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От автора

У разных времен – свои театральные куклы, которые чутко реагируют на изменения жизни, сознания, культуры людей. Есть время марионеток, а есть - петрушек, проходили века театра теней, вертепа, столетия «тростевых», бывали и годы кукол-автоматов… 
Это стало особенно заметным с появлением в театрах кукол профессиональных режиссеров и их спектаклей. Так ХХ столетие началось с Серебряного века марионеток режиссеров Сазоновых, который сменился «петрушечными» десятилетиями Ефимовых, Деммени, Аристовой, Швембергера… За ними наступило время наивно-романтических «образцовских» тростевых кукол, затем - трагические маски спектаклей Б.Аблынина времен «оттепели», которых в «годы застоя» сменили манекены «уральской зоны». На рубеже тысячелетий пришли времена планшетных кукол «петербуржской школы»… 

В 2011 году исполнилось ровно сто лет с тех пор, как впервые в Санкт-Петербурге Ю.Сазонова-Слонимская и П.Сазонов приступили к воплощению спектакля «Силы любви и волшебства» - первому в России спектаклю, созданному на принципах режиссерского театра. Пора попытаться, хотя бы эскизно, восстановить цепь событий, повлекших за собой возникновение и создание режиссерской профессии, различных режиссерских школ в российском театре кукол. Одновременно, проследить, как и почему возникали, развивались, или затухали театральные идеи, рождались и складывались в различные системы открытые режиссерами элементы построения кукольных спектаклей.
  Возникшее на самых ранних этапах развития человечества, искусство театра кукол давно и прочно вошло в мировую культуры. Об этом свидетельствуют, в том числе, многочисленные исследования русских, зарубежных ученых, специалистов самых разных областей науки, искусства, культуры — театроведов, филологов, историков, культурологов, фольклористов, этнографов, философов, искусствоведов. Тем не менее, процесс возникновения и развития отечественного режиссерского искусства театра кукол, как «искусства создания художественно целостного театрального спектакля»
 оставался в тени их внимания. 
С момента появления и в течение всего ХХ века это искусство  складывалось, пополнялось новыми элементами, последовательно эволюционировало, превратив кукольные представления из фольклорного, канонического, традиционного зрелища, «действа забавных фигур» в профессиональное самобытное театральное искусство.     

Режиссерская профессия возникла в театре кукол тогда, когда этот театр стал восприниматься, как новый вид искусства. В первую очередь – изобразительного. Художники, скульпторы, расширяя свои функции, выходя на «чужую территорию», становились режиссерами спектаклей. Это неудивительно, так как театр кукол – искусство, в первую очередь, визуально-пластическое. Почти всё здесь, включая действующих лиц – результат замысла, а зачастую и исполнения художника. 
Если в «дорежиссерский» период построение кукольного спектакля чаще всего определялось сложившейся традицией, которая, в свою очередь,  основывалась на канонах, то режиссерский театр кукол строился логикой художественного замысла режиссера, формально свободного от традиций, но, по-существу, на них базирующегося. К примеру, в профессиональном кукольном театре осталось непреложным правило традиционных кукольников: «Важно не то, что куклы говорят, а то, что они делают»
. 

За сто лет своего существования в России профессия режиссера театра кукол вполне доказала свою состоятельность и самобытность. В исторически короткий временной отрезок российские режиссеры внесли заметный вклад в искусство играющих кукол, создали спектакли, вошедшие в «золотой фонд» российского и мирового театра, открыли важнейшие элементы, ставшие краеугольными камнями режиссерской профессии, создали собственные режиссерские системы и школы.
Выдающуюся роль в истории русского режиссерского искусства театра кукол сыграли, в первую очередь сами режиссеры. Они не только занимались постановками спектаклей, но и анализом этого процесса, формулировкой целей, задач, законов и принципов построения кукольных спектаклей, формулировали специфические особенности этого вида театра. Без них — П.Сазонова и Ю.Слонимской, В.Соколова, Л.Шапориной-Яковлевой, Н. и И.Ефимовых, Евг.Деммени, В.Швембергера, С.Образцова, М.Королева, Б.Аблынина, В.Громова, А.Трапани, В.Сударушкина, В.Штейна, В.Вольховского, В.Шраймана, Р.Виндермана,  И.Игнатьева, И.Эпельбаума и многих других невозможно представить не только историю режиссуры театра кукол, но и всего отечественного искусства играющих кукол. Результаты их деятельности, по существу, и являются историей отечественного режиссерского искусства театра кукол.
Значительный вклад внесли и историки, теоретики, создавшие книги, исследования, посвященные режиссерам и режиссуре театра кукол России. Среди них – Л.Г.Шпет, Н.И.Смирнова, Е.С. Калмановский, Б.М.Поюровский, И.П.Уварова, А.Ф.Некрылова, А.П.Кулиш,  А.А.Иванова, Е.И.Ковычева и др.

История отечественной режиссуры на протяжении многих лет прослеживается в статьях театральных критиков Е.Коренберг, Л.Немченко К.Мухина, М.Гуревича, Е.Давыдовой, Е.Покорской, Н.Райтаровской, А.Шепелевой, А.Гончаренко и др.

Необходимо отметить и значительный вклад, внесенный в развитие отечественной режиссуры Кабинетом детских, юношеских и кукольных театров СТД РФ и его руководителем О.Л.Глазуновой, Отделением театра кукол СПГАТИ под руководством профессора Н.Наумова, коллективом Музея театральных кукол ГАЦТК им. С.В.Образцова, Российским центром УНИМА.
Эта книга создана на основе, в том числе, и их работ. Первая ее часть посвящена зарождению режиссерской профессии в театре кукол, и охватывает период с момента замысла первого режиссерского кукольного спектакля («Силы любви и волшебства») до создания первой полноценной концепции «кукольной режиссуры» - режиссерской системы Евг. Деммени.  

Дочери Мечты
(Вместо предисловия)
«…Их изготавливают талантливые художники, их показывают поэты. Они обладают наивной грацией, божественной неуклюжестью статуй, согласившихся стать актёрами. Приходишь в восхищение, когда эти маленькие идолы играют комедию»
Анатоль Франс

Зарождение режиссерского искусства театра кукол России является составной частью европейского общекультурного процесса XIX столетия, когда все ипостаси, все составные части древнего кукольного мира начали активно обретать новые черты и качества. «Культура кукол» профессионализируется. Из фольклора, народных промыслов, традиционных цеховых ремесел, куда входили, в том числе, и отдельные кукольники, и различные кукольные театры, дававшие представления, переходят в сферу массового искусства. 
Мир кукол разрастается. С развитием промышленности, появлением новых театральных художественных идей и течений, новых материалов и технологий для изготовления кукол, в европейских странах развертывается невиданное ранее их массовое производство, возникают и множатся полупрофессиональные кукольные театры. 
В «старой доброй Англии», издавна славившейся своими деревянными и восковыми куклами, сделанными в единственном экземпляре, появляются крупные компании «Монтанари», «Пьеротти», «Джон Эдвардс», которые доводят технику изготовления кукол до совершенства. Во второй половине XIX столетия становятся  модными рождественские восковые куклы (по преданию эту моду ввёл принц Альберт), изображающие уличных торговок, солдат, офицеров, крестьян, различных животных... Здесь же появляется традиция изготовления портретных кукол.  Королева Виктория заказывает Генри Пьеротти – владельцу компании «Пьеротти» – кукол, изображавших её детей. Многие светские дамы следуют её примеру. 



Среди немецких производителей кукол XIX века наибольшей известностью пользовались компании «Альт, Бек и Готтшальк», «Бергнер», «Бер и Прёшильд», «Братья Хойбах», «Кеммер и Райнхардт», «Клинг», «Куно и Отто Дрессель», «Симон и Халбиг», «Бруно Шмидт», «Арманд Марсель», (J.D. Kastner Jr. Co.) и др. «Кестнер» - одна из самых знаменитых немецких фирм-производителей кукол из фарфора и папье-маше. Производство Иоганна Даниэля Кестнера младшего (1787–1858) было одним из первых в Европе, и к 1820-м гг. влияние фирмы было столь велико, что её владельца называли «Король Кестнер». 

Французские куклы в XIX веке стали высшим эталоном мастерства, изящества, красоты и вкуса. Великая игра детей и взрослых, создала особый кукольный мир мечты о совершенстве. В эту игру, задавшую особое направление искусства и промышленности, играли тысячи людей: художники, технологи, модельеры, сапожники, портные, ювелиры, оружейники. Ее умело направляли французские кукольные «капитаны» – «Брю», «Дом Юрэ», «Л. Ромэ», «Готье», «Стейне», «Жюмо».
 Новые куклы отражали и новейшие тенденции европейского искусства; К концу XIX века здесь утверждается натурализм и зарождается символизм. В живописи - на смену импрессионистам приходят постимпрессионисты. 
Расцвет французских кукол пришёлся на 1880-е гг., когда мастера освоили новые технологии производства, добились фантастической художественной выразительности, в результате чего появилось новое направление изобразительного искусства - авторские художественные куклы.  Одним из первых таких авторов стал Эдгар Дега; В 1880-х гг. из-за болезни глаз он стал заниматься скульптурой и создал авторскую восковую куклу «Маленькая танцовщица четырнадцати лет» (портрет Мари ван Гётам). Эта кукла Дега с настоящими волосами была представлена публике на 6-й выставке импрессионистов в Париже (1881) и вызвала бурю негодования художественной критики. Одни сравнивали её с анатомическим препаратом, другие находили примитивной и гротесковой. 

Вместе с куклами, созданными по моделям профессиональных художников и скульпторов стали возникать целые «кукольные пространства» - места обитания кукол; Широкое распространение получили разнообразные «кукольные дома», готовые для любительской игры кукольные театры - дешевые бумажные и более дорогие, сделанные из дерева, ткани и папье-маше. Куклы и домашние любительские кукольные представления прочно вошли в повседневный быт и культуру XIX столетия. Вскоре они  станут одним из существенных факторов возникновение профессионального театра кукол, внезапно и надолго возникнут в жизни, биографиях европейских художников, режиссеров, литераторов, актеров. 


    
 Среди них - Жорж Санд – знаток, тонкий ценитель и одна из первых теоретиков кукольного театра, подвигнувшая выдающегося французского исследователя Шарля Маньена на создание фундаментальной «Истории марионеток Западной Европы»
, а своего талантливого сына - художника, драматурга, автора труда о Commedia dell arte - Мориса Санд на устройство в поместье Ноан кукольного «Театра друзей» (Theatre des Amis). 
Увлекшись куклами, она в течение тридцати лет конструировала и шила костюмы, одевала для своего домашнего любительского кукольного театра перчаточных «бураттини». «Знаете ли вы, что такое театр burattini, — писала она. — Это классические, примитивные и лучшие куклы. Это не марионетки, которые, будучи подвешены за веревочку, ходят, не касаясь земли. Марионетки довольно верно симулируют жесты, позы. Несомненно, что, идя вперед в этом направлении, можно дойти до полной имитации натуры. Не углубляясь в суть этой проблемы, я спросила себя, каким, в конце концов, будет результат, и что Искусству дает этот театр автоматов? Чем больше будут делать кукол, похожих на людей, тем спектакли таких подставных артистов будут неинтересны и даже страшны»
.
Как удивительно точно сбудутся эти слова спустя столетие, когда увлеченные «реализмом» профессиональные режиссеры театра кукол на несколько десятилетий превратят петрушечную сцену в миниатюрные копии драматических театров, и маленькие действующие лица станут копировать живых исполнителей. 
Наблюдения Жорж Санд, касающиеся практической эстетики кукольного спектакля актуальны и сегодня: «Посмотрите, - писала она, - вот кусок тряпочки и едва обтесанный кусок дерева. Я пропускаю руку в этот мешочек, втыкаю указательный палец в голову, большой и третий пальцы заполняют рукава и... фигура, сделанная широким мазком, в движении приобретает жизненный вид... Вы знаете, в чем секрет, в чем чудо? Это то, что перчаточная кукла - не автомат и слушается моего каприза, моего вдохновения, в том, что все ее движения связаны с моими мыслями и моими словами, в том, что это — я, живое существо, а не кукла»
. 

Домашний театр в Ноане первоначально возник из мечты Жорж Санд воскресить в виде кукольных спектаклей представления итальянской Commedia dell arte. В 1847 году ее двадцатичетырехлетний сын талантливый художник и литератор Морис со своим другом художником Эженом Ламьером, сделал двух кукол, превратил раму стула в кукольную ширму (castello) и показал для матери и журналиста Виктора Бори комическую сценку. Так родился «Театр друзей».

Друзья постоянно готовили новые комические пародийные представления и делали новых кукол. Появились Полишинель, Пьеро, Арлекин, Прекрасная Изабелла, Зеленый черт, Жандарм, Почтальон…. Головки и ручки кукол художники вырезали из мягкой, пластичной липы, Жорж Санд одевала персонажей, придумывая им костюмы. На куклах были тщательно сшитые гофрированные воротнички, роскошные шляпы с перьями. Миниатюрные декорации представляли собой разнообразные дворцы, леса, интерьеры комнат. С помощью световых эффектов зрители любовались восходами солнца. 
Зимой 1848 года в кукольном театре в Ноане игралось уже несколько спектаклей Мориса Санда: «Рыцарь из Сент-Фаржо», «Пьеро-освободитель», «Пробуждение льва», «Оливия», «Усток», «Зеленый серпантин», «Монах». С увеличением репертуара (играли даже пародию на «Даму с камелиями») потребовалось и переоборудование, увеличение зеркала сцены. В переустройстве театра принял участие и художник Эжен Делакруа – учитель живописи Мориса Санда. 

Темами спектаклей были анекдоты, любовные интриги, события театральной и литературной жизни. Некоторые – игрались сериалами – по нескольку вечеров. Зрители имели возможность не только смотреть, но и общаться с персонажами спектаклей, обмениваясь с ними шутками и соревнуясь в остроумии. 

Режиссировал, организовывал и писал пьесы для спектаклей Морис Санд. Всю жизнь он не оставлял своего театра, а после кончины художника и драматурга в 1890 году вышла его книга «Кукольный театр», где опубликованы  его пьесы. 
Не успевал завершить деятельность один парижский любительский театр кукол, как в одном из многочисленных «cabaret» тут же возникал другой. Кабаре - чудесное место для талантливых дилетантов. В докладе, посвященном этому явлению культуры, Оскар Норвежский на вопрос о том, «кто эти cabaret?», отвечал: «Это неведомые художники, les artistes, как именуют себя люди искусств в Париже, которые предпочли сытно есть и вкусно пить в награду за игривое издевательство над беспечной la bourgeoisie, чем голодать в своих мансардах и в злобе сжимать кулаки против нее же. Это милые и жизнерадостные сыны богемы, заразившиеся сугубым материализмом и житейским скептицизмом века»
. 

«Жизнерадостные сыны богемы» в 1862 году создали и кукольный театр "Эротикон Театрон". Сатирические, комические спектакли, разыгрываемые на его сцене, касались тем, о которых не было принято говорить в «приличном обществе». Сочиняли пьесы и делали кукол участники кружка, они же показывали спектакли на ужинах, собиравших до двадцати гостей. Сцена театра напоминала уличную ширму кукольника – «castello», но она была шире и глубже обычной, позволяя находиться «за кулисами» не одному, а нескольким исполнителям - кукловодам и чтецам ролей. За рояль, для музыкального аккомпанемента, садился Жорж Бизе. 

Затея продолжалась около года, и «кукольный кружок» естественным образом распался, но один из его участников остался верен куклам. Это был журналист, сценарист, режиссер Лемерсье де Невилль, создавший собственный театр кукол «Pupazzi»
. Театр Лемерсье де Невиля славен не только пародиями. Некоторые из шедших в нем представлений настолько актуальны, что трудно поверить, будто они созданы в позапрошлом веке. Так «Несусветная драма» Лемерсье («Un drame impossible») - «средневековое представление в четырех картинах», впервые исполненная в Лионе 4 февраля 1879 г. и сегодня играется театрами кукол как великолепный и вечно актуальный политический фарс. Со своими пародийными петрушками-гиньолями Лемерсье де Невилль объехал всю Францию, многие страны Европы, закончив свою «кукольную карьеру» в Монте-Карло, где был режиссером (до апреля 1894 года) театра «Детские удовольствия». 



Самым известным и стильным теневым театром Западной Европы второй половины XIX века стал парижский театр кабаре «Черный кот»
 («Chat Noir») под руководством двух авторитетных театральных критиков Парижа – Франциска Сарсе и Жюля Леметра. Он появился в 1886 году в маленьком кабаре на улице Лаваль, 12, в общем-то, случайно, когда здесь готовились к показу комической кукольной миниатюры Анри Сомма «Берлин глазами эмигранта». 
Пока в зале устанавливали ширму, художник «Анри Ривьер, вырезав заранее человечков из картона, никого об этом не предупредив, погасил свет и за белой салфеткой, натянутой на обрамлении кукольной ширмы, подсвеченной одним газовым рожком, продемонстрировал теневые силуэты. Большой ресторанной салфетки в качестве экрана вполне хватило, а публика, решив, новое представление было тщательно подготовлено, встретила удачный экспромт бурными аплодисментами»
. 
Увидев такой успех, хозяин кабаре Анри Сомм поручил Анри Ривьеру заняться организацией театра теней. Основой первых коротких скетчей стали рисунки и карикатуры, которые печатались в издаваемой кабаре газете. Основу театра составили: «дворянин кабаретье» Родольф Сали, художник-график Анри Ривьер, художник Адольф Вийетт, карикатурист Каран д’Аш (Эммануэль Пуаре), шансонье Жюль Жуи и музыкант Альбер Тиншан.

«Черный кот» был театром художников, работающих в стиле модерн. Именно режиссура Театра художника главенствовала в его спектаклях, как она будет главенствовать и в первые несколько десятилетий возникновения режиссерского искусства в русском театре кукол. Режиссеры  театра кукол первой половины ХХ чаще всего были художниками-живописцами, графиками, скульпторами. В первую очередь это связано с тем, что в театральном искусстве, начиная со второй половины XIX века, существенно повысилось значение сценографии. Искусство художника-сценографа обретало самостоятельную, часто даже  персонажную функцию. Художники стали выходить за пределы профессии, становились режиссерами спектакля в целом.    
 …Первый спектакль «Черного кота» - «Слон» (пьеса Анри Сомма)  имел огромный успех у публики и выдержал несколько сотен представлений. «Декорация не представляет ничего, – сообщала программка. – Но не дает ли это возможность зрителю заполнить пустоты прихотью своей очаровательной и капризной фантазии?»
. 

На экран теневого театра выходил Негр, держащий в руках веревку. Затем он удалялся, а веревка черной линией продолжала все тянуться и тянуться по экрану. Затем появлялся и медленно уходил узел веревки, а веревка все тянулась и тянулась… В результате на ее конце появлялся Слон, который не спеша подходил к центру экрана и оставлял здесь огромную навозную кучу, из которой вырастала роза. «В этом сюжете, - с улыбкой утверждали авторы спектакля, - содержится абсолютный синтез, вся теория современного драматического искусства. Это могло бы принадлежать Шекспиру, если бы не принадлежало другому!»
. 

В обширном репертуаре театра были: «Китайская ваза» балет Анри Сомма, «Эпопея» пантомима Каран де Аша (1887), «Сын Евнуха» Анри Сомма, «Золотой век» Анри Виолетта, «Золотая каска» Анри Пилля, «Покорение Алжира» Луи Бомбледа, «Ноев ковчег» Жоржа Майнэ» (1889), «Искушение святого Антония» Анри Ривьера (1888) и мн. др. 
Все они, созданные художниками, характеризуются визуально-пластическим подходом к принципам организации и режиссуре кукольных спектаклей.


Значительный вклад в начало искусства режиссуры театра кукол внес еще один французский репертуарный любительский театр кукол - "Маленький театр" ("Petit Theatre"), который появился 28 мая 1888 г. в Париже в зале на улице Вивьен. Его организовали Морис Бошар и Анри Синьоре. «Маленький театр» составили сорок человек - художники, писатели, литературные и театральные критики, артисты-любители. В «Манифесте»
, выпущенном Синьоре и Бошаром к открытию этого театра кукол, была поставлена задача максимально точной реконструкции спектаклей прошлого. В буклете театра писатель Поль Маргерит, объясняя причины появления нового театра, писал: «Они (куклы – Б.Г.) послушны, неутомимы, всегда наготове Тогда как слишком знакомые имя и лицо актера из кожи и кости накладывают свой отпечаток на публику, делают сложной или же невозможной создание полной иллюзии, – безличные куклы из дерева или картона передают жизнь отрешенно и таинственно. Их достоверное поведение удивляет, волнует. Их законченные жесты содержат в себе выражение всех человеческих эмоций»
.


Авторы также отмечали, что современный им драматический театр игнорирует многочисленные блистательные образцы мировой драматургии. Публика, утверждали они,  лишь понаслышке знает о театре Востока, античной драматургии, французских фарсах, средневековых мистериях, английских драматургах XVI—XVII веков. В связи с этим Анри Синьоре и Морис Бошар решили, средствами кукольного театра, открыть зрителям незаслуженно забытые достижения драматического искусства. В течение шести лет (до 1894 года), «Маленький театр» выполнял эти театрально-просветительские задачи. 

На первом спектакле был показан "Неусыпный страж" Сервантеса. Затем последовали "Птицы" Аристофана, "Буря" Шекспира, мистерия "Ноэль или Рождественская мистерия» Бошара и другие пьесы разных времен и народов. 


Успех «Маленького театра» был обусловлен, в том числе, и высокой степенью художественной организации, постановочной культурой, качеством и особой технологией кукол. Над созданием кукол в нем работали известные скульпторы и живописцы (Арлан, Гиббелин, Дюбуа, Баллок, Манфред и др.). Для спектаклей  был необходим довольно широкий пластический диапазон кукольных жестов, поэтому Синьоре для своих постановок применял систему «клавишных» кукол. Каждая - была снабжена сложной механикой и приводилась в движение нажатием клавиш. Таким образом, артист, оживлявший кукол, уподоблялся музыканту, а кукла — музыкальному клавишному инструменту, где вместо звука возникал жест. Этот «театр оживших скульптур» напоминал оркестр жестов, где у каждой куклы-инструмента была своя партия, свое «звучание», свое место в партитуре. Руководители театра не только создали изумительных по своей выразительности кукол, они подробно изучали и стремились тщательно воссоздать историко-художественный смысл каждого сценического произведения от Античности и Средневековья до Возрождения. Именно в этом театре впервые, по совету А. Франса, была сыграна пьеса «Авраам», написанная в Х веке Гросвитой - монахиней бенедиктинского женского монастыря Гандерсхейм (Gandersheim). Здесь же впервые за столетия игрались полузабытые средневековые мистерии, фарсы, миракли, а также интермедии Сервантеса и исторические хроники Шекспира. 


С «дочерями мечты» сравнивал кукол театра Синьоре Анатоль Франс: «Полные наивного изящества и божественной угловатости, они – словно статуи, которые согласились побыть куклами, и можно лишь восхищаться, глядя, как эти маленькие идолы разыгрывают пьесы [...] Они созданы по образу и подобию дочерей мечты»
... 

Путь Синьоре – через реконструкцию театральных представлений прошлого – к их модификации, стилизации, и в результате, - к созданию новых профессиональных спектаклей станет типичным для второй половины XIX – начала ХХ веков. Режиссерские работы и достижения Санд, Дюранти, Ривьера, Лемерсье, Синьоре и других будут признаны «первичными образцами», от опыта которых оттолкнуться первые режиссеры театра кукол.
В любительских театрах кукол, с появлением в представлениях профессиональной драматургии, сценографии, музыки, активно начинается становление новой для этого вида искусства профессии – режиссуры, способной добиться синтеза искусств.
Парижские кабаре и ателье, где возникли эти кукольные театры, стали одним из истоков профессиональной кукольной режиссуры. Среди наиболее известных парижских адресов - Русское художественное ателье художника-графика Е.Н.Кругликовой, располагавшееся на улице Буасоннад, 17. С 1895 до 1914 гг. 
Здесь в Париже встречались, брали уроки живописи Н.Я.Симонович-Ефимова, Н.Я.Шапорин-Яковлева, Ю.Л.Слонимская, П.П.Сазонов  – все те, кто вскоре станет первыми режиссерами-кукольниками России. Ю.Слонимская с П.Сазоновым создаст в 1916 году первый профессиональный спектакль «Силы любви и волшебства», Н.Симонович-Ефимова – в 1918 году – один из первых советских профессиональных театров кукол. Из ателье Кругликовой выйдет и художник, режиссер Л.В.Шапорина-Яковлева, которая на базе Кукольного театра Сазонова-Слонимской в 1918 г. организует Первый Петроградский кукольный театр марионеток – ныне старейший государственный театр кукол России - Санкт-Петербургский театр марионеток имени Евг. Деммени. Да и сама хозяйка ателье – художник Елизавета Сергеевна Кругликова, вернувшись после начала Первой мировой войны в Россию, станет автором эскизов ко многим кукольным спектаклям.
Всеми этими людьми двигала не только любовь к куклам и театральному искусству. Они стремились с помощью кукол создать новый, стилистически цельный, «другой театр», свободный от противоречия между искусственным, придуманным миром сцены и реальными действующими в нем актерами - «живыми людьми», семантически, знаково иной театр, обладающий дополнительными выразительными средствами.
«Другой театр»
«Мы не отрицаем старого театра, мы готовы признать и преклониться перед его заслугами, но параллельно с ним считаем допустимым и вполне возможным существование другого театра, столь далекого от него по идее и по духу»…

Андрей Белый

Европейские тенденции развития искусства куклы в XIX столетии быстро стали достоянием и российской культуры. Куклы прочно входят в быт, воспитание, образование, искусство. Они - в домах, салонах, на улице, в магазинах и лавках, на ярмарках, в балаганах, на праздничных гуляньях. Они активно проникают в семейную среду. В обиходе – парижские куклы-пандоры, выполнявшие одновременно и роль модных журналов, и манекенщиц, и игрушек. В России появляются собственные производства кукол: «Шраер и Я. Фингергут», «Дунаев», «Гудков и Федосеев», «Журавлёв и Кочешков», выпускавшие кукол с бисквитными (франц. – biscuit - сухарь - неглазуровный фарфор) головками (в основном по немецким моделям). 

Оригинальные партии кукол выпускают «Товарищество производства фарфоровых и фаянсовых изделий М.С.Кузнецова» (Гжель, Московская губ.) и «Фабрика фарфоровых цветов и металлических венков» Василия Бенуа (Санкт-Петербург и Москва) и др. В налаживании некоторых из этих производств существенную роль сыграл Н.Д.Бартрам (он же - в первой четверти ХХ века станет ключевой фигурой в возникновении сети профессиональных театров кукол России). 

Созданием моделей для кукольного производства занимались выдающиеся русские художники – Иван Билибин, Филипп Малявин, Василий Поленов, Николай Рёрих и др. «Кукольное дело» стало привлекать внимание и пользоваться успехом. Императрица Александра Федоровна, воспитывая детей, заботилась, чтобы их окружали изысканные игрушки – кукольная мебель из слоновой кости и кукольные платья по последней парижской моде. Для цесаревича Алексея в Париже на улице Риволи компанией «Детский рай» изготавливается домашний кукольный театр по типу «Гиньоля» с персонажами, портретно воспроизводящими семью Романовых, включая приближенных фрейлин и даже Распутина в черной маске Арлекина
. Домашние кукольные спектакли прочно входят в российский быт. 
Стержнем же, на который в отечественную культуру быстро привилось искусство театра кукол была народная «петрушечья камедь». В начале XIX века она окончательно оформилась в России как традиционный народный уличный театр, представления которого на Руси проходили не позднее начала XVII века и показывались в ходе скоморошьих игр. Первоначально они были непродолжительны и состояли из одной или нескольких сцен. Со временем же цепочка сюжетов увеличивалась, превращаясь в сюжетный канон, на основе которого происходила импровизационная игра. В самой импровизации, как образно заметил выдающийся народный кукольник И.Ф.Зайцев,  «каждый Петрушку уродовал по-своему» - в зависимости от личности, культуры,  обстоятельств жизни петрушечника. Режиссерская же работа, драматургия, сценография, музыкальное оформление, образы персонажей, здесь, по-существу, определялись Традицией и устоявшимися Канонами.  

Сюжетная цепочка сценария народной кукольной комедии формировалась под влиянием народных игр: “хождение с кобылкой”, “сватовство”, “шутовское лечение”, “пародийные похороны” и т.д. Ядро сюжета комедии (решение Петрушки жениться, обзавестись хозяйством, покупка у Цыгана лошади, падение с лошади, обращение к Лекарю-шарлатану, вслед за раскрытием обмана – его убийство и похороны) сформировалось, вероятно, под влиянием народных игр. Здесь находят отражение наиболее популярные игры, в основе которых - пародия на сватовство, свадьбу, торг, лечение, похороны. Подобные же игры мы найдем в культурах большинства европейских народов. Их сходством, кстати, можно объяснить и сходство сюжетов, характеров героев европейских уличных импровизационных комедий. 

В.Н.Всеволодский-Гернгросс, исследуя специфику социального пафоса «Комедии о Петрушке», утверждал, что она воплотила в себе те общественные настроения, которые характеризовали происходивший в XVII веке перелом в жизни русского народа. “Петрушка, — писал ученый, — бунтарь и смельчак. Его бунт не имеет определенной целеустремленности, это бунт анархический. Вырвавшись из деревенской патриархальной обстановки и попав в город на отхожий промысел, он буквально “ошалел” от обилия новых впечатлений, “силушка его по жилушкам переливалась”, и он не знал, к чему применить свои силы. Начинается вереница приключений. Чем кончились бы они — неизвестно, если бы в комедию не была привнесена под давлением религиозной морали жестокая кара: черт уносит Петрушку в ад… гибель Петрушки формальна, она проходит мимо зрителя, восторженно принимающего его дебоши
».

Это представление давалось двумя исполнителями — кукольником и музыкантом. Такой принцип, видимо, оставался неизменным на протяжении всего периода жизни комедии и был типичен для европейской кукольной комедии в целом. Ведущий комментировал очередное действие или сценку, вел повествование, импровизировал. Он мог попутно сообщить новость или слух, поделиться свежим анекдотом, продемонстрировать свои знания в области литературы, политики, науки, географии и т. д. Он мог и вступать в дискуссии с аудиторией, или с персонажами представления. 
Сценарии такого типа, как правило, строились в расчете на импровизацию, артистизм Ведущего и Кукольника. Это один из самых древних способов игры с театральной куклой, который был известен и в Древней Греции, и в странах Востока. Для него не нужны были ни декорации, ни многочисленная бутафория, присущая представлениям профессиональных европейских кукольников. Единственно важной бутафорской деталью комедии оставалась палка, ставившая точки в финалах комических сцен, опускаясь на головы  недругов. «Прививкой от смерти»
 образно и точно назвал подобные удары исследователь В.Ю. Силюнас. 
«Петрушечная комедия» - жесткая, подчас грубая – выполняла задачу духовного очищения. Публика мысленно, эмоционально примеривала на себя поступки ее героев. Собственную накопившуюся агрессию, тайные помыслы она мысленно переносила на персонажей-кукол. Агрессивность, перенесенная на кукол «изживалась», исчерпывалась. «Жертвами», являющимися необходимой частью всякого ритуала становились куклы. Таким образом «кукольная комедия» становилась своеобразным ритуалом, механизмом разрядки агрессии, актуализации подавленных желаний, средством очищения – катарсиса. 


В этом, отчасти, заключены и смысл, и причины  постепенной трансформации сюжета кукольной комедии. Время меняло ее характер, внешность, элементы сюжета, состав персонажей… 
Сценарий кукольной комедии был композиционно открыт, имел свойства пьесы-обозрения с цепевидным композиционным построением, и эта цепочка могла быть весьма велика. Сами же сцены нанизывались в длительный ряд обозрения, ограниченный только возможным временем ее зрительского восприятия.

В отличие от иностранных традиционных театров кукол, появившихся в России в конце XVII века и совершенствовавшихся, в основном, за счет разнообразных зрелищных эффектов, трюков, русский народный театр кукол развивался не столько внешне, сколько содержательно. Здесь уместно вспомнить слова известного драматурга, автора пьес для театра кукол М. де Гельдерода: «Эта первичная драматургия накопила богатый запас архетипов, простые формы которых доступны народной душе»
.
Пародийная острохарактерная внешность, солено-острая реприза, подобная удару, и палочный удар, - «прививка от смерти», стоящая крепкого словца, — вот, наверное, те традиционные, срежиссированные временем компоненты, которые решали успех спектакля у «подлого люда». 

Здесь высмеиваются невежественные лекари-шарлатаны, представители власти, иностранцы… Анализируя дошедшие до нашего времени и сделанные в Х1Х – начале ХХ вв. записи комедии о Петрушке, можно сделать вывод о том, что в ней могло быть более 50 персонажей. Однако в каждом отдельно взятом представлении их было, как правило, не более 20: Петрушка, Невеста, Цыган, Лошадь, Капрал, Лекарь, Барин, Квартальный и др.

В Х1Х в. популярность народной кукольной комедии достигла пика, ее стали замечать в образованных, литературных кругах, о ней писали Д. Григорович, Ф. Достоевский, В. Курочкин, Н. Некрасов и многие другие. Тогда же появляются российские научные труды по истории, типологии кукол. Среди них - вышедшая в Приложениях «Ежегодника императорских театров сезона 1894—1895 гг.», а затем и отдельным изданием  книга В.Н.Перетца
 «Кукольный театр на Руси», начинавшаяся словами: «Кукольный театр — это живой театр в миниатюре, порою даже более сильный и откровенный, как мы увидим далее»
…
Развитие происходило стремительно и динамично. Становятся популярными привезенные из Европы театральные куклы, бумажные театры по образцам английских - Бенджамина Поллока (Pollok), в которых можно самостоятельно сделать кукол, декорации, и саму сцену. С помощью таких игрушечных театриков дети учились сочинительству, декламации, рисованию, музыке. В домах с образовательными и воспитательными целями даются любительские кукольные спектакли. Детские кукольные театры можно было купить в любом магазине игрушек. Здесь на выбор - готовые спектакли с пьесами, куклами и декорациями, или полуфабрикаты, из которых нужно самому лепить, строгать, клеить, создавать фигуры персонажей, оформление спектаклей, миниатюрный реквизит. 
«В игрушечных лавках купца Дойникова, - пишет А.Ф.Некрылова, -  расположенных в Гостином и Апраксином дворах, на Литовском и Никольском рынках, продавались знаменитые «дойниковские театры» – марионетки и китайские тени, о которых с любовью и благодарностью вспоминали многие петербуржцы»
.

Среди этих петербуржцев – художник А.Бенуа. «Такой театр,– писал он,– представлял собой целое сооружение и занимал довольно много места. Стоил же он вовсе недорого – всего рублей десять, а скорее и меньше. Был он деревянный, передок был украшен цветистым порталом с золотыми орнаментами и аллегорическими фигурами, сцена была глубокая, в несколько планов, а над сценой возвышалось помещение, куда «уходили» и откуда спускались декорации. Остроумная система позволяла в один миг произвести «чистую перемену» – стоило только дёрнуть за прилаженную сбоку верёвочку. Всё это было сделано добротно, прочно и при бережном отношении могло долго служить»
.
Вместе с любительскими кукольными театрами в XIX веке возникает и профессиональная русская кукольная драматургия, создаваемая известными писателями и поэтами: “Царь-девица” Владимира Одоевского, “Очарованный лес” Александра Бестужева-Марлинского, «Принц Лутоня», «Американский принц и африканская принцесса» Василия Курочкина и др.
 Домашние кукольные представления в домах русской аристократии и интеллигенции получают самое широкое распространение. Ими увлекаются А. Аксаков, А. Бенуа, М.Бестужев, А.Герцен, М.Лермонтов, Л.Толстой, а позже - Н.Симонович-Ефимова, К.Станиславский, В.Сологуб, Н.Гумилев, В.Фаворский, А.Блок, А.Толстой, А.Ремизов, К.Бальмонт, А.Белый, М.Кузмин, Тэффи, Л..Андреев, Б.Асафьев и А.Вертинский, С.Черный и М.Добужинский, В.Мейерхольд, И.Стравинский, К.Станиславский и многие другие.
О роли, которую сыграла распространившаяся в России «культура кукол», вспоминал и режиссер Н.Н.Евреинов. «Совсем маленьким, - писал он, - я уже увлекался мыслью о создании своего театра из неуклюже-занятных лубочных паяцев, покупавшихся, помню, в одной табачной лавочке. По целым часам, бывало, дергал я за веревочку плоские подобия своего идеала, добиваясь «жизни» от  раскрашенного идола.[…] Потом Петрушка… Боже мой, какое восхищение вызывало у меня появление этого надворного героя! Я приставал к родителям до тех пор, пока они не подарили мне весь ходовой ассортимент кукол «Петрушки», книжку с записью текста и сетчатую «гнусавку» для рта, чтобы пищать, как «сам Петрушка». […] Немолчно вертелась моим братом ручка «Аристона», пока взбешенный отец не бросался в наступлении на шарманщика, а гости, под угрозой слезливого рева, должны были по десять раз смотреть  одно и тоже, аплодируя каждый раз, когда черт уносил Петрушку в преисподнюю. Бедные родители! Бедные гости! Счастливая юность! Волшебные куклы!»
...    

Развившаяся культура кукол, их массовое промышленное изготовление повлечет за собой появление многочисленных фабричных русских, французских, немецких кукольных театров и наборов кукол к ним на ярмарках, в магазинах, в антикварных лавках. Здесь в начале ХХ столетия их встретят и приобретут, еще не подозревая, что это приобретение направит их жизнь в новое русло, Ю.Слонимская и П.Сазонов, Н.Симонович-Ефимова, Евг.Деммени, С.Образцов и многие другие, ставшие, в том числе и благодаря этому случаю, режиссерами театра кукол.        



Немалую роль в возникновении активного интереса к кукольным представлениям и зрелищам в российской культурной среде сыграли и разнообразные европейские исполнители; В российских городах от Архангельска и Мурманска до Севастополя, Одессы, Екатеринбурга, Казани, Харькова, Киева в XIX веке работают итальянские кукольники Иосиф Фере, Касперо Жуванети, Иосиф Солари и мн. др. Классику кукольной сцены - “Дон Жуан” и “Фауст” играют «прибывшие из  немецких земель» госпожа Пратте, отец и сын Крамесы, Георг Клейншнек, механик из  Голландии  Герман Швигерлинг и др.
.  Параллельно в многочисленных балаганах работают и русские кукольники  - Воронов, Борзунов, Карасев, Лобков, Никулин, Надуев, Яковлев, Зайцев… 



Значительный резонанс и огромное впечатление на публику производят гастроли в России (Одесса, Киев, Москва, Петербург) известного английского марионеточника Томаса Олдена (Holden). Одесская пресса в 1882 г. писала: «Устройство театра г. Олдена превосходное; декорации сделаны мастерски и далеко оставляют за собой обстановку марионеточных театров вообще. Что касается до самых марионеток, то устройство их доведено до совершенства; они ходят, танцуют, пляшут по канату, играют на различных инструментах и проч. совершенно свободно и так хорошо подражают человеческим движениям, что иллюзия получается полная. В особенности хорош концерт, где под управлением капельмейстера несколько человек играют и поют различные арии; смотря на исполнителей, совершенно забываешь, что это куклы. Не дурен также электрический скелет, распадающийся на части, после чего каждая часть продолжает пляску самостоятельно. Вообще нужно сказать, что в театре г. Олдена искусство доведено до высокой степени»
… 
Марионетки быстро входят в моду.
 К.Бальмонт в 1903 году в стихотворении «Кукольный театр» создает своеобразный поэтический манифест искусства играющих кукол Серебряного века: «Я в кукольном театре. Предо мной,//Как тени от качающихся веток,//Исполненные прелестью двойной,//Меняются толпы марионеток.//Их каждый взгляд расчитанно-правдив,//Их каждый шаг правдоподобно-меток.//Чувствительность проворством заменив,//Они полны немого обаянья, Их modus operandi
 прозорлив.//Понявши все изящество молчанья,//Они играют в жизнь, в мечту, в любовь,//Без воплей, без стихов и без вещанья... //Но что всего важнее, как черта,//Достойная быть правилом навеки,//Вся цель их действий только красота...»
. 

В этом стихотворении, вероятно, обозначена и исходная, и конечная точки  «идеи марионетки»» русского Серебряного века. Стремление создать некий идеальный театр (Идеальный Мир!), где действуют лишенные человеческих недостатков куклы. 
«Идея марионетки», как образ гармонии мира и баланса человеческих чувств, эмоций возникает во все времена, когда общество становится особенно нестабильным и неустойчивым. Эта «идея» служит своеобразным связующим звеном, константой в тревожном, меняющемся и непредсказуемом мире, где возникает предчувствие приближающейся Катастрофы, которая, то ли уничтожит, то ли создаст новую мировую гармонию.
Так случилось и в России начала ХХ столетия.  Образ Марионетки стал предметом размышлений, в том числе и вокруг драматического театра, переживавшего одновременно и время расцвета режиссерской профессии, создания ярких спектаклей выдающимися режиссерами К.Станиславским, Вс.Мейерхольдом, Евг.Вахтанговым и др., и период ожесточенных споров о его кризисе, вызванных не столько самим театром, сколько всеобщим беспокойством и раздражением в обществе. 
Так актер, режиссер М.М.Бонч-Томашевский, анализируя современные ему театральные постановки, писал: «Что рисуется нам в образе нынешнего Малого театра? Молодящийся старик, который вставил зубы, раскрасил остатки седых волос, одной ногой стоит в гробу и все же пытается изобразить народного витию. Что в образе театра Мейерхольдовского толка? Пустой вертопрах, получивший от американского или, вернее, немецкого дядюшки богатое наследство и пытающийся блеском десятитысячных бриллиантов затмить убожество своего ума. Что, наконец, в образе искреннего и честного Художественного театра? Не есть ли тот Художественный театр, в который мы ходили вчера и пойдем завтра, ушедший от жизни молодой ученый, который с усердием изучает десятую лапку насекомого в то время, когда кругом звенят мечи и воинственный клич раздается?»
.

Неудовлетворенность состоянием драматического искусства отразилась и в творчестве И.А.Бунина, впоследствии писавшего о том, что «в одном театре лез куда-то вверх по картонным гранитам некто с совершенно голым черепом, настойчиво у кого-то требовавший отворить ему какие-то врата; в другом выезжал на сцену, на старой белой лошади, гремевшей по полу копытами, и, прикладывая руку к бумажным латам, целых пятнадцать минут пел за две тысячи рублей великий мастер притворяться старинными русскими князьями, меж тем как пятьсот мужчин с зеркальными лысинами глядели в бинокли на женский хор...»
.

На этом фоне в 1907 году журнал «Театр» публикует интервью с Андреем Белым: «Нас упрекают в кощунственном отношении к старому бытовому театру, в нас видят злодеев, посягающих на святая святых старого искусства, попирающих ногами идеально-красивые, мечтательно-прекрасные пьесы Гете и Шиллера, великие трагедии Шекспира […], но в этом жестоко ошибаются. Мы не отрицаем старого театра, мы готовы признать и преклониться перед его заслугами, но параллельно с ним считаем допустимым и вполне возможным существование другого театра, столь далекого от него по идее и по духу, театра символического [...]. Полное уничтожение актера как величины индивидуальной; актера заменяет марионетка, кукла или бесформенная арабеска [...] Мы вовсе не считаем театр марионеток необходимостью, для настоящего времени он скорее роскошь»
.

Мечта поэта создать принципиально иной театр «с граммофонами внутри», практическое воплощение которой было даже  назначено на декабрь 1907 года и возложено на художников С.Судейкина и П.Дриттенпрейса, осталась мечтой. Однако возникли разнообразные опыты создания «другого», не реалистического театра, в центре которого были куклы и маски. Их режиссурой, в первую очередь, занялись художники, среди которых были В.Кандинский, К.Малевич, Э.Лисицкий и др.

В 1908г. Василий Кандинский создает сценическую композицию спектакля «Желтый звук», которую планируют поставить в Мюнхенском Художественном театре под руководством  Георга Фукса. Среди главных   действующих лиц  - Пять кукол-великанов, Неопределенные существа, Ребенок, Хор и др. Музыку к спектаклю должен был создать композитор Фома фон Гартман, создавший вскоре музыку и к спектаклю театра Сазоновых «Силы любви и волшебства». 
По сценарию после пролога, - своеобразной свето-музыкальной увертюры, в которой Хор и игра светом настраивают зрителей на восприятие спектакля, начинается действие: «Справа налево выходят пять, большого роста великанов (это как парение непосредственно над землей). Они остаются в глубине один за другим - кто подняв, кто низко опустив плечи. Их удивительные желтые лица едва различимы. Они очень медленно поворачивают друг к другу головы и производят простые движения руками. Музыка приобретает определенность. Вскоре раздается очень низкое пение без слов великанов (пианиссимо), и они очень медленно приближаются к рампе. Слева направо быстро пролетает неопределенных очертаний красное существо, несколько напоминающее птицу, с большой головой, отдаленно похожей на человеческую. Этот полет находит отражение в музыке»»
.
   В этом футуристическом спектакле
 должны были действовать и безликие, с забеленными лицами, похожие на манекены фигуры, двигающиеся замедленно, будто в страшном сне, и другие масочные и кукольные персонажи. 
Вслед за Кандинским, свой проект предлагает художник Казимир Малевич. В рамках этого проекта осенью 1913 года группа кубофутуристов, объединенная в Комитет «Союза молодежи», организовала футуристический театр «Будетлянин», который должен был перевернуть основы старого театра и создать новый, «другой театр». Авторами первой постановки – футуристической оперы «Победа над Солнцем»
 стали композитор А. Матюшин, поэт В. Крученых и художник К.Малевич. Спектакль воспевал идею строительства будущего, которое должно начаться сразу после разрушения старого мира. 
Фантасмагоричные декорации Малевича изображали развалины старого мира, действующими лицами оперы были ростовые куклы с деформированными пропорциями, многочисленные новые световые эффекты удивляли своей необычностью. Главными персонажами оперы были Будетлянские силачи: «Роботоподобные гиганты, собранные из конусов разного размера и ширины: конусообразный шлем с забралом, полностью закрывающий голову, конусообразный ворот-наплечник; конусообразные колет, штаны, сапоги, рукава, заканчивающиеся огромными кулачищами – таковы Будетлянские силачи-авиаторы, главные протагонисты лица оперы. – писал исследователь В.Березкин, - […] Забияка напоминал средневекового палача: фиолетовый шар головы, переходящий в фиолетовое же туловище […] Путешественник по всем временам – черно-белая фигура из треугольных форм, крепко пригнанных друг к другу и приспособленных для нескончаемого движения. Похоронщик – красный цилиндр, черные очки на маске, коричневый квадрат груди, красные прямоугольные руки»
. (В конце ХХ века режиссеры и художники театра кукол будут широко использовать и творчески переосмысливать найденное предшественниками, в результате чего возникнут успешные и признанные спектакли многих режиссеров и художников, вершиной которых станут театральные работы режиссера Филиппа Жанти).
Стремление освободиться от «старого театра», который ассоциировался со всем «старым миром» и создать новый, «другой театр» было одним из важнейших элементов театральных постановок, центром которых должна была стать Марионетка. Значительную роль в «культе марионетки» того времени сыграли и театральные опыты Вс.Мейерхольда, и увлечение «Маленькими драмами для марионеток» М.Метерлинка, и театральные идеи художника и режиссера Г.Крэга, приглашенного К.Станиславским для постановки «Гамлета».
Будучи всемирно известным режиссером, реформатором сцены, драматургом, художником, впоследствии даже Президентом Британской гильдии кукольников, Г.Крэг опубликовал в своем театральном журнале «Марионетка» (1908–15, 1918, 1923–29), издававшимся во  Флоренции, ряд статей по истории, теории театра кукол. В том числе  —  книгу Пьетро Ферриньи (Йорик) «История Театральной куклы»
.

Исследование Г.Крэга «Искусство театра», изданное в Санкт-Петербурге в 1912 году, где разрабатывается теория об актере-сверхмарионетке, привлекло особое  внимание деятелей литературы и искусства России и возбудило еще больший интерес к театру кукол. «Теория эта, - пишет Т.Бачелис, - явилась возбуждающим стимулом для ряда театральных новаторов первых трех десятилетий XX в. Именно теория «сверхмарионетки» сперва была мобилизована и преобразована Мейерхольдом, затем послужила основой вахтанговской поэтики с ее принципом иронической игры "отношения к образу", стала точкой опоры всей таировской концепции театра, далее в сильно трансформированном виде обернулась идеей политического и "эпического" театра Брехта с его "остранением" и "отчуждением" и т. д.»
.
Сама идея об актере-сверхмарионетке, вероятно, возникла у Крэга под воздействием произведений Гофмана и Клейста. В статье «О театре марионеток» Генриха фон Клейст рассказал о своей встрече в театре марионеток с неким господином Ц,, танцовщиком, который считал, что  каждый артист, если хочет усовершенствовать свое мастерство, должен учится у марионеток. Рассуждая об этом, господин Ц. поведал автору, что у каждого движения всегда есть свой центр тяжести. Достаточно научится управлять этим «центром», находящимся внутри марионетки. Все конечности куклы – не что иное, как маятники, которые повинуются сами собой, механически, их держать не нужно. Требования, предъявляемые к мастерству «машиниста» (так господин Ц. называл невропаста) - это подвижность, легкость, а главное – соразмерность, точное размещение центров тяжести. Действительно, если марионетка правильно подвешена на нитях к центру ее управления – ваге, если мастер математически точно нашел все центры тяжести ее движений, она становится для невропаста идеальной куклой, а все ее движения – естественны и гармоничны.
Г.Крэг увлеченно коллекционировал и изучал театральные и обрядовые куклы, маски. Он был автором большого числа кукольных пьес и художником-кукольником.  «Насмехаясь над марионеткой  и оскорбляя ее, - писал Крэг, - мы в действительности смеемся над самими собой и над собственным духовным оскудением, глумимся над своими отброшенными верованиями и порушенными кумирами»
. При  этом, утверждая свое видение театрального искусства, Г.Крэг вовсе не стремился заменить актеров куклами. «Сверхмарионетка» Крэга – не столько театральная кукла, сколько поэтический образ идеального актера.  

Возможности и средства кукольного искусства широко использовал, развивал в своих театральных опытах, спектаклях и Вс.Мейерхольд (Через полвека его идеи, находки, приемы, активно станет применять, пропагандировать среди учеников режиссер М.Королев - ученик ближайшего сподвижника Вс.Мейерхольда - В.Соловьева). 
Мейерхольд, стремился воспитать «идеального актера», тело которого обладало бы чистой выразительностью марионетки. Той выразительностью, которую доктор Дапертутто так высоко ценил в любимых им древних яванских тростевых куклах. Об этой «выразительности», а точнее – о специфических выразительных средствах искусства играющих кукол в первые десятилетия XX  века много и остро спорили, размышляли, писали статьи. В частности, поэт, композитор, драматург М.А.Кузмин писал: «Несомненно, это совершенно особый род театрального искусства с особой техникой и с особым репертуаром. Мне кажется искусственным и неправильным для кукол исходить от человеческого жеста […] Исходя из кукольных, специально кукольных возможностей, можно достигнуть совершенно своеобразных эффектов в области ли поэтической сказки, сильной трагедии или современной сатиры. […] Более чем в любом театре, техника в театре марионеток желательна почти виртуозная, так как тут никакое «горение» и «нутро» до публики не дойдет, всякая вялость и задержка в переменах расхолаживает и отнимает одну из главных и специальных прелестей, — именно лаконичность и быстроту. Как ни громоздко иметь для каждой пьесы отдельных кукол, я думаю, что для людей не очень искусных, это почти неизбежно, так как при перемене костюмов и грима неминуема проволочка»
.
 Здесь автор отметил одно из важнейших для кукольного спектакля обстоятельств —  необходимость соответствия сценического времени и действия масштабу самой куклы, обратил внимание на то, что в драматическом и кукольном искусствах хронотоп и темпо-ритмы  разнятся, и это необходимо учитывать и при постановках кукольных спектаклей, и при выборе драматургии.

О своеобразии кукольной сцены размышлял и режиссер, создатель «Старинного театра» Н.Н.Евреинов: «Когда мне говорят о естественности на сцене, - писал режиссер, — мне сейчас же вспоминаются пленительные марионетки […], сыгравшие в самой моей жизни исключительную роль»
. 
Режиссер и в своих драматических постановках обращался к выразительным средствам, возможностям, стилистике кукольного театра, прекрасно его знал, восторгался «Петрушкой», итальянскими «бураттини» и марионетками, не любил натурализма мюнхенской кукольной школы, критически относился к отдельным опытам с куклами соотечественников и даже написал пьесу-стилизацию по мотивам турецкого «Карагёза». Режиссер писал: «Последним из моих увлечений марионетками (вернее подобием их) было увлечение, в бытность мою в Турции, «Карагёзом», приязнь к форме представления которого побудила меня даже написать для «Кривого зеркала» целую пьесу под тем же названием (шла в Петербурге в том же 1916 году – прим. Автора) […] И вот, что я скажу; в результате моего знакомства с марионетками — это знакомство принесло мне много радости, развило мой театральный вкус и научило тому, чему с трудом научишься на сцене с живыми персонажами, — свободе режиссерского обращения с действующими лицами[...]. И недаром величайший из фантастов-драматургов Морис Метерлинк написал свои первые пьесы для театра марионеток, как не даром и то, что величайший из фантастов-режиссеров нашего времени Гордон Крэг милостиво обратился с высоты своего театрально-апостольского величия к бессмертной марионетке, признав в ней «нечто большее, чем проблеск гения» и даже «что-то большее, чем блестящее проявление личности[...]. Все в театре искусственно: место, обстановка, места действия, освещение и текст пьесы. Не странно ли в самом деле, не несообразность ли, что человек здесь настоящий, а не искусственный!» — Великие законодатели прекрасного — я говорю о древних греках, — отлично понимали подобное несоответствие, наделяя актеров масками, толщинками, котурнами, рупорами, обращавшими живых лицедеев в некое подобие кукол, которые, конечно, были в большем гармоническом контакте с окружающими их на сцене, чем наши бедные актеры, да еще школы Станиславского»
.

В этих словах мы находим объяснение тому особому интересу ко всему, что было связано с «идеей куклы», марионетки в театральной и литературной России первых лет ХХ в. Условный театральный мир с его бутафорией и декорациями стремился к некоей логической завершенности – условному актеру - кукле. Но для этого логически выстроенного условного мира нужен иной театр и иные режиссерские решения. Такими театрами, конечно, не могли стать существовавшие в то время драматические труппы – у них свой славный путь, не могли стать ими ни заезжие немецкие и французские гастролеры, ни уличные «петрушечники» - их искусство формировалось канонами и традициями. Так появилась необходимость в создании, организации принципиально новых профессиональных театров - кукол во главе с профессиональными режиссерами.  
  Традиционный, существовавший много веков фольклорный и ремесленный театр кукол, с вмешательством в его структуру профессиональных людей искусства постепенно стал приобретать черты и качества «другого театра» - профессионального театра кукол. Обогащаясь за счет включения в  контекст европейской театральной культуры, кукольные представления постепенно приобретали и собственную знаковую систему, семантику кукольных спектаклей, в которых осуществилась бы «поэтическая фигура невозможного»
. 
На основе традиционных кукольных представлений, возникают принципиально новые, основанные на режиссерском моделировании, организации всех компонентов спектакля, ради выявления особой, отличной от драматического искусства выразительности. Появляется «другой театр», с несколько отличной от драматического искусства знаковой системой, который вырабатывает собственные режиссерские приемы, принципы, школы… 
Дань марионеткам
или

 «третий сезон» Старинного театра
«Красота сама по себе – великая цель, 

ибо она, рожденная искусством, творит добро.

Кто достигает ее, ставит себе вечный 

Памятник в сердцах всех влюбленных в красоту».

Эдуард Старк 
Историк «Старинного театра» Эдуард Александрович Старк, подводя итоги его короткой деятельности, писал: «Эфемерным было существование театра в смысле его материального бытия. Но бесконечно не эфемерным с точки зрения переполнявшей материальное бытие духовной сущности»
. Эти слова вполне подходят и к судьбе первого и единственного спектакля Петроградского художественного театра марионеток Ю.Слонимской и П.Сазонова, созданного под протекторатом Старинного театра Н.Евреинова и Н.Дризена. 

Известно, что у Старинного театра было только два сезона (1907-1908 и 1911-1912 гг.). Однако история и обстоятельства создания спектакля «Силы любви и волшебства» (1915-1916 гг.) в Петроградском Художественном театре марионеток Ю.Слонимской и П.Сазонова позволяют отнести его к «третьему сезону» и, одновременно, к первому опыту профессиональной режиссуры в российском театре кукол. То есть - постановке художественно цельного спектакля из специально созданных для него профессиональными художниками, композиторами элементов. 
История и обстоятельства были следующими; 

Театр марионеток Слонимской-Сазонова открылся 15 февраля 1916 в особняке художника-пейзажиста А.Гауша премьерой спектакля «Силы любви и волшебства» («комический дивертисмент в трех интермедиях») — ярмарочной французской комедией XVII века (в программе спектакля упоминался год первого представления пьесы — 1678-й и ее авторы: Ш.Аллар и М. Фон дер Бек) в вольном авторском переводе Георгия Иванова. Оформленный художниками М.В.Добужинским и Н.К.Калмаковым, с музыкой композитора Ф.А.Гартмана, озвученный актерами Императорского Александринского театра, он был тепло встречен первыми зрителями: А.Блоком, Вс.Мейерхольдом, Н.Дризеном, Н.Гумилевым и др. Режиссерами спектакля театра были режиссер драматического театра П.П.Сазонов и  литературовед, историк музыкального театра Ю.Л Сазонова-Слонимская. 
Как и перед началом каждого из двух предыдущих сезонов Старинного театра, предварявшихся программными статьями  Н.Евреинова, незадолго до премьеры «Сил любви и волшебства» Ю.Слонимская написала статью «Марионетка»
, подведшую итоги первого режиссерского опыта и, одновременно, ставшую программной для нового театра. 


Автора воодушевляла мечта об идеальном актере — Марионетке, служащей единому идеалу – Красоте. «Красота» в понимании творцов Серебряного века – высшая, сущностная ценность, выражение универсальной вселенской идеи и основной принцип бытия. Она же – подлинная цель всех человеческих устремлений, сакральное, божественное основание культуры. Искусство здесь – инструмент, существующий ради осуществления «абсолютной  Красоты». Задача теургическая и, в определенном смысле, режиссерская.

Театр марионеток, считала, Слонимская, даст театру новое воплощение и поведет его единственно верным путем к Красоте, так как сама марионетка – созданное художником произведение искусства, а не данность реальной жизни и быта. «В мире марионетки нет ничего, что было бы дано действительностью, в мире марионетки нет ничего, что не было бы создано творческой волей поэта и художника»
. В отличие от драматического артиста марионетка, по формулировке Слонимской,  «дает театральную формулу без плотского выражения» и, не подражая жизни, а создавая новую, подчиняется только художественной необходимости. 
В функции режиссера, по мнению Ю.Слонимской и П.Сазонова, входили «служение Марионетке», поиск для нее «новых выражений сущности театра», и, как главная цель - выявление Красоты и гармонически завершенного стиля спектакля. Такой театр, должен стать, по мысли режиссеров, «спасительным указанием» для драматического театра, запутавшегося, как они считали, «в чуждой ему области жизненных явлений»
. 
Эти идеи были вполне в русле проходивших в то время бурных общетеатральных и шире – общекультурных дискуссий о предназначении и путях развития искусства. Профессиональный театр кукол рождался, в том числе, и как антитеза драматическому театру, подчинявшемуся, по мнению ряда режиссеров, художников, поэтов, театральных критиков  круга «Мира искусства», не столько законам творчества, сколько «законам жизненной необходимости». Методы и средства выражения современного им драматического искусства – «воспроизведение на сцене жизни в формах самой жизни», творцам Серебряного века казались не сакральными, а потому не могли служить главной цели. Отражение реальности не только на сцене, но и в искусстве в целом, не устраивало. Задачей первых режиссеров театра кукол было не воссоздание действительности и даже не ее художественное отражение, а создание новой реальности, воплощение «жизни искусства» как таковой. 
Для создания такой реальности, где в искусственно созданном театральном пространстве действуют не люди-актеры, изображающие персонажей и говорящие от их имени, а сами персонажи, созданные художниками - куклы. Так, следуя эстетике Серебряного века, они стремились придать театральному искусству законченность стиля и формы.   

Анализируя тенденции развития современного драматического театра, Слонимская писала, что «в театр живых людей, через живую плоть актера проник закон жизненной необходимости, заменив собой настоящий закон театрального творчества»
. Ю.Слонимская не противопоставляла «театр живых людей» театру марионеток. Напротив, считала несправедливым, что целый ряд ее  современников – известных режиссеров и актеров драматического театра упрекают в стремлении «марионетизовать сцену», а сторонников театра кукол – в стремлении сделать ненужными драматических актеров. Она с глубоким уважением относилась к драматическому искусству, в то же время утверждая самобытность и перспективность профессионального театра кукол, как вида искусства, способного указать верный путь и искусству драматическому («Зачем, нужна марионетка, если роль может исполнить актер? – спрашивали многие, забывая, что этот вопрос применим ко всем видам искусства. Зачем нужно море Беклина
, если существует Черное море? Если художественный инстинкт не подсказывает человеку ответ на это, никакие доводы, конечно, не помогут ему»
).   

В своей программной статье Ю.Слонимская подвергает критике и сторонников уничтожения марионетки, и поборников замены «живого актера» куклой. Она также делает  важный вывод о том, что "реальный актер" (человек) и "условный актер" (кукла) не могут быть соперниками, поскольку сферы их творческих интересов не пересекаются, а лежат в разных плоскостях, театр актера и театр кукол - это «два рода искусств, смежных, но непохожих»
.
Это утверждение чрезвычайно важно, потому что проливает свет на природу двух различных принципов работы режиссера в театре кукол;

1. Театр кукол – это «другой театр», имеющий особую семантику и нуждающийся в переосмыслении режиссерского опыта драматического искусства.

2. Знаковая система театра кукол ничем не отличается от драматического, и его спектакли создаются по тем же режиссерским законам и правилам.      

Сазоновы были сторонниками первого.

Идея постановки кукольного спектакля появилась у Ю.Л.Слонимской и П.П.Сазонова в 1911 году. Петр Павлович Сазонов, служил тогда артистом и режиссером Лиговского общедоступного театра П.П.Гайдебурова, параллельно сотрудничал со Старинным театром, открывшим в то время свой второй сезон. Его жена – Юлия Леонидовна Слонимская работала в журнале «Аполлон»
. П.Сазонов, помогая ей в подборе документов и материалов для статей, заинтересовался одной из книг по истории древнегреческого и римского театр марионеток
. Тема настолько увлекла обоих, что им захотелось самим создать подобный театр. «Но встал вопрос, как это сделать? – вспоминал П.Сазонов, - Нужны средства, нужна какая-то марка, потому что едва ли публика пойдет в какой-то никому не ведомый кукольный театр. Я до этого времени работал в Старинном театре вместе с основателями этого театра Р.В.Дризеном и Н.Н.Евреиновым. Вот к ним мы и обратились»
. 
Важно отметить, что Слонимская и Сазонов первоначально обратились к руководителям Старинного театра не с предложением создания полноценного кукольного спектакля, а с идеей поставить «танцы с марионетками»
. Ю.Слонимская всю жизнь глубоко и серьезно занималась  исследованием истории танца и пантомимы. Движение являлось для нее «основной стихией театра». Она сама была балериной, посещала занятия Императорского балетного училища и даже танцевала в паре с В.Нижинским. В Училище практиковался опыт с помощью марионеток наглядно объяснять законы классического танца. Одна из его воспитанниц - Бенадетта Колли вспоминала, что в период 1898-2010 гг. «у наших преподавателей Чикетти
 и Лепри было около двухсот марионеток. […]  Они были прекрасно вырезаны из дерева и изысканно одеты. Их показывали в разных ролях, под разную музыку, при специальном освещении. […] Эти кукольные представления были предусмотрены программой обучения, и для нас, воспитанниц, просмотр  этих спектаклей был таким же обязательным, как посещение картинных галерей и концертов. […] С помощью кукол учителя отрабатывали хореографию многих наиболее сложных балетов, точно показывая каждое движение солиста и ансамбля […] Мы все приходили в неописуемый восторг от парящих прыжков и высоких поддержек, которые куклы так легко выполняли».
 В этом своеобразном учебном кукольном театре исполнялись сцены из «Баядерки», «Эсмеральды», балета-пантомимы «Тщетная предосторожность», «Жизель» и мн. др.
Язык движения, балетной пластики, пантомимы был, по мнению выпускницы этого же училища Ю.Слонимской, одним из важнейших выразительных средств театрального искусства.
 В те годы (1911-1912) руководители Старинного театра Евреинов, Дризен, Бутковская и Миклашевский готовились к будущему, так и не состоявшемуся третьему сезону, который посвящался итальянской  Commedia dell arte. Начать спектакли предполагалось осенью 1914 г. Поэтому, по воспоминаниям П.Сазонова, на совместном совещании было решено, в рамках будущего сезона, работать не над «танцами марионеток», а над воссозданием полноценного кукольного музыкального спектакля эпохи итальянского Возрождения
.

Режиссер Старинного театра Н.Н.Евреинов к тому времени и сам уже отдал «дань марионеткам»
 - написал пьесу «Карагёз», которая стала одним из результатов его поездки в Турцию. Впоследствии он напишет, что знакомство с кукольным театром принесло «много радости, развило мой театральный вкус и научило тому, чему с трудом научишься на сцене с живыми персонажами, — свободе режиссерского обращения с действующими лицами»
. 
О встрече с энтузиастами создания нового, необычного кукольного спектакля Н.Евреинов вспоминал, что «… в один прекрасный день 1911 года Н.И.Бутковская, а вместе с нею Н.В.Дризен, и К.Миклашевский вовлекли меня в беседу, из которой я впервые узнал исчерпывающе-толково о Мюнхенском чисто-художественном театре марионеток. Нельзя ли, мол, и нам воскресить изящный театр далекого прошлого?. Я соблазнился»
… 

Поддержка Старинным театром идеи Сазонова и Слонимской была закономерна. Они были единомышленниками и принадлежали к тому кругу людей «Мира искусства», которых называли «ретроспективными мечтателями». Их цели, задачи и методы также были едины – исследование театральных зрелищ прежних веков, их воссоздание и стилизация ради возрождения Красоты. Причем стилизация понималась расширенно, как художественное воплощение сущности эпохи.   



Вдохновленные поддержкой руководителей Старинного театра, и подойдя к выполнению своей идеи столь же серьезно, будущие режиссеры в 1912 году едут в Италию, чтобы найти куклы, старинные документы, драматургический материал, которые помогли бы осуществить замысел. Им было необходимо познакомиться с практикой работы театра марионеток, устройством его сцены и кукол.

В Италии среди множества традиционных кукольных театров, внимание режиссеров привлекли кукольные вертепы эпохи итальянского Возрождения - рождественские неаполитанские презерпе
 со статичными куклами. В одном из музеев Венеции Слонимскую и Сазонова заинтересовали театральные куклы XVII – XVIII веков: Коломбина, Арлекин, Докто​р, Панталоне из кукольных представлений комедии импровизации, а также шекспировские персонажи - Отелло и Дездемона. 
Наблюдая за работой итальянских уличных кукольников, игравших комедии о Пульчинелле, режиссеры поняли, что от воссоздания подобных спектаклей придется отказаться - перчаточные куклы пульчинеллат были слишком приземленными и комичными. Они не годились для «преображения жизни не в формах реальной жизни, а в формах жизни, созданной  средствами искусства». Для будущего спектакля были нужны только марионетки, с их отрешенной, не бытовой пластикой, антигравностью и загадочностью.    

В поисках таких марионеток супруги поехали в Мюнхен – один из центров не​мецкого кукольного театра, где посетили музеи, осмотрели разнообразные макеты марионеточных театров и побывали в Мюнхенском парке, где работал один из лучших европейских театров кукол того времени – Мюнхенский художественный театр марионеток, или как его еще называли - «Театр Папы Шмидта»
.  

Здесь Слонимская и Сазонов увидели «Смерть Тентанжиля» М.Метерлинка, комедии графа Поччи, кукольные балеты, оперы и фарсы. Особое впечатление произвел «Фауст», в котором будущих режиссеров захватила выявленная тема «борьбы между духовным и жизненным, плотским»
.

 Впрочем, сами куклы и декорации мюнхенского театра показались им грубо сделанными и малоинтересны​ми, зато игра марионеток произвела огромное впечатление. Для того чтобы тщательнее изучить технологию кукол и устройство сцены понадобилось побывать за кулисами. Так как в театре Папы Шмидта им в такой помощи отказали, вечером того же дня путешественники, заплатив ночному сторожу, тайно проникли в кукольное закулисье и при свете электрических фонариков, прошли на сцену, где зарисовали марионеточную «тропу» - местонахождение невропастов
 во время работы с марионетками. 

По возвращении в Петербург Слонимская и Сазонов встретились с Н.Евреиновым и Н.Дризеном и утвердили будущий репертуар своего Кукольного тетра; Вместо постановки спектакля по мотивам итальянской Commedia dell arte было решено воссоздать с марионетками ярмарочное французское представление эпохи Возрождения «Силы любви и волшебства». Для этого нужно было заново изготовить декорации, кукол, собрать труппу актеров, научить их водить марионеток и, главное - найти на все это средства, которых ни у Слонимской-Сазонова, ни у Евреинова-Дризена не было.

Как это случалось и при создании спектаклей Старинного театра, помогла практичность барона Н.Дризена, «человека необыкновенной энергии и прямо исключительных организаторских способностей»
. Именно он предложил пригласить в театр балерину Неслуховскую, муж которой был директором банка. «Неслуховская, вспоминал П.Сазонов, - заинтересовалась куклами, и мы предложили ей в дальнейшем ставить все танцы в кукольном театре. Она вошла в нашу группу, а ее муж внес в дело несколько тысяч и выдал нам чековую книжку»
.

После того, как первоначальные средства были найдены, режиссер П.П.Сазонов обратился к художнику П.П.Доронину, который рекомендовал ему опытного кукольника – некоего Александрова, жившего на Охте, где в то время обычно селились петербуржские шарманщики, петрушечники, марионеточники, чтобы тот обучал актеров мастерству работы с марионеткой. У него же купили несколько марионеток. 

Точно так в дальнейшем будут поступать при постановке своих первых спектаклей все  начинающие режиссеры театра кукол: и Г.Козинцев, и Л.Шапорина-Яковлева, и К.Кузьмин-Караваев, и В.Соколов, и Н.Симонович-Ефимова, и В.Швембергер, и Евг. Деммени, и С.Образцов… Последний, к примеру, для того, чтобы обучить артистов работе с куклами, по совету Н.Д.Бартрама, разыщет и пригласит в свой только что созданный Центральный театр кукол балаганного петрушечника и марионеточника Ивана Афиногеновича Зайцева, жившего в Марьиной роще.

Несмотря на сложные внешние обстоятельства - шла Первая мировая война, идея создания кукольного спектакля не остывала. Сазонов и Слонимская сняли для репетиций квартиру с огромной комнатой и кухней на Песках, на 5-ой Рождественской улице Петербурга и, с помощью рабочих Общедоступного театра Лиговского Народного дома, соорудили по сделанным в Мюнхене чертежам марионеточную сцену. В качестве кукловодов пригласили троих рабочих (Медведева, Зарайского и Шалыгина), которые по вечерам учились водить марионеток. 
Эта деталь свидетельствует и о том, что мастерство актера театра кукол рассматривалось режиссерами, как нечто второстепенное и сводилось к  умению технично и вовремя передвигать кукол в пространстве сцены. Актерское мастерство, хотя и признавалось желательным, но не являлась для режиссеров приоритетной задачей. По всей видимости, они следовали режиссерским опытам Н.Евреинова, считавшего наивность исполнения и чувств важными качествами актеров прошлых столетий и набиравшего для работы в спектаклях Старинного театра не только профессионалов, но и актеров-любителей.
Трудно сказать было ли это просчетом Сазоновых, первыми идущих по еще нехоженому пути, или намеренным стремлением отрешиться от профессионального актерства ради осуществления «абсолютной  Красоты», оставить на сцене только действующих лиц, без «их исполнителей», попытаться, как писала Ю.Слонимская в статье «Марионетка», обойтись в театре «без закона жизненной необходимости». Так, или иначе, но профессиональных артистов режиссеры в качестве невропастов не пригласили, и репетиции проходили как технические тренинги по работе с марионеткой. 
Начинавшей воплощаться в жизнь идеей Слонимской-Сазонова увлекся и редактор журнала «Аполлон» С.К.Маковский. Он привлек к работе  художников «Мира искусства» А. П. Бенуа, М.В.Добужинского, и Н. К. Калмакова 
, сотрудничавших со Старинным театром. Эти известные художники были единомышленниками режиссеров, такими же «ретроспективными мечтателями», стремившимися к стилизации, эстетизации наследия прошлых эпох ради выявления, как писал А.Бенуа «художественной мистики».  
В ходе подготовительных работ режиссеры окончательно определились с названиями для будущих программных спектаклей:  «Силы любви и волшеб​ства» (комический дивертисмент в трех картинах ярмарочного фран​цузского театра Ш.Аллара и М.фон дер Бека и «Адвокат Патлен» (пьеса XVII века Давида-Огюстена Брюэса). Авторский перевод «Сил любви и волшеб​ства» создал Георгий Иванов
, эскизы кукол и декораций - Н.К.Калмаков и М.В.Добужинский, музыку -  Ф.А.Гартман (Эскизы к «Адвокату Патлену» - М.Добужинский).
 Главной задачей режиссера при постановке кукольного спектакля для П.Сазонова и Ю.Слонимской было стремление добиться максимальной зрелищности, живописности и музыкальности. Авторам мечталось с помощью марионеток продемонстрировать «непосредственную стихию творчества». 

Следуя методам режиссера Н.Евреинова, они пытались достичь «гротеска гармонически-смешанного стиля»
, и, одновременно, точного соответствия облика кукол и декораций эскизам художников. В связи с этим им было чрезвычайно важно, кто станет изготавливать марионеток. Сначала поручили эту работу кукольнику Александрову, но его куклы сильно отличались от эскизов, были грубее и примитивнее. Тогда с просьбой выле​пить образцы головок (с тем, чтобы уже по ним работал мастер-резчик) обратились к художнику Б.М.Кустодиеву. Он согласился, однако, сделав только одну головку, из-за болезни не смог продолжить работу. С той же просьбой обратились к художнику императорского порцелинового завода Рауш фон Траубенбергу (ему в то время был посвящен целый номер «Аполлона»). Но и результаты его труда не устроили - кукольные головки, сделанные Траубенбергом по мнению и Калмакова, и Добужинского, были слишком конфетны. 
Выход из положения появился случайно: на Охте нашелся  резчик иконостасов, «человек полуграмотный, но необычайно талантливый». Он с увлечением взялся за дело, вырезал точно по эскизам, и его работа (особенно выразительность рук кукол) привела Добужинского и Калмакова в восхищение.  

Собирал и подвешивал марионеток на веретено
, добиваясь идеального баланса (что крайне важно для пластических возможностей этих кукол), кукольник Александров. Костюмы для марионеток, по совету Маковского, шила А.А.Сомова-Михайлова,- сестра ху​дожника К.А.Сомова, успешно показавшая на выставке «Мира искусства» свои вышивки и матерчатые цветы. Постижерные работы – создание париков для кукольных головок также потребовал целого ряда проб. Традиционно для кукол использовались  натуральные  волосы, но они были режиссером и художниками отвергнуты, как слишком грубые и натуралистичные. Парики сшили из шелковых нитей.

Когда, наконец, все куклы «Сил любви и волшебства» были готовы, приступили к  репетициям. Артистами-аниматорами стали: кукольник Александров, сама Юлия Слонимская, а также рабочие – Медведев, Зарай​ский и Шалыгин. Текст за всех во время репетиций читал П.Сазонов. 
Если актерское мастерство невропаста режиссеры считали делом второстепенным, техническим (их так и называли – «техники»), то звучание речи было принципиально важным, так как входило в общий пластический и музыкально-речевой образ спектакля, и должно было гармонировать с его живописностью. Поэтому для озвучивания марионеток режиссеры пригласили артистов Александринского театра Л.С.Вивьена («артист императорской драматической труппы Вивьен де Шатобрен»), Н.Голу​бева,  и М.Прохорову (ставшую также и пайщицей театра). Режиссеры, следуя многовековой традиции как европейского, так и азиатского театра кукол, считали, что функции кукловода и чтеца в кукольном спектакле различны, и их невозможно объединить в одном  исполнителе. Организуя взаимодействие кукловождения, литературного текста, художественно-живописного решения, музыки, танца и речи, на первые места создатели спектакля ставили живописность и музыкальность. 

На репетиции возникающего кукольного спектакля приходило много известных и заинтересованных людей. Счастливым для будущего спектакля было появление здесь  знатока театра кукол, историка литературы С.А.Андрианова.  На репетицию он  пришел с женой – известной певицей Зоей Лодий, которая так увлеклась новым делом, что  предложила для спектакля свои услуги. Она же рекомендовала нового исполнителя - тенора,  артиста Мариинского театра П.Андреева – триумфально исполнившего в 1915 году партию Алеко в премьерном спектакле. 
Важно отметить, что основные режиссерские решения по созданию спектакля принимали не столько сами режиссеры, сколько Художественный совет Кукольного театра, в который входили Дризен, Маковский, Бенуа, Калмаков, Добужинский, Слонимская и Сазонов. Режиссеры же, принимая участие в заседаниях Совета, вели практическую работу и исполняли эти решения. Поэтому создаваемый кукольный спектакль можно назвать плодом работы Старинного театра над своим третьим сезоном.  

Когда композитор Фома Александрович Гартман
 представил Совету музыку для струн​ного квартета (скрипка, виола, контрабас, виолончель) в сопровождении клавесина (на премьерных спектаклях вместо клавесина использовали взятое напрокат и перестроенное под клавесин пианино),  ему было поручено собрать и музыкантов-исполнителей (А. Берлин, В. Виткин, Л. Цейтлин,  Д. Зисерман). Партию клавесина исполнял А.Гейман. Музыкальной партитуре спектакля уделялось особое значение. Она должна была составить единое целое с живописно-декоративным оформлением, стать важным средством достижения эмоционального воздействия на зрителей.
Чтобы сократить расходы, прогоны спектакля перенесли в одну из комнат редакции «Аполлона». Оставалось решить,  где его играть. Обычные театральные залы были велики, да и привлечь взрослую публику на кукольный спектакль, и еще в военное время, было непросто. На счастье худож​ник А.Гауш предложил для премьерных спектаклей свой особняк на Английской набережной в стиле елизаветинских времен с двухсветным залом Художник гарантировал и полный зал, по крайней мере, на три спектакля.

Предложение с благодарностью приняли. В одном из залов особняка соорудили марионеточную сцену, портал и занавес расписывал Добужинский.  На последних прогонах часто присутствовали и следили за ходом репетиций сын хозяина дома – будущий драматург театра кукол Юрий Гауш и его друг – будущий режиссер и актер театра кукол Евгений Деммени. Оба они в скором времени сами станут основателями старейшего в России государственного кукольного театра, ныне именуемого Санкт-Петербургский театр марионеток имени Евг. Деммени, а пока с восторгом наблюдали, как увлеченно, будто дети, известные художники, композиторы, поэты занимались кукольным театром.

О мере увлеченности этой работой говорит хотя бы тот факт, что когда был назначен день генеральной репетиции, оказалось, что Добужинский в Москве (в то время он работал в  Художественном театре над декорациями к спектаклю «Будет радость» Д.Мережковского). Получив от  Сазонова телеграмму с вопросом, кому можно поручить роспись портала для «Сил любви и волшебства», художник, бросив все, приехал в Петербург, чтобы  расписать не только портал, но и куклу Пролога, сделанную по его эскизу. Когда Сазонов, увидев, как Добужинский расписывает подошвы сапожек куклы золотом, и заметил ему, что этого все равно не будет видно, тот отве​тил: «Зато я это вижу». 
На генеральную репетицию собрался весь театрально-художественный Петроград 1916 года: Вс.Мейер​хольд, Ю.Озаровскнй, Л.Принцев, Н.Дризен, Н.Евреинов, К.Миклашевский, А.Бенуа, А.Брянцев, М.Добужинский, И.Билибин, К.Сомов, А.Блок, Н.Гумилев, С.Маковский, К.Тверской, С.Венгеров и многие другие. 
«Силы любви и волшебства» - типичная ярмарочная французская комедия  XVII века. С детской наивностью пастушки Грезинды, зловещей страстью чародея Зороастра. Победа беспомощной пастушки, которую спасла от всех козней злого волшебника Юно​на, символизировала для авторов спектакля «победу чистоты и покорности над беззаконным мудрствованием надменной человеческой воли»
. 
Среди волшебных явлений, которые Зороастр показывал приведен​ной им в свою пещеру Грезинде, особенно большое впечатление на публику произвели менуэт в исполнении крохотных фигурок маркизы и маркиза, турнир рыцарей, танец демона с жабой, удлиняющиеся фигуры обезьян, поддерживающие портал. Эффектно в третьей картине спектакля  выезжала Юнона на облаках, в колеснице, запряженной тремя павлинами. 
 Премьера получила внушительный резонанс. Спектакль виделся сбывшейся, овеществленной мечтой Серебряного века о Красоте. «Даже такой молчаливый и, я бы сказал, замкнутый человек, как Александр Блок, - вспоминал П.Сазонов, - по окончании спектакля подошел к нам и восхищался, говоря, что это лучшее, что он видел за последнее время»
. Главная задача, которую ставили режиссеры - «удовлетворить этическое чувство зрителей»
, судя по реакции публики, была выполнена. Он воспринимался, как «богатый придворный спектакль», яркий, запоминающийся сон, где нет места «жизненной необходимости».  И хотя Петроградский кукольный театр Сазонова-Слонимской не выпустил более ни одной премьеры, весь последующий век, когда отечественная режиссерская школа театра кукол получила мировое признание, кукольный театр России жил под очевидным влиянием этого спектакля. Свидетельство тому – многочисленные исследования, статьи, научные конференции, высказывания ведущих русских и зарубежных  режиссеров, художников, исследователей ХХ века. 
Спектакль «Силы любви и волшебства» вошел в историю отечественного театрального искусства и как яркое явление театрального модерна, и как первый русский кукольный спектакль, поставленный профессиональными художниками и режиссерами. Безусловно правы, на мой взгляд, исследователи, считающие, что «театр Слонимской в русской культуре был и остается островом, не примыкающим ни к традициям народных и гастрольных театров XIX века, ни к поискам советского театра кукол. Он как бы соединил Россию и российскую художественную интеллигенцию со всем миром. Слонимская одновременно исполнила роли и венгерского графа Эстерхази, для которого придворный композитор Гайдн писал кукольные оперы, и французского ученого Анри Синьоре с его идеей литературно-просветительского театра кукол, и писателя Жорж Санд с ее «домашним» театром в Ноане, и великого австрийца Тешнера с его удивительным и совершенно уникальным театром»
.
Кукольный театр Слонимской-Сазонова действительно был своеобразным «островом», созданным на рубеже времен режиссерами, художниками, поэтами, композиторами Серебряного века для вполне конкретных зрителей, исповедующих те же «островные» взгляды, стоящих на тех же эстетических позициях и видевших предназначение искусства в служении Красоте. Но меняющееся время, а вместе с ним и зрители, уже требовали иных, не отрешенных от реальности спектаклей.

Так известная актриса театра кукол Вера Георгиевна Форштедт
, учившаяся в те годы в Школе сценического искусства А.П.Петровского в Петрограде, где участвовала в создании марионеточного спектакля «Зеленая птица» по К.Гоцци (режиссер Н.В.Петров
, художник Л.В.Яковлева) и игравшая в Эрмитажном театре у Вс.Мейерхольда, вспоминала: «Куклы к этому спектаклю резали прекрасные художники, одеты куклы были в роскошные костюмы из шелка, парчи и бархата, даже драгоценности на них искрились настоящие... Правда, куклы плохо двигались, поэтому спектакль выглядел калейдоскопом ярких, но мало подвижных картин»
.  Но, видимо, самая точная характеристика принадлежит рецензенту, заметившему, что «самым главным недостатком этой постановки является ее исключительная художественность»
. 
Действительно, спектакль был изумительно красив, далек от проблем петроградской предреволюционной жизни. Он «давал театральную формулу без плотского выражения», был свободен от «чуждой области жизненных явлений», но вместе с «плотским выражением» и «жизненными явлениями» из него уходила и сама жизнь.
Спектакль был создан в прежнем времени и для узкого круга литературной, театрально-художественной элиты Петрограда. В задачи режиссеров не входило раскрытие психологии и характеров образов персонажей. Сами марионетки – куклы на нитях - не приспособлена для этого. Они царят в танцах, полетах, волшебных превращениях, цирковых номерах. Недаром наиболее запомнившимися сценами оказались те, где преобладали музыкальные номера - песни, танцы, рыцарские турниры…  

Вскоре после премьеры Александр Бенуа писал: «Наш кружок мечтал о таком театре еще в начале 1890 гг., в те времена, когда были свежи воспоминания об одном из блистательных фантошистов
 Ольдене, и когда еще в собственных сундуках доживали свой век актеры от «Золушки» и «Дочери Фараона»
, поставленные в наших детских театриках [...]. Мне еще кажется, что кукольный театр, как вид самого «чистого театра», как вид самого «детского театра» может стать народным. И тогда какое раздолье в смысле аудитории, какое радостное будущее!»
.  

Последующий ход событий подтвердил прогноз А.Бенуа. Режиссерским искусством в театре кукол заинтересовалось множество творческих людей. Благодаря этой первой в российском искусстве играющих кукол профессиональной режиссерской работе, для режиссеров театра кукол начинают писать пьесы поэты и драматурги. 
По совету С.Маковского, для будущего спектакля театра Сазонова-Слонимской, создает «арабскую сказку» в трех картинах «Дитя Аллаха»
 Н.Гумилев
. И стилистически, и сюжетно она напоминает «Силы любви и волшебства». Главный герой этой волшебной сказки — поэт Гафиз, ради которого, спустившаяся с небес Прекрасная Пери отвергла всех — красавца Юношу, вояку Бедуина, Калифа Багдадского 
… 
Философско-романтическая пьеса Гумилева была сразу же отмечена критикой. Писали, что автор «разрабатывает исключительную по своему интересу театральную тему апофеоза смерти. […] Весьма умело автором допущено чередование трагического и комического элементов»
.  «Дитя Аллаха» как нельзя лучше подходила к постановкам на сцене Петроградского художественного театра марионеток Слонимской-Сазонова, совпадая со стилистикой их режиссерской работы, равнодушной к жизненной суете. В пьесе Гумилева не было ни суеты, ни жизненных событий, ни бытовых явлений, ни психологической нюансировки характеров персонажей, ни самих характеров. Персонажи оставались даже не типажами, -  поэтическими арабесками, символами, не нуждавшимися в «плотском выражении». Он требовал столь же искусно созданных исполнителей – марионеток, с их свободными, не подчиняющимся даже законам земного притяжения жестами.    

…Вместо трех - в особняке А.Гауша дали пять спектаклей. Затем сыграли благотворительные представления в доме министра народного просвещения А.Шварца, в Клубе адвокатов на Басковой улице, у старого поклонника парижского кабаре «Chat Noir» Бориса Пронина в «Привале комедиантов». У театра и его режиссеров появился свой круг зрителей, возникал круг драматургов, отрабатывались и проверялись первичные художественно-постановочные приемы, направленные на организацию, в первую очередь, зрелищно-музыкальной части спектакля. Но главное – возник первый опыт сложения из специально, для спектакля созданных элементов – драматургии, сценографии, музыки, танца, – профессионального кукольного спектакля. 
	Газеты обещали, что «репертуар Кукольного театра получит скоро значительное приращение»: назывались и  французский фарс «Адвокат Патлен», и «восточная пьеса Н.С. Гумилева», и «несколько интермедий»
. Но шла война, рабочих-кукловодов Александ​рова и Зарайского мобилизовали на фронт, и представления прекратились. Кукол отвезли на квартиру брата П.П.Сазонова, а декорации сложили в сарае особняка А.Гауша. Во время революционных событий Ю.Слонимская переехала в Крым, а затем, в 1920 году – эмигрировала в Константинополь. 
Через год после Октябрьской революции режиссера П.П.Сазонова пригласила на беседу в Народный дом имени Карла Либкнехта и Розы Люксембург комиссар театров и зрелищ Петрограда  М.Ф.Андреева. Она предложила ему, на основе получивших широкую известность «Сил любви и волшебства», организовать в Народном доме новый кукольный театр. Сазонов с энтузиазмом принял предложение, собрал бесценные декорации и куклы спектакля, упаковал в ящик Мерлина, Грезинду, Зороастра, карликов, куклу Пролога в пудреном парике, Юнону, и перевез их в Народный дом. Однако, в связи с болезнью, он не смог продолжить работу и уехал в Крым, где пробыл до окончания гражданской войны. 

Тем не менее, новый театр на основе марионеток Петроградского художественного театра кукол Сазонова-Слонимской был создан другими режиссерами. Это случилось 1 декабря 1918 года, когда Постановлением ТЕО Наркомпроса заведующей нового Петроградского Государственного Театра Марионеток назначалась художник Л.В.Шапорина-Яковлева
. Любовь Васильевна была  подругой Юлии Слонимской, с которой познакомилась в Париже (занималась в художественной студии Анри Матисса) в ателье Кругликовой. 
Л.Шапорина-Яковлева была личностью неординарной, разносторонне образованной; Окончила Смольный институт, в совершенстве владела семью языками (итальянским, французским, испанским, португальским, немецким, английским и арабским), зарабатывала переводами, писала картины, была непременной посетительницей петербуржских театральных премьер.
Важно еще раз отметить, что кукольные спектакли представляют собой тот симбиоз изобразительного и театрального искусств, в котором изобразительная составляющая, как правило, существенно превалирует. Изобразительная доминанта любого кукольного спектакля является важной специфической чертой этого вида театрального искусства по отношению к театру «живого человека», в котором данная доминанта не является стержневой. Поэтому в театре кукол художник, как правило, - не только автор эскизов декораций, костюмов и реквизита, но и сопостановщик. Он – автор действующих лиц, их внешнего и пластического образа, непременный участник репетиций с актерами, могущий подсказать, а часто и показать кукловоду возможности движений и действий созданной им куклы. В связи с этим, почти все первые профессиональные режиссеры отечественного театра кукол первой половины ХХ века – профессиональные художники-живописцы, графики, скульпторы, или люди, получившие художественное образование. 


К моменту  назначения руководителем Петроградского театра марионеток у Л.В.Шапориной-Яковлевой был некоторый опыт работы в театре кукол. В 1912 году, когда Слонимская и Сазонов путешествовали по Италии и Германии,  она уже пыталась создать в Петербурге кукольный театр. Через два года – в 1914 г., вместе с режиссером Александринского театра Н.Петровым репетировала кукольный спектакль «Зеленая птичка» К.Гоцци.  
Формируя свой новый театр,  Л.В.Шапорина-Яковлева  шла по проложенному Слонимской и Сазоновым пути:  в дополнение к имеющимся марионеткам из «Сил любви и волшебства» приобрела у кукольников на Охте несколько кукол и набрала небольшую самодеятельную труппу «техников».  Вокруг нее собрался тот же круг людей, которые всего несколько лет назад с интересом и сочувствием следили за созданием «Сил любви и волшебства» - М.Кузмин,  К.Тверской, Е.Кругликова…



Режиссерским дебютом в Петроградском театре марионеток Шапориной-Яковлевой  стали «Вертеп» М.Кузмина (1918) и «Сказка о царе Салтане» А.Пушкина (1919)
. Декорации и куклы изготавливались по эскизам художников Е.С.Кругликовой и Н.В.Лермонтовой (композитор – Ю.А.Шапорин). Репертуар для спектаклей режиссер выбирала, исходя из главной сценической особенности марионетки – ее «равнодушия к житейской действительности»
. Это были спектакли-сказки и цирковые представления
.

В рецензии на ее первые режиссерские работы отмечалось, что театр стал «огромной художественной школой для рядового зрителя»
. Действительно, режиссерская деятельность Шапориной-Яковлевой была, в первую очередь, режиссурой Театра художника, направленной на эстетическое воспитание зрителей. 
Вскоре Любовь Васильевна вместе с режиссером К.Тверским возобновила «Силы любви и волшебства», но успеха у нового зрителя спектакль уже не имел. Идеи равнодушия к действительности,  созидания Красоты, также как и лозунг «l'art pour l'art» были не актуальны и не близки новым зрителям. 

Тем не менее, спектакль «Силы любви и волшебства» имел дальнейшее продолжение. Но уже в  другой своей – парижской жизни.   
…После долгих мытарств по Константинополю, в 1923 году Юлия Леонидовна Слонимская-Сазонова перебралась в Италию, где попыталась возродить свой театр, который назвала «Театром маленьких деревянных артистов». Для этого нужны были куклы. От «Сил любви и волшебства» у нее остались только две марионетки в порванных платьях с облысевшими паричками и эскиз  портала, сделанный М.Добужинским
. 

«Куклы мне чрезвычайно важны, - писала она из Италии в Петроград брату Александру, - именно куклы, а не партитура и бутафория, - Сейчас мода на марионеток, и никто не умеет их делать. В Париже композиторы, самые известные, увлечены мыслью о куклах и ждут моих
.  
Несколько марионеток из «Сил любви и волшебства» все же удалось достать (вероятно, их привезла, приехавшая ненадолго из Петрограда Л.Шапорина-Яковлева), и в начале 1924 года после успешных переговоров с Дягилевым
 при поддержке русских и французских художников, режиссеров (Жака Копо, Анри Прюнбера и др.), она приступила к постановке. 
В новом спектакле Слонимская пыталась не просто реализовать изначальную задачу – поставить «сцены танцев с марионетками», но и развить найденное, пойти по пути создания профессионального музыкального кукольного спектакля, подобного тому, что создал Й.Гадн для князя Эстерхази
.  
Ее спектакль состоял из нескольких самостоятельных, сюжетно не связанных друг с другом сцен, которые сопровождались выступлением оркестра марионеток (под управлением портретной куклы дирижера С.Куссевицкого). В начале представления оркестр исполнял сюиту Скарлатти. Далее шла балетная картинка на русские темы «Праздник в деревне» с музыкой Н.Черепнина, оформлением Н.Гончаровой и Н.Миллиотти. «Праздник» сменяла маленькая опера Перголези на либретто Метастазио «Ливьетта и Тракколо». Заключало спектакль представление турецкого традиционного теневого театра «Карагез» (художник и режиссер М.Ларионов),  для которого использовались подлинные теневые фигуры XVII века, привезенные Ю.Слонимской из Константинополя. 

Программа нового театра гласила:

«Театр Маленьких Деревянных актеров Юлии Сазоновой. Основанный в 1915 г. в Петрограде.
1.Сюита Скарлатти

Исполняет Оркестр Маленьких Деревянных Актеров – оркестровка Франка Мартэна; персонажи Оркестра и Лож исполнены по макетам Н.Милиотти.
2. Праздник в Деревне

Балет-пантомима. Либретто и постановка М.Ларионова. Музыка Н.Черепнина

Персонажи, портал, занавес, декорации и костюмы выполнены по макетам Н.Гончаровой.

Сопрано – госпожа де Гонич, тенор – М.Леонофф
Музыка Франка Мартэна, персонажи М.Мильотти

Антракт

3. Ливьетта и Тракколо

Интермедия в двух картинах. Музыка Ж.-Б.Перголези.

Действующие лица, декорации, занавеси и костюмы выполнены по макетам Н.Мильотти.

Постановка Юлии Сазоновой.

Сопрано – госпожа де Гонич, баритон – М.Браминофф

4. Карагез, хранитель чести друга.

(Турецкий театр цветных теней). Либретто, постановка, занавес, декорации и свет – Ларионов.

Музыка М.Миаловиси.

Тридцать настоящих турецких кукол из коллекции Юлии Сазоновой, куклы по макетам Н.Гончаровой и Ларионова.

Дирижер: Франк Мартэн, М.Миаловиси 

На представлениях 24 и 25 декабря 

Оркестром ДЕРЕВЕНСКОГО ПРАЗДНИКА дирижирует Н. Черепнин.

Двойное пианино и клавесин предоставлены ДОМОМ ПЛЕЙЕЛЬ

Декорации «Деревенского праздника» и «Карагеза» выполнены в мастерской господ Шамбулерона и Миньяра»
.



Также как и в случае с «Силами любви и волшебства» премьера прошла успешно, и театр Слонимской приобрел множество новых поклонников, среди которых был и Р.-М.Рильке. 
Размышляя об увиденном в театре Слонимской, поэт писал: «…Какое согласие в этих куклах, умеющих выразить ничтожные оттенки наших милых и грустных превратностей; никогда еще невинность и сила марионетки не открывались мне с такой очевидностью, как при виде этих трогательных фигурок, которые любят без любви, страдают без страданий и которые, никогда нам не подражая, нас во всем превосходят»
.



Здесь же в программе «Театра Маленьких Деревянных актеров» сезона 1924-1925 гг., оформленной Натальей Гончаровой, была опубликована и статья писателя, литературного и музыкального критика Бориса де Шлёцера (Boris de Schloezer) «Марионетки». Статья эта интересна прежде всего тем, что в ней подытоживается первый режиссерский опыт создания русского профессионального кукольного спектакля эпохи Серебряного века. Автор пишет: «Театр Марионеток  - это искусство особенное, искусство «sui generis»
 и независимое, у которого свои правила, свои требования; оно обладает своим специальным стилем и своей собственной эстетической ценностью, которую не нужно смешивать с эстетической ценностью театра актера»
. 
Это - пожалуй, главный вывод, сделанный на первом этапе становления профессионального искусства театра кукол; У театра кукол есть свои особенности, выраженные в опосредованной, через куклу, актерской игре, и есть связанная с этим специфика режиссерской работы. Оба театра - кукольный, и драматический, относятся к пространственно-временному виду искусств. Но и пространство, и время и средства выражения у них – разные. Эти театры, объединенные общностью своей природы, но семантически различные, развиваются параллельно, оказывая, время от времени, друг на друга влияние, заимствуя и перерабатывая идеи, драматургию, режиссерские и сценографические находки, приемы, даже методы актерской игры, оставаясь при этом самобытными, сохраняя собственные видовые особенности, свою эстетику и семантику.
Исследователь О.Полякова справедливо писала, что «Противопоставляя себя живому человеку, кукла спешит продемонстрировать свое главное преимущество – разнообразие внешности, размеров, форм, силуэтов, окраски,  - короче, все пластическое богатство, полученное ею от родственных изобразительных искусств»
.
Это богатство является бесконечным источником выразительных средств и для режиссеров, создающих кукольные спектакли. В результате первого опыта режиссерам театра кукол стало ясно, что кукла не может и не должна формально заменять драматического актера. Как невозможно развить драматическое искусство, заменив живых актеров куклами, так и театр кукол перестает существовать, если кукол в нем заменяют драматические артисты. Кукла - не вещь, не предмет, полностью подчиненный артисту. У куклы есть собственная индивидуальность и пластика, приданные ей художником, скульптором, механиком. И если марионетки, как правило, обобщают своих персонажей, придают им обобщенное, символическое значение, то драматические актеры своих героев конкретизируют. 
«Актер, писала Ю.Слонимская, - идет от общего к частному, давая зрителю постичь общечеловеческое лишь сквозь живую сеть личных чувств и болей. Марионетка идет от частного к общему, в ткани явлений показывая лишь вечный основной рисунок. Творчество марионетки является художественным синтезом, творчество актера является анализом поэтического образа. В этом основная разница, делающая невозможным сравнение реального и условного актера»
.  
Этот вывод, сделанный первыми режиссерами отечественного театра кукол в результате полученного опыта работы над кукольным спектаклем, стал одним из основополагающих в режиссерском искусстве работы с марионетками.
Представления «Театра Маленьких Деревянных актеров» Ю.Слонимской прошли в Рождество 1924 года в театре «Старая голубятня», затем - несколько месяцев в начале 1925 года в театрах «Ателье» и «Дуллин». В том же году спектакль гастролировал в Италии и Голландии, после чего вернулся в парижскую студию, где и закончил свое существование. Так завершилась история создания первого в России режиссерского кукольного спектакля. 
В наступавших годах будет оставаться все меньше места для волшебных спектаклей-сказок с полетами, превращениями, с романтическими героями, мечтающими о Красоте. Время марионеток Серебряного века заканчивалось. Начиналось новое, востребовавшее новых режиссеров, новый репертуар, новые темы. Наступало «время петрушек».  

Путь эксцентриков
«...Петрушка с вырезанной из дерева головой
 как талисман прошел с ним всю жизнь. 
Только улыбка его кажется мне теперь совсем невеселой».

Алексей Каплер 
       …Странствующий кукольник «месье Шарль», объездивший весь свет, умирал в сошедшем с ума Киеве. И кто бы мог подумать, что всё так скверно закончится? В Петрограде и Москве его преставления с механическими куклами из папье-маше имели у «чистой» публики фантастический успех. Потом случился этот страшный бунт. Люди вышли на улицы, публика заперлась дома, и никому не стало никакого дела до «механических кукол» месье Шарля. Пришлось собирать чемоданы и ехать на юг, в Киев. 
А как все хорошо начиналось, давно - в августе 1886 года; Санкт-Петербургский сад «Аркадия». Оглушительный успех «неподражаемого чревовещателя Отто Черлиля» с «говорящими и поющими куклами»
. Переезды, гастроли, первая встреча с зимним Киевом в 1891 году в программе цирка братьев Годфруа и объявлением «всемирно известного датского придворного чревовещателя (Ventroloque) Отто Шарлье с его десятью оригинальными автоматами»
. Весенние гастроли в Одессе, лето 1891-го с цирком Э.Сура в Харькове, потом снова выступления в Одессе, московские концерты в программе театра «Омон» и городском Манеже, рождественские представления в Михайловском манеже Петербурга, ресторане «Тулон», петербургском «Аквариуме»
 … Затем Саратов 1895-го года и балаган на Новобазарной площади Нижнего Новгорода, где «Шарлье» дает представления «с помощью кукол так, что зрители впадают в полную иллюзию»
, триумф в Самаре, вновь петербургский «Аквариум» 1897 года, большие саратовские гастроли под вывеской «знаменитого придворного артиста датского короля… с труппой андроидов»
 и работа в Астрахани «с бумажными говорящими куклами» в программе цирка братьев Никитиных
… Наконец, спокойная обеспеченная жизнь в Петербурге, вдруг закончившаяся так нелепо.

Когда он с женой, наконец, добрался до Киева, показалось, что попал в рай, но вскоре понял  - в сумасшедший дом, куда «…бежали журналисты, московские и петербургские… честные дамы из аристократических фамилий, их нежные дочери, петербургские развратницы с накрашенными карминовыми губами… Бежали князья и алтынники, поэты и ростовщики, жандармы и актрисы императорских театров…И всё лето напирали и напирали новые…»
.
       «Король марионеток» месье Шарль, наверное, никогда так и не услышит о киевском писателе Михаиле Булгакове, который, кто знает, возможно, его и увековечил в образе кукольника Бриоше: «…Эй, вы, зады, не знакомые с кальсонами, сюда, к Новому мосту! Глядите, вон сооружают балаганы. Кто там пищит, как дудка? Это глашатай. Не опоздайте, господа, сейчас начнётся представление! Не пропустите случая! Только у нас – больше нигде – вы не увидите замечательных марионеток господина Бриоше! Вон они качаются на помосте, подвешенные на нитках»
.

       …Месье Шарль, чревовещатель, «механик» и кукольный мастер, умирал от тифа. Он не знал, что его кукол уже продают, ибо нужно платить врачам, платить за квартиру, нужно на что-то жить. « Жалкая маленькая женщина открывала нам корзины и ящики, в которых лежали, в самых неожиданных, самых странных позах дети Шарля – его куклы»
.

«Мы взяли несколько больших прекрасных кукол и оставили деньги. Мы взяли не марионеток, а кукол, в которые вставляется рука кукловода, - так называемых, «петрушек»
.

       «Мы» - это Григорий Козинцев, Сергей Юткевич и Алексей Каплер, начавшие свой творческий путь в Киеве в 1919 году с организации кукольного театра. Деньги для приобретения кукол «выбивал» у руководителей Собеса Илья Эренбург, занимавший должность руководителя эстетического воспитания детей при Киевском отделе народного образования. Как вспоминал Сергей Юткевич, «в качестве такового он благословил организованный нами кукольный театр, с которым мы странствовали по детским приютам и площадям города, играя пушкинскую «Сказку о попе и работнике его Балде»
..

       Куклы месье Шарля обрели новую жизнь в пушкинской сказке. По их образу и подобию влюблённая в театр троица сделала ещё несколько персонажей, а купленных переодели и загримировали. Приобрели шарманку, смастерили и расписали ширму.

"Петрушки" - простые куклы. Для того чтобы научиться управлять ими, не нужно особого мастерства. Но почему Г.Козинцев, С.Юткевич и А.Каплер решили сыграть именно "Сказку о попе и работнике его Балде"?

"Почему? Не знаю, - вспоминал А.Каплер. - Текст разбивался на три голоса. Перед ширмой стоял шарманщик. Он произносил тексты от автора и по временам крутил свою машинку. Шарманщиком был Юткевич. За ширмой прятались мы с Козинцевым. Он и я были кукловодами. Мы выкрикивали реплики своих кукол. Низкие голоса были на моей совести. Козинцев разговаривал за тех действующих лиц, коим, по нашим представлениям, надлежало пищать тонкими голосками "
.

Выбор пьесы юными петрушечниками и будущими создателями Фабрики Эксцентрического Актера (ФЭКС), был удачным. Пушкинская "Сказка о попе и работнике его Балде" - очевидно «петрушечная». Балда - герой, обманувший чёрта и убивший щелчком попа - литературный аналог Петрушки, а "Сказка о none и работнике его Балде" стилистически и структурно совпадает с народной кукольной комедией. Она будто специально создана для исполнения на кукольной ширме; В каждой сцене "Сказки", как правило, участвует по два персонажа (на обе руки кукольника). Любопытно, что в первоначальной записи А.Пушкина есть множество деталей (опущенных в окончательном варианте), указывающих на близкое родство Балды и Петрушки. У Балды тоже была дубинка: "...ударил он дубиною в воду, и в воде охнуло... Кого я там зашиб? Старого или Малого? И вылез старый"
.  А когда старый Бес прислал вместо себя Бесёнка и Балда выиграл у него все соревнования, и вовсе происходит сцена в духе «Петрушки для взрослых»: Балда делает куколку на пружинках, у которой открывается рот. "Что такое, Балда?" - спрашивает Бесёнок, глядя на куколку. «Она пить хочет, - отвечает он, - всунь ей стручок-то свой, свою дудочку в рот». Тот исполняет совет Балды, куколка захлопывает рот. «Бесёнок пойман, высечен и проч.»"
.

Душа молодых художников и режиссеров требовала эксцентрики, а эксцентричный перевернутый, остраненый мир театра «Петрушки» давал им свободу создавать то искусство, о котором они мечтали – «без большой буквы, пьедестала и фигового листка». Искусство, как увлекательная игра, обновляющая мир, придающая новый смысл и новые названия давно знакомым вещам.
Всего через несколько лет, будучи уже в Петрограде, они напишут свой Манифест «Эксцентризм», который станет началом создания ФЭКСа: «Представление — ритмическое битье по нервам. Высшая точка — трюк.  Автор — изобретатель-выдумщик […] Пьеса — нагромождение  трюков.  […] Погони, преследования, бегство. Форма — дивертисмент. Эксцентрическая музыка. Чечетка — начало нового ритма»... 
Чем не четкий набросок к портрету традиционной уличной кукольной комедии, где в основе  стиля - гротеск, приема – эксцентрическая игра с реальностью, ритма – импровизация? 
Итак, кукольный спектакль был создан. Оставалось найти для него публику. Первое представление "Сказки о попе и работнике его Балде" было решено дать в артистическом клубе "Бродяга", помещавшемся на спуске Софиевской улицы. Спустившись у одного из домов на несколько ступеней, попадаешь в полуподвал, стены которого расписаны условной живописью... Впрочем, «условной» была в "Бродяге" только стенопись. Всё остальное - столики, бифштексы, водка - вполне натуральны. 
Формально "Бродяга" управлялся неким «литературно-артистическим советом», но фактически вся полнота власти принадлежала заведующему рестораном – «кавказскому человеку огромной величины». Понятие «заведующий» - тоже формальность, он был хозяином этого ресторана. Зимой и летом, утром, днём и вечером «кавказский человек» ходил в папахе из золотистого барашка. 

А теперь представим себе Юткевича и Козинцева перед этим гигантом. Оба худенькие, Юткевич в своей неизменной тюбетейке с тросточкой в руке. Козинцев - всегда необыкновенно аккуратно одетый, в рубашке апаш, из воротника которой поднималась тоненькая шейка, похожий на маленького петушка.

«— Вы, дети, кончайте свой Петрушка.

— Позвольте, что случилось? - интеллигентно спрашивал Козинцев.

—Ничего не случилось. Клиент недовольный.

— Но мы не собираемся ориентироваться на обывательский вкус! - вращая между пальцами тросточку, гордо парировал Юткевич.

— Давай кончай Петрушка. Клиент плохо кушает. Разговаривать мешаешь. Эй, Сулейман, выноси Петрушка»
.

Пришлось эвакуироваться на площадь. В день Первомая, день премьеры марджановского «Овечьего источника», синее небо для которого расписывал Козинцев, солнечным нежарким утром они играли на центральной площади Киева.

...Молодой, подающий надежды пианист Г.Нейгауз выступал на грузовике, превращённом в эстраду
. Сидя за роялем, он исполнял весёлые детские песенки, сам пел вполголоса, а ребята, окружившие машину, ему подпевали. Но вот грузовик откатывал, и на смену подъезжал другой, где разыгрывалась сатирическая сценка, в которой участвовали куклы и маски: Царь, Капиталист и свергавшие их Рабочий и Крестьянин
.

На следующем грузовике разыгрывалась «Сказка о none и работнике его Балде». Сергей Юткевич, стоя в кузове, крутил ручку шарманки, напевая: 
«Жил-был Поп, толоконный лоб. 
Пошёл Поп по базару, 
Посмотреть кой-какого товару, 
Навстречу ему Балда. 
Идет, сам не зная, куда».

На разрисованной ширме появлялись Поп с огромным крестом и Балда в алом шутовском колпаке.

— Что, батька, так рано поднялся?

Чего ты взыскался? - пищал «петрушкиным» голосом Козинцев.

— Нужен мне работник -

Повар, конюх и плотник.                

- А где мне найти такого

Служителя не слишком дорогого? - басил юный Каплер,..

Успех был полным. Всех троих приглашали в рабочие клубы, на открытые парковые эстрады, в детские приюты. Служивший в киевском Наробразе И.Эренбург снабжал их путевками в городские школы и детские сады. Жаль, что месье Шарль уже не мог порадоваться новой жизни своих петрушек, а его марионетки, оставшись невостребованными, так и сгинули где-то в киевском водовороте 1919 года...

Эксцентричный, лубочный мир кукольного спектакля, созданного будущими деятелями отечественного киноискусства, был кратким эпизодом их биографии, о котором, впрочем, они часто вспоминали. «На стене моей ленинградской комнаты,- напишет Г.Козинцев, - подле письменного стола висит, наклонив бородатую голову и вытянув прямые коричневые руки, артист из кукольной труппы. Было время, как бешеный крутился он над створками ширмы и свирепо вопил: «Я цыган Мора из хора, говорю басом, запиваю квасом, заедаю ананасом!». Моль съела его бархатную поддевку, выцвела кумачовая косоворотка, и обтрепался золотой позумент. Немало времени прошло с тех пор, как он попал из рук киевского шарманщика в мои. Многим я обязан ему»
.

 Когда в январе 1920 года, переболевший тифом молодой художник и режиссер Г.Козинцев переедет вслед за К.Марджановым в Петроград, некоторое время проучится в Академии художеств (Мастерская, Н.И.Альтмана)
 и, одновременно, будет в качестве режиссера зачислен в Студию Театра комической оперы, он встретится с Л.Траубергом. Причем встреча эта также будет связана с куклами: «Дверь рывком распахнулась, в кабинет стремительно не вошел, влетел длинный, тощий, постоянно гнувший тело в разные стороны юноша, на нем была коричневая блуза, из материала, которым обивают мебель, на пальцах обеих рук какие-то нелепые куклы.

- Смотрите, Константин Александрович, - произнес он возбужденно, неподражаемым фальцетным голосом. – Вот что я нашел на складе.

- Знакомьтесь, мальчики, - сказал Марджанов»
. 
Так начиналась Фабрика Эксцентрического Актёра, основанная, в 1922 году молодыми Григорием Козинцевым, Леонидом Траубергом, Сергеем Юткевичем, Георгием Крыжицким, и, возможно, первые режиссерские опыты с куклами месье Шарля, также легли в основу «Эксцентризма» ФЭКСов. 

Однако, вернемся в Киев 1919-го, когда пятнадцатилетние артисты обратили на себя внимание «главного режиссёра всех театров Киева» К.Марджанова и заведующего Отделом народного образования С.Мстиславского. Юному художнику из Петрограда С.Юткевичу и киевлянину Г.Козинцеву – гимназисту и ученику школы живописи А.А.Экстер,| предложили стать художниками костюмов и декораций к оперетте "Маскотта" в постановке К.Марджанова, А.Каплеру - художником-ассистентом театральных мастерских Леся Курбаса.
 В их распоряжение отдали пустующий подвал под рестораном гостиницы «Франсуа», где раньше помещался «Кривой Джимми». Тот самый, выросший из петербургского кабачка «Би-ба-бо», что вновь был открыт в Киеве в 1918 году и превращён К.Марджановым в блистательное театрализованное шоу. Когда-то здесь бывал «весь Киев», играли В.Хенкин, Ф.Курихин, И.Вольский, А.Перегонец, А.Неверова, А.Вертинский… Тот самый "Джимми", что в петроградской революционной суете был закрыт, теперь оказался в распоряжении Г.Козинцева, С.Юткевича и А.Каплера.

… «Из кабинета главного режиссера всех театров Киева мы ушли с бумагой, подписями и печатями удостоверяющей, что нам предоставляется для организации театра подвал, где помещалось прежнее кабаре «Кривой Джимми»
. 

По тёмным лестницам они спустились вниз. Чиркая спичками, нашли скважину замка. Дверь отворилась. В зале были навалены опрокинутые столики, стулья, валялись окурки, пустые бутылки и обрывки бумаги. От прежнего «Кривого Джимми» остались гигантская бочка, на которой восседала одноглазая кукла - Кривой Джимми, несколько цветных фонарей, маленькие и большие дубовые бочки
.
"Кривой Джимми" превратился в театр "Арлекин", эксцентричный репертуар которого состоял из кукольной «Сказки о попе и работнике его Балде» и "Балаганного представления» Г.Козинцева (с посвящением К.Марджанову), Труппа – из пяти человек не старше пятнадцатилетнего возраста. В "Балаганном представлении" С.Юткевич и Г.Козинцев играли роли белых клоунов. А.Каплер с его незаурядным комическим дарованием исполнял роль Рыжего со всеми традиционными атрибутами: всклокоченный парик, зажигающийся нос и т.д. Молодой поэт М.Соколов исполнял роль четвертого клоуна. В спектакле участвовала также танцовщица Е.Кривинская -  ученица балетной студии Б.Ф.Нижинской:
«1 КЛОУН (на просцениуме). Здравствуйте товарищи, мое почтенье! Начинаем представленье! Все, кто любит ложь, что ж? Здесь царит обман. Вот наш балаган.

II КЛОУН. Здравствуйте, штатские и красноармейцы, французы, турки и индейцы, греки, испанцы и прочие народы мира, для вас сия сатира!

III КЛОУН. А чтоб не орать поштучно и чтоб не было вам скучно, мы для развлечения покажем представление!

IV КЛОУН. Эх, кого же не качало! Итак, начало!»
.  
Жизнь «Арлекина» была короткой. Однажды во время «Балаганного представления" раздался оглушительный грохот. С потолка посыпалась штукатурка, зрители вскочили с мест, началась паника. «...Когда небесный гром (ведь и небесному терпению есть предел) убьёт всех до единого современных писателей и явится лет через 50 новый настоящий Лев Толстой, будет создана изумительная книга о великих боях в Киеве... Некоторые из теплушечных мемуаристов насчитали их 12, я точно могу сообщить, что их было 14...»
 - писал в очерке "Киев-город" М.А.Булгаков. Один из этих переворотов и положил конец "Арлекину". Куклы месье Шарля умолкли, теперь уже навсегда.  

Вскоре в город вернулась Красная Армия. Среди красноармейцев был и Виктор Швембергер – боец 25-ого легкого артиллерийского дивизиона – в будущем известный режиссер и драматург театра кукол.
Курсы Ефимовых

«Художественным замыслам послушны, 

Осуществляют формулы страстей»
К.Бальмонт



Семейный Кукольный театр художников Нины Яковлевны Симонович-Ефимовой и Ивана Семеновича Ефимова появился в Москве в 1917 году,  всего через несколько месяцев после премьеры Петроградского художественного театра марионеток Сазонова-Слонимской. Так же как и они, Ефимовы несколько лет тщательно исследовали опыт народных кукольников. И точно также воспринимали свои режиссерские задачи, как создание театра, где главенствуют визуально-пластические решения. 
Анализируя творчество Ефимовых, исследователь И.Ковычева справедливо пишет, что «эстетическая функция - основная функция кукол Ефимовых»
. Действительно, как и для Сазонова-Слонимской, для Ефимовых кукольный театр оставался в первую очередь Театром Художника, что свидетельствует об общности их взглядов на этот вид искусства. Тем не менее, режиссура Ефимовых призвана была решить иные художественные задачи – найти новые выразительные элементы режиссерского искусства в театре кукол, используя уже не марионетки, а  – перчаточные и тростевые куклы, отличающиеся от марионеток не только технологически, но и содержательно, эстетически. 

«Миссия нашего театра, -  писала Н.Я. Симонович-Ефимова, - показывать, как выразительны и тонки жесты Петрушек, как их неимоверно много, как много оттенков: мягкости, теплоты, горячности, резкости и, главное, -  величия […] новой красоты. Забота нашего театра - не новинка фабулы, не новинка слова, не постановочность, но новая идея жеста Петрушек. Это - узкая миссия. Она же и великая, и многопоследственная»
.
Режиссерские поиски Ефимовых стали действительно многопоследственны для всего режиссерского искусства театра кукол ХХ века. Они вывели кукольные представления из области «волшебных снов», «живых картин» в сферу пластически выразительного, психологически оправданного динамичного действия. Вместо отказа от «жизненной необходимости» был предложен путь к выявлению этой «необходимости». Выявлению не через типажи, а через характеры кукол-персонажей. Для профессионального кукольного театра это была принципиально новая задача. Тем не менее, режиссер театра кукол для Ефимовых – в первую очередь  художник, воплотивший в кукле внешний образ и создавший для нее индивидуальную действенную пластику, раскрывающую образ персонажа. 
В отличие от предшественников, «ефимовские» спектакли не нуждались в обильном и богатом декорационном оформлении.  Оно отвлекало от главного – создания действенных линий поведения персонажей, раскрывающих суть их характеров. Н.Я.Симонович-Ефимова считала, что на куклу в спектакле, на «движущуюся скульптуру» (если Кукольный театр Слонимской-Сазонова - «театр движущихся фигур», то для Ефимовых – это «театр движущихся скульптур» - в этом одно из принципиальных различий) следует смотреть как на ряд поз и жестов - своеобразную  «композицию в длинном фризе», расположенную не только в пространстве, но и во времени. 
По сравнению со спектаклями предшественников, в спектакли Ефимовых прибавляется новый элемент, связанный с усовершенствованием действенных возможностей куклы, в результате чего «движущаяся фигура» - эксцентрический визуальный объект, становится «движущейся скульптурой», - одновременно и художественным образом, и театральным действующим лицом. 
Кукла в ефимовских представлениях начинает выражать конкретный характер. В этом – свидетельство усложнения режиссерских задач, начало переосмысления функций театральных кукол (из развлекательной – в образную), каждая из технологических систем которых художественно, эстетически предназначена для определенной драматургии и конкретных театральных жанров. 
Нина Яковлевна Симонович-Ефимова родилась в Петербурге (1877), занималась живописью с художником О.Шмерлингом в Тифлисе, училась в Париже в студиях Коларосси и Делеклюза (1900), Эж. Каррьера (1901-1902), Анри Матисса (1909-1911), посещала парижское ателье Е.Кругликовой на улице Буасоннад, 17, встречаясь там с  Н.Шапориной-Яковлевой, с Ю.Слонимской, П.Сазоновым, Н.Бутковской… 
Здесь в Париже она увлеклась кукольным театром, даже создала вместе с И.С. Ефимовым и В.А.Серовым любительский кукольный спектакль. Избрав профессию художника, Н.Симонович-Ефимова училась в Московском училище живописи, ваяния и зодчества (1904-1911), с 1906 года стала членом Объединения «Московское товарищество художников». Родственные дружеские узы связывали Нину Яковлевну с художниками В.Серовым (двоюродный брат), В.Фаворским, А.Голубкиной, М.Врубелем, И.Левитаном, философом П.Флоренским. 

Она была одним из тех мастеров, сформировавшихся в начале ХХ века, которые своим творчеством соединяли такие разные -  дореволюционную и послереволюционную Россию; Россию «Мира искусства» и Россию окон РОСТа. 
Муж Н.Я.Симонович-Ефимовой - Иван Семенович Ефимов - известный скульптор-анималист, автор многочисленных станковых и садово-парковых произведений, для которых он, экспериментируя, применял нетрадиционные материалы - стекло, фаянс, кованую медь, керамику, вводил в скульптуру цвет, создал собственный жанр - «скульптурную графику». Его объемные, из металла, скульптурные, будто парящие в воздухе, «рисунки» лишали скульптуру привычных объема и массы. Художник также проиллюстрировал целый ряд книг, журналов, был изобретателем игрушек, признанным мастером росписи по фарфору, двадцать лет отдал педагогической деятельности – учил скульпторов во ВХУТЕМАСе. 
Однако главным делом жизни обоих художников стал Кукольный театр. Здесь нашли выражение и их живописный и скульптурный таланты, режиссерские, актерские, музыкальные, литературные и организаторские способности, знание фольклора, любовь к театру. Этот удивительный двуединый творческий организм основывался как на универсальности проявлений талантов, так и на единстве восприятия окружающей жизни. Побывавший на выставке Ефимовых в 1946 году  писатель Б.Шергин писал: «Вечно льющаяся, немеркнущая, неугасимая  радость творчества венчает, пронизывает, озаряет обоих этих благословенных художников. Не лекциями, а всей своей жизнью они проповедуют красоту [...] В ефимовском «саду искусства» [...] не мог не взрасти и не расцвесть театр кукол, конечно, прекраснейший в Европе, по тонкости и художественности, он, вероятно, единственный»
. 

Этот действительно единственный в своем роде, совершивший качественный прорыв в режиссерском искусстве играющих кукол театр, появился почти случайно, как театр домашний, любительский. «Наш театр возник в тот момент моей жизни, когда живопись меня покинула»
 - писала Н.Симонович-Ефимова. Это случилось в 1916 году в любимой ею с детства усадьбе художника В.Д.Дервиза в Домотканове Тверского уезда. Взяв в руки простую перчаточную куклу, которой она играла еще в детстве, Нина Яковлевна вдруг поняла, что куклы-перчатки чрезвычайно подвижны и выразительны, а, казалось бы, ограниченный  диапазон их жестов можно, технологически усовершенствовав кукол, значительно расширить. 
Об истории ее первых домашних выступлений можно судить по письму от 16 декабря 1916 года к Ивану Семеновичу Ефимову, находившемуся тогда на фронте, где Нина Яковлевна сообщает о том, что  сочинила в стихах кукольную пьеску, подновила кукол и хочет на Рождество сыграть в школе представление для детей. Этими подновленными куклами были Арлекин, Доктор, Судья и Старуха - «базарной работы» гиньоли – перчаточные куклы, купленные и привезенные когда-то из Парижа. Первыми же опытами кукольной драматургии - две сочиненных ею шуточные сценки - «Ссора» и «Сцена в усадьбе».

Вскоре (в начале 1917 года) эти сценки были исполнены Н.Симонович-Ефимовой на вечеринке Московского товарищества художников. Успех утвердил ее в мысли серьезно заняться театром кукол. «Упрямая сила поднялась во мне, властно говорила что-то на своем языке – я еще не различала слов, но подчинилась тону»
. Эта «упрямая сила» будет двигать художником всю ее жизнь, и со временем Нина Яковлевна не только станет «подчиняться тону» и «различать слова», но и научится управлять этой силой, создаст собственную режиссерскую «школу Ефимовых». 

Нина Яковлевна стремилась доказать, что кукла  -  великолепный актер, который может создавать яркие сценические образы, усиленные эффектом чуда оживления, казалось бы, неживого. Но прежде необходимо было осмыслить природу театрального оживления куклы. Зрители никогда не поверят кукле, пока не забудут, что перед ними всего лишь фигурка из папье-маше, дерева или ткани, пока актер, управляющий куклой, не передаст ее движения так, что кукла заживет эмоционально, будет действовать соответственно замыслу режиссера и характеру персонажа. 
Основой для театра Ефимовых стали народные «петрушечные» кукольные представления, которые они стремились превратить из фольклорных - в авторские, обогатив их новым репертуаром, профессиональной работой художника и скульптора, усовершенствовав само устройство перчаточных кукол. 

Для творчества Ефимовых режиссура – прежде всего разновидность изобразительного искусства. Взгляд,  который отчетливо обозначает преемственность театра Ефимовых и с Петроградским художественным театром марионеток Слонимской-Сазонова, и с традициями французского кукольного театра XIX века – Доменика Серафена, Жорж Санд, Лемерсье де Невиля, Анри Ривьера, Мориса Бошара и Анри Синьоре. Эту преемственность Н.Симонович-Ефимова и сама неоднократно подчеркивала: «Товарищи по искусству, - писала она, - разделены не пространством даже, а временем – обстоятельство меняющее дело роковым образом. Лемерсье де Невиль, действовавший во второй половине  XIX века; Жорж Санд, умершая за год до моего рождения, Лоран Мургэ […]; Серафен, театр которого посещал в детстве Анатоль Франс […] – вот те, с кем бы я поговорила, и они поняли бы меня с полуслова»
.

Ефимовы не считали марионеток универсальными куклами для создания спектаклей. Они были для Ефимовых слишком эфемерны и меланхоличны, неспособны к реальной жизни на сцене, а в силу  особенностей их конструкции, неспособными и к психологической игре. Для театра Ефимовых более подходила кукла-перчатка, мгновенно оживающая в руках артиста. «Хорошенькая Марионетка», по мнению Н.Я.Симонович-Ефимовой, художественно уступает «гениальному неудачнику Петрушке», в ней слишком много «механизмов, рычажков и крючков», превращающих ее, скорее в механизм, чем в персонаж. Петрушечные же куклы  – «маленькой величины памятники», внутренний масштаб которых решен их создателем, способны к точным и органичным действиям. 
Ефимовы первыми в России отчетливо дифференцировали понятия «петрушечная кукла» и «марионетка» (До них, как правило, под словом «марионетка» подразумевалась любая театральная кукла).     

Стремясь добиться признания за кукольным театром прав высокого искусства, Ефимовы декларировали его преимущества перед драматическим театром. Ширма бродячего кукольника и видавшие виды петрушки с деревянными головками для них были несравнимы «со своим привилегированным коллегой, артистом-человеком, окруженным почестями во дворцах-театрах». В первой четверти  ХХ столетия проблемы взаимосвязи и взаимодействия драматического и кукольного театров, противопоставления актера и куклы были особенно актуальны и часто дискутировались. Отражение этих дискуссий есть и в одной из пьес Н.Симонович-Ефимовой:

1-й негр. Мы – куклы!

2-й негр. Ну, куклы.

1-й негр (жест в публику). А это – люди?

2-й негр. Ну, да – люди.

1-й негр. Мы все, куклы, представляем людей?

2-й негр (кивает молча).

1-й негр. Вот теперь и послушай: я походил по театрам и сделал открытие. Теперь люди играют кукол! В Камерном театре изображают марионеток; в Художественном каких-то картонных; на манер шопок
; в «Турандот» -  петрушек. Люди боятся играть всерьез»
.

Активное отстаивание Н.Симонович-Ефимовой преимуществ театра кукол перед «живыми актерами» являлось скорее протестом против режиссерских и сценографических решений, прикрывающих, по мнению Ефимовых, отсутствие видимого образного, содержательного результата зрелищностью - огромностью сцены, роскошью декораций, «неисчислимостью затрат, громоздкостью размеров, внешней мишурной помпой, количественной величиной труппы». 
Ефимовы стремились уйти и от элитарности в искусстве, в том числе и от «слишком аристократичной» марионетки - к понятной для новой послереволюционной публики перчаточной кукле-петрушке, к искусству, «на которое смотрят более жадными глазами». К этому стремлению присоединилось и желание попытаться «освободить скульптуру от навязанной ей роли неподвижности», дать куклам новый не примитивный репертуар и новые выразительные средства. 

Все это нужно было сделать, опираясь на проверенные веками возможности площадной народной кукольной комедии –  сценичность, действенность, многособытийность, естественность существования кукол на их сценических подмостках - ширме, где «они буквально выросли, а не пересажены»
. 
В дискуссии о том, нужно ли реставрировать театральное наследие прошлого - народные кукольные представления, традиционные спектакли, или создавать принципиально иные, Ефимовы были на стороне тех, кто считал, что в условиях нового времени реставрация и стилизация старых спектаклей нецелесообразна. Время прежних спектаклей прошло, и их зрителей уже нет в России. Но на основе старого традиционно-цехового,  можно создать новый, профессиональный театр кукол. Причем преимуществами такого театра должны оставаться его  мобильность и портативность.

Из народного «Петрушки» Ефимовы заимствовали и интерактивность его представлений. Персонажи их спектаклей вступали в диалог с публикой; Портретная кукла, изображавшая Ивана Андреевича  Крылова («Басни Крылова»), обсуждала с крестьянами мораль очередной басни, произносила речи на открытии библиотек
. Живой контакт со зрительным залом стал одним из заимствованных Ефимовыми у традиционного «Петрушки» режиссерских приемов, а наличие мгновенной зрительской реакции явилось своеобразным мерилом для выяснения качества спектакля и поводом для его совершенствования.

Открытую реакцию публики Н.Я.Симонович-Ефимова считала залогом успеха, но сам успех для режиссера складывался из точного отбора выразительных средств, жестов и особого, простодушного артистизма ее кукол. Один из первых профессиональных спектаклей Ефимовых -  «Пустынник и медведь» (1917) по басне И.А.Крылова исполнялся ими более двадцати лет. Н.И.Сац, вспоминала, что «в этой басне было то, за что мы любим театр, когда видим сердцевину живого, видим действующих лиц, на глазах меняющих взаимоотношения, радующихся, если сомнения уходят... Пустынник доверчиво ложился на колени к Медведю, а тот трогательно заботился, пытаясь отогнать муху от спящего друга. И когда Медведь, желая убить муху на лбу Пустынника, ударил его камнем, зло казалось таким большим и непроизвольным, что не только маленькие, но и взрослые зрители чувствовали себя растерянными»
.
Басня Крылова в интерпретации Ефимовых заставляла зрителей не столько удивляться искусным трюкам кукол, сколько сопереживать персонажам. Это было внове. Причем исполнители добились этого без помощи декораций, без музыкального оформления, диалогов и световых эффектов. Сцена решалась, как пантомима, только с помощью действий кукол, которые впоследствии (в поздних редакциях) комментировал автор – портретная кукла И.А.Крылова.

Кукла нескладного увальня-Медведя, с большими ушами и крохотными, близко посаженными глазами-пуговками, с детски оттопыренной губой, толстым задом была мастерски сделана И.Ефимовым. Она анатомически точно воссоздавала персонаж, но и не была чучелом медведя. Ефимовский Медведь - типический басенный образ, в котором соединились и лень, и простодушие, и хитрость, и доброта, и неповоротливость, и детскость, и сила. Все эти качества кукла проявляла в пластике, в угловатой грации движений. 

Ефимовы создавали своих кукол, как идеальных действующих лиц спектаклей. Они должны были обладать тем внешним видом и той неповторимой пластикой, которые позволяли не казаться, а быть театральными персонажами. Их поведение на сцене являлось не столько следствием играемой роли, сколько естественным состоянием персонажа. Подобные куклы крайне редко встречаются в театральном деле. Если обычно они – инструмент артиста-кукловода, то «ефимовские» куклы сами диктуют актеру правила поведения на сцене. Не кукла здесь служит исполнителю, помогая игре, а скорее кукловод служит кукле, следуя ее «воле», подчиняясь технологически продуманному художественно-пластическому образу. У Ефимовых не кукла - медиатор артиста, а артист – медиатор куклы.    
Именно так была сделана И.Ефимовым кукла Пустынника («Пустынник и Медведь)». Внешне - идеализированный образ русского крестьянина. Его действенно и изобразительно выявленные качества проявлялись в тощей, тщедушной фигуре. Голову Пустынника Иван Ефимов решил лаконично, с точно читающимся силуэтом. Руки куклы были удлинены (короткие ручки кукол-«перчаток», как считали Ефимовы, нужны только для буффонного репертуара).

Третьим персонажем, появившимся в этом спектакле чуть позже, был образ И.А.Крылова. Вероятно, Ефимовы могли сыграть подобную роль резонера и без куклы, как обычно играл в «Петрушке» Музыкант-шарманщик. Но Ефимовы считали, что существование в рамках одного спектакля куклы и «живого актера» стилистически неверно, нарушает художественное единство спектакля, поэтому сделали большую портретную куклу баснописца. Даже и не совсем куклу, скорей торжественный памятник, масштабную движущуюся скульптуру, появление которой над ширмой становилось событием, 

Кукла была значительно больше других действующих лиц, тучной и величественной. Левая рука Крылова опиралась на трость, которая, в свою очередь, позволяла исполнителю управлять рукой куклы. Эта находка, позаимствованная Ефимовыми у австрийского режиссера, художника Рихарда Тешнера
, в дальнейшем привела Ефимовых к созданию принципиально новых спектаклей с куклами на тростях и открыла путь С.В.Образцову к «Волшебной лампе Аладдина» и «Необыкновенному концерту».

Правая рука «крыловской» куклы, из-за ее больших размеров, не могла управляться, и была постоянно прижата к груди в жесте сердечной признательности. Несмотря на кажущуюся тяжеловесность, персонаж легко мог сгибаться в пояснице и поворачиваться всем корпусом. При всей статуарности, кукла была динамична и, казалось, способна выражать даже оттенки эмоций. Каждое ее движение, каждый жест были значимы и отчетливо читались из зрительного зала; Вот Иван Андреевич нагнулся, чтобы рассмотреть кого-то в зрительном зале, слегка повернул голову, чтобы услышать реплику, с достоинством поклонился в ответ на приветствия зрителей, смахнул набежавшую слезу… 
Подобной режиссерской продуманности, подробности и скрупулезной выстроенности действий персонажей в кукольных спектаклях до Ефимовых не было.  
«Пустынник и Медведь» - небольшой спектакль-басня, стал отправной точкой режиссерского творчества Ефимовых. Здесь был найден и соответствующий метафорической природе кукольной сцены литературный материал – басня (по определению Симонович-Ефимовой - «драма, плотно набитая действием»). Режиссеры использовали возможность с помощью кукол и лаконичных метафор басенных образов, в действии, выразить суть характеров, эмоций и поступков. Для этого главное внимание в создании спектакля уделялось самим куклам, которые должны были привлечь зрителей не цирковыми трюками, а степенью проникновения в образ. Режиссеры Ефимовы здесь добивались того, от чего стремились уйти их предшественники - «жизненной необходимости». 

Куклы Ефимовых лишены мелких деталей, так как из зрительного зала эти детали не видны. Зато действия, позы, жесты кукол должны были четко, подобно тексту, читаться каждым сидящим в зрительном зале
. В соответствии с этим правилом режиссеры в процессе репетиций строго отбирали, как наиболее точные жесты, так и необходимые для озвучивания слова, являвшиеся, в свою очередь, поводом для новых действий. По существу, Ефимовы впервые ввели в режиссерскую практику постановки кукольного спектакля метод действенного анализа
Басня о Пустыннике и Медведе потому и идеально подошла Ефимовым, что состоит из постоянно развивающегося, логично переходящего из одного события в другое. Так же строго, как к отбору жеста и слов, Ефимовы подходили к выбору фактуры и цвета. Здесь все существенно – складки, рисунок, качество тканей, которые должны служите не столько красоте, сколько характеру персонажей и эмоциональному состоянию образов, подчеркивать особенности, нюансы жестов; Крылатка Ивана Крылова, из старого темно-зеленого кашемира, сшитого выгоревшей стороной вверх, придавала фигуре силу, обаяние и теплоту. Грязно-бурая шкура Медведя оттеняла светлый подрясник Пустынника, землистый армяк Крестьянина («Крестьянин и Смерть») рядом с истлевшей серой тканью савана (ничто не ложилось такими красивыми складками, как старое стираное кухонное полотенце) - одеяния Смерти)… Все тщательно продумывалось, все должно было работать на  главное – действенный сценический образ. 

Вот, как  выглядела выстроенная режиссерами начальная сцена «Пустынника»: Медведь и Пустынник встречаются, оба пугаются, но Пустынник, как подобает монаху, тотчас же преодолевает страх и чинно кланяется Медведю. Тот перестает дрожать, приближается к человеку и несмело гладит его по лицу. Убедился в приязни и, в свою очередь, весело поклонился. Начинается дружба. Они радостно обнимаются, похлопывают друг друга то рукой, то лапой. Пустынник осеняет Медведя крестом. Медведь, приобщенный таким образом к миру человека, также начинает радостно крестить того лапой. Крестит быстро и долго, бессмысленно и трогательно…      

Спектакль был создан в 1917 году сразу же после выступления Ефимовых в Московском товариществе художников. Поводом послужило новое приглашение – выступить в артистическом кафе «Pittoresque» на Кузнецком мосту. Для Ефимовых важно было продемонстрировать зрителям силу и значение кукол в действии, показать нечто такое, на что не способно драматическое искусство. В поисках идеи для подобного представления перебрали многие возможные варианты: баллады Жуковского, стихи Беранже… 
Все идеи, связанные с декорациями, костюмами, длинными монологами и диалогами сразу же были ими отвергнуты. Художники искали драматургический материал, который станет «поводом для жеста». Нашли - в басне Крылова, а после успешного выступления на Кузнецком мосту сделали большой спектакль, состоящий из целого ряда крыловских басен.    

Временем же полного рождения своего театра Нина Яковлевна и Иван Семенович Ефимовы считали июнь 1918 года, когда столяры изготовили по их чертежам большую переносную ширму, на которой полноценно зажили персонажи басен И.Крылова («Пустынник и Медведь», «Волк и Журавль», «Две собаки», Крестьянин и Работник», «Крестьянин и Смерть», «Лисица и виноград», «Мартышка и очки»), а также  детская сказка на музыку И.Саца «Курочка Ряба»,  сказки А.Толстого «Мерин» и «Петух»...

  С июня 1918-го началась долгая, до конца жизни, кочевая работа их театра. Множество спектаклей в Москве; От Колонного зала до фабричных бараков, от низеньких корявых помещений дешевых трактиров, преобразованных в клубы до вокзалов и гигантских актовых залов, наполненных двумя тысячами зрителей… 
И вот, наконец, стала, казалось, исполнятся их мечта о стационарном профессиональном театре кукол. Наталья Сац - пятнадцатилетняя заведующая детским сектором Теамузсекции Моссовета пригласила Ефимовых войти в состав организуемого ею первого Детского театра в здании бывшего театра миниатюр в Мамоновском переулке, 10. Место это в театральных кругах слыло «прогарным», поэтому его без труда удалось закрепить за детским театром. Кроме ефимовского Кукольного театра Петрушки здесь поместился и Театр марионеток В.Фаворского.

Детский государственный театр был для всех, включая служащих МОНО (Московский отдел народного образования), при котором его организовали, делом новым и далеко не всем понятным. При утверждении его бюджета, как вспоминала Н.Сац, «споры были резкие, резали все, что могли, а я изо всех сил отбивалась. Больше всего боялась, что «зарежут» трех кукловодов театра марионеток (они называются «невропасты». Но, к моему удивлению, единственное, что не встретило возражений, были именно «три невропаста». Старички переглянулись, а потом главный «резака» сказал солидно:

— Ну, это, конечно, надо оставить полностью.

Потом выяснилось, что никто из присутствующих не знал слова «невропаст» и не хотел показать этого другим. Так неожиданно иной раз повезет в жизни!»
.
Зал театра Ефимовых открывался первым. В ночь перед открытием Ефимовы еще расписывали по собственным эскизам зрительские скамейки, но, в конце концов, все было сделано вовремя. На стенах зрительного зала художники развесили большие фанерные игрушки, а расписанный Н.Симонович-Ефимовой портал теневого театра впоследствии с успехом экспонировался на художественных выставках. 

В октябре 1918 года, в день открытия Детского театра Моссовета Ефимовых поздравил Всеволод Мейерхольд, который был одним из немногих театральных режиссеров, к которым Нина и Иван Ефимовы относились с безоговорочным доверием. В программе первого петрушечные представления - басни Крылова, русские сказки, и спектакли театра теней – «Мена», «Масленица в деревне» и «Крестьянские дети».


О театре теней Н.Симонович-Ефимовой, или как она сама его называла «самом условном театре»,  следует упомянуть  особо. Он возник в ее жизни и творчестве раньше, чем театр петрушек - в 1905 году. Появился внезапно, как первое впечатление об увиденной ею трагедии на Красной Пресне. Нина Яковлевна с сыновьями В.Серова вырезала тогда силуэты и разыграла в квартире художника представление «Разгром Пресни». Декорацию составили графические изображения обрушенных и пробитых снарядами стен, трубы обгорелых домов. На экране по силуэтам улиц медленно двигались с домашним скарбом на санках женщины и дети. Навстречу им несся взвод казаков с плетками, за которыми на огромных черных санях, запряженных парой лошадей, с толстым кучером ехал московский градоначальник...



В отличие от спектаклей с объемными куклами, в теневых сценах Н.Симонович-Ефимовой действие всегда скупо и лаконично, движение - крупно и дозировано. Театр теней воспринимался ею скорей как динамичная двухмерная графика, в которой окружающее видится без театральной «мишуры». Мелкие детали - не существенны, важна общая, лаконичная красота линий. В теневых зрелищах Н.Симонович-Ефимовой режиссер имеет дело не столько с природой и жизнью, сколько с впечатлением о них, с созданными им художественными формами. 
Подходы к режиссуре спектаклей театра теней и театра объемных кукол для режиссера Н.Ефимовой принципиально разнятся. Если спектакли театра кукол, для нее, – постоянно развивающееся сценическое действие, то зрелища театра теней - развивающееся во времени графическое искусство, где действия минимальны и являются дополнительным элементом, увеличивающим эмоциональное поле графики. Действие здесь присутствует только в отдельные моменты движения картин или их деталей. Остальное – статика и осмысление увиденного. 
По мнению Нины Яковлевны, режиссером театра теней может быть только художник. Причем, спектакль театра теней, по Ефимовой, может быть эпического, лирического, трагического звучания, и не должен опускаться до бытового, натуралистического или, тем более, пародийного изображения. Единственно для кого из художников- режиссеров театра теней она делала исключение – для Анри Ривьера – гениального создателя парижского «Chat Noir». Но, восхищаясь его таланту, она оговаривалась, что Ривьер видел тень «в таком уклоне, которому я лично не сочувствую». 
Сцены спектаклей театра теней для Нины Яковлевна Симонович Ефимовой создаются и существуют для того, чтобы в душах зрителей ожил «убитый обстоятельствами суетной жизни» мир поэзии и фантазии. Особенность художественного воздействия движущихся по светящемуся фону силуэтов работы Ефимовой заключена как в ее таланте и мастерстве художника-графика, так и в сакральном понимании этого древнейшего из театральных действ, менее других отошедшего от своей изначальной обрядовой сущности. 
Немногие сохранившиеся ее теневые фигуры являются гордостью музеев. Жаль, что большинство из них – десятки, погибли через восемь месяцев после радостного открытия Детского театра «Моссовета»
. Они были выброшены и изломаны строительными рабочими во время ремонта помещения. Выброшены вместе с фанерными игрушками на стенах, расписанными художниками зрительскими лавками и вырезанными руками В.Фаворского марионетками. 
Этому событию, положившему конец мечте о стационарном кукольном театре, Н.Симонович-Ефимова посвятила несколько горьких строк в «Записках петрушечника»: «Никогда не искупить ошибки закрытия «постоянного кукольного театра» перед детьми, потому что нет больше нашего теневого театра. Никогда не залечатся во мне раны, полученные в кровавой, отчаянной, проигранной нами восьмимесячной беспрерывной борьбе в «Мамоновском театре», в борьбе с Пошлостью и Рутиной»
...   



Начиная с 1919 года, и всю дальнейшую жизнь, Ефимовы создавали и играли свои спектакли, как частный странствующий семейный театр.  За 25 лет театральной деятельности они дали более полутора тысяч спектаклей в Москве, Подмосковье, гастролировали в Липецкой и Тамбовской губерниях, плавали на агитбарже по городам голодающего Поволжья, играя спектакли о «Принцессе на горошине», «Медведе и девочке», «Басни Крылова»...

Плоды своей режиссерской и исполнительской работой Н.Ефимова обобщила в книге «Записки петрушечника» (1924), предисловие к которой написал П.А.Флоренский. Размышляя по поводу одного из представлений Ефимовых, виденного им 1922 году в Сергиевом Посаде («Веселый Петрушка», басни И.А. Крылова и «Принцесса на горошине»), он писал, что «кукольные театры есть очаг, питаемый сокровенным нашим детством и, в свой черед, пробуждающий в нас уснувший дворец детской сказки. Объединенные когда-то между собой в этом Рае, мы разделены теперь друг от друга, потому что скрылся из глаз самый Рай. Но через кукольный театр мы вновь, хотя бы и смутно видим утраченный Эдем и потому вновь вступаем в общение друг с другом в самом заветном, что храним обычно каждый про себя, как тайну, — не только от других, но и от самого себя. Сияющий в лучах закатного солнца, Театр открывается окном в вечно живое детство»
.

Книга Ефимовой стала первым в России учебником режиссерского искусства театра кукол для многочисленных последователей в десятках открывавшихся государственных и любительских театрах кукол СССР. В Москву, на «Курсы Ефимовых», приезжали кукольники из Украины, Крыма, Белоруссии, Сибири и Дальнего Востока. «Записки петрушечника» не остались незамеченными и за рубежом. В 1935 году книга была переведена и издана в Мичигане («Adventures of a Russian Puppet Teatre»). Английский театральный критик Карл Бьемонт сравнил книгу Н.Симонович-Ефимовой с «Жизнью в искусстве» К.С.Станиславского и назвал ее не менее ценной для режиссеров, актеров и художников театра кукол
.
И в режиссерской, и литературной деятельности Ефимовых, при всем оптимизме и подвижничестве, постоянно присутствуют ноты драматизма и одиночества. Они читаются во всем, - и в спектаклях, и в «Записках петрушечника», и в письмах друзьям, и в более чем сорока созданных Ефимовыми пьесах для театра кукол. В короткой, с меланхоличным названием «Задумчивая интермедия» пьесе Нины Ефимовой две куклы — два негритенка, обращаясь к зрителям, пытаются осмыслить, сопоставить мир кукол и мир людей:

«2-й НЕГРИТЕНОК. Неужели люди устроены беднее нас?

1-й НЕГРИТЕНОК. Не беднее, а никакой разницы.

2-й НЕГРИТЕНОК. Но ведь мы сделаны из папье-маше или из дерева, а они...

1-й НЕГРИТЕНОК. (перебивая, дерзко). А они?

2-й НЕГРИТЕНОК. А они... они не из чего не сделаны...

1-й НЕГРИТЕНОК. Спроси вот их. (Жест в публику). Выбери кого-нибудь поумнее.

2-й НЕГРИТЕНОК. Из чего вы сделаны? (Друг другу, тихо) Не знает...

1-й НЕГРИТЕНОК. А вы... (Друг другу) Это его секрет... А вы? Ну, скажите. Я ведь говорю про себя, что из дерева, голова, для легкости, сделана пустой, ног у меня нету. Что?? Из мяса? (Друг другу) Это так скоро портится... А чем покрашены? Брови, я вижу, чернильным карандашом, лицо...

2-й НЕГРИТЕНОК. А остальное? Но неужели одно мясо и мясо?.. А внутри кости?.. (Обрадовавшись) У нас тоже есть одна кукла из слоновой кости, полированной.

1-й НЕГРИТЕНОК. Неужели одна материя? Мясо, кости... Что приводит вас в движение? Привычка?  А не чья-то рука? Душа-а-а? ( В публику, к другому) И у вас душа? И у вас?

1-й НЕГРИТЕНОК. У каждого отдельная душа? А нас семьдесят кукол и на всех две души. Оттого мы все так единодушны. (Ко второму негру) Отчего ты плачешь?

2-й НЕГРИТЕНОК (скорчившись, спрятав голову). Я плачу... оттого, что они смеются. Потому что надо бы им плакать, а нам смеяться...  (Музыка задумчивая, вальс)»
.


В попытках двух трогательных негритят понять окружающих людей и быть, в свою очередь, понятыми, легко увидеть попытки Нины и Ивана Ефимовых достучаться до окружающих. В одном из писем коллеге - режиссеру и художнику Воронежского кукольного театра Н.Беззубцеву
 Н.Симонович-Ефимова пишет: «В этих записках гораздо больше оружия под плащом скомороха, чем, я вижу,  вы думаете [...] Это ведь   писалось,  когда мы  прокладывали пути индивидуальному петрушке. И я даже не была уверена, проложим ли мы «дорожку прямоезжую» или съедят нас Змеи Горынычи»
. 
Доказав значение театральной куклы и ее жеста для режиссерского искусства, Ефимовым удалось проложить для последователей «дорожку прямоезжую». В последующих своих спектаклях, каждый из которых был экспериментом (Стенька Разин со ватагою», «Декамерон», «Макбет» и др.) они убедительно продемонстрировали способность кукол с минимумом реквизита и без декораций создавать полноценные, эмоционально насыщенные театральные образы.

Взявшись за постановку сцен из «Макбета», Ефимовы в конце 1920-х годов, применили систему тростевых кукол
 и добавили к своей режиссерской практике еще одно принципиально важное открытие – в построении спектакля необходимо, в зависимости от драматургии, менять технологические системы кукол. 

Перчаточные куклы – остры, темпераментны, эксцентричны, буффонны, но они не велики по размерам и их возможности ограничены узким диапазоном жестов. Они годятся для комедий, пародий, буффонад, басен и лирических миниатюр.

Марионетки – обобщены, иллюстративны, бесстрастны, их движения «антигравны», не точны и смазаны. Это скорее сценические символы, а не театральные образы (Недаром еще Ю.Слонимская, сравнивала марионеток с алгебраическими знаками).  Они хороши для эпоса, балета, мистерий и цирковых эстрадных номеров.

Тростевые же куклы, могут быть каких угодно размеров, просты в управлении и точны в жестах. Они способны играть трагические и драматические роли. Тростевые куклы лучше, чем другие системы театральных кукол годились для целого ряда ефимовских спектаклей, так как палитра их жестов была богаче «петрушек». К тому же режиссеры усовершенствовали этих кукол, создав несколько разновидностей. Первая – копировала древние яванские тростевые куклы, с которыми в то время уже успешно работал Рихард Тешнер. Это куклы, трости управления которых ведут к локтям. Таким куклам свойственны широкие, открытые движения и жесты, они обладают выраженным характером и, как писала Н.Я. Симонович-Ефимова, «существенно отличаются от других своим стилем, амплуа, «внутренней жизнью». Это куклы, для которых естественен трагический и героический репертуар. 

У другой разновидности тростевых кукол трости управления ведут к кистям рук. Такие куклы значительно пластичнее первых, у них больше возможностей для бытовых действий, они способны к бытовым ролям.   Но в них не заложена отчетливо выраженная, характерная пластика. Ее должен искать и создавать сам актер.

Таким образом, примененные Ефимовыми тростевые куклы отличались друг от друга тем, что у одних – кукловод работал с уже заложенной в кукле пластической характеристикой персонажа. Он являлся «инструментом», с помощью которого кукла становилась персонажем. У других – инструментом, с помощью которого актер создавал характер, оставалась сама кукла.

Сама мысль о том, что артист в ряде случаев должен подчиняться кукле, следовать за ее пластикой, многими в то время расценивалась как нечто метафизическое, следовательно, и реакционное. Большинство кукольников и театроведов 1920-х - 1930-х гг., включая С.Образцова, не восприняли ее всерьез. Однако через несколько десятилетий эта идея Ефимовых стала бесспорной. Тот же С.В.Образцов, размышляя в 1960-х гг. о работе режиссера театра кукол с актером, писал, что «кукла в руках актера всесильна, если это хорошая кукла»
. И дело здесь не в метафизике, а в анатомии театральной куклы. Режиссерская теория и практика отечественного театра кукол, благодаря новаторству Ефимовых, не только осознала необходимость постигать природу работы режиссера театра кукол с актером, и считаться с актерской природой самих театральных кукол, связанной с их анатомическим устройством. На этой «ефимовской идее» отчасти выросла и актерская школа Театра Образцова, основанная как на системе К.С.Станиславского, так и на внимании к анатомии создаваемых для конкретных спектаклей и ролей кукол. Об этом часто и красноречиво говорили и писали ведущие режиссеры, актеры образцовского театра (В.А.Кусов, С.С.Самодур, Е.В.Сперанский, Е.Е.Синельникова и др.).

В результате практической работы, Нина и Иван Ефимовы вывели и еще одно важное режиссерское правило, которому и сегодня следует большинство режиссеров театров кукол; Театральные куклы могут не только давать актеру «творческие приказы», но и существенно влиять на режиссерский замысел, процесс выбора пьес, на жанровое, образное решение и эмоциональное воздействие будущего спектакля. 
Так поводом для создания сцен из «Макбета» Ефимовых стала система тростевых кукол с «локтевыми тростями». «Трагедия «Макбет», писала Н.Симонович-Ефимова, - которую я играю с 1927 года, взята мною для Кукольного театра не случайно. Это одна из тех вещей, которые не только просто может быть разыграны куклами, но в которой есть черты, делающие ее в какой-то мере выигрышной именно при этой театральной форме. Реализм, доведенный до типизации, до знака, до символа, передается куклами естественно, в силу того, что куклы – «утрированный человек»
. 

Куклы «Макбета» потрясали своею игрой, широкими трагическими жестами, точно, скульптурно вылепленными лицами, которые меняли свое выражение при изменениях ракурса (у Макбета и Макдуфа было вылеплено два профиля – безвольно-апатичный и яростный, так что при поворотах кукол образы резко меняли эмоциональное состояние). 

В 1933 году в газете «Москоу Дейли Ньюс» появилась статья Джона ван Занта «Куклы играют трагедию Шекспира», в которой автор признавался, что шел на кукольного «Макбета» с большой долей скептицизма. Однако, «в тот момент, когда леди Макбет, рыжеволосая и стремительная прошла по миниатюрной сцене, я почувствовал, что здесь есть что-то новое. Это был сверхъестественный натиск, который выражал лучше, чем слова, ее чрезмерное честолюбие. Гордость, всецело олицетворенная ею, не оставляла и намека на отступление. Макбет мрачный и злой, с начала до конца дает облик человека, обреченного, одержимого гигантской страстью […].  Скупость движения кукол, давая главное в трагедии, ее лейтмотив, содействуют эффекту. Куклы создавали трагическую волну, помимо слов»
. 

Просто, образно и необыкновенно эффектно был решен в спектакле и образ трех ведьм. Режиссеры превратили их в единую куклу, своеобразную «скульптурную графику» – собранный  из толстой проволоки абрис, задрапированный темно-серой легкой тканью, из складок которой временами появляются четыре скрюченные старушечьи руки. Огромные, полупрозрачные тени ведьм носились над головой Макбета, а их воздетые к небу руки подчеркивали неотвратимость предсказания. 
Много лет спустя (1964) сын Ефимовых - Андрей Иванович Ефимов в написанном для Шекспировского центра докладе подробно рассказал о спектакле «Макбет». В частности, и о сцене боя Макбета и Макдуффа: «Макбет и Макдуфф, вооруженные щитами и мечами, встречаются. Лицо Макдуффа - это лицо белокурого ангела средневековой скульптуры. Когда он входит, виден его спокойный профиль и большой голубой глаз. Начинается битва, он поворачивается и блестит его огромный гневный черный глаз. […] Дрались Макдуфф и Макбет, отступая, падая, вскакивая и наступая, изгибаясь, меняясь местами. Быстрая смена различных профилей кукол создавала полное впечатление того, что лица их искажаются […]. Враги сходились в последней схватке. Здесь управляющие трости Макбета из рук Ивана Семеновича брала Нина Яковлевна, игравшая Макдуффа. От этого создавалось особенно яркое впечатление насмерть сцепившихся врагов. Макбет повержен, убит, но его рука продолжает сжимать меч, торчащий острием вверх. Макдуфф ставит ногу на грудь врага и устало опускает оружие»
. 
Тростевые куклы Ефимовых (с тростями у кисти) с успехом использовались и драматическими театрами. В 1929 году в интермедии Театра Сатиры «Вера, Надежда, Любовь» В.Шершеневича (спектакль «Браки совершаются на небесах» В.Газенклевера) и в Московском мюзик-холле в 1934 г. в интермедии Н.Смирнова-Сокольского «Тринадцать писателей». В последнем - большие, в рост человека тростевые куклы, изображали сидящих за длинным столом классиков литературы и беседовали с автором интермедии. Жесты кукол были скупы, но у каждого образа был свой: Тургенев держал розу, которую время от времени подносил к лицу, Грибоедов все время что-то записывал, секретарь собрания Белинский постоянно порывался встать и разразиться пламенной речью, Толстой недовольно жестикулировал и, уставившись в зал, вдруг поднимал брови, Пушкин то наклонялся к своему собеседнику, то откидывался в кресле, Достоевский в отчаянии хватался за виски, Крылов покачивался в дремоте... Над Львом Толстым иногда возникал огромный Шекспир в серебряном колете
.
Созданные Ефимовыми тростевые куклы с 1930-х гг. стали входить в практику работы профессиональных режиссеров театров кукол. Со временем они приобрели такую популярность, что получили название «русские тростевые». Американские кукольники Марджоре Батчелдер и Вивиан Михаэль (штат Огайо) даже посвятили Ефимовым книгу о тростевых куклах
.
Театр Ефимовых стал одной из важнейших ступеней формирования режиссерского мастерства в театре кукол, а режиссура Ефимовых повлияла на профессиональный рост не только русского, но и мирового искусства играющих кукол. К ним приезжали на учебу десятки режиссеров, художников и актеров-кукольников. Под их влиянием открывались новые театры. Среди них - единственный в России государственный Московский театр теней, организованный в 1937 г. и работающий по сей день. 

Большинство начинающих режиссеров театров кукол 1920-х – начала 1930-х гг. называли себя их учениками. Пьесы из репертуара Ефимовых разошлись по десяткам театров кукол страны. Не было в стране большего авторитета в кукольной режиссуре, драматургии, технологии изготовления кукол, чем семья Ефимовых. В 1923 г. у Ефимовых побывал и начинающий артист Музыкальной студии МХТ и восходящая звезда эстрады  Сергей Образцов. Много лет спустя, в книге о профессии режиссера он напишет:  «Удивительно, что Ефимовы, первыми вступившие на абсолютно новую и неизведанную дорогу кукольного театра, совершили меньше ошибок, чем многие из тех, которые пошли следом. Казалось бы, именно Ефимовы могли попасть в плен традиции «челове​ческого» театра. Они избегли этого плена. Может быть, как раз потому, что были художниками. Ефимовы принесли в советский театр кукол в первые же дни его рождения культуру и взыскательность художников. Этот подарок равен подарку доброй феи в «Спящей красавице»
.

Нина и Иван Ефимовы верили в силу и огромные, никем еще не выявленные возможности театра кукол. Они были одними из первых его режиссеров, которые отнеслись к этому театру не как к «приятному зрелищу» или развлекательному аттракциону, а как к особому виду театрального искусства, обладающему собственными, особыми выразительными средствами, своей семантикой. «Кукольный театр не есть в миниатюре человеческий театр», утверждала Н.Симинович-Ефимова в своем выступлении на Всесоюзной конференции работников театра кукол в 1930 г. Она одной из первых режиссеров обратила внимание на то, что в этом виде искусства «законы пространства и времени вытекают из анатомии руки человека»
. 
     
Благодаря творчеству Ефимовых, в режиссерское искусство добавился целый раздел о необходимость постигать как природу работы актера, так и актерскую природу самих театральных кукол. Ефимовы доказали, что анатомия театральных кукол влияет на режиссерские замыслы, выбор драматургии, образное решение спектаклей. По-существу, их режиссура стала одним из краеугольных камней в создании теории искусства режиссера театра кукол в целом, важной ступенью формирования режиссерского мастерства.
Эти два талантливых художника упорно и самозабвенно создавали режиссерскую профессию новой театральной отрасли – профессионального театра кукол. Их маленький, состоявший только из них двоих семейный кукольный театр, который, за неимением другого транспорта, они носили на себе, стал, может быть, одним из самых монументальных явлений отечественного искусства театра кукол.

 Нина Яковлевна Симонович-Ефимова (1877-1948) и Иван Семенович Ефимов (1878-1958) создавали и играли спектакли вплоть до  1940 года. Во время Великой Отечественной войны они остались в Москве и жили зимой у Красных ворот на Садово-Спасской улице, а летом в Измайлово, в доме, построенном ими вместе с В.Фаворскими. До конца жизни они не переставали думать о своем Кукольном театре. 
Мастерская Соколова
«…Здесь мы можем создать
 зрелище необычайной остроты».
В.Соколов

В своей первой книге, «Актер с куклой» изданной в 1938 году, С.Образцов писал: «Актеру с куклой нужно обладать еще одним качеством: мужеством. Не удивляетесь, это так. Однажды на каком-то концерте, на котором я выступал, был неопытный скромный конферансье. Он не знал актеров в лицо и смущенно и вежливо каждого спрашивал, как объявить его выход. «Простите пожалуйста, - говорил он, - вы поете?» - Десять лет танцую! - гордо отвечал актер с явной обидой на то, что его могли принять за какого-то певца […] Странная у актеров манера обижаться, если их заподозрят в чужой специальности. Но уж если вы спросите у такого актера: «Не он ли будет показывать кукол?», то обида будет полная и глубокая: как это его, артиста Большого или Малого театра, играющего серьезный репертуар, заподозрили в игре с какими-то куклами! В начале своей работы я ощущал такое к себе отношение особенно часто. Спасало меня от «уничтожающих взглядов» разве только то, что я – «все-таки» артист театра»
…

В этом очерке пойдет речь о выдающемся театральном актере и режиссере Московского Камерного театра, позже – артисте театра Макса Рейнгарда - Владимире Николаевиче Соколове - мужественном человеке, оставившем в режиссуре искусства театра кукол значительный, но кажется, мало кем замеченный след. 
Стройный, небольшого роста, пластичный, обладающий фантастическим даром перевоплощения, востребованный и в драматическом театре, и в кино, свободно владеющий пятью иностранными языками (английским, немецким, французским, итальянским и испанским), В.Н.Соколов родился в Москве 26 декабря 1889 года. Поступил на историко-филологический факультет Московского университета, драматическому искусству учился у К.С.Станиславского, был принят в МХТ актёром и ассистентом режиссёра. В 1914 г. перешел работать к А.Я.Таирову в Московский Камерный театр. Параллельно Соколов заинтересовался театром кукол и стал режиссером и педагогом Студии кукольного театра Театрального отдела Наркомпроса, созданной в конце 1918 года.

В период создания этой Студии во «Временнике театрального отдела Народного Комиссариата по просвещению» была опубликована статья, в которой театральная общественность России извещалась о том, что «в Москве при Театральном Отделе Народного Комиссариата по Просвещению организована Студия Кукольного Театра», которая «стремится установить связь с теми немногочисленными кукольными театрами, где еще работают опытные специалисты кукольной сцены. С их помощью Студия предполагает, открыв курсы для обучения и подготовки различных работников кукольной сцены, создать кадр обученных невропастов, марионетчиков и петрушечников, который дал бы возможность воскресить театры всех видов кукол, еще существующие в разных местах России, но представляющие собою, главным образом из-за отсутствия руководителей, только мертвые музеи кукол»
.
 Особо отмечалось, что в задачи Студии входит «создание новых театров марионеток, фантошей и петрушек». Для этого организуется опытная сцена и мастерские: по резьбе кукол из дерева, из папье-маше, изготовлению костюмов, росписи декораций и т.д. В руководители этими мастерскими «привлекаются кроме специалистов и художники, участие которых в решении проблем кукольного театра представляется весьма важным»
. Особо отмечалось, что в работе Студии «изъявили желание принять участие режиссер Таиров, художник П.Кузнецов и ряд других деятелей театра, заинтересованных кукольною сценою»
. 

Московская Студия театра кукол ТЕО расположилась в Малом Ржевском переулке, в уютном московском двухэтажном особняке со зри​тельным залом на 100 мест, фойе и мастерскими. 
В.Соколов подробно описал это свое «кукольное царство», где на первом этаже располагались фойе, зрительный зал, сцена, помещение для хранения кукол, формовочно-бутафорская, слесарная и столярная мастерские. На втором этаже - декорационный зал, кабинет руководителя, костюмерная и комната, где жил художник по куклам П.Я.Павлинов
. В подвале особняка, на бывшей кухне, оборудовали склады для материалов и дров.  

В репертуаре Студии кукольного театра были спектакли «Репка» (М. Готфрид) и «Жена доказчица». К постановке наметили: «Разговоры из царства мертвых» Лукиана, «Конек-горбунок» П.Ершова Планировались спектакли «Золотая рыбка» А.Пушкина, «Сказка про веселую Фаншетту, про бедного Пьеро и про злого разбойника». В качестве чтецов на репетиции и спектакли приглашались ученики драматической школы А.Г.Шора.

Через год, по инициативе Таирова и Соколова, Постановлением научно-художественной коллегии ТЕО Наркомпроса от 25 февраля 1920 г. Студия кукольного театра ТЕО была передана Камерному театру и стала его Мастерской театра кукол. 

Сама Студия Московского Камерного театра к тому времени уже активно  работала (Организована во время театрального сезона 1918 – 1919 гг.). Занятия вели Таиров, Коонен, Лукьянов, Соколов, Фердинандов, Церетели, Голейзовский,  Анри Фортер и др. Начиная с 1919 – 1920 гг. Студия Камерного театра, именовавшаяся также «вольным институтом», получила официальный статус, а осенью 1923 г. реорганизована в Государственные Экспериментальные Театральные мастерские
. 

Мотивируя необходимость передачи кукольной Студии ТЕО Камерному театру, Соколов писал: «Московский Камерный театр[...] давно уже имел школу для молодых актеров, где последние, проходя ряд специаль​ных и прикладных дисциплин, практически применяли результаты занятий, участвуя в спектаклях Камерного театра. [...] В качестве же опытной лаборатории для режиссера, художника и техника в работе над усовершенствованием сцены, ее пола, боков, верхов, а также новых возможностей света и декораций, Камерный театр должен иметь мастерскую кукольного театра, с ее сценкой и приспособлениями. Эта мастерская явилась бы идеальным макетом, на котором легко, удобно и точно режиссер и художник могли бы искать, проверять и узаконивать новые принципы и возможности театральной обстановки, перенося потом узаконенные достижения на большую сцену (курсив мой – Б.Г.). Принцип, сущность и разработка динамической декорации, послушный движущийся свет, сов​местно с движением тела,— эта основная задача нового театра, как нельзя более удобно может быть найдена и осуществлена в кукольном театре, где все есть чистое движение: пантомимический чистый, строгий жест куклы, легко осуществимый благодаря маленькому масштабу, ряд приборов для света и движущихся декораций»
.
Разработки и поиски А.Таирова и В.Соколова в их московской Кукольной Студии «динамических декораций, послушного движущегося света, сов​местно с движением тела» были на острие актуальных театральных новаций того времени. Именно этим и в то же время занимались в Германии художники Баухауза
 – Лотар Шрейер, Оскар Шлеммер, Л.Моголи-Надь и др.

Так спектакль Л.Шрейера «Рождение» представлял собой кукольное марионеточное представление: «Открывал представление «Ангел рождения». За ним появлялись пары: «Сладострастный мужчина», «Танцующий мужчина», «Мужской интеллект» и «Женский интеллект». Смонтированные из пружин, шестеренок, колесиков, проволочек, рычажков и прочих механических элементов, марионетки напоминали раскрытый часовой механизм, благодаря чему каждая фигура выражала – в иронически-гротесковой форме – самую сущность своего образа. А именно – женское и мужское начало в трех разных игровых состояниях»
.  
Новые возможности театрального света, динамические декорации, превращающиеся в действующие лица спектакля, движущиеся пластические образы, разнообразные плоские геометрические фигуры – все это составляло лабораторные спектакли театральной мастерской Баухауза, экспериментирующего в поисках новых выразительных театральных средств. Та же задача, по существу, стояла и перед Мастерской кукол при Камерном театре. Она  создавалась, в том числе, и как модель, на которой проверялись, оттачивались новые идеи, технические приемы, мизансцены, световые эффекты будущих драматических спектаклей. 
Интересно, что целый ряд режиссеров театра кукол 1930-х - 1950-х годов (в частности, В.Швембергер, В.Громов и другие), создавая кукольные спектакли, сначала проводили репетиции без кукол, как бы работая над драматическим спектаклем, а уже затем закрепляли найденное с куклами. Для этих режиссеров уже драматический театр служил моделью будущей кукольной сцены.

Для режиссеров Камерного театра моделью должен был служить кукольный спектакль, на котором проверялся спектакль драматический. Причем, если первый метод, обычно приводил к созданию кукольных спектаклей бытовых, «реалистических», где куклы напоминали маленьких человечков-гомункулусов, то метод, предложенный А.Таировым и В.Соколовым создавал зеркально иные произведения – театральные феерии и фантасмагории.

Размышляя о природе театра, Таиров писал, что «бесформие натуралистического театра» построено «во внешних своих проявлениях на изобразительном методе (воспроизведении жизни). Если же мы ещё вспомним, что, по свидетельству Мейерхольда, «держались такого метода: не давали темпераменту прорываться до тех пор, пока не овладевали формой», то для нас станет очевидным внешний подход Условного театра к созданию сценической формы. А это неизбежно должно было привести к механизации актёра, то есть к умерщвлению в нём его творческого Я»
. Далее режиссер пишет, что «и Вал. Брюсов, которого так часто цитирует Мейерхольд, с логической неизбежностью в своей статье констатирует, что «для окончательной победы «условному» театру остаётся только одно средство: заменить артистов куклами на пружинах со вставленным внутрь граммофоном. Это будет последовательно, это будет одно из возможных решений задач – и нет никакого сомнения, что современный «условный» театр по самому прямому пути ведёт к театру марионеток»
.

Путь А.Таиров и В.Соколов – не от драматического актера к актеру-марионетке, а от марионетки – к драматическому актеру. Режиссеры использовали выразительные возможности театра марионеток, насыщая, одушевляя и перенося найденную на кукольной сцене метафоричную форму в драматическое действие.
В организованной московской Мастерской театра кукол был создан художественно-административный комитет под руководством А.Я.Таирова В него также вошли: руководитель Мастерской режиссер, педагог В.Соколов и режиссер, педагог, зав. Постановочной частью Камерного театра Л.Л.Лукьянов, заведовавший макетно-экспериментальными работами. Комитет выраба​тывал художественный план деятельности Мастерской, выбирал пьесы для кукольных постановок и утверждал репертуар. 

Ученики кукольной Мастерской - молодые актеры Студии Камер​ного театра под руководством художника-графика П.Павлинова и художников-преподавателей Московского техникума кустарных промыс​лов сестер — Е. и М. Быковских делали марионеток. Читал лекции по истории кукольного театра и обучал искусству кукловождения - В.Соколов. Управляя марионетками, студийцы изучали ритмику и законы пластики тела, обучались выразительной речи и дикции, «доведенной в раз​говоре за куклу до гротеска в комическом или трагическом уклоне»
. 

Возникающий в кукольной Мастерской В.Соколова репертуар, почти идеальные условия для работы и увлеченность самого руководителя позволяли говорить о рождении нового театра кукол. 
«Работая с куклами и их движениями чисто лабораторным путем, -  утверждал В.Соколов, - Мастерская пришла к заключе​нию, что технические ее замыслы до того узаконены практическим осу​ществлением, художественный путь Мастерской до того ясен, что сле​дует уже иметь выход в виде спектаклей, то есть открыть Кукольный театр с представлениями марионеток и петрушек-гиньолей, так как кукольный театр вообще является одним из наиболее острых видов театрального ис​кусства как зрелище чистого движения, как театр неограниченных воз​можностей в смысле фантастики, большей образности и крайней вырази​тельности юмора»
.

Однако мечтам Соколова и его студийцев не суждено было сбыться. На прекрасное помещение, расположенное между Поварской и Никитской с мая 1920 года стали претендовать различные организации и учреждения. Вот краткая хроника борьбы:

14. V. 1920 - Горквартком – отклонено

18.V. 1920 - Наркоминдел – отклонено

28. V. 1920 - Склад телефонов Полевого штаба РВСР – отклонено

17. VI.1920 – состоялось Постановление о передаче особняка Посольству Грузии
.

 Однако руководители театра не оставляли надежды отстоять свой театр кукол. Председатель правления Мастерских А.Таиров и заведующий этих Мастерских В.Соколов обратились к наркому А.Луначарскому с письмом, где подробно изложили программу и важность для театрального искусства сохранения Мастерских театра кукол Камерного театра. «Близость кукольного театра от Камерного, - писали они, - является также необходимым условием, та как постоянный обмен артистами и другими работниками очень бы затруднился при другом положении». Лишение Мастерских помещения, по мнению Таирова и Соколова помешает «успешно и углубленно работать над встающими перед ним (Камерным театром – прим. Автора) задачами нового театра и нового актера»
. 

Просьба была услышана А.В.Луначарским, который в своей записке в Совнарком (21 июля 1920 г.) просит «в срочном порядке отменить Постановление Президиума МСР и Красных депутатов о выселении школы-студии кукольного театра при Камерном театре […] Ввиду того, что по характеру своему помещение является школьным, на приспособление и оборудование которого потрачено много трудов, а также ввиду близости помещения от театра, Народный Комиссариат по просвещению находит невозможным выселение»
.

Заступничество Наркома не помогло, и помещение было реквизировано. Тем не менее Мастерская при Студии Камерного театра продолжала работать и даже играла свои спектакли на сцене Камерного театра (Об этом, в частной беседе с первым завлитом Театра Образцова - Л.Г.Шпет вспоминали А.Г.Коонен и Н.С.Сухоцкая - племян​ница А. Коонен и бывшая выпускница кукольной Мастерской, позднее - Студии Камерного театра, а в середине 1930 гг. – актриса и режиссер Центрального театра кукол под руководством С.В.Образцова). 

А.Таиров и В.Соколов писали, что за короткое время работы Мастерской (5 месяцев) «к постановке пьесы «Принцесса Брамбила» на сцене Камерного театра исполнены двигающиеся по принципу больших фантошей фигуры для актеров». Далее авторы отмечали, что сотрудники Мастерской внесли значительный вклад по усовершенствованию технологии управления марионетками, «выработала и окончательно узаконила три марионетки, идеально отвечающими задаваемым движениям любого порядка: танец, ходьба, оперирования с любыми предметами и т.д. Система эта является крупным художественно-техническим достижением в области кукольного театра. Таких кукол изготовлено 3: Коломбина, Пьеро и Арлекин»
. 
Эти три куклы стали основой для спектакля «Арлекинада», музыку для которого написал М.А.Кузмин, а автором декораций стал художник К.Н.Истомин. «Находится также в работе постановка с марионетками пьесы-сказки по «1001 ночи». Готовы 10 марионеток к ней, из них 5 работы художника В.Фаворского»
. Далее – свидетельство и о том, что в кукольных спектаклях занимались актеры Камерного театра, и о том, что, пьесы для спектакля Соколов писал в процессе создания самих кукольных спектаклей: «Так как в данное время труппа и школа Камерного театра в отпуске до 1 августа, - пишут авторы, - а для этой пьесы требуется более 5-ти имеющихся сейчас невропастов, то репетиции ее начнутся с 1 августа и пьеса к сентябрю будет готова. Декорации художника Розенфельда, музыка Фортера»
.

Весной 1920 г. Комитет Мастерской рассмотрел несколько сценариев для постановки будущих кукольных спектаклей, в том числе – «Гибель одного режиссера или взбунтовавшиеся марионетки» по Э.-Т.Гофману. Кроме спектаклей с марионетками Мастерская создавала кукол-петрушек («числом до 30») для будущих спектаклей «комического характера, переведенных с французского. «С приездом труппы, - писали авторы, - начнутся репетиции к осенним спектаклям следующих пьес:

1. Счастливый трубочист

2. Привидение

3. Брак по расчету

4. Трагедия Арлекина

5. Завещание

6. Братья Кок

7. Потерянный ключ»
.

Работая в Мастерской, В.Соколов углубленно изучал историю и теорию театра кукол,  в частности, перевел статью Р.Пишеля
 «Родина Кукольного театра»
 (эту статью будет неоднократно упоминать и цитировать А.Я.Таиров, а Н.Я.Симонович-Ефимова отметит, что она «переворачивает все, написанное в Европе до ХХ века о Кукольном театре»
). 
Исследуя, как лингвист, древние индуистские тексты, Пишель пришел к выводу о первородстве кукольного театра. Размышляя над гипотезой Пишеля, В.Соколов писал: «В Индии марионетка носила название «Сутрапрота», т.е. греческое - невропаста. Человек же, дергающий нити, невропаст, назывался – «сутрадхара». Крайне знаменательно, что до сих пор в индусском живом театре режиссер называется «сутрадхара»
.
Несмотря на потерю помещения, Мастерская кукольного театра Соколова продолжила работу. В журнале «Мастерство театра» №2 («Временник Камерного театра, М. март 1923 г.) есть запись:

«1922 г.  31 декабря – Встреча Нового года. Марионетки В. Соколова – Духов день в Толедо», Danse macabre, Баба Яга.

1923 г. 11 февраля Прощальный вечер. Марионетки Danse macabre, Танец Негра, пантомима из «Духов день в Толедо».

1923 г. 19 февраля – Отъезд за границу всей труппы»
.

Вместе с Камерным театром на гастроли в Германию уехал и В.Соколов. Здесь он был приглашен на работу режиссером Максом Рейнгардтом и остался в эмиграции. С труппой Рейнгардта Соколов гастролировал по Германии и Австрии, много и успешно снимался в кино, побывал в Америке… 
Перед его отъездом из России московский журнал «Театр и музыка» опубликовал историко-теоретическую статью В.Соколова «Марионетка»
, где автор подвел итог своей практической работы в Мастерской театра кукол. В статье он не только развивает идеи Ю.Слонимской о специфике театра марионеток, но и во многом предвосхищает теоретические открытия будущих режиссеров отечественного театра кукол. В частности Соколов пишет, что «…следует различать марионетку и гиньоля-петрушку […]. У этих кукол своя сущность и задачи, хотя и интересные, но ничего общего с марионеткой не имеющие. Гиньоли лишены пластики марионеток, они ограничены в движениях, стиле, сюжете. Их удел исключительно комическое. Серьезность, таинственность марионетки в них отсутствует. Они призваны возбуждать смех своим юмором, комизмом, циничностью. Сюжет гиньолей: шаржи, пародии, насмешки, смешные сказки. Это зрелище справедливо излюбленное детьми. Настоящая марионетка для детей слишком непонятна, подчас жутка и непереносима. Недаром большой ребенок Дон Кихот не вынес их убедительности и обрушился на них. И когда на куклу возлагалась задача насмешки, шаржей, пародий литературных, общественных и политических – прибегали к гиньолям. Таковы были знаменитый Лионский театр, театр Жорж Санд, Лемерсье де Невилля и др. Смысл, прелесть и убедительность этих кукол именно в их ограниченности и в подражании человеку; в том, что человек заключается в примитивные, смешные формы движений»
.
Совсем иная кукла, из другого мира, считал Соколов – марионетка. «Она ворожит, подчиняясь, и завораживает, подчиняя»
. Ее сила, убедительность и душа в магии движения. «В ее мире царствует лишь художественная необходимость, опрокидывающая все законы анатомии, человеческой логики, необходимости плотской»
.
В.Соколов размышляет о том, что  в театре кукол режиссер и кукловод не связаны в своей фантазии и замыслах «ни материалом, ни законами человеческой необходимости, создавая свои законы. Поэтому-то все театры марионеток, строящиеся по живому театру действиями кукол, их формой, репертуаром – лишены настоящей силы. Можно изумляться технике кукол и кукловодов, но чем правдоподобнее марионетка в смысле подражания человеку, тем в больший тупик упирается это искусство, старающееся во что бы то ни стало скрыть в марионетке куклу и сделать из нее гомункулуса
.

Эта мысль впоследствии будет много раз проверена на практике и много раз подтверждена в период, когда в погоне за «реализмом» режиссеры театра кукол столкнутся с «эффектом гомункулуса».

Утверждая еще в 1923 году, что подражание человеку, а тем более актеру живого театра, конечно, не является задачей марионетки. Что может и должен сделать актер – того не сделает и не должна делать марионетка, и наоборот
, режиссер приходит к выводу о необходимости поисков и формулировок специфики этого театра. Кроме того, еще на заре рождения профессионального театра кукол, Соколов четко формулирует основные принципы и пути режиссерской работы в нем: 

«У театра кукол два пути. Первый – настоящий эксцентризм. Ясно, что марионетка может открыть и осуществить представления сюжетов и персонажей, развертывающих действие, в смысле и форме максимального эксцентризма. Здесь мы можем создать зрелище необычайной остроты. Пьеса строится с безграничными возможностями выявления места действия, обстановки и движения. Драматургическая форма не связана никакими условиями и законами сцены плотской»
.

Второй путь иной: «Это – путь чистого движения. Здесь уже марионетка совершенно отходит от какого бы то ни было анатомического напоминания человека, отходит от всяческой предметности. Может быть, тогда исчезнет и название «марионетка», к слову сказать, местное и случайное. Представление выразится в движениях каких-то форм, плоскостей, линий, света и звука в комплексе этих движений. Ритм – основа такого движения»
.

Последнее – реализуется только через много десятилетий – в начале 1960-х годов, когда режиссура театра кукол войдет в этап поиска новых изобразительно-действенных форм и куклы потеряют свою обязательную прежде антропоморфность, превратятся в отвлеченные предметы, геометрические фигуры, абстрактные композиции… Героями кукольных спектаклей станут разноцветные перчатки на руках актеров, зонты, обрывки ткани, столы, стулья, другие предметы быта…
Это случится еще очень нескоро, но вот какие описания режиссерской работы В.Соколова в кукольной Мастерской мы находим в архивах; 
В мае 1930 г. на Первой Всероссийской конференции работников театра кукол известный искусствовед того времени С.Заскальный
 отмечал, что «Соколов стал на правильный и интересный путь использования действительных ку​кольных возможностей, а не подражания человеку. Он […] шел по линии трюкачества и эксцентризма. Например, влюбленный летит на воздушном шаре, видит в это время свою возлюбленную и теряет голову, т.е. он теряет голову в полном смысле этого слова — она надает. Исходя из того, что кукла это нечто совершенно самостоятельное, что она совсем не должна подражать твердой конструкции человека, он, например, делал кукол, состоящих только из рук и ног. Он делал много​руких кукол, как например: кельнер имел 6 рук и этим он пытался сим​волизировать проворство и ловкость. […] Cпецифические кукольные возможности могут оказаться у театра кукол без подражания театру актера. ...Тот же Соколов ставит пьесу «Слезы дьявола», употребляя очень эксцентрический прием. Когда некий молодой джентльмен испытывает нежные чувства к молодой особе, но сам в этих делах несведущ и не знает, как к этому приступить, то для его научения в дело вмешивается мебель, и самый решительный роман завязывается между креслом и стулом, между лампой и еще чем-нибудь»
.

Сам же Соколов в это время уже оставил искусство театра кукол, успешно работал в Германии, откуда в 1932 году переехал во Францию (снимался у Ренуара в фильме «На дне»). С 1937 г. он жил и работал в Голливуде, где стал востребованным киноактером (играл «иностранцев», а в годы Второй мировой войны - Михаила Калинина в фильме «Миссия в Москву» и директора музыкальной школы в фильме «Песнь о России» В конце 1950-х его последним фильмом стала американская киноверсия «Тараса Бульбы», снятая в Аргентине). 
Владимир Николаевич умер в своем доме в Голливуде 15 февраля 1962 г., когда его режиссерские открытия, методы, приемы и мысли о возможностях театра кукол стали широко использоваться. В первую очередь – за рубежом. 

Студии Швембергера

«Режиссер в кукольном театре должен 
направить театр на реалистическую правду»…
Виктор Швембергер
  «Я, Фридрих, Карл, Виктор, родился в городе Ставрополе в 1892 году 23 января в семье военного провизора полковника Александра Карловича Швембергера, русского немца […] как-то получилось так, что в семье меня звали просто Витя. Наша семья состояла из моего отца Александра Карловича, мамы Софьи Владимировна, пяти братьев и одной сестры. Отец родился в Москве, в обрусевшей немецкой семье, но воспитывался в Польше, у бабушки»
. 

Летом 1998 года семья Швембергеров переехала в Пятигорск. Здесь Виктор учился в гимназии, но за участие в революционных событиях 1905 года был исключен. Давал частные уроки и работал на керосиновом складе… 
В Пятигорске в 1900 году состоялась его первая встреча с кукольным театром. А вернее – с бродячим петрушечником. Кроме кукольной комедии перед ширмой выступала и девочка-гимнастка семи-восьми лет. «Я был поражен, - вспоминал Швембергер, -   На ширме появился Петрушка, живая кукла! Как?! Как она оживает? Это невозможно? Я был поражен […] Кукольники отправились дальше, повесив на плечо ящик с куклами и… И я пошел с ними. Я подружился с акробаткой, которая проделывала такие замечательные трюки, какие я, мальчишка, сделать не мог. Я весь день бродил с ними по городу, останавливался у «монополек», где петрушатники опохмелялись, собирал в шапку деньги, которые им бросали, обедал с ними в харчевне и без умолку болтал и играл с девочкой-акробаткой. Но тайны живых кукол, тайны пронзительного классического голоса самого Петрушки не разгадал. […]  Я наслаждался тем, что видел, наслаждался всей этой компанией артистов, их необычной жизнью, их необычным творческим днем. Вечером кукольники отделались от меня, боясь, как бы их не обвинили в краже ребенка»
.

Через много лет, вспоминая, он напишет, что во время поступления в Студию А.О.Гунста он расскажет эту историю Евг.Вахтангову в ответ на его вопрос о том, когда он стал впервые увлекаться театром. Вахтангов же в свою очередь, поведает похожую – о своей первой встречи с Петрушкой  и петрушечником. Возможно, тем самым, ведь они были земляками... 

После окончания гимназии, В.Швембергер уехал из Пятигорска и поступил в Казанское училище живописи, которое не смог закончить за недостатком средств. Большая семья - пятеро братьев и сестра - жила небогато. Отец, уйдя в отставку, купил небольшую аптеку, с доходов которой и жили. В 1911 году глава семьи умер, и Виктор Швембергер уехал в Ростов-на-Дону, где учился на курсах счетоводов Министерства просвещения, а в 1912 году переехал в Москву, где поступил на работу в контору завода акционерного общества «Поставщик». Вечерами молодой счетовод увлеченно ходил в Большой, Художественный, Малый театры, музеи, выставки…       
Работа была нелюбимой, нудной, но необходимой для жизни человека, у которого нет ни другой профессии, ни друзей, ни знакомых в Москве. Швембергер стал постоянным зрителем Московского Художественного театра, боготворил Станиславского и его актеров, которые казались ему небожителями. 
Однажды, побывав на спектакле «Навьи чары» Ф.Сологуба в Студии Ф.Ф.Комиссаржевского, Виктору Швембергер захотел попробовать себя в актерской профессии. На следующий день он подал заявление и… был принят в Студию. 

Как проходило прослушивание неизвестно, но, возможно, его поступление было похоже на описанное И.В.Ильинским поступление в ту же Студию:

«…Ссутулившись, прошел худой, сумрачный лысый господин, лет под сорок, в просторном английском костюме и, взглянув исподлобья в нашу сторону, гнусаво буркнул «здрасьте» на поклон секретаря.

– Вот и Федор Федорович пришел, – сообщил собравшимся секретарь.
Мы, явно разочарованные видом нашего будущего учителя, пошли в фойе ожидать вызовов на экзамен. Разочарование от Федора Федоровича было явное. Впечатление произвел он с первого взгляда несимпатичное. Федор Федорович сидел в центре стола, наклонившись лысиной вперед и исподлобья, небрежно вскинув на меня глазами, спросил:

– Что это вы в форме? Вы что, еще в гимназии учитесь, что ли?

– Да, я еще учусь, – робко ответил я.

– А как же вы собираетесь учиться в студии?

– А у нас в гимназии уроки кончаются в три часа, а занятия в студии, мне сказали, начинаются в четыре-пять дня. Я смогу успевать.

– А когда вы уроки в гимназии будете готовить?

– Ну, уж как-нибудь постараюсь.

– А в гимназии разрешат вам учиться в студии?

– А я не буду говорить.

– Ну, читайте, что там у вас, – и Федор Федорович опять наклонил свою лысину к столу, как бы не смотря на меня»
.



Ф.Ф.Комиссаржевский (приверженец идеи синтетического театра и универсального актера), переехавший в Москву из Петербурга в 1910 г., и уже поставивший к тому времени пьесы М.Метерлинка, Л.Андреева, О.Уайльда, К.Гольдони, имел и удачный опыт постановки кукольной пьесы. В созданном им и Н.Евреиновым в 1909 г. «Веселом театре для пожилых детей», просуществовавшим от Великого Поста до осени 1909 г., Комиссаржевский поставил кукольную комедию французского художника-модерниста Поля Рансона «Лилия долины». Также как и Ф.Комиссаржевский, П.Рансон тяготел к синтезу искусств, а сама постановка была посвящена памяти художника, ушедшего в тот год из жизни. «Лилия долины» была поставлена, как эксцентричная буффонада «в стиле Петрушки»; Актеры, скрытые по пояс ширмой, изображая перчаточных кукол, имитирова​ли их жесты и движения. (прием имитации кукол успешно используют и Вс.Мейерхольд в «Балаганчике» (1907), и Лесь Курбас в «Вертепе» (1919), и Евг. Вахтангов в «Свадьбе» (1920), и многие другие режиссеры ХХ века).  

Учеба В.Швембергера, поклонника Художественного театра, в Студии Ф.Ф.Комиссержевского, тяготевшей к театральным экспериментам,  была недолгой. «Эта студия спорила с Художественным театром и с системой Станиславского, - писал Швембергер, - Я верил, но не долго. Оказалось, что Федор Федорович спорит и со мной, с человеком, любящим Художественный театр»
. 
После первого зачётного исполнения отрывков из «Дяди Вани» преподавательница студии В.О. Масалитинова неожиданно сказала Швембергеру: «Уходи отсюда. Ты мхатовец, а не комиссаржевец. Иди в студию Вахтангова»
. Она рассказала ему о студии Анатолия Оттовича Гунста, которой руководил Вахтангов, и Швембергер принял решение перейти туда. При первой встрече Вахтангов завёл непринуждённую беседу. Говорили о театре, о пятигорском петрушечнике, спросил какие спектакли нравятся Швембергеру. Под конец разговора бывший «комиссаржевец», рассказав о своем желании поступить к Вахтангову, признался:

       - Не люблю экзаменов.

       - А вы экзамен выдержали, - сказал на это Вахтангов. – То, что вы мне рассказывали, и был экзамен
.

Спустя некоторое время, когда Швембергер освоился, познакомился со студийцами, Евгений Багратионович попросил его прочесть что-нибудь. Неготовый к показу и вначале смутившись, В.Швембергер вдруг вспомнил рассказы отца о старом его московском знакомом – выдающемся рассказчике, писателе, историке русского театра и первом его музеографе, актере Александрийского театра Иване Федоровиче Горбунове.

«Горбунова мой отец передавал замечательно, - вспоминал В.Швембергер, - … Я не успел испугаться, и как-то само собой у меня рассказалось одно из произведений Горбунова. Глаза Евгения Багратионовича смеялись. Он сдерживался, но потом все-таки рассмеялся своим добрым необидным смехом. Простите меня, но я смеюсь вашему говору… Горбунов в вашей смеси русско-украинско-кавказского произношения чудовищно интересен!»
.

С «говором» студийцу Швембергеру пришлось много поработать. Во время учебы, которая проходила по вечерам после бухгалтерской работы, он, видимо подражая Мастеру, завел записную книжку, куда записывались идеи и темы для этюдов.  

       День – в заводской конторе, над гроссбухом. Вечер, а часто и ночь до утра – в студии. Работал с увлечением. Неутомимый Евгений Багратионович заряжал студийцев энергией и страстным поиском правды в искусстве.
       - Ищите правду, - любил повторять Вахтангов. Приходите в студию во всём белом, чтобы всего себя самого лучшего, чистого отдать работе
.

«Евгения Багратионович, - вспоминал Швембергер, -  часто давал задания придумать этюд, сценку или маленький эпизод, и вот тут я был на коне!… Я записывал приходившие мне в голову этюды везде: дома, в трамвае, на улице… 
- Виктор, что там у вас в книжечке? – Мы просматривали мои записи и сплошь и рядом находили что-нибудь подходящее, нужное, и иногда я задерживался у режиссерского столика, и мы обсуждали этюд, добавляли или что-нибудь убирали из него… Это была серьезная, настоящая режиссерская работа. Как много она мне давала, как много я получил от Вахтангова режиссерских знаний! И как они мне пригодились потом, когда я сам стал режиссером!»
.

Параллельно с учебой В.Швембергер занимается литературной деятельностью - с 1917 г. публикует первые статьи, фельетоны и рассказы. В 1918 г., без отрыва от студийных занятий, вступает добровольцем в 25-й легкий артиллерийский дивизион в Москве, а в начале 1919 г. его «дивизион», состоявший из тридцати бойцов без винтовок был отправлен на Украину – в Киев. Здесь дивизион долго переформировывали, и в это время В.Швембергер встретился с К.Марджановым, которому передал рекомендательные письма от Вахтангова и Станиславского (письмо от Станиславского организовал для него Евг. Вахтангов). Прочитав письмо, К.Марджанов предложил В.Швембергеру стать актером в Передвижном театре. 
В тот же день они вместе пришли в Военный Комиссариат, где Швембергер был освобожден из дивизиона и мобилизован в Передвижной театр, где К.Марджанов ставил пьесу «Четыре сердцееда». Виктору досталась роль Бригеллы. «Для меня это была хорошая практика, - вспоминал Швембергер, - Марджанов хорошо относился ко мне, позволял фантазировать, я выдумывал трюк за трюком, одно принималось, другое отвергалось, и так находилось все новое и новое. Это была интересная работа для меня, молодого актера и режиссера…»
.  

К тому времени 7 апреля 1919 года подоспело и  специальное постановление Совета Рабоче-крестьянской обороны о создании красноармейских агиттеатров: «Все граждане [...] без различия пола и возраста, принадлежащие к числу сценических и театральных работников, подлежат точному учету на предмет возможного использования их для обслуживания фронта и тыла Красной Армии по профессий»
. В.А.Швембергер «подлежал учету» и «был использован по профессии».

Движение агиттеатров только начиналось, формы его были различны. Создавались передвижные театральные труппы, концертные бригады. Фронтовой театр «не должен быть громоздким и, по возможности, никогда не должен покидать той части, которую обслуживает, пока его не сменят товарищи со свежим репертуаром. Он должен в одинаковой мере преследовать художественные и агитационные цели. Фронтовой агиттеатр  должен быть настолько гибок, чтобы при всякой обстановке, до бивуачной включительно, дать максимум того, что в его силах, будь то простейшая постановка или концерт»
.

Передвижной театр помещался в агитпоезде «Памяти жертв революции», вагоны которого были расписаны А.Тышлером, И.Рабиновичем, Н.Шифриным… В этой бригаде художников состоял и совсем еще юный Г.Козинцев. Вспоминая, он писал: «Они включили меня в свою бригаду, хотя делать я еще ничего не умел. Ко мне относились, - вероятно, вследствие моей молодости и энтузиазма – хорошо и даже доверили мне самостоятельно расписать отдельный вагон. Мы уехали на другой берег Днепра, где формировался состав. Там же я впервые попробовал поставить и сыграть какой-то агитскетч. Он исполнялся в теплушке с отодвинутой дверью, перед вагоном на земле сидели красноармейцы»
.   

Возможно в этом агитпоезде, Г.Козинцев и В.Швембергер встречались, но об этой встрече никто из них не вспомнил.

В составе агитпоезда «Памяти жертв революции», руководимого приехавшей в 1919 году в Киев Наркомом агитации и пропаганды Александрой Коллонтай, Швембергер играл в агитскетчах, работал и в киевском театре-кабаре «Жар-птица» (1919). «Приходилось играть в вечер по пять-семь ролей с бесконечными переодеваниями. Это была работа у антрепренера. Ничего более жуткого, тяжелого и оскорбительного для человеческого достоинства я не испытывал в жизни»
.

Он мечтал о возвращении к Вахтангову, но был «мобилизованным артистом» и в конце 1919 г. оказался в Чернигове, где ему предложили возглавить государственный драматический театр. Театр организовывался по инициативе чекистов, которые проявили трогательную заботу о своём детище и даже прислали две подводы всевозможных реквизированных костюмов - фраки, и цилиндры, и смокинги, и платья из Парижа…

       Через десять дней на улицах города появилась первая театральная афиша, а через две недели театр Швембергера принял первых зрителей. При этом театре В.А. Швембергер создаёт три актерских студии: украинскую, русскую и детскую. Здесь же появляется один из первых на Украине профессиональных кукольных театров: «Кукольный театр Соцвоса» (Социалистического воспитания). Началось с того, что известный впоследствии художник театра кукол, скульптор Г. Нерода, живший в то время в Чернигове, принёс в студию Швембергера несколько сделанных им кукол: Петрушку, Лекаря-аптекаря, Городового, Собаку Шавочку… Игра с куклами вошла в студийные занятия и увлекла студийцев. 

Швембергер стал мечтать о театре кукол, на сцене которого куклы сыграют спектакли по произведениям Гоголя, Мольера, Чехова и Куприна, театре, где Петрушка будет соседствовать с героями классической драматургии. Постепенно из числа студийцев выделилась группа кукольников - В.Моливанский, Г.Лукашевич, О.Ловченовская и др., а в 1921 году В.Швембергер, художники Г.Нероде и А. Резников вместе со студийцами открыли  Черниговский  театр кукол  Соцвоса. Первым спектаклем стала «Комедия народного Петрушки». Театр обратил на себя внимание и вскоре получил стационарное помещение на восемьдесят мест, в самом центре города (в бывшей парикмахерской). 

О спектаклях заговорила пресса. Сначала как-то непривычно было всерьёз писать о кукольном театре. Но и не писать невозможно. «Говорить о художественности таких постановок,- размышлял безымянный автор, - вдобавок загнанных в тесное, маленькое помещение, со «сценой» величиной с квадратное оконце, очень трудно. Но всё, что можно было сделать при постановке "Петрушки" театриком Соцвоса, было, по-моему, сделано. Куклы т. Неродом исполнены с несомненным вкусом. Постановка т. Швембергера тщательная, видна забота о мелочах, которыми обычно пренебрегает всякая черниговская сцена. Техника исполнения (т.Моливанский) вполне удовлетворительная»
. Далее автор отмечал, что впечатление портит нарушение традиций: вместо привычного, «с пищиком», голоса Петрушки в спектакле звучит обыкновенный, «не петрушечный» голос актёра. Рецензент также писал, что зрители Чернигова с нетерпением ожидают обещанных кукольных спектаклей «Красная шапочка» Ш.Перро и «Ревность Барбулье» Ж.-Б.Мольера. Обе премьеры вскоре состоялись. Тогда же режиссер написал свою первую пьесу «Горицвет» (Впоследствии он напишет около тридцати пьес для театра кукол).
Постановка Швембергером в театре кукол пьесы Мольера стала знаковой в истории отечественного режиссерского искусства театра кукол. Это был первый режиссерский опыт постановки классического драматургического произведения, написанного для драматического театра в профессиональном театре кукол.
 Летом 1922 года В.Швембергер вернулся в Москву. Впереди – короткий период работы в Третьей студии МХТ (но уже без Вахтангова), затем, столь же короткий, - в Студии Р.Н.Симонова и примечательная попытка постановки кукольного спектакля в «манере итальянской комедии импровизации». Любопытно отметить, что сценарий Швембергера сюжетно был похож на тот сценарий для марионеток, наброски которой остались в записных тетрадях 1915 года  Евг Вахтангова
. 
«Тема куклы», так или иначе, постоянно присутствует в творчестве Евг.Вахтангова. Не только в режиссуре, но и в актерских работах он часто обращался к образу куклы. Так, в одной из лучших своих ролей в Московском Художественном театре -  «Сверчок на печи» Ч.Диккенса (1914) в роли игрушечного фабриканта Тэкльтона он создает зримый образ механической куклы: «…Отрывистые интонации. Скрипучий голос. Каркающий смех. Щелк каблука. Один глаз полузакрыт. На губах гримаса брезгливости. Полосатый жилет. Куцый фрак с бархатными отворотами. Панталоны со штрипками. Резким и крепким контуром очерчена фигура фабриканта игрушек. Почти нет движений. Жестикуляция доведена до минимума. Вы смотрите на Тэкльтона и не знаете: живой ли человек перед вами или всего лишь заводная кукла, сделанная искусной рукой Калеба Племмера. Вот-вот окончится завод, и на полуслове, на полудвижении замрет этот смешной и неприятный джентльмен. Бессильно поникнут руки. Остановится шаг… Он похож на заводную игрушку, подобную тем, которые вырабатываются у него на фабрике. В его груди отстукивает секунды мертвый механизм вместо живого и теплого человеческого сердца. Отсюда – трактовка образа как бездушной, механической куклы, лишенной живого многообразия человеческих чувств. Финал роли – превращение куклы в живого человека. С этим подходом к изображению всего отрицательного в человеческой жизни как механического, марионеточного, живого только внешне, а внутренне мертвого и пустого, мы столкнемся в творчестве Вахтангова еще не раз. Тема двух миров – мертвого и живого – станет основной темой вахтанговского творчества»
.

Один из учеников Студии Вахтангова – поэт Павел Антокольский в 1917 г. написал небольшую драматическую сказку под названием «Кукла инфанты». Вахтангов предложил поставить эту пьесу как кукольное представление. Каждый актер должен был прежде всего сыграть актера-куклу, с тем чтобы потом этот «актер-кукла» играл роли Инфанты, Королевы, Придворного, Шута и др. «Нужно представить себе куклу-режиссера и почувствовать, как она стала бы режиссировать: тогда вы пойдете верно […]. Если вы пойдете от куклы, – говорил Вахтангов, – вы найдете и форму, и чувства[...] Чувства эти крайне просты»
.

Вахтангов формулирует и использует здесь принцип, который впоследствии найдет применение при разработке целого ряда не только его спектаклей, но и всех профессиональных кукольных постановок XX в.: «В каждый данный момент должно действовать только одно действующее лицо – то, которое говорит. Остальные должны неподвижно слушать»
. Это правило остается непреложным почти во всех кукольных постановках. 
В другой постановке – «Свадьбе» А. Чехова – Вахтангов добивается при помощи этого же приема противоположного эффекта. Если в «Кукле инфанты» Вахтангов хотел показать ожившую игрушку, то здесь он поставил перед собой обратную задачу – в живом человеке раскрыть мертвую сущность, бездушность персонажа. Одновременно со «Свадьбой» Вахтангов заканчивал и новый (второй) вариант спектакля «Чудо святого Антония» (1920) М. Метерлинка, где найденные в «Свадьбе» принципы получили дальнейшее развитие. Вот как описывает этот спектакль Я. Тугендхольд: «Режиссер превращает всех действующих лиц в черные, сатирически подчеркнутые силуэты [...] особенно хороши здесь женщины с их разнообразно уродливыми профилями и одинаково автоматическими движениями [...]. На сцене только Антоний и Виржини кажутся живыми, настоящими людьми среди мелькающих черных арабесок, фантомов, механических кукол. Вахтангову удалось перенести центр тяжести мистики с фигуры святого на самую толпу. Это она кажется нереальной, как китайские тени – тени человеческой пошлости»
. Тема двух миров: «мертвого и живого», мира куклы и мира человека – получает развитие и в постановках «Вечер Сервантеса» (1920) и «Эрик XIV» (1921).

… Итак, режиссер В. Швембергер репетирует спектакль в «манере итальянской комедии» в своей квартире в Печатниковом переулке на Сретенке. Одновременно здесь (дом 21 кв. 66) он начинает создавать Московский Театр детской книги (ныне - Московский государственный театр кукол). Взяв за основу сюжеты популярного в то время журнала для детей «Еж», режиссер пишет пьесу и ставит спектакль «Еж, Петрушка и две обезьяны». 

Сам он вспоминал об этом так: «В 1929 году я подал заявление в Госиздат через И. А. Цеткина с предложением организовать Театр пропаганды детской книги. Мое предложение было одобрено как мой личный эксперимент»
. Первый спектакль Театра детской книги был сыгран в Госиздате 12 февраля 1930 года, а в сентябре 1930-го Театр Детской Книги получает стационарное помещение на Петровских линиях и  оформляется как Первый Московский кукольный театр. 
Труппу театра режиссер разделил на три бригады. Каждая - состояла из двух человек: актера-кукольника и цимбалиста-гармониста, работающего  перед ширмой. К 1934 году в репертуаре Театра Швембергера около десяти постановок: «Еж и Петрушка», «Всегда готов», «Петрушка-путешественник», «Всем, всем, всем - сев, сев, сев!», «Три революции», «Приказ по Армии», «Ф.З.С.» («Фабрика звездных строителей»), «Неувязка» и др. 
Эти спектакли пропагандируют детские книги разных авторов, но… «Лично меня он перестает удовлетворять. Находясь в ведении Госиздата, театр принужден в какой-то мере ограничивать свой репертуар. И я начинаю параллельно организовывать Московский областной театр, не связанный в своих возможностях»
.

Действительно, репертуар театра состоял из довольно примитивных агитационных скетчей, а В. Швембергер считал театр кукол «плотью от плоти драматического театра» и  его тяготили рамки ведомственно-тематического искусства. Поэтому в 1933 г. при Московском областном Доме художественного воспитания детей он создает новый кукольный театр с принципиально иным репертуаром. Театр был открыт спектаклем «Ревизор» Н.Гоголя, сыгранным в подмосковном городе Верея. 
«Эта постановка в исполнении кукол дает полное историческое и художественное воспроизведение пьесы «Ревизор», - писала верейская газета того времени. Работая над своим программным спектаклем, режиссер стремился доказать, что театр кукол и драматический театр ничем принципиально друг от друга не отличаются, что это один и тот же вид искусства. С единственной разницей – в театре кукол на сцене действуют персонажи куклы, живущие на сцене по тем же законам, что и драматические актеры.    
В новом театре Швембергер ставит спектакли по произведениям А.Чехова, А.Куприна, О.Уальда… («Чеховские миниатюры» (1935), «Звездный мальчик» (1939), «Белый пудель» (1940) и др.), он становится одним из ведущих, признанных режиссеров театра кукол СССР, пишет книги («Театр кукол», 1934; «Как научиться управлять куклой»,1936; «Спектакль театра кукол», 1937; «Театр самодельной куклы»,1937; «Спектакль театра кукол. Режиссер, актер, художник», 1937; «Наш театр – театр кукол», 1939), статьи, пьесы. 
Принцип режиссерской работы над «Ревизором» остается для Швембергера ведущим во всем его последующем творчестве: «Эта была спорная, но, мне кажется, очень интересная работа, - вспоминал Швембергер, - пьеса Гоголя не была ни скомкана, ни приспособлена для кукольного театра»
. Действительно, режиссер не вмешивался в гоголевский текст, и поставил пьесу без купюр. Успеху спектакля во многом способствовала и работа художника К.Пантелеева, куклы которого были снабжены особой механикой (изобретение, запатентованное В.Швембергером под названием «биомеханическая кукла»), что делало их удивительно выразительными в движениях и жестах. В каждую куклу художнику удалось вложить точную индивидуально-пластическую характеристику образа, что, безусловно, помогало актерам. 
Даже сегодня, взяв одну из тщательно сделанных кукол этого спектакля (хранятся в Музее ГАЦТК), удивляешься точности их воплощения. Кажется, что куклы не подчиняются рукам артиста, а напротив, диктуют им те или иные действия, движения, жесты.       

«Чем выше искусство драматического актёра, - считал В.Швембергер, - тем легче и лучше он овладевает искусством актёра-кукольника»
. 
Режиссёр, организатор театров (В.Швембергер основал четыре театра страны: Черниговский, Московский городской, Московский областной и Киргизский государственный театры кукол), В.Швембергер стал и один из первых репертуарных кукольных драматургов. Некоторые из написанных им пьесы для театра кукол идут и по сей день.

Считающий себя учеником Вахтангова – Швембергер, также как и последователь Станиславского – Образцов, в своих режиссерских постановках были сторонниками «театра актера». Оба считали это искусство основным в театральном творчестве. «Если на маленькие кукольные плечи, - писал С. Образцов, -  нельзя положить ту же почетную ношу, ту же обязанность быть действительно нужными людям, какая лежит на плечах большого искусства, тогда я не хочу писать о куклах, ни заниматься этим искусством, потому что в таком случае оно превращается либо в детскую забаву, либо в эстетское оригинальничанье взрослых»
.

Сравним эти слова с взглядами на возможности кукол режиссера  В.Швембергера;  Исполнитель роли Хлестакова С.Г. Назаров вспоминал, что во время репетиций режиссер «подбегал  за ширму и возбужденно восклицал: «Если бы вы только видели! Эх, вы! А спорите! Если бы вы только видели! А ведь это – кукла! Пусть мне теперь скажут, что в театре кукол нельзя ставить реалистические спектакли!»
. 

В.Швембергер, в отличие от Ефимовых,  не рассматривал искусство играющих кукол как «театр движущихся скульптур». В первую очередь он заботился о доминирующем положении в спектакле актера и его сценического двойника - куклы. 
Недаром творчество Швембергера и Образцова объединяет один и тот же выдающийся художник – Валентин Андриевич, открытый В.Швембергером и дебютировавший в Московском областном театре кукол в 1938 г. «Снежной королевой» Евг.Шварца, а затем ставший ведущим художником Театра Образцова и создавший образы кукол для «Необыкновенного концерта» и многих других звездных «образцовских» спектаклях. Творческим «коньком» В.Андриевича было создание уникальных актерских инструментов – пластически выразительных кукол.

Главное отличие режиссерских взглядов Образцова и Швембергера в том, что Образцов с самого начала считал театр кукол «другим театром», искал и находил специфические для него средства выражения, задумывался над тем, «что можно, а что нельзя» в театре кукол. Швембергер же считал, что подобной специфики нет и «все можно», так как между театром кукол и «живой драмой» нет принципиальных семантических различий. 
Во время Всесоюзного Смотра театров кукол в декабре 1937 года проходившем в Москве, куда съехались десятки режиссеров из республик большой страны, В.Швембергер был одним из главных оппонентов С.Образцова, рассуждавшего об условной, метафорической  природе театра кукол. «Мне кажется, - отвечал В.Швембергер, что в докладе Сергея Владимировича больше высказываний о своих методах, о своих театральных установках. Но положить его в основу деклараций судеб кукольного театра […], по моему, нельзя. […] Я считаю неправильным то акцентирование, которое делает Сергей Владимирович на сказке и сатире. […] Мне думается, что нам ограничивать наш репертуар, нашего советского театра только сказкой нельзя, ни в коем случае. […] Нельзя декларировать какие-то узкие законы. Если пьеса требует, мы заставим куклу быть похожей на человека. Театры, которые увлекаются только формой, только трюками, вынуждены почувствовать, как зрительный зал от них уходит. Режиссер в кукольном театре должен направить театр на реалистическую правду. […] Меня спрашивали, хорошо ли, что мы перед репетиционной работой за ширмой работаем за столом, пробуем играть в «живом плане». Оказывается, что это еще приходится отстаивать»
. 



Последующие два десятка лет работы российских режиссеров театров кукол  будут вестись именно в ключе «реалистической правды», а точнее – прямого копирования методов и приемов драматического искусства. В конце 1950-х гг. этот путь закончится тупиком, и слова Ю.Слонимской о том, что «взгляд на марионетку, как на замену актера, а не как на самостоятельную художественную личность, вреднее всего отразился на самом кукольном театре»
 будут звучать вполне пророчески. 
В.А.Швембергер верил и до конца отстаивал свои режиссерские позиции. Об этом можно судить по поздней статье режиссера - 1960-х годов, где он пишет: «Все кукольники разбились на две взаимно исключающие друг друга группы. На кукольников реалистического театра, считающих театр кукол театром, которому доступны все жанры театрального искусства, конечно, в пределах возможных выразительных средств кукол. Эта группа считала театр кукол плотью от плоти драматического театра, а все методы «живого» театра – приемлемыми для театра кукол […]. Другая группа кукольников-эстетов считала Театр кукол только специфическим «жанром», развивающимся вне зависимости от реалистического драматического театра. Эта группа культивировала как нечто обязательное, единственно возможное специфический кукольный сатирический гротеск, буффонаду, карикатуру, театральное трюкачество, фокусничество и жуть мистики»
. 

Навсегда разошлись не только взгляды Швембергера и Образцова. Разошлись их биографии. Когда началась война, Швембергера вызвали на Лубянку: 

- Вы немец?

- Да, по национальности немец.

- Почему до сих пор в Москве? Выехать из Москвы в 24 часа.

Куда? Пункта не указали. Мы уехали в Скопин, к брату Андриану - хирургу. В Скопине был объявлен набор в ополчение […] нас ополченцев наскоро учили боевым приемам, и шагали, и окопы-ячейки отрывали, и в атаку учебную нас бросали… Мне 49 лет., было трудно, но получалось. Дошло дело до раздачи винтовок… Выдавали по списку, и вдруг:

- А ты кто такой, фамилию не выговоришь? Ты?!

- Швембергер, немец…

- Немец?! И винтовку тебе? Товарищ комиссар, у нас ЧП, немец!»
.  

«Немца» из ополчения вычеркнули. Он работал медицинским статистиком в госпитале под Владимиром, а заодно был художественным руководителем самодеятельного театра (среди постановок – «Муки лжи», «Гитлер и Геббельс», «Язык в корыте» и др.). На фронте погибли его сын – старшеклассник  Евгений и жена,  – ведущая актриса Московского театра кукол Н.Сазонова.  

После окончания войны, В.Швембергеру не разрешили жить в Москве, но предложили работу – художественным руководителем Киргизского Республиканского театра кукол. 2 августа 1945 года режиссер приехал в г. Фрунзе (ныне – Бишкек). Собственно театра кукол как такового в городе не было. Не было даже постоянной репетиционной базы. Иногда репетиции проходили в городском парке на скамейке. Но для В.Швембергера, уже создавшего к тому времени «на пустом месте» три театра кукол, все это было не ново. Очень скоро сыграли первую премьеру «Звездный мальчик» О.Уальда. Созданный по реалистическому методу режиссера, спектакль поражал тщательностью и мастерством кукловождения, где актеры, прошедшие «застольный период» и предварительно отрепетировавшие все сцены в «живом плане» филигранно фиксировали найденное и закрепляли его в «кукольном плане». Таким образом, зрителям казалось, что они присутствуют на драматическом спектакле, в котором играют живые, но очень маленькие артисты. Этот эффект и поражал, и восхищал, и вызывал восторженное удивление.
Через два года (1947) в театре появилась и киргизская труппа со своим национальным репертуаром. Среди спектаклей Киргизского театра кукол – «Белый архар» (1945), «Аленушка и Иванушка» (1947), «Бала Батыр» (1949), «Приключения юного натуралиста» (1950), «Тропой приключений» (1960), «Джунгли» (1969) и др. 

В 1948 го. В. Швембергер был принят в Союз писателей. Однако, он все еще оставался «спецпереселенцем», о чем в первые годы жизни в г. Фрунзе (ныне - Бишкек) не подозревал: «Милиция вызвала меня по вопросу прописки. Прописка была в порядке.

- Летом в Москву ездили?

- Ездил.

- Разрешение на выезд из города Фрунзе имеете?

- Какое разрешение? Зачем?

- Смотри-ка, он не знает! Когда в спецкомендатуре отмечался?

- Никогда… Я не знаю… Зачем? Я сюда по договору приехал… Я художественный руководитель театра! Меня Москва направила….

- Нет, ты глянь на него! Наивный! Вот получишь отсидку по полной – 20 лет!
- За что? 

Вот так просто закончилась моя вольная жизнь»
. 

В конце 1950-х гг. В. Швембергер вышел на пенсию и, наконец, смог побывать на родине в Пятигорске, где часто посещал домик Лермонтова и место его дуэли... Увлекшись темой, в конце жизни он написал пьесу и повесть с собственной  версией гибели Поэта на горе Машук
.    

Система Деммени
«Мы шли по неизведанному пути, так как ничего перед собой не имели, кроме указаний зарубежных собратьев по искусству и указаний наших патриархов кукольного театра Ефимовых».

Евгений Деммени



Режиссер Евгений Деммени не был, как его более ранние предшественники – Л.Яковлева, Н.Симонович-Ефимова, И.Ефимов ни художником-живописцем, ни скульптором. Его взгляды на процесс создания кукольного спектакля отличались аналитичностью и системностью. В своей работе он шел по пути создания цельной концептуальной системы режиссерской работы в театре кукол. 
В этой будущей системе объединятся и поиски красоты и гармонии Слонимской-Сазонова, Шапориной-Яковлевой, и эксцентрика Козинцева, и внимание к жесту куклы Ефимовых, и, «модели» Мастерской Соколова, и стремление вместить в кукольный театр произведения мировой драматургии В.Швембергера, и убеждение, что театр кукол – это семантически «другой», не драматический театр, нуждающийся в режиссуре, учитывающей это обстоятельство.

Евгений Сергеевич Деммени родился 12 марта 1898 года в Санкт-Петербурге, в семье крупного чиновника Министерства Императорского Двора. Дома музицировали, родители обожали искусство, театр и сами играли в любительских спектаклях. Страстно полюбил театр и их сын. В восьмилетнем возрасте он вместе с родителями побывал в Париже и увлекся там представлениями французского «Гиньоля». Оттуда привез подобный кукольный театр, которым в свободное от учебы время занимался до пятнадцати лет, разыгрывая для домашних и друзей коротенькие скетчи и спектакли. 
Мечтал стать драматическим актером. Но о поступлении на профессиональную сцену не могло быть и речи. Потомственный дворянин, Деммени поступил и окончил Николаевский кадетский корпус, был блестящим наездником, прекрасно владел шашкой, а по окончанию корпуса продолжил обучение на офицерских курсах Пажеского корпуса – самого элитного учебного заведения Российской империи, созданного еще во времена императрицы Елизаветы Петровны. 
Воспитанники были приписаны к Императорскому двору и несли придворную пажескую службу. В 1916 году во время прогонов кукольного спектакля Сазоновых «Силы любви и волшебства» в особняке художника «Мира искусства» и архитектора  А.Ф.Гауша на Английской набережной, юный паж Евгений Деммени со своим другом, сыном хозяина дома (будущим драматургом театра кукол) Юрием Гаушем увлеченно следил за ходом репетиций. 
После окончания учебы Евгений Деммени был направлен в действующую армию в чине прапорщика инженерных войск, где участвовал в военных действиях на фронтах Первой мировой войны и был произведен в подпоручики. С декабря 1917 года – он в Красной Армии. Девятнадцатилетнего офицера выдвигают на должность помощника командира батальона. Впрочем, через несколько месяцев – демобилизация. «По происхождению – дворянин, по образованию – военный, по устремлениям – актер», Евг. Деммени стремился попасть на профессиональную сцену. Сперва это легко удается – в апреле 1918 года Деммени уже дебютирует в Петроградском коммунальном  театре в водевиле Дмитрия Мансфельда «Не зная броду – не суйся в воду», затем играет небольшую роль в феерии по Жюлю Верну «Вокруг света в восемьдесят дней»… 
Фортуна улыбается молодому актеру – он получает от самого Ю.М.Юрьева приглашение перейти в создаваемый в Петрограде Большой драматический театр… Но шла гражданская война, в демобилизационном удостоверении значилось «солдат» с пометкой «бывший подпоручик», и Евгений Деммени оказывается снова в действующей Красной армии. Через три года, после очередной демобилизации в 1922 г., награжденный Реввоенсоветом за участие в боевых действиях Почетным знаком «Честному воину Карельского фронта» Деммени возвращается в Петроград. 

За года его отсутствия старые театральные связи были утеряны, но желание во что бы то ни стало работать в театре оставалось, и он поступает на техническую должность в Театр юного зрителя. Одновременно, играет в полупрофессиональных коллективах и руководит театральным кружком.  Однажды… «идучи по Невскому, захожу в магазин случайных вещей, - вспоминал Евг. Деммени, - В витрине выставлены куклы-петрушки. Их можно надеть на руку и, шевеля пальцами, привести в движение. Восемнадцать кукол! Целая труппа. Тут и Коломбина со своим неизменным спутником Арлекином, Пьеро, Пьеретта, жандарм, судья и другие персонажи французских кукольных комедий»
. 
Случайная, на первый взгляд, встреча и покупка старых французских перчаточных кукол стала для Деммени судьбоносной. Все сошлось - и его страсть к театру, и детские воспоминания о парижском «Гиньоле», юношеские - о репетициях «Сил любви и волшебства», старый друг и начинающий драматург Юрий Гауш, с увлечением писавший пьесы, одну из которых даже поставили в Петрозаводске, и отец Ю.Гауша – известный архитектор и художник «Мира искусства» Александр Федорович, в особняке которого прошла премьера Художественного театра марионеток Сазоновых, и драматический кружок энтузиастов-любителей, которым в то время руководил Евг.Деммени, и его работа на «технической должности» в Петроградском ТЮЗе, благодаря которой он познакомился с одним из основоположников театра для детей А.А.Брянцевым, и даже офицерский опыт руководства людьми… 

С приобретением в магазине случайных вещей кукол разрозненные, на первый взгляд случайные, обстоятельства его жизни сложились, создав будущую судьбу режиссера и актера, реформатора театра кукол Евгения Сергеевича Деммени. 

Показав кружковцам приобретенных кукол, ему легко удалось заинтересовать их идеей создания кукольного спектакля. Юрий Гауш  быстро написал «Арлекинаду» - пьесу в манере commedia dell arte о любовных похождениях Арлекина. Отец  Юрия – художник А.Ф.Гауш сразу же взял на себя всю изобразительную часть будущего спектакля, изготовление которой было обеспечено любителями-кружковцами — по профессии столярами, токарями, монтерами. Всего за месяц материальная часть спектаклей «Арлекинада» Ю.Гауша и «Петрушка»
 Е.Васильевой  и С.Маршака была готова, и 14 января 1924 года с успехом прошла премьера.  
Присутствовавший на триумфальной премьере, приглашенный «техническим сотрудником» ТЮЗа Евг.Деммени художественный руководитель ТЮЗа А. А. Брянцев, под впечатлением увиденного, написал Евгению Деммени письмо: «Вы стоите на пути к созданию нового интересного дела. Уже и сейчас обе Ваши постановки являются несомненным художественным достижением и с полным правом могут быть предъявлены даже требовательному зрителю»
. 

Так родился режиссер Деммени и его театр кукол. Не прошло и года, как в статье, посвященной первой годовщине работы театра, журнал «Рабочий и театр» писал: «Рабочий кукольный театр «Гиньоль», демонстрировавший свои достижения 8 декабря в Музее академических театров, заслуживает того, чтобы на него обратить особое внимание... Энергия, с которой ведется это дело, обеспечивает ему успех и в будущем»
. 
В конце первого сезона театр Деммени поменял имя («Театр «Гиньоль» переименуют в «Театр Петрушки») и  вошел в состав ТЮЗа А.А.Брянцева. Тогда же Евг.Деммени стал открывать для себя и отбирать те элементы режиссерского искусства театра кукол, которые впоследствии составят стройную концепцию кукольной режиссуры – «Систему Деммени». Систему, опробованную режиссерским опытом, и разрознено изложенную им впоследствии в книгах и статьях.
Первоначально важной опорой в режиссерской работе Деммени стал опыт и открытия Ефимовых, их внимание к жестам, действиям кукол. В самых первых своих репетициях Евг.Деммени  точно также методично и скрупулезно добивался от актеров поиска и отбора наиболее выразительных жестов, отражающих то или иное эмоциональное состояние персонажей. Он репетировал отдельные куски сценического действия, убирая из него все случайные «трепыхания куклой», то есть, по существу, воспользовался теми элементами действенного анализа в театре кукол, которые ввели в обиход своего Театра Петрушки Нина и Иван Ефимовы. Сцена за сценой действия кукол и их текст раскладывались им на отдельные элементы и вновь собирались в единое целое. Возникала действенная партитура спектакля.

Еще один элемент, но взятый Деммени уже из опыта и практики драматического театра, - особое внимание к драматургии. Основой для его спектаклей всегда была профессионально написанная пьеса.  Здесь Евгений Сергеевич с полным правом мог повторить слова К.С.Станиславского о том, что театр живет не блеском огней, не роскошью костюмов и декораций, а идеями драматурга. Причем, в развитии сюжета и конфликтов пьесы драматург должен учитывать наличие действия кукол, так как каждую фразу диалогов пьесы режиссер, при постановки, будет раскладывать на язык действий и жестов. 

Изначальное творческое содружество Деммени с драматургами-единомышленниками Гаушем и Маршаком даст режиссеру полноценную основу для первых спектаклей. Вместе с Маршаком режиссер впервые за несколько лет успешной работы подвергся и критике. Так в 1925 г., когда в его театре была поставлена пьеса С.Маршака «Сказка про козла», анонимный рецензент писал: “Козел” – первая из двух пьес, которыми начал сезон кукольный театр “Петрушка” при ТЮЗе. Большую художественную ценность имеет только техническая сторона спектакля [...] Но сама пьеса (сказка С.Маршака) пуста и бессодержательна. Пора перестать рассказывать нашим ребятам сказки о “добром козле”, который кормил деда и бабу”
. 
Несмотря на это, Евг.Деммени не оставляет сотрудничества с начинающим талантливым писателем и в 1926 г. выпускает новую премьеру С.Маршака «Кошкин дом. На этот раз победа была полной, а критика доброжелательна: «Спектакль рассчитан на трехлеток, - писал рецензент, - самое большое, четырехлеток, а потому особой “идеологии” от  него требовать трудно. Но все же, в пределах понимания этих более чем юных зрителей, поведение богатой кошки, отказывающейся накормить голодных котят, может показаться полезным и педагогически целесообразным разоблачением»
.

Важно отметить значительную роль режиссера Деммени в становлении русской профессиональной кукольной драматургии и расширении репертуарных рамок профессиональных театра кукол. Он открыл для кукольного искусства не только Ю.Гауша и С.Маршака, но и Евг. Шварца,  и М.Туберовского, прекрасные пьесы для его театра писали талантливые актеры Н.Охочинский и М.Дрозжин. 
Деммени также подхватил и развил заявленный в 1922 г. В.Швембергером («Мнимый больной») курс на кукольные постановки по драматическим пьесам и произведениям русской и зарубежной литературной классики («Свадьба» А.Чехова (1928), «Ссора Ивана Ивановича и Ивана Никифоровича» и «Черевички» по Н.Гоголю (1929, 1938), «Бляха №64» по А.Франсу (1933), «Принц Лутоня» В.Курочина и «Маугли» по Р.Киплингу (1935), «Гулливер в стране лилипутов» по Дж. Свифту (1936), «Сказка о мертвой царевне и семи богатырях» А.Пушкина, «Конек-Горбунок» по Н.Ершову (1939), «Школяр в раю» и «Заклинание дьявола» Г.Сакса (1940), наконец, «Проказницы Виндзора» В.Шекспира (1947). Эти спектакли стали теми репертуарными вешками, которые Евг.Деммени расставил на пути репертуарных устремлений десятков будущих режиссеров театров кукол России.
 
Режиссеру принадлежит также и идея объявления для своего театра конкурсов на лучшую пьесу. В 1926 г. в газете “Рабочий и театр” публикуется информация о том, что Театром Петрушки объявлен конкурс на сочинение кукольной пьесы для зрителей от 5 до 7 лет, с продолжительностью спектакля не менее получаса и не более часа. Были также назначены премии за лучшие пьесы - 150 и 75 руб
.

В конце 1920-х гг. его театр перехватил лидерство Театра Ефимовых и стал самым известным среди кукольных театров СССР. О театре и режиссере  пишут такие ученые и театроведы, как С.Мокульский, С.Дрейден, Н.Бахтин, Адр.Пиотровский и мн.др. Н.Бахтин, например, отзываясь о Деммени, писал, что “...Заслуга инициатора и руководителя “Театра Петрушки”… не только в том, что он сумел собрать вокруг себя столько мастеров и любителей своего дела, но и в том, что он создал особую разновидность Театра Петрушки, какой до него не было”
.
Через четыре года после первой постановки – «Арлекинады», осуществленной, казалось бы, неопытным режиссером-любителем с группой таких же как он любителей-актеров, впервые взявших в руки перчаточных кукол, уже состоявшийся и известный режиссер театра кукол Евгений Деммени осуществляет с перчаточными куклами свою первую крупную постановку для взрослых - «Свадьбу» А.П.Чехова (1928).

Вполне разделяя с режиссером В.Швембергером убеждение в том, что в театре кукол можно, и даже необходимо, ставить произведения русской и мировой классики, он понимал, что это все же особый вид театрального искусства, специфика которого определена его природой. Следовательно, и режиссерское искусство театра кукол обязано при  постановках спектаклей эту природу учитывать; Кукла не должна копировать человеческие движения и жесты, не может произносить длинные монологи – ее стихия не речь, а движение и пластика. Сценические время, пространство, ритмы спектакля – все здесь иное, как в Зазеркалье, остраненное и несколько недосказанное, чтобы дать зрителю пространство для сотворчества и фантазии. 

К постановке «Свадьбы» Евг.Деммени подошел уже сложившимся тридцатилетним мастером, точно понимающим, а иногда «кожей чувствующим» особенности этого вида искусства. Он складывал спектакль, где гротеск поступков, действий, мыслей и характеров персонажей был настолько сгущен, что нуждался именно в кукольном, «петрушечном» выражении.

«Действие спектакля разыгрывалось в трех ярусах, - вспоминал выдающийся актер его театра Н.Охочинский, - Нижний – на переднем плане перед накрытым столом, второй ярус – за столом, на некотором возвышении, и третий – музыкантская площадка. Это мы сегодня спокойно говорим, что действие кукол можно  строить в любых ярусах, а тогда переход к многоярусной ширме означал перелом в сценографии кукольного театра. Сегодня мы не представляем спектакля без светового оформления, по праву являющегося одним из его художественных компонентов. А тогда действенное применение света было счастливой находкой. При помощи света возникал и впервые примененный в кукольном театре «крупный план»: музыканты шпарят вальс, мелькают танцующие пары – среди них и стремительно кружащийся вокруг своей партнерши телеграфист Ять, которого, кстати, играл сам Деммени и играл виртуозно, – наконец, музыка обрывается, все садятся за стол; общий свет убирается, и прожектор поочередно выхватывает из темноты страшные, противные рожи обывателей-гостей... Луч света останавливается на тех лицах. которые по ходу пьесы надо выделить. Потом вновь вспыхивает полный свет, свадебное пиршество продолжается. А финал спектакля? В открывавшемся окне ширмы (еще один пример «крупного плана») в луче прожектора медленно проходит оскорбленный Ревунов-Караулов. Мгновенная тьма, затем полный свет и музыка – оглушающий разухабистый краковяк. На сцене настоящий разгул. И вновь свет полностью убирался, в музыке – разлад: перепились и музыканты. Неожиданно дикие звуки пьяной гулянки обрывались. Спектакль окончен»
...

На примере этого этапного для режиссера спектакля видно, как опыты и найденные предшественниками элементы режиссерской профессии складываются у Евг. Деммени в полноценную и гармоничную постановочную систему; Если специально написанная и умело вплетенная в ткань спектакля Сазоновых «Силы любви и волшебства» (1916) музыка Ф.Гартмана была одним из двух основных элементов (изобразительный и музыкальный) представления, а в спектаклях Ефимовых (1918) успешно применялся метод действенного анализа, партитура «слово-жест», если в Мастерской Соколова (1922) проходили эксперименты со сценическим светом и декорациями для кукольных спектаклей, то в «Свадьбе» Евг.Деммени применил все эти элементы комплексно. 
В результате не только получилось полноценное произведение «другого» театрального искусства, но и возник алгоритм, сложилась режиссерская система, о которой сам режиссер вскоре скажет в докладе в Ленинградском городском Комитете ВКПБ: «Наметились различные приемы игры с куклой, определились основные законы композиции кукольного спектакля, явилась возможность построения некой системы управления куклой, иными словами, мы получили возможность обучать нашему искусству других, то есть, определился момент профессионализации»
 (курсив мой – Б.Г.).
Действительно к тому времени Деммени не только понимал, но практически освоил и сформулировал важнейшие для режиссера театра кукол его времени задачи в процессе постановки спектакля: создание вместе с драматургом основы кукольного спектакля – особой, отвечающей требованиям кукольной сцены пьесы с точным адресом, темой, идеей, системой условных персонажей, работа с художником по созданию персонажей и условно-кукольного декорационного оформления, которое должно быть фунционально-образно, действенно и предельно лаконично, работа с актерами над ролью с куклой, создание творческого актерского ансамбля актеров и кукол, работа с композитором по созданию не изобразительной, а драматургичной музыки, определяющей учащенно-кукольные темпо-ритмы и усиливающей эмоциональность будущего спектакля, создание световой и монтировочной партитуры кукольного представления…
Это была первая, созданная Евгением Деммени и никем еще в таком объеме не применяемая режиссерская система. Впоследствии он будет ее совершенствовать, вводить новые положения, в частности, о принципах существования в кукольном спектакле «живого актера». Новым станет и его подход к театру кукол, как к искусству, в первую очередь, актерскому (напомним, что ранее этот вид искусства большинством воспринимался как изобразительно-театральный, как Театр Художника).         

Период 1928 – 1930 гг. стал одним из самых плодотворных для молодого режиссера. Успех «Свадьбы» А.Чехова был закреплен столь же успешной постановкой спектакля «Ссора Ивана Ивановича с Иваном Никифоровичем»
 Н.Гоголя (1929), а в 1930 г. в «Театр Петрушки» Евг.Деммени влился и бывший Театр марионеток Л.В.Шапориной-Яковлевой, что сделало коллектив не только самым успешным и самым крупным театром кукол СССР, но и ведущим начало от первой профессиональной кукольной постановки в России в 1916 году.
 

Влившийся в Театр Петрушки театр марионеток Шапориной-Яковлевой, к тому времени уже имел несколько знаковых спектаклей. Среди них следует особо выделить те, что были поставлены режиссером К.Тверским (Кузмин-Караваев)
 – «Вий», «Дон Кихот», «Гулливер в стране лилипутов». В этом театре работала плеяда талантливых людей, среди которых Е.Я.Янсон-Манизер
 Е.С.Кругликова
, Е.Я.Данько
,  В.Г. Форштедт. и др. Все они станут коллегами и соратниками Деммени, внесут существенный вклад в формировании его режиссерских взглядов. 
Приняв в свой Театр Петрушки марионеточную группу, Деммени подробно изучил своеобразие и историю этих кукол и разработал для невропастов ряд правил обращения с ними (сам он называл эти правила законами движений марионетки). Данные правила сводились к следующему:

«1.Движения марионетки должны быть точны, определенны и ритмически увязаны с произносимым за нее текстом.

3. Движения эти должны быть схематичны, образны и не должны копировать движений живых существ, а лишь синтезировать их.

4. Движения марионетки должны чередоваться с покойным ее состоянием.

5. Движения марионетки должны быть скупы, но предельно насыщенны. Следует всячески избегать приводить в одновременное движение все сочленения куклы.

6. Невропаст должен развить в себе чувство «глубины», постоянно ощущая прикосновение куклы к сценической площадке. (куклы не должны «летать» по воздуху или «ползать» на согнутых ногах).

7. Марионетка должна быть тщательно выверена в техническом отношении и изучена  со стороны выразительных возможностей, присущих именно данной кукле»
.    

Первая же постановка режиссера с марионетками («Наш цирк» 1930), которую Деммени осуществил с новой труппой вместе с драматургом Ю.Гаушем и композитором Н.Стрельниковым, продемонстрировала, что режиссерская «система Деммени» успешна не только применительно к «петрушечным» куклам, но и к марионеткам. «Система» оказалась универсальной, как по отношению к «верховым», так и к «низовым» куклам. Спектакль «Наш цирк» продержался в репертуаре театра двадцать пять лет и стал одной из вех в истории отечественного театра кукол.     
В том же 1930 году на состоявшейся в Москве Первой Всероссийской конференции
 работников кукольных театров, в которой приняли участие ведущие режиссеры и художники театров кукол страны – Н.Ефимова, Н.Беззубцев, О.Аристова, Н.Шалимов и др. Евгений Сергеевич Деммени, будучи одним из руководителей конференции, выступил с докладом «Репертуар современных профессиональных и самодеятельных петрушечных театров» и показал спектакль «Ссора Ивана Ивановича с Иваном Никифоровичем». В этом спектакле проявился еще один важный элемент «системы Деммени» - умение создавать стилевое единство и идеальный, подобный хорошо сыгранному оркестру, творческий актерский ансамбль. Рецензент журнала «Советский театр» отмечал, что «игра кукол, оформление спектакля, музыкальное сопровождение и световая партитура – все связано между собой общим замыслом постановщика, сливается в определенный четкий стиль спектакля»
. 
По итогам Конференции возглавляемый Евг.Деммени театр был признан наиболее успешным и профессиональным театром России, обладающим самой высокой театральной культурой. Участниками Конференции также  было предложено организовать новый «опытно-показательный театр кукол», лабораторию кукольного искусства
. 

Пиком творчества Евг. Деммени стал 1947 год. Он был ознаменован постановкой ряда знаковых для российского театра кукол спектаклей: «Проказницы Виндзора». «Сказка о потерянном времени» «Умные вещи». 
«Проказницы Виндзора» У.Шекспира (сценическая редакция М.Туберовского) стал вторым опытом в истории обращения отечественного профессионального театра кукол к драматургии Шекспира (первыми были Ефимовы), и первым -  к его комедиям. В тот период советские театры кукол, в основном, перешли на «образцовские», как их тогда называли, а по существе - «ефимовские»  тростевые куклы. Деммени же традиционно отдавал предпочтение перчаточным куклам и марионеткам. 
Идея сыграть Шекспира с помощью «петрушек» многим, на первый взгляд, казалась странной. Коллеги-режиссеры, театральные критики, в то время  увлеченные возможностями «образцовских» тростевых, считали её признаком своеобразного режиссерского ретроградства. Однако Деммени совершенно точно рассчитал органическую близость сплава гротеска, динамики, эксцентрики и трогательности «петрушек», с качествами взятого им драматургического материала. К тому же куклы для спектакля создавались великим художником по куклам -   М.Я. Артюховой, а сценография спектакля - Т.Г.Бруни
.


«Динамика, свойственная петрушкам, - писал режиссер, - чутко повинующимся малейшему движению искусной руки актера, отвечала напряженному развитию сюжета шекспировской комедии, а способность петрушек к «игре вещами» облегчала задачу использования в спектакле разнообразной бутафории, оживляющей действие. Главное же, на наш взгляд, заключалось в соответствии гротескного изображения действующих лиц и их поведения исполнительскому стилю петрушек»
.  
Действие комедии Евг.Деммени развернул на двухъярусной сценической площадке, напоминающей традиционную сцену шекспировского «Глобуса». После премьеры известный писатель, театральный критик, друг С.В.Образцова - С.Д. Дрейден писал «…Советский кукольный театр можно поздравить с новой, большой удачей. «Проказницы Виндзора» в постановке Театра под руководством Е.С. Деммени – это не только «весьма занимательная и отменно остроумная комедия». Это, по сути дела, первый шекспировский спектакль советских кукольников, имеющий поэтому особое, принципиальное значение. Е. Деммени использовал для исполнения шекспировских образов простые «Петрушечные» куклы, обретя удачу, и этим самым наглядно опроверг ходячее суждение, что «песенка петрушек» давно спета, и они пригодны в лучшем случае для несложных пьесок детской самодеятельности. Забавные сами по себе, эти куклы зажили веселой комедийной жизнью, едва попав в руки таких мастеров, как Е. Деммени (превосходно ведущего куклу доктора), Ф. Иванов (Фальстаф), А. Смирнов (Форд), Н. Охочинский (Слендер), А. Кодолова (миссис Форд) и др. В постановке Е. Деммени широко использовал специфические возможности театра кукол. Эпизоды проделок кумушек, злоключения Фальстафа в корзине с бельем, поединок на шпагах, феерическая игра масок в ночном парке у «заколдованного» дуба, все это полно неподдельной комедийной живости, и, вместе с тем, по-настоящему «кукольно»…»

Итак, основные принципы на которых строилась режиссерская система Деммени к тому времени сформировались и, в общих чертах, были следующими:

1. Кукольный театр – самостоятельный вид театрального искусства, не дублирующий  драматический театр.

2. Основа театра кукол – драматургия. Режиссер кукольного театра отбирает драматургические произведения, созданные для этого вида искусства или создает особую сценическую версию пьесы, написанной для драматического театра.
3. Режиссер театра кукол воспитывает актеров-кукольников для своих постановок и своего театра.

4. Режиссер с помощью художника создает особое художественное оформление спектакля, отражающее как его замысел, так и пространственно-временные особенности данный вид искусства.

5. Кукольный театр способен создавать спектакли всех театральных и цирковых видов и жанров. 

6. Основа игры кукол – действенный анализ – подробная разработка системы слово-жест-действие.

7. Художник спектакля не должен занимать главенствующее место в спектакле и тем самым вытеснять действие. В работе над художественным оформлением спектакля главное – лаконизм. На сцене должны появляться только те предметы, которые помогают развертыванию действия спектакля.

8. В каждой из систем кукол заложены свои богатейшие возможности. В зависимости от драматургии, режиссер избирают для постановки ту, или иную систему кукол, позволяющую ему раскрыть замысел драматурга.

9. Положительные отзывы юных зрителей не могут являться для режиссера критерием качества его спектакля.

10.  Лицо куклы не должно в точности копировать человека. Подробная детализация маски куклы ведет к уподоблению куклы драматическому актеру, что в театре кукол лишено смысла.

11.  При  работе над кукольным спектаклем режиссер должен добиваться, чтобы зритель, видя перед собой куклу, верил в нее, как в живое существо, а не обманывался относительно иллюзии, что это «маленькие человечки».

12.   Музыка является неотъемлемой частью кукольного спектакля, строго согласованной с общим постановочным замыслом. Однако перегрузка спектакля вокальными, танцевальными или иллюстративными музыкальными номерами нарушает стремительный ритм кукольного спектакля. Композитор должен помнить, что его музыка будет звучать в кукольном спектакле, обладающим иными, чем в драматическом театре  пространственно-временными параметрами. Задача режиссера - точно указать композитору характер и протяженность во времени каждого из музыкальных номеров.

13.  Введение в спектакль «живого лица» возможно, если его участие органически вытекает из развертывающихся событий.

 

Важно еще раз подчеркнуть, что это была самая первая в истории отечественного театра кукол стройная система режиссерской работы над кукольными спектаклями, учитывающая специфику этого вида искусства и основанная, как на практике предшественников, та и на многолетнем опыте самого режиссера.
Оценивая творческий вклад Евг.Деммени в отечественное искусство играющих  кукол, его младший коллега, а в будущем – один из главных оппонентов С.В.Образцов писал: «Влияние Евгения Сергеевича Деммени и созданного им театра па развитие кукольных театров Советского Союза было очень велико. Он одни из первых отказался в спектаклях, играемых куклами на руках, от внешнего подражания «человеческому» театру: от кулис, падуг, задников. Куклы играли на открытой трехгранной ширме. Декоративное оформление было лаконичным. На ширме появлялись только необходимые для игры кукол объемные вещи: стол. стул, кровать, дерево, дом.[…] В течение ряда лет театр Деммени был самым большим, самым организо​ванным, а в художественном отношении самым профессиональным куколь​ным театром Советского Союза. Репертуар театра, руководимого Евгением Сергеевичем Деммени, долгое время составлял основу репертуара периферийных кукольных театров. Впервые на сцене театра Деммени пошли пьесы Маршака «Петрушка-иностранец» и «Кошкин дом». Впервые на той же сцене куклы встретились с Гоголем, играя «Ссору Ивана Ивановича с Иваном Никифоровичем». Были поставлены «Свадьба» Чехова и «Бляха № 64» по Анатолю Франсу. Евгений Сергеевич одним из первых создал эстрадные номера с куклами и с большим мастерством показывал танцы и чеховскую «Хирургию». Он выпустил несколько практических руководств по устройству ширм, декораций, кукол и методу игры. Руководил курсами по подготовке кадров для периферийных кукольных театров. Со многими постановками Евгения Сергеевича Деммени. так же как и с рядом положений, высказанных им в его печатных работах, я не согласен […] но относятся они к последующему периоду жизни и развития советских театров кукол. А среди тех. кого мы обязаны назвать пионерами. Евгений Сергеевич Демменн занимает почетное место»
.

  
Действительно, у Деммени и Образцова на первых порах их параллельной работы в 1930-х – 1940-х гг. не было принципиальных режиссерских разногласий. Было естественное для творческих людей соперничество в создании спектаклей, поиски и находки новых режиссерских решений. Явные расхождения начались в конце 1940-х – начале 1950-х гг., когда закончилось и «время марионеток», и «время петрушек». Наступил период «образцовских» тростевых кукол, которых Евгений Сергеевич Деммени никогда не использовал. Это было уже новое время, требовавшее очередного обновления не только репертуара, но и форм, стилей, постановочный и технологических решений, режиссерских идей. 

Сама же «система Деммени», завершив начальный период формирования отечественного театра кукол, стала прочной основой для работы профессиональных режиссеров.  
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� Выражение принадлежит Н.Н.Евреинову.


� Евреинов Н.Н. Дань марионеткам\\Евреинов Н.Н. Театральные новации. Пг., 1922. С.101.


� Там же.


� Лат. -  «praesepium» - ясли, кормушка для скота. Общепринятое название итальянского рождественского кукольного театра.  


� Йозеф Леонард Шмидт, известный как «Папа Шмидт», еще в 1858 году приобрел в мюнхенском городском парке маленький театр марионеток, который впоследствии стал первым немецким профессиональным театром кукол – Мюнхенским художественным театром марионеток (просуществовал до 1935 г.). Именно в его спектаклях по пьесам графа Франца Поччи появился герой Касперль, заменивший старого доброго обжору Гансвурста («Подвиг Касперля», «Волшебный сад», «Ундина, водяная дева», «Испытание», «Касперль в Китае», «Касперль – обезьяна Дарвина», «Наследство», «Совиный замок» и мн. др.).


� Сазонов П.П. Указ. Соч. Л. 4.





� Актер-кукольник, управляющий марионеткой. От греч. - «нить» и «вести»


� Старк Э. Указ соч., С. 7.	


� Сазонов П.П. Указ. Соч. Л. 5.


� В то время, - вспоминал П.Сазонов, - денежные средства стали иссякать, в Петер�бург приехала дочь крупного киевского сахарозаводчика Балаховского, по мужу Давыдова, художница-любительница. Она была знакома еще раньше с моей женой, мы ее познакомили с Маковским, и он предложил ей делать эскизы костюмов для будущих постановок и войти пайщицей в дело. Когда она нарисовала эскизы, Маковский пригласил А.П. Бенуа, предупредив его о подоплеке дела, тот очень забавно вскинул лорнет и рассматривал эти эскизы, говоря: «Недурно, очень  мило». Это произвело па Давыдову настолько сильное впечатление, что она, вступив пайщицей, сразу внесла 12 тысяч рублей.


� В творчестве поэта Г.В.Иванова темы кукол и «кукольности» занимают особое место. Они отражены в его сборнике «Горница» (1914) и в «актерском» цикле стихов («Фигляр», «Болтовня зазывающего в балаган», «Бродячие актеры», «Актерка», «Путешествующие гимнасты»). В пьесу «Силы любви и волшебства» он поместил свое стихотворение «Все образует в жизни круг…», персонажи которого марионетки: Амур, Поэт, Монах, Колдун, Пастух. Кружась в «танце любви», они не понимают, что и этом танце, и в своей любви они не свободны, а всего лишь марионетки.


� Евреинов Н. Н. К постановке “Саломеи” О. Уайльда // Pro scena sua. Пг., 1915. С. 26.


� Так называли русские ярмарочные марионеточники вагу марионетки.  


� Thomas De Hartmann.


� «М.М.» - Первые спектакли Кукольного театра\\Аполлнон. Спб. Март. 1916. С. 55.


� Сазонов П. Указ соч. Л.14


� «М.М.» Первые спектакли кукольного театра. Указ соч. С. 55.


� Зыкова Е., Иванова А. Нас возвышающий обман…\\ Кукольники в Петербурге, СПАТи, Спб, 1995. С. 122


� В.Г.Форштедт (1896 – 1985) засл. арт.РСФСР. С 1914 по 1917 гг. училась в Школе сценических искусств А.П.Петровского. Первый курс вел сам Петровский, второй – Н.В.Петров, третий – В.Э.Мейерхольд. В 1915 г. Н.Петров купил у старого марионеточника кукол и предложил студентам постаить с ними «Зеленую птичку» К.Гоцци. В работе над спектаклем также приняли участие Н.С.Рашевская. Н.В.Смолич, Л.С.Вивьен.


� С 1914 года режиссер Александринского театра В.Н.Соловьев выступал в петербургских артистических кафе и кабаре с кукольными скетчами. Увлекшись искусством играющих кукол, он собрал кружок энтузиастов, в числе которых были профессиональные артисты и приступил с ними к постановке спектакля «Зеленая птичка» К.Гоцци. Перевод пьесы и эскизы к спектаклю сделала Л.Яковлева (Л.В.Шапорина-Яковлева). Для репетиций приглашаются уличные и балаганные кукольники. Однако работа прервалась, так как В.Соловьев уехал работать в провинцию. В статье «Воспоминания о Сапунове», напечатанной в журнале  Аполлон (№1, 1916, С 18,19) В.Соловьев писал: «Мастер Николо снискал себе пропитание, а также любовь многих женщин Рима, изготовляя чудесные деревянные куклы для театра марионеток. Мирную жизнь художника разрушила его артистическая гордость. Таинственных обитателей кукольного мира он захотел ввести в наш мир, где есть огонь и воздух, земля и вода. Он возмечтал сделать живых людей из театральных кукол, с которыми вел нескончаемые беседы во время своих работ и достижений. Взамен сердца в грудь кукол он думал вложить часовой механизм. Но он забыл, что актеры театра марионеток не могут иметь собственного отражения. И вот, когда, в назначенный час вошли в комнату ученики мастера Николо, то они увидели своего учителя лежащего бездыханным с часовым механизмом в руках».   


� Деммени Е.С. Призвание - кукольник. Статьи, выступления, заметки. Воспоминания о Е.С.Деммени. Л. 1986. С.140.


� Анчар [Боцяновский В.Ф.] В кукольном театре \\ Биржевые ведомости, 1916, 22 февраля №15399. С. 4.


� От итал. – «fantocci» - куклы. «Фантоши - кукольный театр с настолько искусной механикой, что зритель получает полную иллюзию настоящей пантомимы с живыми действующими лицами» - Словарь иностранных слов, вошедших в состав русского языка п/р Ф.Н.Берга. М. 1901.


� В «Воспоминаниях о русском балете» А.Бенуа также описал свой первый опыт работы в кукольном спектакле (1887): «Я и мои приятели настолько были увлечены «Дочерью фараона», что решили поставить балет в кукольном театре. «В нашей зале был построен портал в египетском стиле, доходивший до самого потолка. Само действие происходило на небольшом помосте. Декорации для балета написали сестры и будущая моя невеста по моим рисункам. Ни одна подробность не была забыта – появлялась даже колесница фараона, на которой он выезжал в конце сцены охоты. Не менее великолепны были аксессуары царского пира. Мы выкинули только одну сцену – подводное царство на дне Нила. Рояль и фисгармония, заменявшие оркестр, исполняли самые красочные места из оперы Пуни, в то время как я управлял куклами […] После многих репетиций наш спектакль был готов»…  


«Может показаться странным, писал А.Бенуа, -  и то, что я вздумал в драматической форме представить на сцене кукольного театра то, что нас пленило в балете. Но мне уже очень хотелось испробовать свои силы в сложной и „роскошной“ постановке…Текст мы состряпали вместе с Володей… но, не владея вовсе стихосложением, я притянул к работе и старшего из братьев Фену, с которым я сошелся за минувшее лето. Жене Фену было поручено составить молитву Аллаху, которую произносит начальник каравана, расположившегося у подошвы пирамиды. Справился он с задачей блестяще. Кроме меня, Володи и моего племянника Жени (ему было всего 12 лет, но я мог ему поручить разные второстепенные живописные работы), участвовали в постановке милейший, но еще более ребячливый, нежели мы, Коля Черемисинов, моя сестра Катя, Соня и Атя Кинд. Катя и Атя были заняты обшиванием кукол по моим рисункам, и у них получались очаровательные костюмные фигурки. Особенно запомнился „Гений пирамиды“, весь сверкавший золотом и серебром. <…> Самый театр вырос в довольно внушительное сооружение, под которое ушла вся половина гостиной, прилегающая к окнам. До самого потолка возвышалась стенка „портала“, представлявшая собой подобие тех „пилон“, которые служили преддверьем египетских храмов. Эта стена была сплошь покрыта моими рисунками, подражавшими египетским „врезанным“ барельефам и представлявшими историю создания нашей постановки. <…> Спектакль сошел блестяще».  (Бенуа А. Мои воспоминания: В 5 кн. М., 1980. Кн. 1–3. С. 554–555, 556.)


� Бенуа А. Марионеточный театр // Речь. 1916. 20 февраля..


� Напечатана впервые в журнале «Аполлоне» (1917, № 6/7, С.. 17—57).


� Маковский С. Николай Гумилев по личным воспоминаниям \\Николай Гумилев в воспоминаниях современников. М. 1990. С. 94.


� Опубликованный текст пьесы Гумилева был проиллюстрирован художником П.Кузнецовым, приглашенным оформить задуманную постановку, а режиссер В.Соловьев (будущий учитель основателя «ленинградской школы театра кукол», режиссера М.Королева), работавший тогда в Студии Мейерхольда на Бородинской, рекомендовал эту новую пьесу читающей публике.


� «Вл.С.» [Владимир Соловьев]  Петроградские театры. Аполлон № 4-5, Петроград, 1916. С. 81.  


� Бескин Э. Петроград\\ Театральная газета. 1916. 31 июля №31. С. 5.


� Заведующей сценой и техникой кукольного театра была назначена Е.А.Янсон-Манизер. В театре также работали Н.А.Барышникова, Е.Я.Данько, Е.С.Кругликова и др.





� Охочинский Н., Охочинский М. Субъективная хронология Санкт-Петербургского театра марионеток. Музей ГАЦТК. Рукопись. Д.19. Л. 3. 


� Слонимская Ю. Указ. Соч. С.30.


� См. очерк о Театре марионеток Евг. Деммени


� Стрельников Н.Н. Куклы на сцене \ \Жизнь искусства, 16 мая 1919 г.


� РГАЛИ. Ф.2281. Оп.1, ед. хр. 186. Л. 7.


� РГАЛИ. Ф.2281. Оп.1, ед. хр. 195. Л. 7. 


� РГАЛИ. Ф.2281. Оп. 1, ед. хр. 517. Л. 3.


� Театр кукол в поместье венгерских князей Эстерхази прославился  благодаря капельмейстеру театра композитору Й. Гайдну, поступившему на службу к Николаю Иосифу Эстерхази в 1761 г. Контракт композитора был так суров, что Гайдн называл себя «крепостным слугой». Кукольный театр разместился в новом дворце Эстерхази, выстроенном князем под впечатлением его посещения Версаля. Зал театра был в виде грота, стены и ниши которого усыпаны разноцветными камнями, морскими раковинами и улитками, в которых причудливо отражался свет. Куклы спектаклей представляли собой подлинные произведения искусств и играли в фарсах, комедиях, в opera seria. Представления были бесплатны для всех посетителей дворца. Кукольный театр Эстерхази располагался напротив оперного. Между ними был разбит сад во французском стиле.  Позади сцены, за кулисами театра, были скрыты от глаз публики актеры-кукольники и певцы. 


Первый сезон театра марионеток под руководством Й. Гайдна был открыт кукольной оперой "Филемон и Бауцис" (В течение более чем ста лет ноты оперы были утеряны, но та ее рукописная версия, где диалоги проговаривались, а не пелись, была обнаружена в 1950 г. в библиотеке Парижской консерватории). За эту кукольную оперу императрица Мария Терезии одарила композитора дорогой золотой табакеркой, полной дукатов (1773). В 1766 г. Гайдн написал комическую оперу "Певунья" (две ее части, написанные в виде «opera seria»), предназначались для кукольного театра. Еще одна опера Гайдна, "Роланд-паладин" (1782), при его жизни была самой популярной. Во дворце Эстерхази состоялось тридцать ее представлений, а после этого до конца века ее ставили еще тридцать три других театра в Германии и Австрии. Положенное в основу оперы произведение Лудовико Ариосто «Неистовый Роланд», как нельзя больше подходило для кукольного спектакля. В 1788 году была издана широко известная "Детская симфония" исполнявшаяся оркестром Гайдна в театре марионеток Эстерхази. Юмор симфонии вполне соответствовал натуре Гайдна, но, видимо, композитор только аранжировал ее для струнных и игрушечных инструментов (сегодня считается, что автором был отец Моцарта, Леопольд). Две последние вещи, написанные Гайдном для сцены в Эстерхазе, были созданы им в 1783 г. Первая - музыкальное сопровождение к кукольному спектаклю «Осада Гибралтара», поставленному в августе 1783 г., вторая – опера для театра марионеток "Армида" (1784). Она отличается от более ранних опер Гайдна тем, что, в ее увертюре передается ее музыкальное "краткое содержание". Сюжет оперы принадлежит итальянскому поэту эпохи Возрождения Торквато Тассо. Рыцарь Ринальдо влюбляется в колдунью Армиду, но в конце концов преодолевает свою страсть. Историк театра кукол Йорик утверждал также, что Гайдн написал для марионеточного театра Эстерхази оперы «Геновева» (1777), «Дидона» (1778), «Вендетта» (без обозначения года) и шабаш ведьм (1778), которые давались на маленьком театре в Эйзенштадте.
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� Тешнер (1879–1948)- автрийский художник и режиссер. Создатель театра кукол «Figurenspiegel» в Вене, авансцена которого представляла собой большую золотую рамку вокруг вогнутой линзы, окружённой астрологическими знаками Зодиака – подлинная жемчужина эпохи модерн (ныне находится в Венском Музее истории искусства). На рубеже веков Тешнер впервые в европейской культуре использовал в спектаклях древнюю яванскую тростевую куклу. Очарованный возможностями яванских тростевых кукол, художник Р. Тешнер первоначально сохранил не только специфические возможности и способ управления тростевых кукол, но и обратился к их традиционному репертуару. Он воспользовался сюжетами, взятыми из яванских и индонезийских легенд�, одновременно отказавшись от некоторых приспособлений, носивших этнографический характер (например, мягкого ствола бананового дерева, куда обычно втыкаются трости кукол во время статичных сцен). Режиссер также заменил и местоположение кукольника, лицо и руки которого в яванских представлениях обычно видны во время действия. Он скрыл аниматора от зрительских глаз с помощью техники «черного кабинета» и использовал новые для своего времени средства художественной выразительности. В частности, использовал специальную систему линз, сквозь которые «как в волшебном зеркале, прекрасные творения его фантазии обретают форму». Со временем Р.Тешнер усовершенствовал первоначально взятую им яванскую тростевую куклу, внеся в нее элемент марионетки (добавил систему подведенных снизу нитей). Персонажи спектаклей Тешнера не использовали текст. Они изъяснялись только жестами (Автор спектаклей был убежден, что в театре кукол голос человека невозможен, так как разрушает условную природу кукол). 
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� Беззубцев Николай Максимович (1900—1957), русский художник, скульптор, режиссер, актер театра кукол. Профессор Воронежского государственного университета (хранитель Музея древностей и изящных искусств). Прочитав книгу Н.Симонович-Ефимовой «Записки петрушечника», увлекся куклами. В 1925 г. организовал первый в Воронеже любительский кукольный «Театр петрушек». Сделал куклу Петрушку, а затем Негритенка. С ними играл любительские спектакли. Там же, в университете, с группой энтузиастов поставил спектакль с перчаточными куклами по «Женитьбе» Н.Гоголя, несколько концертных программ, по басням И. Крылова, сказке М.Салтыкова-Щедрина «Как один мужик двух генералов прокормил», оперу Н.Корчмарева «Бунт кукол». Небольшой самодеятельный коллектив быстро получил известность и 5 января1930 г. был официально зарегистрирован при Воронежском областном отделе образования как профессиональный. Но самому Б. не суждено было работать в этом театре. В 1930 г. он был арестован по «делу краеведов» (обвинялся в организации, под прикрытием научных изысканий, тайного общества) и репрессирован. С 1947 по 1955гг. работал в Чкаловском (Оренбургском) театре кукол. Вначале как скульптор, затем — художник-постановщик и режиссер. Автор кукол к спектаклям «Теремок», «Басни Крылова», «Волшебная калоша»,«Серебряное копытце» и др. В качестве режиссера ихудожника осуществил постановку спектаклей «Охотник Талласа», «Никита Кожемяка», «Аленькийцветочек», «Ночь перед Рождеством» и др. Его куклы отличает особая художественная выразительность. Это подлинные произведения искусства. Небольшая коллекция кукол Беззубцева хранится в Музее театра им. С. В. Образцова. 
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� Павлинов Павел Яковлевич (1881 - 1966) – художник-график, ученик В.Фаворского. С 1918 г. работал в Студии кукольного театра при Театральном отделе Наркомпроса, а затем – в Мастерской кукольного театра при Камерном театре.
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� Немецкая высшая школа строительства и художественного конструирования Основана в Веймаре (Германия) в 1919 г. Вальтером Гропиусом, как исследовательский и образовательный центр искусств и ремесел. Главная идея Баухауза состояла в стремлении объединения всех видов творчества ради создания единого художественного произведения. В 1925 г школа была переведена в Дессау. Руководители (В. Гропиус, Л.Шрейер, О. Шлеммер, Х. Мейер, Л. Мисван дер Роэ) разрабатывали эстетику функционализма, принципы современного формообразования в архитектуре и дизайне.В школе проводились эксперименты, связанные с кукольным искусством, светом и цветом, проекциями, кукол с сильно стилизованной внешностью. Куклы Баухауза хранятся в Мюнхенском  музее. Среди других известных художников, привлеченных Баухаузом, были Пол Кли и Василий Кандинский, которые принимали участие в кукольных экспериментах. В 1933 г., после прихода к власти нацистов, «Баухауз» был закрыт. Но идеи школы дали свои плоды, и в 1937 г. венгерский художник, фотограф, педагог Ласло Мохоли-Наги основал вЧикаго «Новый Баухауз», который позже стал Американским институтом искусств. 
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� Немецкий востоковед-санкритолог, Лингвист, историк искусства, автор теории, согласно которой кукольный театр является предшественником драматического искусства.
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� Заскальный Сила Данилович (настоящее имя Шалаев Владимир Павлович), театральный деятель. Родился 5 сентября 1889 г. в Сербии умер в 1938 г. в Магадане. В конце 1920-х — начале 1930-х гг. преподавал в Московской опытной школе имени Горького. Был популяризатором театра, знаком с К.Станиславским, дружен с С.Образцовым. Первые репетиции Театра Образцова проходили в квартире Заскального. Будучи директором Кабинета по изучению примитивного театра при Государственной Академии Художественных наук (ГАХН), исследовал кукольный театр.
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� Константин Константинович Тверской, Кузмин-Караваев (1890-1944) – известный режиссер, педагог и театральный критик, работавший в Студии Вс. Мейерхольда а в 1920 году. С 1929 по 1935 г. – главный режиссер Большого драматического театра. Репрессирован в 1935 г. В 1925 году Л.Шапорина-Яковлева, оставив театр, на несколько лет уехала в Париж, и театром стал заниматься К.Тверской, который спас бесприютный, бездомный коллектив от развала и добился его слияния с успешно действующим в то время «Театром Петрушки» Евг.Деммени в структуре Театра юных зрителей - ТЮЗа - на Моховой 33 и превращения его в Ленинградский государственный Театр Марионеток. Режиссер  К.Тверской в Театре марионеток поставил поставил 11 спектаклей. В том числе «Вертеп» М.Кузмина (1919), «Красная шапочка» Е.Данько, «Вий» Н.Гоголя (1920), «Дон Кихот» Сервантеса (1925), «Гулливер в стране лилипутов» Е.Данько (по Дж. Свифту) и др.
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� Л-цо. Театр кукол, какой он есть и каким он должен быть\\Советский театр, 1930, №9-10, С. 40.  


� В результате 16 сентября 1931 года в Москве был создан Государственный центральный театр кукол, художественное руководство которого возложили на молодого артиста Музыкальной студии МХТ С.В.Образцова, получившего широкую известность, благодаря  «романсам с куклами» 





� БруниТатьяна Георгиевна (1902 – 1982) – выдающийся театральный художник, график, педагог.


� Деммени Евг. Указ соч. С. 104 


� Дрейден С. Удачный спектакль\\ «Вечерний Ленинград», 22 мая 1947.


� Образцов С. Моя профессия, Указ соч. С.
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