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191028, Российская Федерация, г. Санкт-Петербург, ул. Моховая, д. 34)

Аннотация. Устойчивость жанра уличной народной кукольной комедии, неразмыва-
емость ее формальных признаков, ее удивительная сохранность на протяжении веков 
объясняются взаимообусловленностью всех структурных компонентов. В статье рас-
сматриваются конструктивные, технологические, игровые особенности сценического 
пространства традиционного уличного театра Петрушки, прослеживается связь дей-
ственных формул и собственно театральной постройки. Тема пространственно-игро-
вой театральности органично вытекает из раскрывающегося перед нами феномена 
двух взимопроницающих структурообразующих дефиниций. Диалектику этого фено-
мена определяют во всей их многозначности два понятия — телесности и архитек-
туры. Кукла со своим тряпичным тельцем — имманентна и театральной постройке, 
и самому исполнителю. Как движущаяся скульптура, она находится абсолютно в ка-
тегориях архитектурной пластики; как персонаж воздействует интенсивно через 
жест, через саму кинетику, в случае с главным героем через явленную телесную анома-
лию, продуцирующую любопытство, смех и страх.

 Ширма, как конструктивное пространство театра и как игровое театральное 
пространство, также «телесна» и пластична. Во-первых — в ней заложены функ-
ции и смыслы живородящего начала, мать-сырой земли, места, из которого все воз-
никает и  куда всё уходит. Во-вторых  — это функции и  значения театрального 
костюма со всеми его миметическими и вторичными пластическими свойствами, 
в-третьих — наличие внутри живого, скрытого от глаз исполнителя. «Телесность» 
распространяется и на околоширменное пространство, где зритель включен в игро-
вые отношения. Возникает своеобразная многослойная композиция, чередование 
«живого — неживого» в пространственном соотношении, устроенное по принципу 
«пирамиды»: тряпичная кукла — исполнитель — ширма — зрители. Зрители (яр-
марочная площадь.  — А. С.) это основание пирамиды, а  кукла и  ее действенный 
акт — вершина. Структура комедии чем-то напоминает пчелиные соты, где каж-
дая часть устроена так же, как и все остальные, заключает в себе общий принцип, 
единственный для всех, и коммуницируется с другими частями не линейно и после-
довательно, а многомерно и  сферично. Это то, что можно назвать структурной 
мотивацией, когда структура воспроизводит себя самое, рождает себя каждый раз 
заново, проходит тем же самым «путем зерна», философией которого пропитана 
вся традиционная народная культура.

Куклы, Музыкант и сама ширма являются важными, обуславливающими друг друга 
компонентами общего театрально-пространственного концепта, т. е. сценическим 
образом спектакля. Поэтому «место действия» формирует и само действие, и того, 
кто это действие совершает.

Ключевые слова: жанр уличной народной кукольной комедии, сценическое простран-
ство, конструктивные, технологические, игровые особенности, традиционный улич-
ный театр Петрушки, действенные формулы, театральная постройка.
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Сценическое пространство уличной ку-
кольной комедии при кажущейся про-

стоте — многозначно, многомерно и много-
планово: это и площадь, и собственно место 
действия — пространство около театрика, 
и место разыгрывания комедии — ширма.

Городская площадь воспринимается не 
только географически-территориально, как 
«пункт приписки» или «прописки» театра; 
представление возникает и  проходит бук-
вально посреди праздничной толпы, кото-
рая берет на себя функции места действия 
и  формирует, обуславливает поведенче-
скую модель действующих лиц. Да и сами 
зрители на площади как участники обще-
го праздника становятся действующими 
лицами — вместе с персонажами комедии 
(куклами, кукольником-Музыкантом) ма-
нифестируют, воспроизводят смеховой 
мир, воплощая карнавальную идею воз-
рождения жизни через смех. «…Гибель рас-
сматривается как необходимое условие воз-
рождения и улучшения. <…> Фольклорный 
оптимизм и  “заветная” народная правда 
о мире проявлялись в особом смехе, одно-
временно возвышающем и  сокрушающем, 
выворачивающем наизнанку, смехе сти-
хийном и свободном, не знающем запретов 
и неподвластных ему сфер, смехе, который 
утверждает и очищает через издевку, путем 
погружения и  проведения через телесный 
низ, сквозь смачную, веселую, озорную на-
родную эротику» [Некрылова 2005, 120].

Вторым конструктивным пространством 
перчаточного театра — собственно игровым 
театральным пространством  — является 
ширма. И наконец, конкретным местом дей-
ствия, сценической площадкой, на которой 
куклами разыгрывается комедия, служит 
«грядка»  — небольшая планка на верхнем 
краю ширмы, ограниченная по длине разле-
том поднятых вверх рук исполнителя.

Ширма с  куклами и  праздничная пло-
щадь, полная народа, по смыслу, содержа-
нию и структуре подобны друг другу, а по-
нятия «кукольный балаган» и «карнаваль-
ная площадь» означают и место, и действие. 
Идея тождественности балагана и площади, 
места и действия воплощается во взаимной 
обусловленности и  взаимопорождаемости 
этих компонентов народного театрального 
зрелища, а также в том, что и балаган, и пло-
щадь способны воспроизводить самое себя: 

в любом месте, где устанавливается ширма 
кукольника-петрушечника, возникает осо-
бая атмосфера карнавальности и вступают 
в силу законы праздничной площади, кото-
рым подчиняются все участники зрелища.

Городская празднично-ярмарочная ат-
мосфера формирует и  саму архитектуру 
этого театра, акцентируя всю его семанти-
ку на границе перехода от жизни к смерти 
и  обратно, пронизывает все компоненты 
театрального действа народной «филосо-
фией зерна», создает комическую модель 
мира, целиком ориентированную на все 
порождающий и  жизнеутверждающий 
«центр земли и тела» [Иванова 1996, 35].

Ширма, понимаемая как завеса между 
мирами, имеет достаточно длинную «ро-
дословную», в начале которой — земледель-
ческие представления об особом месте, где 
происходит «смерть-воскресение» боже-
ства. Сакральность акта смерти-рождения 
делает такое место закрытым и потайным, 
оно по своему значению должно соответ-
ствовать умопостигаемому космосу в  со-
вокупном значении неба-земли. Глубинные 
смыслы его изначально передаются пре-
имущественно визуально — через вещные 
метафоры (среди них скиния-шатер, стол, 
кресло-трон, телега или повозка, покрыва-
ло, полог, театральный занавес). «Эти же за-
весы появляются впоследствии и в театре, 
в виде занавеса» [Фрейденберг 1936, 217].

Очень ярко пространственно-струк-
турные соответствия ширмы кукольника 
и повозки иллюстрируют ширмы англий-
ских панчменов и цыганские кибитки-вар-
до. И  там, и  там мы видим сходные при-
знаки: преобладание красного цвета, оби-
лие украшений и декоративных элементов, 
сконцентрированных вокруг окна, проема, 
входа  — т. е. на границе между внешним 
и внутренним миром ширмы или повозки. 
Символика и  утилитарность, архитекто-
ника и ритмическая организация вертика-
лей и горизонталей в частях конструкции 
и оформления, золотое сечение и избыточ-
ность знаков и символов в значении пло-
дородия, острое ощущение временности, 
недолговечности, краткости этой стоянки 
или «театральной постановки» под откры-
тым небом  — общие приметы этих раз-
личных сооружений, имеющих исконную 
корневую связь1.

1 О ритуальном значении повозки писал Р. Бакленд, описывая вардо в погребальном обряде 
цыган [Бакленд 2003, 9].
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Однако, возвращаясь к  ширме, нуж-

но признать, что длинная родословная не 
означает сохранения всех изначальных 
смыслов. Да и сама практичность и целесо-
образность театрального сооружения про-
диктованы, прежде всего, конкретными 
потребностями представления в контексте 
праздника, увеселения и зрелища.

Значение театрального занавеса или 
ширмы кукольного представления как 
завесы между мирами отнюдь не симво-
лично, а условно. Магическая и сакральная 
функция становится функцией театраль-
ной декорации и  имеет отношение уже 
к  так называемой магии театра, которая 
достигается не прямыми соответствиями, 
а иллюзорностью, условностью, намеком.

Место, которое выбирается «под театр», 
должно быть удобно и для петрушечника, 
и для публики. Обычно это ровная, откры-
тая площадка, вмещающая по возможно-
сти больше зрителей. Бывшее обрядовое, 
ритуальное, «особое» место в  народной 
комедии обретает свое, зрелищно-игро-
вое содержание: это именно общее место 
и в прямом, и в переносном смысле. И чем 
более общий, публичный, десакрализо-
ванный характер имеет место, на котором 
устанавливает свою переносную ширму 
бродячий кукольник, тем уместнее будет 
сама кукольная комедия.

Собственно театральная «постройка» 
представляет собой легкую переносную 
ширму, внутри которой (или на которой) 
разыгрывается кукольная комедия. По-
добно другим традиционным технологи-
ческим системам  — вертепному ящику, 
осмысляемому как модель дома-храма-
вселенной с  иерархией миров, и  тради-
ционному театру марионеток со специ-
альным устройством, где ведение кукол 
сверху и  наличие нитей демонстрируют 
идею судьбы, рока, «привязанности» и «за-
висимости», — ширма петрушечного пред-
ставления имеет собственную «простран-
ственно-смысловую доминанту», осозна-
ваемую как порог, границу между низом 
и  верхом. Причем «низ» здесь нагляд-
но в  несколько раз больше «верха», на 
котором действуют куклы. Притом что 
«телесность» (подчеркнуто оживляемая 

материальность) является основным 
«идеологическим фактором» этого театра 
и главной технологической особенностью 
перчаточной куклы, сама ширма — соору-
жение легкое, переносное, не вполне устой-
чивое. Эта неустойчивость также обу-
словлена ее семантикой, смыслами посто-
янно пребывающего в  движении, бурля-
щего, возникающего мира. Такое театраль-
ное «строение» может быть опрокинуто 
даже не очень сильным порывом ветра, но 
подобный казус нисколько не повредит ко-
медии, а, напротив, будет дополнительным 
поводом для смеха.

«Низ» ширмы  — пространство, «бере-
менное» действием и жизнью: часто ткань, 
наброшенная на легкий каркас, в букваль-
ном смысле ходит ходуном, принимая 
провалившихся «под землю» дерущихся, 
танцующих или преследующих друг друга 
персонажей, и напротив, подготавливая 
публику к  появлению новых кукол. Ча-
сто «низ» и «верх» ширмы комично взаи-
модействуют, меняются персонажами по 
ходу действия, перекликаясь друг с другом 
во время кукольной сценки. Например, 
в классической репризе преследования две 
куклы снова и  снова оказываются в  раз-
ных мирах, выглядывая по обе стороны от 
«грядки»: одна «внизу», другая  «вверху» 
и наоборот2.

«Грядка» ширмы  — черта, разделяю-
щая «верх» и  «низ», открытое и  закры-
тое,  — становится главным смысловым 
«сценографическим» компонентом всей 
постройки. Она бывает причудливо укра-
шена бахромой, кистями или позументом. 
Эти украшения имеют и  практический 
смысл  — скрывают или камуфлируют 
прорези в  ткани ширмы, через которые 
кукольник отслеживает поведение и  ре-
акции публики, что помогает создавать 
иллюзию достоверного, адресного диалога 
между Петрушкой и  зрителями, Петруш-
кой и Музыкантом.

Ширма бывает четырехгранной формы, 
за которой кукольник скрыт полностью, 
или же в виде юбки, которая крепится на 
самом кукольнике (на  поясе) и  поднима-
ется высоко над головой, скрывая только 
верхнюю часть тела исполнителя. Известно 

2 «Народная культура для выражения амбивалентной идеи прибегает к понятиям главным 
образом телесного верха и телесного низа. Перемена местами телесного верха и низа, их един-
ство и взаимная замещаемость есть иллюстрация идеи двумирности на телесном уровне» [По-
нырко 1984, 155, 156].
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два вида четырехгранной ширмы: откры-
тая и  закрытая. Открытая ширма  — это 
ширма без полога или «крыши», которые 
укрывали бы кукол и исполнителя от до-
ждя и  непогоды. Высота такой ширмы 
определяется только ростом петрушеч-
ника, куклы «работают» под открытым 
небом. Закрытая ширма больше похожа 
на крытую палатку, в  которой прорезано 
окно, где и действуют куклы.

Такие закрытые ширмы характерны для 
английских панчменов, для французского 
гиньоля, их используют некоторые италь-
янские кукольники. Встречаются и  сме-
шанные варианты, когда к открытой ширме 
приделывается задняя стенка и по передне-
му краю выставляются условные порталы 
в виде балясинок или небольших кулисок.

«Грядка» в  четырехгранной ширме мо-
жет быть представлена в виде небольшой, 
не очень широкой планки или дощечки, на 
которую выставляется или крепится необ-
ходимый реквизит.

Особый интерес представляет ширма-
юбка. «Подол» юбки, при поднятии вверх 
становящийся местом действия персо-
нажей, укрепляется (фиксируется) кар-
касом из реек или прутьев. Современные 
кукольники используют также пластик 
или алюминий. Форма «грядки» у  такой 
ширмы бывает квадратной, в виде много-
гранника или круга. Здесь кукольник сам 
выступает частью театрального простран-
ства: костюм его становится местом дей-
ствия; исполнитель превращается в деко-
рацию, в которой он сам же и разыгрывает 
действие, а декорация становится живым 
существом с ногами. И что очень важно — 
существом подвижным, по-настоящему 
действенным пространством-персонажем, 
которое может передвигаться, пускаться 
в пляс, притоптывать в такт музыки и т. п. 
И  сама ширма, и  кукольник представля-
ются зрителю неким забавным существом 
или уродом (гибридом, химерой) в полном 
соответствии с  обликом главного героя 
комедии. Существенно, что смеховым фак-
тором или поводом является сама юбка, 
задранная выше головы и  открывающая 
ноги; это понимается как узаконенная не-
пристойность, ведь «наверху» разыгрыва-
ется действие, целиком ориентированное 
на «телесный низ». Пронзительные крики 
главного героя-Петрушки, сопровождаю-
щие действие, только усиливают комиче-
ский эффект.

В России на сегодняшний день исполь-
зуются все разновидности ширм. Но в лю-
бом случае главным, центральным местом 
всей конструкции является «грядка» — тот 
уровень или край, на котором и разыгры-
вается представление.

Конструкция ширмы продиктована 
технологической особенностью перчаточ-
ной куклы, однако в ней, помимо слияния 
и  взаимообусловленности практических, 
утилитарных функций и потребностей ис-
полнений, наглядно воплощено и  то, что 
является глубинным содержанием, соб-
ственно идеологией этого театра. «В тра-
диционном петрушечном представлении 
прагматика и эстетика не только не вступа-
ют друг с другом в противоречие, но под-
держивают и дополняют друг друга» [Не-
крылова 2005, 111]. Другими словами, мы 
имеем абсолютный пример формальности 
содержания и  содержательности формы, 
где театр кукол — «производное народной 
культуры, в которой эстетическая сторона 
невычленима из всех остальных компо-
нентов: здесь технология и эстетика слиты 
воедино, так что технология по сути и есть 
эстетика» [Иванова 1996, 4].

Перчаточная кукла наиболее приближе-
на к руке кукольника по сравнению с дру-
гими системами театральных кукол. Она 
обладает удивительной подвижностью 
и непосредственностью именно в силу сво-
ей подлинной телесности — руку кукольни-
ка прикрывает только наряд куклы. Актер 
целиком скрыт ширмой; наверху остаются 
лишь его руки, на которые «надеты» пер-
сонажи кукольной комедии. Грядка, по ко-
торой «ходят куклы», обозначает землю, 
так что все происходящее в представлении 
возникает в значении «из-под земли». «Под 
землею» оказывается и  сам исполнитель. 
Он там находится, что называется «с голо-
вой», «по макушку», «по маковку». Инте-
ресно, что куклы, спрятанные внутри шир-
мы и ожидающие своего выхода на сцену, 
висят там вверх ногами, обитая словно в ан-
тимире, зеркальном по отношению к миру 
настоящему. Это также подчеркивает смыс-
ловое значение грядки ширмы как грани-
цы между мирами. Куклы внутри ширмы 
висят вниз головой и  по чисто практиче-
ской необходимости — при быстрой смене 
персонажей рука кукольника «всаживает-
ся» в висящую куклу, опускается в нее, как 
в  землю, и,  устраиваясь удобно в  тряпич-
ном тельце, как бы выковыривает ее «из-под 
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земли». В  это мгновение и  сам кукольник 
становится фигурой, отражающей, «от-
зеркаливающей» саму себя, — одной своей 
рукой устремляясь вверх, оживляя куклу 
на грядке ширмы, другою же (чаще всего 
левой) — «выкапывая», доставая очередно-
го персонажа «из-под земли», подготавли-
вая «новое рождение». Примечательно, что 
обычно именно левая рука кукольника хо-
зяйничает внутри ширмы, подавая наверх 
необходимую для действия куклу или рек-
визит. Главный герой комедии оживляется 
правой рукой, и в этом можно усматривать 
подтверждение первоначального, сакраль-
ного смысла правого-левого, понимаемого 
и  в  вертикальном векторе: правое  — пра-
вильное, постоянное, направлено вверх, 
а левое — неверное, меняющее обличья, на-
правлено вниз. «Важным свойством куклы 
является обязательное наличие у нее поми-
мо чисто утилитарных функций различных 
вторичных символических значений» [Мо-
розов 2011, 302].

Внутреннее пространство ширмы  — 
заповедное и  таинственное место, туда 
посторонним нельзя проникнуть. Здесь 
в  полумраке обитают персонажи, ожида-
ющие своего оживления-воскресения. На 
краткий срок они появляются перед пуб-
ликой эксцентричные, буффонные, с голо-
вами, вырезанными из дерева, с  яркими, 
порою нелепыми масками, чтобы снова 
уйти, провалиться «под землю», куда их 
буквально вколотит, вобьет своей дубин-
кой главный персонаж комедии — неуго-
монный Петрушка. И откуда они каждый 
раз выскакивают как ни в чем не бывало.

Хорошо известная у нас в стране гравю-
ра с рисунка, сделанного Адамом Олеарием 
во время его визита в Московию в составе 
голштинского посольства в 30-х гг. ХVII в., 
является первым дошедшим до наших 
дней свидетельством о  театральном про-
странстве, а также персонажах и действии 
народной кукольной комедии на Руси.

В юбке-ширме, изображенной на ри-
сунке, некоторые историки театра кукол 
видели и  видят «азиатский след». На это 
указывает тот факт, что конструкция шир-
мы-юбки фиксировалась русскими и евро-
пейскими путешественниками и  бытопи-
сателями в Китае, Средней Азии, но не на 
территории России и не в Европе, и имен-
но гравюра Олеария уже в наше время под-
вигла русских петрушечников перенять 
такую ширму [Соломоник 1992, 25, 26].

Примечательно, что в  скоморошьем 
представлении (а на рисунке изображены 
именно скоморохи) одновременно и  рав-
ноправно участвуют и  кукольник в  шир-
ме-юбке, и вожак с медведем, и бродячие 
музыканты. При этом вожак с  медведем 
изображен в  некотором отдалении, а  ку-
кольник и музыканты — в непосредствен-
ной близости друг от друга. Среди зрите-
лей кукольного представления не только 
молодые парни, но и ребятишки всех воз-
растов, что позволяет судить о всеобщно-
сти представления.

Зрители спорят друг с другом за лучшие 
места перед ширмой, один даже вскараб-
кался на плечи своему товарищу, босо-
ногий младенец в одной рубашке тянется 
поближе к  куклам, его удерживает мать, 

Фото гравюры А. Олеария. XVII в.
Photo of A. Oleary engraving. XVII century
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рядом с  которой стоит девочка, чуть по-
старше. Зрители, за исключением жен-
щины, изображены босыми, в  простой 
одежде. Скоморохи, напротив, все обуты 
в  сапоги, на них добротные кафтаны, го-
ловы покрыты шапками, что наводит на 
размышления о  прибыльности ремесла 
и о том, что им приходится много ходить, 
передвигаться по дорогам. Таким образом, 
костюм исполнителей продиктован еще 
и  практическими соображениями. Двое 
музыкантов рядом с  ширмой кукольника 
уже немолоды, имеют окладистые бороды, 
в  то время как зрители  сплошь молодые 
люди.

Композиция рисунка носит обобщен-
ный характер, она условна и  даже «теа-
тральна». Это не изображение с  натуры, 
а  вполне выверенное многофигурное 
построение, симметрично ориентиро-
ванное относительно центра  — ширмы 
кукольника, доминирующей над всем 
остальным. Освещенное пространство 
деревенского пустыря отдаленно напо-
минает площадь средневекового города 
благодаря тому, что дома, образующие 
по заднему плану ровную окружность, 
преувеличенно вытянуты вверх, не-
сколько в  готических пропорциях. А  на 
переднем плане изображение обрамляет 
округлая же «рампа» из травы и кореньев 
с деревьями-«порталами» по краям.

Скоморохи расположены на одной ли-
нии, уходящей справа налево в  перспек-
тиву в глубь площади. Зрители также рас-
положены на одной линии, причем обе 
линии (или оба мира) — и зрителей, и ско-
морохов — объединяет стоящая по центру 
вертикаль кукольной ширмы. Наклонные 
крыши домов по заднему плану также ори-
ентированы к  центру рисунка  — ширме. 
Ширма кукольника предстает перед нами 
главным смыслообразующим компонен-
том всего изображения.

Фигура Музыканта (или музыкантов, 
как на рисунке) рядом с  кукольной шир-
мой  неслучайное явление. Музыкант тра-
диционно был и  остается непременным 
участником петрушечного действа. И  его 
присутствие как «живого актера» указы-
вает на то, что сценой, сценическим про-
странством, помимо «грядки» ширмы, ста-
новится и  пространство вокруг ширмы. 
Музыкант, действующий вне кукольной 
ширмы, «представляющий» — посредник, 
он узаконивает смысловое единство двух 

миров, кукольного и человеческого, урав-
нивает в правах и значениях героев коме-
дии, кукол со зрителями, околоширменны-
ми действующими героями. Он не просто 
сопровождает игрой на инструменте дей-
ствия кукол на ширме, он в такой же мере 
и даже больше играет для зрителя, создает 
особый праздничный фон, особый, рит-
мизованный язык общения. Важно, что 
Музыкант, являясь своеобразным «звуко-
вым усилителем» звучащей ширмы, рас-
ширяет игровое пространство за пределы 
ширмы и  околоширменного места, вклю-
чает в игру зрителей, создает нужный тон 
и  атмосферу вокруг ширмы, подключает 
к  миру праздника самого кукольника-пе-
трушечника. Благодаря этому возникает 
игровая соревновательная ситуация меж-
ду ним и  Петрушкой, Петрушкой и  зри-
телями, появляется возможность комиче-
ских провокаций на то или иное действие 
главного героя и  комментирования его 
поступков. Пространство озвучивается, 
обыгрывается, проговаривается как сце-
нический повод, сценический мотив, как 
функциональная игровая структура.

Именно фигура Музыканта, сочетаю-
щего в себе функции и актера, и зрителя, 
позволяет говорить о кукольной комедии 
как о «спектакле в спектакле», где все явля-
ются участниками одного общего коллек-
тивного переживания.

Идея взаимной заменяемости и тожде-
ственности, которая присутствует во взаи-
моотношениях между актерами и зрителя-
ми, очень характерна для средневекового 
народного театра. Там понятие представ-
ления существенно отличается от того, что 
мы наблюдаем в  современном светском 
театре. Представляют все участники, тог-
да как в  современном театре одни пред-
ставляют, другие же созерцают. Сам факт 
представления перестает быть акцией 
внутренней жизни всех и каждого, а  ста-
новится внешним фактором, зрелищем, 
которое можно воспринимать отстранен-
но. В  этом смысле традиционные формы 
театра (в  данном случае кукольного) яв-
ляют собой пример такой «неподвижно-
сти», которая парадоксальным образом 
обусловлена именно участием в представ-
лении зрителей. Неподвижность формы, 
понимаемая как неизменяемая содержа-
тельность, необходима еще и  для того, 
чтобы зритель, зная канву сюжета, под-
робности пьесы, стилистические приемы 
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и  выразительные средства, мог в  любой 
момент брать на себя различные функции 
и становиться участником действия в ка-
честве сценической площадки, хора либо 
одного из персонажей.

Осмыслением диалектической приро-
ды театра, где существует граница между 
сценой и зрительным залом, разъединяю-
щая актера и публику, занимались многие 
исследователи. Некоторые из них именно 
в  решении этой проблемы (в  устранении 
разрыва между сценическим действием 
и зрителем) видели пути преодоления кри-
зиса светского театра [Евреинов 1922; Кер-
женцев 1923 и др.].

Отметим еще раз, что характерной осо-
бенностью народного театра «является как 
раз близость зрителя к сцене» [Богатырев 
1971, 51]. Зрители обладают правом не 
только смотреть, но и активно вмешивать-
ся в действие, вступать в споры и диалоги 
с  действующими лицами, открыто и  не 
стесняясь выражать свое мнение, брать на 
себя функции какого-нибудь персонажа, 
подстегивать и  подзадоривать актеров. 
Таким образом, в народном театре грани-
ца между сценой и  зрителем достаточно 
условна. Подтверждение этому  — многие 
описания театра Петрушки в  XIX  в., но 
первое свидетельство тому, как участвуют 
зрители в  кукольном представлении, мы 
находим на двести лет ранее у Олеария. На 
его рисунке видно, как легко и непринуж-
денно актеры взаимодействуют со зрите-
лем, а сама публика выступает в роли некой 
питательной среды для театрального пред-
ставления. Действо разыгрывается имен-
но посреди толпы, которая становится 
еще и местом действия, т. е. берет на себя 
функции театрального пространства.

Понятно, что на этом роль публики не 
заканчивается: при необходимости ста-
тисты, помощники и  действующие лица 
берутся в  качестве участников представ-
ления прямо из среды зрителей. Не толь-
ко сцена делегирует своих служителей 
в «зрительный зал», но и «зрительный зал» 
уполномочен внедряться на сцену и  про-
изводить необходимые рокировки по ходу 
действия. Кроме того, связь между сце-
ной и  залом в  народном представлении 
осуществляется еще и  таким способом: 
актеры могут представлять в пародийном 
или карикатурном виде реальных людей, 
находящихся здесь же, на спектакле, в ка-
честве зрителей, или устроить публичное 

обсуждение того или иного человека из 
публики. В  уличной кукольной комедии 
и  сам Петрушка, и  Музыкант легко заго-
варивают со зрителем, обсуждая все что 
угодно  — и  проблемы сценического дей-
ствия, и проблемы реальной жизни. Более 
того, чем плотнее переплетаются «сцена» 
и  «зал» в  своих реакциях на происходя-
щее здесь и сейчас действо, тем отчетливее 
проявляется главная ценность народного 
театра — всеобщность проживания тради-
ционных смыслов.

Эта всеобщность подготавливается, 
формируется, поддерживается и  разви-
вается не только самим фактом празд-
ника или гулянья, но и в первую очередь 
особыми игровыми исполнительскими 
приемами, театральным обыгрыванием 
пространства, музыкой, ритмом, эксцен-
трикой. К  примеру, перед началом пред-
ставления кукольники используют при-
ем «вызывания Петрушки». Музыкант 
обращается к  тому, кто спрятан внутри 
ширмы (стуча по деревянной грядке либо 
заглядывая внутрь за тряпичный полог), 
и  зовет главного героя появиться перед 
публикой. Далее следует целая интермедия 
с уговариванием и посулами, в ответ на ко-
торые из-за ширмы доносятся комичные 
звуки, шумы и восклицания, часто за гра-
нью приличий с  современной точки зре-
ния. Сама ширма при этом может начать 
двигаться, а  тряпичная завеса, отделяю-
щая зрителей от кукол, может колыхаться, 
как от ветра. И здесь Музыкант выступает 
в одной из основных своих функций — по-
средника; он посвящен «в правила, законы 
и тайны иного “заширменного” мира; ему 
дано знать смысл слов и действий Петруш-
ки» [Иванова 1996, 33].

Петрушка, как известно, изъясняется 
особым языком, «наособицу». Его речь 
малопонятна, деформирована, искажена 
специальным устройством — пищиком — 
не только по звучанию (неестественно 
высокое, фальцетное), но и по произноше-
нию. Часто используется прием, когда Пе-
трушка шепчет что-то Музыканту на ухо 
или изъясняется как представитель ино-
го мира с помощью шумов и звуков. Речь 
Петрушки нуждается в расшифровке. Тут 
и нужен Музыкант, выступающий в роли 
переводчика. Зная специфику работы 
с  пищиком, то, сколь малые объемы тек-
ста можно произносить при работе с ним, 
не рискуя утомить публику непрерывным 
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визгом, и  чтобы фраза (или несколько 
фраз) была понятна зрителям, мы можем 
утверждать наверняка, что реплики глав-
ного героя являются совокупным текстом 
двух персонажей — Петрушки и Музыкан-
та. Музыкант переводит для публики речь 
Петрушки, украшает ее рифмами и  при-
баутками, создает эффект синхронного 
перевода. При этом Музыкант способен 
управлять реакциями зрителей, сосредо-
точить их внимание на нужной реплике 
и,  напротив, давать сигнал для дружного 
смеха. Музыкант, переводя речь главного 
героя на понятный для публики язык, оз-
вучивая и расшифровывая главного героя, 
берет на себя в комическом, смеховом виде 
функции жреца, вопрошающего, воспри-
нимающего и, как это было в архаических 
действах, оформляющего речь пифии, до-
носящуюся из пещеры-преисподней.

Музыкант пребывает как бы в двух ми-
рах одновременно  — принадлежит миру 
ширмы и  миру площади: со зрителями 
общается как представитель кукол, а с ку-
клами (в  основном с  главным героем ко-
медии)  — как представитель публики. 
Комизм усиливается и «подчиненностью» 
Музыканта Петрушке. Музыкант «служит» 
главному герою, возможные возражения 
только усиливают комизм — они смешно 
подавляются демонстрацией дубинки или 
окриком.

Включенность в  игру и  смотрящих, 
и  играющих является залогом исключи-
тельной особенности народного театра, 
одним из важнейших элементов дей-
ствия — импровизационности. Импрови-
зационность  — это следствие и  условие 
указанной близости, которая формирует 
пространственно-игровые соотношения 
и может считаться одним из критериев на-
родности театрального представления.

Разговор о  действенной формуле улич-
ной кукольной комедии в  контексте темы 
пространственно-игровой театральности 
совершенно органично вытекает из раскры-
вающегося перед нами феномена двух взи-
мопроницающих, структурообразующих
дефиниций. Диалектику этого феноме-
на народного театра кукол определяют во 
всей их многозначности два понятия  — 
телесности и  архитектуры. «Оживление 
неживого»  — чудо театра кукол здесь яв-
ляется глубинным смыслом, целеположе-
нием, сверхзадачей и  сквозным действи-
ем, создает и  увязывает между собой всю 

совокупность выразительных средств. 
Ширма скрывает кукольника, но и  кукла 
тоже скрывает его — кукольник находится 
«под нею», «внутри нее». Кукла со своим 
тряпичным тельцем «телесна» в  силу сво-
ей технологической специфики, она имма-
нентна и театральной постройке, и самому 
исполнителю. Как движущаяся скульптура, 
она находится абсолютно в категориях ар-
хитектурной пластики; как персонаж, вы-
зывает неосознанные сиюминутные эмо-
ции, воздействует интенсивно через жест, 
через саму возможность кинетики, в случае 
с главным героем через явленную телесную 
аномалию, продуцирующую «своеобразное 
«аморальное» прельщение», любопытство 
и страх [Леман 2013, 155].

Ширма, как конструктивное простран-
ство театра и  как игровое театральное 
пространство, также «телесна» и пластич-
на по нескольким причинам. Первая — это 
функции и смыслы живородящего начала, 
мать — сырой земли, места, из которого все 
возникает. Вторая — это функции и значе-
ния театрального костюма со всеми его 
миметическими и  вторичными пластиче-
скими свойствами. Третья — наличие вну-
три живого, скрытого от глаз исполнителя. 
«Телесность» распространяется и  на око-
лоширменное пространство, где зритель 
включен в игровые отношения. Возникает 
своеобразная многослойная композиция, 
чередование «живого — неживого» в про-
странственном соотношении, устроенное 
по принципу пирамиды: тряпичная кук-
ла  — исполнитель  — ширма  — зрители. 
Зрители (ярмарочная площадь. — А. С.) — 
это основание пирамиды, а кукла и ее дей-
ственный акт — вершина.

Повторим еще раз, что устойчивость 
жанра уличной народной кукольной ко-
медии, неразмываемость ее формальных 
признаков, ее удивительная каноничность, 
сохранность практически в  первичном 
виде на протяжении веков объясняются 
только одним — взаимообусловленностью 
всех структурных компонентов.

Структура комедии чем-то напоминает 
пчелиные соты, где каждая часть устрое-
на так же, как и  все остальные, заключа-
ет в  себе общий, единственный для всех 
принцип и  коммуницируется с  другими 
частями не линейно и  последовательно, 
а многомерно и сферично. Это то, что мож-
но назвать структурной мотивацией, ког-
да структура воспроизводит себя самое, 
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рождает себя каждый раз заново, проходит 
тем же самым «путем зерна», философией 
которого пропитана вся традиционная на-
родная культура.

За пределами данной статьи остались 
проблемы изобразительности в  театре ку-
кол, соответствия и  подчиненности дей-
ствующих лиц, их костюмов, внешнего вида, 
пластического рисунка роли, качества же-
ста и выразительного мизансценирования, 
т. е. сценографического решения и  обус-
тройства театрального пространства. Ку-
клы и Музыкант, так же как и сама ширма 
(в доминантном значении), являются важ-
ными, обуславливающими друг друга ком-
понентами общего театрально-простран-
ственного концепта, того, что в  театрове-
дении называется сценическим образом 

спектакля. Поэтому, описывая простран-
ственные соотношения уличной кукольной 
комедии, говоря об устройстве этого театра, 
необходимо обратить внимание на внеш-
ний вид кукол и качество их поступков — 
«способ существования». Место действия 
формирует и  само действие, и  того, кто 
это действие совершает. В  дальнейшем 
следует взглянуть на Петрушку не только 
как на совокупность умопостигаемых зна-
чений, а еще и как на зримый реальный об-
раз, важнейшую часть общей пространст-
венной изобразительной композиции. 
Внешний вид главного героя, его поведен-
ческая модель и отличия от остальных пер-
сонажей комедии не случайны, а являются 
родовыми чертами, обязательными прояв-
лениями традиционной полисемантики.
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Summary. Stability of the folk puppet-show genre, integrity of its formal signs, its amaz-
ing preservation through centuries can be explained by interdependence of all its structural 
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components. Th e article covers constructive, technological and performing peculiarities of the 
traditional Petrushka street theatre’s scenic space, connection between action formulas and the-
atrical construction. Th e idea of spatial-ludic performing theatricality emerges naturally from 
the phenomenon of two mutually interpenetrating structure-forming defi nitions, revealing to 
us. Polysemous dialectics of this phenomenon consists of two notions: corporeality and archi-
tecture. Th e puppet with its rag body is immanent both to the theatrical construction and to the 
performer. As a sort of moving sculpture, it belongs to the categories of architectural plastic; as a 
character, it produces an infl uence by gesture, kinetics, evident physical anomaly (in the case of 
the protagonist), thus arousing curiosity, laugh, fear.

Screen as a theatrical construction and as a performing theatrical scenic space is also “corpo-
ral” and pliable. Firstly it contains functions and meanings of the viviparous beginning, Mother-
Soil, the birthplace and the graveyard of things. Secondly, it contains functions and meanings 
of a theatrical costume with all its mimetic and secondary pliable features. Th irdly, it hides the 
performer inside. “Corporeality” spreads all through area surrounding the screen, where spec-
tators are involved in the play relations. It generates a special multilevel composition, spatial 
alternation of “animated and unanimated” arranged in the pyramid principle: puppet — per-
former — screen — spectator. Audience (i. e. the marketplace) forms the basement of the pyra-
mid, the puppet and its actions — its top. Th e structure of the puppet show resembles bee’s cells, 
reproducing itself.

In other words: puppets, the Musician, as well as the screen itself are important, mutually 
determining components of the general theatric spatial concept, i. e. the stage image of the perfor-
mance. Th us “place of action” forms both the action and the actor.

Key words: street folk puppet-show genre, scenic space, constructive, technological and ludic 
features, traditional street Petrushka-theatre, theatre construction.
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