kolei Łeś Kurbas interesował się nadmarionetą Craiga i w roku 1918 podjął 
się realizacji wertepu, w tym właśnie duchu przekształcając swych aktorów w ma-
rionetki, wierząc, że wyzwolenie w nich zasad marionetkowej dynamiki da nowe 
efekty artystyczne. Pisał:

Aktorzy powinni odtwarzać lalki, grać i ruszać się jak lalki… Konieczne jest poznanie 
zasad lalkarskiego ruchu, ich mechaniki, bardziej niż logiki poszczególnych postaci. 
Uczucia muszą być okazywane bezpośrednio, w pełni, prymitywnie, lakonicznie 
i bez półtonów. Wszystkie uczucia są prymitywne, jasne, proste i zdecydowane. 
Transformacja aktora jest sprawą podstawową!... Kreowanie obrazu postaci 
z niczego, wykorzystując jedynie wyobraźnię, to wielkie twórcze osiągnięcie. Wertep 
ma podobne zadanie, co będzie korzystne dla nas, mistrzów sceny. Wyobraź sobie 
lalkę; pozwól się w lalkę przekształcić. Przestań być człowiekiem, żyć i działać jak 
człowiek, zamiast tego poruszaj się zgodnie z prawami lalki. To wielkie wyzwanie, 
by opanować własne ciało. Musisz wiedzieć, jak zachowuje się lalka, ponieważ jej 
zachowanie jest absolutnie inne od zachowania żywej postaci na scenie. Przyzywamy 
na scenę refleksologię, mechanikę ruchu17.

Schiller pragnął „teatru monumentalnego”, który miałby się wywodzić z do-
tychczasowych osiągnięć ludowej kultury narodowej. Sięgał więc do dawnej poezji 
ludowej (kolędy) i dawnych form teatru misteryjnego, przygotowując tekst Szopki 
staropolskiej dla Teatru Polskiego (1919), który wystawił w scenerii powiększonej 
szopki krakowskiej, a następnie realizując w Reducie jej nową wersję w postaci 
Pastorałki w scenie misteryjnej (1922), wzbudzając tym powszechne uznanie. O ile 
przedsięwzięcie Miklaszewskiego i twórczość Kurbasa przenikały tendencje mo-
dernistyczne (wpływ Craiga), wstrzymane następnie przez komunistyczny terror, 
o tyle inicjatywy Schillera sięgały do średniowiecznych źródeł ludowych i ludowej 
stylizacji. Okazały się płodne, odradzając zainteresowanie dawnym teatrem śre-
dniowiecznym i plebejskim. 

Polscy folkloryści i teatrolodzy, jak się zdaje, uznają, że temat Narodzenia 
w szopce i formach pokrewnych został opracowany w sposób wyczerpujący i nie 
okazują większego zainteresowania poszukiwaniem dodatkowych, nieznanych do-
tąd korzeni szopki i wertepu. Wyjątkiem w tym względzie były prace Ryszarda 
Wierzbowskiego18. Inaczej postępują kulturoznawcy ukraińscy, białoruscy i rosyj-
scy, którzy kontynuują dawne prace, weryfikując ich wyniki. Ich dodatkowe studia 
w tej kwestii pobudził festiwal przedstawień bożonarodzeniowych, który odbywał 
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się w latach 1993–2001 w Łucku, gromadząc specjalistów z różnych krajów. Prze-
wagę mieli badacze ukraińscy i rosyjscy, co właśnie świadczyło o tym, że dla nich 
jest to temat wciąż aktualny i ważny. 

Ponowna analiza tego zagadnienia koncentrowała się wokół lekceważonego 
przez badaczy polskich świadectwa Erazma Izopolskiego, który twierdził, że widział 
w Stawiszczach przedstawienie wertepu z wybitą datą na jego skrzynce: „Roku Chry-
stusowoho 1591 zbudowany”19. Biorąc pod uwagę, że wszystkie wzmianki o pol-
skiej szopce pochodzą najwcześniej z XVIII wieku, informacja Izopolskiego ma duże 
znaczenie, ponieważ wskazuje na pierwszeństwo wertepu (przed szopką) jako zjawi-
ska kulturowo-religijnego na obszarze dawnej, przedrozbiorowej Rzeczypospolitej 
Polskiej. Przeczy ona teorii Stanisława Estreichera20 o pochodzeniu wertepu z pol-
skiej szopki. Wśród ukraińskich badaczy tylko Iwan Franko21 zgodził się niegdyś bez 
zastrzeżeń ze stanowiskiem Estreichera. Większość badaczy ukraińskich wieku XX 
zajmuje odmienne stanowisko, co starannie zreferował Rostysław Połypczuk na sesji 
w Łucku22. W tym samym duchu wypowiadał się inny ukraiński badacz Josyp Fedas, 
który ujął zagadnienie bez śladu jakichkolwiek wątpliwości. Pisał:

Spójrzmy wnikliwie na ukraiński wertep.
Wnioski Erazma Izopolskiego powinny być przyjęte za prawdziwe raz na zawsze 
(1591, 1637). Jak dotąd, najdawniejsze dokumenty poświadczają daty obecności 
[wertepu — H.J.] w rejonie Wołynia. Dlatego wertep jest ukraińskim fenomenem23.

Oczywiście, zarówno Połypczuk, jak i Fedas mogą mieć rację i pewnie ją mają, 
ponieważ wertep wraz z sąsiadującymi z nim formami przedstawień na Boże Na-
rodzenie w innych krajach pojawił się w XVI wieku i wkrótce osiągnął swój pełny 
kształt, z motywami ewangelicznymi oraz moralistycznymi (rozmowa Bogacza ze 
śmiercią), jak też z panoramą miejscowych postaci (skomorochów, duchownych, 
przedstawicieli różnych nacji) na swoim terenie. Podobnie działo się w każdym 
innym chrześcijańskim kraju, gdzie do motywów ewangelicznych dodawane były 
motywy lokalne, tak jak to było w belgijskim Nativité czy w polskiej szopce. Nie 
zmienia to faktu, że te wszystkie przedstawienia bożonarodzeniowe na kontynen-
cie europejskim (i nie tylko) miały jedno źródło tematyczne (ewangelie), które 
zostało opracowane zgodnie z lokalnymi zwyczajami. Istotna różnica między nimi 
polega na tym, że teatry zachodnie korzystały z pomniejszonej sceny barokowej, 
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a szopkarze i wertepnicy w budowie swej sceny korzystali z modelu utensyliów sa-
kralnych, takich jak ikonostas, tabernakulum i retablo, tworząc własną konstruk-
cję szopki i wertepu.


