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ABSTRACT
The article examines the phenomenon of musical gesture in the theatre of I. F. Stravinsky. In the 
Chronicle and Dialogues, in correspondence with Russian journalists, in numerous interviews, 
the composer repeatedly emphasized that simply hearing the music is not enough. According 
to the outstanding Russian master, in order to understand music in its entirety, it is also necessary 
to see the sound image, gesture, stage movement. Figurative and symbolic gestures — “signs” 
of musical language, created by Stravinsky and used by him as compositional units, acquire in 
the whole context the features of virtual rhythmoplastic statements, and also have a form-cre-
ating function. As an invisible director, they seem “to be leading the stage”.
The universal idea of synthesis, which was so attractive to the composer, served as an incentive 
to create original artistic texts. In its own way, it was embodied in the ballets, operas, and 
“mixed” compositions of the early and late periods of I. F. Stravinsky’s work, determining the 
contrapuntal coupling of auditory images with various components of theatre action.
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Жест в музыкальном театре 
И. Ф. Стравинского

АННОТАЦИЯ
В статье рассматривается феномен музыкального жеста в театре И. Ф. Стравинского. 
В «Хронике» и «Диалогах», в переписке с русскими корреспондентами, в многочис-
ленных интервью композитор неоднократно подчеркивал, что недостаточно слышать 
музыку. По словам выдающегося русского мастера, для того чтобы понимать музы-
ку во всей ее полноте, ее необходимо еще и видеть — видеть звукообраз, жест, сце-
ническое движение. Образно-символические жесты — «знаки» музыкального язы-
ка, созидаемые Стравинским и используемые им в качестве композиционных единиц, 
обретают в контексте целого черты виртуальных ритмопластических высказываний, 
а также выполняют формообразующую функцию. Подобно невидимому режиссеру, 
они словно «ведут сцену».
Стимулом к созданию оригинальных художественных текстов во многом послужила 
столь привлекательная для композитора универсальная идея синтеза. По-своему она 
претворилась в балетах, операх, сочинениях-«микст» раннего и позднего периода 
творчества И. Ф. Стравинского, обусловив контрапунктическое сопряжение слухо-
вых образов с различными компонентами театрального действия.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА
И. Ф. Стравинский, русская музыка, музыкально-визуальный жест, музыкальная 
композиция. ©
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4  «…Они [музыкальные 
манеры] не предшествуют 
сочинению, но составляют 
сущность творческого акта: 
способ выражения и то, 
о чем говорится, — ​для меня 
одно и то же…», — ​ут-
верждает Стравинский [6, 
с. 182].

5  При ее написании перед 
глазами композитора вы-
рисовывался звукообраз игру-
шечного плясуна, «который 
своими каскадами дьяволь-
ских арпеджио у фортепи-
ано выводит из терпения 
оркестр, в свою очередь, от-
вечающий ему угрожающими 
фанфарами» [7, с. 30].

музыкально-риторические фигуры; то обращаясь к фольклору, к архаическим 
первоосновам музыкального языка, к архетипическим мотивам-формулам, по-
рой ритуального происхождения; то к актуальным для ХХ столетия танцевально-
джазовым ритмоинтонациям, к характерной для них звукопластике.

В определенных случаях ориентиром мог послужить и стиль эпохи, ее 
интонационно-слуховая фоносфера, или стиль композитора, творчество ко-
торого становилось художественной моделью для написания тех или иных 
опусов4. Стимулом же к созданию так называемых «акустических объектов», 
как правило, оказывалась столь привлекательная для композитора универсаль-
ная идея синтеза. По-своему она претворилась в балетах, операх, сочинениях-
«микст» как раннего, так и позднего периода творчества И. Ф. Стравинского.

Напомним также, что побудительным импульсом к появлению ряда про-
изведений для композитора становились зрительные впечатления, вызываю-
щие у него непосредственный творческий отклик. Известно, что, например, 
сочинению «Петрушки» предшествовала концертная пьеса для солирующего 
фортепиано с оркестром5.

Красноречивый, почти речевой музыкально-пластический жест героя 
прорастал из линеарно-интервальной конструкции двух остроритмован-
ных резко взлетающих мотивно-интервальных мелодических линий. Кон-
трапунктически сопрягаемые друг с другом, они образовывали битональное, 
напряженно звучащее диссонантно-аккордовое созвучие, олицетворяющее 
раздвоенность души Петрушки. Взрыв отчаяния, боли и одновременно не-
годования, противления судьбе ощущался в символическом звукожесте оди-
нокого существа.

В балете он составил основу музыкально-пантомимического монолога 
героя во второй картине, затем же стал его единственным спутником в чуж-
дом ему холодном, бездушном мире. В премьерном спектакле Михаила Фо-
кина (1911) Вацлав Нижинский превращался в пластиче-
ского актера, будто говорящего всем телом. Поразитель-
на кода балета: внезапный интонационно-динамический 
выброс жизненной энергии в дерзкой фанфарной лей-
треплике двух труб — ​в последнем звукожесте Петруш-
ки, бросающего вызов миру.

Разумеется, творческое воображение Стравинского пи-
тали и другие впечатления. Так, увиденная композитором 
в Чикагском институте искусств в 1947 году серия гравюр 
У. Хогарта «Карьера мота» вдохновила его на сочинение 
оперы «Похождения повесы». Танцевальность, скрытая 
в партитуре «Похождений повесы», присущая ей жесто-
вая пластичность требовала от постановщиков, согласно 
композитору, постижения ими музыкальной сущности сцени-
ческого действия, его «звуково-интонируемого содержа-
ния». И не случайно еще в 1922 году, при постановке опе-
ры «Мавра» он с сожалением замечал, что, с режиссерской 

1  Заметим, что феномен 
жеста в музыке привлекает 
все большее внимание как 
зарубежных, так и от-
ечественных исследова-
телей. Так, размышляя 
о композиторском жесте, 
Т. В. Цареградская считает 
важным при его определении 
учитывать конкретный тип 
музыкального движения, име-
ющего форму и контур [4].

2  Волконский С. М., кн. 
Разговоры. СПб.: Аполлон, 
1912. С. 29.

3  Ссылаясь на рассуждения 
Стравинского в «Музыкаль-
ной поэтике», С. Савенко 
отмечает, что в решении 
определенной художествен-
ной задачи композитор 
исходил из понятия порядка 
как этико-эстетической 
категории, проецируемой 
на звукотворчество [5, 
с. 284–286].

Музыка — ​дыхание и Ритм — ​сердцебиение.
С. Волконский

Представлять, а  не  описывать  — ​ именно к  этому, обладая аудиально-
визуальным мышлением, стремился в своем творчестве выдающийся русский 
мастер Игорь Федорович Стравинский. Не случайно, что именно музыкальный 
театр, и прежде всего балет — ​эта, по выражению Стравинского, «чистейшая 
форма театрального искусства», на протяжении всего творческого пути нахо-
дился в центре его художественных интересов [1, с. 144]. В своих многочислен-
ных высказываниях композитор неизменно подчеркивал, что для восприятия 
музыки во всей полноте ее следует не только слышать, но и видеть — ​видеть об-
раз, жест, движение. Отражаемые в звуке, они обретали в произведениях Стра-
винского черты виртуальных ритмопластических высказываний. «Первооснова 
музыки “Байки” Стравинского — ​жест», — ​писал еще в 1920‑е годы автор первой 
монографии о композиторе Б. В. Асафьев [2, с. 117]1. Развивая идеи Асафьева, 
В. В. Гливинский говорит об особом объектно-изобразительном полиморфиз-
ме музыки Стравинского, свойственном композиторам Санкт-Петербургской 
классической школы (Стравинский, Прокофьев, Шостакович) [3].

Музыка — ​жест — ​движение — ​танец — ​сценически-игровое действо — ​так 
в целом движется в опусах композитора его духовно-творческая мысль, обу-
словливая контрапунктические сопряжения слышимого и видимого. В пар-

титурах Стравинского — ​в их музыкальном письме, ме-
троритме и  фактуре, мелодике, оркестровке, приемах 
развития музыкального материала, драматургической фор-
ме — ​во многом предопределяется и общее художествен-
ное решение, сценическое поведение того или иного пер-
сонажа, и особенности танцевально-пантомимического 
воплощения. Созидаемые Стравинским посредством вы-
разительных средств, знаков музыкального языка образно-
символические, звуково-интонируемые, по словам Б. Аса-
фьева [2], музыкальные жесты используются при этом 
в качестве структурно-композиционных единиц, выпол-
няют формообразующую функцию. Подобно «невидимо-
му режиссеру», они, по мнению С. Волконского, словно 
ведут сцену 2. Утверждая идею порядка (упорядоченно-
сти звуково осмысленной формы), Стравинский подчер-
кивал, что музыка дана нам «как организующий фактор», 
и далее продолжал: «Я, в известном смысле, пытаюсь воз-
водить архитектурные конструкции. … Моя цель — ​фор-
ма» [1, с. 96–97, 108]3.

Для каждой из своих партитур, в зависимости от твор-
ческой задачи, композитор избирал индивидуальный мо-
дус воплощения звукожестов, то используя музыкальный 
язык эпохи барокко, присущие ей семантически-значимые 
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“изображения”, а присущий ему характер движения, темп, ритм, амплиту-
да динамики — ​вот что стремится, прежде всего, запечатлеть Стравинский» 
[8, с. 145]. Опять же повторим: перевоплощая визуальные образы в звуково-
интонируемые жесты, Стравинский придавал исключительное значение эле-
ментам музыкального языка, приемам их развития при выстраивании архи-
тектонически завершенного пластического действа.

«Я композитор интервальный», — ​признавался Стравинский, комбинируя 
разнообразные интервальные фигуры, мотивы-формулы как по горизонта-
ли, то есть мелодически, так и по вертикали — ​аккордово-гармонически либо 
контрапунктически (полифонически) [1, 253]. Отдавая предпочтение техни-
ке контрапункта, композитор неизменно акцентировал роль ритма: «Моя му-
зыка — ​исходит из ритма» [1, с. 81]. Заметим: в первую очередь свойственная 
композитору нерегулярно-акцентная метроритмика (ритм — ​фактор, органи-
зующий отдельные интонационно-попевочные сегменты музыкальной речи 
в вариантно-развернутые структуры, своего рода жестовые конструкции) со-
общает его произведениям, «энергию двигательного импульса» (выражение 
Б. Асафьева) и формирует гармонично законченное целое.

МУЗЫКАЛЬНАЯ ВИЗУАЛИЗАЦИЯ В БАЛЕТАХ СТРАВИНСКОГО

«Жестикулянтно» — ​именно это слово использовал композитор по отношению 
к «Весне священной» в беседе с Н. Касаткиной и В. Василевым: «Балет заставил 
публику слушать не сюжетно, а жестикулянтно» [1, с. 264]. Тем самым Стравин-
ский вновь акцентировал значимость жестовой метроритмической основы для 
достижения пластического динамизма в соответствии с музыкой «Весны свя-
щенной»9. Архаичные трихордово-попевочные структуры, образующие фун-
дамент балета, наделяясь на протяжении всего действа особым «ритмоэнерге-
тизмом», находятся в постоянном движении, позиционно видоизменяются. Их 
оркестрово-тембровые линии то «утолщаются», накладываясь друг на друга, 
то расслаиваются. Пространственно-музыкальный рисунок балетной партиту-
ры постоянно меняется. В причудливых изгибах-очертаниях инструментальных 
звукокрасок то будто проступают отдельные сольные фигуры-тембры, то их сме-
няет оркестровое тутти. Балетмейстер, по мнению Стравинского, должен в та-
ком случае не просто удваивать рисунок и ритм музыки, а прибегать к паралле-
лизму, воспринимая музыку как руководство к действию.

Показательно, что, анализируя партитуру «Весны», ее 
ритмоформу, известный французский композитор Оливье 
Мессиан выделил три основных ритмических персонажа, ко-
торые «ведут сцену» и организуют темпоритм пластических 
движений: атакующе-действенного, атакуемо-пассивного, 
наблюдающе-бесстрастного [9, с. 137–211]. В результате их 
взаимодействия между собой музыкальные звукообразы, 
воплощаемые в партитуре, обретают в «интонациях тела» 

9  Еще ранее, в связи с хо-
реографическим решением 
балета в 1920 году Л. Мяси-
ным, Стравинский отмечал, 
что, в отличие от В. Ни-
жинского, он воспринял 
ритможесты не потактово, 
а охватил более масштабные 
структуры [1, с. 31].

точки зрения, главным затруднением оказалась неспособность певцов осуще-
ствить хореографические замыслы Брониславы Нижинской6.

ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ ТЕАТР — ​ТЕАТР ПЛАСТИЧЕСКИХ ДВИЖЕНИЙ

Не без влияния визуальных образов из-под пера Стравинского нередко появ-
лялись и инструментальные произведения. Некоторые из них, как известно, 
получили танцевально-пластическое воплощение. Это и Симфония в трех дви-
жениях, связанная в воображении композитора с конкретными впечатления-
ми о войне, часто исходившими, по его словам, от кинематографа. Это и «Ба-
летные сцены» для оркестра, и «Концертные танцы» для камерного оркестра, 
образующие, согласно Стравинскому, «серию дивертисментов в классической 
манере, выраженных в форме вариаций» [1, с. …]. Это и Концерт для скрип-
ки с оркестром. Каждая из его частей, снабженная определенным подзаго-
ловком — ​Токката, Ария, Каприччио, ассоциируется с характерными видами 
музыкально-пластических движений, истоки которых восходят к барочному 
искусству. Здесь и символические музыкально-риторические фигуры, и эхо-
отражения, сопровождаемые перепадами динамики, и фактурные уплотне-
ния, сгущения и разряжения звукового пространства7.

Примечательную хореографическую версию Концерта 
под названием «Балюстрада» предложил в 1940 году сво-
им современникам Джордж Баланчин. Образно-зримый 
диалог скрипача и оркестра, перерастающий то в дуэт, 
то в концертно-игровое состязание, трансформировался 
Баланчиным в ряд танцевальных эпизодов, в совершен-
стве, по мнению Стравинского, скоординированных с му-
зыкой. В подобных произведениях, по сути, композитор 
создавал так называемый инструментальный театр, в ко-
тором по-своему претворялась концертно-игровая логи-
ка взаимодействия аудиально-визуальных жестов.

Исполнительский жест становится в инструментальном 
театре композитора объектом восприятия для слушатель-
ско-зрительской аудитории. Так, например, в Октете для ду-
ховых инструментов Стравинский стремился «заострить» 
вступления различных инструментов и «дать воздуха» (ды-
хания) между фразами8. Визуальные представления, предше-
ствуя в данном случае творческому акту, как бы очерчивают 
(выражение Т. Цареградской) «звуковую траекторию» [4].

Один из известных исследователей творчества Стра-
винского М. С. Друскин, отмечая «жестовую» природу му-
зыкального мышления композитора, подчеркнул важную 
мысль относительно особенностей претворения Стра-
винским «образа движения» в музыке: «Не самый объект 

6  Обратим внимание 
на заложенную в партитуре 
«Мавры» энергию особого 
рода метроритмического 
движения, возникающего 
в результате контрапун-
ктической игры, синкопи-
рованных сдвигов, смещений 
акцентов между вокальной 
и инструментальной пар-
тиями.

7  К подобным приемам ор-
ганизации музыкального ма-
териала Стравинский при-
бегает и в опере-оратории 
«Царь Эдип», стремясь 
воплотить в партитуре 
«геометрию трагедии» [4, 
c. 179].

8  Подробные разъяснения, 
касающиеся исполнения 
Октета, композитор 
приводит в «Хронике» [7, 
с. 83]. Кстати, в «Диалогах» 
Стравинский признается, 
что инструментальный 
состав Октета он увидел 
во сне [6, с. 174–175].
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танцевального симфонизма Стравинского, обусловленного специфическим ти-
пом звукосозерцания композитора — ​«осязательно-зрительным (пластическим)», 
с «уклоном в сферу игры, в перестановку ритмических плоскостей, в разрешение 
пространственных соотношений и в комбинирование звучащих линий на види-
мой плоскости» [14, с. 242]. А отсюда — ​использование принципов монтажной 
драматургии различных типов музыкально-пластических движений-жестов, их 
изначально согласованного полилога в партитуре, равно как и столь привлека-
тельная для выдающегося русского мастера идея концертно-игрового «состяза-
ния» между всеми участниками представления.

В контексте наших рассуждений коснемся еще одного балета Стравинско-
го — ​Баланчина — ​«Игры в карты». Его появлению, к слову, предшествовал 
возникший в художественном сознании композитора за много лет до напи-
сания «Игры в карты» визуальный образ: актеры в костюмах, изображающих 
карты, танцевали на фоне задника из зеленого сукна, знаменующего играль-
ный стол. Стремясь к созданию бессюжетного музыкально-танцевального 
представления, Стравинский отмечал, что не дал Баланчину подробной про-
граммы, так как ему казалось, что характер хореографических номеров ясно 
выражался самой музыкой, содержащей основу для разного рода мотивно-
ритмических вариаций и позиционных группировок солистов-танцоров по-
средством «разномерного ритма монтажа» (выражение Б. Ярустовского) ста-
тических и динамических построений музыкальных эпизодов-кадров. Считая, 
что карточная игра — ​идеальный материал для балета, Стравинский писал: 
«… мужские и женские партии — ​это то же, чем были в XVIII веке forte и piano 
для авторов concerto grosso» [15, с. 50]. Это суждение композитора можно от-
нести и к его другим пространственно-звуковым композициям.

СОЧИНЕНИЯ-«МИКСТ»: СОПРЯЖЕНИЯ ВИДИМОГО И СЛЫШИМОГО

Принцип концертирования с использованием характерного для старин-
ных кончерто гроссо антифонного противопоставления соло и тутти, ан-
самблевых групп и всего оркестрового состава, с выдвижением на первый 
план конструктивно-ритмического начала как органи-
зующего принципа, с возникающими при этом контра-
стами — ​динамическими, фактурными, тембровыми, соз-
давал в опусах-«микст» акустический резонанс, эффект 
своеобразной стереофонической игры объемами звуча-
ний. В непосредственном же визуальном взаимодействии, 
в со-звучании инструментально-тембрового состава ис-
полнителей с танцевально-пантомимическим, вокально-
словесным рядом музыка, творимая артикулируемыми 
жестами инструменталистов, приобретала в результа-
те перекрестной игры между всеми участниками про-
странственное измерение, «пространство звуковой фор-
мы» [16, с. 110]13.

13  Заметим, что сценическое 
видение Стравинским гибрид-
ных в жанровом отношении 
произведений порой находило 
отражение в их названиях: 
«Сказка о солдате» — ​«чита-
емая, играемая и танцуемая», 
«Персефона» — ​«мелодрама», 
«Пульчинелла» — ​«балет 
с пением», «Байка» — ​«веселое 
представление с пением и му-
зыкой», «Свадебка» — ​«рус-
ские хореографические сцены 
с пением и музыкой» [17].

(выражение Б. Асафьева), позах, движениях, жестах танцоров зримо-осязаемый 
облик. Ритмическая техника Стравинского, взламывающая традиционную пе-
риодическую квадратность структурно-композиционных единиц формы, уси-
ливает экстатически насыщенную ритуальность священного действа, его над-
бытовой смысл10.

Начиная со знаменитой балетной триады начала XX века («Жар-птица», «Пе-
трушка», «Весна священная») и вплоть до середины столетия, до последнего ба-
лета «Агон», композитор неизменно стремится путем достижения взаимодей-
ствия между музыкой и сценическим жестом-движением добиться их «строгой 
координации», «сделать балет целостным явлением» [1, с. 163]. К выдающимся 
результатам привело многолетнее содружество Стравинского с Баланчиным, 
неизменно достигающим претворения звучания в зримое движение. Так, рабо-
тая над хореографическим образом «белого балета» «Аполлон Мусагет», Балан-
чин подчеркивал, что жесты, «подобно тонам в музыке и оттенкам в живопи-
си, обнаруживают между собой определенные родственные связи» [12, с. 267].

Идея написания танцевальной симфонии, в которой основная роль отводи-
лась бы танцу, получила, в частности, свое совершенное воплощение в бессюжет-
ном балете «Агон», завершающем аккорде «греческой трилогии» И. Стравинского 
(«Аполлон Мусагет», «Орфей», «Агон»). В нем воплотилась далеко не безразлич-
ная композитору идея игрового концертно-театрального спора-согласия. В пар-
титуре «великого конструктора» она нашла свое отображение в тембровой дра-
матургии, в особом, построенном на сходстве-различии ансамблево-сольных 
взаимодействий разных инструментальных составов, сжатии-расширении 

мелодико-ритмических попевок, в использовании в каче-
стве основной ритмоформы их жестовых высказываний ка-
нонически-имитационных перекличек, воссоздающих по-
этически-изобразительный образ «Агона». Это повлекло 
за собой и хореографическое решение — ​игровое состяза-
ние 12 танцоров, то разделяющихся на группы на основе со-
отнесения музыкальных типов движений-жестов с «немыми 
интонациями» тела (выражение Б. Асафьева), то выступаю-
щих совместно.

Известно, что в XVII веке, а именно к этой культурно-
исторической эпохе обращается композитор при создании 
пластически рельефного образа балета, характерной жан-
ровой особенностью исполнения танцевальных эпизодов 
(в балете Стравинского их основу составила сюита из пяти 
бранлей) было круговое ритуальное движение, то распада-
ющееся на две полусферы, то собирающееся в круг. В центре 
при этом мог находиться один участник, остальные участ-
ники двигались по кругу11. Отсюда — ​характер звукожестов, 
перетекающих в выразительные зримо осязаемые движения 
танцоров, их «графические», классически совершенные позы. 
Отсюда — ​свободное использование канонической техники 
(напомним средневековый девиз канона: «В моем конце — ​
мое начало»)12. В связи с этим обратим внимание на черты 

10  На особенности артику-
ляции музыкальной речи, ее 
обращают внимание многие 
исследователи творчества 
Стравинского, в частности 
И. Вершинина [10], М. Дру-
скин [8], С. Савенко [5], 
Н. Брагинская [11].
11  Описания танцев, 
равно как и иллюстрации, 
почерпнутые Стравинским 
из книги Франсуа де Лоза 
«Апология танца», послужили 
отправной точкой в работе 
над всей партитурой балета 
[13, с. 141].
12  В целом же, придавая 
особое значение жесту, 
Стравинский полагал, что 
звукопластика его сочинений 
«требует от хореографии 
органического соответствия 
своему масштабу» [7, с. 71]. 
Эту идею по-своему воплотил 
на сцене Баланчин.
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Идея многопланового звукозрительного контрапункта, сопряжения слу-
ховых образов с остальными компонентами музыкально-театрального син-
теза в соответствии с аудиально-визуальным замыслом Стравинского могла 
воплощаться по-разному. Например, вполне возможным Стравинский считал 
размещение на сцене всех исполнителей в «Свадебке». Колоритная фоносфе-
ра танцевальной кантаты, претворяемая в хоровом многоголосии и в звуча-
нии четырех роялей, дополняемых группой ударных инструментов, органич-
но сочеталась с «жестом, телодвижениями, плясовыми ритмами и обрядовым 
ритуалом» [2, с. 134]. В свою очередь, воспринимая «Байку про Лису, Петуха 
да Барана» как «короткую буффонаду для уличных подмостков», в качестве од-
ного из возможных решений композитор предлагал следующее: балетные ар-
тисты или марионетки разыгрывали бы пантомиму, а певцы и инструмента-
листы находились либо также на сцене, либо в оркестре14.

Особое образное, пластически-игровое «интонирование» художественного 
текста получил в последней микстовой композиции «Потоп» (Прелюдия, Ме-
лодрама, Строительство ковчега — ​хореография —ритмические вариации, Ка-
талог животных, Комедия — ​Ной и его жена, Потоп — ​хореография — ​чакона 
в ракоходной форме, Завет радуги, завершаемый хоровым Te Deum’ом). На-
пример, звукообраз Потопа в представлении Стравинского, которому не хо-
телось простой визуализации волн, мог бы ассоциироваться с танцовщиком, 
крутящимся в разные стороны и при этом подпрыгивающим на одном месте, 
«как кусок дерева». В отношении же зрительного воплощения Дьявола компо-

зитор замечал: «Моей первой мыслью было фотографиро-
вание движущегося красного пятна» [1, с. 427]15. В итоге 
обозначаемый Стравинским то как танцевальная драма, 
то как библейская аллегория, основанная на Ное и Ковче-
ге, «Потоп» с окончательным подзаголовком «музыкаль-
ное представление для чтецов, солистов, хора, оркестра 
и танцоров» впервые был показан в виде телеспектакля16.

Практически каждая из партитур классика ХХ века, от-
личаясь оригинальностью жанрового, музыкально-дра-
матургического облика, содержит в  себе предпосылки 
для возможных театрально-сценических интерпретаций. 
«В музыку он вносит свое собственное красноречие жеста, 
непрерывно ощущаемого и выраженного со всей полно-
той» [12, с. 268]. К высказыванию выдающегося балетмей-
стера ХХ века, думается, присоединятся многие современ-
ные режиссеры и хореографы-постановщики.
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Аппараты, преображающие 
трюки. Режиссер цирка
Николай Челноков

АННОТАЦИЯ
В статье рассматривается воздействие обновляемой цирковой аппаратуры на ис-
полнение традиционных трюков, связанная с этим трансформация образного содер-
жания номеров, влияние на зрительское восприятие, а также возможности создания 
оригинальных сюжетных постановок на манеже.
Новая, фактически не исследованная проблема анализируется на примере практиче-
ской постановочной деятельности циркового режиссера Н. И. Челнокова.
В своих постановках 1990–2000‑х годов Челноков выступал в роли автора, режис-
сера и музыкального редактора. Он изобретал новые аппараты для номеров, мате-
риалом для которых могли послужить как профессиональные спортивные снаряды, 
так и обычные бытовые предметы (дверное полотно, ванна, страховочная сетка воз-
душного полета, аквариум и др.). Восприятие аппарата как полноценного партнера 
артиста привело к наглядному утверждению этой установки. Трапеция для воздушной 
гимнастки была заменена им на артистку, выполнявшую роль живого аппарата. Тур-
ник был модифицирован в пирамиду, менявшую свое местоположение в руках гим-
настов, словно ставших ее частью.
Творчество Челнокова заслуживает научного осмысления, поскольку созданные Челно-
ковым аппараты не только убедительно стимулировали постановочную работу на ма-
неже в свое время, но и широко и разнообразно используются до сих пор в цирко-
вых программах нашей страны и всего мира.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА
Российский цирк, цирковой аппарат, цирковой трюк, цирковая режиссура, 
Н. И. Челноков, образная содержательность циркового номера. ©
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