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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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Средства выразительности циркового искусства, основным из которых явля-
ется трюк, постоянно находятся в процессе обновления, трансформации. При 
этом создать новый трюк — ​задача практически невыполнимая. Во всяком слу-
чае, решить ее удается крайне редко. В конкретной работе по созданию номера 
ее можно подменить, прибегнув к исполнению трюков, ставших уже традици-
онными, на новой, неожиданной для зрителей, аппаратуре. Трюки, исполняе-
мые в новых условиях или же по иной, непривычной траектории, уже воспри-
нимаются по-новому. А порой действительно рождают новые жанры.

Связь трюка и аппарата не так проста. Что первично? Задуманный трюк 
требует определенного аппарата  — ​ или  же аппарат позволяет исполнить 
на нем определенные трюки либо подсказывает еще не исполнявшиеся, но-
вые? Универсального ответа быть не может.

Стремление увеличить траекторию акробатического прыжка в манеже приве-
ло к поиску специальных приспособлений. Появился заимствованный из спор-
та трамплин. Потом его цирковая модификация — ​так называемый «амери-
канский батуд», в котором увеличенная гибкая, «толчковая», доска начиналась 
на конюшне, а заканчивалась уже высоко над манежем. И, наконец, была создана 
подкидная доска. Внешне похожая на детские качели (двухметровая доска, по-
коящаяся серединой на невысоких козлах), она позволяла партнерам, резко на-
прыгнув на поднятый конец, энергично подбросить, придать ускорение поле-
ту акробата, стоящего на опущенном конце. Имя ее создателя ни в документах, 
ни в устных преданиях не сохранилось. Известно только, что таким аппаратом 
труппа акробатов-прыгунов Вотперт впервые поразила посетителей одного 
из пражских варьете в 1903 году1.Более чем через 50 лет руководитель труппы 
акробатов-прыгунов с подкидной доской решился перенести на советский ма-
неж старинный аттракцион русских гуляний — ​качели. Венедикт Беляков фак-
тически создал новый аппарат, позволяющий менять высоту траектории акро-
батических прыжков. Впрочем, и его имя известно только специалистам.

Аппаратом, сохранившим имя своего создателя — ​Г.-Р. Кайс Вашингтона, 
стала воздушная трапеция, которую он модернизировал — ​утяжелил гриф 
и сделал плоской его верхнюю часть (зрителям не разглядеть эту производ-
ственную хитрость), чтобы исполнять трюки эквилибра и всевозможного ба-
ланса. До сих пор номер на качающемся через весь цирк аппарате, показанный 
в 1860 году, представляется зрителям во всем мире (у нас это название не при-
жилось) как «трапеция Вашингтона» [1, p. 222].

Конкретный создатель был у каждого циркового аппарата. Собственно, 
именно он и начинал на нем работать. Но со временем, добившись успеха, 
артисты, как правило, забывают и о наставниках, и о тех, чьими достижения-
ми воспользовались. Отсутствующие документальные подтверждения легко 
подменяется преданиями.

Первым создателем циркового аппарата, зафиксиро-
ванным документально, считают человека, не  связан-
ного с  цирком,  — ​ Отто Файк с  немецкой педантично-
стью запатентовал в 1925 году «колесно-гимнастическое 

1  См.: Das Programm. 1930. 
№  1386.
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Devices that Transform
the Circus Tricks. Circus Director
Nikolai Chelnokov

ABSTRACT
The article examines the impact of newly created circus equipment on the perfor-mance of 
traditional tricks, the related renewal of the figurative content of circus acts, the impact on 
audience perception, and the possibilities of creating original plot productions at the arena.
A new unexplored problem is analyzed using the example of the practical production activities 
of the circus director N. I. Chelnokov.
In his productions, Chelnokov acted as an author of idea, director, and music edi-tor. He 
created new devices for circus acts, the material for which could be both professional sport 
equipment and ordinary household items (a door leaf, a bathtub, a football net, an aquarium, 
etc.). The perception of the apparatus as a full-fledged partner of the circus actor led to a visual 
confirmation of this attitude. The trapeze for the aerial gymnast was replaced by a second 
performer, who played the role of a living device. The horizontal bar was modified into a living 
pyramid, changing its design in the hands of the gymnasts, as if they have become a part of it.
Chelnokov’s work deserves scholar understanding, since the devices created by him not only 
convincingly stimulated the work in the arena at the time, but are still widely used in circus 
programs in our country and around the world.

KEYWORDS
Russian circus, circus device, circus trick, circus directing, Nikolai Chelnokov, fig-urative content 
of the act.
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О цирке все чаще говорят как о своеобразном сочетании физических воз-
можностей человека и его новаторской конструкторской мысли. Не уверен, 
стоит ли распространять это утверждение на все цирковые жанры, но в по-
лете под руководством Владимира Ракчеева своеобразие номера определила 
необычная конструкция ловиторки, напоминающая садовые качели или гим-
настический лопинг. Вольтижер получил возможность вдвое увеличить свои 
трюковые комбинации. В обычном номере основные перевороты совершают-
ся в момент перелета гимнаста с трапеции в руки ловитора. С введением же ло-
пинга вольтижер и от ловитора смог отходить эффектнейшим образом. Встав 
на лопинг, он вылетал, как из катапульты, на метр вперед, на два с полови-
ной — ​вверх, в руки другого ловитора, висящего над трапецией, или по кру-
той дуге в руки третьего ловитора, повисшего над лопингом. Так усложни-
лись траектории полета одного вольтижера. А их в номере Ракчеева — ​семь.

Успех такого номера, как полет, зависит от  согласованности действий 
всех его участников. Поэтому, наверное, Мандыч и назвал свою новую рабо-
ту «Единство» [4, c. 153–158]. Зрителям, по традиции, сообщали только имя ру-
ководителя номера.

Открытие советского цирка — ​включение в ручной эквилибр двух брусьев 
(позже — ​труб) у нижних партнеров, которые ими подбрасывали и на кото-
рые принимали вольтижерку, — ​на каждом показе напоминало зрителям если 
не о режиссере, то о нашей стране. Постепенно возрастающее мастерство мо-
лоденькой вольтижерки Ирины Шестуа позволило со временем ограничить-
ся одной трубой. А постоянно изыскиваемый все более пружинящий матери-
ал позволял регулярно усложнять прыжковые комбинации и увеличивать их 
траекторию.

Показанный на зарубежных гастролях, поразивший простотой аппарата 
и неисчерпаемыми возможностями на нем, номер был бесконечно растира-
жирован во всех странах. Именно за границей номер, анонсируемый то как 
«вольтиж на горизонтальных шестах», то как «вольтиж на копьях», принял 
придуманное местными рецензентами бесхитростное название «русская пал-
ка» (нем. Russische Stange). Этим названием и сейчас пользуются во всем мире 
[5, c. 385–386].

А чтобы обнаружить имена создателей нового жанра и первых партнеров 
Ирины, братьев Бориса и Валентина Исаевых, нужно усердно искать инфор-
мацию в книгах.

После этого и аппарат, созданный В. Беляковым, начали именовать «рус-
ские качели».

Счастливая находка Белякова получила широкое распространение в миро-
вом цирке. Но эмоциональное воздействие трюков, исполняемых с «русских 
качелей», качественно увеличилось, когда Сергей Дидык догадался, что воль-
тижер, отойдя от площадки и совершив акробатический прыжок, может при-
йти не на лежащий на манеже мат, а на взлетевшую навстречу ему площадку 
качелей, стоящих у противоположного края манежа. Родился номер «Встреч-
ные качели» [6, c. 168].

и спортивное оборудование», придуманное им десятилетие назад, еще в дет-
стве, для собственной забавы. Аппарат этот до сих пор популярен на манеже под 
названием «рейнское колесо» (нем. Rhonrad, у нас его называют «ренским») [2, 
s. 99] — ​по месту рождения изобретателя. Он представляет собой два металли-
ческих колеса диаметром чуть больше человеческого роста, соединенные меж-
ду собой штангами, ухватившись за которые руками и упираясь ногами один или 
несколько гимнастов могут катиться по манежу, произвольно выбирая и марш-
рут, и ритм движения, и перемещение участников внутри и — ​кратковремен-
но — ​сверху аппарата.

Фамилия другого изобретателя вошла в цирковой обиход вместе с аппара-
том «колесо Сира» (англ. Cyr Wheel). Даниэлю Сиру удалось придать функци-
ональную элегантность изобретению Файка, оставив от него один обод, и тем 
самым модифицировать как самостоятельное передвижение колеса по мане-
жу, так и выполняемые в нем и вокруг него трюки.

Вновь придуманный аппарат, результативный сам по себе, со временем мо-
жет и зрительно, и — ​главное — ​качественно изменяться.

Известно, например, что металлическую трапецию, своеобразные п-образ
ные качели, позволившие гимнасту совершать вертикальные круговые движе-
ния вокруг штамберта, придумал Лазарь Добрич — ​Болгарин Иванов по афише. 
В 1905 году его изобретение считалось смертельным трюком (артист сам под-
черкнул это в автобиографическом рассказе2), номер так и объявляли: looping 
the loop (русск. «петля смерти»). Позже он был переименован просто в лопинг.

В пятидесятые годы советская артистка Раиса Немчинская сумела приду-
мать для этого «смертельного номера» эффектный финал. Гимнастка, раскачав 
лопинг, начинала совершать на нем полные круги, сначала лицом вперед, по-
том спиной, а затем закручивала лопинг, повиснув вниз головой над штамбер-
том (был разработан и изготовлен специальный механизм), после чего про-
должала вращаться вокруг штамберта, совершая при этом и пируэты. Новый, 
в прямом смысле головокружительный трюк привлек внимание не только зри-
телей. Министерство обороны СССР, не интересуясь ни романтикой неверо-
ятного полета, ни тем более чьим‑то авторством, воспользовалось цирковым 
изобретением «для тренировок летного состава, космонавтов и л/с ВДВ в це-
лях повышения устойчивости вестибулярного аппарата и сердечно-сосуди-
стой системы к воздействию различ. видов ускорений» [3, c. 407].

Интереса к лопингу не потерял и цирковой манеж. В жанре, который офи-
циально именуется «классический воздушный полет», модификации аппара-
туры позволяли создавать оригинальные трюковые комбинации и даже но-
вые номера.

Особенно часто обращался к скрытым возможностям 
лопинга педагог ГУЦЭИ и результативный режиссер Юрий 
Мандыч. Сначала он вернул лопинг в партер и, как Беля-
ков — ​качели, использовал его для увеличения траектории 
прыжка в работе акробатов-вольтижеров. Потом он начал 
экспериментировать с лопингом в воздушном полете.

2  См.: Добрич Л. Трапеция 
смерти / пер. Е. Фалько-
вич // Любимый цирк / сост. 
Р. Рыбкин. М.: Искусство, 
1974. С. 141–148.
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по сей день повторяемых на всех профессиональных манежах и в любитель-
ских цирковых коллективах, сохранилась лишь в названии созданного им жан-
ра — ​«скакалки».

Впрочем, фамилиями создателей новых аппаратов, трюков на них, номе-
ров, даже жанров мало кто интересуется. Зрителей волнует то, что они видят. 
А что касается самих артистов, режиссеров, тем более продюсеров, то те пред-
почитают молчать, чтобы не платить положенные отчисления авторам. Поэ-
тому мало кому известна и фамилия Николая Челнокова — ​режиссера, сумев-
шего неожиданно использовать уже существовавшие аппараты и принесшего 
на манеж бытовые предметы, которые представить цирковыми аппаратами 
было просто немыслимо.

Придуманные им оригинальные номера сохранили свою необычность, оча-
рование, силу воздействия и спустя четверть века. Уже это, а тем более сами 
аппараты, привлеченные и преобразованные Челноковым для манежа, заслу-
живают анализа, хотя бы — ​как здесь — ​вынужденно беглого.

ПЕРЕОСМЫСЛЕНИЕ СУЩЕСТВУЮЩЕГО АППАРАТА

Увлекшись режиссурой, Челноков стремился ни в коем случае не повторять 
находки уже существующих, пусть и популярных номеров.

Еще оканчивая ГУЦЭИ, он сам придумал себе выпускной номер — ​«саль-
томорталист на свободно висящем канате» (педагоги училища помогли осу-
ществить эту задумку) — ​и получил за него на парижском конкурсе 1987 года 
«Цирк завтрашнего дня» серебро. Свою самодостаточность в выборе и костю-
ма, и музыки, и пластики Челнокову удалось отстоять даже в “Cirque du Soleil”, 
пригласившем его на работу и трижды пролонгировавшем с ним контракты.

Когда Челноков, мечтавший создать собственный, ни  на  какой другой 
не похожий цирк, вернулся на Родину, руководство «Росгосцирка» (катастро-
фически не хватало номеров) предложило ему подготовить цирковой коллек-
тив. Челноков не раздумывая согласился. Коллектив был собран, выучен, одет 
и в мае 1991 года выпущен Центром циркового искусства.

В постановочных опытах Челнокова средствами выявления содержания за-
являлись исключительно цирковой трюк и традиционно цирковая образная 
подача героев, нарочито лишенная какой‑либо бытовой узнаваемости. Но-
мера создавались для конкретных исполнителей и были ориентированы на их 
индивидуальность и возможности. Основой большинства номеров коллектива 
стала работа на новых, неизвестных еще в цирке аппаратах или же совершен-
но неожиданные трюки, исполняемые на аппаратах существующих.

ШАРЫ

Сегодня работу акробатов на шарах редко можно увидеть на манеже. В годы, 
когда Челноков создавал номера для своих спектаклей, она тоже была наперечет. 
Ведь необходимость удерживать на плечах двух-трех партнеров, балансируя 

Цирковые номера (тем более аппараты, на которых они демонстрируют-
ся) создаются в конкретную эпоху в конкретной стране. Алексей Бараненко 
перенес рамку для парной гимнастической работы под шасси биплана, лета-
ющего высоко под куполом (вращаться по кругу его заставляли тросы, иду-
щие к центрам купола и манежа). Так советский цирк откликнулся на призыв 
ЦК ВЛКСМ пополнять ряды воздушного флота в напряженное для страны 
время. Так в 1937 году родился новый цирковой жанр «воздушная гимнасти-
ка на вращающемся аппарате» (в цирке его по-свойски назвали «вертушка»). 
До сих пор он не потерял мировой популярности ни у артистов, ни у зрителей.

Цирк вообще, а советский — ​особенно, самое пристальное внимание обра-
щал на образную содержательность своих номеров. «Можно до бесконечности 
варьировать формы и приемы, сюжеты цирковых номеров, но суть их всегда 
останется неизменной, — ​отмечал журнал «Советский цирк», выпуска кото-
рого наконец удалось добиться Е. М. Кузнецову, ставшему его первым ответ-
ственным редактором. — ​На первом плане всегда останется прославление 
замечательных человеческих качеств — ​силы, ловкости, мужества. И какая бы 
техника ни использовалась артистами цирка, ей всегда отводится подсобная роль, и она 
ни в коей мере не может подменять их труд (курсив мой. — ​М. Н.)» [7, с. 12].

Артистам — ​чаще одновременно и режиссерам своих номеров, — ​понимав-
шим и разделявшим подобную точку зрения, удавалось даже, соединяя воз-
можности давно известных аппаратов, создавать совершенно новые, позволя-
ющие более четко отображать свое время, увлеченность своих современников. 
Ведь это были годы освоения космоса.

«Канат, натянутый параллельно земле при помощи специального при-
способления, перемещается и оказывается под определенным углом. Туго 
натянутый наклонный канат ослабевает, и  на  нем выполняются стреми-
тельные раскачки, потом он снова натягивается. Эквилибрист поднимает-
ся по нему под самый купол и стремительно, стоя на ногах спиной вперед, 
скользит вниз. По наклонному канату идет эквилибрист, неся на голове до-
ску, а на этой доске стоят две его партнерши. Затем на этот канат ставят 
трамплин. Старший Волжанский, съехав по нему на роликах, отталкивается 
от трамплина, взлетает на воздух, делает большую воздушную дугу и попа-
дает на мостик» [8, c. 90–91].

Так Ю. А. Дмитриев описывает первый вариант номера Владимира Волжан-
ского, который через несколько лет вырастет в прославленных «Звездных ка-
натоходцев».

В 1990‑е годы, когда казалось, что мы дружим со всем светом, другим стал 
цирк, совсем другие аппараты начали появляться на его манеже. В этом, по-
жалуй, всех превзошел Валерий Акишин, разглядевший зачатки цирково-
го номера в детских прыжках через скакалку. Он соединил скакалку с трюка-
ми акробатов-прыгунов в партере. Его партнеры прыгали через одну или две 
вертящиеся крест-накрест скакалки, совершая при этом достаточно сложные 
сольные и групповые прыжки, даже сложившись «бутербродом» или взобрав-
шись в плечи друг другу тройной колонной. Но память о его «Веселых ска-
калках», хотя и завоевавших «Серебряного льва» в Монте-Карло и бесконечно 
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ЖИВАЯ ТРАПЕЦИЯ

Убежденность, что цирковой аппа-
рат может — ​и должен — ​стать насто-
ящим партнером артиста, побудила 
Челнокова к наглядному утверждению 
этой особенной, чисто цирковой свя-
зи. Основной духовный пафос этого 
номера вовсе не в том, что трюковые 
комбинации (всевозможные балан-
сы на  спине, на  животе, обороты во-
круг трапеции и, разумеется, обрывы) 
девушка-гимнастка выполняет на де-
вушке, подменившей собой трапецию. 
Главное, все они становятся возмож-
ны благодаря живой активной помощи 
«трапеции». Номер позволял понять, 
что представляет из  себя настоящая 
парная работа.

Челноков сумел сохранить гимнастическую работу на сольной трапеции, 
отказавшись от самого аппарата.

Стройная брюнетка (Мария Маминченко) в фиолетовом трико сбрасыва-
ла гриф трапеции со строп и закрепляла идущие от них петли на кистях рук 
и ступнях ног.

Стропы поднимали ее выгнувшееся буквой V тело под купол. Там девуш-
ка резко выпрямлялась, вытягивалась по линии боковых проходов, замирала, 
словно настоящая живая трапеция.

Она опускалась к партнерше, тоненькой шатенке (Оксана Вепринцева), за-
тянутой в белоснежное трико, оставившее обнаженными ее руки и икры ног, 
и когда та обхватывала ладонями ее ногу, поднималась вместе с ней в воздух.

Шатенка, забросив ноги через подругу (в цирке это называют «влазкой»), 
ложилась на ее корпус, разводила руки в стороны и замирала в балансе на жи-
воте (фото 2).

Перевернувшись, она балансировала на спине. Сцепив руки и ноги, не-
сколько раз оборачивалась вокруг корпуса «трапеции» («мельничка» по-
цирковому), прекратив вращение, садилась и тут же шла в обрыв, зацепившись 
раздвинутыми ногами за идущие к стропам руку и ногу подруги.

Трюковая работа гимнастки и «трапеции» разворачивалась в чередовании 
баланса и обрывов: между ног «трапеции», остановив падение тела раскры-
тыми в стороны руками; подъем после этого на корпус подруги и совместный 
с ней переворот в подноски; повторный возврат на корпус возле шеи; пере-
ворот и вис на соединенных «замком» ногах на спине партнерши; общий по-
ворот, освобождение петель на руках партнерши от тренчиков; проскаль-
зывание между ног и обрыв в подноски, тут же подхваченный махом всего 

Фото 2. Живая трапеция. М. Маминченко, 
О. Вепринцева. Фото Э. Соркина. Из архива 
Н. И. Челнокова / Photo 2. Living trapeze. 
M. Maminchenko, O. Veprintseva. Photo by 
E. Sorkin. From the archive of N. I. Chelnokov

на тяжелом, склеенном из деревянных 
пластин метровом шаре, требует не-
спешной сосредоточенности.

Челноков, казалось, не решился от-
ступить от традиций. Два торжествен-
но-нарядных униформиста под тя-
желую, бесконечно повторяющуюся 
музыкальную фразу выкатывали на ма-
неж два шара, метровый синий и жел-
тый, вдвое меньшего диаметра.

Но  Челноков свел с  традицион-
ным аппаратом коверных. Они, в отли-
чие от  зрителей, приученных к  номе-
рам с демонстрацией на шарах исклю-
чительно статичных балансов, как  бы 
не знали, что принято на шарах делать, 
поэтому могли творить что угодно.

Они и творили невероятное по ука-
заниям Челнокова.

Высокий Максим Волков с прикрытой цилиндром гладко выбритой головой 
(в те годы это не воспринималось данью моде и представлялось ужасно смеш-
ным), а за ним — ​увенчанный маленьким колпачком, ростом поменьше, в ко-
сти пошире и настолько шустрый, что всюду опаздывал, Николай Антошкин. 
Они‑то, не обращая никакого внимания на музыку, и принимались осваивать 
неожиданно доставшуюся им аппаратуру.

Перепрыгивали с шара на шар, как в чехарде, друг через друга. Высокий 
Максим хватал метровый синий шар (легкий, из стеклопластика, купленный 
Челноковым в зарубежных гастролях, о таких у нас еще и не слышали), под-
нимал вместе с забравшимся на него партнером себе на спину, и тот прыгал 
на этом шаре сальто-мортале. А когда шар сбрасывался в сторону, соскакивал 
с него своему нижнему в плечи.

Николай, перехватив большой синий шар обеими руками, с трудом швырял 
его, стремясь доказать свое превосходство, в обидчика. Но тот спокойно от-
брасывал шар обратно. Николай, собрав все силы, стремился сбить партнера 
с ног. Максим снисходительно возвращал шар обратно.

Клоуны начинали играть огромным шаром в волейбол. Максим снова взвали-
вал себе на плечи синий шар со стоящим на нем Николаем (тот тут же по-хозяйски 
садился на шар, обхватив его ногами), развернувшись, выходил на центр манежа, 
на котором еще один коверный (затянутый в красное целиковое трико Дмитрий 
Василенко; он в основном ассистировал Максиму и Николаю) успевал уложить 
желтый 60‑сантиметровый шар, и вспрыгивал на него двумя ногами сразу. Ни-
колай тут же выпрямлялся на своем синем метровом, ловил от красного клоуна 
небольшой красный шар и поднимал его в руках над головой (фото 1).

Такого никто, нигде и никогда увидеть еще не мог.

Фото 1. Шары. М. Волков, Н. Антошкин, 
Д. Василенко (сидит за шаром). Фото А. Орлова. 
Из архива Н. И. Челнокова / Photo 1. Balls. 
M. Volkov, N. Antoshkin, D. Vasilenko (sitting 
behind the ball). Photo by A. Orlov. From the 
archive of N. I. Chelnokov
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Все — ​мастера спорта, они безукоризненно исполняли традиционные эф-
фектные маховые трюки, в том числе ризенвелли (riesenwell, нем. «гигантская 
волна», но у нас прижилось «солнце»), и традиционно завершающее их банол-
ло (перелет на другой гриф турника с вертикальным поворотом тела, назван-
ный по фамилии придумавшего его артиста). Сольные вращения чередовались 
с парными, исполняемыми как на одном грифе, так и синхронно на двух. Выра-
зительны были и следующие после них прыжковые комбинации на сход.

Но не трюки — ​сложные, профессионально исполняемые — ​отличали но-
мер. Поражала своеобразная пластическая кантиленность, возникающая бла-
годаря непрерывной смене гимнастами друг друга: вернувшийся после пере-
летов на манеж артист подменял кого‑либо из коллег, удерживающих турник, 
гарантируя его устойчивость, а освободившийся гимнаст получал возмож-
ность продемонстрировать свое мастерство.

Каждая трюковая комбинация завершалась не  только перемещением 
турника-пирамиды по манежу. Сама пирамида, вращаясь в руках юношей, вся-
кий раз видоизменялась, превращаясь то в одинарный, то в двойной турник, 
при этом самым неожиданным образом соотносились с плоскостью манежа ее 
грифы (неколебимость которых гарантировали как минимум 12 тренирован-
ных рук). Пирамиду иногда укладывали и на бок. И при ее вращении по мане-
жу одной группой другой удавалось, переходя со стойки на стойку, фиксиро-
вать на грифах совсем уж неожидаемые пластические позы.

Вместо предсказуемого чередования трюков на зрителей обрушивали их 
непрекращающийся каскад.

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ БЫТОВЫХ ПРЕДМЕТОВ

Николаю Челнокову удавалось превращать в оригинальную аппаратуру при-
вычные бытовые предметы, настолько уже примелькавшиеся, что в жизни их 
попросту не замечаешь, потому что они давно стали частью нашего существо-
вания. Вынесенные на манеж, они не вызывали ничего, кроме недоумения.

Но вот с ними принимались взаимодействовать цирковые профессио-
налы…

ДВЕРЬ

По центру ворот барьера ставили обыкновенную деревянную дверь, как бы 
только что снятую с подъезда перестраивающегося или только что построен-
ного дома. Поскольку ее придерживали с двух сторон коверные, уже извест-
ные по своим предыдущим репризам (Волков и Василенко), никто ничего се-
рьезного ни от них, ни от двери не ожидал.

Но начинался необычный номер эквилибра. Его можно было бы объявить: 
«Баланс на двери».

тела партнерши, высвободившей ла-
дони из петель, тут же охватывающей 
руками талию вольтижерки, которая, 
сползая ногами по  телу «трапеции», 
останавливалась только схваченная 
за лодыжки.

Но и на этом комбинация еще не за-
канчивалась. Девушка-«трапеция», удер
живаемая в воздухе петлями, охватыва-
ющими ее ноги, протягивала девуш-
ке-гимнастке, которую продолжала 
держать за одну руку, перехватив второй 
рукой, петлю другой стропы, из которой 
перед этим высвободилась, помогала на-
деть, закрепить тренчиком. И  девуш-
ки — ​одна головой вниз, удерживаемая 
за лодыжки двумя петлями, другая, ухва-
тившись за одну петлю, — ​разлетевшись 
в стороны, тут же соединялись.

И  вновь девушка-гимнастка, сидя 
на подруге, помогала ей надеть и закрепить на руках обе петли, и вытягива-
лась на ней во весь рост, и шла в обрыв между ее ног, и замирала, выбросив 
руки в сторону. Сделав кульбит, она, оказавшись на спине «трапеции», делала 
замах и, нырнув головой между ее ног, обрывалась в подноски.

Вернувшись в исходное положение, на спину партнерше, она в одно движе-
ние освобождала от фиксирующих тренчиков петли на ее руке и ступне и про-
девала в них свою ступню и ладонь. Гимнастки несколько раз вращались вокруг 
друг друга, раскрыв тела в шпагате, после чего стропы опускали их на манеж.

ПИРАМИДА

Турник, аппарат, заимствованный цирком из  гимнастических залов,  — ​
гриф, поддерживаемый двумя стойками на высоте чуть больше поднятых рук 
артиста, — ​претерпел на манеже немало превращений. Он становился двой
ным, тройным, разновысоким, Михаил Николаев превратил его даже в кру-
глый. Все они традиционно крепились растяжками к барьеру.

Челноков сумел создать переносной турник.
Два скрепленных из металлических труб равнобедренных треугольника 

соединяли между собой по углам рабочие грифы этой необычной пирамиды. 
Ее, положив на плечи нижние трубы (на грифе, соединяющем верхние углы, 
балансировала на животе Елена Нестерова), выносили восемь юношей с об-
наженными торсами (Дмитрий Дымбовский, Иршат Ахмеров, Александр Не-
стеров, Сергей Окин, Александр Марусин, Анатолий Петров, Марсель Галиев, 
Алексей Матвеев) (фото 3).

Фото 3. Пирамида. Е. Нестерова, 
Д. Дымбовский, И. Ахмеров, А. Нестеров, 
С. Окин, А. Марусин, А. Петров, М. Галиев, 
А. Матвеев. Фото Э. Соркина. Из архива 
Н. И. Челнокова / Photo 2. Pyramid. E. Nesterova, 
D. Dymbovsky, I. Akhmerov, A. Nesterov, S. Okin, 
A. Marusin, A. Petrov, M. Galiev, A. Matveev. Photo 
by E. Sorkin. From the archive of N. I. Chelnokov



5150

ТЕ
А

ТР
. Ж

И
ВО

П
И

СЬ
. К

И
Н

О
. М

УЗ
Ы

К
А

. 2
02

5/
2 

И
С

КУ
С

С
ТВ

О
. Д

ВИ
Ж

ЕН
И

Е 
ВО

 В
РЕ

М
ЕН

И

TH
EA

TR
E.

 F
IN

E 
A

RT
S.

 C
IN

EM
A

. M
U

SI
C.

 2
02

5/
2 

A
RT

. M
O

TI
O

N
 IN

 T
IM

E

СЕТКА

В те годы, когда Челноков принял-
ся за  самостоятельную постановоч-
ную работу по  созданию номеров, 
парижская цирковая школа увлечен-
но экспериментировала с  подготов-
кой воздушных гимнастических номе-
ров на  полотнах. Воспользовавшись 
четко сформулированными комбина-
циями работы на  ремнях (гимнасты 
поднимались, наматывая их на  руки 
и исполняя при этом трюки на парал-
лельно свисающих ремнях), трене-
ры начали переносить их на более эф-
фектные полотна. Свободные концы 
полотнищ, летящие во  все стороны 
при передвижениях и  трюках-оста-
новках, а  тем более при стремитель-
ных обрывах, добавляли возбуждаю-
щую эмоциональность такой подаче 
трюков. Но Челнокову, начинавшему 
свой цирковой путь как сальтоморта-
лист на вертикальном канате, претило, 
что самого исполнителя, его трениро-
ванное тело фактически скрывала тре-
пещущая вокруг материя.

Ему захотелось придумать, создать такой воздушный аппарат, который 
предоставлял бы гимнасту трюковые и пластические возможности, как корд 
де парель, корд де волан, сольная трапеция и даже штейн-трапе.

Как всегда, решил дело случай. Опаздывая на репетицию, пробираясь дво-
рами через хоккейную дворовую площадку, Челноков замер возле ворот 
с остатками порванной сетки. Тут же вспомнил о страховочной сетке воздуш-
ных полетов. Для задуманного номера вполне могли пригодиться рукава, пре-
дохраняющие зрителей от промахов вольтижера и ловитора.

По центру манежа высвечивалась куча белой сетки с крупными ячейками. 
Что, казалось, необычного могло с ней произойти? Никакого интереса она 
не вызывала.

Но вот идущий с купола трос разворачивал сетку, отрывал ее от манежа, 
и оказывалось, что в ней, подвешенной большой петлей за один карабин, за-
путался обессиленный подросток (сын Челнокова Антон).

Он приходил в себя и старался освободиться от цепкой веревочной хват-
ки (фото 4).

Фото 4. Сетка. Антон Челноков. Фото 
А. Орлова. Из архива Н. И. Челнокова / Photo 4. 
The grid. Anton Chelnokov. Photo by A. Orlov. 
From the archive of N. I. Chelnokov

Расчетливые движения балансера (Николая Антошкина), шагающего по ре-
бру двери, которую его коллеги поворачивали чуть ли не всеми ее сторонами 
так, что она становилась своеобразным воздушным канатом или наклонной 
проволокой, превращали бытовой предмет в настоящий цирковой аппарат — ​
даже по ее филенкам ему удавалось шагать, как по ступеням лестницы.

На двери же, развернув ее параллельно манежу, балансера и уносили за за-
навес.

ВАННА

И на этот раз сразу становилось ясно, что начинается клоунская реприза.
Выскочивший из-за занавеса коверный (Николай Антошкин) с ходу испол-

нял в темп два сальто-мортале. Но ожидаемые аплодисменты не раздавались. 
Зрителей отвлекало появление двух униформистов, которые через весь манеж, 
высоко и старательно задирая ноги, бегом проносили подкидную доску из од-
ного бокового прохода в другой. Не успевал коверный прийти в себя и вновь 
изготовиться к прыжку, как двое его партнеров (Волков с наголо обритой го-
ловой и затянутый в красное целиковое трико Василенко) вытаскивали обыч-
ную эмалированную ванну и бросали ее коллеге под ноги.

Тот, естественно, отскакивал в сторону. Друзья настаивали. Николай, ско-
рее чтобы отделаться от них, соглашался. Поднимался на край ванны, друзья 
прыгали на противоположный, Николай крутил сальто-мортале, четко прихо-
дил на манеж, кланялся зрителям, раззадоренный, разворачивал ванну к цен-
тральному проходу, изготавливался, совершал прыжок. Друзья, не рассчитав, 
нажимали на край ванны еще раз, она, встав дыбом, била Николая по затылку, 
он замертво падал на манеж.

Расстроенные друзья накрывали погибшего ванной. Извиняясь перед зри-
телями, Волков и Красный пытались незаметно исчезнуть.

Но ванна начинала двигаться. Они переворачивали ее, выскочивший от-
туда Николай радостно крутил сальто-мортале, призывал к этому и друзей — ​
клоуны свою радость выражали по-клоунски.

Партнеры сальтоморталиста, перевернув ванну, ныряли в нее так, что сна-
ружи оставались только четыре клоунские ноги, и эта неожиданно сотворен-
ная цирковая лошадь мчалась вдоль барьера. Клоун, который только что был 
акробатом, вскакивая на нее как залихватский наездник, целый круг балан-
сировал, стоя на ногах, а потом лихо исполнял уже самые эффектные трю-
ки джигитов. Потом, отбросив ванну, как и положено на финал, все танцева-
ли лезгинку.

Но униформисты, так же бегом, как в начале номера, притаскивали подкид-
ную доску. Веселье прекращалось. Делать нечего, следовало снова прыгать, 
да еще от подкидной доски, к тому же — ​в ванну. Шли долгие приготовления, 
споры, но все, разумеется, проходило отлично.

После такого номера ни у кого не должно было оставаться сомнений в том, 
что эти коверные — ​подлинные цирковые профессионалы.
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сгибая тело в  богене, не  давая удер-
жаться на поверхности.

Не сдаваясь, девушка упрямо доби-
валась своего, она снова, в который уже 
раз, выныривала, легко и плавно выжи-
мала стойку, она даже отрывала от бор-
та чаши одну руку…

Но нет, срывалась в воду.

ВОЗДУШНЫЙ ШАР

Добившись успеха в  соединении 
эквилибра с  каскадами в  воду и  под-
водным плаваньем, Челноков решил 
поднять на высоту и еще один из заво-
раживающих, эротических цирковых 
жанров  — ​ пластическую акробатику 
(цирковые продолжают именовать ее 
«каучук»).

Не в переносном смысле, буквально.
Из-под купола на манеж опускался прозрачный почти двухметровый шар 

(он состоял из двух полусфер, шарнирно скрепленных между собой). В него 
входила девушка в целиковом белом трико из бифлекса.

Шар тут же поднимался и замирал в луче прожектора.
Девушка (Наталья Мотолыгина), как того и требовал «каучук», почти бес-

страстно фиксировала, поворачиваясь во все стороны, различные статичные 
позы.

И вдруг, упершись ногами в полусферы, мягко опускалась в шпагат, разво-
дя их тем самым в стороны. Зритель замирал — ​девушка повисала над бездной.

Но дальше происходило еще более невероятное. Разъединив две части сво-
его прозрачного дома, она без какой‑либо страховочной лонжи выскальзыва-
ла из сферы, повиснув на ее приоткрывшихся краях на подколенках, на пят-
ках, даже на одной ступне, прогнувшись всем корпусом в изящном арабеске, 
ухватившись обеими руками за свободную ногу (фото 6).

Новые аппараты открывали возможности для возникновения неожидан-
ных трюков, для построения занимательных — ​не только профессиональ-
ных — ​взаимоотношений партнеров.

РЕЖИССЕР — ​ДРАМАТУРГ — ​МУЗЫКАНТ

Все свои номера (а  значит, и  спектакль) Челноков выстраивал как драма-
тург. Для каждого он находил сюжет. Уже продумывая новый аппарат или пе-
реосмысливая возможности давно существующего, он стремился выявить 

Фото 6. Воздушный шар. Н. Мотолыгина. Фото 
Э. Соркина. Из архива Н. И. Челнокова / Photo 6. 
Balloon. N. Motolygina. Photo by E. Sorkin. From 
the archive of N. I. Chelnokov

Сетка позволяла, цепляясь за ее ячей-
ки пальцами рук и  ног, подниматься, 
заставляя ее при каждом шаге менять 
положение тела: выжав стойку, вытя-
нувшись, почти выскользнуть из  нее; 
удерживаясь только одной продетой 
в петлю до подмышки рукой; раскрыв 
ноги в  шпагате, укоротить и  широко 
раздвинуть сетку. Подростку удавалось 
отстегнуть одну сторону петли, но сет-
ка, развернувшись по всей своей длине, 
все равно не давала выбраться за свои 
пределы. Тогда он, медленно, с трудом 
накручивая на себя сетку, поднимался 
до самого верха, но, как бы не рассчитав 
сил, расставив в стороны руки и ноги, 
стремительно срывался, раскручивался 

вниз, до самого манежа.
Трюки привычные, знакомые по номерам на ремнях и полотнах, обрета-

ли драматическое содержание, воспринимались уже упрямой борьбой за свою 
жизнь, за свободу.

Новый аппарат позволил, опираясь на трюковые комбинации, разработан-
ные для других гимнастических снарядов, придумать новые трюки, выстроить 
своеобразную цирковую драматургию, создать фактически сюжетный номер.

АКВАРИУМ

Трудно найти цирковую программу, в которой не было бы выступления эк-
вилибристки. Трюков в этом жанре не так уж много, поэтому его воздействие 
на зрителей базируется не столько на профессионализме (его безупречность 
должна быть непререкаема), но, прежде всего, на внешних данных исполни-
тельницы, ее обаянии, яркой харизме. Режиссеры придумали немало аппара-
тов, пробуждающих еще больший интерес к выступлениям артистки.

Челноков превзошел всех: он поместил эквилибристку в невероятную 
среду — ​в большое прозрачное полушарие, наполненное водой.

Цирковая реинкарнация андерсеновской русалки (юная Гульнара Караева, 
затянутая в целиковое белое трико чемпионка мира по парной акробатике), 
которую неудержимо манил чужой мир и не отпускала родная водная стихия, 
завладевала манежем и зрителями.

Задыхаясь от земного воздуха, она, забросив руки за край водяной чаши, 
из которой выныривала, проворачивалась по всей ее окружности, взбиралась, 
сделав стойку, на нее, проходила, все увереннее шагая, по ее краю, вытягива-
ла ногу в вертикальном шпагате, но срывалась в воду.

Тут же вставала, отталкиваясь ото дна (фото 5). Упершись в бока чаши, сно-
ва пыталась выскользнуть из воды, вырваться, схватившись за борт, выжимала 
стойку, но ноги тянулись назад, к родной стихии, все сильнее, все решительнее 

Фото 5. Аквариум. Г. Караева. Фото Э. Соркина. 
Из архива Н. И. Челнокова / Photo 5. Aquarium. 
G. Karaeva. Photo by E. Sorkin. From the archive of 
N. I. Chelnokov
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Челноков давно и  принципиально отказался от  использования вокала 
на манеже. Музыка была ему необходима, чтобы выявить эмоциональную суть 
происходящего.

Еще в годы зарубежных гастролей Челноков все время, свободное от репе-
тиций и спектаклей, проводил в музыкальных библиотеках, где можно было 
прослушать, выбрать, приобрести новейшие записи от классики до авангар-
да. Он накупил впрок огромное число компакт-дисков. Теперь он пустил их 
в дело.

Турнистов, связанных вместе постоянным перемещением пирамиды и не-
прекращающейся сольной или групповой работой на ней, еще энергичней 
сплачивала настойчиво монотонная «Смена парадигм» (англ. “Paradigm Shift” 
группы “Liquid Tension Experiment” из одноименного альбома), в которой чет-
кий ритм ударных не позволял ни прервать, ни замедлить общее движение 
и постоянную смену партнеров, исполняющих трюки, и партнеров, перено-
сящих пирамиду и отвечающих за расположение ее грифов, каждый раз для 
исполнения очередного трюка новое, но обязательно параллельное манежу.

А «Живая трапеция» начиналась под консонантную гармонию «Лунных 
врат» (англ. “Moon Gate” из альбома “Dawn of a New Century” группы “Secret 
Garden”), которая переходила в более эмоционально четкое, с мощным гитар-
ным звучанием «Состояние благодати» (англ. “State of Grace” группы “Liquid 
Tension Experiment” из одноименного альбома), когда девушки синхронно на-
чинали парную вертикальную работу после параллельного к манежу трюко-
вого взаимодействия «трапеции» и гимнастки.

Как бы в рифму слаженной работе двух солисток, за их подъемы, за фик-
сацию нужного для исполнения трюков положения в воздухе отвечали две 
группы юношей (на каждой стропе по четыре человека), откровенно стоящих 
по боковым проходам, но как бы скрытых черными комбинезонами и белы-
ми масками (все волшебство в цирке — ​результат профессиональной выучки 
и взаимопомощи).

Гимнастки, хотя и появлялись одна за другой, чтобы неспеша подготовить-
ся к непростой работе, уходили с манежа вместе, взявшись за руки, плечом 
к плечу.

Чтобы пресечь возможную неточность восприятия номера, Челноков сра-
зу же четко заявлял свою авторскую позицию оригинальным музыкальным 
сопровождением. В качестве мелодического комментария к происходяще-
му на манеже взаимодействию персонажей — ​и людей, и аппаратуры — ​каж-
дый раз предлагалась заведомо популярная мелодия, четко связанная как 
с моднейшими исполнительскими направлениями на концертной эстраде, 
в театральных постановках, так и с музыкой, раскрывающей философско-
эмоциональное, психологическое содержание важнейших эпизодов кино-
фильмов, привлекших повышенное зрительское внимание последних лет 
(речь идет о рубеже 1990–2000‑х годов).

Так, для фантазийного «Аквариума», явно рожденного детской памятью 
о кинофильме «Человек-амфибия» по роману А. Беляева, Челноков со взрослым 

неразрывную взаимозависимость аппарата и артиста, на нем работающего 
(циркачи привыкли именно так именовать исполнение трюков).

Оригинально придуманный турник-пирамиду и всех партнеров, работа-
ющих на нем, действительно невозможно представить порознь. В программ-
ке этот номер именовался «Рабы пирамиды». И это не ловко найденный ре-
кламный ход. Турнисты могли заявить своеобразие своего мастерства только 
на этом, придуманном Челноковым, турнике. А перемещения этого цирково-
го аппарата и в пространстве, и по манежу возможны были только благодаря 
совместным усилиям всех его «рабов», их безропотному служению пирамиде 
и партнерше.

Трюковая работа, впечатляющая сама по себе, невольно подталкивала к по-
иску возможных образных ассоциаций. Их могло подсказать уже название: 
рабы — ​пирамида — ​Клеопатра. Но возможны и более развернутые, и со-
временные: ничто так не сплачивает, как общая цель, как общая работа, вера 
в того, кто рядом, — ​в свой коллектив.

В своеобразный, чисто цирковой сюжет разворачивались и взаимоотноше-
ния с аппаратом юной акробатки, поднятой прозрачной сферой над манежем. 
Номер почти целиком развивался как демонстрация пластической гибкости 
тела девушки, не предвидящей никаких опасностей. Неожиданным было изме-
нение привычного ракурса, в котором зрителям приходилось смотреть на ар-
тистку, — ​не сверху вниз, а высоко закинув голову.

Невероятным было ее неожиданное превращение из эквилибристки в воз-
душную гимнастку.

Поэтому для полета — ​в небеса?.. в космос?.. в неизвестность?.. — ​Челно-
ков разыскал фонограмму простой медитативной мелодии Китеро (настоящее 
имя Масанори Такахаси) «Галина» (англ. “Galina” из альбома “Lady of Dreams”). 
Звучание музыкальной темы помогло зрителям не просто осознать, как гра-
циозна девушка, вознесшаяся в прозрачной сфере под купол, почувствовать, 
насколько она потрясена доставшейся ей радостью — ​что даже не замечает 
грозящую ей смертельную опасность, но и ощутить при этом ее целенаправ-
ленный порыв, ее веру в себя.

Цирковые номера, как известно, традиционно демонстрируются под зву-
чание оркестра. Правда, к 1990‑м годам артисты и режиссеры настолько ра-
зочаровались в дурном исполнении музыкальных коллективов, собранных 
при стационарах и шапито, что вынужденно начали работать под фоно-
граммы.

При этом предпочтение отдавалось модным песенным шлягерам в ис-
полнении известных эстрадных вокалистов. Это имело свой резон, ведь 
популярная песня сразу же активизировала внимание зрителей, что несо-
мненно отражалось и на завышенной оценке работающего под нее номера. 
Но этот, казалось, разумный выбор почти всегда оборачивался диким несо-
ответствием слов песни (их, несмотря на плачевное состояние звуковой ап-
паратуры, порой удавалось расслышать) трюкам и инсценировке, их объе-
диняющей.
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Столь же тщательно, как для основных номеров, Челноков отбирал музы-
ку для работы комических персонажей.

Коверных клоунов изначально придумали, чтобы заполнять паузы в пред-
ставлении. Когда‑то они при этом пародировали только что прошедшие но-
мера (для чего необходимо владеть навыками ведущих цирковых жанров). 
Челноков возродил этот позабытый прием, позволив своим клоунам, по сю-
жету столкнувшимся с неизвестным аппаратом, выполнять полноценные не-
ожиданные трюки, сложность которых становилась понятна самым неподго-
товленным зрителям. При этом он требовал, чтобы исполнители, и начиная, 
и завершая трудные, порой и опасные трюковые комбинации, сохраняли свои 
клоунские образы. В процессе работы на аппаратах артисты незаметно транс-
формировались в цирковых профессионалов, владеющих высокой выучкой. 
Завершив номер, они незаметно возвращались к своим клоунским амплуа.

Так, в начале работы на шарах (на которые клоуны «наткнулись» и захотели 
перепрыгнуть-перекатиться), еще до труднейших прыжков на них и балансов, 
один из артистов сбивал с головы своего долговязого партнера высокий ци-
линдр, открывая гладко выбритую голову, а через несколько трюков сам ока-
зывался без маленького колпачка, мешавшего коллеге ухватить его за голову, 
чтобы помочь взобраться на шар. И так же, по окончании прыжковой рабо-
ты на шаре и построения колонны (чему мешали головные уборы), в которой 
оба оказывались балансирующими на шарах, артисты, прикрыв свои головы 
цилиндром и колпачком, возвращались в прежние образы коверных клоунов.

Этому временному перерождению способствовало и  то, что работа 
в номерах-репризах — ​с шарами, дверью, ванной — ​проходила, как и у коллег 
с «серьезными» номерами, под разнообразные фонограммы прекрасно аран-
жированных инструментальных мелодий в исполнении популярных групп 
и оркестров, жадно разыскиваемые у коллекционеров.

Жизнерадостные «Небеса могут подождать» (англ. “Heaven Can Wait”) Гар-
ри Рабиновича и Дейва Грусина помогли отказаться от традиционного замед-
ленного темпа работы на шарах, а также включили выступление коверных 
в общее музыкальное звучание, в тональность спектакля.

Именно четкий ритм «Розовой вишни» (англ. “Cerezo Rosa”) Дамасо Переса 
Прадо, популярнейшего «короля мамбо», позволил преобразить сложнейший 
баланс одного из коверных на обычной двери в своеобразную игру професси-
оналов. К тому же композиционное построение номера вокруг одного испол-
нителя подчеркивала и сама структура музыкального произведения, в котором 
солировал пронзительный корнет, лишь изредка прерываемый энергичным 
взрывом всего джаз-оркестра.

Еще одна мамба в  исполнении оркестра Переса Прадо, более заводная 
и четко-ритмичная, готовила зрителей к очередному появлению коверных 
в репризе с ванной, по сложности и продуманности трюков являвшейся пол-
ноценным цирковым номером.

Настойчиво повторяющиеся с возрастающей эмоциональностью четкие 
квадраты мамбо, под которые совершались немыслимые прыжки с ванны, 

сочувствием находит взволнованную, с неожиданно врывающимся порой дис-
сонансом, мелодию «Павлина» (песня “Peacock” из альбома “I Saw Nature At 
Its Feet” скандинавской группы “Ivory”), созвучную метаниям героини, кото-
рая в конце концов, оттолкнувшись от края чаши, перевернувшись в сальто-
мортале, уходила под воду.

Толща воды и округлые бока аквариума увеличивали тоненькую Гульнару, 
ее лицо, ее распахнутые глаза, продолжающие всматриваться в зрителей, ды-
шащих разреженным земным воздухом и спокойно сидящих на своих местах, 
когда ее увозили с манежа.

«Каждый из режиссеров должен быть не просто режиссером, — ​еще в 1930‑е 
годы утверждал В. Э. Мейерхольд, — ​а режиссером-мыслителем, режиссером-
поэтом, режиссером-музыкантом, <…> в том смысле, что он проникнется фор-
мулой, которая на сегодняшний день не потеряла значения, формулой Верле-
на: De la musique avant toute chose (музыка прежде всего)» [9, c. 301–302].

Позже он уточнил свое понимание этой «формулы»: «…режиссер-музыкант 
будет относиться с особенной заботливостью к форме. Структура формы бу-
дет для него обязательной. И отсюда два шага к тому, чтобы строить пьесу как 
драматург» [10, c. 258].

Так Челноков и стремился строить свои номера.
Сетка, превращенная в аппарат воздушной гимнастики, уже сама представ-

ляла массу возможностей для создания эффектных трюков, чем он мастерски 
и воспользовался.

Но главным художественным открытием этого номера в спектакле Челно-
кова стала сопровождающая его мелодия, инструментальная вариация песни 
«Я мог бы сделать больше» (англ. “I Could Have Done More”) Джона Уильямса 
из кинофильма «Список Шиндлера» (1993), под которую юный гимнаст, поч-
ти мальчик, стремился вырваться, спастись, высвободиться из таких, казалось, 
непрочных, тонких, но не выпускающих его пут.

Номер, сразу обретший непривычную для цирка чуть ли не шоковую на-
пряженность, был обречен на успех.

Челноков был не  первым, кто воспользовался всеобщей популярностью 
фильма. Стремясь подчеркнуть определившую сюжет фильма безнадежность, 
обрушившуюся на еврейское гетто, С. Спилберг отказался от цвета в кадре. Толь-
ко одно цветовое пятно, как знак робкой надежды, появлялось в самом начале 
черно-белого киноповествования: маленькая девочка в красном пальто пыта-
лась отделиться от обреченной на смерть толпы, отстать, затаиться, спастись.

Уже в следующем после выпуска фильма году Катарина Витт, лидер фигур-
ного катания, надев красное платье и выступив под саундтрек Уильямса, по-
бедила на чемпионате мира среди профессионалов.

Челноков, убежденный в том, что цирк обязан выстраивать собственные 
метафоры, а не заимствовать уже найденные, отрепетировал номер «Сетка» 
не с девушкой, а с подростком, и одел его в целиковое белое трико с рукавами. 
Он решил обратиться не к визуальной, а к эмоциональной памяти зрителей, 
знакомых с фильмом (он вышел в прокат и в нашей стране).
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эта площадка не лежала, как принято, под ногами артиста, а постоянно меня-
ла положение в руках его сестры и партнерши Людмилы.

Челноков отрепетировал с Сергеем Мазуриным заднее и переднее сальто-
мортале на свободно висящем вертикальном канате с приходом на тот же ка-
нат — ​трюки, которые режиссер придумал и выполнял, выпускаясь из ГУЦЭИ. 
Но для выступления Сергея ему удалось добавить номеру, и так зримо опасно-
му, еще большей зрелищности, заменив веревку на цепь.

Даже беглый анализ, предпринятый выше, позволяет убедиться в том, что 
введенные Николаем Челноковым новые аппараты предоставляют режиссе-
рам возможность для технического и образного обогащения трюков многих 
цирковых жанров. Многократное обращение артистов и режиссеров к тира-
жированию эффектных опытов Челнокова и в наши дни наглядно доказывает 
их востребованность. Большинство его находок, преобразивших трюки мно-
гих цирковых жанров, достаточно широко используются и на нашем, и на ми-
ровых манежах.

Но если первые подражатели знали, чьими открытиями и достижениями 
они пользуются на манеже, то среди современных цирковых артистов немно-
гие знают об авторстве Челнокова. В наши дни его некогда новаторские от-
крытия уже стали всеобщим достоянием мирового циркового искусства.

Ценность достижений Челнокова обусловлена также и тем, что он тщатель-
но соблюдал традиции отечественного — ​тогда советского — ​цирка, которые 
были четко сформулированы еще до его рождения. Не только режиссеры, сами 
исполнители были убеждены, что, «работая над созданием и совершенство-
ванием аппаратуры и реквизита, нужно стремиться, чтобы они не заслоняли 
на арене артиста, его работу» [11, с. 13].

Уже само присутствие аппаратуры требует своеобразной драматургии 
во взаимоотношениях как артистов между собой, так и участников номера 
с аппаратом, который часто сам становится ведущим партнером разыгрыва-
емого с ним, на нем, благодаря ему действия. Вся аппаратура, созданная Чел-
ноковым, диктовала построение драматургии номеров, помогала выявить их 
образную определенность.

Но главным, оригинальным и своеобразным в режиссуре Николая Челно-
кова было его умение находить, создавать, привлекать на манеж новые не
ожиданные аппараты. Помогающий преобразить исполняемые на нем трюки 
аппарат позволяет по-новому раскрыть не только технические возможности 
цирка, но и привычную образную содержательность реального мира.

Аппараты, в роли которых выступали бытовые предметы, помогали вопло-
щать на манеже ту необыкновенную реальность, которую Николай Челноков 
всегда стремился создавать в своих постановочных работах. Профессионал 
высочайшего уровня, он умел совершать образные трансформации номеров 
и жанров, прибегая прежде всего к помощи трюка, заново возрожденного ис-
полнением на непривычных аппаратах. Режиссер, владевший даром привыч-
ное сделать на манеже неожиданным, а невозможное — ​осуществимым.

с ванной, в ванну, стали идеальным со-
провождением для циркового номера. 
Партнеры по-клоунски выясняли, кому 
конкретно предстоит на этот раз отли-
читься, и в результате превращали вы-
полнение серьезнейших трюков в весе-
лую клоунскую потеху.

Но,  когда на  манеже снова появ-
лялась подкидная доска, сложнейший 
прыжок с  которой предстояло совер-
шить Николаю, музыка внезапно обры-
валась — ​«смертельный трюк», по тра-
диции, исполнялся в тишине. Но стоило 
бесстрашному прыгуну, взлетев от под-
кидной доски, приземлиться точно 
в  ванну, восторг объединял и  зрите-
лей, и артистов. Неожиданно вступал 
торжественно-бравурный «Выходной 
марш» Исаака Дунаевского из  кино-
фильма «Цирк», снятого Г. Александро-
вым, который уже давно стал неглас-
ным гимном советского цирка.

И зрители разделяли чувства режиссера и артистов. Они не смеялись (смех 
сопровождал номер), они радостно и дружно аплодировали.

Музыка, как и трюковые комбинации, четко работала на утверждение дра-
матургии номеров, на выявление характеров персонажей, на более точное рас-
крытие сюжетных ходов.

Николай Челноков вполне резонно настаивал, чтобы в программках на-
против его фамилии было указано «автор, режиссер-постановщик, музыкаль-
ный редактор».

Николай Челноков, одаренный поэтическим воображением, находил свои 
аппараты повсюду — ​на свалках и складах бесхозных вещей, или фантазиро-
вал, чем может обернуться на цирковом манеже тот или иной попавшийся ему 
на глаза предмет. Помимо описанных выше аппаратов он сумел приспособить 
для манежа немало других конструкций.

Челноков обладал особым талантом — ​создавать новые трюки, ориентиру-
ясь на возможности конкретного исполнителя и образные требования спектакля, для 
которого они предназначались.

Выученная им Екатерина Мараева балансировала на шаре, встав на пуанты 
(фото 7), и при этом катила его по манежу. Эффект усиливало то, что Екате-
рина была клоунессой спектакля и только в этот момент зрителям удавалось 
увидеть ее стройные ноги и безукоризненную трюковую выучку.

Точно так же качественно трансформировалось восприятие жонглирова-
ния на отбой по площадке на манеже у Павла Ружило. В спектакле Челнокова 

Фото 7. Пуанты на шаре. Е. Мараева. Фото 
А. Орлова. Из архива Н. И. Челнокова / Photo 7. 
Pointe shoes on the ball. E. Marayeva. Photo by 
A. Orlov. From the archive of N. I. Chelnokov
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