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ОТ АВТОРА

Искусство цирка волнует, удивляет и восхищает. В нем обая
ние молодости и мудрость веков, красота и отвага, смелость 
и задор, в нем мысль и фантазия.
Как много совершается загадочного и неожиданного на вол
шебном кругу манежа, где, по словам М. Горького, «ловкость и 
сила уверенно праздновали свою победу над опасностями для
жизни».
Цирковой спектакль открывает перед зрителем сказочный мир, 
в котором царит неповторимая атмосфера праздника и веселья. 
Пренебрегая законами земного притяжения, стройные гимнасты 
легко и красиво перелетают под куполом с трапеции на трапе
цию, а эквилибристы танцуют на проволоке. Здесь львы и тиг
ры повинуются воле человека, лошади вальсируют, медведи 
катаются на мотоциклах. А сколько веселья и радости несут 
клоуны!
Вот как характеризует К. Маркс тот эмоциональный отклик, 
который рождается в душе человека во время созерцания цир
кового зрелища:
«Когда мы видим боязливо скорчившегося, униженно гнущего 
спину индивида, мы невольно осматриваемся, сомневаясь в 
своем существовании и опасаясь, как бы не затеряться. Но 
видя бесстрашного акробата в пестрой одежде, мы забываем
о себе, чувствуем, что мы как бы возвышаемся над собой, до
стигая уровня всеобщих сил, и дышим свободнее»
Настоящий цирковой спектакль — калейдоскоп зрительных 
впечатлений и чувств. Это радостный отдых, заряд бодрости 
такой же, какой получает человек, приехавший из пыльного 
города в зеленый лес. Показывая доведенную до совершенства 
красоту человеческого тела, цирк воспитывает чувство пре
красного.
В отличие от театра и эстрады, где сущ ествует лишь фронталь
ный обзор, цирк открывает возможность кругового обзора, 
а кроме того, дает возможность видеть артиста и в воздушной 
сфере.

1 К. М а р к с к Ф. Э н г е л ь с ,  Из ранних произведений, М., Гос- 
политиздат, 1956, стр. 169.



Искусство цирка многогранно. Чтобы познать его природу, осо
бенности, нужно прежде всего ознакомиться с цирковыми 
жанрами и их разновидностями. Цель настоящего издания и 
заключается в том, чтобы дать характеристику жанров, сло
жившихся в многолетней практике советского цирка. Без чет
кой классификации жанров нельзя всерьез говорить о развитии 
теории циркового искусства.
Характеристика жанров иллюстрируется примерами наиболее 
интересных работ, созданных советскими артистами. Одновре
менно автор рассказывает о цирковых аппаратах, снарядах и 
реквизите, об их устройстве и применении.
При изложении материала используются профессиональные 
термины, принятые в цирке. Большинство из них иностранного 
происхождения. Завезенные в Россию зарубежными гастроле
рами в далекие времена, когда отечественный цирк как само
стоятельное зрелище еще не сформировался, термины со вре
менем прочно утвердились в профессиональной среде. Теперь 
и м и  пользуется не только узкий круг специалистов, критиков 
и историков циркового искусства, но и многие любители цирка. 
Столь широкому распространению терминов способствовала их 
краткость. Удобнее сказать «сальто», «твист», «курбет», чем 
произносить довольно длинные пояснения их значения в пере
воде на русский язык.
Некоторые термины, когда-то неточно переведенные на русский 
язык, в силу привычки произносятся искаженными и теперь. 
Вместо планш говорят бланш, вместо шамбриер шамбарьер, 
вместо корпатура — крепатура, и т. п. В книге дается правиль
ное написание терминов, объясняется их значение и этимоло
гия.
В качестве приложения предлагается схема цирковых жанров, 
которая поможет читателям быстрее ориентироваться как в 
основных жанрах, так и в их разновидностях.

ПОЧЕРК СОВЕТСКОГО ЦИРКА

Настоящая работа посвящена жанрам советского цирка, а 
не цирка вообще. И на это есть свои основания. Иногда можно услы
шать, что цирк в любой стране — цирк, и везде в нем выступают ак
робаты, гимнасты, клоуны, жонглеры и т. д. И, следовательно, дела
ется вывод, что цирк — зрелище космополитическое. Но этот вывод 
глубоко ошибочен.
Цирк, как всякое искусство, является одной из форм отражения и ос
мысления действительности, а значит, играет свою роль в идеологиче
ском воспитании народа. Вот этим-то и определяется существенное 
различие в задачах, содержании и форме советского в буржуазного 
цирков. Одни и те же жанры могут получить различное наполнение. 
Клоунада, например, может быть пошлой, безвкусной или, напротив, 
сатирически бичевать и пошлость и безвкусицу. И совсем не случай
но отдельные исполнительские приемы, свойственные цирку капита
листических страп, исчезли с нашего манежа навсегда — они не соот
ветствовали мировоззрению советских людей. Ни факиров, ступающих 
босиком по раскаленным углям, ни шпагоглотателей, ни силачей, 
распластанных па битом стекле и позволяющих в это время разби
вать у себя на груди камни, ни клишников, складывающихся в урод
ливые позы, — ничего подобного не увидишь в нашем цирке, так же 
как не увидишь и закапывания живого человека в яму «для удоволь
ствия почтепиейшей публики» или рискованного прыжка из-под ку
пола в маленький бассейн с горящим керосином поверх воды. Все эти 
зрелища, унижающие человеческое достоинство и не отвечающие эле
ментарным эстетическим нормам, изжили себя в советском цирке. 
Исключены из его репертуара и «смертные» номера, в которых слож
ность аппаратуры, безрассудный риск и игра на нервах зрителя под
меняли актерское мастерство. Из клоунады исчезли пощечины и ма
лоэстетичные трюки вроде «вонзания» топора в голову.
Даже на самой далекой периферии, куда попадает лишь «Цирк 
па сцене», не увидишь сегодпя таких номеров, как «Человек-аквари- 
ум» (исполнитель выпивал большое количество воды, заглатывал ля- 
1 учгек, рыбок, а затем «изрыгал» все это обратно), «Человек-фонтан» 
Vартист на глазах у публики наполнял свой желудок керосином, а 
потом выпускал изо рта причудливые огненные фонтаны), «Металь- 

ик ножей» (исполнитель посылал один за другим ножи, вонзав



шиеся рядом с его ассистенткой, едва не касаясь ее). Номера подоб
ного рода потрафляли низменным вкусам обывателей и возбуждали 
нездоровое любопытство.
Советский цирк, следуя высоким принципам гуманизма, не стремит
ся посеять в душе зрителя ощущение страха. Наоборот, нашему цир
ку присущ оптимистический настрой. Здесь уместно отметить, на
сколько несущественными оказались опасения некоторых организато
ров зарубежных гастролей советского цирка. Оии считали, что предо
хранительные лонжи будут с неодобрением восприняты зарубежным 
зрителем, привыкшим к подчеркиванию возможного трагического ис
хода номера. Однако первые же выступления показали, что все бес
покойства на этот счет были напрасными. Лондонская газета «Ив- 
нинг-ньюз» писала: «Советский цирк превосходный, артисты владеют 
большим мастерством, в нем все отточенно, но... нет ощущения 
страха».
Высокие достоинства советского цирка — образная содержательность, 
красота, оптимизм — неоднократно отмечались зарубежными рецен-, 
зентами. Примеров тому множество. Английская газета «Обсервер» 
писала, что «московский цирк (так обычно рекламируют наши вы
ступления за рубежом. — 3. Г.) нампого лучше любого другого цир
ка, виденного нами, тем, что здесь весь спектакль задуман и срепе
тирован как одно художественное целое, а не подобно нашим пред
ставлениям, где показываются подобраппые второпях и в последнюю 
минуту отдельные номера, к тому же не равные по качеству». 
Зависимые от сезонных условий работы и ничтожно малого количе
ства стационаров, многие артисты западных цирков вынуждены вы
ступать в кабаре, ресторанах, кафешантанах, мюзик-холлах, приспо
сабливаясь к иным, как говорится, производственным условиям. 
И это не может не сказаться на структуре номеров: одни из них
утратили свою трюковую основу и масштабность, другие изменили 
традиционным цирковым формам в угоду эстраде. И что особенно 
важно: тогда как на манежах Запада многие виды циркового искус
ства деградируют, у  нас бережно сохраняются традиционные жанры, 
которые принято называть классическими. И не только сохраняются, 
цо и — что гораздо существеннее — постоянно развиваются. Такова 
природа социалистического искусства.
Советский цирк внес значительный вклад в развитие мирового цир
кового искусства. Именно у нас родились новые жанровые разновид
ности. Среди них: «Акробаты на верблюдах» (труппа Кадыр-Гулям), 
«Комический полет с амортизаторами» (труппа под руководством
А. Вязова), «Эксцентрические жонглеры с музыкальными инструмен
тами» (Л. и Г. Отливаник), «Акробаты на гигантских шагах» (труппа 
Павловых), «Воздушный полет с качелями» (труппа под руководст
вом О. Лозовика), «Акробаты на качелях с медведями» (труппа под 
руководством В. Белякова) и многие другие оригинальные номера.
В 50-х гг. артист Б. Исаев впервые применил самобытный способ под
брасывания верхнего с помощью металлических шестов, которые дер
жат в руках двое нижних («Подвижные брусья»; рис. 1, 2). Возник

Рис. 1 Рис. 2

совершенно новый характер акробатической работы, получивший ши
рокое распространение не только у нас, но и за рубежом. А это, есте
ственно, вызвало к жизни немало интереспых номеров: шесты не в 
руках, а на ногах, использование не двух, а только одного шеста, что 
значительно усложняет трюки. Ныне этот прием можно увидеть да
же в номерах с дрессированными медведями, где верхним выступает 
косолапый акробат (дрессировщик Л. Безано).
Именно у нас родились и новые формы цирковых представлений — 
«Цирк на льду», «Цирк на воде».
Помимо высокого мастерства, помимо оригинальности трюков и но
меров советский цирк отличает от западного и совершенно иной стиль 
самого представления. Подобно тому как разные инструменты в ор
кестре воспроизводят единую музыкальную тему, так и творчески 
смонтированные цирковые номера рождают многоголосую мелодию 
Циркового спектакля. Термин «цирковой спектакль», еще недавно 
неприменимый к цирку, в последнее время встречается все чаще и 
чаще. И произошло это потому, что в создапии представления стали 
участвовать режиссеры, художники, композиторы, литераторы, под
чиняя свою работу едипому творческому замыслу, единой теме. Сущ



ность таких спектаклей, заключенных в художественные рамки про
лога и эпилога, получила свое отражение в самих названиях: «Юность 
празднует», «На арене — мастера», «Русские самоцветы» и т. п. 
Подведем итог вышесказанному: на нашем манеже постоянпо проис
ходит отбор жанров, и в результате творческого поиска и роста про
фессионального мастерства появляются новые разновидности, незна
комые цирку капиталистических стран. Вот почему есть все основа
ния анализировать именно жанры советского циркового искусства, 
имеющего свою историю, свои традиции, свое художественное лицо 
и свой творческий почерк. Вполне естественно, что в советском цирке 
сложилась и своя классификация жанров.
«Действительно,— писал известный теоретик советского цирка Е. Куз
нецов,— сравнивая стилистическое направление и жанровое состоя
ние европейского цирка с нашим, можно смело утверждать, что цирк 
в тех его классических формах, которые культивируются у нас,— 
в пашей совокупности и наших пропорциях на Западе не сущест
вует! » 1

1 Е. К у з н е ц о в ,  Арена и люди советского цирка, М.—Л., «Искусство», 1947, 
стр. 212.

О ПРОИСХОЖДЕНИИ ЖАНРОВ

Многие современные цирковые жанры возникли в глу
бокой древпости, когда цирка как такового еще не было. 
Художественные изображения на храмовых фресках, барельефах и 
старинных вазах не только подтверждают древность происхождения 
многих цирковых жанров, но и свидетельствуют о тех изменениях, ко
торые с ними произошли под влиянием общественно-исторических ус
ловий. Одни жанры цирка возникли на основе трудовых навыков, дру
гие обязаны своим происхождением народным игрищам, праздничным 
и религиозным обрядам, третьи пришли иа манеж из спортивных 
залов.
Вот, например, известные с незапамятных времен выступления кана
тоходцев. Как возникло это зрелище? Первые навыки балансирова
ния обрели мастера плетения канатов. Стремясь как можно сильнее 
вытянуть канат, а также проверить прочность своего изделия, они 
натягивали джутовый (пеньковый или шерстяной) канат между де
ревьями и вставали на него ногами, опираясь на палку, прыгали на 
канате, садились па пего, ходили, причем в иных случаях это проде
лывали одновременно несколько человек. Постепенно у этих людей 
вырабатывалось чувство баланса. Наиболее ловкие уже умели стоять 
на канате, не держась за палку и сохраняя равновесие, а затем на
учились ходить с помощью палки. Можно предположить, что среди 
мастеров завязывались и состязания: кто дольше простоит, кто боль
ше пройдет по канату. В этих своеобразных играх канат стали под
нимать выше. Постепенно умение балансировать переросло в искус
ство эквилибристики. Опо было распространено у всех народов Сред
ней Азии и Кавказа, а также в Древнем Риме, Древнем Египте, 
Китае.
Сначала это были простейшие упражнения па канате: опускание на 
колено, хождение с завязанными глазами, затем — уже в цирке-ста- 
ционаре — канатоходцы стали балансировать па голове лампу или ки
пящий самовар, удерживать равновесие, сидя на стуле, поставленном 
иа канат, переносить партнера, сидящего на плечах. В течение мно
гих столетий репертуар канатоходцев почти не менялся. И лишь в 
X X  в., в особенности за последние сорок лет, эквилибристы на канате 
освоили поистипе удивительные трюки: многоэтажные пирамиды, ис
полняемые в движении группой до шести человек, акробатические 
колонны ив четырех артистов, стоящих друг у друга на плечах.



Трудовые процессы лежат и в основе такого циркового зрелища, как 
балансирование на вольиостоящих лестницах и ходулях. Для многих 
народов южных стран лестница и ходули имеют утилитарное значе
ние: их используют при сборе урожая плодовых деревьев. Но когда 
в древности отдельные, особо умелые сборщики научились ловко пе
редвигаться на ходулях и лестницах от дерева к дереву не держась, 
эта сноровка закрепилась в качестве развлечения.
Приведенные примеры дают достаточное представление о возникно
вении и развитии некоторых цирковых жанров и их разновидностей. 
Итак, от навыков, полученных в труде,— к праздничным игрищам и 
далее — к профессиональному цирку.
Начало дрессировки животных также надо искать в глубокой древ
ности. Повышенное внимание к животным, наблюдение за их повад
ками несомненно зародились у человека еще в те далекие времена, 
когда в его жизни главное место занимала охота, а затем и скотовод
ство. Ведь тогда от знания повадок животных зависело существова
ние человека.
Древним пародам было свойственно священное почитание животных. 
(В Индии до сих пор священны быки и коровы.) Совершая религиоз
ные обряды и ритуальные танцы, люди надевали маски тигра, льва, 
буйвола, обезьяны. Нередко животные наделялись человеческими ка
чествами. Эти паивные представления о мире животных нашли свое 
отражение и в фольклоре всех народов — в легендах, сказках, пре
даниях.
В процессе приручения животных человек приобрел и первые навы
ки дрессировки. По имеющимся свидетельствам, в давние времена 
животные не только служили человеку, но и включались в празднич
но-театральные действа. Известно, что в Киевской Руси были попу
лярны медвежьи потехи скоморохов. Русские забавники демонстри
ровали «ученых» коз, свипей и, конечно, собак. Сохранились сведе
ния о знаменитом в Средней Азии дрессировщике X V  в. Бобо-Джа
миле, «об удивительных фокусах его верблюда, козла и птичек». 
Развита была в древности и дрессировка зверей кошачьей породы. 
Но пройдет немало веков, пока животные обретут «права граждан
ства» в цирковых программах. И особое место среди дрессированных 
животных будет принадлежать лошади. Именно с лошадьми связано 
возникновение современного цирка.
Истоки циркового наездничества — конные игры народов, в быту ко
торых лошадь играла первостепенную роль. Поначалу наездники по
казывали свое умение в спортивных состязаниях, позже, в X V II в.,— 
на ярмарочных увеселениях, а с возникновением первых стационаров 
наездничество, развиваясь, заняло видное место в программах конно
го цирка.
Есть все основания утверждать, что высшая школа верховой езды, 
распространенная в настоящее время в мировом цирке, культивирова
лась еще на заре нашей эры в Италии. Жители Сибариса обучали 
лошадей ходить танцевальным шагом под мелодию дудок. Дрессиро- 
ваппые лошади проделывали на воинских парадах примерно те же

даения, какие опи выполняют на современном манеже. Общепри- 
Л,,Пне названия «испанский шаг», «испанская рысь» возникли в Ис- 
ВЯции где в 1572 г. была основана Испанская школа верховой езды. 
^ 1972  г. в Испании отмечали ее четырехсотлетний юбилей. 
П од обн ы м  путем шло и развитие многочисленных форм дрессиров- 

I Первоначально конные зрелища па ярмарочных площадях были 
весьм а незамысловаты: лошадь танцевала под звуки скрипки, стре
ляла из револьвера, дергая зубами за специальный рычаг курка, пры
гала сквозь обруч. Но уже в конце X V III в. конные искусники пере
шли от показа одной дрессированной лошади к конным табло, то 
есть  к групповым построениям. Перед зрителями первых европейских 
стац и он а р ов  уже разыгрывались целые сценки — «Лошадь-матема- 
тик», «Лошадь в кровати» — и сюжетные пантомимы, в которых уча
ствовал о  значительное количество лошадей.
Специальные упражнения, придумапные еще в Древией Греции с 
целью физического совершенства и гармонического развития челове
ка, видоизменяясь на протяжении веков, выкристаллизовывались в 
стройную систему профессиональной акробатики и гимнастики. 
Многие снаряды и связанные с ними номера пришли па манеж из 
спортивных залов. Например, трапеция, кольца, турник. От отдель
ных упражнений на трапеции, которые демонстрировались в первых 
цирках, к сложному полету — таков путь, проделанный воздушпой 
гимнастикой. Немногим более ста лет назад французский спортсмен 
Леотар с сенсационным успехом демонстрировал примитивный, по 
сегодняшним понятиям, перелет с одной трапеции на другую. 1епе- 
решние гимнасты уже прочно освоили труднейший трюк тройное 
заднее сальто с трапеции в руки к ловитору, а двойное сальто стало 
достоянием женщин-гимнасток. От одинарных — до групповых поле
тов и встречных пассажей (один гимнаст пролетает пад другим), от 
аппарата, состоящего из двух трапеций,— до двухъярусного полета 
и перекрестного.
Из глубины веков ведет свое происхождение и жанр «волшебных» 
превращений, исчезновений, появлений — фокусы. Колдуны, шама
ны, жрецы и прочие служители религиозных культов, чтобы зримо 
явить гнев богов или милость, чтобы посеять среди людей страх и под
черкнуть свое могущество, пользовались иллюзионной аппаратурой н 
проделывали всяческие фокусы. На глазах верующих жрецы произво
дили «сжигание» девушки. Для большей убедительности выставлял
ся напоказ скелет «несчастной», а затем торжественно совершалось 
«воскрешение». Этот трюк варьировался: отрубали своим жертвам
головы, а затем водворяли их на место, четвертовали тело и собирали 
вновь. Так поддерживалась вера в богов и укреплялся авторитет рели
гии. Подобные «чудеса» использовались не только в христианской, но
11 Других религиях, а позже стали демонстрироваться и вне религиоз
ной сферы.
Некоторые шаманы и жрецы были искусны и в чревовещапии (уме
нии говорить, не шевеля губами), пользуясь которым доносили до 
своих слушателей «глас божий». В тех же целях они прибегали и к



звукоподражанию. Разыгрывая перевоплощепие духов, имитировали 
конское ржание, гусиный крик и т. п. Эти наивные приемы религи
озного обмана можно было наблюдать у народов Севера еще пятьде
сят лет назад. По свидетельству этнографа В. Богораза, «чревовеща
ние у чукчей развито до степени большого искусства, и можно с уве
ренностью сказать, что чукчи вышли бы победителями в состязаниях 
с артистами-чревовещателями цивилизованных стран» ’ . Религиозное 
шарлатанство — это один из источников зарождения искусства иллю
зионистов, другой — опыты алхимиков и фокусы бродячих магов. 
Примерно так же развивались многие виды циркового искусства. Ко
нечно, бродячие труппы далеких времен, постоянно кочуя с места на 
место, не могли оказывать сильное влияние на развитие того или 
иного жанра. Но с появлением первых ярмарочных балаганов, а в 
конце X V III в. и стационарных цирков, когда артисты стали распола
гать постоянной репетиционной площадкой, произошел качественный 
скачок в развитии традиционных жанров. Наметилось и разветвление 
некоторых из них на разновидности. Легкие трюки сменялись более 
трудными, простейшие комбинации — сложными. Трюковые измене
ния вызывали усовершенствование и модификацию аппаратов и сна
рядов. По-иному складывалась и композиция номеров. Разумеется, 
отдельные номера даже внутри одного жанра, созданные разными 
мастерами в разные исторические отрезки времени, по своему образ
но-стилевому решению отличаются друг от друга. И все-таки жанро
вая структура в своих основных признаках обладает устойчивостью 
формы.
Важпо еще подчеркнуть, что цирк и в прошлом и сегодня чутко реа
гирует на все происходящее в социально-экономической жизни об
щества. Меняются социальные условия — меняется и содержание 
цирковых номеров. Мастера цирка тотчас откликаются на эти преоб
ражения, находя применительно к условиям манежа соответствую
щую художественную форму. Так, например, под влиянием развития 
кавалерийских школ в цирке стали показывать высшую школу верхо
вой езды, придав ей зрелищность. Получивший широчайшее распро
странение в быту и в спорте велосипед также был приспособлен к 
демонстрации цирковых трюков — и на манеже появилась масса ве
лофигуристов. Промышленное изготовление резины подтолкнуло твор
ческую мысль к созданию такого интересного подкидывающего снаря
да, как батут.
Начало 30-х гг. X X  в. характеризуется бурным развитием советской 
авиации, героикой покорения воздушного пространства. Именно в эти 
годы воздушные гимнасты советского цирка создают замечательные 
номера, в которых воплотилось высокое мастерство и мужество ис
полнителей. Эти номера были проникнуты духом героики и романти
ки. Возникли цирковые аппараты в виде самолета, торпеды, летаю
щих под куполом цирка. На прикрепленных к ним снарядах артисты 
исполняли гимнастические трюки.
1 Цит. по кн.: А. Д. А в д е е в ,  Происхождение театра, Л.—М., «Искусство», 1959, 
стр. 160.

, 1 .«поение космоса дало новый толчок художественному поиску. И вот 
сферическом пространстве цирка закружились «ракеты», «спутпи- 

В » Возникли оригинальные тематические номера: «К звездам», «1а 
Тактика», «Космическая фантазия».

ЧТО ТАКОЕ ЦИРКОВОЙ ЖАНР

»«Жанр» — слово французское, в переводе означает 
«род», «вид». Такого разнообразия жанров, как в цирке, пожалуй, не 
нгтоетишь в других видах искусства.
Каждому цирковому жанру присущи свои выразительные средства 
тшоки снаряды, специфические художественные приемы, стилевые 
признаки, характер исполнения. Все это, вместе взятое, служит рас 
кпытию содержания циркового представления.
Но основой любого жанра является действие — активное, ярко выра
женное требующее от актера высокого профессионального мастерст
ва В этом смысле примечательно высказывание известного киноре 
жиссера А. Медведкина: «Цирк -  искусство величаишеи точности. 
И отличие от кинематографа здесь ничего не делают п р и б л и з и 
т е л ь н о .  Иначе лев откусит голову дрессировщику, акробат свалит
ся из-под купола, а клоун будет встречен горькими вздохами тоскую

Искусство цирка, и прежде всего советского,— это прославление че
ловека, демонстрация его физических и духовных сил: ловкости - 
носливости, чувства баланса, гибкости, меткости, а также воли, отва
ги остроумия, находчивости. Какое бы действие ни выполнялось цир- 
к о м м  артистом - “ акробатическая стойка или жонглирование, 
прыжки на батуте или баланс на катушках, любое из них -  это ре
зультат борьбы за расширение возможностей человека.

„ Цирк типизирует лучшие качества человека, преобразует их г. хулI - 
жественно-зрелищную форму и отражает в условном, специфическом 
для данного искусства образе, который раскрывается в Д е й с т в е н 
н о м  п р е о д о л е н и и  п р е п я т с т в и и .  При этом важно подчерк 
путь, что именно образная сущность отличает мастера цирка от мас
тера спорта, в упражнениях которого важен прежде всего результат. 
Поскольку жанр -  категория историческая, то естественно, что в про
цессе развития циркового искусства многие жанры и их разнови 
ти претерпевали изменения под влиянием эстетических требовании
своего времени. »
Одни жанровые подвиды, еще не так давно широко раснростране - 
ные в цирке, сошли с арены, другие возникли вновь, видоиз 
третьи. Начиная с конца прошлого столетия, появилась тенденция  
взаимопроникновению жанров. Эта тенденция особенно хаРак^еРна 
для современного цирка. Например, жонглирование часто исполняет
ся в сочетании с эквилибристикой, акробат включает в свои номер

1 Журнал «Советский экран», 1968, № 7.



ПГРУ па музыкальных инструментах, клоун — дресспровку. При этом 
элементы одного жанра, проникая в другой, как правило, не нару
шают цельности стилистики основного вида.
Из поколения в поколение множились выразительные средства и спе
цифические приемы того или иного жанра, обогащался его художест
венный язык. 1ак возникло разнообразие зрелищных форм внутри 
жанра. Только в акробатике насчитывается свыше тридцати разно
видностей, в гимнастике — до двадцати, около десяти — в эквилибри
стике.

• Неисчерпаемая жанровая палитра цирка питает творческую фанта
зию артистов и режиссеров, представляет богатейший материал для 
создания новых цирковых номеров.
Итак, цирковой жанр — это исторически сложившаяся совокупность 
номеров, которые характеризуются определенными выразительными 
средствами и только им присущими действенными признаками, про
являемыми в специфических для цирка условиях. Сущность каждого 
циркового жанра раскрывается через помер. Именно в номере кон
центрируются основные черты жанра. .

ПЕРВООСНОВА ЦИРКА — НОМЕР

• Номер — наиболее важная составпая часть циркового 
представления, его художественное ядро. Цирковые номера являют
ся теми кирпичами, из которых складывается здание программы.
Что же такое цирковой номер? Каковы его слагаемые?
Термин «номер» возник во второй половине X IX  в. Он обозначал по
рядок выступления артистов в балетно-оперных дивертисментах. Поз
же этот термин перекочевал па эстраду и в цирк, где кроме осиовпого 
значения («Каким вы идете номером?») получил и иное осмысление 
(«Какой хороший номер!»).
В цирке номером называется художественное произведение, представ
ляющее собой сочетание специально подобранных трюков, исполняе
мых в определенной последовательности по принципу парастапня их 
сложности и выразительности. В артистической среде слово «трюк» 
имеет весьма широкое толкование. Однако следует условиться, что 
именно мы будем подразумевать под этим понятием. Трюк — цирко
вое действие, одно из главных выразительных средств циркового ис
кусства. Например: стойка на руках или сальто в акробатике, исчез
новение и неожиданное появление предметов, людей, животных в 
иллюзиопиом жанре, раскачивающийся па качелях лев в жанре дрес
сировки, бьющие фонтаном из глаз клоуна слезы в жанре клоунады. 
Трюк в качестве основного элемента помера всегда имеет начало и 

'конец, то есть обладает законченностью действия.
[ Через трюки в ходе номера раскрывается сценический образ испол

нителя, выявляются его профессиональные возможности и достиже
ния. Но, разумеется, силу эмоционального воздействия трюки обрета
ют лишь в сочетании с другими средствами выразительности — мп-

•ой и жестами артиста, его пластикой и исполнительской маперой. 
г^л'ыное значение для номера в целом имеет режиссерское решение, 

'шкальное сопровождение, художественное оформление — словом, 
е компоненты циркового произведения. Без этого трюки лишают- 

1>С образности и, следовательно, остаются за пределами искусства. 
О чень важна для номера четкая композиция, благодаря которой от- 
г ельные фрагменты, сливаясь в единое целое, образуют законченное 
произведение со своей драматургией. Композиция номера диктуется 
художественной целесообразностью. Подобно древнерусским строите- 
лям-эодчим, которые, подряжаясь возводить бревенчатый храм, ос
тавляли  за собой право «рубить высотою, как мера и красота ска
жут», создатели циркового номера также подчиняют свое произведе
ние этому мудрому принципу меры и красоты — золотому правилу
всякого искусства. *

' Итак, каждый номер характеризуется не только трюком и компози
цией,' но и своими идейно-творческими задачами, драматургией, спе
ц и ф и чн ой  для цирка и выраженной цирковыми средствами, и, нако
нец, направленностью эмоционального воздействия. * Злободневное 
слово, сказанное клоуном с манежа, не только смешит, но и застав
ляет задумываться; воздушный полет вызывает героико-романтиче
ские ассоциации; дрессированные животные — чувство восхищения 
человеком, сумевшим укротить представителей дикой природы.
Не все цирковые номера равноценны. Исходя из их художественной 
значимости каждому номеру отводится свое место в программе. Но
мер, который выделяется на афише специальной, так называемой 
красной строкой, именуется «аттракционом» (от франц. «аМгасЫ- 
оп» — притяжение). Это особо интересный и наиболее эффектный 
номер, занимающий центральное положение в программе и рассчи- 
тапный на повышенное внимание зрителей. Как правило, аттракцион 
является кульминационным завершением программы, поэтому требо
вания к нему выше, чем к рядовому номеру. Для аттракциона харак
терны не масштабность реквизита, аппаратуры или участие в нем 
большого количества животных, а также множества ассистентов, как 
это иногда ошибочпо полагают, а его идейно-художественная цен
ность, оригинальность замысла, композиционная стройность, образное 
решение и завершенность каждой детали. Именпо в этом и заключа
ется его притягательная сила.
Создание циркового номера — процесс сложный. Основная роль здесь 
принадлежит артисту. Вначале он намечает, исходя из своих испол
нительских возможностей, контур будущего помера. Затем подбирает 
трюки и составляет ориентировочную композицию, соответствующую 
замыслу номера. Если артист обладает режиссерскими способностями 
и художественным вкусом, то сумеет и поставить свой номер. Многие 
произведения, вошедшие в золотой фонд советского цирка, созданы 
самими артистами. > \/

* Однако в современном цирке все большее значение приобретает роль 
Режиссера. Именно режиссер помогает артисту отобрать наиболее 
выразительпые средства, найти наилучшее постановочное решение.
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обыгрываемый клоуном, и булавы жонглера, и веер в руках экви
либристки на проволоке, и петли, применяемые при выполнении уп
ражнений гимнастами, акробатами, роликобежцами. Большинство 
ц и рк овы х  номеров строится на использовании снарядов и реквизита, 
,;0торые способствуют усложнению номера, помогают выявить про
ф есси он ал ьн ы е возможности артиста.
Например, любое выступление артиста гимнастического жанра под 
куполом пли на манеже обязательно связано с тем или иным снаря
дом. Исполнитель и снаряд представляют как бы единое целое. 
Б этом и проявляется определяющий признак гимнастического 
жанра. /
Для других жанров характерна столь же тесная связь исполнителя с 
реквизитом: с кольцами, мячами, булавами и т. п. у жонглеров; с яд
рами, гирями у атлета; со специально обученными животными у дрес
сировщика; с картами, шариками, платочками, иллюзионной аппара
турой у фокусника; с шарами, катушками, кубиками, тростями у эк
вилибриста.
Еще одним признаком определения жанровой принадлежности номе
ра является специфическое действие. В гимнастике это выполнение 
упражнений на снарядах (или в руках партнера, находящегося на 
снаряде) и перелеты со снаряда на снаряд (например, с трапеции иа 
трапецию) или со снаряда в руки к ловитору. В эквилибристике 
сохранение равновесия. В атлетике — поднимание, толкание, подбра
сывание тяжелых предметов. В дрессировке — демонстрация живот
н ы х, послушных воле человека. В фокусах — показ ловкости рук ис
полнителя, «загадочных» превращений и перемещений предметов. 
В жонглировании — искусное подбрасывание и перебрасывание не
скольких предметов. В акробатике — вольтижирование, построение 
колонн и пирамид несколькими участниками, партерпые прыжки.
В клоунаде — пантомимические действия, вызывающие смех, а также 
комедийно заостренный разговор.
Чтобы выявить жанровую принадлежность номера, состоящего из 
разнородных элементов, следует руководствоваться главенствующим 
элементом в его трюковом репертуаре.
Каждый артист специализируется в каком-либо одном жанре, стре
мясь достигнуть в нем наибольших профессиональных результатов. 
Трюки именно этого жанра чаще всего и занимают основное положе
ние в композиции номера. По ним следует определять жанровую его 
принадлежность.
Анализ цирковых номеров по жанрам дает основание считать, что их 
можно разделить па две группы: первая — номера с четкими призна
ками жанра и вторая — номера, состоящие из элементов разных 
жанров. (»
Определить жанр номеров, относящихся к первой группе, нетрудно. 
А вот номера, объединенные во второй группе, нуждаются в более 
внимательном рассмотрении.*
К какому жанру, например, можно отцвети номер клоуна, выступаю-

к клоунаде или дрессировке?
АКАДЕМИЯ КУЛЬТУРЫ И ИСКУССТВ 

ИМЕНИ М. МАТУСОЗСКОГО» |
Отделение культуры______ I

Щего с дрессированными животными,



А «Музыкальных акробатов» или «Летающих акробатов»?
Здесь прежде всего следует определить суть номера. Если все трюки, 
выполняемые обученными животными, помогают клоуну более ярко, 
по-басенному остро раскрыть смысловое содержание той или иной 
сцепки, репризы, пантомимы, то использование животных — лишь 
средство выразительности. Перед нами артист, основное амплуа кото
рого клоун (даже если он как дрессировщик сильнее клоуна). 
Кстати, совсем не случайно на афишах печатается: «Клоун-дресси
ровщик», а не наоборот. Правда, некоторые дрессировщики выступа
ют с животными в клоунских костюмах, но здесь костюм — лишь 
дань определенной традиции.
А к какому жанру отнести номер «Музыкальные акробаты»? Как пра
вило, номера подобного рода создаются акробатами, которым удается 
освоить игру на музыкальных инструментах. Например, в стойке го
лова в голову они исполняют дуэтом мелодию на концертино, а во 
время стойки верхнего на одной руке на голове нижнего оба партне
ра играют па трубах, нажимая клапапы свободными руками. Есте
ственно, говорить здесь о высоком качестве исполнения музыкально
го произведения не приходится. Основная задача номера — показать 
не музыкальное искусство, а умение артистов играть на инструмен
тах в необычных условиях сложного акробатического трюка.
Теперь разберемся в жанровой принадлежности номера «Летающие 
акробаты». Если они «летающие» — значит, это полет и, следователь
но, перед нами гимнасты. Но тогда почему их называют акробатами? 
Два ловитора, стоящие на снарядах, установленных в манеже друг 
против друга на расстоянии 6 м, перебрасывают и ловят вольтиже
ров ', исполняющих трюки, принятые в полете. Но комбинации поле
та заканчиваются трюками схода на манеж, которые свойственны 
акробатике (рис. 3, 4 ). Например, в номере под руководством С. Ар
наутова вольтижер исполняет заднее сальто от ловитора на плечи к 
нижнему, находящемуся на манеже, или в стойку руки в руки к нему 
и т. п. А в номере под руководством Р. Спихина перелеты исполни
телей сочетаются с прыжками на батуте, установленном в манеже 
между обоими снарядами. Здесь основа номера — полет, а некоторые 
акробатические элементы лишь усиливают зрелищную форму. Следо
вательно, такой номер, являющийся разновидностью партерного по
лета, можно с полным основанием отнести к жанру гимнастики.
Итак, все цирковые жанры обладают определенными, только им при
сущими признаками и свойствами. Именно они-то и позволяют отли
чать один жанр от другого.
Анализируя номера «Клоун-дрессировщик», «Музыкальные акроба
ты», «Летающие акробаты», мы отметили, что они являются резуль
татом слияния элементов различных жанров. Это еще одно чрезвы
чайно важное свойство цирковых жанров — сплавлять отдельные эле
менты в единое художественное произведение циркового искусства.
1 В о л ь т и ж е р  (от франц. «уоШ^ег» — п ор х ать )— гимнаст, выполняющий 
перелеты с трапеции на трапецию, или в руки к ловитору, или от одного лови
тора к другому.

В цирке давно известны акробатические прыжки с трамплина через 
препятствия. Они были особенно распространены в начале X X  в. Вир
туозным исполнителем таких прыжков был знаменитый клоун Вита
лий Лазаренко. В его репертуаре были злободневные сатирические 
репризы, агитационно-патетические стихотворные монологи, лозунги, 
призывы, исполнение которых ои сопровождал акробатическими 
прыжками. Возник своеобразный творческий сплав: клоун-прыгун- 
публицист. Яркая художественная форма его выступлений достига
лась специфическими средствами цирка, способствующими доходчи
вости политического репертуара.

1 Работая над созданием новых оригинальных номеров, многие талант- 
ливые исполнители прибегают к сочетанию элементов различных цир
ковых жанров.» Например, артисты Виолетта и Александр Кисс объ
единили в своем номере жонглирование с элементами антипода и ак
робатики. Так, Виолетта, выполняя стойку на одной руке на голове 
Александра, другой рукой вращала обруч, а ногами раскручивала пал
ку. Партпер в это время жонглировал четырьмя предметами.
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Столь же интересен и номер литовских артистов Виты и Зигмунда 
Черняускас, представляющий собой сплав двух древнейших жанров — 
эквилибристики и жонглирования. Стоя на вольностоящих лестни
цах, артист балансирует на лбу высокую лестницу, на вершине ко
торой его партнерша вращает восемь колец на вытянутых в стороны 
руках. Еще один трюк двойного баланса: сидя на высоком одноко
лесном велосипеде, находящемся на маленьком пьедестале, артист 
жонглирует восемью кольцами, одновременно балансируя на лбу 
трость.
Когда-то существовал теперь ставший редким номером шпрунг-канат 
(от нем. «8ргии§» — прыжок). Он строился с учетом пружинящих 
свойств каната с амортизаторами. Исполнитель совершал на нем все
возможные подскоки, пируэты и так называемые седамы, то есть при
ходы в сидячее положепие. Опытный педагог-режиссер Н. Степанов 
создал для молодых артистов Солохиных своеобразный номер «Воль
тижеры на подбрасывающем снаряде», в основу которого был поло
жен принцип шпрунг-каната. В номере трое участников — двое ниж-

ч и верхний. Канат заменен металлической перекладиной, концы 
второй  соединены с резиновыми амортизаторами, прикрепленными 
ь ларьеру. Нижние держат перекладину на плечах. Их роль в этом 
Номере чрезвычайно сложна: они должны тонко управлять своим 
подбрасывающим снарядом, взлетая над которым верхний исполняет 
геоию акробатических прыжков.
Новаторство — наиболее характерная черта артистов советского цир- 

а В 30-е гг., когда была поставлена задача освободиться от влияния 
Западного цирка, представители которого оказались довольно много
численны в наших программах тех лет, артист Дмитрий Зементов 
создал в содружестве с режиссурой и партнерами в Ленинградской 
экспериментальной мастерской циркового искусства оригинальны и 
помер. В этом номере сочеталась гимнастика на турниках с прыжка
ми на батуте. Вместо традиционных на манеже трех турников Земен
тов поставил четыре, к тому же разновысоких. Артисты взлетали на 
турники с помощью батута-дорожки. При этом важно подчеркнуть, 
что в таком сочетапии оба разножанровых вида оказывали плодо
творное взаимовлияние. „
Итак, какие же выводы можно сделать из приведенных примеров. 
Некоторые жанры, сочетаясь друг с другом, позволяют создавать ори
гинальные номера, обогащающие палитру цирка. Но не все жанры 
поддаются объединению. *Вряд ли можно сочетать, например, жонг
лирование на лошади с эквилибристикой на проволоке или воздуш
ный полет с балансированием на перше. И если нечто подобное все 
же встречается, то только... в кино. В фильме «Мистер Икс», напри
мер, главный герой, артист цирка, сидя па трапеции, раскачивающей
ся под куполом, играет на скрипке. Но вот он «обрывается» и попа 
дает на турпик, установленный на манеже, а затем, после нескольких 
оборотов вокруг грифа, оказывается верхом на лошади. Комментарии, 
как говорится, излишни. Киномонтаж и комбинированные съемки 
могут продемонстрировать и не такие чудеса. В цирковой практике 
дело с совмещением жанров обстоит не так просто.
Как правило, исполнителей постигает творческая неудача, когда они 
пытаются объединить жанры механически. В качестве примера мож
но привести номер жокеев-наездников братьев Александровых-Серж. 
Один из них, стоя на галопирующей лошади, исполнял на саксофоне 
музыкальную пьеску, а другой, на лошади, бегущей по противополож
ной стороне мапежа, аккомпанировал ему на аккордеоне. И хотя ис
полнители профессионально владели музыкальными инструментами 
и зрителям было очевидно, что играть стоя на скачущих лошадях 
очепь трудпо, все же номер принимался с холодком. (Кстати, в та
ком качестве он просуществовал недолго — артисты сами отказались 
«т игры на инструментах.)
В чем заключалась причина неудачи? Может быть, в том, что испол
нители пытались соединить чужеродные элементы игру на музы
кальных инструментах и езду на лошадях? Но мы знаем примеры из 
истории цирка, когда подобные элементы отлично уживались. Жонг
лер Виктор Феррони, стоя на бегущей лошади, играл на мандолине



и в такт мелодии отбивал головой мяч. Трюк этот выглядел зрелищно 
эффектно, имел успех, а главное — был органичен общему замыслу 
номера.
Другой пример. В начале 30-х гг. Мария Ротберт удачно сочетала 
эквилибристику с исполнением музыкального произведения. В фина
ле номера, стоя на вершине перша, балансируемого нижним на но
гах, она пела песенку под собственный аккомпанемент на аккордео
не в сопровождении оркестра. Звучавшая в необычпых условиях «пе
сенка придавала номеру особую прелесть», как писал впоследствии 
историк цирка Ю. Дмитриев. Конечно, имели значение и профессио
нальные данные и исполнительская культура артистки, но немало
важным было и то, что музыка органично вписалась в общую компо
зицию номера. Такое нововведение тепло принималось зрителями и 
породило много последователей. Например, Николай Ольховиков ис
полнял песенку, жонглируя на бегущей лошади, Зоя Кох — баланси
руя на стреле «Семафора-гиганта», а Лолита Магомедова — стоя на 
голове партнера, совершающего восхождение по наклонному ка
нату.
Таким образом, музицирование или пение в необычных условиях мо
жет обогатить номер. Значит, важно уяснить, с какой творческой 
целью вводится тот или иной элемент в ткань произведения. Так, в 
номере братьев Александровых-Серж имела место формальная де
монстрация владения музыкальными инструментами, что делало но
мер эклектичпым. В других случаях музыкальные элементы оргапич- 
по связаны с номером, подчеркивают его характер и усиливают 
зрительное впечатление. Например, Л. и Г. Отливаник соединили экс
центрическое жонглирование с музыкальной эксцентрикой. Артисты 
жонглируют мячами, которые, попадая на разноцветные квадраты 
музыкального стола, извлекают мелодию. Костяные шарики, ударя
ясь о пластины вешалки или попадая в углубление в шляпах, также 
рождают музыкальные звуки (в предметах скрыты металлические 
пластины и музыкальные пищики, подобраппые по голосам). Коми
ческие трюки артисты отлично обыгрывают в соответствии со своими 
эксцентрическими образами.
Стремление освоить несколько жанров — явление закономерное; оно 
утвердилось в цирке с давних пор. Естественно, для этого требуется 
разносторонняя подготовка артистов. Однако универсальность имеет 
свои пределы. Ведь даже одаренный артист в состоянии досконально 
освоить не более двух, редко — трех жанров, доведя их до профессио
нального уровня. Если артист умеет жонглировать, допустим, четырь
мя предметами, исполняет заднее сальто и способен зафиксировать 
на трапеции планш то это еще не означает, что он освоил три жан
ра — жопглирование, акробатику и гимнастику.
Не только в прошлом, но, к сожалению, и сегодпя на манеже можно 
встретить слабые помера, состоящие из набора различных элементов,
1 П л а н ш  (от франц. «р1апсЬе» — доска, плоская поверхность) — в гимнастике 
горизонтальное положение туловища, удерживаемое в висе на руках. Задний 
планш — гимнаст висит лицом вниз, передний — лицом вверх.

ор ган и ч еск и  не связанных между собой. Созданные по принципу 
"всего понемногу», они чаще скрывают слабую квалификацию артис
та чем демонстрируют его «универсальность». В старом цирке для 
подобных номеров предприимчивые директора придумали рекламное 
д азван и е  — «Меланж-акт» (от франц. «ме1аи§е» — смешение, «ас-
1е>)_действие). И хотя удельный вес таких «ассорти» в программах
был невелик, все же они способствовали тому, что в профессиональной 
среде этот термин в какой-то степени стал зазорным и постепенно 
исчез из циркового обихода.
Не обогащает цирк и не приносит успеха механическое использование 
отдельных элементов, заимствованных из других видов искусства или 
спорта в качестве средств выразительности. Расскажем о крупном 
групповом номере па мотоциклах, созданном П. Маяцким. Неудача, 
постигшая этот номер, весьма поучительна. «Мотогонки» родились в 
30-х гг. под влиянием физкультурных парадов, ставших в те годы 
особенно популярными. На четырех мотоциклах, стремительно мчав
шихся в разных направлениях по треку, установленному на манеже, 
артисты в театрализованных костюмах мотогонщиков строили акроба
тические пирамиды и исполняли различные упражнения, переходя 
па большой скорости с одного мотоцикла на другой. В финале все 
семеро демонстрировали групповую пирамиду на одном мотоцикле. 
Номер был динамичен, профессиональный уровень исполнителей 
тоже достаточно высок, но жизнь его оказалась недолговечной. Бо
лее того, номера такого типа не получили распространения в наших 
программах вообще, что является первейшим свидетельством ценнос
ти и живучести того или иного художественного новшества. Так в 
чем же тут дело?
«Мотогонки» в целом были зрелищем спортивного характера и мало 
отвечали художественной образности цирка. Восприятию номера ме
шали и свойственные мотоциклам шум, треск от моторов и выхлоп
ные газы, которыми обильно пасыщалось помещепие цирка. Все это 
вызывало отрицательные эмоции у зрителей.
Подводя итог вышесказанному, еще раз отметим: не все жанры под
даются объединению в композиции номера. В каждом отдельном слу
чае требуется тщательная «прикидка на совместимость». Это значит, 
что при создании номера следует подумать, оправданно ли в смысле 
художественной целесообразности соединение тех или иных элемен
тов разных жанров. Помогает в этом случае знапие закономерностей 
трюкосочетания.
Отступление от этих правил, пренебрежение специфическими прие
мами цирка, отказ от его языка приводят артиста и режиссера к твор
ческой пеудаче.
Наряду с прочно сложившимися понятиями и определениями в цир
ке имеется немало и спорпых вопросов, которые не стали еще пред
метом серьезного обсуждения и исследования. Полемический разго
вор, возникающий вокруг них, обычпо не выходит за узкий круг 
профессионалов. Теория же циркового искусства пока еще не разра
ботана в достаточной степени, поэтому спорпое так и продолжает ос



таваться спорным. На некоторых вопросах, представляющих, на наш 
взгляд, практический интерес, мы считаем целесообразным остано
виться. (
В цирке давно существует понятие «конный жанр», охватывающее 
все номера, связанные с участием лошадей. К этому определению 
привыкли: его можпо услышать и в разговорной речи за кулисами, 
встретить в служебпых документах, в рецензиях. Но правомерно ли 
это?
Чтобы разобраться в существе вопроса, проанализируем структуру 
конных номеров. Для этого прежде всего уточним: есть ли что-нибудь 
общее между работой жокея и, допустим, дрессировщика лошадей, 
между высшей школой верховой езды и жонглированием на лошади? 
Кроме участия в этих номерах лошадей — ничего. Но ведь лошадь 
сама по себе не может быть признаком художественной формы. Да и 
значение ее для каждого номера неодинаково. В одних случаях ло
шадь лишь движущаяся точка опоры артиста, демонстрирующего своп 
творческие достижения, в других — объект трюковой дрессировки. 
Поэтому лошадь, умеющая вальсировать, ходить на задпйх ногах и 
многое другое, безусловно, должна быть поставлена в один ряд с 
«учеными» слонами, собачками, медведями.
А что лежит в основе работы циркового жокея? Акробатические 
прыжки, исполнение которых связано с бегом лошади по кругу мане
жа. А жонглера на лошади? Ловкое перебрасывание предметов и в 
минимальной степени наездничество. Значит, главное — жонглиро
вание.
Из приведенных примеров следует, что различные конные номера 
должны быть отнесены к разным жанрам. Одни — к копной акроба
тике, другие — к дрессировке, а третьи — к жонглированию. (Более 
подробно об этих померах рассказывается в соответствующих раз
делах.)
Понятие «конный жанр» лишено каких бы то ни было оснований и 
употребляется лишь по привычке. (Кстати, почему-то не вошло в 
обиход определение «верблюжий жанр», хотя мы знаем номера воль
тижировки па верблюдах, акробатики па верблюдах, дрессированных 
верблюдов.) Вероятнее всего, оно возникло как производпое от тер
мина «конный цирк», известного еще с той поры, когда программы 
почти целиком строились из номеров на лошадях (подобного рода 
представление было показано в 1965 г. в Московском цирке и во 
Франции, режиссер-постаповщик М. Тугапов), по конный цирк сов
сем не одно и то же, что конный жанр.
Другим спорным вопросом является определение жанра различных 
номеров эквилибра (от латин. «аедшНЪпз» — искусство сохранения 
равновесия). Что это — самостоятельный жанр или разновидность 
акробатики? И в самом деле, во многих померах эквилибра — напри
мер, па переходной лестнице, на першах, на шарах, на канате и т. д.— 
значительное место занимает акробатика. А в некоторых видах экви
либристики акробатики нет совсем. Например, сестры Р. и К. Корже- 
невские исполняли эквилибристику на шарах в сочетании с жонгли-

Порвооснова цирка — номер 25

пишем артисты А. и Р. Славские на свободной проволоке разы- 
грывали эксцентрическую сценку, О. Ионов на свободной проволоке 
пополняет комическое жонглирование, А. Герцог, Л. Кошкина,
[ Ткаченко демонстрировали трюковое балансирование на штеин- 
оапе (трапеция для балансирования). Так что же такое эквилибри-
* ка __ разновидность акробатики или самостоятельный жанр. 

Начиная с X X  столетия в номера эквилибра все чаще стали вводить 
пементы акробатики, которые органично сочетались с балансирова
вшем и В значительной мере усиливали выразительность номеров. 
Сегодня мы почти не встречаем в программах эквилибристов-балансе- 
пов которые не применяли бы в своих померах акробатику или жо 
шрование. Однако это не дает основания зачеркивать жанр ™ 1шли- 

бристикн, один из древнейших и жизнестойких в цирковом искусстве, 
мп-га лающий своими четкими признаками.
Остановим внимание еще и па таком номере, как «Силовые жонгле
ры». Иногда его относят к жанру жонглирования на том 
что исполнители подбрасывают и ловят ядра, гири, шары. В катален е 
мувея дарка, посвященном выставке «Искусство жонглера» (1929), 
сгазано' «По роду работы жонглеры носят названия «крафт-жонгле 
р ов »  ТО есть жонглеров-силачей...» Верно ли зто? Есть ли основания 
относить силачей, подбрасывающих ядра, к жанру «ловких и бысг 
.,,,..» ,. жонглированию? Ведь силовые жонглеры используют приемы 
подбрасывания тяжелых предметов лишь для того, чтобы' 
пировать свои атлетические возможности, подчеркнуть профессио 
Т ь п о ё  соверщеиство, а вовсе не для показа техники жонглирования 
которой они даже и не владеют. Атлетика -  "
термин «жонглер» применительно к атлетам является лишь услов 
иым обозначением определенного характера работьуфтиста. Отпоси 
атлетов к жонглерам так же нелогично, как считать эквштибртстку 
на проволоке балериной только на том основании, что по ходу но
м ера она исполняет арабески и шпагаты. „ „ „ пийишр иг-
И п огд а  высказывается мнение, что номера антипода и икарииские иг  ̂
ры , по классификации жанров, должны быть отнесены к однои 1 Руп  ̂
пе, так как и антиподист и икарист-нижиии, лежа на *
д уш к е производят примерно одинаковые действия ногами. Но этим, 
собственно, и ограничивается их сходство. Приемы тренировк ис
полнение трюков и характер работы в икаРиис^ \ 7 Р “ 0И ° 0Х .  
антипода совершенно различны. Антиподист -  эт0; «  А нгТрий-
лер, подбрасывающий и балансирующии предметы ногами. А иьари
с кие игры — своеобразный вид акробатики.
Несомненно, первые попытки демонстрировать 11есл° н; ™ е " Р“ м под- 
типода были сделаны старинными жонглерами, а от н и  °Рием п°Д_ 
брасывапия человека ногами заимствовали акробаты. В этом >бе
дает история развития циркового искусства. ,,гпт г п0_
Жонглирование насчитывает тысячелетия, икарии антипо-
явились лишь в конце X V III в. И, наконец, сам°е 
диет оперирует предметами, а икарист ннжнии под р 
Х к о т о р ^ д о л ж е п  иметь специальную акробатическую подготовку,



способствующую выполпепию трюковых элементов. И без действий 
верхнего, четко согласованных с действиями нижнего, последний 
просто не сможет выполнять свои функции.
Кроме отмеченных выше имеется и ряд других спорных вопросов, ка
сающихся видовых различий цирковых номеров. Мы будем подробнее 
останавливаться па них в соответствующих разделах.

ОСНОВНЫЕ И НЕОСНОВНЫЕ

Не все цирковые жанры равноценны по значению. Из 
видового многообразия необходимо выделить те, которым принадле
жит главная роль в формировании циркового искусства и на основе 
которых вырос современный цирк.
К ним относятся: акробатика, клоунада, гимнастика, жонглирование, 
дрессировка, эквилибристика, атлетика, фокусы.
Это о с н о в н ы е  жанры. Каждый из них можно сравнить с раскиди
стым деревом: от его могучего ствола идет множество ветвей, давших 
в свою очередь немало побегов.
Кроме осповных жанров цирка существуют мнемотехника, вентроло
гия, имитация, номера, которые принято называть «Живая счетная 
машина», «Сверхметкие стрелки» и т. д. В недавнем прошлом этп 
жапры были довольно популярны на манеже, а сегодпя, к сожале
нию, встречаются редко. Оригинальность этих номеров, их необычная 
стилистика вносили в программу определенное разнообразие. 
Впрочем, цирковыми вышеперечисленные жанры можно назвать лишь 
условно, так как прочных связей именно с искусством цирка у них 
нет и они не оказали на его развитие сколько-нибудь заметного влия
ния. По своему характеру эти жапры ближе к эстраде (где бытуют 
и поныне), чем к цирку. Да и на манеж они пришли с подмостков 
эстрады. По сравнению с основными жанрами они не масштабны и, 
как правило, не имеют разновидностей. Вот почему жанры такого 
типа можно считать н е о с н о в н ы м и ,  хотя это вовсе не означает, 
что номера, составляющие их, представляют собой нечто второсорт
ное, художественно неполноценное. Как уже отмечалось, эти номера 
безусловно могут занять свое место в современной цирковой про
грамме.
Предлагаемое нами делепие жанров по степени их значимости про
изведено с учетом сложившейся практики советского цирка и с целью 
впести четкость в классификацию.
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АКРОБАТИКА

Термин «акробатика» родился в Древней Греции. «Акго- 
Ъа1ев» в переводе с греческого означает «тот, кто ходит на носках» 
(«актов»— тот, кто на конце, «Ъ Ш з» — ходить). Древнио эллины 

придавали большое значение гармоническому развитию человека; 
особое внимание они уделяли его физическому совершенству. В осно
ве акробатики — мастерское владение телом, высокое развитие мус
кулатуры.
За много лет до пашей эры акробатика была известна в Древнем 
Египте, Древнем Риме, Древней Греции, Византии. Причем акробата
ми тогда называли не только собственно акробатов, но и странствую
щих артистов, канатоходцев, танцовщиков.
Не заглох интерес к акробатике и в эпоху средневековья. Известны 
книги по акробатике, написанные еще в XVI в. Это «Учебник сальто- 
мортале» (по существу, первое руководство по акробатике) и «Три 
диалога об упражнениях в прыжках и вольтижировке в воздухе» 
(1599), написанные видным французским акробатом Тюкарро, кото
рый систематизировал известные в те времена акробатические эле
менты.
В цирке профессиональная акробатика появилась в конце X V III в. 
и стала успешно развиваться как самостоятельный жанр. Благодаря 
чрезвычайному разнообразию видов, величайшему множеству упраж
нений и различных форм исполнения акробатика занимает в цирке 
доминирующее положение по сравнению с другими жанрами. 
Владение приемами акробатики необходимо каждому артисту цир
ка — и клоуну, и гимнасту, и жокею, и жонглеру. Занятие акробати
кой дает отличное развитие всех мышц, вырабатывает физическую 
силу, ловкость, выносливость, моторные способности, пластическую 
выразительность и координацию движений, оказывает благотворное 
влияпие на весь организм человека в целом, придает фигуре красивую 
осанку.
Известно, что примерно 45 процентов веса взрослого человека при
ходится на мышцы. Если учесть, что у человека до шестисот мышц, 
то нетрудно представить, каким мощным двигательным аппаратом 
обладает акробат, так как в выполняемых им упражнениях участвуют 
все группы мышц. Мышцы человека, занимающегося акробатикой, 
получают такое развитие, которое позволяет ему выполнять сложные

физические действия, недоступные обыкновенному человеку, даже 
противоречащие самой его природе.
Всестороннее физическое развитие, какое дает акробатика, позволяет 
и сп ол н и тел ю  успешно осваивать и другие жанры, например гимнас
тику, эквилибристику.
Акробатика способствует воспитанию волевых качеств артиста. 
К С. Станиславский, разрабатывая методику подготовки драматиче
с к и х ” артистов, придавал большое значение занятиям акробатикой. 
Он считал, что «она нужна актеру больше для внутреннего, чем для 
внешнего употребления... д л я  с а м ы х  с и л ь н ы х  м о м е н т о в  
д у ш е в н ы х  п о д ъ е м о в ,  для... т в о р ч е с к о г о  в д о х н о в е -
н  И Я »  *.
Некоторые разновидности акробатики — силовая, прыжковая полу
чили широкое распространение и в спорте. Этому в определенной сте
пени когда-то способствовали артисты цирка, оставившие по разным 
причинам работу на манеже и обосновавшиеся в спортзалах в качест
ве тренеров. Многие артисты цирка участвовали в спортивных сорев
нованиях по акробатике. Демонстрируя высокий класс, они занимали 
призовые места, что безусловно служило популяризации и развитию 
акробатики в советском спорте.
Несмотря на некоторую общность многих упражнений, приемов ис
полнения и мышечных усилий, цирковая и спортивная акробатика 
во многом различны. Спортивная акробатика является средством 
физического развития и воспитания человека. Результаты спортивных 
достижений выявляются во время соревнований. А цирковая акроба
тика, кроме того, служит созданию художественного произведения 
(номера), в котором каждый акробатический элемент не самоцель, а 
средство выражения художественного замысла.
Существует множество приемов исполнения акробатических элемен
тов. Их можно демонстрировать на манеже и над манежем, исполь
зуя реквизит или снаряды, а также и пе используя их. Акробатиче
ские упражнения исполняются группой и соло, динамично и в стати
ке — в зависимости от характера помера и творчвской задачи.
Однако при всем трюковом многообразии акробатики ее основу 
составляют два элемента — сальто и стойка на руках. На пих дерягат- 
ся почти все трюковые комбинации всех разновидностей акробатики. 
Без сальто трюковые комбинации очень ограничены, без него не 
обойтись в работе с трамплином, батутом, подкидными досками, в 
пкарийских играх, в плечевой акробатике. Причем значительно чаще 
применяется заднее сальто, чем переднее (за исключением прыжков 
с трамплина и на батуте). Некоторые технические особенности вы
полнения переднего сальто ограничивают его использование оно 
труднее для ориентировки акробата, который видит точку приземле
ния несколько позже, чем при исполнении заднего сальто, а главное, 
акробата, выполняющего переднее сальто, нижнему сложно ловить

1 К. С. С т а н и с л а в с к и й ,  Собрание сочинепий в восьми томах, т. 3, М., «Ис
кусство», 1955, стр. 34.



на плечи. А  силовой и вольтижной акробатики не может быть без 
стойки на руках. Она широко применяется не только в акробатике, 
но и в эквилибристике; ею пользуются и гимнасты па кольцах и даже 
клоуны.
По своей значимости и по масштабу применения сальто и стойка 
на руках являются главенствующими выразительными средствами 
циркового искусства.
Акробатика подразделяется па партерную и воздушную, а те в свою 
очередь — на многочисленные разновидности, о которых мы будем 
говорить дальше.

П А Р Т Е Р Н А Я  А К Р О Б А Т И К А

В переводе с французского «раг1егге» означает «на зем
ле». К партерной относятся все разновидности акробатики, испол
няемой непосредственно на манеже: прыжковая, силовая, пластиче
ская, конная и вольтижная.
Каждая из этих разновидностей акробатики имеет свои отличитель
ные особенности.
П р ы ж к о в а я  а к р о б а т и к а  объединяет упражнения, основан
ные на прыжках, выполняемых с частичным или полным вращепием 
туловища относительно одной или нескольких осей, проходящих че
рез центр тяжести туловища акробата.
Важнейшим условием успешного выполнения акробатических прыж
ков является так называемая прыгучесть, то есть легкость выполне
ния поступательных и вращательных движений и темпа взлета в 
прыжке. Прыгучесть зависит от индивидуальных качеств акробата, 
которые развиваются в процессе тренировок.
Прыжковая акробатика вырабатывает у исполнителя умение быстро 
и четко концентрировать физические усилия. Ведь акробатический 
прыжок выполняется в считанные секунды, а тело акробата в эти 
мгновения попеременно занимает самые различные положения. По
этому каждая фаза прыжка должна быть самым тщательным обра
зом отработана.
Акробатические прыжки исполняются на месте, с разбегу, а также 
с применением подбрасывающих приемов или с использованием под
кидывающих устройств.
В процессе развития и совершенствования жанра прыжковая акроба
тика заняла весьма обширное место. Она является основой несколь
ких разновидностей жанра: сольных прыжков, групповых прыжков, 
прыжков с трамплина, плечевой акробатики, акробатики с подкид
ными досками, икарийских игр, прыжков на батуте, темповой и кас
кадной акробатики.
Существует несколько основных типов прыжков:
кульбит (от франц. «си1Ьи1е» — кувыркание) — переворот в группи
ровке, выполняемый вперед или назад через спину, с места или с
разбегу в длину, так называемой «ласточкой»;
колесо — переворот в сторону с равномерной, последовательной опо
рой на каждую руку и ногу;

курбет (от франц. «сигЬеНе» -  скачок) -  прыжок в стойку на руках
/обратно на ноги; ч
. опфшпрунг (от нем. «Кор{» — голова, «Зргип^» прыжок) р
ворот прыжком вперед с опорой на голову; исполняется также с опо
рой одновременно на руки п па голову;
фордершпрунг (от нем. «Уогйег» -  передний) — переворот прыжком
вперед с опорой на руки; ___
лягскач — подъем-вскок из положения лежа на лопатках, выполни
мый резким махом ногами;
флик-фляк (от франц. «Шск-йаск» -  шлеп, хлоп, щелк) -  переворот 
п р ы ж к о м  назад с промежуточной опорой на прямые руки;  ̂
сальто (от итал. «заИо» — прыжок, скачок) — безопорныи переворот 
тела в воздухе вперед, или назад, или в сторону. Исполняется с места 
либо с разбегу, как с группированными ногами, так и с выпрямлен
ными (сальто планшем); прежде употреблялся термин «сальто-мор- 
тале» (от итал. «шогЫ е» — гибельный, смертельный). В настоящее 
время н в цирке и в спорте используется только термин «сальто»; 
твист (от англ. «1тзЬ> — крутить, скручивать, извиваться) перед
нее сальто, выполненное после поворота на 180 градусов, 
пируэт-сальто (от франц. «Р1гоиеИе» -  оборот, поворот) -  сальто, 
выполненное с одновременным вращением туловища на 360 градусов 
относительно продольной оси тела акробата;  ̂ ,
рондад (рундад) (от франц. «гоп<1» -  круглый, нем. «Кипй» -  
круг) _  переворот вперед с поворотом на 180 градусов, служащий 
связующим элементом для перехода к прыжкам, выполняемым спи
ной по направлению разбега (как самостоятельный прыжок не при
меняется, но важен в прыжковых комоинациях, так как от н
в и си т  к а ч е ст в о  и х  и сп о л н е н и я ).
Подобно тому как из отдельных слов складываются фразы, так 
основных прыжков составляются комбинации различной сл о ж н о сти . 
Объединение нескольких элементов в единую комбинацию является 
основной формой демонстрации прыжков акробатами-прыгупами.
В цирке существуют еще и так называемые арабские прыжки, полу
чившие название от марокканских акробатов, впервые показавших 
свои прыжки в Европе еще в X IX  в. Выступление арабских прыгунов 
своей экспрессией произвело на зрителей сильнейшее впечат • 
Публику ошеломил каскад непрерывающихся прыжков своеобразного 
рисунка и высокой динамичности. Прыжки арабских артистов отли-
чаются особой м а н ер ой  подачи, н ац и он ал ьн ы м  колоритом; они чем-то
напоминают народные обрядовые пляски. Араоы прыгун ру РУ 
ются буквально в комочек. Их перевороты с прогнутой спиной и опо
рой на одну руку подчеркивают гибкость артистов. Сильно отталки
ваясь от манежа, они взлетают высоко, словно мячики, особенно при 
исполнении бесконечных твистов. Еще более оригинальны их перево
роты вперед с последующей опорой на колени и локти. Некоторые 
арабские прыжки были переняты акробатами-европеицами. Это араб  ̂
с«ое колесо (колесо, выполняемое не в сторону, а вперед с прогнутой 
спиной) и арабское сальто (так называемое боковое сальто).
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А теперь более внимательно рассмотрим разновидности прыжковой 
акробатики.
С о л ь н ы е  п р ы ж к и  исполняются одним акробатом в течение все
го номера. (В старом цирке с такого рода номерами обычно выступа
ли клоуны.) Прыжки исполняются в определенной последовательно
сти, и не только на манеже, но и на специальных пьедесталах, иногда 
применяемых в номерах соло-прыгуна.
Два-три пьедестала различной длины ставят во всевозможных поло
жениях — один за другим, друг на друга. Это вносит разнообразие в



номер и позволяет артисту выполнять прыжки на самих пьедесталах, 
перепрыгивая с одного на другой, или с пьедестала на манеж, а 
также через пьедестал и т. п. На этих своеобразных площадках ис
полняются флик-фляки, копфшпрунги, лягскачи, заднее-переднее 
сальто в темп, то есть несколько раз подряд в одном ритме, арабское 
сальто и арабское колесо на месте. При использовании трех пьеде
сталов пирамиду из них составляют выступами так, чтобы образова
лась лесенка. На этой пирамиде некоторые артисты исполняют в фи
нале номера сложные комбинации (например, полфлик-фляка с верх
него стола на выступ первого, в темп курбет на манеж и в темп 
флик-фляк — заднее сальто).
Кроме пьедесталов соло-прыгуны используют и трамплин. Это позво
ляет выполнять прыжки с трамплина на стол, со стола на трамплин, 
с трамплина на манеж и т. д. (рис. 5, 6, 7, 8).
От соло-прыгуна требуется не только отличное владение техникой 
прыжков, но и большая физическая выносливость, так как артист 
проводит весь номер динамично и почти без пауз. Кроме того, в его 
репертуаре должен быть большой запас разнообразных прыжков, 
чтобы они не повторялись.
Г р у п п о в ы е  п р ы ж к и  всегда были одной из сильных сторон цир
кового искусства. Исключительными достижениями в этой области 
славились во всем мире русские акробаты-прыгуны. Акробатические 
прыжки являлись неотъемлемым номером любой программы, п обыч
но в них участвовала вся труппа. Чаще всего прыгуны выступали в 
клоунских костюмах, задорно, с гиком и удалым посвистом. Динамич
ные прыжки носили характер веселого калейдоскопа, и на афишах 
именовались «шаривари» (от франц. «сЬапуап» — шум, гам).
С освоения акробатических прыжков обычно начинается приобщение 
учеников к цирковой профессии, независимо от того, в каком жанре 
они будут специализироваться.
Акробатические прыжки вводились и в качестве вставного фрагмен
та в пантомиму. Необходимо отметить, что самостоятельные номера 
акробатов-прыгунов стали развиваться в русском цирке лишь после 
Октябрьской революции и быстро получили широкое распространение. 
Принцип построения таких Номеров состоит в следующем: вначале 
участники труппы демонстрируют несколько акробатических пира
мид (обычно три-четыре) — это своеобразное вступлепие, затем 
следует поочередное и групповое выполнение всевозможных прыжко
вых комбинаций, составляющих оспову номера и отличающихся боль
шим разнообразием и степенью сложности.
Групповые прыжки исполняютсй в высоком темпе, следуют один за 
другим непрерывно в продолжение всего номера. Едва заканчивает 
комбинацию один прыгун, как уже разбегается другой. Участники 
охватывают прыжками все пространство манежа: пересекают его, 
движутся по кругу и «в три угла» (то есть в трех противоположных 
направлениях), а также выполняются прыжки одновременно двумя- 
тремя артистами в разных направлениях. В групповых выступлениях 
акробатов-прыгунов особенно важно, чтобы прыжки не повторялись.

Номера такого рода всегда заканчиваются одновременным исполне
нием прыжков всеми участниками номера.
Некоторые партерные прыжки сочетаются с приходом на плечи или 

пуки к нижнему, например рондад, флик-фляк — заднее сальто на 
дЛечи или рондад, флик-фляк, полфлик-фляка в стойку к нижнему
/л у К И  В Р У К И ) . ~
И партере исполняются не только разнородные прыжки. Один и тот 
ке прыжок может повторяться (в темп) как целая комбинация. На- 
ппимер несколько флик-фляков па месте, либо пересекая манеж, лиоо 
по к р у г у  манежа. Например, Г. Чайченко, исполнял три круга флик- 
фляков по манежу, а прыгун М. Осташепко — три круга арабских

Некоторые прыжки исполняются стрекассировапно, то есть акробат 
продвигается в сторону, противоположную вращению. Такой прием 
в одних случаях создает зрелищный эффект (например, когда флик- 
фляки исполняются стрекассированно на месте), в других — услож
няет выполнение комбинации.
Приведенные примеры показывают, сколь разнообразны акрооатиче- 
ские прыжки, как многочисленны их сочетания.
В наше время трудно встретить труппу прыгунов, которая не вклю
чала бы в свой репертуар такой сложный и когда-то редкий прыжок, 
как двойное заднее сальто (рондад, флик-фляк, двойное сальто). 
Исполненный в 1914 г. во Владивостокском цирке А. Сосиным, этот 
прыжок потом долго никем не исполнялся. И только в 1934 г. впервые 
на мапеже советского цирка двойное сальто стал демонстрировать 
талантливый артист Д. Маслюков, который освоил его настолько 
высокопрофессионально, что исполнял «в три угла» и даже в такой 
сложной комбинации, как переднее сальто с разбегу, рондад, флик- 
фляк, заднее сальто полтора пируэта, рондад, флик-фляк, двойное 
задпее сальто.
Теперь двойное заднее сальто в партерных прыжках можно увидеть 
не только у зрелых профессионалов, но и у недавних выпускников 
Циркового училища. Однако нужно заметить, что при этом нередко 
наблюдается весьма низкое качество исполнения трюка. Выполнив 
два сальто, прыгун приземляется буквально на четвереньки. 
Отличные прыгуны В. Довейко и И. Федосов исполнением этою 
прыжка восхищали не только зрителей, но и профессионалов, потому 
что они тщательно отрабатывали каждую фазу прыжка и приземля
лись, как говорится, в рост.
Много отличных прыгунов вырастил советский цпрк, но особое место 
среди них занимает Владимир Довейко. Его достижения в акрооати- 
4еских прыжках оказали огромное влияние на развитие прыжковой 
акробатики в целом.
А теперь остановимся па специальных приемах подбрасывания п под
кидывающих устройствах. К специальным приемам относятся броски 
верхнего, выполняемые нижним (нижними) только за счет мускуль
но-темповых усилий без использования каких-либо устройств. Броски 
такого рода сообщают верхнему необходимый взлет для выполнения
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того или иного прыжкового элемента; они осуществляются из опре
деленных положений и определенными способами, выработанными 
практикой цирка в течение многих лет. Все эти броски имеют свои 
специфические названия, прочно утвердившиеся в профессиональной 
терминологии: с плеч — нижний, держа верхнего на плечах за щико
лотки, толчком рук и одновременно разгибая ноги, подбрасывает его 
(рис. 9 ); с фуса (от нем. «Ризв» — нога, стопа) — нижпий подбрасы
вает верхнего толчком в ступню ноги, которую верхний ставит на спле
тенные кисти рук нижнего (рис. 10); с двух рук — пижпий подбра
сывает партнера, стоящего на его ладонях, разгибая руки, согнутые 
в локтях (рис. 11); с четырех рук — двое нижних, держа друг друга 
за руки у лучезапястного сустава, образуют площадку, с которой 
подбрасывают верхнего из различных положений (рис. 12).
Сила броска с четырех рук такова, что артисты Запашные смогли 
выполнить даже такой сложнейший трюк, как тройное заднее сальто, 
а артисты Быховские — заднее сальто на ходулях.
Существует еще прием подбрасывания партнера ногами, применяе
мый только в икарийских играх, а также способ, о котором уже го
ворилось раньше, — «Подвижные брусья».
Чем выше взлетает верхний, тем больше у него возможности для вы
полнения трюков и тем ярче зрелищный эффект. Для этой цели при-
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меняют различные устройства, основанные на использовании рычага 
и силы отдачи. К таким устройствам относятся снаряды, традицион
ные для цирка: трамплины, подкидные доски, батуты.
В 1947 г труппа акробатов под руководством В. Белякова создала 
новый оригинальный способ подкидывания верхнего с помощью под
весных качелей. Акробат отталкивается от края доски, раскачиваемой 
партнерами, и взлетает вверх, исполняя различные сальто. Сюда сле
дует отнести и другое подкидывающее устройство  ̂ трамплинящую 
дорожку, в которой использованы пружинящие свойства лыж, а так
же известный в спорте фибергласовый шест, примененный в цирке 
артистами Замоткиными для усиления взлета верхнего.
П р ы ж к и  с т р а м п л и н а 1. Трамплин является одним из старей
ших в цирке подкидывающих устройств для исполнения прыжков с 
разбега в высоту и через препятствия. Существует несколько типов 
этого снаряда. Первоначально трамплин представлял собой наклон- 
пую дощатую площадку длиной около метра, так называемый чемо
дан. Это простейшее устройство было известно еще во времена кре
постного цирка С. Апраксина, где с такого трамплина исполнялись 
прыжки через экипаж.

1 «ТгатроНпе» (от итал.) — прыгающая дорожка.
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К огд а -то  в цирке, чтобы усилить разбег и отталкивание от трамплина, 
применяли деревянную дорожку, которая шла наклонно из-за кулис 
к манежу (трамплин укреплялся в конце дорожки). Такое приспо
собл ен и е, называвшееся большим батутом, позволяло акробатам д о 
сти гать  значительных результатов в прыжках.
I [озднее появился еще одии вид трамплина, в котором площадка ста
вилась под определенным углом к манежу и опиралась верхним кон
цом па горизонтальный деревянный шест, положенный на специаль
ные козлы-подставки. Этот шест (до 3 м) называемый в цирке дрюч
ком, обладает пружинящими свойствами, так как его изготавливают 
[ибо из дерева гибких пород, либо из буковых пластин, соединенных 

наподобие рессор. С такого трамплина прыгал Виталий Лазаренко.
В настоящее время появились и другие конструкции трамплинов. 
Б одной из них, например, рычагом служит наклонная площадка, 
закрепленная основанием так, чго ее поднятый конец подбрасывает 
акробата. В другой — пружинящий шест заменен резиновыми амор
тизаторами, натянутыми по бокам или под площадкой трамплина. 
Прыжки с трамплина исполняются следующим образом. Акробат 
с разбегу отталкивается от площадки и, используя ее пружинящую 
отдачу, сильно взлетает вверх. Высота взлета исполнителя зависит 
не только от подбрасывающего устройства, но и от умения прыгуна 
сочетать свои толчковые усилия с отдачей трамплина. С помощью 
трамплина исполняются переднее сальто (одипарпое и двойное)^, 
одинарное и двойное арабское сальто, а также прыжок, именуемый 
1) цирке рондад без рук, то есть рондад, выполненный без опоры ру
ками. Все взлеты с трамплина имеют значительную высоту, и потому 
приход прыгуна на манеж всегда страхуется пассировщиками. Осо
бенно важна пассировка, когда прыжки выполняются через высокие 
препятствия. Кроме ручной пассировки для смягчения прихода пры
гуна на манеж применяется специальный матрац.
В качестве препятствий, через которые исполняются прыжки с трам
плина, чаще всего служат несколько лошадей, автомашины или акро
батические построения: пирамиды, выполняемые участниками про
граммы (рис. 13, 14). Клоун-прыгуп Виталий Лазаренко перепрыгнул 
с трамплина через трех слонов, установив своеобразный рекорд. 
Обычно прыжки с трамплина в программе подаются не в качестве 
самостоятельного номера, а лишь как вступление к групповому акро
батическому номеру, в котором все участники поочередно попадают 
на манеж прыжком с трамплина. Прыжки с трамплина могут оыть 
п вводной частью или фрагментом какой-либо постановки, а также 
вставным номером (если в программе имеется много прыгунов) или, 
наконец, как заключительная часть акробатического номера. 
П л е ч е в а я  а к р о б а т и к а .  Прежде чем приступить к рассмотре
нию этой разновидности партерной акробатики, необходимо чуть 
более подробно объяснить функции акробатов (и эквилибристов), ко
торых принято называть нижними, верхпими и средними.
Нижний — физически наиболее сильный участник номера. Он подни
мает и удеряшвает верхнего в различных трюковых положениях, под-



Рис. 13

брасывает, ловит его иа плечи, в руки, балансирует на голове, на 
руках и т. п. В групповом номере нижний является как бы фундамен
том для партнеров, строящих на нем различные акробатические пира
миды, колонны. Кроме значительной силы нижний должен обладать 
отличным чувством баланса, так как ему приходится удерживать на 
себе партнеров в самых сложных акробатических положениях. 
Верхний — наиболее легкий по весу участник номера, который по хо
ду выполнения упражнений, характерных для его амплуа в акробати
ке и эквилибристике (сальто, стойки на руках, на голове и т. п .), всег
да оказывается наверху: на плечах партнера, на колонне, на акроба
тической пирамиде или на снаряде, балансируемом нижпим (перш, 
лестница).
Средний является промежуточной опорой между верхним и нижним. 
Его роль также значительна и сложна, так как он сам всегда нахо
дится на шаткой «площадке»: либо на плечах партнера, либо на его 
голове или на снаряде, балансируемом нижним. И в этих условиях 
средний должен ловить и удерживать верхнего в различных трюко
вых положениях. Все действия нижнего, верхнего и среднего точно 
согласованы, тщательно срепетированы и всегда находятся в абсолют
ной взаимозависимости.
Отличительная особенность плечевой акробатики — приход верхнего

\
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после выполнения трюка ногами на плечи партнера. Отсюда и назва
ние — плечевая акробатика (рис. 15).
Группа исполнителей плечевой акробатики обычно состоит из пяти 
десяти человек, иногда и более. Среди них — два-три нижних и верх
них, занятых в работе одновременно. Такой состав позволяет строить 
самые разнообразные трюковые комбинации. Но один нижний и 
один верхний всегда являются основными.
Подкидывающие устройства в плечевой акробатике применяются ред
ко. Нижние и средние подбрасывают верхнего только за счет мускуль
но-темповых усилий — с фуса, с плеч, с четырех рук. Что касается 
верхних, то их действия в общем одинаковы с действиями в других 
видах прыжковой акробатики, где исполняются сальто.
В ходе номера нижние и средние создают различные акробатиче
ские построения. Например, становятся друг за другом или один на 
плечи другого (полуколонна) или выстраивают колонну из трех. 
И в этих положениях средний, находящийся вверху, ловит на плечи 
верхнего, исполняющего одинарные, двойные сальто, сальто с пируэ
том, арабское сальто.
Если от верхнего требуется точный отход, четкое исполнение сальто 
и правильный приход на плечи к партнерам, то от среднего и нижне
го — мягко и безошибочно принимать верхнего (ловить па плечи) и
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сохранять равновесие, находясь в колонне. Бывает, что по ряду при
чин верхнему не всегда удается точно выполнить сальто (поздний 
или ранний отход, недостаточно сильный бросок для взлета, ранняя 
или поздпяя разгрупппровка — успех здесь решают доли секунды и 
миллиметры). В этом случае от мастерства нижнего п среднего зави
сит возможность выправить положение: подойти, например, в нужный 
момент или отойти назад.
Предохранительные средства в плечевой акробатике применяются 
обычно только на репетиции, перед зрителем же исполнители стра
хуются лишь с помощью пассировки, которая предотвращает падения 
и травмы. Поэтому выполпетше комбинаций строится с таким расче
том, чтобы в нужный момент один-два акробата (или более — в зави
симости от сложности комбинации) могли освободиться от трюка и 
быть готовым снассировать партнера.
Особенно сложно выполнение трюков плечевой акробатики, когда от
ход верхнего осуществляется с движущейся опоры или же когда ниж
ний ловит верхнего на плечи, сам передвигаясь по манежу. Впервые 
такие усложненные трюки показала труппа Кадыр-Гулям под руко
водством В. Япушевского.
По кругу манежа верблюд вез среднеазиатскую арбу, стоя на кото
рой акробат-нижний ловил на плечи своего юного партнера-верхпего, 
только что выполнившего сальто с плеч другого акробата, сидящего 
верхом на верблюде. Следующий трюк — двое нижних, стоя на движу-

пйгя арбе, подбрасывалйчверхнего с четырех рук, и он, выполнив 
’^ггиее сальто, приходил Ш), плечи пижнего, бежавшего за арбой.
'п,•поенной сложностью отличался такой трюк: нижнии, стоя на арбе, 

„тшл на плечи верхнего, исполнявшего заднее сальто с плеч другого 
Лттжнего находившегося на высЪкой тумбе, мимо которой в этот мо
мент проезжала арба. С двигавшейся арбой были связаны в этом 
' м е р е  и все остальные трюковые Комбинации (рис. 1Ь, 1 /, 1о).
Тот же принцип — демонстрацию сложных трюков в момент движе
ния и сп ол н и тел ей  (движется подбрасывающий пижнии и акробат, 
ловящий верхнего на плечи) — мы видики в большом (шестнадцать 
ч а с т н и к о в )  акробатическом номере «Русская тройка» под руковод
ством П. Ольховикова. Легко, с безукоризненной четкостью выполня
ют ар ти сты  различные пирамиды на санях, запряженных тройкой 
лошадей, и акробатические прыжки.
А к р о б а т и к а  с п о д к и д н о й  д о  с к о  и. Подкидная доска явля
ется одним из простейших подкидывающих устройств. Э то несколько 
деревянных реек (обычно шесть), скрепленных между собой парал
лельно, на некотором расстоянии друг от друга. Длина реек -  280 см 
ширина- 6  с* , толщина - н е  менее 3 ме. Серединои доска
крепится к шарнирной оси, которая опирается па металлическую 
стойку (высотой до 50 см). Действует подкидная доска по закону 
рычага: на один из ее концов встает акробат-верхнии, па другой, 
приподнятый, прыгает с высоты партнер, отбивая доску. От удара 
усиленного весом отбивающего, конец рычага резко поднимается и

Ш ц ^ д н ^ ^ о с к ^ в ^ к р *  бмике стала применяться в начале нашего 
века. Впервые упражнения с подкидной доской Демонстриромлись 
в 1903 г. в Праге артистами Вотперт, а в России в 1906 г. (I е р 
бург, цирк Чинизелли) труппой Геральдос. За короткое время подкид
ная доска завоевала большую популярность и стала одним из наибо
лее распространенных подкидывающих снарядов. Этому способствова 
ли портативность (доску легко перемещать по манежу соответствен! 
трюковым задачам), простота устройства и безотказность д е и с ™ ^  
позволяющие артистам выполнять многочисленные оригинальные 
трюки. Но главным, конечно, оказалось то, что подкидная доска с 
одного удара обеспечивает взлет акробата па значительную н ы соу . 
Это особенно важно в групповом номере. Ведь
подкидной доски верхний может исполнить заднее сальто, приходя 
ш ?ы м па нолопну из четырех илп н , нленн партнер., стоящего иа
вершине перша, балансируемого нижним. „ „ „ „ „ „  г ттлрчрвой
В основном подкидная доска используется в сочетании с плечевой

с “ Г т р и  способа, которыми пользуются акробаты для отбива- 
н Г д о с к и : прыжок с плен партнера, с высокой тумбы (нередао д а . 
увеличения ударной силы прыгают одповремеппо д )I,̂  Р „
(отбивающий прыгает на конец подкиднои доски, « ™ !ш е Т у д а р - 
ее сеоелины) В последнем случае, чтобы достичь наибольшей удар 
ной с и л ы ,  подкидную доску иногда отбивают одновременно двое акро-
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батов, забегая на нее с обеих сторон. В зависимости от трюка выби
рается тот или иной способ отбивания доски. Обычно в работе исполь 
зуют все три способа.
Приведем примеры наиболее результативных трюков, выполненных
с помощью подкидной доски. „ „
Тройное заднее сальто на плечи к нижнему. Этот труднеишии трюк 
исполнялся труппой под руководством Шескина (Бено) и до сих пор 
никем не повторен (рис. 19).
Заднее сальто, выполненное одновременно двумя верхними, стоящи
ми один на плечах другого. При этом один из верхних приходит па 
полуколонну, а другой — на плечи нижнего (труппа под руководством 
Л. Ольховикова-Океанос; рис. 20).
Двойное заднее сальто с приходом на колонну из трех (И. Девяткин, 
труппа под руководством В. Белякова, позже Н. Голубушкин, 
труппа под руководством Ю. Канагина; рис. 21).
Заднее сальто с приходом на колонну из четырех (И. Девяткин,

Тройное заднее сальто с пируэтом па манеж (В. Довейко). Тройное 
заднее сальто с пируэтом на колонну и двойное заднее сальто с двумя 
пируэтами (В. Федосеев, труппа под руководством А. Бондарева). 
Заднее сальто с подкидной доски на ходулях (в том числе и на од-



«Русская тройка» под руководством Н, Олъховикова

ной). Такой трюк, предложенный автором этих строк в 1944 г., был 
впервые исполнен А. Саженевым. В настоящее время этот трюк де
монстрируют и другие артисты в различных вариантах, причем 
делают не только одинарное, но и двойное заднее сальто и даже сальто 
с пируэтом и сальто с приходом на плечи к нижнему (рис. 23). 
Несколько сложных трюков с подкидной доской и першем показал 
артист С. Кожевников. Он поочередно балансировал различные пер
ши (поясной, лобовой, зубной и плечевой), па вершине которых на
ходился партнер (а в иных трюках и два). На такую высоту верхний 
исполнял заднее сальто с подкидной доски, приходя иа плечи среднего

(рис. 24). Особенно сложными были трюки с зубными першами и 
подки дны м и  досками. \
11е менее сложные трюки демонстрировались артистами Павловыми. 
Один из участников номера, покрошенный подкидной доской, выпол
нял заднее сальто с пируэтом и «приземлялся» па площадку поясного 
перша, а на плечи к нему приходил верхний после сальто с подкид
ной доски. В репертуаре Павловых был и такой упикальпыи трюк: 
стоя па вершине поясного перша, акрНбат ловил на плечи партнера, 
а тот, в свою очередь, — еще одного, образуя таким образом на перше 
колонну из трех человек (рис. 25).
Долгое время в номерах этого плана применялась лишь одна подкид
ная доска. В 1927 г. труппа Океанос — Л. Ольховикова ввела в ком
позицию номера три, а впоследствии даже пять подкидных досок. 
Варьируя их расположение на манеже, артисты иснолпялп множество 
самых разных сложных и оригинальных трюков. С тех пор исполь
зование в номере пескольких досок стало общепринятым, что значи
тельно расширило трюковый репертуар. Например, верхний отходит 
задним сальто с одной доски и отбивает поднятый конец второй, под
брасывая таким образом стоящего там партнера, который, в свою 
очередь, отбивает третью доску, помогая взлететь партнеру, завер
шающему эту сложную комбинацию сальто с приходом на плечи к 
нижнему (рис. 26).
Подкидные доски располагают на манеже параллельно, гуськом, пер
пендикулярно, под углом друг к другу, что позволяет исполнять саль
то в самых различных конфигурациях (рис. 27).
Работа на подкидных досках сочетается с другими разновидностями 
акробатики, папример с прыжками па батуте. Использование двух 
разных подкидывающих устройств усиливает трюковую и зрелищную 
сторопы номера. Впервые сочетание подкидной доски с батутом пока
зала труппа под руководством Е. Самолетова. Артисты исполняли раз
личные сальто с подкидной доски на батут, с батута — на колонну 
и т. д. (рис. 28). В группе под руководством А. Хабарова соединили 
прыжки с подкидной доски и балансирование на шаре. Верхний с 
подкидной доски, выполпив заднее сальто, венчает колонну на шаре 
(рис. 29). Приведенные примеры показывают неисчерпаемые воз
можности применения этого приспособления.
И к а р и й с к и е  и г р ы .  Название этого своеобразного вида акроба
тики по ассоциации связывают с романтическим полетом легендарно
го Икара. Оно прочно вошло в употребление во всех цирках мира с 
половины прошлого столетия, хотя такого рода номера были известны 
и раньше. Так, в 1777 г. итальянский артист Кольпи демонстрировал 
с детьми номер, который назывался «Игра с тринкой».
Гринка — специальное устройство в виде возвышающегося ложа. 
Приподнимая поясницу нижнего, тринка создает ему удобный упор 
Для свободного движения йогами и более сильного толчка верхнему. 
Рапыне вместо трипки употребляли мягкий валик.
Вполне возможно, что родоначальниками икарийских игр являлись 
антиподисты, то есть жонглеры ногами, которые стали вместо пред-







Рис■ 25 Рис. 26, 27

метов подбрасывать подростков. Термин «тринка» теперь употребляет
ся редко. Утвердилось название --- антиподная подушка. 
Подбрасывание ногами — основной прием в икарийской акробатике. 
Нижний толчком ног подбрасывает верхнего, находящегося па его 
ступнях, на определенную высоту, дающую ему возможность для вы
полнения упражнений. Существует несколько приходов после трюка: 
на одну ногу нижпего (ступня в ступню), на плечи к другому нижне
му, стоящему на манеже, на ноги к нижнему, лежащему на соседней 
подушке, и т. д. Своеобразность приемов работы делает икарийские 
игры несколько обособленным видом акробатики. Это своеобразие за
ключается в исходном положении нижнего и верхнего, в способе 
подбрасывания верхнего нижним, в технике выполнения заднего 
сальто.
Специфическая сложность номера заключается в том, что нижний, 
находясь в лежачем положении, оказывается как бы прикованным к



оПределенному месту — подушке. В случае неточного прихода верхне
го к нему на поги оп не может подойти под верхнего и выправить 
ошибку, как это принято в других видах акробатики. Далее, верхний 
в пкарийских играх не получает такого высокого взлета, как в^иных 
акробатических номерах, где применяются другие способы подбрасы
вания — с четырех рук, с подкидной доски и т. д. В так называемой 
ложной работе исполняются трюки и комбинации, специально подо
бранные соответственно возможной высоте взлета верхнего. Именно 
поэтому феноменальным представляется в икарийских играх тройное 
заднее сальто из седа в сед, то есть из сидячего положения верхнего 
в сидячее положение, исполненное еще в прошлом веке знаменитой 
труппой немецких артистов Кремо и до сих пор никем не повторенное. 
Разумеется, такой трюк возможен лишь при исключительном соче
тании очепь сильного и чуткого, в цирке говорят — техничного, пиж- 
пего и одаренного, хорошо натренированного ребенка-верхнего.
11 наконец, в икарийских играх выработан свой прием выполнения 
заднего сальто, отличающийся от общепринятых в других видах акро
батики. продиктованный специфическими особенностями работы. По
скольку здесь верхний чаще всего выполняет сальто из сидячего по
ложения, то взмах — бросок руками он делает резко отклоняясь на
зад, то есть сгибаясь в спине (суплес1) с последующей группировкой 
или планшем. Всевозможные варианты сальто составляют основу 
трюкового репертуара икарийских игр.
Как правило, в икарийских играх в качестве верхних выступают 
юные акробаты, поскольку рост и вес взрослого пе позволяют осваи
вать многие сложные трюки и комбинации, доступные подросткам. 
А это вызывает необходимость частой замены подрастающих верхних. 
Вот почему подобные номера довольно редки в наших программах. 
Первоначально икарийские игры исполнялись двумя артистами: ниж
ним и верхним. И в репертуаре их были простейшие трюковые под
брасывания. Постепенно исполнители переходили к более сложным 
трюкам (например, заднее двойное сальто из седа в сед, заднее двой
ное сальто с приходом на одну ногу нижнего и т. д .) . Финалом парной 
работы в икарийских играх издавна была так называемая мелышца — 
суплесы, исполняемые в быстром темпе до двадцати пяти раз под
ряд, или другой динамичный трюк — вращение верхнего наподобие 
пропеллера вертолета.
Все же трюковый репертуар для двух исполнителей был довольно 
ограниченным. Поэтому дальнейшее развитие этого вида акробатики 
шло по линии увеличения количества участников. Групповые номера 
икарийских игр были известны еще в дореволюционном цирке, где 
их демонстрировали труппа Гордея Иванова и труппа под руковод
ством А. Федосеевского. Групповое исполнение икарийских игр за
метно расширило творческие возможности артистов: увеличилось
количество трюков, появилось большое разнообразие их комбинаций, 
а главное — родились новые варианты номеров.
С у п л е с  (от франц. «зоиркнзе» — гибкость, мягкость, податливость) — рез
кое сгибание туловища назад за счет прогиба в пояснице.
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Рис. 30, 31 Рис. 32

Использование двух и даже трех антиподпых подушек, устанавливае
мых в различных конфигурациях — одна за другой или параллель
но друг другу,— позволило исполнять трюковые комбинации одно
временно с двумя и тремя верхними синхронно, а также всевозмож
ные переброски от одного нижнего к другому и встречные пассажи. 
Кроме того, в групповых номерах появилась возможность включать 
элементы плечевой акробатики. В последние годы такие номера почти 
вытеснили парные выступления.
Антиподные подушки в отдельных трюках помещают на высоком 
пьедестале. Это позволяет нижнему забрасывать верхнего, выполняю
щего заднее сальто, па колонну из двух акробатов, стоящих позади 
пьедестала, а также выполнять традиционный трюк — заднее сальто 
(одинарное и двойное) с приходом в кресло, которое один из участ
ников держит па плечах. Да и высота взлета верхнего делает зрелище 
более эффектным (рис. 30, 31, 32).
Значительная роль в развитии икарийских игр в нашем цирке при
надлежит замечательному мастеру акробатики А. Александрову-Дай-



Рис. 33 р ис. и ,  35

тон. В 20-х гг. он одним из первых создал отличный групповой номер. 
Из этой труппы вышел талантливый артист В. Плинер, самостоятель
но организовавший уже в конце 30-х гг. труппу икаристов, которая 
превзошла по своим техническим достижениям и артистизму все номе
ра такого плана, известные прежде в советском цирке. Педагог и 
режиссер В. Плинер обогатил икарийскую акробатику сложнейшими 
трюками. Например, заднее сальто с пируэтом и приходом на одну 
ногу ннжнего.
В 1971 г. подготовленные Плинером воспитанники демонстрировали 
такую новаторскую комбинацию: из седа в сед — заднее сальто с пи
руэтом, двойное заднее сальто, вторично заднее сальто с пируэтом 
и снова двойное заднее сальто; причем вся комбинация выполняется 
без интервалов между трюками.
В труппе под руководством В. Ушакова икарийские игры исполняют
ся на пьедесталах различной высоты и с поворачивающимися анти
подными подушками. Заднее сальто верхний исполняет с ног нижнего 
в кресло, которое вершит колонну из двух партнеров. Сальто с пируэ
том исполняют одновременно трое верхних на ногах у трех нижних. 
Из достижений в этой области следует также отметить оригинальные



трюки, исполненные артистами Горловыми: из седа — полсальто с 
полпируэтом в стойку с упором на плечи, из этого положения — пол
сальто вперед в сед, полсальто вперед в стойку на плечах, вновь в 
сед, а затем в стойку на плечах (несколько раз подряд).
Конечно, оценить в полной мере такие комбинации, являющиеся 
исключительным достижением акробатики, могут лишь профессиона
лы, ибо трюки проделываются столь быстро, что глаз просто не спосо
бен охватить отдельные фазы. Сложность этих трюков можно было 
бы оцепить, лишь зафиксировав их замедленной съемкой и показав 
на экране.
П р ы ж к и  на  б а т у т е 1. Впервые такие прыжки были показаны в 
России в 1917 г. артистами Бальцерс. Существует несколько типов это
го снаряда. Простейший из них представляет собой сетку из прочной 
тесьмы, растянутую с помощью резиновых амортизаторов внутри ме
таллической рамы (круглой или квадратной), установленной на но-

1 Б а т у т  (отчитал. «ЬаШЦа» — подача)— снаряд, применяемый как подкиды
вающее устройство для выполнения фигурных прыжков в высоту.

Рис. 37

жках, подобно столу. Отсюда и рабочее название снаряда — стол-ба
тут. Более сложная конструкция — батут-дорожка. Она натягивается 
по диаметру манежа от барьера к барьеру с помощью блоков и тросов 
и поддерживается металлическими подставками. Используют такую 
дорожку чаще всего в сочетании с другими снарядами: с турниками, 
рамками, всевозможной формы мостиками.
Батут создает неограниченные возможности для демонстрации раз
нообразных прыжков, почему он получил широкое распространение 
не только в цирке, но с недавних пор и в спорте. Изменением длины 
и толщины амортизаторов и степени их натяжения можно добиться 
нужного броска — резкого и короткого либо плавного и мягкого в 
зависимости от характера номера. Батут используют п в сочетании с 
вольтижиой акробатикой, эквилибристикой, гимнастикой и т. п.
Серия различных прыжков, объединенных в целую комбинацию и сле
дующих в точном ритме и с определенным чередованием, создает 
красивое зрелище: акробат как бы парит в воздухе. На взлетах его 
тренированное тело обретает особую пластическую выразительность.
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Рис. 38

Большое оживление вносят в номера на батуте комики. Их забавные 
действия, мнимая неуклюжесть в сочетании с мастерскими перелета
ми и прыжками обогащают номер, расцвечивают его юмором. 
Расскажем о некоторых номерах с батутом, показанных советскими 
исполнителями в разное время.
Артисты Цасгей (С. Царев, А. Недосугова, В. Зимин) использовали 
батут только для акробатических прыжков. У одного конца батута- 
дорожки устанавливался мостик высотой 4—4,5 м, с которого артисты 
прыгали на батут, а после выполнения серии прыжков — обратно на 
мостик (рис. 33).
Артисты Брайтоне (К. Понукалин, М. Скворцов) демонстрировали с 
помощью батута парную акробатику. Отталкиваясь от батута, замас
кированного в соответствии с сюжетом номера под биллиардный стол, 
верхний приходил к нижнему в стойку на руках — руки в руки и на 
голове — голова в голову (рис. 34, 35).
Труппа Амос (А. Бараненко, Р. Ширман, Л. Тряпицын) разнообра
зила работу на батуте введением в номер так называемой ловиторки.

ст пямтм применяемая в гимнастике, подвешивалась непод- 
Цеболыпая рам ’наР0предеденП0Й ВЬ1С0Те над батутом с одной его
вияшо к У У _  устанавливался мостик. Один из участников но 
стороны, с друг ^  У ^ ке на ПОдКОЛенках и поочередно
мера -  ловите^ еров после того, как они исполняли различные 
ловил в рук Р 36 Выпшшив в руках ловитора (в каче)
прыжки на б^ _  ^  сальто в руках, гладкий пируэт или кур-
П ет°-артист прыгал на батут для демонстрации новой серии прыж

ков, после ^е̂ кВ0°вХ Х  И Чижевского ввела в композицию номера 
Труппа п о д ! с  обоих концов батута-дорожки. Сочета- 
Две ловиторки, подвешенные выполнением прыжков на
Ш1° ^ ^ Т еГ н о^ Т асш и р и л о^ Т ю к овы е возможности номера, батуте значительно ра р Лгптл7 ня батуте с вольтижнои и пле-
А группа Хомепко “ ' ^ “ Х р е ш а  ф п ^ 2ьн .я  комбинация этого 
чевой акробатикой. Очень. и р ^пяди заднее сальт0 с батута
номера. Двое верхних Р Д пиЖНИХ _  обратно на батут и вновь, 
ГтеПм Г -  наПплечиМпижних. При этом нижние, принимая верхних на 
плечи, двигались вокруг батута_(РИ̂ - '̂ на батуте с упражнения-
Зрелищно выигрышно с о е д : Г п п м е п е  артистов Салминых. Нижние,
» “  “  " “ра“ “ Л вдуш .<ахВ,^ З ы Т а Х х с я  по краям стола- лежа на антиподных подуш  > которые прыгают верхние,
по^^р^пгбтшые^евтвд^^^ыполняют р’азлиянне трюки, „емонстрируе-

мые на этом снаряде (рис. 38). б а т и к а . Темповыми акроба-
Т 6 м п ° В^ Яр называют^артистов, выполняющих (чаще вдвоем) серию тами в цирке называют арти ’ „т^га перекатов, взаимных под-
чередующихся прыжков друг чер' «Ру ’ черезспину, через себя 
брасывапий различными приемами. за н у, Р' й акробатики.

Г  - ЭТ° „ ^  и непрерывность

&  В с, ^ Т п Г д Г т 'е ! Г о с г ж  
ты следуют подряд в определ^™ чтн не принят, так как всегда
рый темп в других видах акро естаи0вки реквизита или пере-
возникает естественная паузI л; Р ях темповая акробатика
строения исполнителен. ® ° еК0 Ристов на3ывают акробаты-эксцент- 
смыкается с каскадной. Таки р _ „0„ анием реквизита, так и
рикн. Они строят с о й  помер как с  « ьз“ ‘ Х с т у  “ и стол! Отно-
без него. В качестве создает возможность для разнообраз-
лнрованная поверхность стола ^ т повод к комиче-
пых трюковых сколь* ® ™  И л Хотя этот реквизит очень удобен 
скому конфликту — борьбе за У большим трюковым запасом,
Г  ^ Г н У н Г ^ Г Г с т ^ н Г т о р ы м  штампом, как, .про,ем , 

П „ТрГнроК̂ Фан” пнь.м названием

Г ;Г „ Г и “ нпвяР; вТ ком ёдийиы х образов, затевают па манеже
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потасовку. Здесь прием темповой и каскадной акробатики использ^ 
ется формально, и зритель остается равнодушным к такой бессмыс
ленной возне. Нельзя просто надеть смешной костюм и, выбежав н !  
манеж, начинать толкать, швырять, подбрасывать друг друга Такой 
номер далеко не эксцентрика.
Эксцентрика (от латин. «ехсеШпсиз» -  вне центра) -  художествен-1 
ныи прием, основанный па комедийно заостренном изображении дей-1 
ствительности, нарушении причинной связи явлений, норм поведений 
и логического смысла. В целях решения той или иной творческой 
задачи артист прибегает к переосмыслению привычных явлений жиз- 
пи, как бы смещает их со своих мест или же переворачивает, как 
говорится, с ног на голову. В результате привычно повседневное пред
стает в новом, неожиданном свете. Обращаясь к эксцентрике, артист 
использует присущие данной форме выразительные средства, напри
мер, эффект контраста, употребление предметов в несвойственных им 
функциях и т. п. Обязательным признаком эксцентрики является 
подчеркнуто комическое решение при жизненной достоверности. 
Любое кажущееся нелогичным действие, любой трюк эксцентриков 
должны быть продуманы и иметь свое внутреннее оправдание, только 
тогда это будет подлинной эксцентрикой. От артистов, выступающих 
в этом, прямо скажем, нелегком виде искусства, требуется не только 
профессиональное владение приемами акробатики и актерским мас
терством, но и определенная способность к комическому.
Издавна утвердившееся в практике цирка название «акробаты-экс
центрики» возникло в афишно-рекламных целях и сейчас во многих 
случаях употребляется лишь по привычке, даже применительно к по- 
риш Г’ В° ВСе Н6 отвечающнм специфическим признакам эксцент- 1

Темповая и каскадная акробатика предоставляет массу возможностей 
для эксцентрических решений, особенно в плане игровых сцепок.

х ™ * ™  пРимеРа приведем номер «У телефона-автомата» (артис
ты Ф. Мумжиу, Г. Адаскин, М. Громов).
На манеже будка телефона-автомата. Двое ожидающих эпергичпо 
выражают недовольство тем, что кабинка так долго занята. Один из 
них раздраженно стучит в дверь, нетерпеливо поторапливая разгова
ривающего. Возмущенный тем, что ему мешают, последний резко ! 
открывает дверь и нечаянно ударяет другого ожидающего. Отношения 
между всеми тремя обостряются: ссора переходит в акробатическую 
потасовку, которая выражается в серии каскадов, прыжков и т. п. 
Поваленная будка телефона-автомата используется как традиционный 
стол для трюковых скольжепий при погоне друг за другом. В данном 
случае завязка, развитие сюжета, столкновение характеров, поведе
ние персонажей и их несколько утрированный облик вполне оправда
ны содержанием номера. Конечно, таких потасовок у телефонной буд
ки в жизни пе бывает, но ведь цирку свойственны и художественное 
сгущение красок и комедийное преувеличение.
В эксцентрической сценке «Веселые повара» (А. Будницкий, Ф. Хво- 
щевский) обыгрывались аксессуары кухни, в том числе и бутафор-

пл и та, установленная на манеже. Артисты выступали в комиче- 
ска фразах шеф-повара и его незадачливого ученика. Конфликт 
С1'знш<ал из-за различия характеров персонажей и их отношения к 

в  отдельных эпизодах действие принимало сатирический отте- 
Вот старательный ученик обнаружил: рыба на сковородке с душ- 

иоМ Он справедливо полагает, что ее надо выбросить. Но шеф-повар 
1 я это т  счет иного мнения. Он «освежает» рыбу одеколоном и воз
вращ ает ее ученику с назидательным видом: вот, мол, как надо рабо
тать! .
П ол учи вш ая  широкое распространение игра в бадминтон послужила 
ар ти стам  В. и В. Аверьяновым основой для создания оригинального 
весел ого  номера, в котором перебрасывание волана друг другу выпол
н я ется  трюковыми приемами, с каскадами и другими акробатически
ми д ей ств и я м и , оправданными эксцентрическими типажами исполни
телей.
П р и веден н ы е примеры говорят, что источником комического может 
послужить тот или иной факт реальной жизни, решенный эксцентри
чески. Сюжеты таких номеров обязательно должны быть основаны 
па к он ф л и к те , причем на конфликте комическом.
А теперь — о каскадной акробатике. В цирке каскадом называется 
акробатический прыжок-падение, исполняемый из различных положе
ний: с места, с разбегу, с высоты.
Каскады бывают задние (падение на спину) и передние (падение 
вниз лицом). Исполнение каскадов требует от акробата знания 
определенных приемов, важнейший из которых — пассировка, то есть 
максимальное смягчение удара при падении. Пассировка осуществля
ется преимущественно руками — акробат касается ими манежа рань
ше, чем туловищем, и тем самым уменьшает силу падения настолько, 
что практически сводит на нет возможность ушиба.
Парное исполнение каскадов включает в себя различного рода броски 
и захваты. Акробаты-каскадеры, профессионально владеющие актер
ским мастерством, работают легко и непринужденно, не оставляя не
приятного впечатления грубости от всяческих швыряний тела. Зри
тель воспринимает такой номер как веселую игру-потасовку.
Чаще всего номера каскадеров строятся в виде сценки, в которой 
соответственно какому-либо незамысловатому сюжету артисты пред
стают в образах обычно комедийного характера. Вот наиболее рас
пространенная ситуация: один из персонажей изображает уснувшего 
на садовой скамейке. Его партнер в роли дворника пытается всеми 
способами выдворить постороннего с вверенной ему территории, вы
талкивает его, швыряет, тащит, бросает и т. п. По ходу сценки кас
кадер вследствие бесцеремонного с ним обращения, падая из различ
ных положений на специально настилаемые щиты для резонирования 
Ударов, принимает забавные позы.
Нужно сказать, что каскадер в роли уснувшего довольно примель
кавшийся типаж. Да и сюжет таких сценок тоже стал банальным. Ак
робатические каскады могут быть использованы в более интересных 
сюжетных решениях, например в номере «Девушка и хулиганы». Де-
3*



вушка (в этой роли выступает артист Г. Насонов), эксцентрично поль
зуясь приемами самбо, расправляется с двумя хулиганами (каскаде- 
ры В. Ампилогов, И. Чекалов). Здесь каскады оправданы темой и 
образами.
Могут быть, разумеется, и другие принципы построения номеров та
кого типа. Например, номер артистов В. Феррони, Ю. Логвииова и 
И. 1олкачева «Жонглеры-каскадеры». В нем групповое жонглирова
ние соединено с элементами акробатики-эксцентрики и каскадами на 
столе.
С и л о в а я  а к р о б а т и к а  основана на выполнении определенных 
акробатических элементов только силовыми приемами, без примене
ния темповых движений (толчков или подбрасываний).
Силовая акробатика делится на парную и групповую. Каждая из этих 
разновидностей имеет свои приемы исполнения и формы построения 
номеров. Степень приложения мускульных усилий в каждой из них 
различна. В парной силовой работе эти усилия значительно большие, 
нежели в групповой.
П а р н а я  с и л о в а я  а к р о б а т и к а .  В старом цирке исполнителей 
этого вида акробатики было принято называть «крафт-акробатами» 
(от нем. «КгаЙ» сила). Основным элементом, на котором строится 
вся работа силовой пары — нижнего и верхнего, является стойка на 
руках, выполняемая верхним силовым приемом, получившим распро
страненное название «стойка жимом».
Силовой выход в стойку на руках осуществляется тремя способами.

Рвый с группированными ногами, второй — с ногами, согнутыми 
под прямым углом, и третий — с прямым корпусом (планшем). Выход 
в стойку на руках третьим способом наиболее труден. В силовой 
парной акробатике также выполняется и стойка на одной руке. 
Разновидностью силовых акробатов являются так называемые пар
терные акробаты, чье выступление строится на использовании эле
ментов эквилибристики. В композицию номера они включают трюки, 
основанные на балансировании, например стойку голова в голову или 
стойку на голове на ступне нижнего (копфштейн 1 на одной ноге). 
Выход в стойку на руках партерные акробаты осуществляют преиму
щественно темповым приемом. Все их разнообразные комбинации по 
своему характеру и выполнению отличаются от тех, которые свой
ственны «силовикам». Часто они сочетают отдельные элементы — 
силовые и темповые (рис. 39, 40, 41).
В силовой акробатике, требующей значительного физического напря
жения, женщины почти не выступают. Зато в партерной — довольно 
часто. И не только в качестве верхних, но и как нижние, причем не
которые из них, обладая хорошими физическими данными, выполняют 
довольно трудные элементы, демонстрируя высокое владение техни
кой акробатики. Вообще участие женщип в качестве верхних стало 
широко практиковаться в цирке примерно с 1930-х гг. Это связано

1 К о п ф ш т е й н  (от нем. «КорЬ — голова, «н1еЬеп» — стоять) — балансирова
ние в стоике на голове, не придерживаясь руками.



с повой техникой исполне
ния стойки на руках (см. 
«Эквилибристика»), кото
рая стала утверждаться 
именно в эти годы.
До 30-х годов в нашем 
цирке было распростране
но театрализованное вы
ступление силовых акро
батов под названием «Рим
ские гладиаторы» (от ла
тинского «§1айшз» — меч). 
Под звуки бравурного мар
ша, освещаемые вспышка
ми огня в жертвенни
ках, на манеж выходили 
артисты в стилизованных 
костюмах древних рим
лян — тогах, касках, сан
далиях, с мечами и щита
ми в руках. Сначала в не

большом театрализованном прологе воспроизводился фрагмент боя 
гладнаторов, а затем уже исполнялись упражнения силовой акроба
тики.
Вплоть до 40-х гг. в советском цирке были распространены выступле
ния силовых акробатов в так называемом «восточном» стиле. На ар
тистах — соответствующий костюм: шаровары из тонкой прозрачной 
материи и обнаженный торс. Под плавную арабскую мелодию акроба
ты выполняли замедленные движения. В таком ключе строились 
помера «восточных» акробатов. Были распространены и номера под 
названием «Бронзовые люди». На манеже ставили большие бута
форские каминные часы, украшенные двумя бронзовыми фигурами 
по бокам (артисты покрывали тело специальным составом). Слышал
ся бой часов, фигуры оживали и в лучах прожекторов исполняли эле
менты силовой акробатики, перемежая их пластическими позами. 
Сегодня построение номеров силовой акробатики в художественно
образной форме встречается крайне редко. А  ведь именно образное 
начало и отличает выступление акробатов на манеже от подобных 
же выступлений спортсменов.
1 р у п п о в а я  с и л о в а я  а к р о б а т и к а .  В состав такой группы 
обычно включают от трех до пяти человек. Основная форма выступ
ления — построение акробатических пирамид, в которых заняты все 
участники. Один из них — основной нижний, который удерживает па 
себе партнеров, и один — основной верхний. Остальные — средние, 
из которых один в некоторых пирамидах выполняет роль второго 
верхнего.
Соответственно конфигурации пирамиды ее исполнители поддержи
вают друг друга в разпых положениях. Каждая пирамида завершает-

сЯ стойкой на двух или на 
одной руке. Выход в стой
ку на руках выполняется 
си ловы м  приемом. Испол
нители чаще всего высту
пают в открытых костю
мах. Хорошее телосложе- 
ппе силовых акробатов и 
развитая мускулатура в 
значительной степени уси
ливают эстетическое впе
чатление номера (рис. 42).
Акробатические пирамиды 
демонстрируются непо
средственно на ковре мане
жа или, чаще, на пьедеста
ле. Каждая пирамида стро
ится быстро, четко фи
ксируется, затем быстро 
расформировывается, и по
сле этого строится другая.
Номера групповой сило
вой акробатики чаще ис
полняются в том стиле, ко
торый принято называть 
спортивным. (Подобным 
же образом эти номера де
монстрируются и в спорте.)
П л а с т и ч е с к а я  а к р о 
б а т и к а .  В ее основе — 
гибкость, плавность и рит
мичность движений испол
нителей. В числе непременных выразительных средств пластич^- 
ность, скульптурность, композиционная целостность. К пластической 
акробатике относятся номера, которые принято называть: скульптур
ные группы, акробатические этюды, «каучук», клишники. 
Пластическая акробатика — одно из древнейших зрелищ. Оо этом 
свидетельствуют дошедшие до нас древнегреческие, древнеримские 
и древнеегипетские росписи на степах и вазах, барельефы, изоора- 
жающие пластические упражнения. Например, акробат, фиксирую
щий стойку с прогибом над остриями мечей или на щите, который 
держит в руках атлет. До сих пор в цирках встречается трюк, дошед
ший до нас через тысячелетия: стоя на скамейке, артистка сгибается 
назад и зубами достает с полу цветок.
По характеру исполнения пластическая акробатика делится на оди
нарную, парпую и групповую.
О д и н а р н а я  п л а с т и ч е с к а я  а к р о б а т и к а .  Характерной 
ее особенностью является всевозможное прогибание тела назад. Кру-



той прогиб в спине без касания пола руками — так называемая задняя 
складка — и прогиб с упором на руки — мостик. Стойки на руках с 
богеном ’ , прогиб в стойке с опорой на зубы, прогиб спины в арабеске2, 
а также различные шпагаты — все эти основные элементы многократ
но варьируются и усложняются исполнителями (рис. 43).
В старом цирке у всех детей, взятых на обучение, непременно разви
вали гибкость. В афишах такие номера называли «Человек без кос
тей», позднее рекламировали «гуттаперчевых» мальчиков, а когда в 
быт вошел каучук, оборотистые директора цирков живо откликнулись 
на новинку и начали именовать артистов этого плана «каучуковыми» 
людьми.' Название «каучук» для обозначения номеров пластической 
акробатики сохранилось в профессиональной среде по сию пору. 
На манеже сегодняшнего цирка одинарная пластическая акробатика 
исполняется преимущественно женщинами.
У каждого человека степень эластичности тела сугубо индивидуальна 
и зависит от подвижности (или, как говорят, от рессорных свойств) 
межпозвоночных хрящей. Природные данные имеют здесь большое 
значение. Соответствующей тренировкой их можно развить до такой 
степени, что гибкость тела становится из ряда вон выходящей.
Долгое время исполнители стремились показать лишь достигнутую 
степепь гибкости, что делало «каучук» малоинтересным номером. 
Примерно с 40-х гг. номера подобного рода стали получать иное реше
ние: их композиция строилась как органичное сочетание гибкости 
тела с выразительными пластическими движениями и позами в стро
гом соответствии с музыкальным ритмом. Это значительно подняло 
художественный уровень номеров. Одной из первых артисток, оказав

1 Б о г е н  (от нем. «Во§еп» — дуга) — прогиб в спине, фиксируемый при выпол
нении некоторых упражнений.
2 А р а б е с к  (от франц. «агаЬездпе» — вид причудливых орнаментов) — поло
жение туловища, при котором тяжесть тела переносится на одну ногу, а другая 
отводится вперед, назад или в сторону.

ших определенное влияние 
а стилистику одинарной

^хаотической акробатики,
была Стефания Морус. Ее
последовательницы стре
мились создать пластиче
ский образ, подать все вы
ступление как своеобраз
н ую  балетно-акробатиче
скую сюиту. Номера тако- 
г0 вида пластической ак
робатики стали включать 
и в программы Московско
го и Ленинградского цир
ков (ранее с номерами 
«каучук» артисты высту
пали только в периферий
ных цирках).
Главной позицией другой 
разновидности пластиче- рис_ 4 4  

ской акробатики является 
сгибание туловища вперед.
В цирке ее именуют термином «клишник». Название это возник
ло от имени английского артиста Эдуарда Клишнига, который в 
40-х гг. прошлого столетия впервые показал номер, построенный на 
так называемых передних складках.
Нужно сказать, что клишничество во многих своих элементах выгля
дит довольно неэстетично. Противоестественные сгибания туловища, 
выворачивание головы на 180 градусов или закладывание ног за шею, 
за спину — все это вызывает ощущение патологии. Поэтому сольное 
клишничество как самостоятельный номер давно уже не встречается 
в нашем цирке. Однако отдельные трюки клишничества (передняя 
складка, «лягушка» и т. п.) в сочетании с другими элементами пла
стической акробатики, включепные в продуманную композицию, 
стали основой номеров, которые с успехом исполнялись нашими 
артистами (братья Крихелли, братья Игнатовы -  псевдоним «Ос
вальд», Пчельников и Серебряков, Зуев и Тертичпыи и другие 
(рис. 44).
Кроме того, клишничество, подаваемое в форме комедииных заста
вок, давно и прочно вошло в клоунский репертуар.
П а р н а я  п л а с т и ч е с к а я  а к р о б а т и к а  в цирке именуется 
«Акробатическим этюдом». Номера строятся обычно по принципу 
классического балета: нижний акробат, чаще всего мужчина (хотя 
в последнее время в этой роли выступают и женщины), выполняет 
поддержки, в которых верхний (как правило, женщина) демонстри
рует элементы «каучука», партерной акробатики и балета. 1рюковую 
основу акробатических этюдов, выполняемых обычно в плавном, не
сколько замедленном темпе, соответственно музыкальной теме, со-



Рис. 45

ставляют арабески, шпагаты, богены, оттяжки, стойки на руках с 
прогибом.
Форма демонстрации пластической акробатики различна: в строгом 
классическом дуэте или — гораздо реже — в виде сценки, в которой 
действуют определенные персонажи. Большое значение в пластиче
ской акробатике имеет хореографическая подготовка исполнителей. 
Завершается этюд обычно каким-либо эффектным трюковым уходом 
с манежа: нижний уносит партнершу, стоящую одним носком в ара
беске у него на лбу, или также в арабеске, но на кисти вытянутой 
вверх руки, или же в специальной петле, надетой на запястье нижне
го (рис. 45).
Г р  у п п о в а я  п л а с т и ч е с к а я  а к р о б а т и к а  в практике наше
го цирка получила наименование «Художественно-акробатическая 
группа». Она основывается на построении акробатических пирамид, 
похожих на пирамиды, исполняемые в силовой акробатике. Но мане
ра подачи, стиль и конфигурация пирамид несколько иные. Все эти 
компоненты прежде всего подчинены теме номера, музыкальному 
оформлению и тому пластическому образу, который создается артис
тами.
В нашем цирке распространен такой состав — трое мужчин и одна 
женщина. Этот состав наиболее удобен и выигрышен для художест
венной компоновки номера. Практикуется и выступление художест
венно-акробатических групп в составе одних женщин. Несколько ус
тупая мужчинам в сложности трюков, женские группы зато имеют 
значительный перевес в пластической выразительности (рис. 46).

Рис. 46

Номера подобного типа большей частью подаются в театрализованной 
форме. Например, был распространен такой номер. На манеже рас
ставляли дорические колонны и жертвенники. Выполнив пирамиду, 
артисты в белых париках и трусах застывали на специальном пьеде
стале с вращающимся кругом в скульптурно-пластических позах, 
заимствованных из античных рельефов. Замедленный ритм движений 
в лучах прожекторов создавал впечатление оживающих мраморных 
статуй. В фипале номера, во время построения самой эффектной пи
рамиды, из пьедестала били фонтаны.
Оригинально был решен в армянском цирковом коллективе номер 
артистов Магдасян. В соответствии с многовековыми традициями 
армянского цирка артисты демонстрировали «живые скульптуры», 
изображая различные моменты битвы античных воинов. Исполни
тельская манера артистов характеризовалась национальной самобыт
ностью. Драматическое наполнение номера выразительно передава
лось не только средствами акробатики, но и пластической пантоми
мой. Покрытые бронзовой краской, под разноцветными прожекторами, 
мускулистые атлеты на пьедестале, орнаментированном националь
ным узором, являли художественно совершенное зрелище.



Пластическая акробатика представляет большие возможности для 
тематической театрализации, для создания сюжетных сценок и других 
художественно-зрелищных форм. Причем в них может участвовать 
большая группа артистов.
В 30-х гг. в нашем цирке с успехом шли крупные номера — «Лесная 
сказка» (группа под руководством Н. Никитас) и «Лесная идиллия» 
(группа под руководством В. Волжанского). Объединив в стройпой 
композиции наиболее выигрышные элементы «каучука», клишничест- 
ва, ручного эквилибра и партерной акробатики, артисту создали 
впечатляющую картину.
Весь манеж застилался специальным ковром, имитировавшим травя
ной покров, и окружался тюлевым занавесом, расписанным причудли
вой растительностью. В середине посверкивала вода, в глубине вид
нелся грот. Оформление навевало ощущение сказки и вполне отвечало 
замыслу номера. Артисты, одетые в расшитые блестками костюмы и 
маски, изображали лягушек, которые прыгали, резвились на возвы
шающихся холмиках. Трюковые комбинации органично входили в 
сюжет номера, театрализация сочеталась с цирковой спецификой. 
Копечно, могут быть и иные формы показа и построения номеров в 
художественно-акробатических группах — для творческой фантазии 
здесь широкое поле деятельности. Однако надо отметить, что при
мелькавшийся ныне так называемый спортивный стиль подобных но
меров обедняет этот вид пластической акробатики.
К о н п а я  а к р о б а т и к а .  Конные номера в историческом процессе 
становления цирка занимают особое место. Перенесенные в X V III в. 
с ярмарочных площадей в первые стационары, конные зрелища яви
лись осповой конпого цирка, который предопределил возникновение 
и развитие цирка в его современном виде. До конца прошлого столе
тия различные выступления с лошадьми и на лошадях составляли 
основу репертуара цирка. Номера разделялись на конную акробатику, 
наездничество, высшую школу верховой езды и дрессировку. Каждый 
из этих видов, в свою очередь, подразделялся на отдельные разновид
ности, обогащавшие программу большим количеством конпых номе
ров всевозможного характера: конная карусель, конная клоунада, 
конная пантомима, конный скетч, конный танец, конпо-пластические 
позы, конные мимико-трансформационные номера и др. Большая 
часть этих номеров в советском цирке не сохранилась.
Специфика конного цирка определила форму и размер площадки для 
представления — круглый манеж 1 13 ж в диаметре. Такая площадка 
в центре зрительного зала стала стандартной для всех цирков мира, 
так как она наиболее удобна для наклона корпуса бегущей по кругу 
лощади и для устойчивости стоящего на ней наездника.
По мере становления цирка вновь возникавшие жанры постепенно 
вытесняли коиные номера. В советском цирке утвердились лпшь не
которые виды работы с лошадьми: акробаты на лошадях, сальтомор-

1 М а н е ж  (от франц. «тап ере») — закрытое помещение для обучения верховой 
езде и выездки лошадей.

я л и сты , номера па-де-де, па-де-труа, жокеи, гротеск, вольтижировка,
пяшгитовка. л.
V тельный вес акробатики в перечисленных видах неодинаков. У акро- 
Гятов на лошадях, сальтоморталистов, жокеев, в номерах па-де-де и 

пе-труа акробатика является основой работы, а в номерах гротеска, 
"ольтижировки и джигитовки большую роль играет наездничество. 
9то обстоятельство особенно важно учитывать для правильного по
нимания различий чистой акробатики на лошадях и акробатического 
паездничества.
А к р о б а т ы  на  л о ш а д я х .  В основе трюков этих номеров — пира- 
л1иды колонны (в том числе и тройные), выполняемые группой артис
тов на трех-четырех лошадях, бегущих рысцой бок о бок. Номера этого 
типа появились на манеже в конце X IX  в. В отличие от номеров 
па-де-де и па-де-труа конная акробатика требует более сложных трю
ков и следовательно, незаурядной подготовки исполнителей. Высшее 
достижение в этой области — вольтижная акробатика, впервые вклю
ченная в композицию номера труппой под руководством М. .Запаш
н ого Высокопрофессиональные акробаты Запашные группой освоили 
элементы вольтижной акробатики на движущихся лошадях и доби
лись отличных результатов (рис. 47).
С а л ь т о м о р т а л и с т ы -  н а е з д н и к  и. Этот вид конной акробати
ки строится на исполнении различных сальто на бегущей по кругу 
лошади (одной или нескольких; рис. 48).
Сальтоморталист обычно выступает на панно (от франц. «раппеаи» 
плоскость), представляющем собой плоскую площадку-матрац, укреп
ленную на спине лошади. Панно создает для наездника довольно 
удобную опору. Работа сальтоморталиста наиболее трудная в конном 
цирке. Возможно, этим и объясняется ее малое распространение. 
Выполнение сальто на бегущей лошади существенно отличается от 
выполнения этого упражнения на неподвижной опоре — оно строго 
подчинено определенному темпу движения лошади. А ведь лошадь 
не всегда выдерживает четкий ритм бега. К тому же бег животного 
вызывает толчки, к которым наездник обязан приноровиться. Малей
шая неточность в согласовании движений прыгуна с темпом бега 
лошади приводит к падению наездника. (И в этом случае его пикто 
не сможет спассировать, как, скажем, при выполнении номеров пле
чевой акробатики.)
Назовем некоторые трюки из репертуара сальтоморталиста на лоша
ди. Заднее сальто — па панно, через ленты, сквозь обруч, сквозь 
«зеркало» (обруч, заклеенный бумагой, которую артист прорывает во 
время прыжка) — и переднее сальто с лошади. ^
Л еп ты  (о б ы ч н о  четыре-пять), через которые конный акробат пе
репрыгивает, выполняя заднее сальто, расходятся от центра манежа, 
где они прикреплены к вертикальному шесту. Концы лепт опытные 
ассистенты, стоящие па барьере манежа в разных его секторах, 
держат таким образом, чтобы лошадь под ними могла пробегать сво- 
бодпо. Сложность исполнения сальто через ленты заключается в том, 
что наездник, приближаясь к препятствию, должен точно выйрать



момент отхода на сальто соответственно ритму скока лошади — 
либо ближе к ленте, либо дальше. Задача ассистента — быстро и чут
ко реагировать на действия наездника: либо отвести ленту вперед 
либо подсечь ею наездника, чтобы он успел выполнить сальто.
Одним из трудных трюков является сальто сквозь «зеркало», которое 
наездник держит в руках. Оттолкнувшись от панно, он быстро под
нимает круг и в момент переворота туловища (крутки) проходит 
через «зеркало» сгруппированным, разрывая бумагу ногами. Наибо
лее сложно и эффектно выполнение сальто с лошади на лошадь бе
гущую следом (а со второй лошади -  на третью). В финале номера 
артист, стоя на панно, исполняет несколько задних сальто подряд. 
Много лет в этом трудном виде конной акробатики держал неоспо
римое первенство талантливый наездник Д. Косарев, которого впос
ледствии заменил его сын А. Косарев.

« о к е и - н а е з д н и к и .  На цирковом манеже они появились зна-
тельн о позже других конных номеров. Их название идет от иппо- 

ЧП0мных наездников, костюм которых стал традиционным для ар
е с т о в ,  выступающих в этом амплуа.

Ж океи  выступают на заарнированной \ лошади, имеющей седло и 
Уурт2. Само по себе седло никакого значения в трюковой работе не 
' гмеет. Оно используется лишь при выезде на манеж как традицион
ная принадлежность верховой езды, после чего снимается. Для боль
ш ей устойчивости наездника на лошадь надевают чепрак (суконную 
н аки дку, покрывающую спину лошади). Чепрак посыпается кани
фольной пылью, предохраняющей наездника от скольжения. 
Жокейский номер делится на три части, или, как говорят в цирке, 
па три  репризы. В промежутке между частями обычно выступают 
к лоун ы , исполняющие короткие репризы (отсюда и название части 
р е п р и за ). Выступления клоунов необходимы для отдыха наездников 
и лошадей.
П ервая  реприза — театрализованный выезд, характерный для всех 
ж о к ей ск и х  номеров. Жокеи объезжают несколько раз манеж, затем 
снимают седла и с седлом в руке, стоя па лошади, позируют, меняя 
положения. Потом, отдав седло униформистам, исполняют неслож
н у ю  конную вольтижировку3.
В тор ая  реприза — основная часть номера, состоящая из различных, 
главны м  образом прыжковых, элементов, исполняемых в ^определен
ной последовательности. Вот примерное построение этой репризы: 
н аездн и к  подбегает к лошади, приноравливается к ритму ее бега, 
п р о п у ск а е т  животное чуть вперед и с разбегу вскакивает, упираясь 
рукам и , на наиболее широкую часть спины лошади — круп, затем 
делает маховой выход в стойку на руках и сразу полукурбетом вста
ет в рост. Из этого положения жокей может исполнить переднее 
сальто в положение сидя, то есть оказаться верхом на лошади, или 
заднее сальто на манеж. После этого следуют так называемые жо
к ей ск и е подсечки, и наездник спрыгивает с лошади, чтобы затем 
вн овь вскочить на нее для исполнения еще нескольких сольных 
тр ю к ов .
Во время выступления жокей не находится на лошади постоянно, как 
в джигитовке или в вольтижировке. Выполнив тот или иной элемент, 
оп соскакивает с лошади, чтобы уступить место партнерам, которые 
также прыгают па лошадь с разбегу. Чередуясь, артисты проделыва
ю т комбинацию за комбинацией. Вообще все выступление жокеев 
это  непрерывная цепь трюковых вскакиваний на лошадь и соскоков 
с нее. Вскакивание осуществляется различными способами. Наезд- 
п и к  берется руками за гурт, отталкивается ногами от манежа и са-

1 А р н и р (от франц. «Ьагпагз» — конская упряжь, сбруя) — два ремня, кото
рыми голову лошади притягивают к груди.
2 Г у  р т (от нем. «Сиг1е1» — пояс) — широкий ремень, перепоясывающии ло
шадь ниже холки. „

К о н н а я  в о л ь т и ж и р о в к а  — упражнения, выполняемые из сидячего 
положения на лошади, бегущей по манежу.
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Рис. 49

дится верхом либо с разбегу без помощи рук, либо о упором рука
ми о круп. Вскочив на лошадь, он встает в рост. Трюковые элементы 
жокеи выполняют, стоя на лошади, не держась за поводья.
Многие элементы жокеи исполняют, как говорят в цирке, «от хво
ста», то есть наездник отталкивается от крупа лошади или опирается 
на него. Соскок с бегущей лошади на манеж обычно осуществляет
ся через какой-либо трюк — заднее сальто или переднее, чаще — 
арабское. Спрыгнув, жокеи, как правило, добавляют еще прыжковую 
комбинацию, например, рондад, заднее сальто уже на манеже.
Третья реприза — заключительная — состоит из серии вскакиваний 
на лошадь, выполняемых с разбегу, так называемый курс (от 
франц. «соигзе» — бег). Разарнированная лошадь пускается быст
рым галопом, наездник разбегается по диагонали (по отпошепию к 
лошади) и, сильно оттолкнувшись от манежа, вскакивает на круп в 
рост (рис. 49). Курс — один из труднейших элементов в выступле
нии жокеев, требующий энергичного разбега, сильного толчка и вы
сокого взлета. Шокеи-подростки и жокеи-женщины при исполнении 
курса часто пользуются подушкой, представляющей собой неболь
шой, простейшего устройства трамплин.

«геокеи-наездники выступают соло, в паре и группой. Сольное вы 
«тление ограничено определенными трюками, к тому же требует 

^исполнителя большой физической выдержки, так как наездник все
0  репризы проводит один. (В программах советского цирка соло- 
Тгяездники В последние годы почти не встречаются.)
I,' тупая в паре, наездники демонстрируют трюки и одновременно 
я поочередно. Вот некоторые из парных трюков: верхнии стоит на 
плечах нижнего или выполняет переднее сальто с опорой на руки 
патзтпера или заднее сальто с плеч нижнего па манеж и т. п. 
Наибольшие возможности представляет групповое исполнение — 
члеоь и сольные прыжки, и трюки, рассчитанные на двоих, и комби
нации для нескольких наездников, демонстрируемые одновременно 
па двух или трех лошадях. В групповом номере на каждой лошади 
м о г у т  выступать сразу несколько наездников. Особенно интересны 
гпупповые прыжки в сидячее положение и курс. Например, наезд
ники группы под руководством А. Алексапдрова-Серж исполняли 
курс одновременно вчетвером на одну лошадь.
Выступление группы жокеев более распространено в нашем цирке, 
чем парные номера. Как показывает практика работы жокеев-наезд- 
ников, в их номерах элементы акробатики тесно переплетаются с 
наездничеством: стойка на руках на голове партнера, стоящего па 
лошади, заднее сальто с плеч пижнего на его же плечи (с плеч в 
плечи), выпрыжка (заднее сальто на лошадь с плеч нижнего,кото 
рый, подбросив верхнего, спрыгивает на манеж), заднее сальто с од
ной лошади на другую, бегущую вслед, заднее сальто с лошади на 
плечи бегущего за ней партнера. Как видим, очень часто бывает 
трудно разграничить собственно наездничество и конную акробатику. 
П а - д е - д е  (от франц. «раз-йе-Деих»— танец вдвоем) исполняется 
па двух рядом бегущих лошадях, как правило, мужчиной и женщи
ной. В основе этого номера — выполнение отдельных^элементов пла
стической акробатики, поддержек, балетных движений и поз, идущих 
в определенном чередовании и объединенных в целостную компози
цию. _ /
Лошади бегут бок о бок легкой рысью. Одна по первой писте (до
рожка у барьера, занимаемая бегущей лошадью), другая рядом, 
но второй. Практически лошади не могут бежать по манежу одинако
во, нога в ногу. И, следовательно, наезднику, стоящему на их крупах, 
чтобы смягчить толчки, приходится попеременно сгибать ноги в ко
ленях в соответствии с ритмом бега лошадей. В таком положении 
нижний и держит партнершу, которая выполняет различные акроба
тические упражнения. -
Па-де-де относится к тем видам конной акробатики, которые требу
ют от исполнителей хореографической подготовки, поскольку красо^ 
та такого номера в значительной степени зависит от пластической 
выразительности артистов.
П а - д е - т р у а  (от франц. «рав-йе-гппя» -  танец втроем) исполня
ется на трех рядом бегущих лошадях, скрепленных между собой спе
циальными ремнями. Участвуют в номере трое артистов — верхнии и



Па-де-де в исполнении Т. Рокотовой и Г. Лапиадо

Па-де-труа в исполнении Щетининых

Два нижних (чаще женщины). Исходная позиция — каждый ниж
ний стоит на своей лошади, а в отдельных упражнениях — одновре
менно на двух лошадях (средняя лошадь, таким образом, является 
опорой для обоих пижних). Кроме поддержек в па-де-труа исполня
ются также и акробатические пирамиды.
Пластическая выразительность исполнителей в номерах па-де- 
тРуа является таким же обязательным условием, как и в па-де-де.



Гротеск-наездница Т. Рокогова

Г р о т е с к - н а е з д н и ц а .  До сих пор нет сколько-нибудь убедитель
ного толкования термина «гротеск» применительно к цирковой наезд
нице. Можно предположить, что восхищение и изумление, вызванное 
когда-то изящной наездницей, вылилось в определение «гротеск» — 
из ряда вон выходящая.
Еще в начале прошлого столетия в программы европейских цирков 
стали включаться номера конно-балетного характера. Амплуа бале
рины-наездницы все более и более утверждалось на манеже, выступ
ления артисток принимали самые разнообразные формы. К началу 
нашего века номера гротеск-паездпиц получили большое распростра
нение в цирковых программах.
Основа номера гротеск-наездпицы — танцевально-акробатические 
элементы и балетные прыжки, исполняемые па бегущей лошади. 
Среди традиционных трюков — пируэты, полпируэты, стоя на лоша
ди, прыжки через обруч, через багет *, арабески, повороты и т. п. Все 
свои действия наездница приноравливает к ходу лошади.
Длительное время гротеск-наездницы исполняли свои номера на 
панно. В последние годы его стали заменять чепраком.
Обычно выступления гротеск-наездниц состоят из реприз (двух или 
трех), как и у жокеев. Артистки должны обладать пластической вы
разительностью, легкостью прыжка и иметь чувство баланса.
В финале номера лошадь пускается быстрым галопом, и ее заставля
ют прыгать через препятствия (парфорсная езда, как говорят в цир
ке), что значительно усложняет выполнение трюков. 
В о л ь т и ж и р о в к а .  Эта форма циркового наездничества родилась 
из военно-спортивных упражнений. Упражнения вольтижировки ис
полняются па неоседланной лошади, бегущей галопом по кругу ма
нежа. Вместо седла на нее надевается гурт с двумя поручнями, за 
которые держится наездник при выполнении элементов вольтижиров
ки. Внизу, по бокам гурта, укрепляются две петли, которыми артист 
пользуется для упора и виса на ноге.
Существуют мужской и женский виды вольтижировки на лошади, 
но отдельно они встречаются крайне редко. В современном цирке 
вольтижировку обычно исполняют женщины-наездницы, включаю
щие в репертуар и так называемые мужские трюки. Держась рука- 
мп за поручпи, наездница, сидя на бегущей лошади, перемахивает 
ногой через шею и круп лошади, выполняет различные упоры на ко
ленях, стойки (па плече и па груди), «пожницы», собирает флажки 
с манежа, вися ногой в петле, и другие упражнения.
В финале номера наездница, сидя на лошади, заставляет ее прыгать 
через барьеры (шесты), поставленные на пути. Упражнения вольти
жировки исполняются в достаточно быстром темпе. Все движения 
наездницы точно согласованы с ритмом галопа лошади и в значи
тельной мере зависят от равномерности задапного хода.

1 В а г е т (от франц. «Ьа^иеИе» — палочка) — т о н к и й  полуобруч, украшенный 
Цветами, через который наездпица, стоя на бегущей лошади, прыгает, как через 
Детскую скакалку.



Д ж и г и т о в к а .  Самый динамичный в цирке вид наездничества. 
Джигит (от тюркск.) — искусный наездник. В основе джигитовки—' 
конно-спортивное искусство верховой езды, свойственное народам 
Кавказа, Средней Азии, русским казакам, у которых конные игры 
с незапамятных времен были неотъемлемой частью народных уве
селений.
Профессиональная джигитовка родилась в русском цирке. Как вид 
циркового зрелища джигитовка вначале включалась отдельными 
фрагментами в пантомимы. Самостоятельно она утвердилась в 80— 
90-х гг. прошлого столетия. На манеже джигитовка обогатилась та
кими трюками и приемами, каких не могло быть в конно-спортивных 
играх народных праздников. В цирке джигитовка исполняется под 
бравурную национальную музыку лихо, темпераментно, зажигатель
но. Артисты, как правило, выступают в национальных костюмах. 
Для джигитовки применяется мягкое седло с различными приспособ
лениями в виде ременных петель для ног и рук. Такие петли необ
ходимы при демонстрации многих трюков.
В этом виде циркового наездничества выступали не только джигиты 
или казаки. Например, знаменитый Вильямс Труцци, сестры Лапиа- 
до, Т. Маншилина, Н. Никитин (младший), Д. Скоробогатова, 
В. Иванов и другие отлично исполняли джигитовку.
В старом цирке с номером джигитовки выступал наездник-солист. 
С 20-х гг. нынешнего столетия джигитовку демонстрируют на мане
же только в групповом исполнении, поскольку это позволяет чередо
ваться артистам, динамично менять трюки, а также осуществлять це
лые конные постановки.
При групповом исполнении количество участников и лошадей бывает 
от четырех и больше. При этом некоторые трюки исполняются на 
одной лошади двумя и даже тремя наездниками. Многие сложные 
трюки приняты теперь и в спортивной джигитовке. Исполнение не
которых сложных трюков доступно лишь наиболее талантливым и 
хорошо подготовленным джигитам. К таким трюкам относятся: про- 
лезание с завязанными глазами под животом скачущей лошади; 
фиксирование горизонтального положения туловища под животом 
лошади; полный и одновременный оборот вокруг корпуса лошади 
двух наездников; обороты с завязанными глазами вокруг шеи лоша
ди (вертушка); из положения поперек седла полный оборот на 
360 градусов в сидячее положение (крутка); одновременный пры- 
жок через препятствие двух лошадей со стоящим на них наездником. 
Высокий уровень джигитовки в пашем цирке в значительной степе
ни достигнут благодаря таким прославленным мастерам, как Алибек 
Кантемиров и Михаил Туганов. Они усовершенствовали технику 
джигитовки, обогатили ее многими трудными и оригинальными трю
ками, которые до них в цирке никем не исполнялись. Большие успе
хи в области джигитовки связаны с именем многократного чемпиона 
Советского Союза по конному спорту Ирбека Кантемирова, исполнив
шего труднейшие конные трюки в популярных кипофильмах «Сме
лые люди», «Иван Франко», «Атаман Корд», «Лично известен» и др. Элемент джигитовки



Фрагмент джигитовки

Кроме трюковой езды в наших программах были показаны конные 
тематические постановки, например «Конные игры народов СССР» 
в исполнении Кантемировых, использовавших фрагменты древних 
состязаний осетин на лошадях, киргизскую игру «Одарыш», грузин
скую «Цхен-бурты» и др. Постановки, осуществленные М. Тугано- 
вым, — «В горах Кавказа», «Джигиты Северной Осетии», «Иристон», 
«Донские казаки» — содержали картинки быта старого и нового Кав
каза, демонстрировали лихую езду, погони, стрельбу на скаку, вклю
чали игровые сценки типа «раненой лошади», темпераментные нацио
нальные танцы.
Сохранив свои самобытные национальные черты, джигитовка в 
цирке обрела новые формы, новые трюки и новые постановочные 
решения.
В о л ь т и ж н а я  а к р о б а т и к а .  Эта форма получила распростране
ние сравнительно недавно. Акробатическая вольтижировка основана 
на приемах подбрасывания и перебрасывания верхнего нижними, 
осуществляемых лишь за счет мускульно-темповых усилий без при
менения подкидывающих приспособлений. Демонстрируется воль
тижная акробатика как в парном (нижпий и верхний), так и в 
групповом исполнении. Парные номера располагают довольно ограни
ченным количеством трюков, так как нижний может пользоваться 
только двумя приемами подбрасывания — с фуса и с рук.
В начальном периоде развития вольтижной акробатики основным 
элементом, па котором строился номер, была различно варьируемая

сТойка на руках. Отсюда 
л первоначальное назва- 
’ |ЦС «ханд-вольтиж» (от 
псМ. «НапД» — рука). По
степенно артисты начали 
вводить в номера этого ти
па и сальто. В парной воль
тижной акробатике саль
то стали исполнять не толь
ко в руках нижнего, но и 
при сходах на манеж. Из
менился характер комби
наций, а следовательно, 
расширился и трюковый 
репертуар.

Подбрасывание темпо
вым приемом одними из 
первых в пашем цирке 
стали применять в начале 
20-х гг. артисты Польди 
(И. Иеустроев и Л. Трей- 
ман). Они исполняли кур
бет из положения стойка 
па руках, полфлик-фляка 
в руках нижнего, сочетая 
эти чисто вольтижные эле
менты с силовой акроба
тикой. Постепенно вольти- ^ 
жировку в больших раз- Рис 50 
мерах стали вводить в 
номера и другие артис
ты — так эта чрезвычайно эффектная разновидность акробатики при
обрела современную форму. Особенно широко распространены номера, 
в которых верхними выступают девушки небольшого веса и роста, 
что позволяет выполнять многие трюковые комбинации повышенной 
сложности, а кроме того, помер приобретает мягкость, пластичность. 
Г р у п п о в а я  в о л ь т и ж н а я  а к р о б а т и к а .  В группу акроба- 
тов-вольтижеров входит от трех и более человек (рис. 50). С увеличе
нием числа участников меняется и характер работы. Если в пар- 
пых номерах нижпий подбрасывает верхнего и сам его ловит, то в 
групповом номере верхнего еще и перебрасывают от одного нижнего 
к другому. В этом основное отличие группового номера от парного. 
Перекидка осуществляется по-разному, в зависимости от количества 
Участников: от одного нижнего к другому, или от двух нижпих (на
пример, с четырех рук) к их партнеру на плечи или на голову, или 
Же от двух нижних к двум другим нижним (на колонну или на че
тыре руки). В отдельных трюках, требующих особенно высокого 
взлета верхнего, бросок с четырех рук усиливается с помощью третье-

; \



го и даже четвертого нижнего, так что верхнего подбрасывают од, 
повременно не двое, а трое и даже четверо исполнителей. В группо
вых номерах могут участвовать и двое верхних, что позволяет ис
полнять встречные переброски, так называемые пассажи. Это 
значительно разнообразит комбинации и расширяет творческие воз
можности артистов.
Впервые элементы групповой вольтижировки продемонстрировали 
в 20-х гг. артисты Марагош (Г. Марагош, В. Марагош, А. Алексап- 
дров-Дайтон, Н. Тугов). Они перебрасывали верхнего — в стойке па 
руках — от одного нижнего к другому, чередуя эти упражнения с 
элементами икарийских игр. В дальнейшем групповая вольтижиров
ка приобрела более самостоятельный характер. Одними из первых ис
полнителей номеров вольтижной акробатики были группы в соста
ве Г. Нелиповича, Н. Денисова, В. Постникова, а также братьев
В. и Н. Волжанских, В. Борисовой и И. Фридман. Успешные выступ
ления этих групп в начале 30-х гг. дали толчок к развитию в совет
ском цирке ручного вольтижа и породили много последователей, ко
торые расширяли трюковый репертуар, а значит, и грапицы этого ви
да акробатики.
Отдельные элементы вольтижировки часто вкрапливаются и в другие 
разновидности акробатики, например в плечевую, в акробатику с 
подкидными досками, на батуте.
Следует сказать, что в групповой вольтижировке известны и так на
зываемые копф-вольтижные трюки (верхний приходит па голову 
к нижнему в стойку на голове). Однако эти трюки малочисленны, 
сложны, а главное, они трудно сочетаются в единой комбинации с 
другими вольтижными элементами, поэтому они не получили боль
шого развития п не утвердились в репертуаре акробатов-вольтиже- 
ров.

ВО ЗД У Ш Н А Я  А К Р О Б А Т И К А

Характерной особенностью воздушной акробатики явля
ется исполнение акробатических трюков на снаряде, подвешенном к 
колосникам купола цирка на определенной высоте. Поднявшись на 
спаряд по веревочной лестнице, или по вертикальному канату, илп 
с помощью подъемных приспособлений, артист находится на нем в 
течение всей демонстрации номера и лишь по окончании его спуска
ется вниз.
В нашем цирке воздушная акробатика представлена двумя разновид
ностями: акробатикой на рамке и на штамборте.
А к р о б а т и к а  па  р а м к е .  Рамка — один из простейших снарядов 
воздушной гимнастики. По форме это небольшой металлический 
прямоугольник, подвешенный двумя тросами к куполу. Снаряд туго 
укрепляется растяжками с помощью блоков. Рамка используется 
как своеобразная площадка, на которой исполняются различные 
фрагменты парной акробатики: стойки голова в голову, руки в ру
ки, стойка на двух руках на голове нижнего (узкоручка), а также 
стойка иа вершине небольшой лестницы, удерживаемой нижним на

коленях, и т. п. В акробатике на рамке возможны лишь упражнения 
статичного характера — нижний, стоя на параллельпых переклади
нах снаряда, удерживает верхнего, не сходя с места. Все упражнения 
акробатов на рамке требуют большой сработанности партнеров и 
Должны проводиться плавно, без рывков.
Воздушные акробаты братья Акопян не только ввели в номер новые 
трюки, но и осуществили оригинальный подъем — восхождение на 
снаряд по двум наклонным параллельным тросам, натянутым от 
форганга к рамке. Достигнув рамки, артисты устанавливают па ней 
вертикально два металлических шеста высотой 2,5 м с выступами



для упора ног. По этим шестам ниж- I  
ний поднимается, как по вольностоя- I  
щим лестницам, балансируя на своей I 
голове верхнего в стойке на руках. Щ 
В другом трюке нижний, выйдя в стой -1  
ку на руках на рамке, удерживает в | 
зубнике гимнастические кольца, на ко- 1  
торых партнер исполняет различные* 
упражнения (рис. 51, 52).
Как видим, в номерах этого плана при- 1 
меняются разнохарактерные упражне-■  
ния, однако главенствующими, опреде- 1 
ляющими являются трюки акробатики. 1 
А к р о б а т и к а  н а  ш т а м б о р т е .  1 
Группа в три-четыре человека фикси- 1 
рует на этом снаряде различные акро- 1 
батические пирамиды, похожие на пи- Щ 
рамиды партерной акробатики, — колон- Щ 
ны, полуколонны. Все пирамиды завер- 9 
шаются стойкой верхнего на руках 1 
(рис. 53).
Акробатика на штамборте была распро- 1 
странена в советском цирке в 20-х и на- я 
чале 30-х гг.; в настоящее время в про- | 
граммах она встречается редко, так как 1 
круг трюковых возможностей на этом 1 
снаряде довольно ограничен.
Заключая раздел акробатики, следует I 
остановиться на такой форме, как му- I  
зыкальные акробаты. Артисты, высту- 1 
пающие с подобными номерами, иснол-Я 
няют музыкальные фрагменты, нахо- Щ 

Рис. 53 дясь в различных акробатических поло- 1
жениях. Такие номера были широко 1 
распространены в дореволюционном 1 

цирке. Как правило, артисты выступали в традиционных клоунских I 
костюмах, с набеленными лицами. Их трюковый репертуар строился 1 
на элементах акробатики. Из инструментов обычно использовались 1 
скрипки, концертино, окарины. В наше время характер номеров из- 1  
менился, в частности артисты отказались от клоунских костюмов, I 
а вместо темповых трюков исполняют элементы партерной акроба- 
тики. Основная сложность музыкальной акробатики состоит в том, 1 
что артисты могут демонстрировать лишь те акробатические элемен- 1 
ты, в которых не заняты руки, а таких очень немного. Кроме того, 1 
некоторые акробатические положения выглядят неэстетично при му
зицировании. Поэтому исполнители большое внимание должны уде- | 
лять подбору трюков и инструментов. Следует учитывать и то об
стоятельство, что трюковое положение, в котором находятся арти-

Рис. 54 Рис. 55

сты, затрудняет игру на инструментах так же, как и сама игра 
[ Усложняет исполнение трюка. Здесь от артиста в одинаковой мере 

требуется отличное владение акробатикой и музыкальными инст
рументами.
До 40-х гг. в наших цирковых программах преобладали номера, в 
которых игра на инструментах проводилась вне связи с акробатикой 
(например, исполнив мелодию па саксофонах или гитарах, артисты, 
отложив инструменты, переходили к акробатической части номера). 
Это, конечно, лишало номер композиционной целостности.
^ 1932 г. артистами Папазовыми (М. Кох, К. Кох, И. Папазов) был 
продемвнстрирован номер, в котором элементы акробатики органич
но сочетались с игрой на музыкальных инструментах. Вот некоторые



трюки, исполненные ими: на тумбочке, поставленной двумя нож Я 
ками на вершину бутафорской ограды (номер строился на н есло® * 
ном сюжете), И. Папазов играл на концертино, балансируя себя «Я 
стоящую у него па голове К. Кох, которая в это время исполняла! 
мелодию па флексотопе; И. Папазов в стойке на руке на голове пиж-1 
ней (М. Кох) исполнял мелодию на трубе, которую держал в свобод 1 
ной руке (рис. 54). ,ч'я
В 1953 г. группа эквилибристов, руководимая автором этих строк* 
показала номер, в котором музицирование па различных инструмен-Я 
тах сочеталось с акробатикой и эквилибристикой на лестницах 
ножных першах, впервые примененных в подобных условиях! 
(рис. 55). ■
Среди других работ в этой области следует назвать номер артистов 
Е. Ьаранок и В. Кузьмина (впоследствии — Е. Баранок и 10. Архип-1 
цев), исполнявших комбинации партерной акробатики в сочетании с 
игрой на инструментах. Особенно сложен финальный трюк: ннжиийл 
играя на труое, идет через манеж, балансируя па голове верхнего,] 
стоящего па одной руке и также играющего па трубе и вдобавок —1 
в такт маршу ударяющего тарелками, прикрепленными к его но
гам.
И все же падо отметить, что музыкально-акробатические номера ред
ки в наших программах. Требования высокого профессионализма, а* 
также довольпо сложные условия, в которых должны действовать! 
артисты, являются теми серьезными препятствиями для овладения 
этим видом акробатики, преодолеть которые удается немногим.

КЛОУНАДА

Сколько веселья доставляют зрителям клоуны! С каким 
нетерпением взрослые и дети ждут их появления иа мапеже! Ка
кой бы отличной ни была программа, но, если в ней почему-либо от-! 
сутствуют клоупы, она кажется неполной, в ней «чего-то не хватает». 
В нашем цирке клоун — неотъемлемый персонаж представления. 
Его положение на манеже доминирующее. Клоуны — творцы смеха, 
а искусство вызывать смех — дело серьезное. Смех — одна из возвы
шенных эмоций человека, проявление радости, веселья. Смех — ха
рактерная реакция на комическое, отражающая внутреннее состояние 
и настроение людей. Способность артиста вызывать такую эмоцию, 
создавать веселое настроение — поистине бесценное качество.
Слово «клоун» произошло от латинского «со1опиз» — человек из про
стонародья. На конных представлениях выступал комический персо
наж в роли незадачливого, неуклюжего наездника, вызывавшего 
смех своим «неумением» обращаться с лошадью, своей «трусостью». 
Смешной была и его лошадь — пескладпая кляча. Этот персонаж — 
неотесанный деревенщина — только казался неповоротливым, а па 
самом деле артист, выступавший в его роли, был отличным Йаздни- 
ком, а пеуклюжесть — это артистический прием, помогавший ему

Анатолий Леонидович Дуров

высмеивать, вышучивать знатных господ, увлекающихся модпои 
верховой ездой.
Для каждой эпохи характерны свои клоупские образы, комедийный 
репертуар, нередко отражавший важнейшие социальные проблемы. 
Истоки русской клоунады — в старинных лицедействах скоморохов- 
потешпиков, с их сатирическими диалогами, монологами, шуточны
ми пантомимами, сцепами с дрессированными животными, игрой 
на музыкальных инструментах. Цирковые клоупы X IX —X X  вв. мно
гое восприняли от балаганных и карусельных дедов: приемы рече
вого комизма, иронию, сатирическое разоблачение господ, завуали-



роваппое шуткой, комедийное пли сатирическое сгущение красок. 
Клоунада советского цирка родилась на основе традиций русских 
мастеров смеха. Она прошла сложный путь развития. Давно уже и с -3 
чезли с нашего манежа унижающие достоинство человека апачи И 
пинки, обсыпание опилками, пустые, бессодержательные антре, весь 
арсенал грубой и пошлой клоунады прошлого. Исчезли оглупленные 
до крайности, шаблонпые маски старых клоунов. На смену им приш
ли новые образы — обаятельные и жизнерадостные весельчаки, смеш
ные, остроумные проказники.
И хотя решены далеко не все проблемы современной клоунады, од
нако уже никто не станет оспаривать ее общественного значения. 
Осповы советской клоунады — идейность, публицистичность, содер
жательность, актуальность и, конечно, остроумие.
В арсенале советских клоунов сохранилось творчески переосмыслен
ное все лучшее, прошедшее испытание временем, что дала традицион
ная клоунада.
В советском цирке родились новые клоунские образы, в репертуаре 
которых преобладают современные темы. Клоун советского цирка 
человечен, остроумен, находчив, весел и всегда симпатичен. Его обая
ние — важный фактор воздействия на эмоции публики.
«Стать клоуном нельзя, им надобно родиться», — говорил знамени
тый русский клоун А. Л. Дуров. Это природный дар человека, его 
призвание, которое, как всякую способность, можно развивать, но 
нельзя привить. В любом жанре возможен плохой или средний ар
тист, но только не в клоунаде. Если клоун плохой, значит, этот ар 
тист просто пе может быть клоуном.
Клоун советского цирка должен обладать широтой общественного! 
кругозора, быть политически грамотным, чтобы средствами цирка 
бороться за утверждение новой, социалистической морали, разобла
чать все отжившее, косное.
Одной из наиболее сложных и ответственных задач в искусстве клоу-, 
нады является создание образа. И здесь артист исходит прежде все 
го из своих индивидуальных данных. Это кропотливый поиск, твор  ̂
ческий процесс. Исполнитель стремится не только найти внешни" 
облик своего персопажа, но и определить его характер, раскрыть ег 
внутреннее содержание. Сценическое поведение, мысли и чувства 
клоуна паходятся в неразрывном единстве. Репризы, шутки, трюки 
клоуна должны соответствовать его творческой индивидуальности, 
поэтому у каждого клоупа вырабатываются свои приемы актерского 
исполнения.
Карапдаш — проказник, который озорничает с детской непосредст' 
веппостыо и наивпостью, заставляя нас верить в правдивость его* 
действий. Юрий Никулин — медлительный недотепа, па все глядя-1 
щий недоверчиво; свои нелепые, смешные трюки он проделывает «на

1 А п а ч  (от нем. «Ра18сЬ» — шлепок, пощечина) — ложная пощечина, исполня
емая клоунами. Один из них незаметно для зрителя хлопает в ладоши, когда 
партнер наносит ему «удар».

Карандаш
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Ю. Никулин и М. Шуйдин

полном серьезе». Никулин смешит, но сам почти никогда не смеется. 
Олег Попов — персонаж веселый, с лукавой хитринкой в глазах, про
ворный, ловкий и находчивый. Каждый из этих трех клоунов обла
дает своим ярко выраженным творческим почерком. Каждый из них 
смешон по-своему. Артиста, который пытался создать образ «под 
Карандаша», «под Попова» или «под Никулина», всегда постигала 
неудача. Не удавались и попытки некоторых артистов повторить об
раз знаменитого Виталия Лазаренко (даже его сыну при всей разно
сторонней подготовке эта задача оказалась не под силу).
Образ нельзя «заучить», его надо создать заново, с учетом своей ин
дивидуальности. Внешний клоунский образ должен отражать внут
реннюю его суть, лишь тогда он окажется жизненным. Как нокдзыва-1 
ет опыт знаменитых клоунов, наибольшей удачи добивались те ар -1 
тисты, чей образ являлся обобщением жизненных наблюдений. 
Такой образ, решенный в игровой форме, всегда логичен, понятен и 
импонирует зрителям, ибо в нем отражены реальные черты человече
ского характера.

О. Попов

Для жанра клоунады характерно наличие комедийных образов 
и комедийного конфликта.
13иды клоунады довольно разнообразны. Одни клоупы выступают с 
веселыми сценками, построенными преимущественно на приемах 
буффонады, другие специализируются на исполнении сатирического 
Репертуара, третьи — на комическом музицировании, четвертые 
клоуны строят свои комические действия с участием дрессированных 
Животных.
И есть, наконец, категория клоунов, которых принято называть ко
верными. Они, как правило, включают в свой репертуар интермедии, 
вбирающие все основные приемы и выразительные средства искусст
ва клоунады.
В советском цирке различают пять разновидностей клоунских 
амплуа с их характерными особенностями. Это клоупы буффонадные,
4*



Братья Ширман

клоуны-сатирики, клоуны музыкальные, клоуны-дрессировщики, ко
верные. Сегодня в нашем цирке основную нагрузку в программе не
сут коверные клоуны, передко включающие в свой репертуар и буф
фонадное антре и сатирические репризы.
А  теперь остановимся на каждом виде клоунады.
Б у ф ф о н а д н а я  к л о у н а д а .  Слово «буффонада» произошло от 
итальянского «ЪиНопа1а»— шутка, паясничанье. Как художествен
ный прием буффонада была известна еще с времен древнегреческого 
театра. Она фигурировала в выступлениях шутов в эпоху средневе
ковья и Возрождения, в постановках итальянского театра масок (ко
медия дель арте). Позаимствовав этот прием, цирк придал ему свою 
специфическую форму. Игровая буффонадная сценка — антре (от 
франц. «епЪгёе» — вход, вступление) — имеет завязку, развитие дей
ствия, кульминацию и развязку. С такой комической сценкой клоуны 
выходят на манеж как с самостоятельным номером.
В цирковой буффонаде внешние черты клоуна, его действия и бута
фория обязательно резко преувеличены, утрированы. Термин

Г. Ротман и Г. Маковский

«буффонада» принят во всех цирках мира как условное определение 
характера исполняемой клоунады. Буффонадная клоунада породила 
п актерское амплуа — клоун-буфф.
] [риемы буффонады свойственны любой форме циркового комическо
го выступления, по в буффонадной клоунаде они являются главны
ми. Основные персонажи здесь — Белый и Рыжий клоуны, традици
онные образы цирка. Белый — резонер, Рыжик — комик. Белый одет 
к красивый, элегантный, расшитый блестками костюм, на голове 
белый остроконечный колпак. У него набеленное лицо, красные гу- 
бы, вздернутые вверх брови. Маска Белого клоуна пришла в цирк 
из народных фарсов и ярмарочных балаганов. Прообразом Белого был 
белолицый паяц Пьеро. Р ы ж и й  -  полная противоположность Бело
му. Па нем мешковатый костюм, большие ботинки и обязательно ры
жий парик с поднимающимися волосами. У Рыжего неуклюжая по
ходка, смешные, неловкие манеры. ,  тттттт „
Названия Белый и Рыжий определяют пе только внешнее обличье, 
но и роль. Облик Белого как бы подчеркивает его превосходство пад



Рыжим. У него хорошая дикция, он умело владеет голосом. Сужде-« 
ния Белого безапелляционны, а действия — разумны и логичны. Б е-* 
лый недоумевает по поводу нелепых поступков партнера. И н огдН  
полагают, что роль Белого клоуна сводится к умению подавать реп-* 
лики партнеру, подыгрывать ему, а главный здесь — Рыжий. Это* 
неверно. «Белый клоун — это... атлант, поддерживающий своими пле- I 
чами сложное сооружение клоунады. Парадоксально, по не Рыжий 
приковывает к себе ^внимание, а Белый. Умело направленными ре
пликами, интонацией, жестами — всем своим поведением — оп неза-]
метно сосредоточивает все внимание зрителя па своем партнере_■]
Рыжем» *. А вот как оценивает роль Белого знаменитый Рыж ий_
Эйжеп (Пилат): «Без хорошего Белого Рыжий не существует».
Рыжий всегда «глуп», он совершает поступки, кажущиеся лишен- х 
пыми здравого смысла, всегда мешает Белому, все делает неуклюже I 
и певпопад. Но на самом деле Рыжий себе на уме, и симпатии зри-1  
теля больше на его стороне. Над ним смеются и ему сочувствуют,Я 
когда он попадает в нелепые положения. Он по-детски наивен в сво- I  
их поступках и тугодумом лишь прикидывается, чтобы потом обм а-1  
путь, перехитрить Белого. Эта черта пародпого юмора делает Р ы ж е-■  
го схожим со сказочным Иванушкой-дурачком.
Контраст между Белым и Рыяшм лежит в основе их взаимоотпоше- I 
ний. На этом строится и конфликт, заложенный в сценках и репри- 1 
зах, исполняемых ими. (Взаимозависимость партнеров настолько ве- 1 
лика, что ошибка или неудача одного сводит на нет усилия другого.) 1 
Осмеяние глупости, напыщенности, фанфаронства, алчности и дру- I  
гих человеческих пороков — осповпая цель буффопадных клоунов. I  
Смеясь как бы над собой, клоуны высмеивают недостатки, осуждая I 
не людей, а их пороки. От исполнителей буффонадной клоунады 1  
требуется подлинпое актерское мастерство. Нелишне напомнить, 1  
что многие старые русские клоуны обладали отличной дикцией. Их 1 
было слышно в любом уголке цирка. Опытные клоупы всегда учиты- I  
вают условия круглого зрительного зала цирка и никогда надолго не 1 
задерживаются спиной к одному сектору. Они постоянно находятся 
в движении, непрерывно общаются с партнером и всегда пребывают 
в контакте со зрительным залом.
Буффонадная клоунада интересна тогда, когда весь текстовой мате
риал органически увязан с действием. Если клоунада насыщена сло
вом и ограничена в действиях, она не будет доходчива. Текст в клоу
наде должеп быть кратким — это лишь вспомогательный фактор, а 
основа действие, трюки, пмепно они помогают раскрыть содержа
ние клоунады, взаимоотношения клоунов и их характеры. Таким об
разом строятся все буффопадные клоунады — как классические, из- 
вестпые во всех цирках мира, так и современные.
Выступление буффонадных клоунов в программе ограничено де
сятью пятнадцатью минутами. Это обстоятельство требует от арти- 
стов предельной лаконичности, умения находить те выразительные
‘ К- Р о л а н  д, Белый клоун, Рига, Латвийское государственное издательство. 
1961, стр. 107. ’

оедства, которые помогут им наиболее ярко проявить характеры 
'['ерсопажей и в то же время четко провести драматургическую ли- 
иЯю клоунады — завязку, развитие действия, завершение. 
дГногие старые буффонадные антре до сих пор пользуются успехом 
пмеппо потому, что они насыщены действием, построены на опреде
ленном конфликте. И не случайно некоторые клоунады из класси
ческого репертуара, переделанные, осовременепные, прочтенные се- 
юдпяшними глазами, вновь звучат в клоунском репертуаре.
Значение буффонадной клоунады было определено А. В. Луначар
ским еще в начальном периоде становления советского цирка: «Вто
р ы м  элементом цирка является тот род комического, который перехо
дит в фарс, шарж, буффонаду» '. Сохраняя классические основы 
жанра, традиционные образы и приемы исполнения, наши лучшие 
клоуны сумели проявить те черты в своих персонажах, которые спо
собствовали созданию интересных, лишенных пошлости, осмыслен
ных буффонадных антре. Артисты правильно поняли дух времени и 
значение клоунады в советском цирке, опи отошли от шаблонных 
образов и устаревших приемов. Немало новых современных клоу
над утвердилось в репертуаре именно потому, что в них сегодняшние 
злободневные темы решались средствами, специфичными для клоу
нады, ее проверенными в веках приемами.
Внешний облик буффонадных клоупов в нашем цирке несколько 
изменился. Теперь уже почти никто из исполнителей роли Белого 
не белит лицо. Да и Рыжий уже не тот. Изменился не только его 
внешний вид, но и характер. Теперь не встретишь Рыжего с при
чудливо размалеванным лицом. В его репертуаре пет грубых реприз 
п  действий, унижающих человеческое достоинство. Исчезли из сце
нического поведения Рыжего черты откровенного кретинизма. Он 
с т а л  жизнерадостным весельчаком, находчивым и остроумным. Но, к 
сожалению, в последние годы буффонадные клоуны все реже появ
ляются перед зрителем. Существует мнение, что классические маски 
Белого и Рыжего неспособны пести современную тематику. Но это 
утверждение надуманно. Шутовской наряд А. Л. и В. Л. Дуровых не 
мешал им выступать с острым сатирическим репертуаром против са
модержавия, а клоунские костюмы и маски Виталия Лазарепко, 
Дмитрия Альперова, Николая, Петра и Лаврентия Лавровых и дру
гих клоунов не вступали в конфликт со злободневным репертуаром, 
который они несли с мапежа. Такие клоуны, как Д. Альперов, М. Ка- 
лядин, А. Бугров, С. Ротмистров, С. Крейн, Н. Лавров, С. Любимов,
А. Дубино, Н. Костеренко и другие, доказали, что буффонадная 
клоунада имеет право па самостоятельное положепие в советском 
Цирке как одна из емких, жизнестойких форм древнего жанра. Не 
случайно буффонадную клоунаду в цирке называют классической. 
С а т и р и ч е с к а я  к л о у н а д а .  С самых первых же дней существо
вания советского цирка сатирическая клоунада заняла в программе

1 А. В. Л у н а ч а р с к и й ,  Задачи обновленного цирка. — «Вестник театра», 
1919, № 3.



В. Лазаренко

щее положение. Она утверждала себя в борьбе за идейность
®е пкового искусства, за его обновление.
п татье «Задачи обновленного цирка» А. В. Луначарскии подчерки- 
’ Г, что в советском цирке в первую очередь должна процветать са

л и ч е ск а я  клоунада. И к тому же «сатира клоуна, народного шута,
Vтжна быть целиком правдива, остра и  глубоко демократична» . 
Гпеди многих артистов, выбравших трудное амплуа клоуна-сати- 

яка тех, кто нес с манежа живое, пламенное слово, следует выде- 
У/цть'Виталия Лазаренко и братьев Таити. Они вошли в историю со
ветского цирка как наиболее талантливые зачинатели революционной 
сатиры, как клоуны-обличители, публицисты, стремившиеся к ис
п о л н е н и ю  острого политического репертуара. ^
13 Лазаренко был настоящим новатором в сатирической клоунаде. От
лично понимая, что политически острый репертуар нельзя исполнять, 
пользуясь старыми приемами и в устаревшем облике дореволюцион
ного клоуна, Лазаренко устремился на поиски. Обогатился и изменил
ся его репертуар: в нем появились стихотворные лозунги, агитацион
ные призывы.
Новую форму приобрела и сатирическая клоунада. Лазаренко стал 
клоуном-трибуном. В двухцветном костюме (художник Б. Эрдман), 
со взбитым чубом и задорно поднятой бровью, жизнерадостный, по- 
плакатному яркий — таким стал новый клоунский образ В. Лазарен
ко. Он живо откликался на события, происходившие в стране, ярост
но бичевал в стихотворных монологах, репризах и сцепках те урод
ливые явления, которые достались в наследство от прошлого. 
В. Лазарепко обладал огромным сценическим темпераментом, выра
зительной речыо. Его выступления оказывали на зрителя сильное 
эмоциональное воздействие.
Творчеством даровитого циркового сатирика заинтересовался 
В. Маяковский. Поэт не только подсказывал Лазаренко темы ре
приз, по и написал специально для него злободневное антре «Совет
ская азбука». Артист показывал зрителям парисованпые па картоне 
карикатуры на политические и бытовые темы и комментировал их 
соответствующим сатирическим текстом, каждый раз начинавшимся 
на очередную букву алфавита. В содружестве с Маяковским Лаза
репко был создан и политический памфлет, решенный средствами 
Цирка, — «Чемпионат всемирной классовой борьбы».
В манере, типичной для профессионального арбитра, В. Лазарепко 
острым стихотворным комментарием представлял каждого участпика 
чемпионата — Антанту, белого генерала, спекулянта-мешочника, са- 
ботажника, с которыми революция вступала в борьбу и побеждала. 
В. Лазаренко умело использовал в своих выступлениях различные 
элементы цирковой выразительности. Например, он выходил на ма
неж на высоких (до 3 м) ходулях и обращался к зрителю со стихо
творными злободневными шутками. Особое место в его выступлениях

1 А В Л у н а ч а р с к и й ,  Задачи обновленного цирка,— «Вестник театра», 
1919, № 3.



занимали акробатические прыжки через препятствия. Причем каж
дый прыжок сопровождался четверостишием или восьмистишием на 
темы дня.
В ином плане преподносили сатирический репертуар братья Кон
стантин и Леон Таити. Они разыгрывали злободневные политические 
сюжетные скетчи, в которых высмеивали нэпманов, обывателей, спе
кулянтов и пр. При этом Константин Таити в своеобразном конфе
рансе сообщал зрителям о персонажах скетчей, а Леои с помощью 
трансформации изображал их. Обращались артисты и к событиям 
международной жизни. В гротесковой манере братья Таити изобра
жали выступления буржуазных политиков на международных кон
ференциях по разоружению, сатирически высмеивая лицемерие им
периалистических держав в Лиге Наций.
В. Лазарепко и братья Таити — паиболее яркие представители сати
рической клоунады. Талантливые исполнители, они смело обраща
лись к политически значимым темам, поднимая сатирическую клоу-

Вратъя Таити

1Ду  до большого общественного звучания. Это несомненно оказало 
влияние на развитие клоунады в целом.
Н у  а какие задачи встают перед сатирической клоунадой в наши дни? 
М и ш е н е й  для стрел цирковой сатиры и сегодня более чем достаточно. 
Сатирическая клоунада призвана разоблачать проявления буржуаз
ной идеологии, бичевать бескультурье, бюрократизм, хамство, равно
душие и т. п. Но сатирической клоунаде противопоказаны прямоли
нейность, дидактика. Темы, которые она поднимает, должны быть 
непременно выражены средствами цирка: здесь и гротесковая игро- 
Бая сценка, и короткая реприза, и пародия, и большое сатирическое 
обозрение (например, «Лечение смехом» в исполнении клоунской 
группы О. Попова).
Характерной для сатирической клоунады является сценка «Отелло 
по-американски» (авторы И. Финк, А. Лазарев). Американский ше
риф (клоун В. Володин) усердно допрашивает Отелло (клоун 
Г. Быстров), арестованного за то, что он душил белую женщину — 
Дездемону, тоже арестованную за связь с негром. Невежественный 
расист, не имеющий ни малейшего представления о Шекспире, тре
бует переделать классика. Он угрожает огромным пистолетом — га
зометом, снимает у арестованных отпечатки пальцев, применяет 
детектор лжи, не забывая похвалиться, что Америка — страна «самой 
высокой культуры». При этом шериф пе прочь поухаживать за пре
красной Дездемоной, закованной в наручники.
Как мы убедились, сатирической клоунаде подвластны самые широ
кие гражданственные темы. Умело воплощенная на цирковом мане
же, доходчивая, неизменно пользующаяся успехом у зрителя, сатири
ческая клоунада и в паши дни верно служит делу коммунистическо
го воспитания народа.
К л о у н а д а  м у з ы к а л ь н а я  и м у з ы к а л ь н а я  э к с ц е н т 
р и к а .  Далекими предшественниками клоунов-музыкантов являют
ся скоморохи — непременные участники народных празднеств и гу- 
ляпий. Скоморохи не только разыгрывали сценки, плясали, но и иг
рали на гуслях, домре, рожках, бандуре и других музыкальных 
инструментах.
На фресках Софийского собора в Киеве, относящихся к л !  Л111 вв., 
изображено представление скоморохов, включающее пляски под ак
компанемент накры (род барабана) и игру на различных иструмеи- 
тах — бубнах, рожках, колокольчиках, ложках, балалайках. 
Выступления веселых шутов, сопровождаемые игрой на музыкаль
ных инструментах, вошли в традицию, которая сохранялась на про
тяжении многих веков. От странствующих комедиантов эта тради
ция перешла на подмостки балаганов, а оттуда на манеж. Клоупы 
Цирка стали соединять музицирование с клоунскими действиями. 
Причем в их арсенале были большей частью эксцентрические музы
кальные инструменты, звуки из которых они стремились извлекать, 
находясь в самых необычных положениях. Музыкальные клоуны 
создали множество необычных инструментов. С целью эксцентриче
ского переосмысления привычных вещей они издавна стремились



Бим-Бом (П. С. Радунский и II. И. Вилътзак)

использовать бытовые предметы в несвойственных им функциях — 
в качестве музыкальных инструментов. Так появились «поющая» пи
ла и метла, «звучащие» камни, сковородки, березовые дрова, подоб
ранные в определенной тональности, бутылки с водой, налитой на 
разные уровни, настроенные на определенный музыкальный лад. 
В арсенал музыкальных инструментов вошли также валдайские коло
кольчики, бубенцы, флексотоны, тирольские рожки, озвученные мя
чи, а также гитары, мандолины, скрипки, концертино.
Много оригинальных инструментов создали известные музыкальные 
клоуны Бим-Бом (И. Радунский и Ф. Кортези, позже И. Радунский 
и Н. Вильтзак). В их руках источником музыкальных звуков стано
вились ножки пюпитра, куда были упрятаны труба и тромбон, книга 
с задрапированной в ней цитрой, шестеренки от сломанного будиль
ника. Закручивая их волчком на мраморнох! доске, артисты извлека
ли мелодию. Бим и Бом вели юмористический диалог, перемежая 
его игрой на музыкальных инструментах, исполняли сатирические 
злободневпые куплеты под аккомпанемент гитары и мандолины или 
гитары и концертино. Номера их музыкальной клоунады, отличав
шейся мягкостью и жизнерадостностью, приобрели огромную попу
лярность. Псевдоним Бим-Бом стал ка!{ бы определением такого 
типа музыкальпо-речевых номеров. У артистов появилось немало 
последователей и подражателей. Одни откровенно эксплуатировали

т п - л я р н о с т ь  этого имени и выступали под тем же псевдонимом дру
г и е  изобретали аналогичные: Дин-Дон, Биб-Боб, Фис-Дис, Виис-

!!амузыкальной клоунаде обычно сохраняются те же клоунские 
\ п 1 Уа что и в буффонадных а н тр е ,- Рыжий и Белый. В иных по- 

'Чппч бывает по нескольку персонажей, несущих комическую на- 
"п^зку и несколько резонеров. Для музыкальной клоунады и музы- 

п-ппой эксцентрики характерны комедииныи конфликт, наличие 
•омедийного образа, профессиональное владение инструментами. Ос

новной упор здесь делается на клоунские или эксцентрические дейст
вия В которых инструменты помогают артистам в разрешении конф
ликта. Исполнение мелодии в данном случае имеет второстепенное 
'.пачение. Оно может быть неожиданно прервано, если того потребу
ет сюжет клоунады. Обыгрывание инструментов является для му
зыкальных клоунов своеобразным приемом, способствующим раскры
т и ю  характеров персонажей. Например, храбро взяв в руки инстру
мент клоун, как выясняется, не только не умеет играть на нем, но 
паже не знает, как с ним обращаться. В трубу он смотрит, как в под
зорную из тромбона извлекает посторонние предметы, дует в ипст- 
« Е й  с того конца, держит ноты .вер* ногами и т. 
зыкант мешает партнерам играть или сам начинает игру невпопад. 
Если у него отнимают инструмент, он достает из кармана другой, по 
том третий и т. д., обманывает партнеров или инспектора манежа.
В музыкальной эксцентрике в отличие от музыкальной клоунады ис
полнитель приближен к бытовому персонажу: иногда это чудакова
тый старичок, иногда флегматик со скрипкои в РУ^ах. мачст_
Пародируя знаменитого скрипача, эдакого убеленного сединои маэст 
ро, напыщенно важной походкой выходил па публику эксцеггтр 
Н Тамарин. Оп готовится к «сольному концерту». Долгии взгляд в 
зрительный зал, надменный кивок пианисту -  и 
Важно и самозабвенно водит артист смычком по струнам (зву 
скрипки имитируются с помощью специального пищика). Войдя в 
раж н но замечая, как скрипка а его руках разваливается (отвали
лась дека, от смылка оторвался волос и т. д .), он продолжает игра 
даже тогда, когда от скрипки остается только гриф.
Другой музыкальный эксцентрик, А. Ирманов, тоже в ход и  ^ к о 
мический конфликт со своим инструментом -  скрипкои 
концов выходит победителем, извлекая мелодию... « з о М н н о и  
струны Поступки эксцентрика не соответствуют поведению музыкаи 
т а Т  его обращение с инструментом служит источником комическо
го' Прежде чем зритель услышит отлично сыгранную мелодию, ар 
тист продемонстрирует с инструментом ряд смеш™ \ “ °™ "вТ0Вре^ 0'  
зыкальные эксцентрики в отличие от музыт^альБЫХ клоуггов р д 
прибегают к слову, предпочитая эксцентрико-пантомимические деист

Ш ,естёГв™ ир0кеНГ та и ой ,„сп еи тр .,е ск п й  п р и е м ™
музыкальных пуговицах. На клоунские костюмы нагаиваются нуго 
пицы-помпопы, в которых спрятаны настроенные по тону голоса.



Ж

В. и А. Макеевы

Г. Шахнин и Е. Амврпсъева

Артисты ведут музыкальный диалог, нажимая на пуговицы-помпоны

И ̂ еще^одиеГпример органичного сочетания эксцентричных образов с 
эксцентричным действием. На манеже -
ричок музыкант и строгая, серьезная пианистка. Отличныи контраст! 
Ст’ ричок “ грает на трубе. Вдруг сфальшивил и сразу 
смущен, громко чихает, отчего ноты падают с пюп р



гают» за кулисы, труба разваливается на части. Музыкант бер6Тся 
за тромбон, но цепляется им за брюки и никак не может совладать 
инструментом. Раздосадованная пианистка отбирает у него тромбон Л  
отлично исполняет на нем «Чардаш» К. Монти. Отношения менедЗ! 
персонажами обострились. Следует ряд эксцентрических трюковыЩ 
действий: из тромбона на музыканта льется вода, из трубы раздается 
выстрел в пианистку и т. и. А когда в финале номера артисты быстро 
снимают с себя костюмы, то зрители, к удивлению, видят, что в ролй * 
старого смешного музыканта была молодая женщина, а роль пианист
ки исполнял мужчина (Е. Амвросьева и Г. Шахнин). Музыкально
эксцентрические номера, строящиеся на сюжетной линии, на нащ 
взгляд, особенно интересны.
Существуют и номера, в которых артисты демонстрируют только 
трюковую игру. Например, двое исполнителей играют в шшг-понг, 
но необычными ракетками — каждая сторона ракеток имеет металли
ческую пластинку, подобранную на определенную ноту. Удары ра
кетками по мячу то одной, то другой стороной позволяют исполнять 
несложную мелодию (артисты Морозовские). Или — артист играет 
одновременно на двух концертино, держа по одному в каждой ру к е .»  
Задача его сводится к тому, чтобы грамотно исполнять в трюковом 
положении музыкальное произведение и демонстрировать виртуоз
ное владение инструментами.
Интересные трюки показывали артисты Петровы. Они катались на ‘ 
звучащих роликах и перебрасывали друг другу музыкальные кольца | 
наподобие игры в серсо. Музыкальные звуки, которые при движе-щ 
пии издают ролики и кольца, складываются в мелодию. Артисты® 
Г. и А. Евтушенко извлекали мелодию из ступенек специальной ле-И  
сенки, в которую были вмонтированы музыкальные голоса. 
Инструменты в номерах музыкальной эксцентрики и музыкальной* 
клоунады могут быть использованы в любой комической ситуации] Я 
Артисты могут обращаться с ними как угодпо, по профессиональное 1  
исполнение мелодии на них является непременным завершением лю- 1 
бой игровой сценки. В конечном итоге все трюковые элементы подчи- Я 
нены основной задаче — исполнению какого-либо музыкального фраг- I  
мента. В настоящее время в музыкальных цирковых номерах пред- 1 
почтение отдается джазовым инструментам — саксофонам и аккор- ] 
деонам, а эксцентрические инструменты используются все реже и ре- Я 
же. Новые оригинальные инструменты, а также умелое сочетание 1 
эксцентрических и оркестровых инструментов несомненно обогатят ] 
номера этого жанра.
Несколько слов о музыкальном репертуаре. Оркестровые инструмен- | 
т ы ' скрипка, кларнет, труба, саксофон, аккордеон — не ограничи- 1 
вают исполнителей в выборе произведений и тональности. А вот ] 
эксцентрические инструменты имеют весьма ограниченный диапазон I 
и, следовательно, требуют подбора специального репертуара.
В заключение необходимо еще раз подчеркнуть, что основой успеха \ 
номеров этого типа является комедийно одаренный артист, професси
онально владеющий инструментами.

, п^ п - д р е с с и р о в щ и к .  Еще скоморохи широко использовали в 
Л,.\ представлениях обученных медведей, коз, собак, петухов и гу- 

С ■ Эту зрелищную форму можно считать прообразом клоунады,
Сб'топая строится на участии в ней дрессированных животных.
Клоун по меткому определению А. В. Луначарского, «окруженный 

„Душными животными, сыплющий остроумные шутки, -  прекрас
н о  эстетическое явление». В русском цирке клоунада с использова
нием дрессированных животных особенно ярко была представлена в 
Творчестве знаменитых Анатолия Леонидовича и Владимира Леони- 
повича Дуровых. Они смело и дерзко, не боясь гонении и наказании, 
Е л и  с арены политически острое слово. В своих выступлениях Ду
ровы обходя преграды полицейской цензуры, исполняли шутки, мо 
пологи, куплеты, бичующие царский строй и его чиновников.
Братья Дуровы были новаторами в области клоунады с использова
нием дрессированных животных. Лучшие традиции знаменитых клоу
нов, сатирическая направленность их выступлении оказали большое 
влияние на развитие этой разновидности клоунады.
Последователи славных дуровских традиций, известные клоунь- 
шессировщики С. Шафрик, М. Золло, Г. Заставников, А. Цхомелидзе, 

создали развернутые сюжетные представления с Уча^ и"мс К̂ ™ ‘
пованных животных и с о о т в е т с т в у ю щ и м и  декорациями. У  С. Шафри
ка например, это была интермедия «Заговор императрицы», у 
М.' З о л л о  — «Похороны Распутина», у Г. Заставникова -  пародия 
на Ансамбль цыганской песни и пляски, сделанная с хорошим вку 
сом и юмором. Пародии и интермедии, в которых все роли исполня
ют животные, возможны в тех номерах, где достигнут высокии класс 
дрессировки, а сам дрессировщик — хорошии клоун. ^  тт и
В современном цирке дрессированные животные “ зуш ся  и в 
маленьких трюковых шутках и в злободневных пантомимах, е у 
и гуси, свиньи и собаки и в наши дни являются обь1та™ “ *  Р™  ^ н 
ми клоуна-дрессировщика. Разыгрывая несложные сценки, клоун 
старается показать животное в забавных обстоятельствах, продемон
стрировать его мнимую сообразительность. Вот клоун с шаморие- 
р о К  руках вывел на манеж группу собачек, искусно замаскирован
ных под игрушечных лошадей. На них сбруя и султаны, как у на
стоящих цирковых коней. Пародия на конное табло всегда вызывает

сценка, в которой собачка, «не 
п о д а ю щ а я  признаков жизни», моментально вскакивает, как только 
появляется фургончик с красным крестом -  «скорая п о м о щ ь » ,-и

Кло^нски^в^ступления с дрессированными животными часто стро
ятся на игровых репризах, на разговорах клоунаI с подо™ 4™  
причем животные якобы хорошо понимают артиста. Сам же* клоун 
с детской наивностью «верит» в осмысленные поступки животных, в

1 Ш а м б р и е р  (от франц. «сЬ тЪ п е ге »  -  манежный бич) -  длинный хлыст, 
применяемый в номерах с дрессированными животными.



их сознательное поведение, в то, что они «догадываются», как Ш 
обмануть, как выйти из затруднения или поставить дрессировщик! 
комическое положение. Например, собачка посажена клоуном й1  
привязь. Как только он уходит на некоторое время с манежа, собачк*! 
сама снимает с себя ошейник (он специально сделан свободным^! 
подбегает к бочонку, переворачивает его, выпускает другую собачку 
посаженную туда за провинность, и, возвратившись на свое место' 
снова надевает ошейник, просовывая в него голову. Вернувшийся ва’1 
манеж клоун недоумевает: кто бы это мог выпустить пленницу, если 
на манеже никого нет, а другая собачка на привязи? Так начинается 
популярная игровая сценка, в которой клоун в конце концов уличает 
собачку в ее проделках.
Клоуны-дрессировщики выступают не только с небольшими сценка
ми, но и с сюжетными постановками. В качестве примера приведем 
ьомический номер «В классе». За партами, установленными на ма
неже, чинно восседают ученики — собачки. Одна из них в роли де
журной. Проверив, вытерта ли классная доска, не забыт ли глобус, 
она  ̂садится на место. Один нерадивый ученик — Бабай, — встрепан
ный, лохматый, смешной, опаздывает. Входит учитель (клоун 
Н. Ермаков), пишет на доске пример на вычитание. Отвечает ученик 
по кличке Мальчик. Он добросовестно пролаял результат арифмети
ческого действия и, получив одобрение учителя, сел на место. А Ша
рик, вызванный к доске, молчит. Он урока не знает. И лентяй Бабай 
тоже не готов к уроку: когда его вызывают к доске, он прячется под 
парту. Типичный двоечник! Дежурный после каждого выхода учени- 
ка к доске старательно вытирает ее лапами.
Интересно сделана оценка такого же плана «На приеме у доктора Ай-  ̂
болита». Клоун-дрессировщик в облике доктора (артист Александр 
Попов) лечит пациентов, прописывая им процедуры и лекарства. 
Выздоровевшие животные весело исполняют различные элементы 1 
дрессировки.
Клоун-дрессировщик использует и сатирический репертуар. Вспом-1 
ним нашумевшую в дни Великой Отечественной войны сценку «Речь 
Геббельса», исполненную собакой Карандаша.
Многие комические сценки с животными давно уже перестали быть 
привилегией^клоунов-дрессировщиков — они вошли в репертуар и тех 
исполнителей, которые не прибегают к клоунскому образу.
В заключение следовало бы отметить, что этот богатый юмористиче- 1 
скими и сатирическими возможностями традиционный вид клоунады 1 
последнее время мало прогрессирует.
К о в е р н ы е  к л о у н ы .  Так в цирке припято называть тех клоунов, 
которые выступают в паузах между номерами на протяжении всего 
представления.
Коверный клоун в качестве неотъемлемого персонажа программы 
утвердился в советском цирке, заменив традициоппого Рыжего, вы
ступавшего в паузах. Свое название — коверный — клоун получил от 
той первоначальной функции, которой ограничивалось его выступ
ление. Он должен был заполнять паузы, когда разворачивали или

[ „г* ковер устанавливали артистический реквизит. Этот клоун
у б и р а  *  униформистов, сыпал на ковер опилки, прятал под по- 
*10°1 п>«ака что-либо из реквизита и развлекал зрителей другими по- 
дУЛ !,ми шутками. А когда увозили с манежа тачку с ковром, он обя- 
№ я по запрыгивал на нее или вскакивал на спину униформиста, 
8!1Те авпхего тачку. Таков был приблизительно «набор» его шуток и 
Т°^ ярчок характерных для первых коверных.
т'Ртьтлась пауза -  и коверный должен был покинуть манеж незави- 

п от того успел ли он закончить свою репризу. Такое пеуважи- 
С01гт ное отношение к его выступлению диктовалось теми конкретны- 
т «  у з к и м и  функциями, которые он выполнял в программе. Это, разу
е т с я  ограничивало творческие возможности коверного.

пореволюционном русском цирке встречались, правда, и одарен
ные «ковровые» или «подковровые» клоуны, как их тогда называли 
1 Брыкин, например, или В. Камбаров). Иногда способного коверно- 
, клоуны-буфф включали в свои антре. Лучшие артисты, выступаю

щие в‘ амплуа Рыжих у ковра, доставляли публике немало веселых 
минут Постепенно интерес к забавному чудаку, к его проделкам все 
Гютее возрастал. Положение его в цирке изменилось: коверный стал 
пе" только обязательным участником каждой программы, но и занял 
в ней ведущее положение. Его функции давно уже не ограничива
ются только заполнением пауз. Вместо термина «коверный» на 
чйшшах пишут: «Весь вечер на манеже клоун...» — и называют имя 
и фГилиюТртиста. Естественно, изменился и репертуар клоунов у 
^ в р а  о т  маленьких шуток до сюжетных пантомимических сцен, от 
юмористических интермедий до сатирических памфлетов, от "«родии 
до лирических новелл -  таков диапазон творчества сегодняшних ма
стеров клоунады. Теперь не коверные клоуны пР ^ п ос^ т а ю т с >  к 
программе, а, случается, программу « п р и в я з ь ш а ю ^  к их выступле 
пию. И это закономерно: коверные -  любимцы зрителеи, их о не р 
пением ждут на манеже. Сегодня коверные задают тон всему пред-

вТсТвечер клоун общается со зрителями, «подогревает» их интерес 
к программе, способствует наилучшему восприятию каждого номера в 
отдельности и программы в целом; оп решительно влияет на эмоцио- 
нГьный настрой зрительного зала. Вот почему в нашем цирке ко
верные клоуны стали премьерами программы, а выступление паи 
лее талантливых из них часто приравнивается к аттракциону.
Роль коверного клоуна высоко ценится
мающими, что от клоуна зависит атмосфера циркового спектакля

МаскГсовременного клоуна в основном Реа™ с™™а_ 3рИТе®  
ется вместе с клоуном над его проделками, а не над ним, как это оы 
ло в с т а р о м  цирке Однако этот так называемый бытовой тип клоуна 
утвердился не сразу -  ему предшествовал длительпьш период
люции, трудных поисков, о г о р ч и т е л ь н ы х  неудач и радостных паход . 

В 20-х гг к л о у н ы ,  у в л е ч е н н ы е  п р е о б р а з о в а н и е м  циркового искусст
ва, стали отказываться от традиционной маски Рыжего. Однако н



Л. Енгибаров

вые образы пока еще не были найдены. Внимание артистов привлек
ли знаменитые персонажи кинокомедий. Их яркие типажи, снискав
шие огромную популярность у зрителей, перекочевали с экрана на 
манеж. Маски Пата и Паташона, Гарольда Ллойда и Чарли Чап
лина замелькали в цирке и на эстраде. Особенно «повезло» Чарли 
Чаплину, который появлялся во множестве программ. Но это, разу
меется, была лишь бледная копия маленького бродяжки Чарли. 
Впрочем, очень скоро и сами исполнители поняли, что образ неудач
ника, грустного и смешного маленького человечка, сталкивающегося? 
с социальной несправедливостью буржуазного общества, каким был] 
Чарли, не соответствует положению коверного клоуна в советском 
цирке и не может выполнить возложенные на него задачи. Несоот- 1  
ветствие между формой и содержанием заставило наших клоунов I  
искать свои, оригинальные образы.
•Одним из первых, кому удалось найти новые черты коверного, был 1  
П. А. Алексеев. В самом начале 30-х гг. на манеже Ленинградского 1 
цирка появился вечно спешащий бухгалтер Павел Алексеевич, в 
мешковатом костюме, с портфелем в руке. Этот забавный персонаж щ 
пользовался в Ленинграде огромной популярностью.
Следом за П. А. Алексеевым отказался от маски Чарли Чаплина и I 
молодой артист Михаил Румянцев. Он создал образ веселого проказ-И 
■ника Карандаша, принесший ему всемирную известность.
Костюм Карандаша близок к бытовому. И все же он отличает клоуна* 
от сидящих в зрительном зале. Бытовизм обеднил бы образ клоуна, 9  
низвел его до человека из публики или превратил бы в театральный* 
персонаж. Черный костюм Карандаша чуть-чуть не по размеру, си- 1  
дит на нем мешковато. Ботинки также немного большего размера, но I  
■не огромные, как у буффонадных клоунов. Остроконечная шляпа не- Я 
сколько маловата, она как бы завершает своеобразный парик с коп- 1 
лой волос сзади. А как гармонирует этот костюм с фигурой артиста! Л. Енгибаров



Образ, созданный Румянцевым, удивительно соответствует индивиду® 
альности артиста. ''
Чрезвычайно современен и по-своему интересен клоунский образ; 
Олега Попова. Его творческая особенность метко определена эпите-' 
том «Солнечный клоун», полученным им во время гастролей за ру*1| 
бежом и ставшим неотъемлемой частицей его имени.
Яркие, своеобразные характеры создали и другие наши одаренные I 
комики. Среди них Юрий Никулин, Леонид Енгибаров, Андрей Ни
колаев, Генрих Ротман и Геннадий Маковский.
Среди стройных, сильных и ловких артистов, выступающих на мане
же цирка, нескладная фигура коверного всегда выглядит особенно 1 
смешно. И это для него выигрышный контраст.
Коверный — универсальный артист. Он обязан владеть приемами ак
робатики, гимнастики, жонглирования, эквилибристики, уметь играть 
на музыкальных инструментах. В его клоунском арсенале и паро-' | 
дия, и гротеск, и эксцентрика, и реприза-слово, и реприза-действие. 
Подлинно универсальными артистами цирка можно назвать Кон
стантина Мусина, Константина Бермана, Алексея Сергеева, Геннадия 
(Генри) Лерри, Романа Ширмана. Каждый из пих, прежде чем стать 
клоуном, участвовал во многих, различных по жанру, номерах. На
пример, Роман Ширман был комиком на батуте, выступал в груп
повом жонглерском номере и в номере музыкальной эксцентриады. |1 
Один из испытанных номеров в репертуаре коверного клоуна — паро- I 
дия. Клоун пытается повторить только что выступавших артистов !  
(акробатов, жонглеров, гимнастов), но все делает неумело, неуклю-Я 
же, чем вызывает смех зрителей. Но клоун и должен выполнять эти I 
упражнения смешно, пародийно. Такова его задача. В конце концов I 
он все же «осваивает» пародируемый трюк и исполняет его с профес- ] 
сиональным мастерством, но в клоунской манере. Именно в этом | 
и раскрывается характер персонажа.
Обращающийся к пародии коверный клоун должен владеть актер- | 
ским мастерством, выдумкой, в совершенстве знать пародируемый I 
жанр, в противном случае пародия превратится в имитацию, а ко- 1 
мизм станет комикованием.
Пародия не единственный прием в палитре коверного. Клоун должен : 
быть отличным мимом, так как многие его репризы бессловесны. 1 
Мимика — одно из основных выразительных средств клоуна. Мими- | 
кой можно сказать очень многое, иногда больше, чем словами.
Круг тем клоунских пантомим чрезвычайно обширен, своеобразен и I 
условен язык. Клоун «стреляет» из палки, и зритель верит в эту ус- I 
ловность.
Талантливый артист с помощью мимики и жеста может убедительно 
передать сюжет сценки и донести ее основную мысль до зрителя. 
Действия клоуна в пантомимах должны быть логичны и предельно ' 
ясны. Если зритель сразу не поймет, что хотел выразить клоун, и 
должен об этом догадываться, значит, действия артиста недостаточно 
продуманы и не достигли цели.
Многие коверные кроме мимики и жеста пользуются словом. Одна-

« л о у н  не может разговаривать обыденно, как в быту. У него осо- 
клоунский язык, особая интонация,- своеобразный рисунок ре- 

',ЬХ V  каждого хорошего клоуна свое произношение, свое индивиду- 
Ч*ъПое владение словом, своя манера разговора. Артист должен знать 

аттны И технику речи, владеть культурой слова.
Некоторые коверные свое появление на манеже сопровождают ка- 
«иТлибо резким возгласом, произносимым часто фальцетом. Этот 
прием привлечения внимания к себе всегда вызывает веселую реак-

Гнаш е^рем Гтвортество клоуна тесно связано с режиссером, хоро- 
1  зТающим специфику клоунады. Пожалуй, ни в одном ином жанре 
пиока роль режиссера не имеет такого значения, как в этом. Созда
ние клоунского образа, сценическое поведение, подбор репертуара 
Словом все, что связано с выступлением клоуна, -  требует внимания 
пежиссера Не случайно многие из учеников главного режиссера 
Московского цирка М. С. Местечкина, руководящего длительное вре 
мя студией клоунады и воспитавшего таких ныне известных клоунов, 
к а к  Ю Никулин, М. Шуйдин, Ю. Котов, и других, будучи признан
ными мастерами, продолжают творческии контакт со своим восп

И с к л ю ч е н и е  следует сказать, что палитра комического не ограни
чивается жанром клоунады. Комические персонажи включаются в 
различные номера программы — воздушные полеты, гимнастику на 
турниках, в выступления велофигуристов. А сколько веселья внося 
в номера забавные прыжки комиков на батуте и на подкидных дос
ках’ Однако в последние годы веселые персонажи встречаются в I 
мерах все реже и реже. Такое «осерьезнивание» обедняет программы. 
Итак при всем различии форм наша клоунада языком, присущим 
цирку, борется с отрицательными явлениями жизни, выс^ ™ !  
ловеческие слабости и пороки, поднимаясь до серьезных социальных 
и политических тем, утверждая нормы коммунистической морал . 
Трудный жанр клоунады, несущии в себе черты народности, гуман 
ма, служит высоким идеалам воспитания нового человека.

ГИМНАСТИКА

Слово «гимнастика» греческого происхождения. 
В  V I I I  в. до н. э., в период расцвета древнегреческой культур , 
эллины проводили спортивные занятия в специальных умещ ениях 
гимнасиях. Занимались они обнаженными, а отсюда и происхожде

ских упражнений, воздействующих на организм человека или на от 
дельные группы мышц с целью укрепления здоровья, развития дв 
гательных навыков, силы и координации движении.
Последователи греческой гимнастики -  римляне -  расширили с 
стему упражнений, применив некоторые специальные снаряды, д



лазания, для прыжков. Они же первыми внедрили деревянного коня 
Постепенно упражнения усложнялись, появлялись новые элементы' 
совершенствовалась техника их выполнения, возникло понятие о кра
соте движений, расширилась и система снарядов, появились пере
кладина, трамплин.
Широкое развитие спортивной гимнастики не могло пе оказать свое
го влияния на цирк. Гимнастика стала внедряться в цирковые поме- 
ра и с середины X IX  в. заняла прочное положение па манеже как 
самостоятельная зрелищная форма. Современная цирковая гимпасти- 
ка — обширный жанр, имеющий множество разновидностей.
Все упражнения цирковой гимнастики выполняются только на спе
циальных снарядах и аппаратах. Некоторые из них родственны 
спортивным (турник, кольца), по большинство — оригинальны и при
способлены лишь для демонстрации упражнений на манеже. 
Цирковые снаряды и аппараты, в отличие от спортивных, часто видо
изменяются и усовершенствуются. Это диктуется возникновением 
более сложных творческих задач, появлением новых трюков. 
Гимнастические упражнения выполняются как на спарядах, нахо
дящихся в движении (в раскачке или вращении), так и на непод
вижных, прочно закрепленных на месте.
Цирковая гимнастика делится на партерную и воздушную.

ПАРТЕРНАЯ ГИМНАСТИКА

Упражнения партерной гимнастики выполняются на 
снарядах, укрепленных на манеже или подвешенных на такой высо
те, что исполнители непосредственно связаны с манежем. К пим 
относятся следующие виды гимнастики: на турниках, на кольцах, 
партерный полет.
Г и м н а с т и к а  на  т у р н и к а х .  Турник (от франц. «1оигпег» — 
вертеть, вращать, перевертывать) — древнейший гимнастический 
снаряд (появился в цирке в конце X IX  в.), заимствованный из спор
та. Это перекладина из стального прута длиной 1 м 80 см и диаметром 
до 25 мм, обклеенная специальной лентой.
Перекладина (иногда ее называют грифом) горизонтально укреп
ляется па двух металлических вертикальных стойках высотой 2— ] 
2,25 м, которые, в свою очередь, неподвижно крепятся тросовыми 
растяжками к барьеру манежа.
Слегка пружинящий стальной прут перекладины смягчает приход 
гимнаста на турник. Чтобы предохранить руки от сильного трения, 
исполнитель надевает специальные перчатки, пропитанные особой 
смазкой. В отличие от спортсменов цирковые турнисты берутся за 
перекладину падхватом (все пальцы накладываются сверху), что 
удобнее при исполнении перелетов с турника на турник. В спорте же 
гимпасты берутся за перекладину обхватом (четыре пальца сверху, а 
большой снизу).
Одинарный турник (основной в спортивной гимнастике) в сегодняш
нем цирке не применяется. Цирковые гимнасты выступают на двой

ном, а чаще на тройном турнике, дающем возможность выполнять 
перелеты с турника на турник. Две или три перекладины устанавли
ваются параллельно на расстоянии 2,4 м и крепятся между собой ту- 
го натянутыми тросами, закрепленными с помощью блоков. 
Выступление гимнастов па двойном турнике обычно сочетается с 
использованием ловиторки — металлической рамки, подвешенной 
или установленной на подставках па определенном расстоянии от 
турника. На рамке находится один из участников ловитор. По
виснув на рамке на подколенках, он принимает (ловит) партнера 
(вольтижера), перелетающего к нему с турника, и после выполнения 
того или иного трюка возвращает его обратно на турник (рис. оЬ). 
Ловитор и вольтижер — профессиональное определение амплуа каж
дого участника номера. Они традиционны для многих видов гимнасти
ки Перелет с турника в руки к ловитору осуществляется по-разному. 
Например, так называемый гладкий перелет — герадешвунг (от нем. 
«Сегайе» — прямая линия), или перелет с полпируэтом, или заднее 
сальто с приходом ногами в руки к ловитору, или переднее оборотное 
сальто. Наиболее распространено выступление на тройном турнике, 
в котором, как правило, участвует группа от шести до восьми человек.



Рис. 57

Такой состав имеет большую возможность разнообразить перелетные 1 
комбинации и трюки, выполняемые одновременно несколькими I  
участниками. Выполнив какой-либо элемент па одном турнике, гим
наст совершает перелет на другой турник, а с него — на третий. 
Затем демонстрирует трюковой соскок на манеж.
В трюковых соскоках на манеж, завершающих каждую комбинацию, ■ 
исполняются заднее группированное сальто, заднее сальто планшем, : 
заднее сальто с полпируэтом, заднее сальто с пируэтом, оборотное 
переднее сальто, двойное заднее сальто, заднее сальто с двумя пи-] 
руэтами.
В 1969 г. артист В. Сериков (труппа под руководством В. Пузако- Я 
ва) добился исполнения тройного заднего сальто с турника на ма- ■  
неж. Этот сложнейший трюк до сих пор пока никем не повторен. 
Эффектны и встречные пассажи, то есть одновременные перелеты 1  
гимнастов с турника на турник навстречу друг другу.
Номер на тройном турнике обычно строится так, что сольные трю- 1 
ки чередуются с парными и групповыми. Характерная особенность вы- 1 
ступления на турниках — высокий темп. Это один из приемов выра- 1 
зительности. Едва один гимнаст заканчивает комбинацию и соскаки

вает с последнего турника, как на первый уже запрыгивает другой 
исполнитель.
Основой выступления гимнастов на турниках в цирке являются трю
ковые перелеты с турника на турник. Поэтому длинные комбинации, 
состоящие из многих упражнений, выполняемых на одном турнике, 
как это принято в спорте, в цирке не практикуются.
Турники, применяемые на манеже, бывают круглыми, квадратными, 
шестигранными. Кроме того, используются разновысокие и двухъ
ярусные турники. В некоторых номерах турники сочетаются с други
ми снарядами, не только гимнастическими (ловиторка), но и акр - 
батическими, например, разновысокие турники с батутом.
Круглый турник был создан в 1946 г. артистом М. Николаевым. 
Перекладина его имеет форму круга, диаметр которого соответствуем 
дистанции, необходимой для выступления гимнастов. Выполнение уп
ражнений на круглом турнике несколько труднее, чем на прямом. так 
как изогнутая перекладина менее удобна для захвата руках и



(рис. 57). Кроме того, групповые комбипации создают тесноту внут-1 
ри круга, и малейшая неточность, допущенная одним гимнастом, 
может привести к столкновению с другими исполнителями.
На квадратном турнике, так же как и на шестигранном, переле
ты выполняются и в прямом и в перекрестном направлениях. От- I 
дельные комбинации демонстрируются группой одновременно на 
всех перекладинах.
Разновысокие турники, созданные в 1930 г. артистом Д. Зементо- 
вым, представляют собой четыре перекладины, укрепленные на раз
ной высоте — две крайние ниже, чем две средние. Выступление на 1 
таких турниках связано с батутом-дорожкой, который позволяет за
прыгивать на'высокие турники. Кроме того, прыжки на батуте соче- ; 
тают с элементами гимнастики на турниках (рис. 58).
Традиционным завершением комбинации на тройном турнике 
является одновременное исполнение в одном ритме всей группой 
полного оборота на руках вокруг перекладины — ризенвелле (от 
нем. «п зеп »— громадный, «Уе11е»— волна). В спорте это упраж-

пяр называют большим оборотом, а среди любителеи— «солнцем». 
Ппухъярусные турники устанавливают друг над другом. Пере

сы  исполняются с нижних на верхние турники и обратно, а также 
^повременно на двух ярусах (рис. 59).
п 1969 г. появилась еще одна разновидность этого снаряда, со- 
тгянная педагогом-режиссером ГУЦЭИ Г. Аркатовым. Два тур 

«ика скрепленных в единую жесткую раму, свободно подвешивают- 
„  На тросах над манежем на такой высоте, которая позволяет гим 

д а с т а м  запрыгивать на них. Это новшество получило название -  
тгртающие партерные турники.
Трюковые комбинации, исполняемые на турниках, весьма разн 
образны. Многие из них, существовавшие с давних времен, стали 
традиционными элементами классического репертуара гимнастов, 
сохранившегося до наших дней. Некоторые возникли значительно 
позже. Немало замечательных трюков создал выдающийся советский 
гимнаст А. Сметанин. Он исполнял такие сложнейшие трюки, как 
пируэт-сальто с первого турника на третий, заднее сальто с при
ходом ногами на тот же турник, банолло с первого турника на 
глетий и оборотное банолло на трех турниках.
А Сметанин демонстрировал высокую исполнительскую технику. 
Например, в двойном заднем сальто при соскоке с турника ои второе 
сальто делал выше первого, а это и в наши дни доступно лишь гим
настам высокого класса.
Перечислим и другие трюки, созданные советскими гимнастами, 
заднее сальто с первого турника на третий (А. и Г. Агдгомелашви- 
ли) • твист с первого турника на третий, не снимая средней перекла
дины (П. Жиловец); двойное заднее сальто с первого турника на 
третий (Г. Ольтенс); заднее сальто с пируэтом с турника на турник 
(Пузаковы), оборотное банолло (В. Расцов).
Этим, конечно, не исчерпывается перечень трудных трюков, до
ступных лучшим гимнастам на турниках.
Необходимо отметить, что выступление на турниках по физиче
ской нагрузке и напряжению считается в цирке одним из труд

Г и Т н 'а  с т и к а  н а  к о л ь ц а х .  Цирковые кольца относятся к 
простейшим гимнастическим снарядам. Они имеют форму треуголь
ника основание которого несколько изогнуто (оно делается из ме
таллической трубки диаметром 25 мм). Обе стороны треугольника 
состоят из цепей длиной 2 5 -3 0  см. Кольца подвешиваются на длин
ных цепях или тросах к штамборту.
Другое .название этого снаряда — римские кольца. Треугольная фор> 
колец наиболее удобна для захвата руками при выполнении упражне
ний. Такие кольца применяют и для общефизической тренировки с р
тистов.

1 Б а н о л л о - з а д п е е  сальто с одного турника па другой с приходом в стоику 
па руках после поворота па 180 градусов. Упражнение названо по имени италь 

янского артиста Л. Банолло -  первого его исполнителя.



Гимнастические упражнения выполняются на свободно подвешенных 
раскачивающихся и поднимающихся под купол кольцах. В зависимо^! 
ти от характера упражнения называются силовыми и швунговыми1 
Силовые выполняются за счет разнообразных жимов и подтягиваний' 
швуиговые — с помощью махового движения на раскачивающихся 
кольцах. Комбинации трюков на кольцах заканчиваются, как правило 
соскоком на манеж.
Гимнастика на кольцах исполняется группой от двух до пяти чело
век. В первой части номера артисты проделывают комплекс упражне
ний, специфических для этого вида гимнастики. Например, штиц 
(от нем. «зШ1геп» — подпирать, опираться), то есть силовой подъем 
из виса в упор на вытянутые руки, «крест» — упор на руках, разве
денных в стороны под прямым углом к туловищу, задний или перед
ний планш, планш на одной руке, маховой выход из виса в стойку 
на руках и др.
Вторая часть номера состоит из пирамид в висе. Один из гимнастов 
удерживает другого (или нескольких партнеров) в различных поло
жениях. Например, находясь в стойке на руках на кольцах, он держит 
в зубнике другие кольца, на которых партнер также фиксирует стой
ку на руках. Или, фиксируя задний планш, гимнаст держит в зубнике 
короткие кольца, на которых партнер также в планше держит в зуб
нике кольца с третьим участником номера (рис. 60, 61). Вариантов 
подобных пирамид много. Они — неотъемлемая часть группового но
мера гимнастов на кольцах.
Обычно к штамборту подвешивают одну пару колец, на которых гим
насты выступают поочередно. Но в некоторых групповых номерах 
подвешивают две или три пары колец, и упражнения демонстрируют
ся синхронно на всех кольцах несколькими участниками номера, что 
в чередовании с сольным выступлением выглядит очень эффектно. 
Гимнастика на кольцах по сравнению с другими разновидностями 
этого жанра развивается мало. Редко возникают новые трюки, почти 
не модифицируется снаряд.
П о л е т .  Аппарат партерного полета состоит из трапеции, неподвиж
ной рамки-ловиторки, подвешенных па небольшом расстоянии от ма
нежа, и мостика, который устанавливается у барьера манежа на вы
соте до 4 м. На таком аппарате артисты выполняют перелеты с рас
качивающейся трапеции в руки к ловитору.
Расстояние между мостиком, трапецией и ловиторкой рассчитывается 
заранее и не меняется. Предохранительная сетка, применяемая для 
воздушных полетов, здесь не используется. Чтобы защитить артистов 
от возможных травм, под аппаратом расстилают специальные матра
цы, покрытые дорожкой.
Первый партерный полет был выполнен французским гимнастом 
Ж. Леотаром. В 1859 г. номер перекочевал из спортивного зала на 
манеж. Поначалу выступление представляло собой несложные пере
леты гимнаста с одной трапеции иа другую без участия ловитора.
1 Ш в у н г  (от нем. «З сЪ тш ^» — взмах, полет, размах) — резкий рывок всем 
туловищем или ногами для увеличения маха.

Рис. 60 Рис■ 61

В дальнейшем в полеты стали вводить ловитора и увеличивать число 
исполнителей. Это дало возможность осуществить множество новых 
трюков и значительно ускорило усовершенствование аппаратуры.
В партерном полете обычно участвуют три гимнаста, один из них 
иногда выступает в образе комика, демонстрируя различные падения, 
«выскальзывая» из рук ловитора или «срываясь» с трапеции. 
Строится партерный полет следующим образом. Вначале выполняет
ся вольтижировка на трапеции. Вольтижер, взявшись за трапецию, 
отталкивается от мостика и, раскачиваясь на ней в висе, демон
стрирует несложные гимнастические упражнения, например перед
ний и задний штиц. Затем, опустившись из упора в вис, вольтижер 
выполняет пол-оборота и возвращается на мостик.
Такое вступление служит небольшой разминкой для артистов и подго
тавливает зрителя к восприятию номера. После вольтижировки начи
наются перелеты с трапеции в руки к ловитору и обратно па мостик. 
Увеличивая амплитуду раскачивания, вольтижер, достигнув наивыс-



шей точки взлета, отрывается от трапеции. Выполнив тот или иной 
трюк, он вытягивает руки в сторону ловитора (рис. 62). Ловитор за
хватывает руки вольтижера у лучезапястного сустава, раскачивается 
с ним и возвращает вольтижера — чаще всего в трюке — обратно на 
трапецию. Трапецию подает в нужный момент один из гимнастов, на
ходящихся на мостике.
В партерном полете обычно выполняются несложные трюки. Объ
ясняется это спецификой номера — недостаточными пассирующими 
свойствами матраца, отсутствием предохранительных откосов позади 
мостика и ловиторки, небольшой высотой аппарата, короткой дистан
цией между трапецией и ловиторкой, ограниченной амплитудой рас
качивания ловитора из-за неподвижности рамки-ловиторки.
В качестве подбрасывающего устройства в партерном полете исполь
зуется батут. Впервые он был применен в нашем цирке в 1928 г. 
артистом Эвальдо (Э. А. Мюльберг). Широкий батут в форме дорож
ки устанавливался над манежем па специальных подставках на вы
соте до 140 см. Над батутом подвешивалась туго закрепленная рама,

к которой, в свою очередь, крепились две рамки-ловиторки, две тра
пеции и два мостика. Такая оригинальная аппаратура позволяла ар
тистам исполнять перелеты в сочетании с прыжками на батуте 
(рис. 63). К партерным относится и полет от ловитора к ловитору 
(«Летающие акробаты») без трапеции, о котором говорилось выше.

В О ЗД У Ш Н А Я  ГИ М Н А С Т И К А

К воздушной гимнастике относятся упражнения, выпол
няемые на снарядах или аппаратах, подвешенных к куполу цирка: 
гимнастика на трапеции, гимнастика на корд де волапе', гимнастика
> К о р д  д е  в о л а н  (от франц. «согсЗе» — шнур, канат, «уо!ап1» — летающий, 
развевающийся) — канат, свободно подвешенный за концы так, что образуется 
провис.
5— 632



на. вертикальном канатед 
гимнастика на турниках’ 
гимнастика на рамке, гищ! 
настика на бамбуке, воз
душный полет.
Номера воздушной гимна
стики исполняются как на 
снарядах, закрепленных на 
месте, так и на снарядах 
раскачивающихся, движу
щихся по кругу, а так
же поднимающихся и опу
скающихся.

1 Гимнастические снаряды
> типа трапеции, корд де во-
| лана, вертикального кана-
I та, рамки и бамбука наи-
I более просты.

Г и м н а с т и к а  на т р а 
п е ц и и .  Трапеция была 
перенесена в цирк из спор
та во второй половине 
X IX  в. Используют этот 
снаряд во многих разно
видностях гимнастики.

----- . Трапеция представляет со
бой металлическую пере
кладину длиной 60—65 см 
(в полетах — до 90 см) и 
диаметром 25—30 мм. Для 

более удобного захвата перекладину обматывают тесьмой, а руки гим
насты натирают магнезией. К краям перекладины крепятся веревки 
(с тонким тросом внутри для прочности), концы которых зацепляют
ся за штамборт. Снаружи веревки декорируются тесьмой или бин
том. Длина веревок может регулироваться, обычно она не превышает
4 м. Трапеции, используемые в полетах, подвешивают к штамборту 
не на веревках, а на тонких тросах.
Трапеции бывают одинарными, двойными и групповыми. 
О д и н а р н а я  т р а п е ц и я  применяется для женского соль
ного выступления. На ней демонстрируются упражнения, выполняе
мые в висе и в упоре. Наиболее характерны вис на подколенках, 
«флажок» на одной руке, балансирование на спине, задний планш, 
обороты вокруг трапеции, а также различные «обрывы» на подко
ленки, на пятки, на носки. «Обрывы» бывают и более сложными, 
например: «обрыв» в поски из упора на шее, «обрыв» на подколен
ки из положения стоя на трапеции в раскачке, «обрыв» в носки из 
балансирования на спине в раскачке (рис. 64, 65).
Многие, трюки, такие, как вис на пятках, на носках, «обрывы»,

Рис. 65

чаще выполняются на раскачивающейся трапеции, как более эф
фектные. Демонстрацию упражнений динамического характера на
зывают выступлением на швунг-трапе.
Традиционным финалом номера на одинарной трапеции являет
ся лопинг (от англ. «1оорш§ Ше 1оор» — мертвая петля) — враще
ние вокруг штамборта. Существует несколько способов такого вра
щения, например, стоя в рост, зацепившись специальными высту
пами (штифтами) па подошвах обуви за прорези вращающейся 
втулки, надетой на штамборт (рис. 66).
Другой способ — вращение на жесткой трапеции, то есть на тра
пеции, имеющей вместо веревок или тросов твердые металличе
ские стропы по бокам. (Впервые этот трюк показал болгар
ский артист Л. Добрич в 1905 г.) Стоя на снаряде, артист, до
стигнув наибольшей амплитуды раскачивания, вместе с трапецией 
переворачивался вокруг штамборта. Развив круговое вращение в 
одну сторону, он потом переводил вращение в обратную сторону 
(рис. 67).
Вращение вокруг штамборта осуществляют и на аппарате, напо
минающем подвесные качели (этот способ можно демонстрировать



Рис. 66 Рис. 67

только вдвоем). Стоя на концах узкой длинной (2 м) площадки, 
гимнасты раскачиваются до тех пор, пока не начнут вращаться во
круг штамборта. Этот вид лопинга был впервые показан в 1930 г. 
М. и А. Ширай (рис. 68).
В финале номера иногда исполняют и ризенвелле, используя 
штамборт в качестве перекладины (В. Суркова). Гимнастка Г. Адас- 
кина усложнила этот трюк: сделав несколько оборотов вокруг штам
борта, она отрывается от него и, используя специальное приспо
собление, опускается на манеж, держась за тонкие тросы, которые 
разматываются с вращающейся катушки, установленной на аппара
те. Трюк ризенвелле в женском исполнении встречается очень редко 
и доступен лишь гимнасткам высокого класса.
Наиболее распространены завершающие помер трюки такого ти
па: повиснув на руках на петлях, прикрепленных к краям штамбор
та, гимнастка сильным маховым движением быстро проносит туло
вище между рук, повторяя эти круговые перевороты много раз под
ряд. Подобное вращение исполняется и в висе па одной руке.

Рис. 68

Д в о й н а я  т р а п е ц и я  (доппель-трапе) предназначена для 
двух гимнастов. Она состоит из широкой перекладины, подвешен
ной к штамборту на трех тросах, причем один трос, находясь в се
редине, как бы делит перекладину пополам, образуя две трапеции
(рис. 69). „
Вначале оба участника номера синхронно, каждый на своей тра
пеции, выполняют различные упражнения. Затем один из них по
висает на подколенках, а другой, взявшись за его руки, «обрывается» 
с трапеции. Из положения в висе партнеры выполняют всевозмож
ные упражнения парной гимнастики (рис. 70).
Особая сложность этого номера заключается в том, что вис па 
подколенках осуществляется без каких-либо упоров или захватов 
посрами ног. Поэтому ловитору удерживать вольтижера в таком по
ложении значительно труднее, чем в номерах на рамке или ловп- 
торке, где есть возможность прочно зацепиться ногами. 
Традиционным завершением выступления гимнастов на двойной 
трапеции являются различные вращения. Например, отщепив сред
ний трос, артисты, сплетаясь, вращаются вокруг грифа валетом.



Или, вися па подколенках, гим- 
наст-ловитор держит вращаю- 1 
щегося в зубнике партнера (зу- 1 
бы в зубы или за пояс). 
Г р у п п о в а я  т р а п е ц и я  рас-  ̂
считана на одновременное вы
ступление четырех-пяти гимна
сток. Она состоит из длинной ! 
металлической перекладины, 1 
подвешенной к штамборту пя- | 
тыо-шестыо тросами, разделяю-Я 
щими перекладину па четыре- 1 
пять трапеций.
Номер начинается с синхрон- 1 
ного выполнения упражнений ! 
одновременно всеми исполни- ] 
тельницами. Далее следуют по- | 
строения различных пирамид в \ 
висе. Две гимнастки, повиснув ! 
па подколенках или зацепив- 1 
шись ногами за петли, держат I 
остальных участниц группы в 
различных положениях. Подоб- 1 
ного рода гимнастические по- ] 
строения создают красивые фи- ! 
гурные композиции в воздухе 1 
(рис. 71).

Интересный номер на одинарной трапеции создали артисты Де- I 
нисовы. Зацепившись за трапецию пятками, один из участников I 
номера удерживает в руках небольшую трапецию, на которой точно ! 
в таком же положении, как и он, висит партнер, тоже держащий тра
пецию с партнершей. Эта трехэтажная пирамида поднимается вверх 
и опускается.
Другой трюк: раскачавшись на трапеции (при этом следует от
метить очень широкую амплитуду), артист, вися на пятках, прини
мает с мостика, установленного у барьера манежа, партнершу, кото
рая, взявшись за короткую трапецию в его руках, также повисает 
на пей пятками. Находясь в таком положении, партнеры продолжа
ют раскачиваться. Еще трюк: вися на трапеции на одном носке, 
артист держит в руках короткую трапецию, на ней удерживается на 
пятках партнер тоже с трапецией в руках, на которой партнерша 
висит на одной пятке.
Г и м н а с т и к а  на  к о р д  д е  в о л а н е .  Корд де волан — ста
ринный гимнастический снаряд. Артист, находясь в середине этого 
провисшего каната, исполняет гимнастические упражнения как в 
висе, так и в упоре. Причем большая их часть демонстрируется на 
раскачивающемся канате. Многие гимнастические элементы, вы
полняемые на корд де волане, аналогичны упражнениям на одипар-
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ной трапеции. Традиционным финалом этих номеров является так 
называемая вертушка. Гимнаст, стоя на канате, как на качелях, 
держится за него руками и маховыми движениями туловища осуще
ствляет быстрое вращение вокруг своей горизонтальной оси.
Этот вид гимнастики исполняется также и двумя артистами на 
двух корд де воланах (рис. 72).
Парное выступление в этих номерах может сочетаться и с эле
ментами других жанров — скажем, с эквилибристикой^ как  ̂напрп- 
мер, у артистов Дашевских. Под проволокой, натяпутой на большой 
высоте между двумя маленькими мостиками, подвешивался корд де 
волап, на котором А. Дашевский демонстрировал гимнастические 
упражнения. Его партнерша А. Дашевская, чередуясь с ним, ходи
ла по проволоке и выполняла на ней различные элементы эквилиб
ра (рис. 73).



Рис. 72

В финале номера, повиснув ногой в петле, артистка, держа в 
зубнике один конец корд де волана, быстро вращалась, а в это вре
мя партнер исполнял вертушку на канате.
Нужно отметить, что номера на корд де волане вот уже многие 
годы почти не меняются но форме и по приемам.
Г и м н а с т и к а  н а  в е р т и к а л ь н о м  к а н а т е .  Верхний конец 
вертикального капата крепится под куполом цирка, а нижний вруч
ную натягивается ассистентом, чутко регулирующим степень патя- 
жения каната в зависимости от характера упражнений. Гимнастка в 
момент демонстрации номера находится в верхней части каната 
(подъем вверх осуществляется либо силовым подтягиванием на ру
ках без помощи ног, либо с помощью рук и ног). Существуют осо
бые приемы обхвата каната ногами, которые дают возможность 
артистке удерживаться на нем, даже освободив руки.
Основные элементы гимнастики на вертикальном канате — руч
ной и ножной «флажки» (зацепившись за петлю рукой или ногой), 
арабески с обхватом каната ногой, боген, различные упражнения в 
висе на руках, задний планш на одной руке и различные круговые 
вращения.

Рис. 73

Номера этого рода обычно заканчиваются эффектными оборотами 
вокруг каната. Повиснув рукой в петле, гимнастка быстро вращает
ся вокруг каната, который в это время энергично раскручивает ас
систент.
Используя центробежную силу, гимнастка отводит туловище на 
вытянутую руку и постепенно принимает горизонтальное поло
жение.
Один из видов спуска вниз исполняется следующим образом: при
жав к себе канат под одним плечом и обвив его одной ногой, арти
стка скользит по канату вниз головой.
Выступления на вертикальном канате бывают сольными и парны
ми. Для парной работы к одному штамборту подвешивают рядом 
два каната параллельно друг другу. Вначале артисты выполняют 
одинаковые упражнения одновременно на двух канатах. Затем один 
гимнаст повисает на штамборте на подколенках или в ножной пет
ле на одном из канатов и в таком положении удерживает партнера, 
выполняющего трюки, аналогичные тем, что демонстрируют на 
рамке и бамбуке.



Рис. 74

Выступление в паре на двух канатах разнообразит номер и предо
ставляет артистам больше возможностей для расширения репертуара. 
Г и м н а с т и к а  н а  в о з д у ш н ы х  т у р п и к а х .  Аппарат воз- ' 
душных турников представляет собой продолговатую раму, подве- 1 
шиваемую высоко над манежем непосредственно к куполу цирка. 
Поперек продольных сторон рамы крепятся две перекладины (тур- Я 
ники), а па одном из концов — рамка-ловиторка. Внизу, под турпи-1 
ками, устанавливается предохранительная сетка.
Гимнастика па воздушных турниках значительно сложнее, чем на 
партерных. Здесь невозможна пассировка партнерами друг друга, и  ̂
малейшая ошибка гимнаста приводит к падению в сетку. В связи 
с этим весьма ограничивается репертуар трюков и комбинаций. Вы- | 
полнение упражнений на воздушных турниках начинается не из | 
виса, как в партерных, а из упора (что менее удобпо), поскольку | 
гимнаст заходит на турник с рамы, а не запрыгивает с манежа. | 
В воздушных турниках не могут исполняться эффектные сходы, вен- | 
чающие комбинации в партерных турниках, снижен здесь и темп 
работы. Поэтому в наших программах в основном представлены 
выступления на партерных турниках, а не на воздушных. 
Г и м н а с т и к а  н а  р а м к е .  Выступление на рамке демонстриру
ется двумя гимнастами — ловитором и вольтижером. Исходное поло
жение ловитора — вис на рамке на подколенках. В этом положении 
ловитор с партнером выполняет фрагменты гимнастической вольти-

■ провки, в том числе и такие трюки, когда оба партнера на какой- 
Я' м о м е н т  размыкают руки. Основные элементы вольтижировки — 
М а х о в о й  перехват попеременно руки — ноги, кабриоль1 (рис. 74), гре
че"2 и  др- Ловитор попеременно держит в руках или в зубнике3 то 
т р а п е ц и ю ,  то кольца, то зубник, па которых вольтижер проделывает 
у п р а ж н е н и я ,  характерные для данного вида гимнастики.
О б ы ч н о  гимнасты работают на закрепленном снаряде и очень ред- 
к0 _  р а с к а ч и в а я с ь  на свободно подвешенном снаряде, представ
л я ю щ е м  собой ловиторку, какая применяется в воздушном полете. 
В ы с т у п а т ь  на подвижном снаряде значительно сложнее.
Переход вольтижера с рамки в руки к ловитору осуществляется так 
же, как и на двойной трапеции, то есть «обрывом» из сидячего поло- 
жения или прыжком с рамки в руки к ловитору, например выпол
нением полфлик-фляка.
В качестве финальных трюков паиболее распространены три: 
«мельница», штрабаты и передний планш в зубнике. В «мельнице» 
ловитор, вися на подколенках, раскручивает вольтижера в зубнике, 
зацепленном за пояс (рис. 75). Штрабаты — это две длинные верев
ки, собранные в легко распускающиеся петли. Одним концом они 
закрепляются на щиколотках вольтижера, другим — на запястьях 
ловитора. Раскачав партнера в висе за ноги, ловитор выпускает его 
из рук, петли быстро распускаются, и вольтижер, пролетев несколь
ко метров вниз головой, повисает над манежем (рис. 76).
Передний планш в зубах исполняется так: круговыми движениями 
рук ловитор раскручивает короткий трос, на конце которого парт
нер висит в зубнике. Благодаря центробежной силе, возникающей 
при быстром вращении, туловище вольтижера постепенно поднима
ется до горизонтального положения.
Г и м н а с т и к а  п а  б а м б у к е .  Этот снаряд представляет собой 
металлический шест 4 м длины и 45—50 мм в диаметре, подвешен
ный к штамборту вертикально. В верхней и средней части снаряда 
имеются прочные петли для рук и ног. В нижней и средней части 
укрепляются поперечные короткие прутки (штыри), на которые ар
тисты, находясь на снаряде, становятся ногами.
Родина этого снаряда — Япония, там он изготовлялся из прочного 
и эластичного ствола бамбука, издавна служившего па Востоке ма
териалом для циркового реквизита.

1 К а б р и о л ь  (от франц. «саЬпо!е» — скачок) — прыжок лошади с поджаты
ми передними ногами. В гимнастике — маховой выкрут прямым туловищем 
назад между руками партнера из виса за руки в раскачке. Исполняется в пар
ном выступлении на рамке.
2 Г р е ч е (от нем. «Огё1зсЬе» — спортивная позиция, при которой ноги нахо
дятся врозь) — гимнастическое упражнение: а) раскачиваясь в висе на руках, 
гимнаст махом поднимается на турник в сидячее положение, удерживая ноги 
в разножке; б) элемент вольтижировки, выполняемой в парном выступлении 
на рамке. ,
3 З у б н и к  — кожаный язычок с утолщением в  средней части по конфигурации 
полости рта, приспособленный для выполнения упражнений, основанных па 
вис® в зубах или удержании партнера в зубах.



Рис. 75 Рис. 76

Гимнастика на бамбуке, как правило, исполняется двумя артиста
ми. Один из них находится в верхней части бамбука, другой — 
в нижней. Повиснув одной ногой в петле, ловитор, опустившись вниз 
головой, отводит от себя — отжимает — бамбук другой ногой и в этом 
положении («флажок» ногой в петле) держит вольтижера (рис. 77). 
Многие элементы гимнастики на бамбуке идентичны с парной гим
настикой па рамке.
Номера па бамбуке долгое время исполнялись при неподвижном по
ложении снаряда. С 30-х гг. бамбук стали прикреплять к аппарату
ре, движущейся под куполом по кругу,— торпедам, самолетам, раке
там и т. п. В 1930 г. артисты Б. Эдер и О. Беретта демонстрировали 
гимнастику на коротком бамбуке, подвешенном к одному концу го
ризонтальной перекладины, установленной на вершине десятимет
ровой модели Эйфелевой башни («Полет вокруг Эйфелевой башни»). 
На другом конце перекладины была подвешена авиетка — модель 
небольшого самолета. Находившийся в ней ассистент-пилот вклю
чал мотор, который приводил в движение всю конструкцию. Летая 
вокруг «Эйфелевой башни», авиетка вращала перекладину с бам
буком, на котором гимнасты выполняли различные упражнения.

Вскоре громоздкая «Эйфе- ■ 
лева башня», заимствован
и я  у иностранных гастро- 
леров Вельданос, уступи
ла место более портатив- 
нь1м подвесным вращаю
щимся аппаратам. Впер- 
вЫе такой аппарат был со
здан в 1933 г. артистами 
В. и М. Волгиными, кото
рые исполняли гимнасти
ку па бамбуке, прикреп
ленном к хвостовой части 
торпеды, подвешенной под 
куполом цирка и вращаю
щейся вокруг своей вер
тикальной оси.
Такая динамичная форма 
выступления на бамбуке 
быстро завоевала популяр
ность в цирке. Советские 
артисты создали немало 
оригинальных вариантов 
вращающейся подвесной 
аппаратуры. Вслед за тор
педой появилась сигаро
образная ракета с двумя Рис_ 7 7  

бамбуками по концам. Уп
ражнения исполнялись од-
повременно па двух бамбуках двумя парами гимнастов (группа под 
руководством Д. Зементова). В другом номере бамбук прикреплялся 
к модели спутника (Л. Ионова и Г. Резников). Артисты П. 1еРне™ 
и С. Разумов несколько изменили форму бамбука, придав ему вид
стрелы, вращающейся по кругу. „ „ „ „ „
На вращающуюся аппаратуру была перенесена и гимнастика па 
рамке. Рамку прикрепляли под фюзеляжем небольшой модели ле- 
Х ю д е го  по кругу самолета (Е. п А. Бараненко и А. Т ря п ты н ) или 
под ракетой, которая выезжала из-за кулис, плавно поднималась 
вверх с помощью троса и лебедки и летала над манежем (Е. Синь 
ковская и В. Лисин). Рамка укреплялась и внутри большого метал
лического шара, который по кругу вращался над манежем. Шар 
раскрывался, и артисты, находившиеся на рамке, демонстрировали 
гимнастические упражнения (Е. Лебединская и П. Щетинин). 
Центробежная сила, развивающаяся при вращении аппарата, конеч
но, усложняет работу гимнастов, но и придает ей эффектность. Вот 
некоторые трюки, выполненные на вращающемся аппарате артист 
ми П Чернегой и С. Разумовым: закрепив ногу в петле на бам&уке, 
ловитор держит в зубнике две веревки с петлями на концах, па



которых партнерша фиксирует шпагат, как на гимнастически! 
кольцах, затем неожиданно «обрывается» и повисает на одной ноге* 
в другом трюке ловитор, вися на руках, держит партнершу, заще! 
пившуюся носками за его носки; еще трюк; в руках у ловитора два' 
короткие петли, ухватившись за которые партнерша выполняет в 
темп маховые выкруты между рук (кабриоли).
В финале номера артисты демонстрировали «обрывы» с помощью 
штрабатов. Конечно, такие трюки доступны лишь мастерам высокого 
класса.
О д и н а р н ы й  п о л е т .  Аппаратура одинарного полета состоит из 
двух трапеций, подвешенных к двум штамбортам, соединенным по
перечно одной длинной перекладиной. Стропы одной трапеции длин
нее. Это диктуется условиями выполнения перелетов.
В этом номере перелеты исполняются с одной трапеции на другую 
вольтижером самостоятельно, без ловитора. Сидя на длинной тра
пеции, он раскачивается. Достигнув наибольшей амплитуды, гим
наст повисает на руках и перелетает на другую трапецию, висящую 
неподвижно на некотором расстоянии. Выполнение трюков подчи
нено точности расчета и выбора момента полета, поскольку здесь 
все зависит от одного исполнителя — никто не подаст гимнасту тра
пецию, когда это пеобходимо, и никто не сумеет остановить ее рас
качивания.
Специфика выполнения одинарного полета несколько ограничивает 
трюковые возможности номера. Назовем основные трюки: гладкий 
перелет с одной трапеции на другую, перелет из виса на подколен
ках, заднее сальто с трапеции на трапецию, полпируэта с трапеции 
на трапецию.
Перелеты чередуются с отдельными элементами балансирования на 
трапеции — например, стоя на трапеции на одной ноге или сидя на 
стуле, упирающемся задними ножками на трапецию. Кроме того, 
в этих номерах исполняются и вставные трюки, вроде перехода по 
петлям, прикрепленным к перекладине, соединяющей оба штамбор
та. Повиснув на подъемах ног вниз головой, артист, слегка раска
чиваясь, переставляет поочередно каждую ногу из одной петли в 
другую, преодолевая таким образом всю длину перекладины 
(рис. 78), или выполняет «обрыв» с раскачиваемой трапеции в 
носки.
Такие вставные трюки в одинарном полете необходимы — они не 
только зрелищно разнообразят номер, но и дают возможность воль
тижеру осуществить переход на другой конец перекладины, чтобы 
остановить раскачавшуюся трапецию и подготовить ее к следующе
му перелету.
Одинарные полеты редки в наших программах. Гораздо шире пред
ставлены групповые воздушные полеты. Они более динамичны и 
разнообразны по своим трюковым и художественным возможностям. 
Г р у п п о в о й  п о л е т .  Аппарат для группового воздушпого поле
та аналогичен партерному, но в нем обычно применяется качаю
щаяся ловиторка.

Рис. 78

В групповом воздушном полете участвует не менее четырех чело
век. Один из них — ловитор, который находится на раскачивающей
ся ловиторке, представляющей собой узкую трапецию с двумя 
стержнями по бокам для упора подъемами ног (рис. /У), ато на
дежно страхует артиста при сильных рывках, неизбежных во время 
выполнения упражнений с вольтижером, и создает упор во время
броска вольтижера на трапецию. „ „ „ „ „ „
В групповом воздушном полете ловитор кроме виса на подколен
ках может находиться и в других положениях. Например, на подъе
мах ног (ловитор зацепляется за гриф ловиторки специальными не
большими крючками, скрытыми в шнуровке обуви) или в висе за
хватом, то есть как бы обвив ногами боковые стропы ловиторки (для 
этого их делают мягкими).
Внешне положение в висе на носках несколько эффектнее, - р<̂ 
пространенный в полетах вис на подколенках, так как раскачиваю 
щиеся два вытянувшихся в рост гимнаста смотрятся лучше, &олее 
плавными и длинными получаются амплитуды. Однако ловить воль
тижера в таком положении менее удобно, поскольку ловитор лишен 
той опоры подъемами ног, какую он обретает в висе на подколеп- 
ках. Поэтому положение ловитора в висе на подколенках в воздуш
ных полетах более распространено.
Взаимодействия ловитора и вольтижера четко рассчитаны. * Р 
в групповом полете -  очень ответственная фигура. От его мастерст-
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ва часто зависит исход выполнения трюка. Он должен хорошо знать 
индивидуальность каждого вольтижера в группе, его возможные 
ошибки при исполнении того или иного трюкового перелета. При не
точном выполнении трюка вольтижером опытный ловитор может 
выправить положение. Абсолютное доверие к ловитору имеет боль
шое психологическое значение для вольтижера, который должен 
быть уверен, что в трудном положении, какое может возникнуть во 
время исполнения любого трюка, партнер сумеет не только поймать 
его, но и удержать в руках.
Длина строп ловиторки и трапеции не одинакова, но рассчитана 
так, чтобы на высшей точке раскачивания они, максимально сбли
зившись, дали возможность вольтижеру перелететь с трапеции в 
руки к ловитору. Вольтижер должен сойти с мостика в точно уста
новленное время, рассчитываемое для каждого трюкового перелета

и нди ви дуально. Незначительное нарушение точности этого момента 
может привести к тому, что вольтижер не попадет в руки к лови
тору-
Существенно для выполнения полета расстояние, так называемая 
д и стан ц и я, между мостиком, трапецией и ловиторкой, оно строго 
со х р а н я е тся  при установке аппарата. У  гимнастов вырабатывается 
при вы чка к  одной и той же дистанции. Малейшее отклонение от 
н е е  н а р у ш а ет  ритм, та к  как меняется привычная амплитуда раска
чивания на трапеции, изменяется время отхода на трюк.
До 30-х гг. почти во всех наших аппаратах для групповых полетов 
расстояние между трапецией и ловиторкой было около 7 м, длина 
трапеции — до 3 л, длина ловиторки — 2 м. В 1939 г. группа под 
руководством Ю. Рябинина первой в нашем цирке перешла на уве
личенную дистанцию между трапецией и ловиторкой, изменив ее 
до 8 м. Соответственно удлинились и стропы трапеции до 4 м, а ве
личина ловиторки — до 2 м 35 см. На 1 м был поднят и мостик. 
Изменения аппарата и увеличение дистанции потребовали от арти
стов серьезной перестройки в работе. Но в целом такая перестройка 
дала отличные результаты. Увеличилась амплитуда раскачивания 
трапеции, более плавными стали швунги, а благодаря этому усили
лось зрелищное впечатление: полет стал пространственно более 
ощутимым, так как вольтижер, отрываясь от трапеции, какие-то 
мгновения фиксировался в воздухе, поскольку встреча с ловитором 
происходила позже.
Трюковый репертуар групповых воздушных полетов обширен и раз
нообразен. Мы расскажем лишь о нескольких наиболее сложных и 
интересных трюках, демонстрировавшихся лучшими советскими 
вольтижерами. Среди них особое место принадлежит выдающемуся 
гимнасту, вольтижеру мирового класса, Евгению Морусу. Его ре
кордные достижения в воздушном полете оказали огромное влия
ние на развитие этого вида гимнастики.
Перечислим наиболее трудные трюки Е. Моруса: двойное заднее 
сальто с пируэтом в руки к ловитору, два с половиной сальто с пи
руэтом, тройное заднее сальто. Завершая номер, Е. Морус исполнял 
с трапеции четыре задних сальто в сетку. В течение двадцати лет 
Е. Морус был единственным исполнителем этих сложнейших трю
ков. И только в 1966 г. тройное заднее сальто сумели сделать два мо
лодых гимнаста — В. Ракчеев и Н. Сухов. Этот трюк и в наши дни в 
мировом цирке исполняют лишь очень немногие артисты.
Вот еще несколько сложных трюков, выполненных в воздушных по
летах: переднее сальто из-под трапеции (из положения в висе) 
в руки к ловитору (Л. Леонтенко); двойное заднее сальто в мешке 
с завязанными глазами (А. Дантевский в номере под руководством 
Ф. Конева); двойное переднее сальто из упора на трапеции (Ю. Мо
рус) ; оборотный двойной твист (А. Бредо); пируэт-сальто — пируэт- 
сальто (II. Сухов).
Все эти трюки были в репертуаре мужчин. Участия женщин-гнмна- 
сток в качестве вольтижеров в полетах до середины 20-х гг. не от



мечалось. В отдельных номерах (полеты под руководством Г. Руден
ко, Ф. Гаупт, В. Манион) в паузах между трюками вольтижеров 
они исполняли гимнастические упражнения на одинарной трапеции, 
подвешенной в середине дистанции. Однако эти статичные выступ
ления сильно проигрывали по сравнению с динамичными трюками 
полетчиков, и начиная с 30-х гг. их перестали вводить в номера. 
Постепенно гимнастки стали овладевать мастерством вольтижеров. 
Вслед за В. Волгиной (труппа Донато), О. Гаупт (труппа Гаупт) 
выдвинулась С. Бадина. Благодаря отличным артистическим данным 
и технической подготовке она немало способствовала успеху труп
пы, в которой выступала (руководитель Ф. Конев). Среди ее трю
ков гладкий перелет из упора на трапеции в руки к ловитору, заднее 
сальто, оборотное переднее сальто, заднее сальто с пируэтом. В фи
нале номера Бадина исполняла прыжок со штамборта трапеции в 
руки к ловитору, а также двойное заднее сальто в сетку.
Успех Бадиной вдохновил многих гимнасток, следом за ней при
шедших в номера воздушного полета. В числе их достижений мож
но назвать такие трюки: полтора задних сальто в руки к ловитору 
(М. Душухина); двойное заднее сальто в руки к ловитору (Н. Ви- 
толь, Р. Расщева, Я. Кокина, В. Ватулина); два с половиной задних 
сальто в руки к ловитору (Н. Витоль); полтора задних сальто в руки 
к ловитору из виса на трапеции па подколенках (Я. Кокина).
К трюкам, демонстрируемым в финале полета, относятся пассажи. 
Один вольтижер исполняет перелет с трапеции в руки к ловитору, 
а другой пролетает под первым от ловитора на трапецию. 
Интересны и заключительные прыжки в сетку, венчающие выступ
ление гимнастов. Артисты прыгают поочередно с раскачивающейся 
трапеции из различных положений — из виса и из упора. Особенно 
эффектен прыжок-падение из-под купола цирка. Гимнаст подни
мается па второй (маленький) штамборт, находящийся гораздо вы
ше аппарата, и повисает на нем на носках. Из этого положения он 
падает вниз головой, но в последнюю минуту подгибает голову и 
приходит на сетку спиной (К. Галаган, Я. Кокина).
Существует и такая разновидность жанра гимнастики, как перекре
стный полет. В таком номере может участвовать группа из восьми
девяти гимнастов.
Аппарат перекрестного полета состоит из трех трапеций, трех мос
тиков и одной ловиторки. На основной (главной) дистанции распо
ложены один мостик, одна трапеция и ловиторка. А па попереч
ной — два мостика и две трапеции.
На осповпой дистанции полеты совершаются с трапеции к ловито
ру, потом обратно на трапецию и в исходное положение — па 
мостик.
На поперечной дистанции перелеты исполняются с одной трапеции 
на другую. В процессе выступления вольтижеры перелетают с од
ного мостика на другой и с основной дистанции на поперечную и 
обратно. Таким образом, полеты демонстрируются почти всей груп
пой одновременно в обоих направлениях. Воздушная сфера цирка

1;ак бы заполняется плавно летящими гимнастами. Это эффектное 
и очень красивое зрелище.
Первым в России перекрестный полет продемонстрировал известный 
гимнаст Л. Матеус. Его продолжателем в советском цирке стал за
мечательный мастер М. Эльворти. Успешно исполняла перекрест
ный полет труппа гимнастов под руководством В. Галагана. 
Представляет интерес и комический полет с амортизаторами, со
зданный А. Вязовым. Аппарат для такого полета состоит из мости
ка, трапеции и неподвижной рамки-ловиторки. Предохранительная 
сетка здесь не применяется. Артист в момент перелета с трапеции 
в руки к ловитору неожиданно «обрывается»; тонкие тросы, при
крепленные одним кощцом к его поясу, а другим к резиновым амор
тизаторам у  аппарата, растягивая их, не препятствуют падению 
артиста. Перед тем как гимнаст приблизится к манежу, амортиза
торы резко сжимаются и подбрасывают его вверх в руки к ловитору. 
Это устройство позволяет демонстрировать и многие другие комиче
ские трюки.
Следует отметить, что комические персонажи еще в 20—-30-х гг. 
были непременными участниками большинства воздушных полетов. 
13 труппах, которыми руководили Д. Донато, Маниоп, Бопо, Гала
ган, комикп выступали в облике буффонадных клоунов. В труппе 
Ф. Копева комик появлялся в образе этакого прожигателя жизни, 
довольно распространенном в номерах старого цирка,— с щегольской 
тростью, в визитке, белых перчатках, с котелком на голове. А мяг
кий, обаятельный комик А. Снозе (труппа под руководством М. Эль
ворти) создавал образ веселого, доброго, разбитного малого. В труп
пе под руководством Н. Силантьева одновременно выступали два 
комика (М. Синякин и В. Гаврилов) в образах популярных в те го
ды киногероев — Пата и Паташопа.
Линия поведения комических персонажей в полетах несложна. Ча
ще всего комик выступает в роли трусливого человека, случайно 
оказавшегося на мостике. Вначале участие в полете его пугает, а 
потом он «неожиданно» увлекается и оказывается умелым гимна
стом. Такая игровая линия традиционна. Участие комиков не толь
ко оживляет номер, но и несет еще определенную смысловую на
грузку: панический страх, трусость персонажа в пелепом, мешкова
том костюме выгодно подчеркивают и оттеняют контраст между ним 
и бесстрашными, ловкими, стройными гимнастами. Не менее важ- 
пым является и то, что этот персонаж в конце концов преодолевает 
«страх».
Остановимся еще на нескольких разновидностях полетов. 
Оригинально сочетание воздушного полета с качелями в номере 
под руководством О. Лозовика. Качели подвешиваются под мости
ком, на котором находятся гимнасты. Полеты к ловитору осущест
вляются и с мостика и с качелей. Раскачавшись на качелях и до
стигнув высшей точки взлета, вольтижер выполняет трюковый пере
лет в руки к ловитору, а затем на поданную с мостика трапецию и 
далее — на мостик. Прыжки-полеты с качелей очень эффектны.



Интересен полет, осуществленный труппой «Галактика». В этом 
номере аппарат состоит из двух мостиков, подвешенных друг про
тив друга на противоположных сторонах манежа, и двух трапеций 
по краям дистанции. В середине дистанции находится ловиторка, 
которая может поворачиваться в обе стороны. Благодаря этому ло
витор получает возможность пе только принимать вольтижера с 
любой трапеции, но и, поворачиваясь вместе с ним, раскачиваться 
и направлять его на другую трапецию. Еще один важный момент — 
над первым ловитором находится второй ловитор. Он стонт на 
штамборте, к которому подвешена ловиторка. Второй ловитор, при
крепленный к аппарату с помощью коротких тросиков, идущих 
к его поясу, принимает вольтижера от первого, ниже располагающе
гося ловитора. Раскачавшись, второй ловитор снова направляет 
партнера к первому, а уже от него вольтижер перелетает на трапе
цию и далее — на мостик.
Такое сочетание полетов вольтижеров между двумя ловиторами и 
двумя трапециями весьма интересно и перспективно.
Своеобразен параллельный полет: к двум штамбортам, установлен
ным друг против друга на расстоянии дистанции полета, подвеши
ваются рядом по две трапеции. Полеты вольтижеров выполняются 
параллельно и одновременно с двух мостиков, находящихся с обеих 
сторон (группа под руководством В. Лобзова). Своеобразие аппара
та сказалось и на композиции номера. В этом полете вольтижеры 
сначала выполняют гимпастичоские упражнения на четырех трапе
циях одновременно. Затем две трапеции и мостик (с одной сторо
ны) убираются вверх, а на их место опускается ловиторка. Далее 
полет исполняется с участием ловитора.
Оригинальный воздушный полет без сетки демонстрирует группа 
под руководством А. Бредо. Хотя сетка и является надежным 
страхующим приспособлением, но все же она не гарантирует от 
травм при неудачном падении. Кроме того, она ограничивает обзор 
полета для некоторой части зрителей. Группа Бредо применила 
вместо сетки в качестве страхующего средства тонкие тросы, кото
рые крепятся к поясу артиста и почти незаметны из зала, но эти 
поясные тросы не дают возможности исполнять традиционный трю
ковый репертуар в полном объеме.
Следует назвать и трехъярусный полет, который осуществлялся 
гимнастами на трех уровнях (группа артистов под руководством 
Ф. Конева).
В верхнем ярусе перелеты совершались между двумя турниками, 
в среднем — от ловитора к ловитору (они находились на двух рам- 
ках-ловиторках), в нижнем — с трапеции на трапецию. По ходу но
мера одна из трапеций заменялась ловиторкой. Несмотря на то, что 
состав исполнителей был достаточно квалифицированным и соответ
ственно подобран трюковый репертуар, в номере не удалось добить
ся композиционной целостности перелетов на всех ярусах. Поэтому 
творческая жизнь интересно задуманного и перспективного номера 
оказалась недолговечной.

разнообразие аппаратуры, обилие трюков и приемов исполнения 
д а е т  основание считать воздушный полет одной из самых перспек
тивных разновидностей жанра гимнастики.

ЖОНГЛИРОВАНИЕ

Искусство жонглирования, то есть умение подбрасы
вать и ловить одновременно несколько одинаковых или различных 
предметов, было известно еще в древности. Изображения жонгле
ров сохранились на скальных рисунках Бени-Хасанских гротов в 
Египте, нанесенных три с половиной тысячи лет до нашей эры. 
На некоторых древних гробницах Египта художник запечатлел двух 
женщин, которые, сидя на спинах двух других женщин, перебрасы
вались шарами. Греческий историк Квинт Курций описывает вы
ступление индуса-жонглера перед Александром Македонским (IV  в. 
до н. э.) во время его похода в Индию.
Французский термин «жонглер» произошел от латинского слова 
«]оси1а!ог» — шутник, забавник, остряк. В средние века во Фран
ции жонглерами называли уличных артистов, бродячих комедиан
тов. Переходя из города в город, они выступали па площадях во 
время народных гуляний — декламировали под аккомпанемент ста
ринных инструментов, пели песни, прославлявшие героев. Позже 
г> их репертуаре появились фокусы, показ дрессированных живот
ных. Но самое большое место в их выступлениях отводилось уме
нию вертеть мяч на ножах, ловко подбрасывать и ловить оружие, 
искусству балансирования.
В разных странах жонглеры использовали в качестве реквизита 
разнообразные предметы. В Древнем Риме, например, жонглирова
ли в основном шарами. Вот почему артистов этого жанра называли 
«иилариус» (от латин. «рПа» — шар); в странах Древнего Востока 
были распространены волчки, дьяболо, деревянные палочки и тря
почные мячи. Жонглирование часто сочеталось с демонстрацией фо
кусов.
В России при дворе царя Федора Иоанновича в 1634 г. жонглиро
вание показывали скоморохи («метальники»). Иностранные жон
глеры появились в России только в X V III в.
Время обогатило искусство жонглирования. В процессе развития 
жанра были придуманы многие интересные формы подачи трюков, 
изменился реквизит, возникли новые трюковые комбинации, вырос
ла техника. Но основа жанра — умение подбрасывать, ловить (и ба
лансировать) различные предметы в определенной последователь
ности и в установленном ритме — не изменилась и поныне.
От жонглера требуются предельная ловкость, мгновенная реакция, 
быстрота движений и развитое чувство ритма. И, конечно, выдерж
ка и терпение. Эти качества артист вырабатывает упорной трени
ровкой, которая не прекращается всю его творческую жизнь. Жон
глер должен быть постоянно в форме.



Любой вид жонглирования подчиняется общему правилу: артисту 
необходимо иметь в поле зрения все предметы, находящиеся в воз
духе, и мгновенно реагировать на малейшую неточность, малейшее 
отклонение предмета от заданной траектории полета. Во время 
репетиции жонглер иногда сотни раз должен нагнуться, чтобы под
нять упавшие предметы. И не один месяц или год пройдет, пока 
эти предметы станут послушны ему.
Жонглируют четным и нечетным количеством предметов, причем 
предметы могут быть всевозможных форм и назначений. Здесь ц 
спортивный инвентарь — теннисные ракетки, мячи, булавы, и пред 
меты одежды — головные уборы, перчатки, и кухопная утварь 
ножи, тарелки, бутылки, тазы, кувшины, и детские игрушки 
обручи, шары, кольца. Жонглируют не только однородным*, 
предметами — скажем, булавами, кольцами или шариками,— но и 
разнородными — четырьмя-пятью палочками и мячом или тросточ
кой, цилиндром, сигарой и перчатками, свернутыми в клубок. Под
брасывать и ловить одновременно предметы разной формы и веса 
труднее, чем предметы однородные и одинаковые по весу. Послуш
ные воле артиста, легкие палочки или мячи, как бы вдогонку один 
за другим, перелетают из правой руки исполнителя в левую, то по
очередно перекрещиваются, то взлетают парами, то неожиданно 
появляются из-за спины жонглера, продолжая стремительный полет 
в пространстве. Мяч, подброшенный вверх, падает на лоб артиста. 
Подпрыгнув несколько раз, он вдруг замирает на месте, хотя, ка
залось бы, по форме это самый неустойчивый предмет для баланси
рования. Легкое движение головы исполнителя — и мяч начинает 
кататься вокруг шеи, со лба перемещается на одно ухо, затем на 
другое, потом па кончик носа, оттуда на темя, с него скатывается 
по спине и, ударившись о согнутую и отведенную пазад ногу ар
тиста, подскакивает вверх, снова падает на лоб исполнителя, ка
тится по одной его вытянутой руке, потом по другой.
Эта игра с предметами увлекает и самого жонглера. Как бы ожив
шие в его руках, предметы приобретают динамичность и устойчи
вость. Они не падают на манеж даже тогда, когда это кажется неиз
бежным. Таково искусство жонглера, который постоянно борется со 
своим извечным противником — земным притяжением, подстерегаю
щим артиста на каждом шагу. Малейшая неточность в движении, 
неверпость броска, ничтожно малая погрешность в расчете — п си
ла природы восторжествует над человеком. Только высокое профес
сиональное мастерство артиста делает предметы, которыми он жон
глирует, как бы освобожденными от законов земпого притяжепия. 
Зрители даже не всегда могут по достоинству оценить труд жопгле- 
ра-мастера. Для них не существует особой разпицы: семь предме
тов в руках исполнителя или восемь. Артисту же «путь» от седь
мого, скажем, кольца до восьмого стоит огромного труда. В жонгли
ровании немало таких трюков, чистого выполнения которых артист 
добивается в течение нескольких лет. Такова цена той легкости и 
ловкости, какую публика привыкла видеть в жонглерских номерах.

Выступление жонглеров часто строится па органическом сочетании 
т у х  жанровых элементов — жонглирования и балансирования. 
Правда, существуют и номера, основанные преимущественно на 
балансировании. Это жонглеры-балансеры (или малобористы). 
13 прежние времена они балансировали на лбу зажженную лампу, 
самовар, а позже — длинные трости с различными предметами на 
конце. Причем балансировали не одну, а несколько тростей одно
в р е м е н н о :  на лбу, на носках ног, в руках. Но и жонглеры-балансе
ры никогда не строят свой номер только на приемах балансирова
ния — это выглядит однообразно и лишает исполнителей возможности 
продемонстрировать профессиональную разносторонность. Поэтому 
они всегда включают в свои номера жонглирование. Сложность та
кого номера заключается в том, что внимание артиста одновременно 
направлено и на балансирование и на жонглирование.
Характер построения номеров этого жанра различен. Одни исполни
тели ставят перед собой задачу демонстрировать высокую технику 
жонглирования, исполнять наиболее трудные трюки, добиваться 
умения подбрасывать и ловить одновременно большое количество 
предметов. Другие строят номер на необычном композиционном 
решении. Исполняемые ими трюки несложны, но реквизит ориги
нален и разнообразен.
Существуют в этом жанре и комедийные номера. Поведение жон- 
глеров-комиков, возможность показать различные комические трю
ки, подбор необычного реквизита — все это создает богатейшие воз
можности для построения веселого, оригинального номера. 
Жонглирование в цирке используется и в других жанрах. Напри
мер, жонглерские трюки включаются во многие виды эквилибри
стики — на шарах, на першах, на вольностоящих лестницах, на про
волоке (особенно на свободновисящей), па велосипедах, а также в 
акробатические номера. Сочетается жонглирование и с музициро
ванием.
Жонглирование как жанр делится на четыре разновидности: соло- 
жонглирование, групповое жонглирование, жонглирование на лоша
ди, антипод.
С о л о - ж о п г л и р о в а н и е .  Соло-жонглер выступает один на про
тяжении всего номера. Трюки, комбинации и реквизит — все специ
ально подбирается для одного исполнителя. Наиболее распростра
ненными предметами, которыми пользуются соло-жонглеры, явля
ются палочки, мячи, шарики, булавы, факелы. С этими предметами 
легче всего строить трюковые комбинации.
Соло-жонглировапие может исполняться в классическом стиле, в 
эксцентрическом, с элементами трансформации и в сочетании с ак
робатическими прыжками.
Довольно долго в выступлении соло-жонглеров был распространен 
так называемый салонный стиль. Артист появлялся на манеже во 
фраке или в визитке, с цилиндром и тростью, с сигарой в зубах и в 
белых перчатках. Эти аксессуары соответствовали образу светского 
кутилы и являлись обычно предметами жонглирования, утвердив-



шимися в номерах подобного плана. Салонно-ресторанный налет ц 
подаче номера, возникший под влиянием западных варьете, сохра
нялся некоторое время и у наших жонглеров как дань прошлому 
Позднее такие номера стали подаваться в эксцентрическом плане 
подчеркивавшем ироническое отношение исполнителя к образу ку
тилы. Некоторое пристрастие к такой форме выступления оправды
валось реквизитом, дающим возможность для многих интересных 
комбинаций. Однако в пастоящее время этот стиль подачи номера в 
цирке не встречается; редко используются в арсенале обширного 
жонглерского реквизита и цилиндры, перчатки, сигары и т. п. 
Необходимо сказать о различии технических приемов, которыми 1 
пользуются жонглеры. Эти приемы принято называть жонглирова
нием и выбрасыванием. Собственно жонглирование строится на том, 1 
что артист многократно подбрасывает и ловит предметы. А при вы
брасывании исполнитель, подкинув друг за другом несколько пред- 1 
метов, сразу же собирает их, не повторяя действия вновь. Выбрасы- » 
вание применяется лишь в работе с большим количеством предме- 1 
тов, когда артист только и успевает подбросить их один за другим 1 
и собрать — слишком велика скорость, сообщаемая предметам, 
слишком стремителен их поток.
Количество предметов, которыми жонглирует артист, конечно, не ? 
беспредельно. Чем их больше, тем труднее работа. В течение дли- 1 
тельного времени единственным исполнителем жонглирования во- 1 
семыо предметами в советском цирке был А. Кисс и выбрасывания 1 
одиннадцати предметов — А. Петровский.
А. Кисс — жонглер мирового класса, удостоенный в 1969 г. в Ита- I  
лии приза имени выдающегося итальянского жонглера Энрико Ра- 
стелли. Кисс жонглирует восемью палочками, стоя па катушке, и 
вдобавок балансирует на лбу длинную трость с мячом на конце. 
Свободно жонглирует Кисс и пятью палочками за спиной, повторяя 
прием до сорока раз, тогда как другие жонглеры (два-три человека) 
сумели освоить лишь выбрасывание пяти палочек за спиной. 
Г р у п п о в о е  ж о н г л и р о в а н и е .  Групповое жонглирование ос- | 
новано на приемах перекидки предметов друг другу. Для такого 
номера требуется не менее двух участников.
Чем большее число исполнителей занято в номере, тем большее ко- | 
личество комбинаций перекидок предметов возникает на манеже. 
Обычно групповое жонглирование исполняется шестью — восемью ар
тистами. В групповом жонглировании могут демонстрироваться и 
сольные элементы, которые являются как бы вставными фрагмента- 1 
ми номера.
Наиболее распространенным реквизитом, которым пользуются ар- \ 
тисты в групповом жонглировании, являются булавы. При броске 
артисты подкручивают булаву, заставляя ее делать одинарные или 
двойные обороты, а это создает более интересный рисунок траекто
рии полета булав.
В групповой перекидке от жонглеров требуются точность расчета 
броска, мгновенная реакция на малейшие отклонения предметов от

А. Кисс



траектории полета и так называемое чувство партнера. Неточный 
бросок одного участника группы сразу же нарушает весь ритм пе
рекидки, осложняет действия партнеров и может привести к срыву 
всей комбинации.
Четкая, уверенная и ритмичная перекидка всегда создает впечатле
ние хорошо отрегулированного механизма, работающего без оста
новки и перебоев. Как правило, перекидки исполняются в быстром 
темпе, что увеличивает зрелищный эффект номера. Осуществляются 
перекидки предметов с большого и малого расстояний. Вариантов 
перекидок множество, многообразны и построения артистов при 
групповом жонглировании: двое против двоих, трое против троих, 
четверо располагаются крест-накрест, один против всех остальных 
или все, стоя в затылок друг другу, перебрасывают булавы через 
плечо к стоящему сзади.
Перекидки исполняются артистами и стоящими на месте и в движе
нии по манежу — по прямой линии и по кругу. Исполнять группо
вые перекидки удобнее при четном количестве участников. В груп
повом жонглировании у каждого артиста в руках по три-четыре 
булавы. Чем больше участников в группе, тем больше булав одно
временно находится в воздухе. Двое жонглеров могут перекидывать
ся девятью (братья Аберт) и даже десятью булавами (В. Голубев и
А. Чжан). Но такое достижение доступно далеко не каждой паре. 
Кроме булав в групповом жонглировании в качестве реквизита ис
пользуют бутафорские бутылки, колпачки, широкополые шляпы, 
перекидка которыми выглядит особенно эффектно, и другие пред
меты.
Во многих номерах группового жонглирования демонстрируется фи
нальный трюк с алюминиевыми тарелками. Стоя у входа на манеж, 
один из участников группы ловит тарелки, которые ему бросают 
одну за другой партнеры, стоящие на противоположной стороне ма
нежа. Тарелки летят через весь манеж сплошным потоком и с такой 
скоростью, что артист едва успевает ловить их одной рукой и скла
дывать на другую. Но именно этот очень высокий темп, в каком вы
полняли трюк артисты Н. Лихачев, В. Оскал-оол, Э. Аберт, и созда
ет большой зрелищный эффект.
Ж о н г л и р о в а н и е  н а  л о ш а д и .  Эта разновидность жанра до
вольно трудна, так как в данном случае жонглирование выполняется 
при постоянном перемещении точки опоры артиста.
В прошлом исполнитель этого номера был связан с группой дрес
сированных лошадей, поскольку в дореволюционном цирке конюшни 
дрессированных животных являлись частной собственностью. По
этому их владелец стремился создать как можно больше конных но
меров, в которых были бы заняты члены его семьи. К числу этих но
меров относилось и жонглирование на лошади.
Однако в современном цирке многие жонглеры (В. Викторов, В. По
пов, Фатеевы, Тепловы и другие) в конных номерах пе участвовали. 
Поэтому, создавая номер «Жонглер на лошади», они прежде всего 
должны были освоить езду, стоя на лошади, бегущей по манежу.

Овладение этим видом искусства жонглирования требует от артис
та большого труда и терпения. Как правило, вначале артист овла
девает собственно жонглированием, а затем учится исполнению 
жонглерских трюков на крупе бегущей по кругу лошади. Процесс 
этот довольно сложен. Успешное его завершение зависит от ряда 
обстоятельств. Во-первых, жонглировать, стоя на лошади, может 
лишь тот исполнитель, который в совершенстве овладел искусством 
жонглирования; во-вторых, артист должен освоить уверенную стой
ку на лошади, чтобы никакие нарушения ритма ее бега не могли 
повлиять на его работу. Ведь как бы ни была хорошо выезжена 
лошадь, все же иногда она может нарушать заданный ход, что 
сразу же отразится на устойчивости жонглера. Артисту приходится 
учитывать пугливость лошади, ее нервозность. Она может шарах
нуться от неожиданности, например от разворачиваемой в первом 
ряду газеты. Испугавшись чего-то однажды, лошадь долгое время 
будет боязливой (у лошадей хорошая память). Поэтому подбор и 
подготовка лошади для жонглерской работы — дело весьма сложное. 
В начальном периоде подготовки лошадь приучают к ровному ходу, 
к условиям вечернего представления: яркому свету, звукам орке
стра, шумным аплодисментам. (Впрочем, та же работа ведется со 
всеми лошадьми, участвующими в цирковых номерах.)
В процессе подготовки познается характер лошади и способность 
к данному виду работы.
Раньше для большей устойчивости жонглера применялось панно, 
в наши дни спину лошади покрывает чепрак.
Во время жонглирования артист стоит на лошади, слегка согнув 
ноги в коленях. Такая поза помогает ему пассировать толчки, неиз
бежные при беге лошади.
Номер может исполняться и двумя артистами на двух лошадях, бе
гущих по кругу манежа друг за другом. Это даёт возможность созда
вать новые трюковые комбинации, разнообразить номер. В таком 
выступлении демонстрируются и сольные трюки на каждой лошади, 
и перекидка между жонглером, стоящим на лошади, и находящимся 
на мапеже и между жонглерами на разных лошадях и т. д. 
А н т и п о д и с т ы .  Так в цирке называют артистов, жонглирующих 
ногами (от греч. «апИ» — против, «ройоз» — пога). Выступление 
антиподистов было известно еще в древности. Рисунки на древне
греческих вазах свидетельствуют о том, что древние антиподисты 
жонглировали в довольно сложных акробатических положениях. На
пример, на одном рисунке изображена женщина, которая, стоя на 
руках, ногами жонглирует бубном. На другом рисунке женщина, 
стоя на руках, пальцами одной ноги поддерживает кувшин на шаре, 
стоящем на краю горла большой амфоры, а пальцами другой иоги 
держит ложку, которой, видимо, собирается наливать что-то из ам
форы в кувшин.
Как видно из рисунков, уже древние антиподисты стремились раз
нообразить свои в общем-то довольпо статичные номера оригиналь
ными трюками.



Современные антиподисты выступают на подушке (трннке), которая 
применяется и в икарпйских играх. Статичное положение артиста, 
его «привязанность» к месту усложняют само жонглирование. 
Наиболее распространенный реквизит аптиподиста — сигара (длин
ный цилиндр из фанеры, обклеенный тканью и покрашенный), 
мальтийский (восьмиконечный) крест, бочонок, кубики и т. п. 
Предметы подбрасывают резким выпрямлением согнутых в коленях 
ног, а ловят их па ступни «мягких» пог, пассируя приход предметов 
сгибанием в коленных суставах и соответствующими движепиями 
в подъемах. В работе аптиподиста движения ног в подъемах имеют 
большое значение. Они способствуют толчку и пассировке предме
тов, поэтому отработке этих движений уделяется значительное ме
сто в тренировке аптиподиста.
Вращение предмета осуществляется в двух плоскостях — горизон
тальной и вертикальной, При вертикальном вращении предмета 
артист не только дает ему толчок, но и подкручивает предмет нога
ми, а при вращении в горизонтальной плоскости раскручивает пред
мет за счет частой и ритмичной перестановки ступней. Количество 
предметов, которыми жонглирует антиподист, ограничено, и сами 
предметы должны иметь определенный размер, вес и форму для 
большей устойчивости и удобства при балансировании.
Долгое время традиционным реквизитом антиподистов были пред
меты мебели, которыми обставляли манеж, как бы превращая его 
в комнату. Антиподисты подбрасывали и вращали стулья, столы, 
большую бутафорскую карту, кровати, ширмы, чемоданы, тумбочки, 
настольные лампы и т. п.
И хотя с крупными предметами антиподисту работать легче, чем с 
мелкими, этот реквизит, надоев и зрителям и исполнителям, посте
пенно исчез с манежа. Новые предметы реквизита, такие, как шары, 
шестигранники, барабаны и т. п., позволяют артисту демонстриро
вать технически усложненные трюки антипода, расширяют творче
ские возможности исполнителя. Для разнообразия номера некоторые 
антиподисты жонглируют и руками.
Приводим несколько трюков из сольного репертуара антиподистов: 
различные пассажи с тремя мячами (С. Карякин); забрасывание' 
на одну ногу нескольких кубиков — один на другой пирамидой 
(Н. Лукьянов); одновременно — вращение на одной ноге шести
гранника, подбрасывание сигары шаговыми движениями другой 
ноги и жонглирование палочками в руках (Н. Лукьянов).
Интересен номер, в котором в качестве реквизита используются 
предметы национального быта — кувшин, бочонок, молдавский бу
бен. Трюки исполняются в определенном музыкальном ритме 
(Е. Кайсып).
Наиболее характерным для андиподистов всегда было сольное вы
ступление. В 40-х гг. эту традицию нарушили артисты Микитюк, 
которые стали выступать группой на двух и на трех подушках 
одновременно (рис. 80). Сольпые трюки в их номере чередуются с 
перекидкой предметов друг другу. Для выступления антиподистов
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Рис. 80

как соло, так и группой характерен быстрый темп выполнения 
трюков.
Некоторые элементы антипода иногда сочетаются с эквилибристи
кой. Например, стоя на голове, эквилибрист вращает ногами двух
метровое древко. Более сложные трюки исполнялись Виолеттой 
Кисс. В стойке на одной руке на голове партнера (А. Кисс) она 
другой рукой крутила кольцо и одновременно вращала ногами древ
ко. Другой трюк: стоя на голове партнера па руках (узкоручка),
В. Кисс балансировала, подбрасывала и вращала погами небольшой 
бочонок. Необходимо подчеркнуть, что такие трюки, когда артист 
ие видит предметы, с которыми оперирует, наиболее сложны в ан
типоде.
Совершенствование жанра жонглирования в советском цирке идет 
в основном по линии повышения исполнительской техники, увели
чения количества бросаемых одновременно предметов и усложнения 
трюков. Различные средства выразительности, которыми распола
гает этот жанр, используются пока недостаточно. В наших програм
мах редко встречается комическое жонглирование, которое могло бы 
разнообразить и сольпые и групповые помера, выступление жонгле
ров на лошади, на проволоке и т. п.
Интересная форма — жонглирование с трансформацией, которое де
монстрировала в прошлые годы Т. Брок-Сидоркина. Выступая по
очередно в костюмах народов СССР (узбекском, таджикском, турк
менском) , артистка, меняя свой внешний облик, меняла и реквизит,
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чтобы оп соответствовал национальному колориту номера. Она ба
лансировала тазами, вращающимися на трех длинных тонких жер
дях, удерживаемых в равновесии па лбу и на подъемах ног; ставила 
на лоб деревянную вытянутую дугу наподобие лука без тетивы, на 
вершине которой находился таз, и, сильно раскрутив ее, жонглиро
вала шестью тарелками. Лежа на тринке, Т. Брок-Сидоркина жон
глировала тремя палочками. А в это время на носке одной ее ноги 
вращалась звезда, другой ногой артистка крутила обруч, а на кон
це палочки, зажатой в зубах, вертела чашку. Выбегая па манеж в 
пионерском костюме, артистка била в барабап тремя мячами в ритм 
музыки. Т. Брок-Сидоркина уверенно жонглировала восемью шари
ками, а жонглируя тремя зажженными факелами, выбрасывала их 
из-за спины.
Редким стал помер жонглера-прыгуна, который строится на органи
ческом сочетании элементов жонглирования и прыжковой акроба
тики. Этот номер демонстрировал известный жопглер-акробат К. Ни
кольский. (Кстати, его трюк — жонглирование тремя мячами, отби
ваемыми поочередно лбом, и жонглирование четырьмя факелами, 
горящими с обоих концов,— до сих пор никем пе повторен.) А ведь 
такие номера могут стать украшепием наших программ. 
Достижения мастеров советского цирка в жонглировании показы
вают, сколь богаты возможности этого жанра. С каким интересом 
воспринимается, например, помер Т. Александровой, соединившей 
жонглировапие с выступлением дрессированных собачек. Вот она 
балапсирует на лбу спираль, на вершине которой сидит собачка и 
ловит ртом мячи, поочередно бросаемые артисткой вверх. Поймав 
мяч, четвероногая партнерша опускает его в воронку спирали, и 
мяч скатывается в руку жонглера. На подобных трюковых комбина
циях, в которых собачки выступают в роли партнеров, построеп весь 
этот оригинальный помер.
А  как выразительно сочетается жонглирование с современными 
танцевальными ритмами, которое демонстрирует пластичная и под
вижная М. Рубцова. Выполняя трюки жонглирования, она движется 
по манежу в легком танце.
Очень интереспый номер — «Жонглеры на мачтах» — исполняли 
Грачевы. Артисты демонстрировали сложные перекидки булавами, 
находясь в ножном «флажке» на вертикальных мачтах. 
Оригинальные помора, о которых рассказано выше, еще раз подчер
кивают широчайшие возможности жанра жонглирования.

ДРЕССИРОВКА

Чувство любви к животным заложено в самой природе 
человека. Человек всегда проявлял интерес к животному миру и 
стремился к приручению отдельных видов животных и птиц. Изве
стно, что многие племена, населяющие джунгли, испокон веков ис
пользовали слонов для охоты, переноски тяжестей и на других рабо

тах. Разум и воля человека, любовь к животным способствовали 
тому, что приручение переросло бытовые цели — дрессировку зве
рей и птиц стали показывать как зрелище, а в дальнейшем она ста
ла одним из жанров цирка.
Говоря о дрессировке, необходимо учитывать и то обстоятельство, 
что многие животные проявляют к человеку определенное доверие 
и привязапность. Подтверждается это многочисленными фактами. 
Был случай, когда медведица принесла из леса в деревню раненого 
медвежонка и оставила его, а на другой день, после того как люди 
оказали медвежонку медицинскую помощь, пришла за ним. В печати 
сообщалось и о том, что лоси часто заходят в города и при встрече с 
человеком не проявляют пугливости или агрессивности.
Выступление дрессированных животных — привлекательная часть 
цирковой программы. По мнению А. В. Луначарского, «прекрасные 
экземпляры различпых пород животного мира, начиная с лошади 
и до какого-нибудь морского льва, показываемые со стороны внеш
ней ловкости, присущей именно их организму, и со стороны не бро
сающегося в глаза ума их, являют собою зрелище в высокой сте
пени интересное и поучительное» '.
Каких только животных, зверей и птиц не видит зритель в цирке! 
Грозных львов и свирепых тигров, коварных пантер и злобных 
леопардов, смышленых медведей и неповоротливых бегемотов, шу
стрых собачек и проворных белок, проказниц мартышек и чисто
плотных енотов, горделивых верблюдов и хитрых лисиц, а также 
дикобразов, голубей, петухов, красавцев попугаев! Всех представи
телей фауны, показываемых в цирке, перечислить просто невоз
можно. Звери и птицы становятся послушными воле дрессировщика. 
Они проделывают то, что подчас кажется для них невозможным: 
балансируют на канате, катаются на шаре, ходят на передних ла
пах, ездят на велосипеде и даже на мотоцикле, прыгают на батуте, 
боксируют, катаются на коньках.
Любителей цирка всегда удивляет, что мыши благодушно соседству
ют с котом, лиса мирно уживается с петухом, да и заяц в цирке 
перестал быть трусливым. Почему так меняются природные ин
стинкты животных? Почему свирепые хищники становятся послуш
ными и позволяют обращаться с ними, как с домашними животны
ми? В чем секрет их беспрекословного повиновения человеку? И во
обще, что такое дрессировка?
Ответы на поставленные вопросы следует искать в науке о живот
ном мире и применении этой пауки в цирковой практике. Много
летние наблюдения над животными и многочисленные опыты дали 
возможность установить, что ряд реакций животных является бла
гоприобретенным. Академик И. П. Павлов, создавший учение о 
высшей нервной деятельности, назвал их условнорефлекторными.

1 А. В. Л у н а ч а р с к и й ,  Задачи обновленного цирка. — «Вестник театра», 
1919, № 3.
6—632
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Вырабатываемые в течение жизни животного условнорефлектор
ные реакции, как показали опыты, оказываются чрезвычайно стой
кими. Использование законов г.ысшей нервной деятельности живот
ных и выработка условнорефлекторных реакций лежат в основе 
дрессировки. Чтобы приучить животное выполнять те или иные дей
ствия, дрессировщик добивается от него определенных реакций. 
Постепенно задача усложняется — происходит формирование систе
мы направленного поведения животного.
Большой вклад в пауку о поведении животных внес знаменитый 
дрессировщик, ученый-зоопсихолог В. Л. Дуров. Изучая повадки

животных, их природные инстинкты, проведя множество экспери
ментов, он разработал наиболее действенные способы дрессировки, 
основанные на законах рефлексологии, открытых И. П. Павловым. 
Суть дуровского метода, названного им эмоциональным, заключает
ся в непосредственном воздействии на психику животного; приру
чения добиваются лаской, а не болевыми приемами, чтобы наказа
нием не вызвать у животного состояние подавленности, страха и 
озлобления. Дуров считал, что страх перед болью заставляет жи
вотных в иных случаях выполнять требуемые действия, однако не 
всегда дает нужные результаты в выработке условпых рефлексов. 
Сам Дуров, побуждая животное что-либо сделать, давал звуковой 
или действенный (жестом) сигнал и одновременно применял поощ
рение лакомой пищей. Так у животного вырабатывался нужный 
рефлекс, в результате которого оно реагировало на тот или иной 
условный раздражитель и четко выполняло заданные действия по 
команде дрессировщика. Постепенно действия животного превраща
лись в привычку. Этот прием Дуров назвал вкусопоощрением. 
Гуманная дрессировка частично применялась еще в прошлом веке 
К. Гагенбеком— известным владельцем немецкой фирмы, постав
лявшей дрессированных животных во все страны мира.
Заслуга же В. Л. Дурова состоит в том, что он впервые дал научное 
обоснование практическому опыту и результатам, достигнутым им в 
области гуманной дрессировки. В своих трудах «Дрессировка жи
вотных», «Научная дрессировка промыслово-охотничьих собак», 
«Записки дуровской свиньи», «Мои пернатые друзья», «Звери дедуш
ки Дурова» он обобщил накопленный им опыт.
Деятельность В. Л. Дурова вызывала большой интерес ученых. 
Опыты, проводимые им над животными в присутствии академиков 
15. М. Бехтерева, П. П. Лазарева, профессоров Г. А. Кожевникова, 
Г. Н. Россалимо, А. В. Леоптовича и других, получили положитель
ную оценку. По мнению ученых, работы В. Л. Дурова оказали опре
деленное влияние на возникновение советской зоопсихологии, намно
го опередившей эту область науки за рубежом.
В Москве плодотворно работает Уголок им. В. Л. Дурова, созданный в 
1919 г. по решению Наркомпроса республики с научно-просвети
тельной целью, как практическая лаборатория по зоопсихологии. 
1Гыне при Уголке, возглавляемом дочерью Владимира Леонидовича— 
Анной Владимировной Дуровой, действует Театр зверей имени 
1>. Л. Дурова.
Итак, цель дрессировки — выработка у животных и птиц условных 
рефлексов на основе их природных инстинктов, с тем чтобы при
учить их выполнять определенные действия.
По не только инстинкт руководит животными. Дрессировщики все
гда были убеждены, что у четвероногих артистов существует про
стейший разум. Это мнение основывалось на многочисленных фак
тах и наблюдениях. Выводы практиков подтверждаются работами 
советского зоопсихолога профессора Л. В. Крушинского и кандидата 
биологических наук В. Назарова. Полемизируя с устаревшей теори
ей
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ей о том, что поведение животных подчиняется лишь инстинктам,
В. Назаров писал: «...эта формулировка давно уже устарела... Дар
вин, Гекели, Павлов понимали, что наряду с инстинктами и про
стейшими ассоциациями животные обладают элементами разума»
В настоящее время во многих странах ученые изучают язык жи
вотных.
В. Л. Дуров придавал большое значение отбору животных и изуче
нию их индивидуальных свойств. Он исходил из того, что у каждого 
животного свой характер, своя восприимчивость, свой темперамент, 
и поэтому не все экземпляры животных пригодны для дрессировки. 
Отличительной особенностью Дурова-дрессировщика было разнооб
разие демонстрируемых им видов животных. Первым в России он 
вывел в манеж морских львов, лисиц, морских свинок. В созданной 
им знаменитой «Дуровской железпой дороге» все роли пассажиров 
и обслуживающего персонала «исполняли» животные и птицы. 
Разнообразие дрессируемых животных стало одной из дуровских 
традиций, которую продолжили представители этого прославленного 
рода — В. Г. Дуров, Ю. В. Дуров и Т. В. Дурова.
Научные опыты В. Л. Дурова, его открытия в области зоопсихоло
гии получили признание ученых-зоологов, а созданный им гуман-

1 В Н а з а р о в ,  Учиться у  животных. — «Комсомольская правда», 1971 
13 февраля. ’
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ттт,тй метод дрессировки лег в основу работы советских дрессиров
щиков.
«...Все, сколько ни есть нас в советском цирке,— все мы испытали 
на себе влияние дуровских традиций»,— подчеркивает в своих ме
муарах известный дрессировщик хищников А. Александров-Фе
дотов.
Дрессированных животных, показываемых в цирке, обычно делят 
на следующие группы: конную, мелких животных, крупных живот
ных, хищников, птиц. Соответственно специализируются и дресси
ровщики советского цирка. Каждая группа может состоять из жи
вотных одного вида, и в этом случае она называется однородной, 
или из животных различных видов, и тогда она называется сме
шанной.

К О Н Н А Я  ГР У П П А

Поклонникам цирка, особенно старшего поколения, 
трудно себе представить программу без дрессированных лошадей — 
благороднейших и красивых животных.
С каким интересом смотрят зрители на лошадей в манеже, подобран
ных в масть, с горделивым изгибом шеи, тонкими, стройными ногами, 
перехваченными у копыт бинтами, с начищенной до блеска шер
стью, расчесанной на крупе шахматными квадратиками, и завитой



гривой. Как они прекрасны, украшенные султанчиками и нарядной 
сбруей! Умные кони, повинуясь жесту дрессировщика, выполняют 
с необычайной грациозностью различные перестроения и сложные 
проходы.
Испокон веков лошадь играла значительную роль в жизни человека. 
Сегодня ее место в нашей жизни гораздо скромнее.
Красота экстерьера 1 лошади много веков вдохновляет художников 
и скульпторов. Лошадь отражена и в художественной литературе. 
Многие замечательные поэты и писатели, такие, как Б. Шекспир, 
М. Сервантес, А. Пушкин, М. Лермонтов, Л. Толстой, А. Куприн и 
другие, воздали должное этому прекрасному животному. А как ча
сто знаменитые деятели и полководцы прошлых времен увековечи
вались верхом на лошади. Не случайно именно конный цирк стал 
родоначальником цирка современного.
Дрессировка лошадей занимает в цирке особое место по количеству 
разновидностей и формам показа. В практике советского цирка сло
жились следующие виды конпой дрессировки: высшая школа вер
ховой езды, тандем, кабриолет, «свобода», аппортировка и группо
вая дрессировка.
В ы с ш а я  ш к о л а  в е р х о в о й  е з ды. Уже три тысячи лет назад 
человек, как полагают ученые, использовал лошадь для верховой 
езды. А  позже лошадей приучали к выполнению определенных фи
гур, необходимых в военных условиях. Это были приемы конного 
боя. Первые школы верховой езды появились в XVI в. В них обуча
ли наездников для демонстрации искусной верховой езды. Впослед
ствии, перенесенная из военно-спортивных манежей в цирк, высшая 
школа верховой езды стала одним из интереснейших конных номе
ров, представляющих наиболее сложную форму конной выездки и 
дрессировки. Используя природные свойства лошади и различные 
виды ее хода и бега, наездник приучает животное выполнять все
возможные шаговые, скаковые, прыжковые и танцевальные движе
ния, которые лошади не свойственны. Исполнение ею этих упраж
нений — результат длительной и упорной дрессировки, которой 
предшествует выездка лошади, сводящаяся к выработке у нее опре
деленных двигательных навыков.
Животное воспринимает команды наездника-дрессировщика благо
даря таким развитым анализаторам, как кожный, вкусовой и зри
тельный.
В основе высшей школы верховой езды в цирке лежат сложные ис
кусственные элементы, рассчитанные на внешний зрелищный эф
фект. Многие из них были описаны в книге «Основы выездки и 
езды» (1890 г.) Джемса Филлиса, который преподавал в Русской 
кавалерийской школе с 1898 по 1909 г. Эти элементы вошли в Устав 
русской кавалерии, а позднее — в Наставление коннице РККА и 
сохранились в практике конных номеров цирка (школьная рысь, 
школьный шаг и др.).
1 Э к с т е р ь е р  (от франц. «ех1ёпеиг» — внешний вид) — внешнее строение 
животного.

Высшая школа верховой езды. Д. Туганова



Для номеров высшей школы верховой езды кроме хорошей выездки 
и дрессировки большое значение имеет безупречный экстерьер 
лошади. Не менее важна и красивая, свободная посадка в седле на
ездника, правильное положение его рук, ног, туловища. Наездник 
должен уметь глубоко сидеть в седле, а не стоять на стременах, дол
жен отлично владеть поводом, уметь пользоваться шпорами и шенке
лями1, однако не злоупотребляя ими. От посадки наездника и приемов 
управления зависят движения лошади.
Хороший наездник управляет лошадью почти незаметно для зри
теля. Животное проделывает все аллюры2 в строго установленном 
порядке и в определенной последовательности. Четкие движения ло
шади в цирке выполняются под специально подобранную ритмичную
музыку. Каждый шаг, каждый прыжок — словом, каждый элемент__
как бы подчеркивается звучащей в оркестре мелодией. Зрители ув
леченные танцующей лошадью, восхищаются искусством наездника 
осооенно в тех случаях, когда он управляет лошадью почти незаметно 
и создает впечатление, будто лошадь все проделывает без его учас
тия.
Высшую школу верховой езды можно назвать классикой конной дрес
сировки. По характеру исполнения она бывает одинарной — когда 
наездник (наездница) выезжает на одной лошади, и парной — когда 
выступают двое (наездник и наездница) на двух лошадях. Это 
своего рода дань традиции.
В парной работе лошадей приучают выполнять те же школьные ал
люры, идя гуськом, реже — рядом в паре, а также находясь в разных 
местах мапежа. Синхронные действия лошадей достигаются длитель
ной тренировкой, поскольку у каждого животного свои шаг, а также 
несхожий с другими характер и темперамент. В композицию такого 
рода номеров включаются и сольные репризы, которые наездники 
демонстрируют поочередно.
Т а н д е м .  1 андемом называют упряжку лошадей, следующих цугом 
одна впереди другой. Такая упряжка широко применялась в быту во' 
времена фаэтонов и карет, когда лошадь была основным средством 
передвижения.
В цирке этим термином обозначают разновидность школьной езды на 
двух лошадях, идущих по кругу манежа одна за другой. Наездница 
(этот номер обычно исполняют женщины), сидя верхом в седле на 
второй лошади, с помощью длинных поводьев, прикрепленных к пер
вой, легким движением вожжей направляет ход лошади и заставляет 
ее делать повороты. Вторая лошадь, следуя за первой, повторяет все 
ее движения.
Управлять в таком положении двумя лошадьми, исполняющими 
школьные аллюры, довольно трудно, так как наездница должна ре-

> Ш е н к е л ь (от нем. «ЗсЬепксЪ) -  часть ногп ниже колена. Нажимая шен
келями в бока лошади и одновременно действуя поводьями, наездпик застав
ляет лошадь выполнять различные действия.
2 А л л ю р  (от франц. «аИиге» — походка) — различные виды хода лошади- 
шаг, рысь, галоп, карьер и др.

Кабриолет. Л. Котова

гулировать их движения одновременно: первой, как уже сказапо, с 
помощью поводьев, второй — приемами, выработанными для испол
нения высшей школы верховой езды.
К а б р и о л е т .  Это легкий двухколесный экипаж на высоком ходу, 
в который запрягается лошадь, выполняющая школьные аллюры. 
В таком экипаже отсутствуют обычпые для упряжки оглобли. Их за
меняет металлическая штанга, один конец которой соединен с гур
том, надетым на лошадь, а другой, несколько изогнутый и раздвоен
ный, крепится посреди кабриолета. Такая своеобразная оглобля про
ходит над спиной животного и благодаря шарнирному устройству 
позволяет ему свободно поворачиваться в обе стороны. Сидя в кабрио
лете, наездница управляет лошадью с помощью поводьев.
Иные наездники вводят в композицию помера показ дрессированных 
собак (чаще всего гончих), проделывающих по ходу кабриолета раз
личные действия. В качестве оформления применяют гирлянды цве
тов или разноцветные электролампочки, смонтированные на спицах и 
ободе больших колес.



Аппортировка. Б. Манокелли

Иногда пополнение элементов высшей школы верховой езды с кабри
олетом является вступительной частью номера групповой дрессиров
ки (в номере Л. Котовой и Ю. Ермолаева).
Тандем и кабриолет расширяют репертуар наездников и вносят раз  ̂
нообразие в демонстрацию простейших элементов высшей школы вер
ховой езды.
С в о б о д н а я  д р е с с и р о в к а  ( « с в о б о д а » ) .  Кроме выступле
ния дрессированных лошадей, выполняющих те или иные эволюции 
непосредственно под управлением наездника, существует и другая 
форма — животные действуют как бы самостоятельно, без наездни
ков, лишь подчиняясь дрессировщику, находящемуся от них на опре
деленном расстоянии. Б цирке такая работа с лошадьми называется 
«свободой». Эта форма дрессировки подразделяется на два вида: ап
портировка и групповая дрессировка.
АII п о р т и р о в к а. Демонстрируется одной лошадыо, которая по 
команде берет зубами заданный предмет и подает его дрессировщику 
(от франц. «аррогЬег»— приносить, привозить). В старом цирке на 

различных, весьма многочисленных, элементах аппортировки строил
ся самостоятельный номер. Обычно он состоял из маленьких игровых 
сценок, иногда шуточного характера. Например, лошадь-посыльпый. 
Дрессировщик посылал животное в буфет за шампанским и при этом 
давал ему в зубы деньги. Посыльный возвращался с корзиной вина. 
«А где же сдача?» — спрашивал хозяин. И пристыженный посыльный 
высыпал мелочь дрессировщику в руку. Дрессировщик спохватывал
ся, что забыл о цветах и торте, и снова отправлял за ними посыльного.

Б ы т о в а л  и такой сюжет. Часы, перчатки или платок прятали в  один 
из деревянных ящичков с крышками. Ящички устанавливали на про
тивоположных сторонах манежа. По заказу зрителей лошадь подхо
д и л а  именно к тому ящичку, в котором был спрятан названный пред
м е т , открывала мордой крышку, доставала содержимое и приносила 
дрессировщику.
Лошадь-математик из группы цифр, разложенных по манежу в бес
порядке, поднимала зубами цифру, соответствующую результату 
арифметической задачи, предложенной зрителем.
В другой сценке лошадь, облаченная в костюм щеголя, появлялась на 
манеже на задних ногах. «Ночной гуляка» раздевался, срывая одежду 
зубами, и укладывался в постель, натягивая на себя одеяло. 
Лошадь-аппортер выносила из-за кулис стек дрессировщику, подава
ла оброненную перчатку, отыскивала платок, спрятанный в опилках. 
Подобных сценок существовало довольно много. Лошадь выступала в 
них без уздечки и арпира. Команды, подаваемые дрессировщиком, 
в таких случаях неуловимы для зрителя, ибо производятся легким 
пощелкиваньем пальцев, причмокиванием, незаметными движениями 
рук и тому подобными действиями, к которым приучена лошадь. 
В результате у зрителя создается впечатление, будто лошадь дейст
вует самостоятельно. И поскольку задачи, выполняемые животным, 
порой довольно сложны, такой номер всегда удивляет публику.
В сегодняшнем цирке подобная конная дрессировка в качестве само
стоятельного номера, к сожалению, почти не встречается. Элементы 
аппортировки используются лишь как вставные эпизоды в групповой 
дрессировке.
Г р у п п о в а я  д р е с с и р о в к а  — выступление дрессировщика с 
группой лошадей, одновременно находящихся на манеже. В номере 
может участвовать четверка, шестерка, восьмерка, двенадцать, шест
надцать и даже более лошадей.
Повинуясь воле дрессировщика, находящегося в центре манежа с 
шамбриером в руках, лошади бегут по кругу, исполняют всевозмож
ные построения, ложатся, встают, становятся на колени или вздыбли
ваются на задние ноги, кружатся в вальсе, бегут поодиночке, пара
ми или целой группой, расходящейся веером от центра манежа, или 
движутся навстречу друг другу, проходя сквозь ряды, строят пира
миды, встают па тумбы, прыгают через барьеры и т. д.
Управляя лошадьми с помощью шамбриера, дрессировщик направля
ет их движения в ту или иную сторону, ускоряет или замедляет их 
бег, указывает момент фигурного перестроения в группе н переход 
от одного положения в другое.
Хорошо выдрессированные лошади настолько чувствительны к дви
жению шамбриера или даже к легкому жесту руки артиста, что он 
может управлять ими, не прибегая к наказаниям. Достаточно лишь 
указующего движения шамбриером либо легкого пощелкивания коп
чиком его, чтобы животные точно выполнили команду.
Щелканье шамбриером — это звуковое предупреждение, рассчитан
ное на соответствующий рефлекс лошади, выработанный у нее в про-
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Групповая дрессировка. Ю. Ермолаев

цессе дрессировки. Кроме реакции на шамбриер у лошади вырабаты
вается еще реакция на словесные команды.
Используя великолепную память лошадей, дрессировщик приуча
ет их к выполнению определенных действий в нужной последователь
ности и применяет для закрепления заданий вкусовое поощрение 
(главным образом во время репетиций).
Дрессировщик хорошо знает характер и привычки каждой лошади, 
ее индивидуальные способности. Во время выступления он видит 
каждую лошадь, что позволяет ему мгновенно реагировать на малей
шее отклонение или ошибки в действиях животного. Ведь при груп-
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Групповая дрессировка. Л. Котова и 10. Ермолаев

новом выступлении ошибка одной лошади может нарушить согласо
ванность действий всех. Лошадь знает свое место в группе и после 
пячличных перестроений должна вновь его занять.
Демонстраций копных групп представляет собой очень интересное 
з р е л шце Обычно дрессировщик готовит несколько программ, которые 
меняет в т е ч е н и е  сезонного пребывания в городе. Отличное впечат- 
ление оставляют хорошо подобранные группы разномастных лоша
дей или подобранных только по одной масти.
В цирке накоплен обширный репертуар конной дрессировки :много
образные формы и способы демонстрации лошадей -  от небольшим и 
несложных фигурных перемещении до конных табло , конных пан
1 т  Я б ТТ о (от (Тташт «1аЫоап» — картина) — общий вид большой группы ло
шадей, в^н олн яю щ ю  на манеже различные построения на тумбах, вокруг
них и т. п.
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Вильямс Труцци

томим, в которых четвероногие артисты выполняют сложные трюки, 
и до «каруселей», то есть круговых движений больших групп лоша
дей. На манеже устанавливается специальный станок. На нем, а так
же по манежу и по барьеру кружат в разных направлениях конные 
ансамбли.
В советском цирке много отличных конных номеров было создано 
Вильямсом Труцци — выдающимся артистом, одаренным режиссе
ром, изобретательным дрессировщиком, наделенным богатой фанта
зией. Труцци стремился к тематически-театрализованной форме по
каза. Он создавал красочные, праздничные зрелища, используя ска
зочные или романтические сюжеты («Тысяча и одна ночь», «Карна
вал в Гренаде», «Черный пират» и др.), а также комические сценки. 
Значительной работой стала его батальная пантомима «Махновщина». 
Характерным для творчества Труцци было использование большого 
числа лошадей (в некоторых его постановках участвовало до сорока 
животных), причем все работы отличались точной сработанностью 
лошадей и их безупречным подчинением дрессировщику.
Труцци оказал большое влияние на творчество лучших советских 
дрессировщиков, многие из них прошли у пего хорошую школу в 
качестве помощников (берейторов).

«Конные скульптуры». И. и А. Королевы



В середине 40-х гг. потомственный конник А. Королев продемонстОЦ- 
ровал своеобразный номер с дрессированной лошадью «Скульптур
ные группы». Вместо показа двигательных функций лошади (родо
вых и беговых), что стало уже привычным, демонстрировал ее абсо
лютную статичность. А. Королев и его дочь Изабелла выступали с 
необыкновенно красивым ахалтекинцем редкостной белоснежной 
масти. В этом номере лошадь довольно долх’о фиксировала мнс/гочис- 
ленные положения и позы, что называется, не дрогнув ни одним мус
кулом. Удивительным было не то, что лошадь стояла буквально как 
вкопанная. (Это результат уникального строения организма'лошади. 
Стоя, она как бы «запирает» суставы, и мускулы, расслабляясь, отды
хают. Поэтому лошади обычно спят стоя и редко ложатся.) Поражало 
другое высокий уровень дрессировки, благодаря которому лошадь 
так картинно позировала вместе с артистами, подчеркивая скульптур
ную выразительность композиции этого оригинального номера. 
М е л к и е  ж и в о т н ы е
В цирке демонстрируется множество видов мелких животных: собаки, 
обезьяны, лисы, зайцы, козы, свиньи, белки, еноты, дикобразы, бар
суки и др., но наибольшее распространение получили собаки и обезья
ны. Благодаря природной сообразительности эти животные легче, 
чем другие, поддаются дрессировке и выполняют более сложные за
дачи.
Собаку отличает необычная привязанность к человеку. Общеизвестны 
факты голодовки и даже смерти собак от тоски по умершему хозяину. 
На такую преданность, пожалуй, не способно никакое другое живот
ное. Не случайно собаку называют другом человека.
Первым прирученным животным у первобытных племен была именно 
собака. Собаки податливы, послушны, быстро закрепляют рефлектор
ные навыки. Они наделены отличной памятью и очень восприимчивы 
к командам дрессировщика, подчас незаметным для зрителя. Именно 
эти их качества и используются в популярных сценках, когда, на
пример, собака берет из группы цифр заданную или «производит» 
арифметические действия и лаем отсчитывает итог («Собака-матема- 
тик»). По свидетельству цирковых дрессировщиков, а также учепого- 
зоолога Б. С. Рябинина, собака может запомнить свыше пятидесяти 
слов.
Собаки легко осваивают многие трудные трюки. Они чрезвычайно 
подвижны, легко и высоко прыгают, поэтому прыжки через барьеры, 
сквозь обручи, друг через друга и т. п. занимают значительное место' 
в их выступлениях. Легко дается собакам такой сложный переворот, 
как сальто. Исполняют они его с явным удовольствием, в быстром 
темпе и много раз подряд. Увлекшись этим упражнением, собака да
же не реагирует на команду дрессировщика прекратить его и про
должает исполнять сальто под дружный смех зрительного зала. Со
бакам быстро удается стойка на передних лапах. Они не только ходят 
в таком положении по барьеру, по и участвуют в акробатических 
трюках. Например, выполняют стойку на передних лапах на руках 
дрессировщика или на его голове. На подобных трюках строится

' ый номер «Собачки-акробаты», в к о т о р о м  исполняется даже стоика 
л-той тапе на вытянутом пальце дрессировщика.

^ пгобность собак к длительному хождению на задних лапах исполь 
ртск в шуточных танцевальных сценках. Одетые в различные кос- 

ЗУ мтт\- сарафаны, штаны, рубахи, собаки выглядят очень забавно,, 
Т'°тчыва1я веселую реакцию зрительного зала. Танцевальные сценки 
являются завершением многих номеров с дрессированными собач-

Шиболее приемлемы для дрессировки шпицы, фокстерьеры, эрЖ-^ь- 
.пьеры пудели, дворняжки. Реже используются в цирке собаки 

гоупных пород: овчарки, борзые, доги, бульдоги, хотя в некоторых 
ттпепотавители этих пород проявили себя довольно искусны- 

' п Т \ р т и с т а м и  Например, неукротимый темперамент бульдогов и 
п к с е р о в  позволил им стать в «собачьем футболе» великолепными 

пезультативными «нападающими», которые проводят игру с редкост
ным напором и азартом. Овчарки хороши в игровых сценках, легко 

ттпттошт сложные прыжки (двойное заднее сальто со спины яка 
Г е р ” Г д ? у " . Ро »  В. й — а) .  лов,,о ловят жонглерски*

Врожденная склонность обезьян к подражанию и их любопытство 
пштодное чувство равновесия и врожденная цепкость позволяют 
приучать их к выполнению самых различных действии. Они легка 
о с в а и в а ю т  хождение по канату, висы и раскачивание на трапеции,, 
турнике езду на маленьком двухколесном велосипеде, легко пРиУ^а 
ю т с я  ходить на ходулях, зацепляясь за них пальцами всех четырех 
конечностей. Они довольно свободно ходят на передних лапах, легко 
вы полняю т сальто. Совершенная координация движении, отличающая 
обезьян от других животных, делает их репертуар весьма многооб-

Прессидовать обезьян труднее, нежели, скажем, собак. Они не терпят 
наказания нередко противодействуют требованиям дрессировщика, 
и н о г д а  даже стремятся удрать с репетиции, бывают злы и капризны. 
Если сХаГа Редко осмеливается укусить своего воспитателя, то почти 
все  ̂дрессировщики, работающие с обезьянами, очень часто страдают

В ^ е е  ^податливы дрессировке такие породы обезьян, как резус, га 
м а д р и л  ^апундра, а по своим «творчески-исполнительским» возмож
ностям равных шимпанзе нет. У этих обезьян выразительная фи- 
•пюномия, их жесты и некоторые манеры бывают похожими на жест 

„г чрттпврка Обезьян обычно наряжают в костюмы человека, 
отчего они очень выигрывают в сценках. Особенно забавно п смешио 
выглядят обезьяны, когда они действуют руками. Они могут «игра 
па музыкальных инструментах, пользоваться ложкой, чашкой, вил

О д н а Г о Х ь я н Г -н е ж е н к и . Они чрезвычайно ^увствительны^пе- 
ррмрттр климата и нуждаются в особых условиях содержат . 
му работа с ними довольно сложна. Этим в основном и объясняет 
редкое участие шимпанзе в цирковых программах.



Собаки и обезьяны — неизменные участники почти всех смешанных 
групп дрессированных животных (кстати, со своими партнерами/по 
группе они довольно легко уживаются). /
Из числа мелких животных, показываемых в цирке, наименее/под- ■ 
даются дрессировке кошки, хотя они легко привыкают к человеку и 
восприимчивы к его ласке. Но кошки хитры, ленивы и весьма осто- 5 
рожны. Они плохо понимают, чего от них добиваются, не любят под
чинения и не проявляют интереса к освоению каких-либо действий. 
Поэтому их участие в номерах обычно ограничивается позированием 
в сцепке «Кошка и мыши» и ролью кучера па тройке, запряженной 
собачками.
К р у п н ы е  ж и в о т н ы е
Перечень крупных дрессированных животных, показываемых в цир
ке, менее обширен, чем мелких.
В отдельных номерах в разное время были показаны такие довольно 
редкие в цирке животные, как бегемоты, верблюды, кенгуру, зебры, 
олени, лоси, яки, ламы, зубры. Некоторые из них оказались зрелищ
но эффектны в отдельных трюках (например, матч бокса, проведен- ] 
ный двумя кенгуру или кенгуру с ассистентом дрессировщика).
Особое место в цирковых программах издавна занимают слоны. Ум
ные и послушные, они очень восприимчивы к требованиям дрессиров- < 
щика, быстро привыкают к человеку и позволяют добиваться от них ] 
выполнения интересных трюков. Несмотря на огромный вес и габа- | 
риты, слоны способны ко множеству действий, которые на первый | 
взгляд не соответствуют их данным.
Слоны умеют подниматься на задние ноги, становиться на передние 
и даже стоять на одной передней ноге. Они кружатся в вальсе, строят | 
пирамиды, отбивают подкидную доску, на которой стоит артист, хо- 1 
дят по «бутылкам», передвигаются на шаре и т. д.
Особенно забавны слоны в игровых сценках. Например, в сценке 1 
«Слоны-футболисты» они деловито стремятся точно ударить ногой по 1 
мячу, вызывая смех зрителей. В популярной сценке «Слон-парик- а  
махер» гигант старательно намыливает лицо клоуна большой кистью, Я 
которую он держит хоботом. Мыльной пены у него полное ведро. За- Я 
тем «парикмахер» усердно «бреет» огромной бутафорской бритвой 1 
дрожащего от страха клиента.
Громоздкость слонов, послужившая поводом для иронического обо- !  
значения человеческой неуклюжести («как слон»), в соединении с | 
аккуратностью их действий всегда вызывает удивление. С какой ос~| 
торожностью эти махины перешагивают через лежащего на манеже I 
дрессировщика или поднимают его хоботом!
Трюковый репертуар дрессированных слонов обширен. Однако работа 
с ними требует внимания и терпения. В цирке известны случаи, ког- ■ 
да слоны, в общем-то добродушно настроенные к человеку, внезап- щ 
но становились злыми и жестоко мстили за когда-то нанесен- ! 
ную обиду. Рассерженный слон может принести немало бед. Проти
востоять их силе весьма сложно. Поэтому за кулисами слонов при
крепляют к полу (к специальным толстым щитам) цепями. А  на

«С
Л°НЫ  и танцовщицы». Аттракцион под руководством А. Корнилова



манеже самое надежное средство — это ласковое обращение. /Но 
несмотря на свою огромную силу (слон — единственное животное, ■  
которого нет Ерагов, даже львы не отваживаются нападать на ного)л 
эти великаны довольно трусливы. Иногда малейшая неожиданность 
может навести на них панический страх. Ночью они никогда щ  спят 
все одновременно — один слон обязательно «дежурит», пока/ его не 
■сменит другой. /
В советском цирке хорошо известен аттракцион «Слоны и танцовщия 
цы» под руководством Александра Корнилова. (В настоящее время 
«го сменил сын Анатолий Корнилов.) Всегда были представлены 
слоны в крупнейших дуровских зооаттракционах.
Слоны выступают не только однородной группой, но и участвуют в 
смешанных. По отношению к другим участникам группы ведут себя 
довольно миролюбиво. Бывает даже, что слоны выбирают себе когоЯ 
либо из более мелких четвероногих в друзья. Известна многолетняя 
дружба слона с верблюдом в зооаттракционе В. Г. Дурова. Находясь 
на манеже, слон следовал за своим другом, обязательно держа вер-1 
■блюда хоботом за хвост. А за кулисами, во избежание шумного скан-| 
дала, их ставили в стойлах, расположенных рядом.
Смешанные группы животных в нашем цирке наиболее распростра
нены. Совместное выступление животных различных видов дает воз
можность дрессировщику выигрышно использовать контраст меж ду; 
крупными и мелкими экземплярами, выполняющими вместе те или 
иные трюки, показать забавные сценки, в которых хищные звери 
выступают партнерами домашних животных. Конечно, зрительный 
эффект номера во многом зависит от подбора животных, от удачного 
■сочетания их в совместных действиях на манеже. В оригинальном 
номере Л. Филатовой «творческое содружество» объединило попугаев, 
медведя, попи и обезьян различных пород. А  в номере Л. Кафаровой 
партнерами оказались огромный неповоротливый верблюд и резвая 
егоза обезьянка. Сценка с их участием восхищает и детей и взрослых! 
Для дрессировщиков всегда было заманчивым показывать редких! 
экзотических животных. Но подобрать такую группу весьма сложно.1 
Как правило, эти животные в нашей стране не водятся, труден про
цесс их акклиматизации. Некоторые виды экзотических животных 
недостаточно изучены, а поэтому нелегко подыскать ключ к их дрес
сировке. Вот почему особый интерес представляет созданная С. Исаа-1 
ляном группа экзотических животных, в которую входит крокодил,] 
удав, бегемот, павлины, шимпанзе и др.
Дрессировщики Б. и Л. Федотовы выступают с редкой по составу, 
группой животных: зебрами, ламами, страусами. Есть в группе 0 
•совсем необычное для цирка животное — лошадь Пржевальского, ко-1 
торую Федотовы впервые вывели на манеж.
Нечасто встречается на манеже бегемот (в русском дореволюцион
ном цирке это животное не было представлено вообще). Несмотря на 

^огромный вес и видимую неповоротливость, бегемоты довольно легко 
ходят по барьеру, переступают по «бутылкам», делают боковые пе
ревороты.

С. Исаакян

В наш е, е р а »  нТ—
менее интересен, 'мм шоказ в цирке вывел На манеж груп-
лет назад артист Г. Богшй0”  Р ад 0ригинальную группу из
^ р Т б ^ Т л и Г ц и  белок, к которой сумел подключить дрессирован- 

О п епьреда  можно увидеть па м а к е* , уда»;
щегося крайне примитивен, он не ятрльн0 не может восприни-
К тому же удав лишен слуха и, 'СЛД ограниченных «артисти-
мать звуковую команду. При таких весьма ограни
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Л Федотова

ческих» данных удава можно использовать в цирке лишь для демон
страции борьбы с ним.
Еще в прошлом веке помер «Борьба с удавом» рекламировался, как 
сенсация. Но, конечно, в такой борьбе больше театрализации, эле- 
ментов игры, чем действительного единоборства человека с удавом. 
Ведь могучие кольца удава способны задушить даже быка. Мускуль
ная сила, как и прожорливость удава, необычайны. Поэтому для ар
тиста, выступающего с удавом, всегда существует реальная опас
ность нападения со стороны его подопечного. Работа с удавом требует 
большой осторожности и знания его повадок. В процессе многочис-

ттх  р е п е т и ц и й  у д а в  п о с т е п е н н о  п р и в ы к а е т  о б в и в а т ь с я  в о к р у г  

|дсП® _ *  п р и м е н е н и я  м у с к у л ь н ы х  у с и л и и .

(' в0еГО / б ы в а е т  п р е д у г а д а т ь  н е о ж и д а н н о с т и  в  п о в е д е н и и  уд а в аI -  о т  
Т р У Д  б ы в а с  р  м о ж е т  в н е з а п н о  п е р е и т и  к  н е о б у з д а н н о й

быть, как говорится, начеку. Одно из 
ярости. Ар о лгтгявя__своевременное и обильное кормление и

: - „ и " е Т Г Г  Е танГ о ~
страшную силу ото»

зМС11‘ „ттуПИ V зрителей пользуется морской лев, обитатель
О гр о м н ы м  успехом у зрителе у МОрских львов к балансиро-
Ю Ж ПЫ Х широт. Природи гибкой, сильной и подвижной
|!аппю просто изумительна. Благодарней исполнять такие
1ПСе, врожденному жонглерской техники. Морские
трюки, которые тРсбУ сказать в и р ту о зн о , балансируют на кон-
львы легко, изящно, мож горящей керосиновой

делают морские львЫ; способности выработались у мор-
Такие удивительные жонглера я а также физиологи-
ских л ь в о в  благодаря условия У ^  пная’ коробка и узкий пи-
ческим о с о б е н н о с т я м  у н и  м о р с к о й  л е в  о т б и в а е т  с в о е й

этих у с л о в и й  ч а с т о  я в л я е т с я  п р и ч и н о и  и х  г и б е л и .

Д е м о н с т р а ц и я „ „ “ д а Г ш Т г . выс“ ка“  дренированным

ским укротителем. В 1«УУ г. цир ^скова>). в  те же годы высту-
укротителя и борца1 С 0  львами ^  ни РуГамильтон). Но в дореволю-
пал с хищниками Веретин \ Д __пепко кто из артистов
циопном цирке укротителей^ “ ли держание п транспортировку.
Ш = е Т р у » Г Г ; Т = т Г ; е = т ,  железную клетку и »«- 
“ Г , Г о р ы *  звери должны в совет-
Некоторое время выступления ДР гастр ол ер ов . Некото
р о м  цирке являлись монополией хлыста
рые из них умышленно возбуждал Р ^  ый всегда демонстра-
™ н о ™ и В“аС̂ аомИ ИВсРееВустрашаюнше приемы были рассчи-



Ю. В. Дуров

Н. Гладильщиков

таиы на внешний эффект, на ошеломление зрителя, на то, чтобы про
извести впечатление «необычного героя». л, пка_
Выступавший в 20—30-х гг. советский дрессировщик А. Фаррух ока 
з а Т с я  подТиянием  иностранных укротителей. Жестокии и грубый в 
обращении с животными, А. Фаррух стал жертвой своего ме™Да 
сировки — он был растерзан львами во время выступления в Бр

П е^ое* фундаментальное освоение этого вида дрессировки в совет
ском цирке связано с именем Н. Гладильщикова, который в 1927 г. 
создал смешанную группу хищных зверей, ^остояшггую ™ белого^ 
бурых и гималайских медведей, львиц, догов. Он укрощал животных 
методом гуманной дрессировки, используя безболевые приемы, раз

Отб°аТртиста,В посвятившего себя работе с хищниками, требуются 
храбрость большое самообладание и постоянное чувство насторожен 
„ости. Миролюбие дрессированных зверей -  понятие /® “ ГиГврож 1 
тельное Как бы хороню ни были приручены звери, все же их врож



денные инстинкты неожиданно могут проявиться в любой моМо 
Хищник остается хищником. ецт.
Дрессировщик не гарантирован от случайностей и должен быть гот 
в любое мгновение отразить нападение зверя. Опытный дрессировт^* 
наблюдателен и умеет вовремя заметить перемену в настроении 
ника. Т*
Животпые, как и люди, наделены различными характерами и т о »  
бывают в плохом настроении. Особенно раздражительны звени 1 
брачный период. В это время они часто выходят из повиновения *  
становятся опасными для дрессировщика.
Обычно артист выступает не с одним хищником, а с целой группой — 
от пяти и более животных. В этом случае важно учитывать взаимо
отношения хищников между собой. Одни звери терпимо и даже «дру 
желюбпо» относятся друг к другу, другие настроены агрессивно Ш 
часто пытаются вступить в драку. Конфликты в группе между зве 
рями чреваты, как правило, нападением на дрессировщика. 
Соединение в одной группе нескольких животных, различных по ха! 
рактеру, и приучение их к постоянному терпимому соседству — это 
и есть начало подготовки номера — труд весьма кропотливый, тро- 
оующии терпения и огромной выдержки.
В большинстве случаев для дрессировки подбирают молодняк из зоо
парков и значительно реже берут зверей, пойманных на воле. У  мо
лодых животных еще не сложились повадки, не проявились природ
ные инстинкты хищников, поэтому они лучше поддаются дрессиров
ке, чем взрослые хищники.
Прежде чем приступить к работе, дрессировщик длительное вре
мя изучает характер животного, приучает к непосредственному об
щению с человеком. Долго и настойчиво — лаской и вкусовым поощЯ 
рением стремится подавить в звере агрессивное поведение, терпеливо 
добивается от него привыкания к себе.
Как утверждают цирковые дрессировщики, полностью уничтожить 
природный инстинкт зверя невозможно. Можно лишь подавить его 
проявления и приучить к подчинению. Упорство и терпепие берут 
свое — паступает некоторое сближение зверя и человека. Достигну
тые результаты закрепляются, зверь привыкает к тому, что человек 
не приносит ему никаких неприятностей.
Этот начальный период в общении дрессировщика со своим будущим' 
артистом — настойчивое подавление хищного инстинкта, природной 
злобности — является весьма ответственным и предопределяет успех 
всей дальнейшей работы.
Наступает период обучения. Каждому отрабатываемому действию 
предшествует длительная подготовка, в процессе которой зверь по
степенно привыкает к новой для него обстановке, к предметам, с ко
торыми ему предстоит иметь дело, к тем местам, которые ему надле
жит занимать иа манеже.
Зверь должен привыкнуть к условным командам дрессировщика, к 
интонации его голоса — то властного, приказывающего, то ласкового, 
одобряющего. Постепенно хищник сживается с необычными для него

■швиями, примиряется с необходимостью выполпять те действия,
5 ° Дт-отор ы х складывается его репертуар.
Успешная работа дрессировщика в значительной степени зависит от 
\,пшшдуальных данных его подопечных. Одни звери обладают 

,еи памятью, весьма подвижны, быстрее воспринимают и запоми- 
требования дрессировщика. Другие, наоборот, ленивы, непонят- 

1' ы и часто бывают упрямы. Индивидуальные особенности живот
О выявляются в процессе предварительного знакомства, и они 

имеют решающее значение при отборе животных для группы.
Гивает что некоторые хищники довольно дружелюоно настроены 
г своему дрессировщику, охотно выполняют его команды и даже, в 

,учае необходимости, защищают его от других зверей. И все же та- 
1-яя дружба пе бывает стабильной.
В буржуазном цирке бытует мнение, что выступление дрессировщика 
, группой хищников должно подаваться как зрелище преувеличен
ного риска. Это якобы в значительной мере способствует привлече
нию зрителя в цирк. Поэтому там применяют грубые методы воздей
ствия па животных. Но подобный принцип работы с хищниками, как 
показала практика, чаще вызывает у зрителя чувство жалости к жи
вотным и неприязнь к дрессировщику.
Используя грубые методы работы с хищниками, некоторые дрессиров
щики опирались на ошибочное представление, будто запуганный 
.верь менее опасен. Конечно, это не так. Но «п р а вом ер н ой  под
черкнутое отрицание всякого риска в общении со львами и тиграми, 
обращение с ними как с домашними кошками. И тот и другой стиль 
выступления артиста создает у зрителя неверное представление о
характере работы с хищниками. ,
Ошибочно считать, что процесс дрессировки хищников проходит аб
солютно миролюбиво, на одних только ласках и вкусопоощ рения. 
Бывает, что дрессировщик вынужден применить к зверю болевое пр 
цуждение, чтобы заставить его подчиниться или пресечь агрессив
ность Но это не является системой. И, уж конечно, принуждение как 
крайняя мера ничего общего не имеет с жестокостью. Многолетний 
опыт наших лучших дрессировщиков подтверждает, что гуманное 
обращение с животными позволяет добиться больших результатов, 
чем ш»пытка в ,сачи ть  зверя повиноваться под " р а х о м  наказания. 
Г.оясь своего истязателя, звери ненавидят его и при удобном слу
чае -  а такой случай всегда представится -  обязательно отомстят. 
Если учесть, что воспитание у хищника миролюбивого отношения к 
человеку само по себе является гуманным актом, то естественно, что 
всякое проявление жестокости вступает в противоречие с той целью, 
которую ставит перед собой дрессировщик.
15 процессе длительной работы с хищниками, сопоставляя полученные 
результаты и наблюдения, обобщая свой опыт, наши л у ч ш и е  дресси
ровщики -  И. Гладильщиков, Т. Исаепко-Эклер, 1. и Ь. Эдер, М. 
рисов И Бугримова, А. Буслаев, А. Александров-Федотов, В Фи
латов -  значительно обогатили наше представление о поведении жи
вотных в неволе, основательно расширили методы дрессировки.



В. Ф илатов

Появилась новая п л е я д а п ° д т е р н и к о в а ,  Вил и Вит. Тихо- 
" •  М-вНТеГя“ к  А  Шев“ н“ ; ,  С. Денисов. Каждый „а  них хараь-

„ р д а с я  »  » “ »■»“  П!>ВДСТ‘ В'
лены льв“  игры, бурые »  ™” “ “ СК3“ 6"™ “ еДмвдводи привлекают 
! Й Ж н т е л “ : "о^рж аппе ?тпх зверей спавпптельио просто, и .



приобретение вполне доступно, так как они хорошо размножаются 
неволе. н в
Из семи существующих на земле видов медведей три обитают в пд 
шей стране — белый, бурый и белогрудый (его называют еще черный 
или гималайский). Житель арктических просторов белый медведь от 
носится к числу наиболее редких млекопитающих планеты. Он вне" 
сен в международную «Красную книгу» как особо охраняемый вид 

миРе насчитывается примерно до двадцати тысяч белых медведей 
из которых половина находится в советском секторе Арктики. 1 
В цирке дрессированных белых медведей показывают довольно ред
ко — они менее проворны и менее сообразительны, чем бурые и ги 
малайские. Их репертуар весьма ограничен: белые медведи гттаготся 
на шаре, ходят по «бутылкам», скользят по наклонному скату-гооке 
строят пирамиды. 1 '
Белые медведи отличаются злобной агрессивностью и коварством, из- 
за чего их выступление на манеже нельзя показывать без клетки 
Наиболее эффективное в цирке средство защиты дрессировщика от 
нападения хищников — сильная струя воды, направленная из бранд- 
спонта в морду зверя, — на белых медведей не оказывает усмиряю
щею действия, так как вода — их стихия. (Для них даже устраива
ют за кулисами специальный бассейн, это одно из непременных усло
вии содержания белых медведей в неволе.)
В нашем цирке с белыми медведями выступали Т. и Б. Эдер, М. Эль- 
ворти, С. Синицкий. В настоящее время белые медведи имеются толь
ко в смешанной группе дрессировщика И. Рубана.
Выступление с «учеными» медведями перед зрителями известно очень 
давпо. Бурый медведь — первый из дрессированных зверей, кого ста
ли показывать в России. Более тысячи лет назад скоморохи ходили 
по дворам с обученными медведями. В X V III в. в Сморгони дресси
ровка медведей являлась своеобразным промыслом. Их вылавливали 
и обучали разным затейливым трюкам. Обученные в этом селении 
медведп, сопровождаемые поводырем с бубном, были частыми гостя
ми на ярмарках в Пруссни, Баварии, Венгрии.
Особено любят бурые медведи участвовать в борьбе. Это их природное 
пристрастие использовали скоморохи. Единоборство с медведем было 
одним из самых ярких эпизодов их выступления. Первым в пашем 
цирке возродил этот старинный скомороший помер И. Гладильщи
ков, за ним II. Ермаков и М. Шошников. Они настолько хопотпо ос
воили борьбу со своими «противниками», что их выступление бук
вально захватывало зрителей.
Явное удовольствие, с каким медведи борются, и их забавные 
приемы всегда вызывают хохот зрительного зала.
Бурые и гималайские медведи обладают отличными природными дан
ными для выступления в цирке — они «артистичны». Пожалуй, ни 
один хищник не способен выполнять такие трюки, как медведь. Под
тверждением этого является уникальный аттракцион В. Филатова 
«Медвежин цирк», все трюки которого перечислить просто невозмож
но. Именно под влиянием достижений В. Филатова номера с дресси-

рованными медведями подучили в „«ш еи цирке столь широкое рас-

пространение. , „ тсгп, Життатовского Макса в роли се-
Поклонники цирка хорошо, по Ф  ■

медведи-прыгуны на



А . Александров-Федотов

батуте дрессировщика Л. Безано, и медведь-таксист дрессировщика 
Н. Калинина. А сколько азарта у медведей-хоккеистов А. Майорова, 
стремящихся забить шайбу в ворота!
Для выступления с бурыми и гималайскими медведями не нужна 
громоздкая клетка на манеже. На них надевают только широкие на
мордники. Однако следует помнить, что медведи — это хищники и, 
■следовательно, работа с ними тоже чревата опасностями. Агрессив
ность медведя проявляется совершенно неожиданно, подчас без ка
кого-либо повода со стороны дрессировщика. Сила удара лапой пре
вышает собственный вес медведя в несколько раз, а вес взрослого 
животного может быть от двухсот килограммов до тонны. К этому сле
дует добавить, что и когти у медведя очень остры и цепки. Охотникам 
известно немало случаев, когда раненый зверь, нападая на человека, 
хватает его за голову и снимает скальп.
Реже показывают в цирке дрессированных пантер, ягуаров, рысей, 
■барсов. Эти звери менее внушительны по внешнему виду, хотя они 
коварнее других хищников. Их чаще демонстрируют в составе сме
шанных групп. Единственный номер — группа леопардов А. Алек
сандрова-Федотова, с которыми он выступал в конце 30-х гг.
Почти нет в цирке и дрессированных волков. Из-за внешнего сходст
ва с овчаркой зрители не воспринимают волков как хищников и по
этому не проявляют к ним особого интереса. К тому же эти хитрые и 
осторожные звери еще недостаточно изучены. Созданный в начале 
30-х гг. артистами Кротон (Т. и И. Рукавишниковы) номер с группой

дрессированных волков просуществовал на манеже цирка сравни
тельно недолго.
Формы выступления с хищниками весьма разнообразны. Одни дрес
сировщики отдают предпочтение однородному составу групп, дру
гие — смешанному, что, конечно, более сложно: объединение в одной 
клетке различных видов зверей, которые по своей природе являются 
врагами, требует колоссальных усилий, терпения и осторожности.
За кулисами все звери содержатся по отдельности, в специальных 
вагончиках или вольерах, и только на репетициях и во время вы
ступлений их объединяют в большой круглой клетке, устанавливае
мой па манеже.
Впервые железная подвижная клетка была применена в Ьерлинском 
цирке в 1863 г. укротителем Г. Баттн. Это был фургон, стенки ко
торого заменили железными решетками. Такой фургон и дал возмож- 
пость демонстрировать в цирке хищников, которых раньше показы
вали лишь в зверинцах.
Но фургон-клетка все же был неудобен для работы. Его размеры 
ограничивали трюковые возможности, и к тому же звери находились 
в опасной близости для дрессировщика. В 1891 г. дрессировщик 
10. Зетт сконструировал разборную железную клетку, которая ста
вилась по периметру всего манежа. Такая клетка позволяла высту
пать уже с большим количеством зверей и открывала перед дресси
ровщиками широкое поле деятельности.
Разборная клетка получила распространение во всех цирках мира и 
просуществовала без особых изменений много лет, хотя она имела 
свои недостатки. Частые переплеты толстых металлических прутьев 
затрудняли обзор зверей. Клетка была тяжелой и громоздкой, чго 
осложняло ее транспортировку и установку.
В 1940 г. А. Александров-Федотов создал новую конструкцию, заме
нив тяжелую железную клетку сеткой, сплетенной в форме квадра
тов из тонкого, сечением до 3 мм, троса. Такая конструкция клетки 
облегчала зрителям обзор зверей, упрощала установку.
Через некоторое время А. Буслаев сконструировал тросовую сетку 
на металлических рамах, которые благодаря несложному механизму 
самостоятельно выдвигались из форганга, охватывая манеж с обеих 
сторон в считанные минуты. Установка такой конструкции почти не 
требовала участия униформистов. На смену устаревшей, громоздкой 
клетке пришла новая — легкая, удобная и портативная.
В первые годы становления советского цирка наши дрессировхцики 
копировали многие свои выступления с хищниками у иностранных 
гастролеров.
По установившейся традиции такого рода номера строились следую 
щим образом.
Звери, выигрышно размещенные на различных тумбах, преимуще 
ствепно позировали в так называемых пирамидах. Ставка делалась 
на величавый вид хищников. Затем ими исполнялись такие неслож
ные трюки, как прыжки с тумбы на тумбу, хождение по буму и по 
«бутылкам». В финале выступления дрессировщик оглушительно па-
1/2 8— 632



лил из пистолета, гонял зверей по манежу, заставляя прыгать через 
горящие обручи.
Но постепенно советские артисты отказались от пассивного показа 
зверей, они стремились делать номера динамичными, насыщать их 
трюками. Львы бежали за мотоциклом, на котором сидел дрессиров
щик, ездили на спинах лошадей, переступали поверх ренского коле
са. Звери стали качаться на поднимающихся вверх качелях, пере
прыгивать через высокие препятствия, ходить по натянутому над ма
нежем канату, перелетать через манеж и т. д. и т. п.
Так постепенно сложилась более эффектная форма показа дрессиро
ванных хищников. Многие трюки созданы нашими дрессировщиками, 
иные были заимствованы у иностранных артистов, но переосмыслены 
и представлены в новой редакции.
Номера с ™ д н м и  животными привлекают внимание многих моло
дых поклонников цирка. Они пишут письма в редакцию журнала 
«Советская эстрада и цирк» и самим дрессировщикам, в которых 
выражают желание стать укротителями. Подобного рода увлечение 
связано с той романтикой, какой окружена профессия дрессировщика. 
Однако в массе своей люди неискушенные плохо представляют себе, 
как сложна и опасна работа с хищниками. Она требует осознанной 
смелости, а не безрассудного риска, ибо дрессированные звери во
площают идею победы человека над дикими силами природы. Чтобы 
овладеть искусством дрессировщика, нужны талант, любовь к из
бранной профессии, любовь к животным. Словом, дорога к этой про
фессии весьма крута. Зато того, кто одолеет подъем, ждет большое 
удовлетворение. «Я очень люблю свою опасную профессию. В ней, 
несомненно, есть романтика. Мне нравится покорять и подчинять 
своей воле диких зверей», — говорит знаменитая дрессировщица 
львов И. Бугримова, создавшая романтический образ волевой, смелой 
женщины.
П т и ц ы
Многие виды птиц селятся около людских жилищ. Они вьют гнезда 
под крышами домов, на деревьях, растущих во дворах, устраиваются 
в скворечниках, сооружаемых для них человеком, охотно принимают 
пищу, оставленную им, и в то же время не проявляют стремления к 
более тесному контакту с человеком. При его приближении птицы, 
как правило, мгновенно улетают.
Осторожность птиц продиктована инстинктом самосохранения. Пода
вить этот инстинкт очень трудно. Даже в домашних условиях птиц 
содержат все же в клетках. (Исключением, являются, пожалуй, 
только ручные голуби.)
Известно, что отдельным любителям птиц удавалось приучить неко
торых своих питомцев к более свободному общению с человеком и 
даже на какое-то время выпускать их из клетки. Но это единичные 
примеры. Ведь одно дело — ручная птица в домашних условиях, и 
совсем другое — выступление птиц на публике, когда необходимо 
демонстрировать усвоенпые трюки. К тому же многие известные ви
ды птиц для показа па манеже непригодны — они слишком мелки.

Из сказанного выше становится понятным, почему дрессировка птиц 
ноедставлена в цирке в значительно меньших масштабах, чем раз 
о б р а з н ы х  животных. Наибольшее распространение в цирковои дрес- 
, ' н п о в к е  получили попугаи и голуби.
Другие представители мира пернатых — орлы, пеликаны, гуси, пе- 

встречаются только в смешанных зоономерах, где их Участие 
сводится к функциям живописно-декоративных пятен. Они лишь

Попугали голуби быстрее, чем другие птицы, привыкают к человеку. 
Кроме того, попугаи не способны хорошо летать, поэтому отличаются

: ^ ; : : Г я ^ о е  оперение попугаев и способность некоторы хизпих 
воспроизводить человеческую речь издавна привлекали цирковых ар 
тистов Попугаи заучивают и произносят довольно свободно 
тельное количество слов, что позволяет дрессировщику строить в но
м е р е  диалог из вопросов и ответов. Впрочем, подражать чужим голо
сам в том числе и голосу человека, могут и некоторые другие птиц . 
б Т о л о г  В Гусев, например, упоминает о
сит свое имя, имя жены владельца и довольно мило чертыхается». 
У любителя птиц из румынского города Залэу вороненок в своем 
лексиконе насчитывает несколько десятков слов. „ „ „ „ „ „
Воспроизводить звуки человеческой речи способны грачи, сороки, 
™  и особенно вороны. Но для выступления в цирке более инте-

ДрТссированиые попугаи способны выполнять многие действия. Они 
перепрыгивают через невысокие барьеры, вальсируют, качаются на 
качелях кружатся па каруселях, вертятся вокруг перекладины кро
шечного турника, повисают на клювах. Дрессировщики строят трюки, 
Г н™  цепкоск лап и силу клюва птиц. Так, в номере Л. Филато
вой три попугая, повиснув лапками на круглом штамборте, держат в 
клювах по кольцу, иа каждом из которых, зацепившись клювами, ви
сит еще по одному попугаю. И вся эта пирамида поднимается, ону-

Довольио л егксГосваивают^мн'огие трюки и голуби. Они бегают по мя
чу и ступенькам лесенки, которые дрессировщик вРаЩает в РУка^
Облетев над манежем круг, птицы стайкой “ ^ ^ ^ ^ ^ в а  даже 
маленькой лошадки, бегущей по кругу Артистка Л. Жирнова даже

стаями Среди номеров такого типа наиболее популярна дур 
сп е ш  а'«Сон охотника»: по первому выстрелу дрессировщика голуби 
вылетают из-за кулис и прямехонько устремляются в охотничью сум
ку после в т о р о г о  выстрела еще одна стайка садится на ружье; тре
т е й  выстре" производится из ружья, на котором уже сидят голуби. 
ТТействительно, такое можно увидеть только во сне или в ЧиРке-
Многое сделали советские мастера-дрессировщики для развития ж<п
п а Т ™ Т з ™ а ,  которые стоят пере» шши, -  создание целых зоо- 
представленнй с разнообразными занимательными сюжетами,



числе и для детей на темы популярных сказок, а также и конных 
пантомим — этого прекрасного циркового зрелища, хорошо зареко
мендовавшего себя в прошлые годы.

Э К В И Л И Б РИ С Т И К А

Одна из особенностей организма человека — врожденное 
чувство равновесия. Человек ощущает это на каждом шагу. Идет ли 
по улице, катается ли на коньках, перебирается ли по доске через 
лужу — он постоянно балансирует. Это настолько привычно, что даже 
не замечается. Но вот человек поскользнулся, оступился, неудачно 
перепрыгнул через канаву — равновесие нарушено, и он падает. Ор
ганы равновесия чутко реагируют на малейшее изменение положения 
тела в пространстве. Виртуозное умение человека удерживать рав
новесие в необычном положении стало одной из зрелищных форм, 
получив название эквилибристики (от латин. «аедиШЬпз» — находя
щийся в равновесии). Еще гистрионы — бродячие артисты в Древнем 
Риме — включали в свои выступления упражнения, в которых надо 
было удерживать равновесие на бутылках, бокалах, на ножках стула, 
на канате и стоя на руках. Скоморохи балансировали шест с челове
ком на верху. В первых стационарных цирках такие упражнения 
приобрели несколько разновидностей. Развитие жанра пошло по пути 
профессиональной специализации и усложнения трюков на отдельных 
снарядах. Появились номера канатоходцев, балансеров на лестнице, 
на трапеции (штейн-трапе), на шарах, на проволоке, на пирамидах 
из стульев и столов.
Демонстрация равновесия на манеже имеет специфически цирковую 
форму — она носит трюковый характер.
Однако не всякое балансирование в цирке относится к эквилибристи
ке. Скажем, балансирует жокей, стоя на бегущей лошади, гимнастка, 
лежа спиной на трапеции, тоже балансирует. Но это еще не эквили
бристика; здесь имеет место лишь простейшая форма балансирова
ния, постоянно сопутствующая любому артисту цирка в его работе. 
В названных номерах артисты демонстрируют жокейскую езду и 
гимнастику, а не умепие удерживать равновесие, как в эквилибри
стике, где оно — основа номера и основное действие артиста. 
Эквилибристика — сложное искусство, требующее предельной точно
сти и чувства равновесия, доведенного до виртуозности. Малейшее 
замедление реакции исполнителя — и равновесие нарушено. Поэтому 
в эквилибристике каждый трюк, каждый прием балансирования до
водится до филигранной отделки. Работа эквилибриста — это непре
рывная, незаметная для зрителя напряженная борьба за сохранение 
«мертвой точки» (не случайно для рекламирования номера балансе
ров употреблялось название «Люди мертвой точки»).
Конечно, понятие «мертвая точка» весьма условно, ибо снаряд и парт- 
нер-верхний, находящийся на нем, всегда пребывают в колебании. 
Умение балансировать как раз и заключается в том, чтобы не допу

с т и т ь  отклонения дальше критической точки, чтобы удержать балан- 
С]1руемый объект (или самого себя) в заданном положении.
] [ о м е р а  эквилибристики исполняются только с реквизитом или на 
с н а р я д а х .  При этом приемы балансирования на канате отличаются от 
п р и е м о в ,  используемых в эквилибристике па шаре, а балансирование 
перша на лбу требует иных навыков, нежели сохранение равновесия 
п а  штейн-трапе.
]5 зависимости от задачи, выполняемой артистом в номере, разнятся 
и условия, в которых он действует. Нижний в одних видах эквили
бристики балансирует верхнего (или снаряд с верхним на вершине), 
стоя на твердой опоре (на манеже, на пьедестале); в других — на 
неустойчивой опоре (на шаре, катушках, проволоке); в третьих — 
находится в движении (на переходной лестнице, на вольностоящих 
лесенках, на велосипеде). Таково положение эквилибриста-нижнего. 
Верхний же — стоит ли он на голове нижнего, или исполняет стойку 
па голове на перше, или венчает пирамиду на плечах канатоходца- 
нижнего — всегда находится на неустойчивой опоре.
Отдельные элементы эквилибристики, так же как и элементы акро
батики, используются во многих жанрах, и если акробату необходимо 
развитое чувство баланса, то эквилибрист должен владеть приемами 
и элементами акробатики.
Один из основных элементов эквилибристики — стойка на руках— 
свойственна и акробатике (силовой, вольтижпой, пластической). 
Распространена в обоих жанрах и стойка на голове. Выполнение 
обеих этих стоек основано на балансировании. Стойка на руках более 
древнего происхождения. Ее можно видеть на многих дошедших до 
пас старинных изображениях акробатов. Странствующие артисты 
далеких времен стояли на руках, согнув их в локтях и сильно подав 
плечи вперед (грудная стойка с прогнутой спиной). В подобном виде 
стойка на руках просуществовала многие века и примерно такой 
пришла на манеж. Но в последние десятилетия в цирке стали при
менять более удобную стойку на руках — с прямой спиной, убранны
ми плечами и прямыми руками.
Такая стойка требует меньше физических усилий, легче для исполне
ния и устойчивее при фиксировании в сложных трюках, которые при 
старой технике были просто невыполнимы. Более удобна такая стойка 
и при темповом выходе. Принята она теперь и в спорте.
Новая техника выполнения стойки на руках способствовала разви
тию вольтижной акробатики. При старой технике выполнения стойки 
на руках вольтижная акробатика была невозмонша вовсе,^ так как 
стойка не позволяла делать перекидки верхних. При новой стойке в 
качестве верхних почти во всех эквилибристических номерах стали 
выступать и женщины.
Изменилась и техника исполнения стойки на голове. Вместо широко 
и некрасиво раскрытых ног, согнутых под прямым углом к тулови
щу, утвердилось совершенно прямое положение туловища с вытя
нутыми вверх ногами. Балансирование в этом положении выполня
ется не движениями рук и ног, а усилиями шейных мышц, с
7— 632



некоторым упором на темя. Стойка стала 
устойчивее, исчезло размахивание руками 
и ногами, а прямая линия туловища при
дала стройность всей фигуре артиста — 
стала более эстетичной.
Эквилибристика по видовым признакам, 
формам и приемам исполнения подразде
ляется на ручной эквилибр (стоечники), 
эквилибристику с першами и лестницами, 
эквилибристику на переходной лестнице, 
эквилибристику на вольностоящих лест
ницах, эквилибристику на канате, экви
либристику на проволоке, эквилибристику 
на шарах, эквилибристику на катушках, 
велофигуристов, эквилибристику на штейн- 
трапе.
Кроме того, она делится на партерную, 
исполняемую непосредственно на манеже, 
и воздушную, исполняемую на каком-ли
бо снаряде, подвешенном к куполу.

П А Р Т Е Р Н А Я  Э К В И Л И Б РИ СТИ К А

Р у ч н о й  э к в и л и б р .  В ос
нове этого вида — равновесие в стойке на 
руках (на двух и на одной), выполняемое 
в различных положениях и на разнообраз
ных опорах, в том числе и на вращаю
щихся. Отсюда и название — ручной эк
вилибр, или стоечники, принятое в про
фессиональной среде. Значительно позже 
в этом виде эквилибристики стала чаще 
исполняться стойка на голове, но прежнее 
название — ручной эквилибр — сохрани
лось до нашего времени.
Довольно долго характерным для номеров 
ручного эквилибра было построение пира
мид из столов и стульев. Их ставили друг 

на друга в разных положениях, и на вершине таких неустойчивых 
пирамид, на спинке самого верхнего стула, артист выходил в стойку 
на руках. Номера такого плана особенно были популярны до 30-х гг. 
(рис. 81).
Позднее получили распространение номера, в основе которых также 
была стойка на двух руках, на одной, на голове, по в качестве рек
визита здесь использовали не столы и стулья, а предметы легкие, 
портативные: тросточки, кубики и т. п. Этот реквизит сохранился 
в ручном эквилибре до сегодняшних дней, так как он наиболее удо
бен для демонстрации различных трюковых элементов. Например,

Рис. 82

артист выходит в стойку на руках, опираясь на две тросточки, встав- 
л е п н ы е  вертикально о углубленно тумбы (пьедестала) затем норе- 
ходит на одну руку, опускается в равновесие на локте (по цирков 
му — «крокодил»), далее силовым подъемом выходит в стоику на 
руках. Или, стоя на руках, собирает и разбирает пирамиду из 
скольких кубиков, поставленных друг на друга (рис. » / ,  » о ) . 
Другие трюки: стоя па голове, артист жонглирует тремя мячиками, 
в этом же положении ловит на ноги и на руки кольца, которые бро 
сает партнерша; в стойке на голове крутит ногами палку с флаж
ками на концах (рис. 84, 85). Это основные фрагменты, из которых 
составлялись различные трюковые варианты номера.
Развитие ручного эквилибра идет по линии усложнения трюков и 
повышения исполнительской техники. Наиболее распространен 
трюк — стойка па одной руке. Ярким примером ее творческого во
площения является уникальный номер Л. Осинского который ком
позиционно строится только на трюках стоики на одной руке

Ручной6 эквилибр требует от артиста больших физических усилий, 
так как в продолжение всего номера ему приходится многократно 
исполнять стойку на руках преимущественно силовым приемом

внлибре советскими артистами в разные годы: прыжки на одной 
руке на ходуле (В. Волжапский, М. Егоров, В. Яковлев) поочеред-



ное сбрасывание кубиков в стойке на 
одной руке (А. Егоров, В. Саргун; 
рис. 87); пируэты в стойке па голове 
с одновременным жонглированием 
тремя шариками и вращением колец 
на ногах (Л. Мокеев); прыжки четы
ре раза подряд в стойке на одной 
руке с тросточки на тросточку 
(рис. 88); курбет в стойку на одной 
руке (Н. Головин).
Больших успехов добился эквили
брист В. Яковлев. Среди его дости
жений — подъем в стойке на руках, 
на ходулях, по двум наклонным про
волокам и спуск по ним в стойке на 
руках на роликах; передвижение в 
стойке па руках па вольностоящей 
лестнице по мостику над манежем 
(рис. 89).

Здесь приведены лишь пекоторые 
трюки, показывающие степень разви
тия ручного эквилибра. Кроме соль
ного демонстрируется и парное ис
полнение. Вот несколько трюковых 
комбинаций.

Один из партнеров выполняет стойку на руках па тросточках, а дру
гой фиксирует у него па шее стойку на голове; один исполнитель, 
находясь в стойке па голове, держит в руках бубен, а его партнер, 
также в стойке па голове, поочередно каскадом посылает три мяча, 
которые, отбиваясь от бубна, возвращаются в руки к бросающему. 
Этот трюк повторяется песколько раз в темп. Стоя друг против 
друга на тросточках в стойке на одной руке, два эквилибриста пе
рекидываются тремя шариками, ритмично отскакивающими от 
пьедестала.
Выйдя в ручную стойку на пирамиде из кубиков, один исполнитель 
поочередно передает кубики другому, также стоящему^ на руках; 
последний укладывает их пирамидой, поднимаясь па ней все выше 
и выше (братья Шуляковские; рис. 90, 91).
Э к в и л и б р и с т и к а  с п е р ш а м и  и л е с т н и ц а м и .  Перш 
один из наиболее распространенных в эквилибристике снарядов. 
Он был известен в Японии еще в X II в. В стациопарпых цирках но
мера с першами стали демонстрировать с первой половины X IX  в. 
Довольпо долгое время эти номера исполнялись двумя артистами 
нижпим и верхним.
На Востоке снаряд изготовлялся из бамбука. Европейские артисты 
применяли деревянные перши. Одпако п те и другие не лишены 
недостатков. Перши из бамбука вибрируют, усложняя работу арти
ста, и ограничивают возможности исполнения многих трюков. Дере-
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вянные же перши одповремен-
ках с несколькими н лестницы и:.
дюралевы^тру^Оии^нрочны, легки и удобны при разборке и тракс- 

ВаРл = н и е
Н И И  — на лбу (лобовой п р ) ,  в зубнике (зубной), на но-
че (плечевой), на одпои руке (ру Ь снабжены специальным 
гах (ножной). Каждый балансирования. На-
приспособлепием, соответ т̂в7 ^ 1сит)уемыо на лбу, имеют в нижпеи 
пример, перш или лес™ а> С5* Х е н и е  обтянутое мягкой кожей для 
торцовой части небольшое у ' п’ижних концах плечевого пер
предохранения лба от Ч Ч . №  Н а т ш х к м  ц ^  удоб_
ша или лестницы де™ “ Т риал0М Перш, балансируемый на по- 
ства обтягивают мягким материал жень с закруглением,
ясе, имеет в нижпеи части . с „ стакап прикрепленный к по-
который вставляется в ованга  перша на одной рукеясу, надеваемому нижним. Для бала р часть перша



Рис. 85

руке, то есть без упора на плечо, исполняется редко — трюк чрезвы
чайно труден, а его технические возможности ограничены.)
Перши и лестницы, балансируемые на ногах, снабжены в нижней 
части двумя опорными площадками, которыми снаряд ставится на 
подошвы пог нижнего, лежащего па антиподной подушке. Для зуб
ных першей (это наиболее трудный вид балансирования) изготовля
ется специальный зубпик с упором на переднюю часть челюсти.
На вершине першей и лестниц делается специальное устройство 
для выполнения различных упражнений эквилибристами-верхними. 
Например, для стойки на голове применяется «бублик» — приспо
собление, по форме и размерам напоминающее бублик; для стойки 
на руках — рукоятки (или велосипедный руль); для стойки на одпой 
руке — локтевой круговой упор; для ручных и ножных «флаж
ков» — петли; для виса в зубах — кожаные зубники.
На вершине першей и лестниц, применяемых в парной работе, име
ются специальные нояшые упоры п полукруглые обхваты для икро
ножных мышц среднего, исполняющего с верхним акробатические 
трюки, например стойки голова в голову, руки в руки. В тех слу
чаях, когда в номера с першами и лестницами вводятся отдельные
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элементы гимнастики, на специальных кронштейнах подвешиваются 
трапеция или кольца.
По мере развития этого вида эквилибристики изменялся характер 
трюков и увеличивалось количество исполнителей. Первым в совет
ском цирке, в 20-х гг., начал балансировать перш на лоу с двумя, 
а затем и с тремя верхними Я. Бахман. В течение нескольких лет 
он был единственным исполнителем этих трюков. Примерно с сЮ-х гг. 
балансирование перша на лбу с двумя и тремя партнерами стали 
исполнять и другие артисты.
Участие женщин в качестве нижних в этом виде эквилибристики -  
явление довольно редкое. Основная причина -  невыигрышное впе
чатление которое оставляет у зрителя вид исполнительницы нижнеи, 
испытывающей большое физическое напряжение. Первой женщинои, 
освоившей балансирование перша на лбу, стала артистка Л .С азо- 
нова. Она и ее последовательницы — М. Казанская, М. Шираи, 
В Аникина-Будницкая — сумели не только овладеть отличной тех
никой балансирования першей, по и своим артистизмом, высокой 
культурой исполнения предельно смягчали вызываемое трюком ощу
щение напряженности, сохраняя привлекательную женственность.



С увеличением числа верхних возникли новые 
трюки, изменился и характер работы с перша
ми. На их вершине стали исполняться отдель
ные элементы парной акробатики. Балансиро
вание все более и более усложнялось вводимы
ми новыми элементами.
Чтобы лучше представить достижения совет
ских артистов в этой области, назовем наиболее 
трудные и оригинальные трюки: А. Ширай ба
лансировал перш на плече, стоя на ходулях 
(рис. 92); Г. Утехин балансировал перш на 
лбу, стоя на катушке (рис. 93); П. Маяцкий 
балансировал на лбу перш с ренским колесом, 
внутри которого вращалась артистка К. Ба
рышникова (рис. 94); Р. Манукян держал на 
лбу перш с двумя ренскими колесами, внутри 
которых вращались двое верхних; Ю. Половнев 
балансировал лобовой перш с верхним Г. Уль- 
дановым, стоящим на руках, затем выбивал 
перш в сторону и ловил верхнего в стойку руки 
в руки (рис. 95); Л. Костюк, идя по штанге, 
балансируемой двумя партнерами на плечах, 
балансирует на лбу перш с верхним в стойке на 
голове (рис. 96).
Группа Андроновых показала сложное сочета
ние нескольких форм эквилибра: нижний дви
жется по кругу манежа, сидя па высоком одно
колесном велосипеде и держа лобовой перш с 
верхним в стойке на голове; велосипед одновре
менно вращает находящийся в центре манежа 
пьедестал, лежа па котором партнерша балан
сирует на ногах лестницу с верхним в стойке 
на руках (рис. 97).
Артисты Французовы демонстрируют одновре
менное балансирование нижним двух першей: 
один — на лбу с партнершей на вершине, дру
гой — на плече с верхним в ножном «флажке» 
(рис. 98).
В их репертуаре были и другие уникальные 
трюки: переброска балансируемого на плече
перша с верхним от одного нижнего к другому; 
балансирование нижним на лбу перша, на вер
шине которого — средний, держащий на плече 
второй перш с верхним в стойке на руках 
(рис. 99).

Перш используется также в номерах эквилибристов на переходных 
лестницах, на канате, проволоке, на велосипеде и в номерах с подкид
ными досками.

Отдельно следует остановиться на так называемых ножных лестни
цах и першах. Особенность техники балансирования этих сна
рядов заключается в том, что нижний находится в лежачем 
положении, а значит, он лишеп возможности передвигаться по ма
нежу, как при работе с другими снарядами. Такой вид балансирова
ния значительно сложнее не только для нижнего — он усложняет и 
задачи верхнего.
В течение долгого времени участниками такого старинного баланса 
были лишь нижпий и верхний. Но в 20-х гг. в номере артистов у



рих (Сауковы) появились двое верхних. Еще больше усложнили 
номер па ножных лестницах артисты Геддаль: нижний, лежа па 
вращающемся пьедестале, балансировал лестницу с двумя верхними 
(рис. 100).

Дальнейшее усложнение номеров этого плана связано с именем ар
тиста А. Ротберта, который первым освоил балансирование лестни
цы на ногах с тремя взрослыми верхними, работавшими к тому же 
в повышенном темпе, до того временя не принятом. Эта же группа



продемонстрировала трюки с двумя лестницами, балансируемыми 
одновременно двумя нижними. А  в 1937 г. впервые в практике ми
рового цирка эта группа показала сложный трюк двойного балан
са: на вершине лестницы, балансируемой А. Ротбертом, артистка

М. Ротберт, лежа на антиподной подушке, балансировала па погах 
другую лестницу, на которой находился верхний 3. Гуревич
(рис. 101). й
В последующие годы исключительных достижении в этой области 
эквилибристики добился Е. Милаев. Он является единственным ис
полнителем упикального трюка — балансирование лестницы па по
гах с пятью верхними (рис. 102). Среди других достижений группы 
под руководством Е. Милаева такой трюк: по лестнице, балансируе 
мой Е. Милаевым на ногах, поднимается один из партнеров 
(Ю Арефьев), балансируя верхнего (А. Милаев) на голове в трюке 
оборотный копфштейн, а затем спускается вниз, держа верхнего па 
голове в стойке па руках. Этот трюк, требующий высочайшего ма-



стерства, был выполнен впервые в совет
ском цирке и пока еще никем не пов
торен.
Э к в и л и б р и с т и к а  н а  п е р е х о д н о й  
л е с т н и ц е .  Лестница, называемая в 
цирке переходной, представляет простей
ший снаряд, укрепленный вертикально в 
центре манежа с помощью тросовых ра
стяжек. Иногда лестницы ставят на спе
циальный пьедестал. Высота, ширина 
лестниц и расстояние между ступеньками 
в каждом отдельном случае зависят от 
творческих задач номера. Изготовляется 
лестница чаще всего из металлических 
труб. Переходные лестницы устанавлива
ют иногда и в два яруса — одну над дру
гой — или в форме стремянки. Иногда пе
реходную лестницу укрепляют на вра
щающемся пьедестале. В этом случае де
монстрация трюков получает круговой 
обзор.
Принцип работы на переходной лестнице 
заключается в следующем: нижний, ба
лансируя верхнего в одном из трюковых 
положений, поднимается вверх по одной 
стороне лестницы и, перешагнув через 
верхнюю перекладину, спускается по дру
гой стороне лестницы, держась руками за 
ее боковины (рис. 103). В репертуаре 
верхнего три основных трюка: стойки на 
руках, на голове и на одной руке, фикси
руемые на голове нижнего (или среднего) 
и на перше, из которых и составляются 
различные комбинации.
Первыми переходные лестницы в совет
ском цирке освоили известные мастера
В. Мильва, А. Войницкий и В. Мирослав- 
ский. Их приемы работы и трюковый ре
пертуар и поныне являются основой этого 
вида эквилибристики. Артисты первыми 
освоили переход через лестницу с першем 
на лбу, позже вошедший в репертуар мно
гих эквилибристов как финальный трюк. 
Номера с переходной лестницей могут ис

полняться двумя участниками — нижним и верхним — и группой. 
В групповом исполнении значительно больше трюковых возможно
стей. Например, нижний может переносить через лестницу не одно
го верхнего, а сразу двоих, находящихся в каком-либо трюковом
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Рис. 106

положении: первый верхний -  в ручной стойке на голове н-“ ®иего^ 
а второй верхний -  в ручной стойке на шее пеРво™ ве^ е ( Р 
сты Юдианс -  Н. и С. Мачейкис и Г. Матарадзе; рис. 104).
Назовем еще несколько трюков, характерных для этого вида экви-



-шбрястики: переход через лестницу с
мершем, балансируемым в зубнике (арти- 
0Ты Лабецкие); переход с першем, балан-(У 1 Ы  V  О- ^  -Л ----------- /  7 X

сируемым на лбу, на вершине перша 
двое верхних в стойке на руках (артисты 
ДТидловские).
Иногда демонстрация номеров на переход
н о й  лестнице происходит на высоте. Так, 
артисты Н. Хибин и Р. Грилье устанавли
вали лестницу на площадке, венчающей 
пятиметровую мачту (рис. 105). Нередко 
трюки на переходной лестнице сочетаются 
с эквилибристикой па канате и па шаре.
Между двумя переходными лестницами, 
стоящими на расстоянии шести метров 
друг от друга, натягиваются два парал
лельных каната. Эквилибрист-нижний, ба
лансируя на лбу перш с верхним в стойке 
па голове, поднимается по переходной ле
стнице, доходит до середины канатов, опу
скается на площадку, лежащую на кана
тах, и сидя исполняет пируэт (продолжая 
держать перш па лбу), затем поднимает
ся, доходит до другой переходной лестни
цы и спускается по ней (А. Симадо и 
Д. Маслянов; рис. 106). На похожем аппа
рате артист И. Монастырский поднимает
ся по первой переходной лестнице, держа 
лобовой перш, на котором двое верхних 
фиксируют стойку на руках. Потом он 
встает на шар, лежащий на узкой колее, 
соединяющей две лестницы, и, балансируя 
па таре, движется до другой лестницы, 
затем спускается по ней (рис. 107).
Оригинален подъем с балансируемым 
першем, в котором использован старин
ный способ лазания по шестам, известный 
еще акробатам Древнего Востока, так на
зываемый «обезьяний лаз»: перехватывая 
шест руками, исполнитель одновременно 
переступает по нему ногами (рис. 108).
Выпускники циркового училища молодые 
артисты А. Полещук, В. Шемфельд, О. Аб
рамова, А. Бондарь первыми в нашем цир
ке показали такой интересный номер. Поднявшись на вершину ле
стницы с партнером, находящимся в одной из стоек (на одной руке, 
на голове либо на двух руках), нижний становится на специальную
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Рис. 108



сируя верхнего, перелетает с ним на другую переходную лестницу 
укрепленную на расстоянии шести метров от первой, а затем спу
скается по ней впиз. Особенно эффектен и сложен финальный трюк: 
перелет с першем, на вершине которого верхний фиксирует Стойку 
па голове.
Э к в и л и б р и с т и к а  на  в о л ь н о с т о я щ и х  л е с т н и ц а х .  
Волышстоящими называются лестницы, которые не имеют никаких 
креплений и устанавливаются па жесткой основе (пьедестал или де
ревянный щит) в вертикальном положении. Устойчивости лестниц 
исполнитель добивается соответствующими для каждого вида сна
ряда движениями.
Существует три разновидности вольностоящих лестниц. Первая — 
одинарная до 3 м длины и 40—45 см ширины. Держась за ее боко
вины, артист становится на первую ступеньку и усилиями рук и ног 
заставляет лестницу двигаться вперед-назад, сохраняя таким обра
зом равновесие. При остановке лестница теряет равновесие. Такая 
техника балансирования — короткие покачивания — позволяет ар
тисту взбираться на вершину лестницы и даже двигаться, стоя на 
ней, по наклонному трапу. Поднявшись на вершину, артист быстро 
переносит одну ногу через верхнюю ступеньку лестницы. Теперь 
покачивание ее осуществляется усилиями ног (в это время артист 
стоит на предпоследней ступеньке, упираясь коленом и подколен
кой в последнюю перекладину).
Номера на вольностоящей лестнице чаще исполняются группой. Это 
позволяет применять две-три лестницы, на которых работает одно* 
временно вся группа. Как правило, в трюковый репертуар входят 
элементы парной акробатики. Например, стойки руки в руки, голо
ва в голову, на одной руке, на двух (узкоручка), арабеск на голове 
нижнего и т. п. (рис. 109). Сложность исполнения трюков заключа
ется в том, что нижний должен заботиться о сохранении равнове
сия самой лестницы и одновременно балансировать партнера (парт
неров) .
Нередко в номера па вольностоящих лестницах вводятся трюки 
жонглирования, как сольные, так и групповые: перекидки между
участниками, стоящими па лестницах друг против друга. Иногда же 
номера на вольностоящих лестницах строятся целиком на жонглиро
вании.
Вторая разновидность вольностоящих лестпиц представляет собой 
две лестницы высотой 2—2,2 м и шириной 40—45 см, установленные 
на пьедестале также вертикально. Артист встает между ними, берет
ся за верхние ступеньки и, слегка раскачивая лестницы в стороны, 
плавно поднимается вверх, переступая ногами по ступенькам и пе
рехватываясь руками по мере подъема вверх. В таком положении 
исполнитель балансирует верхнего, стоящего у него в стойке па го
лове, на плечах, а также перш на лбу (рис. 110, 111).
Первым исполнителем эквилибристики на двух вольностоящих ле
стницах был артист П. Маяцкий, который, в сущности, положил на
чало этой разновидности жанра.

Рис. 109 Рис. 110 Рис. 111

Вольностоящая лестница третьей разновидности обладает особой 
конструкцией. Лестница также устанавливается вертикально. Ее бо
ковины сдвоены; в нижней части устроены специальные упорные 
лапки. Устойчивость такой лестницы по сравнению с описанными 
выше очень ограничена, а поэтому возможности выступления на ней
9—632



Рис. 112,113 Рис. 114

небольшие. Этим и объясняется ее редкое применение. Трюки на 
ней демонстрируются в качестве вставного элемента в сочетании с 
другими видами эквилибра.
Э к в и л и б р и с т и к а  н а  к а н а т е .  Эквилибристика на канате — 
один из паиболее древних видов циркового искусства. Конечно, ре
пертуар современных канатоходцев значительно усложнился по 
сравнению с репертуаром их родоначальников. Претерпели измене
ния и снаряд и установка аппаратуры. Партерные канаты укрепля
ют непосредственно па манеже на небольшой высоте (до 4 м ). Другие 
виды канатов укрепляют высоко над мапежем. Канат, на котором 
выступают современные эквилибристы, не пеньковый. Это стальной 
трос, натягиваемый между двумя мостиками специальным винтом 
с ленточной резьбой. Канат может быть укреплен не только гори
зонтально по отношению к манежу, но и наклонно, под определен-



Рис. 115

ным углом. В этом случае он называется наклонный или косой 
канат.
Балансирование на канате осуществляется с помощью длинного ше- 
ста-балансира (от франц. «Ьа1апсе» — коромысло, рычаг), который 
артист держит в руках перед собой в горизонтальном положении и 
движениями его вправо-влево удерживает равновесие. Канатоходцы 
выступают в одиночку, вдвоем и группой. В зависимости от состава 
номера меняется и характер выступления артистов.
Назовем некоторые трюки партерных канатоходцев: заднее сальто 
с плеч одного нижнего на плечи к другому нижнему, также стояще
му на канате; заднее сальто с подкидной доски, укрепленной на 
канате, на плечи к партнеру, стоящему на плечах нижнего (группа 
под руководством Р. Абакарова; рис. 112, И З ); прыжок верхнего 
с колонны из трех человек на плечи нижнего, стоящего на канате 
впереди колонны (артисты Алихановы). Эти трюки в цирке назы
ваются отрывными. Их исполнение на канате очень сложно, так как 
верхний приходит на зыбкую опору, а, кроме того, руки нижнего 
заняты шестом и он не может держать среднего за икроножные мыш
цы, как в трюках плечевой акробатики.
Среди неотрывных трюков назовем следующие: переход по канату 
четырех артистов, стоящих па плечах друг у друга (рис. 114); пе
реход группы из пяти человек в сложной конфигурации: трое ниж
них идут по канату друг за другом, между ними две девушки фикси
руют шпагат, упираясь ногами на головы пижних (артисты Ташкея- 
баевы; рис. 115); нижний движется па моноцикле (одноколесный 
велосипед), балансируя поясной перш, на котором верхний испол-

няет стойку на руках (Г. Григорян и С. Миносян; рис. 116); подъем 
и спуск по вольностоящей лестнице, поставленной на канат (М. м а 
пукян); подъем и спуск по наклонному канату с першем на л у, 
на вершине перша — партнерша (Н. и М. Ивановы; рис. 117)- 
Немало выдумки и фантазии вложено в создание оригинальных ап
паратов для канатоходцев. В качестве примера можно назвать тако 
необычный для цирка аппарат, как семаф ор-гигантсю нструи**- 
ванный старейшим мастером цирка Б. Кухаржем-Кох. Аппарат 
чем-то напоминает огромный семафор, подвижная сторона которо
го — стрела — медленно поднимается вверх, опускается на ПР0Т 
положную сторону, совершая оборот на 180 градусов, и возвращ -



Рис. 117

ется в первоначальное поло
жение. Л во время вращения 
стрелы на наружном узком 
ее ребре сестры Кох (теперь 
их сменили сестры Авдеевы) 
исполняют сложные трюки 
эквилибристики. Подвиж
ность рабочей части аппара
та усложняет артисту выпол
нение трюков и повышает 
зрительный эффект выступ
ления.
Одной из разновидностей ка
ната является шпрунг-канат, 
отличающийся от обычного 
тем, что он имеет специаль
ный резиновый или пружин
ный амортизатор, укреплен
ный за мостиками. Шпрунг- 
канат может подбрасывать 
артиста вверх (по принципу 
батута) и смягчать его при
ход после прыжка. Шпрунг- 
канат не натягивают туго, 
как обычный, поэтому он ви
брирует под ногами испол
нителя, усложняя его устой
чивость. Для сохранения 
равновесия на шпрунг-кана- 
те артисты пользуются ба
лансиром, несколько облег
ченным по сравнению с тем, 
какой применяется на кана
тах, не имеющих амортиза
торов.
Эквилибристы строят вы
ступления на шпрунг-канате 
с учетом его подбрасываю

щих и пассирующих свойств. В основе их номера прыжки на месте 
и прыжки по всей длине каната. При этом приходы выполняются не 
только на ноги, но и гораздо чаще в сидячее положение — в седам, 
а также верхом. Седамы исполняются боком, с поворотами (полпи
руэта и пируэт). Особенно интересны седамы, выполняемые в темп. 
Кроме того, на гапрупг-канате исполняют заднее и переднее сальто 
(отход на заднее сальто выполняется из положепия сидя и стоя на 
канате), а также прыжки через препятствия — столик, стул, удер
живаемые ассистентом над канатом. Прыжковые элементы на 
шпрунг-канате сложны, но очень эффектны. Сестры Кох



Э к в и л и б р и с т и к а  на п р о в о л о 
к е. В номерах этого типа демонстрн 
руются упражнения, выполняемые 
артистом, удерживающим равновесие 
на такой минимальной площади опоры 
как проволока. Эквилибристика на про
волоке стала развиваться в европейских 
цирках примерно с середины 50-х гг. 
прошлого столетия. Снаряд, именуемый 
проволокой, является разновидностью 
туго натянутого площадного каната. 
С давних времен в номерах этого плана 
применялась стальная проволока. Тех
нические сложности и неудобства в экс
плуатации, опасность разрыва, когда 
проволока, скручиваясь, может нанести 
тяжелую травму исполнителю, привели 
к тому, что ее стали заменять много
жильным мягким стальным тросом, бо
лее надежным и более удобным. Это 
произошло в конце 20-х — начале 30-х гг. 
нашего века. Но прежнее название это
го вида эквилибристики сохранилось до 
сих пор во всех цирках мира. 
Существуют тугая проволока и сво

бодная проволока, отличающиеся друг 
от друга устройством аппаратов, условиями применения и способом 
балансирования па них. Соответственно и упражнения, выполняе
мые на каждом из этих видов проволоки, различны.
Тугая проволока натягивается специальным винтом в горизонталь
ном положении между двумя мостиками, устанавливаемыми на рас
стоянии 6 8 м. В зависимости от характера исполняемых трюков 
натяжение троса регулируется — оно может быть более упругим и 
менее. Две тугие проволоки устанавливают параллельно друг другу 
(двойная проволока), либо крест-накрест (перекрестная), либо одну 
над другой (двухъярусная), а также под некоторым углом к мане
жу, что позволяет исполнять подъем вверх и скольжение вниз на 
ногах спиной вперед (рис. 118), или па роликовых коньках, или 
даже в стойке на голове.
Разнообразные вариапты установки проволоки расширяют творче
ские возможности артистов, позволяя создавать многочисленные 
трюковые комбинации. По способам балансирования и некоторой 
общности трюков тугая проволока близка к канату. Однако эти 
снаряды имеют существенное различие: трос проволоки меньшего 
диаметра, чем трос каната; равновесие на проволоке достигается с 
помощью веера, а пе балапсира. Веер представляет собой эллипс из 
металлического прутка, к концам которого прикрепляется ручка. 
Плоскость веера (зеркало) обтягивается тонкой прочной тканью-

Движения веером вниз-вверх вызывают сопротивление воздуха, что 
дает некоторую опору при балансировании. Веер получил распро
странение сравнительно недавно. Примерно до 30-х гг. балансиро
вание на проволоке осуществлялось с помощью небольшого зонтика, 
который артистка держала в руке раскрытым. Но веер оказался бо
лее удобным для балансирования, чем зонтик (прочнее, проще в 
эксплуатации, его легче держать, так как ручка находится сбоку 
плоскости, а не под пей, как у зонтика).
Трюковый репертуар этого вида эквилибристики долгое время со
стоял из хождения, бега, приседаний, поворотов, балансирования, 
сидя на стуле, поставленном двумя ножками на проволоку, балан
сирования, стоя на ступеньке лесенки, поставленной вертикально, 
и тому подобных упражнений (рис. 119). Легкость, изящество, пла
стичность движений, свойственных эквилибристике на проволоке, 
способствовали тому, что среди ее исполнителей были главным об
разом женщины. Мужчины стали осваивать этот снаряд позднее, 
причем расширение их трюкового репертуара шло за счет введения 
элементов акробатики. Так, мужчины начали переносить по прово
локе от одного мостика к другому партнершу, стоящую ногами па



Рис. 120 Рис' 121

плечах пижнего или па его голове. (С 30-х гг. в качестве пижиих 
стали выступать и женщины.)
Постепенно трюки усложнялись. Партнерши стали выполнять стои
ки на руках па голове пижнего. Увеличивалось и количество уча
стников номера. Назовем некоторые наиболее сложные трюки, пока 
занные в нашем цирке в разные годы. Знаменитая эквилибристка 
Нина Наито одной из первых стала переносить верхнюю в прямом 
копфштейне (голова в голову), в стойке на руках на голове, в ара
беске (рис. 120, 121, 122). Своеобразным рекордом этой артистки оы- 
ло исполнение па проволоке сложной прыжковой комбинации: ров 
дад, флик-фляк, заднее сальто (через темп). Заднее сальто и тепер 
является редким трюком иа проволоке, а комбинация Нины |
до сих пор никем не повторена.
Артистка А. Дашевская (также нижняя), дойдя до середины пр 
волоки с верхней, Л. Жирновой, стоявшей ногами на ее г о л о в е  с  ^  

дилась на проволоку в шпагате, вставала и продолжала перех д ^  
другому мостику (рис. 123). Она же переносила по проволоке 
лоппу из двух партнерш, стоящих на ее плечах. Кох*
Отличные достижения на двойной проволоке показали сестр

Достаточно назвать хотя бы такой трюк: стоя на двух проволоках 
и балансируя верхнюю — 3. Кох — в стойке на голове (голова в го
лову) , нижпяя — М. Кох — садилась на одпу проволоку, затем под
нималась и вставала на обе (рис. 124). Этот труднейший трюк так
же до сих пор пикем не повторен.
По принципу тугой проволоки в цирке созданы снаряды оригиналь
ной конструкции: артист И. Курзямов сконструировал движущуюся 
проволоку (трос продвигается между двумя мостиками по принципу 
велосипедной передачи); Н. Чумаков — проволоку, которой управ
ляет ассистент, отклоняя ее влево или вправо и таким образом осу
ществляя балансирование находящихся на ней артистов. Фактиче
ски на этом снаряде не артисты балансируют на проволоке, а 
проволока балансирует их. В таком номере отпадает необходимость 
в пользовании веером (рис. 125).
Кроме акробатики на проволоке исполняют и танцы, причем не от
дельные движения или па, характерные для большинства работаю
щих на проволоке, а целые танцевальные номера с единой хореогра
фической композицией и определенным музыкальным ритмом. При 
всем своеобразии этой формы эквилибристики нет оснований выде-



лять танцы на проволоке в особую разновидность жанра, так как 
исполнители в данном случае используют те же приемы сохране
ния равновесия.
Танцевальные номера на проволоке, очень популярные в старом 
цирке, одно время стали исчезать с манежа. В 30-х гг. артисты 
Якутские, создав оригинальный номер (в образе веселых матросов 
они задорно исполняли на проволоке популярное «Яблочко»), как 
бы заново пробудили интерес к танцевальной эквилибристике, у них 
появилось много последователей. Как наиболее интересные из но
меров этого плана следует отметить танцы народов (ХОР (Ь. ^ерои 
на), классические танцы (Н. Логачева, Л. Косяченко), украинские 
танцы (Т. Виноградова, В. Довейко), татарские танцы (А. Минули- 
на), классические мужские вариации (Г. Гвоздев), комические тан
цевальные переплясы (Артемьевы и Бурдон).
Исполнение танцев на проволоке требует от артиста совершенного 
владения техникой балансирования на весьма неустоичивои «танц
площадке», тонкого чувства ритма и специальной хореографической 
подготовки. Лишь в сочетании всех этих компонентов может ро
диться прекрасное, доставляющее эстетическое наслаждение произ
ведение искусства, каким является танец.
Характеризуя номера на свободной проволоке, следует отметить,

Эквилибрист Г. К урзям ов

что они не имеют такого трюкового разнообразия, как номера на

^ д Г я Б пЛр00ве0л0ка подвешивается между двумя мачтами (или 
Сво“  лД,и> закрепленными на манеже. Образующийся провис троса

Артист А. Мещеряков демонстрировал такой трюк, он лож, ' ‘
проволоке, раскачиваемой ассистентом. В момент ее наивысшего 
взлета артист совершал прыжок в кольцо, подвешенн У Ф Р

В есГм Гслож еТи ^"нГересен номер на оригинальной Двойной -  одна 
над д р у г о й  —  вращающейся свободпой проволоке, которы 
а р т и с т ы  грузинского цпрка Лалашвили. Благодаря конструкции ап



Рис. 125

парата обе проволоки с находящимися на них исполнителями пере
мещаются, меняясь местами (верхняя становится нижней, а ниж
няя — верхней), и, кроме того, вращаются по кругу. Это позволило 
ввести в номер ряд новых трюковых комбинаций (рис. 127). Сво
бодная, шаткая, болтающаяся проволока очень выигрышна в номе
рах комедийного плана. Впервые такой номер в нашем цирке пока
зали артисты Р. Славский и А. Воронцова. В их образно решенной 
лирико-эксцентрической сценке неуклюжий, робкий влюбленный, 
«не умеющий» ходить по проволоке, после ряда забавных перипетий 
становился заправским балансером.

В. Сербина

А сколько поистине комических трюков демонстрировал на свобод- 
Пттрг Попов! Здесь и жонглирование кольцами, и 

.  п о « к  кепки, упавшей с головы
И  зацепившейся за тросточку,-каж ды й из этих трюков он проде
лывал удивительно легко, изящно, подчеркивая великолепное

§ к Т и л и абРр и с ; и к а  н а  ш а р е .  Балансирование на шаре -  древ
н е е  искусство. Известно настенное изображение танцовщицы на 
шаре в «позе богини Фортуны», найденное при раскопках Помпеи. 
ТТТпг) шля эквилибристики представляет собой прочный каркас круг- 
д а й  формы выполненный из коротких, склеенных брусков, которые 
обтягивают прочной тканью. Ткань покрывают масляной краской 
Выступают эквилибристы в обуви на тонкой резиновой или кожаной 
попошве предохраняющей от скольжения. К тому же поверхность 
шара посыпают канифольной пылью. Размер и вес шара зависят от 

Для исполнения акробатических трюков, требую- 
ших Устойчивости, шар должен быть тяжелее и большего диаметра, 
нежели шар, используемый жонглерами, который легко поддавался 
бы передвижению.
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Рис. 126

Шар — довольно неустойчивая опора для балансирования, так как 
оп катится во все сторопы. Артист, находящийся на шаре, должен 
непрерывно регулировать его ход: направлять, замедлять или оста
навливать и, сохраняя равновесие, одновременно исполнять трюки 
с партнером (партнерами).
Число участников номера на шаре может быть от двух п более. 
Трюки чаще всего демонстрируются на движущемся шаре. Техника 
передвижения на нем несложна: переступая ногами и одновременно 
слегка наклоняя туловище в нужном направлении, артист заставля
ет шар катиться с заданной скоростью вперед, назад, в стороны — 
куда требуется. Скорость движения шара может быть различной. 
Она зависит от трюковых условий. В репертуар, исполняемый на 
шаре, обычно входят трюки парной акробатики.
В групповом исполнении трюковые комбинации более сложны, раз
нообразны, а значит, и интересны. Приведем несколько трюков пар
ной и групповой эквилибристики на шаре.
Двигаясь по кругу манежа, нижний балансирует на голове верх
него в стойке на одной руке (братья Маренковы; рис. 128). Стоя на 
шаре, нижняя балансирует поясной перш с верхним в стойке на 
руках (Е. Мюльберг и В. Миенко; рис. 129). Верхний исполняет 
заднее сальто с плеч одного нижнего, стоящего на шаре, на плечи 
другого, стоящего позади первого; нижний, стоя на шаре, держит

0а плечах партнера, балан
сирующего перш на лбу с 
верхним 'в стойке на руках 
(артисты Левкины; рис. 130).
Артисты Газарян демонстри
руют оригинальную колонну 
из трех (рис. 131).
13 эквилибристике на шарах 
могут исполняться также и 
Элементы акробатической 
вольтижировки, например 
полфлик-фляка с рук одного 
пижнего в стойку на руках к 
другому. Эффектен и такой 
акробатический этюд: ниж
ний по узкому желобу под
нимается на шаре на высо
кий пьедестал, балансируя 
при этом партнершу, стоя
щую ногами на его голове 
(артисты Ярославские; рис.
132).
Э к в и л и б р и с т и к а  н а 
к а т у ш к е .  Реквизит, назы
ваемый в цирке катушкой, Рис 127 
представляет собой гладкий

К Й  =  нГиндТ'длииой 25—30 «  и « - 1 6  »и 
пе Обязательной принадлежностью такого реквизита является дер 
вянная дощечка 5 0 -0 0  см в длину и 1 4 -1 0  см в ширнну, которая 
кладется на круглую поверхность катушки. Артист встает на края 
дощечки Чтобы сохранить равновесие, он, попеременно сгибая ноги 
в коленях уравновешивает горизонтальное положение дощечки, не 
давая катушке выкатиться из-под него. Иногда для усложнения 
баланса вместо доски используют квадратную раму в виде япщ 
без дпа и крышки. В некоторых случаях доску снабжают теми или 
иными приспособлениями, необходимыми для выполнения отдельных

Номера на катушке получили широкое распространение в цирке в 
20-х гг А впервые этот реквизит был применен (и запатептова ) Р ~  
зильским артистом Васксе для исполнения отдельного трюка Ориги
нальность реквизита привлекла внимание артистов цирка что и спо
собствовало рождению новой разновидности эквилибристик: . 
Эквилибристика на катушке, как правило, Демонстрируется на 
пьедестале. При сольном исполнении номер строится на одной или 
нескольких катушках, поставленных друг на друга в различных по 
ложепиях — горизонтально и вертикально. Удерживание равнове
сия но пирамиде, составленной иа нескольких катушек,— наиболее



•О. Попов

Рис. 128 Рис. 129

распространенный трюк сольного выступления. Сложность его за
ключается в том, что при многоэтажной пирамиде движение кату
шек крайне ограничено, и поэтому от исполнителя требуется высо
коразвитое чувство баланса.
Приведем несколько примеров наиболее сложных трюков, демонст
рируемых в сольном исполнении. Артист Н. Подгорный применяет



пьедестал, к которому с одной стороны крепится лестница с пятью 
широкими ступеньками. На каждой ступеньке — по катушке. Дос
ка для балансирования, используемая Н. Подгорным, снабжена ре
менными петлями, в которые он вставляет носки ног. Артист по
очередно запрыгивает на каждую катушку вместе с доской, подни
маясь таким образом на пьедестал. Восхождение на высоту 
осуществляется и по-другому: на первую катушку артист кладет 
доску и ставит по краям ее вертикально еще две катушки. Накры
вает их доской. Балансируя на этой шаткой пирамиде, он сооружа-

\

Рис. 132

удерживает р а в н ов еси е™ ! р положениях (горизон-
шек, поставленных друг на друга п
тально и вертикально; рис. Ь катушках имеет несколь-
В парном ис“ ° ” =ен™  стниками номера являются нижний и
ко ииои ^аРа^ в^  ; / с этим распределением ролей строятся 
верхнии и в соответствии г верхнего, поднимается
трюки. Например, нижнии, поставленной на пирамиду

ступенькам прифепля-
из двух катушек. Дл5 ДР5 Здесь используется тройной
? ” ноТнав Г ^ Г Т ^ п Г Л . вершине ее н в^ии * удержи-
вает на голове партнершу в арабеске. й показана в
Групповая эк в и л и бр и сти к а . катушках впервые была



Рис. 133 р ис. 134

пижнего, стоящего на катушке, трюк голова в голову, переходит на 
плечи к другому нижнему, тоже стоящему на катушке напротив 
первого пижнего, и исполняет стойку-узкоручку; двое нижних 
держат па голове горизонтальную перекладину длиной 2,5 м, на ко
торой верхнии исполняет стойку на голове (рис. 136)- стоя на ка
тушках, двое нижних держат в руках короткие спортивные брусья 
на которых третии партнер выполняет гимнастическую комбинацию' 
затем переходит в стойку на руках на катушке, поставленной на 
брусья, и заканчивает комбинацию задним сальто на манеж 
(рис. 16/); в финале номера нижний, лежа на антиподной подушке 
держит на ногах площадку с катушкой, на катушке стоит другой 
партнер, удерживая верхнего в стойке руки в руки (рис. 138). 
с е л о  ф и г у р и с т ы .  Прежде всего необходимо пояснить, почему 
велофигуристы относятся к жанру эквилибристики. По своей кон-

Рис. 135
Рис. 136

„рукции велосипед м о ж е у = а ™  Д Г ^ Г д Г л ж Т ^ е т аЬЬ у»= :
пения на велосипеде выполняю дтом случае равновесие
НИЯ' апяется Га с ч е Г т о ч н о Т координации действий рулем, педалями сохраняется за сче! гм крттосипелистов свя-
„  вер п ™  (артист

Любой из этих трюков требуеть Умен^ Д ^ ^ ^ р а к т е р п ы е  для 
“ Ж и Г  Г ; Фи : Г ; Т Ы4 п р й Г в е л о ф и 4 и е » е  и дол
жны быть отнесены к жанру эквилибриста"™- ловкого

“ ^ с и ,Т с Г а Г в = , крутится на места н , одной „о-



^  ^елофигурист то вспрыгнет на велосипед, то пролезет сквозь 
р у, то пересядет с седла на руль, то встанет одной ногой на сед- 
по> Другую поставит на руль, или может поехать спиной к рулю 
или встать в стоику на руках на руле. Вот он отбросил одно колесо’ 

ВШ1Ку’ откРУтил руль и, вращая педалями, продолжает быстро 
хать, едва удерживаясь на раме и заднем колесе. Машина не пре

кращает свои бег даже в разобранном состоянии. Мы привели
Ь о к т н п й  тТтР10К01ЮЙ езды на велосипеде -  трудной, сложной и 
эффектной. Неискушенному зрителю действия велофигуриста в цир-
т^™ 0Гп^жПтт°пКа3аТЬСЯ ДаЖ0/ 0ГК1™и- 0н и не подозревает, сколько 
магниной ВЛ0ЖИТЬ’ 4 ы добиться столь виртуозного владения

В цирк велосипед попал из спортивных циклодромов (от грея —
«21С1 е » -к о л е со , «й гош оз»-м есто  для бега). Вначале выступле-

пня велофигуристов носили спортивный харак
тер, поскольку первыми исполнителями, при
шедшими па манеж, были спортсмепы-велофи- 
■ уристы. Некоторые из них в дальнейшем стали 
артистами. Они демонстрировали гонки в вело
корзине, несложную фигурную езду, всевоз
можные перегруппировки. Для их выступлении 
яа манеж настилали деревянные щиты — вело
сипедный пол.
Велокорзина — это высокая круглая (в виде 
бочки) решетчатая стенка, устанавливаемая на 
манеже. Ее вертикальные деревянные планки 
крепятся на некотором расстоянии друг от дру
га, чтобы сквозь них свободно просматривались 
действия артистов внутри корзины. Внизу вело
корзина имеет трек, с которого начинается за
езд на стенку. Езда по отвесной стенке, осно
ванная на законах центробежной силы, требует 
от исполнителя большой смелости и ловкости. 
Назовем наиболее распространенные трюковые 
заезды: обгон (гонки двух исполнителей, про
исходящие на разных уровнях корзины), езда 
навстречу друг другу; езда зигзагами; езда с 
завязанными глазами; езда с партнером, стоя
щим па плечах; езда, не держась руками за 
руль.
В цирке всегда существовало четкое разграни
чение между фигурной ездой на манеже и вы
ступлениями в велокорзине. Различен характер 
этих номеров, различно и их положение в про
грамме.
Велокорзииа занимала в программах старого 
цирка положение аттракциона. Номера имели 
большой зрелищный эффект. Однако со време
нем однообразные трюки примелькались, уста
рела и конструкция аппарата, не менявшаяся 
со дня создания ее известным гонщиком Ш. На- 
узеттом (90-е гг.), и к концу 40-х гг. нашего 
столетия велокорзины исчезли из репертуара

Рис. 138

цирка Фигурная езда на велосипедах, наооорот, получила довольно 
значительное развитие. От простейших перегруппировок, от езды па
рами, четверками, навстречу друг другу, так называемой гребенкой 
и т. п. до сложнейших трюков.
В первые десятилетия после возникновения этой разновидности э - 
вилибра велосипедисты ради привлечения публики подавали свои 
номера в форме спортивных матчей: «Поло на велосипеде», «Фу 
бол (или баскетбол) на велосипедах». Суть этих номеров сводилась 
к следующему. Разделившись па две команды, исполнители, сид



на велосипедах, стремились забить гол в 
сетку ворот противника. В руках у них 
были специальные ракетки, которыми она 
перебрасывали мяч друг другу и забрасы
вали его в сетки, установленные по про
тивоположным сторонам манежа. При иг
ре в футбол удары по мячу осуществля
лись передним колесом. Игра шла в боль
шом темпе, с должным спортивным 
азартом. Большое оживление в эти номера 
вносили комические персонажи.
Однако и спортивные номера просущест
вовали недолго, так как в условиях цирка 
пе имели самостоятельного значения. Ис
пользование велосипеда на манеже при
няло иное направление, имеющее трюко
вый характер. Сама по себе велофигу- 
ристика также прошла сложный путь раз
вития. В фигурную езду все более вводи
лись элементы акробатики и эквилибра. 
Значительно изменилась и конструкция 
циркового велосипеда: рама стала коро
че, уменьшился диаметр колес, измени
лись формы руля и седла, меньше стало 
колесо педальной шестерни цепной пере
дачи (хотя принцип действия и сама пе
редача остались такими же, какими их 
предложил в свое время Леонардо да Вин

чи). Повышенная нагрузка циркового велосипеда — в общей пира
миде он должен выдерживать несколько человек одновременно — за
ставила усилить прочность рамы.
Участие комических персонажей вызвало к жизни серию велосипе
дов оригинальной конструкции и формы.
Широко применяется в цирке и одноколесный велосипед различной 
высоты — от 80 см до 3 м, так называемый моноцикл.
Выступление велофигуристов идет, как правило, в высоком темпе, 
без пауз. Заезды следуют один за другим. Сольное выступление сме
няется групповым, комические трюки, выполняемые на специаль
ных машинах, чередуются с акробатическими трюками и пирами
дами.
Большинство трюков велофигуристов стали уже традиционными. 
Среди них немало сложных, например: сольные пируэты на заднем 
колесе, сидя спиной к рулю; пируэты из седла в седло — опираясь 
руками на руль, артист отрывается от седла и, описав в группиро
ванном положении полный оборот над рулем, вновь садится на ме
сто. Вдвоем исполняется стойка на руках с упором одной рукой на 
голову нижнего, сидящего на движущемся велосипеде, другой — на 
его руку (рис. 139); с плеч партнера, сидящего на плечах нижнего,

Рис. 140

третий партнер выполняет заднее сальто на плечи четвертого парт
нера, едущего сзади на моноцикле (рис. 140).
На моноциклах исполняются жонглирование, прыжки по широким 
ступенькам лестницы, забрасывание блюдец и чашек с носка ноги 
на голову. Артисты Вартановы, Асмус исполняли марш на фанфарах 
во время езды на разновысоких моноциклах. Получили распростра
нение парные акробатические упражнения на моноциклах. В нашем 
цирке впервые такой номер демонстрировали братья А. и Н. Польди. 
Еще в начале 30-х гг. они освоили такие сложные трюки на моно
цикле, как стойки голова в голову, руки в руки, узкоручка (рис. 1 1). 
На высоком моноцикле исполняется также балансирование партнер
ши стоящей в арабеске на голове нижнего или на лобовом перше, 
балансируемом нижиим (артисты Л. и Г. Карни; рис. 142). Ооще- 
цринятым трюком в номерах велофигуристов является групповая 
пирамида на одном велосипеде. В пей участвует до шести-восьми 
человек.



10. Федотов

В О ЗД У Ш Н А Я  ЭК В И Л И Б РИ СТИ К А

Х Г ^ Г р о д с т в е н п о  над — “ ^ а Г е ”  Ш е й н и н . -  спе
циальная 'трапеции! осжганая рабочая часть к о т о р о й  -  горизонталь-



Рис. 143

пая перекладина (гриф) — значительно тяжелее и несколько шире 
чем у трапеции гимнастической. Гриф представляет собой круглую 
металлическую ш т а н г у - 4 0 -4 5  «  в диаметре, верхняя сторона
н Г н ей 1 насечкой), чтобы артисту было удобнее стоять

< . На концах грифа укрепляются вертикальные стержни для
подвески снаряда к штамборту, благодаря чему снаряд приобретает 
большую устойчивость. Для утяжеления грифа к его концам при- 
крепляются металлические шары (они же выполняют и декоратив
ные функции). Чем тяжелее снаряд, тем он более устойчив. А  это 
является одним из основных требований к его устройству так как 
трюки на штейн-трапе выполняются не из виса, как н а г а м п а Г
1^Ьоп>>Ра1!гпЧИН’ 3 баЛаПСИруя ,1Ш сиаРяДе (0ТС1°Да и его название: «згепеп» по-немецки — стоять).
Причем балансирование в различных положениях осуществляется 
пи Г ш Г Ю ’ который не держится руками за вертикальные стро- 

Спаряд При. эт°м может быть неподвижным или находиться в 
раскачке прямой, боковой и круговой. Некоторые трюки исполня
ются на трапеции, раскручивающейся по вертикальной осп 
Для усложнения трюков на штейп-трапе применяется различный 
реквизит: лестницы, стулья и пр. Например, артист ставит на 
штеин-трапе вертикально небольшую лесенку! встает одной ногой 
на нижнюю ступеньку и, держась за верхнюю перекладину, в таком

Рис. 145
Рис. 144

атхитт гпутняет равновесие. Свободные рука и нога отведены положении сохрани тРбалансированию> Затем артист поочередно
в СТ°Р“ У следующие ступеньки. Балансируют и сидя на сту-поднимается на следую на гриф. Выступление на

штейн-трапе может сочетаться с итрой па музыкальных ипстру- 

ВсеТэ“ п виды балансирования демонстрируют чаще нсето ж енщ ину 

^ ^ ^ о п ф т м е ^ Г ^ о л ^ р а ^ а к ^ о ^ п л а п а  получим название нопф-

подо >1 Р опый репертуар вводятся и стойка двумя руками на 
голове в трюковый 1Ю пертуар^ вДуглубление грифа, а также стои-
велосипедном руле встаего ты дем0НСТрИруЮт трюки в движе-
ка на зубнике. Щ ■ гпускаюшемся (с помощью лебедки

”  Г ж е Т а “ к"чТваясь' или раскручиваясь
* ^ Т 44”  П р и м ен я л и  две формы маятяинового расвачивапня



Рис. 146 Рис. 147, 148

(по-цирковому— раскачки)— боковая и лицевая. Причем боковая 
имеет довольно большую амплитуду.
Номера на штейн-трапо демонстрируются соло, вдвоем и даже 
втроем. В этом случае трюки несколько видоизменяются. Например, 
стоя на голове, артист держит в одной руке вторую штейн-трапе, 
на которой партнер фиксирует стойку также па голове (рис. 145). 
В другом трюке, стоя на голове, артист держит в руках гимнасти
ческие кольца, на которых партнерша делает шпагат. Или — партнер 
балансирует на лесенке, положенной горизонтально поперек штейн- 
трапе, и одновременно держит па лбу партнершу, стоящую в ара
беске (артисты Н. и Г. Раевы; рис. 146).
Известный мастер цирка И. Папазов сконструировал оригинальный 
аппарат для выступления одновременно трех эквилибристов на трех 
штейн-трапе, подвешенных к одному круговому штамборту. На каж
дой из перекладин артисты одновременно исполняли стойку па го
лове, а в это время снаряды быстро вращались по кругу, а затем 
опускались вниз (рис. 147).

\
\
\
\
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К а н а т о х о д ц ы .  ^Воздушный канат подвешивается под куполом 
цирка. Его рабочий трос (в цирке его называют дистанцией) не- 
сколько длиннее, чем трос партерного каната, из-за чего в средней 
части воздушного каната возникает вибрация, затрудпяющая дей
ствие исполнителей. Во избежание этого канат по центру натяги
вается тонкими тросами, так называемыми «усами», которые про
пускаются через ролики. К концам «усов» подвешивают мешочки с 
песком, регулируя таким образом постоянное натяжение каната. 
Теперь канатоходцы редко применяют этот способ.
Равновесие па воздушном канате поддерживается с помощью длин
ного шеста-балансира, который для большей устойчивости артиста 
делается несколько тяжелее, чем балансир, применяемый на пар- 
терпом канате. Выступление па высоте требует от артиста повы
шенного внимания и особой осторожности. Для предохранения 
исполнителей от возможного падения под канатом подвешивается 
длинная сетка. Трудно точно установить, когда воздушные канато
ходцы стали ею пользоваться. Но западные исследователи утвер
ждают, что еще древнеримский государственный деятель Марк Ав-

релий, «увидев, как ребенок упал с веревки на землю и разбился 
насмерть, приказал, чтобы впредь под канатом стелили матрацы или 
натягивали сетку». Однако и такая предосторожность не всегда мо
жет оградить исполнителя от травм. Падение в сетку требует опре
деленного умения — падать нужно только на спину.
В 1933 г. артисты Свирины впервые в мировом цирке, а затем и 
труппа под руководством П. Тарасова продемонстрировали совер
шенно новые трюки на воздушном канате. Они органично соедини
ли баланс и акробатику. Нижние стали переносить по канату верх
них в стойках голова в голову, узкоручке, в стойке на одной руке 
па голове нижнего, а также колонну из трех партнеров, стоящих 
на плечах друг друга (рис. 148). Оригинален был и такой трюк: 
верхний (В. Свирин), стоя позади нижнего и оттолкнувшись ногой 
от его икроножной мышцы, запрыгивал на голову нижнего (Н. Сви
рин). Особенно сложными и интересными были финальные пере
ходы по канату. Например, трехъярусная пирамида (рис. 149) или 
переход нижнего с тремя партнерами. Двое балансировались им по 
краям коромысла, третий — на шее (артисты Тарасовы; рис. 150). 
Достижения Свириных и Тарасовых стали основой дальнейшего 
развития искусства канатоходцев, способствовали возникновению 
многих отличных номеров. Например, артисты Хибины освоили на 
канате некоторые трюки на ходулях.



Канатоходцы Волжанские

Но особенно больших успехов добились артисты Волжанские. Они 
не только создали ряд новых, уникальных трюков, но и демонстри
ровали их на аппарате, конструктивно усовершенствованном руко
водителем номера В. Волжанским. По ходу выступления канат ме
няет угол наклона, поднимается вверх, ослабляется для горизон
тальной раскачки.
Назовем лишь некоторые их трюки. Нижний скатывается на роли
ках по наклонному канату, балансируя партпершу, стоящую нога
ми на его голове. Поднимаясь по канату, нижний балансирует на 
лбу партнершу, стоящую в арабеске. Поднимаясь по канату, пиж- 
ний балансирует двух партнерш, стоящих на узкой дощечке, удер
живаемой им на голове.
Номер Волжанских вошел в число лучших номеров мирового цирка.

АТЛЕТИКА

Когда употребляют слово «атлет», имеют в виду чело
века физически сильного, с гармонично развитой мускулатурой.
В Древней Греции, где высоко почитали красоту и гармонию чело
веческого тела, атлетами («аШе1ез») называли участников спор
тивных соревнований. Художники и скульпторы античного мира, 
прославляя физическое совершенство человека, большое внимание 
в своих произведениях уделяли атлетам.
Необычайная физическая сила человека всегда привлекала к себе 
впимание. Состязания по поднятию тяжестей, национальная борь
ба и другие соревнования того же плана были неотъемлемыми эле
ментами праздников и гуляний многих народов. Постепенно такие 
состязания утрачивали чисто спортивный характер демонстрация 
физической силы стала приобретать элементы профессионализма.
В России выступления силачей известны еще с X V II в. Оии подни
мали гири, гнули подковы, железные балки, разрывали цепи, удер
живали на коромысле десять — двенадцать человек («живая кару
сель») и т. п.
Наряду с демонстрацией незаурядной силы в номерах атлетов, под
визавшихся на подмостках балаганов и провинциальных цирков, 
было немало обманного. Чтобы порвать цепи, сломать подкову, со
гнуть балку или монету, они применяли особую технику, секреты 
которой тщательно скрывали. Подчас их выступления превраща
лись в аптиэстетические зрелища. Явпо на невысокий вкус были 
рассчитаны такие трюки, как разбивание кирпича о голову чело
века, удары молотом по камню, лежащему на груди исполнителя, 
проезд автомобиля по телу атлета и т. п. Конечно, номера такого 
плана носили чисто рекламный характер и включались в программы 
для привлечения публики.
Другим видом демонстрации физической силы была борьба, кото- 
рая получила особенно широкое распространение в дореволюцион
ной России. Впервые показанные в петербургском цирке Чинизел- 
ли в 1904 г., чемпионаты профессиональной борьбы очень быстро 
утвердились на манеже и стали одним из самых популярных ат
тракционов.
Так называемая французская борьба процветала в любительских 
кружках, получивших распространение в России в 90-х гг. X IX  в. 
Первый кружок любителей атлетики, в котором молодежь с увле
чением занималась борьбой и поднятием тяжестей, был создан в 
Петербурге в 1885 г. доктором В. Краевским. Из этого кружка вы
шло немало способных атлетов.
Среди борцов-профессионалов, первенствовавших на чемпионатах 
России и за границей, особенно выделились И. Поддубный, И. Зай
кин, И. Шемякин, II. Крылов, Н. Башкиров, Н. Вахтуров, К. Буль, 
С. и В. Збышко-Цыгаповичи, Ф. Каптуров и другие.
Спортивный дух, первоначально царивший на состязаниях по борь
бе, под натиском кассовых интересов довольно быстро выветрился.



Профессиональная борьба приобрела коммерческий характер. 
Результаты схваток планировались заранее: искусственно разжи
гался интерес зрителей к отдельным борцам. Широко использова
лись такие приемы привлечения публики, как интригующая борьба 
под маской, розыгрыши «первенств», присвоение «чемпионских» 
титулов и т. п. В ход пускалась и игра на патриотических чувствах. 
Например, отыскивали в городе силача-любителя и привлекали его 
к участию в борьбе. Попятно, что такой местный силач обязательно 
должен был выйти в победители вне зависимости от своих действи
тельных возможностей. И, копечпо, зрители-земляки принимали его 
победу за чистую монету.
В цирковых чемпионатах существовало разделение борцов на ко
миков, героев, злодеев. Соответственно амплуа борцы и разыгрыва
ли свои выступления перед публикой. Героем чемпионата всегда 
становился тот борец, который больше нравился зрителям. Он обя
зательно «побеждал» всех, даже если не был самым сильным в 
чемпионате. Об этом заботились устроители чемпионатов в финан
совых интересах.
В кассовых целях для чемпионатов подбирались борцы преимуще
ственно огромного роста и большого веса. Каждый участник наде
лялся соответствующим его внешнему виду псевдонимом. Напри
мер, дядя Пуд, Ванька Каин, Циклоп и т. п. Далекая от спорта и 
от искусства цирка, такая борьба приобретала все более уродливые 
формы. Большая роль отводилась арбитру. Он задавал тон всему 
ходу чемпионата. Во время традиционного парада арбитр торжест
венно представлял публике каждого борца, особо подчеркнуто объ
являя его преувеличенные данные и надуманный громкий титул — 
«непобедимый», «знаменитый», «всемирно известный», «чемпион 
чемпионов» и т. п. Арбитр умело создавал видимость беспристраст
ного судейства, хотя сам участвовал в предварительном планирова
нии окончательных результатов. В перерывах между схватками ар
битр беседовал с «почтеннейшей публикой», отвечал на многочис
ленные, подчас каверзные, вопросы о борцах и борьбе.
Особую славу приобрел арбитр И. Лебедев, «дядя Ваня»,— один из 
первых учредителей профессиональных чемпионатов борьбы. В ка
честве арбитра он выступал вплоть до 20-х гг.
Лебедев посещал кружок Краевского. Образоваппый и остроумный, 
наделенный даром организатора и актерскими способностями, он от
лично умел «подогреть» интерес публики к предстоящему состяза
нию. Чемпионаты в русском цирке процветали. Но, как писал 
10. Дмитриев, «развитие борьбы на цирковых аренах свидетельст
вовало не о силе, а о слабости буржуазного цирка предреволюцион
ной эпохи» Правда, профессиональная борьба, демонстрируемая 
на манеже, в какой-то степени сыграла положительную роль в раз
витии русского спорта. Но все-таки «борьба — это чисто спортивное 
зрелище, лишенное образной сущности, поэтому, естественно, борь

1 Ю. Д м и т р и е в ,  Русский цирк, М., «Искусство», 1953, стр. 235.

ба не может быть отнесена к цирку в полном смысле этого слова»1. 
Профессиональная борьба демонстрировалась и в первые годы со
ветского цирка и даже была популярна среди некоторой части зри
телей. Однако растерявшая элементы народности, лишенная спор
тивного содержания, профессиональная борьба утратила свою эсте
тическую ценность. Ее пытались возродить в 30-е гг. в несколько 
«окультуренном» виде, но с сохранением старых форм демонстра
ции. Но это зрелище выглядело анахронизмом.
Борьба — это один из видов спортивных состязаний, таких же, как, 
иапример, бокс или фехтование, не имеющих никакого отношения к 
цирку. Советские спорстмены-борцы первенствуют на международ
ных соревнованиях, и вполне естественно, что театрализованные 
«чемпионаты» в цирке, являющиеся профанацией спорта, на кото
рых фальсифицировались физические и волевые качества человека, 
быстро изжили себя.
Иное дело — выступление цирковых атлетов. Художественно-образ
ная форма циркового номера позволяет, как сказал А. Луначарский, 
«преобразить простое физическое упражнение в выразительное 
средство искусства». И уже в первые годы советского цирка нача
лись поиски именно в этом направлении. Известный скульптор
С. Коненков в 1920 г. поставил композицию по мотивам легенды
о Самсопе, в которой цирковые атлеты в виде оживших скульптур 
изображали основные моменты героической борьбы Самсона за сво
боду своего парода. Эта работа имела успех и была одобрена нар
комом просвещения А. Луначарским.
В те же годы артист Я. Бахман создал номер, который давал ему 
возможность демонстрировать отлично развитую мускулатуру. Ар
тист стоял на специальном пьедестале под большим абажуром, осве
щавшим его фигуру, и принимал позы античных скульптур.
Были попытки привлечь атлетику к оборонной тематике. В номере 
«Краском Устинов» (30-е гг.) артист выступал в костюме команди
ра Красной Армии и в противогазе. Он выполнял упражнения с 
винтовкой, гранатами, пушечными ядрами, балапсировал на лбу не
большую модель пушки, демонстрируя перед напугапным «обыва
телем» (в его роли выступал партнер-комик) готовность к обороне. 
Одпако значимость и масштабность темы оказались пе под силу 
пантомимическому цирковому номеру — эксперимент был обречен 
на неудачу.
Более точпо жанру атлетики соответствовало воспевание в художе
ственно-образной форме могущества человека, его физических и 
духовных качеств, слитых воедино. Именно такими номерами и ут
вердилась атлетика на манеже советского цирка как самостоятель
ный жанр.
Жанр условно может быть подразделен на разновидности, каждая 
из которых объединяет номера, отличающиеся по форме и приемам 
исполнения. Это силовые жонглеры и атлеты.

( Ю. Д м и т р и е в ,  Русский цирк, стр. 235.



Силовой жонглер В. Херц

С и л о в ы е  ж о н г л е р ы .  Номера силовых жонглеров строятся на 
подбрасывапии тяжелых атлетических предметов. Соло, вдвоем, ред
ко группой они подбрасывают гири, ядра, перекидываются гирями, 
вращают в быстром темпе штапгу в руках, вокруг туловища и т. д. 
Стоя на «живом мосту»1, партнер демонстрирует упражнения с 
гирей.
Силовые жонглеры ловят на шею тяжелые ядра, которые подбрасы
вает вверх партнер или ассистент с помощью подкидной доски или 
специальной портативной катапульты.
Несмотря на некоторую общность приемов подбрасывания, отожде
ствлять силовых жонглеров с обычными нельзя. В данном случае 
термин «жонглирование» используется условно, лишь как афиш
ное обозначение характера действий исполнителя.
Силовое жонглирование в лучших традициях атлетики, которое де
монстрировали такие представители жанра, как братья Нелипович,

1 «Ж  и в о й  м о с т »  — положение, при котором атлет прогибает туловище так, 
что упирается в манеж головой и ногами. Силовой аттракцион под руководством Г. Новака



И. Боргунов и В. Херц, является одной из интересных цирковых 
форм.
А т л е т ы .  Выступление атлетов представляет собой демонстрацию в 
образно-художественной форме незаурядной физической силы. Ат
леты поднимают тяжелые штанги, удерживают одновременно не
сколько гирь, держат две-три гири на одной вытянутой вверх руке, 
поднимают гирю мизинцем, держат их в зубах. В силовом аттрак
ционе «Русский богатырь» артист Н. Жеребцов в роли добра молод
ца, наделенного огромной силищей, показывал на народных гуля
ньях свою богатырскую удаль. Он легко тянул возок с пятнадцатью 
девушками, держал на себе живую карусель, а в финале, стоя на по
мосте, приподнимал сразу двух быков. В другом аттракционе — 
«Атлетическая поэма»,— созданном известным атлетом Г. Новаком 
с сыновьями, силовые упражнения органично соединены с акроба
тикой и с жонглированием тяжелыми предметами.
Многие силовые упражнения, трюковые элементы и приемы, а так
же реквизит одинаково используются и силовыми жонглерами и ат
летами.
Показ в атлетических трюках недюжинной силы, осуществляемый 
образными средствами, делает силовые номера произведением цир
кового искусства.

ФОКУСЫ

Содержанием этого древнего жанра является демонст
рация замысловатых появлений, исчезновений, перемещений различ
ных предметов, животных и людей. Искусство фокусников !, создаю
щих иллюзию чудодейственных превращений, иногда называют «че
стным обманом». Их мастерство зиждется на быстроте и ловкости 
рук и на применении специальной аппаратуры.
Искусство фокусников — тонкое и сложное. Овладение им требует 
очень большого труда. Успех выступления фокусника зависит не 
только от изобретательности и оригинальности его трюков, по и от 
того, насколько он их изящно, легко, артистично преподносит. Зри
тели простят ошибку жонглеру или акробату, но с осуждением 
отнесутся к нечетким действиям фокусника. Ведь для них фокус — 
это интересная головоломка, и малейшая погрешность при демон
страции фокусов может обернуться провалом артиста. Поэтому 
кроме отличной техники исполнения артист должен обладать еще и 
находчивостью, чтобы уметь вовремя скрыть ошибку, завуалировать 
ее или превратить в «преднамеренную» шутку, как это делают опыт
ные мастера.
Наиболее интересные представители жанра, как правило, строят 
свои выступления в образно-игровой форме. Артисты либо непри-

■ Ф о к у с  (от нем. «Нокиз-Рокиз» —  л о в к и й  прием, ловкая проделка) — трюк, 
поражающий зрителя своей сверхъестественностью.

пужденпо разговаривают со зрителями, либо о б щ а ю тся  с залом 
только пантомимически. Исполнители умело об ы гр ы в а ю т  каждый 
фокус, в одних случаях откровенно показывая, что они лукавят со 
зрителем, в других — как бы иронизируя над своими действиями, 
в третьих — «изумляясь» тому, что у них получается. п  ,  
Искусство фокуса насчитывает несколько тысячелетий. <->но оыло 
известно, когда цирка еще не существовало. „ тт̂ „„п,т„
В Берлинском музее ГДР хранится д р ев п ееги п етск и и  папирус, 
в котором собраны народные предания об иллюзионном искусстве 
относящиеся к 2900 годам до и. э. Бродячие фокусники кочевали по 
всему свету, удивляя толпы людей необычным зрелищем, паио 
шее развитие искусство фокуса получило в страпах В о ст о к а , в осо
бенности в Индии, Японии, Китае. Всемирную славу снискали ин
дийские фокусники и факиры *. Это способствовало тому, что мн 
гие европейские представители жанра долгое время выступали
облике индийских магов. искусству
Искусство факиров — тоже род иллюзии. Начало этому У У
положили индусские и мусульманские бродячие монахЯ' 
пали болезни, толковали сны, показывали фокусы и выступа;
дрессированными животными. ТТТПгтт. к бп
В цирках факиры демонстрировали свою н е ч у в с т в и т е л ь н о с т ь  к оо- 
ли. Они прокалывали длинной иглой кожу, язык, щеки, приллы* 
лись к раскаленному железу, ходили голыми ногами по остры,
гвоздям, осколкам стекла и т. п. ттпгтве-
Однако наряду с настоящим мастерством среди фокустп ^ в  ^ ощ ь  
тало и откровенное шарлатанство. Выступлению фокусников о )яза
тельно п р и д а в а л а сь  таинствепность, с в е р х ъ е с т е с т в е н н о с т ь  «ВД
себя за магов и чародеев, которым будто бы п о м о га ю т  У Р 
ние силы, мнимые фокусники ловко вводили в з а б л у Ж Д е т а е  довер 
чивых людей, используя иллюзионную технику и ДрУгие приемы

Жрецы больших храмов, преследуя фокусников как представителен 
«дьявольского» искусства, сами широко пользовались Р 
и изобретениями в религиозных щелях. П р е д п р и и м ч и в ы е  служители 
культа -  египетские и вавилонские жрецы -  с помои;™ сложно 
аппаратуры, установленной в храме, показывали всевозможныь чу

Например, па фоне курящегося фимиама, при блеске ^
катах грома, появлялся «дьявол», сами открывались Двери_ а л т а р я  
из-под земли вырастали статуи богов и сам со б о
жертвенный огонь. - ^ «р т т ^ я
Подобные эффекты оказывали свое воздействие па людей, укрепа*
авторитет религии. Но, конечно, нельзя отождествлять
во священнослужителей и искусство артистов-фокуспИ1 о •
Этот жанр подразделяется па два вида: манипуляция

1 Ф а к и р  (от арабск. «ГаЫг» -  бедняк) -  исполнитель номера, основанного 
на демонстрации нечувствительности тела к физической боли.



М а н и п у л я ц и я  (от латин. «шапиз» — рука) — трюковое дейст
вие, основанное на виртуозной технике пальцев и отличной коорди
нации движений рук.
При показе фокусов манипуляторы, или престидижитаторы', как 
их называли в старину, оперируют преимущественно небольшими 
предметами: картами, шариками, монетами, платками, папиросами, 
часами, огарками свечей, спичечными коробками и т. п. Эти пред
меты неожиданно появляются в руках артиста, исчезают, подменя
ются другими, незаметно переходят из левой руки в правую и на
оборот — передвигаются между пальцами, пропадают и возникают 
вновь. На глазах у публики одно действие переходит в другое без 
единой запинки, настолько незаметно, ловко и быстро, что зритель 
не может обнаружить передвижения предметов в руках артиста.
Во время выступления манипуляторы часто пользуются различны
ми обманными движениями, или пассами (от франц. «раззег» — 
ловкий прием, маневр), отвлекающими внимание зрителей от основ
ного действия. Манипулятору бывает достаточно одного мига, чтобы 
незаметно выполнить нужный маневр.
Такая техника для манипуляций с предметами вырабатывается упор
ной многолетней тренировкой.
И л л ю з и и  — показ фокусов, основанных на использовании специ
альной аппаратуры. Хитроумные аппараты осуществляют всевоз
можные «загадочные» исчезновения и появления вещей, а также 
самого артиста или его ассистентов, служат для парения предметов 
и людей в воздухе, распиливания их или сжигания.
Устройство аппаратуры — специальные пружины, двойное дно, 
скрытые перегородки, особо рассчитанные механизмы, определенная 
установка зеркал и т. п.— позволяет артисту вводить зрителя в ув
лекательное заблуждение.
Все устройства и приспособления иллюзиониста тщательно замас
кированы; его Действия, так же как и действия ассистентов, деталь
но продуманы и отработаны. Каждый жест артиста или его асси
стентов имеет свое назначение, лишние движения недопустимы. 
Иллюзионисты, как и манипуляторы, широко пользуются отвлекаю
щими приемами. В нужный момент ассистенты могут незаметно 
загородить иллюзиониста от глаз публики, невидимо передать ему 
или забрать от него нужный предмет. Словом, роль ассистентов в 
номерах иллюзиопистов весьма ответственна. От пих во мпогом за
висит успех выполнения трюков.
В иных случаях иллюзионист без ассистентов вообще не может вы
ступать. Ассистент иллюзиониста должен иметь определенную под
готовку, в том числе и физическую. Чтобы спрятаться в очень тес
ном аппарате, а потом неожиданно появиться, ассистенту требуется 
акробатическая ловкость — ведь фокус происходит в считанные се
кунды. Вот почему опытные ассистенты высоко ценятся артистами 
этого жанра.
1 П р е с т и д и ж и т а т о р  (от итал. «ргев1о» — быстрый, «сНдио» — палец) — 
фокусник, проделывающий трюки за счет ловкости рук.

Э. Т. Кио

В иллюзионном аттракционе недопустимы никакие случайности, 
ошибки. Однако технически отлично исполненные фокусы — еще не 
искусство. Чтобы демонстрация отдельных фокусов воплотилась в 
художественный номер, необходима большая режиссерская работа по 
определению его композиции, стиля и оформления. И, конечно, от 
исполнителя требуется подлинное актерское дарование.
Создавая обширные программы, фокусники, как правило, сочетают 
исполнение трюков манипуляции с иллюзионными трюками.
Многие интересные фокусы, передававшиеся из поколения в поко
ление, дошли до наших дней. Нужно отдать должное изобретатель
ности и выдумке фокусников прошлого. Бродячие артисты подчас 
были и искусными мастерами различных приспособлении, аппара
тов. Еще и сейчас используется их реквизит и пекоторые из слож
ных и «хитроумных» аппаратов.
Иллюзионное искусство применяет достижения и науки и тех
ники: движущиеся и звучащие автоматы, «волшебный» фонарь («Ла- 
терна магика») и различные оптические приборы. Значительно 
расширились возможности жанра за счет открытия новых законов 
физики и химии в X V III—X IX  вв.
Из Египта и Ассиро-Вавилонии иллюзионное искусство попало в 
Сирию и Византию, оттуда пришло в Россию.
Начиная с XV III в. Россию посещали многие иностранные маги. 
Великосветская публика благосклонно принимала гастролеров и с 
препебрежением относилась к русским артистам. Чтобы облегчить



получение контракта, многие из них вынуждены были скрывать свои 
имена под иностранными псевдонимами.
Одним из первых, кто нарушил эти традиции, был артист русского 
цирка Гордей Иванов. Приобретя за границей отличную иллюзион
ную аппаратуру, он выступал в России под своей фамилией. Его ба
лаган, который назывался «Народный театр», переезжал из города 
в город.
Фокусники дореволюционной России (да и в первые послереволюци
онные годы) выступали преимущественно в балаганах и на сценах 
театров — цирковой манеж имеет круговой обзор, а это затрудняет 
демонстрацию большинства фокусов.
После Октябрьской революции, в соответствии с задачами нового 
цирка, жанр «Фокусы» получил иное направление развития. Прежде 
всего началась чистка номеров от мишуры, нарочитой таинственно
сти, мистики. Постепенно стали исчезать глотатели шпаг и лягушек, 
всевозможные псевдофакиры, «короли цепей», «египетские маги», 
имитаторы харакири с их грубыми, антиэстетическими фокусами и 
приемами. Жанр освобождался от всего того, что не соответствовало 
запросам нового зрителя.
В 1929 г. партнерша знаменитого Касфикиса, первая жешцина-ил- 
люзиопист Клео Доротти (К. Карасик), создала иллюзионный ат
тракцион с крупной аппаратурой и большим количеством ассистен
тов, приспособив его показ к условиям цирка.
Вслед за ней и другие мастера этого жанра — Алли-Вад (А. Вадимов), 
Кио, М. Марчес — начали выступать в цирках. Они создали много 
новых оригинальных трюков, изобрели много новых приемов, позво
лявших демонстрировать высокохудожественные иллюзионные но
мера на манеже.
Многие фокусы перестали быть загадкой. О секретах и технике их 
исполнения, об устройстве аппаратуры можно прочесть в книгах, на
писанных мастерами этого ж анра'. Хотя на первый взгляд разобла
чение фокусов снижает «секретность» (фокусы тем и интересны, что 
заставляют зрителя раздумывать над их исполнением), но частич
ное разоблачение способствует творческим поискам, созданию новых 
трюков и приемов.
Огромная роль в развитии иллюзионного аттракциона советского 
цирка принадлежит знаменитому мастеру фокусов Кио (Эмиль Те
одорович Ренард). С помощью авторов, режиссеров, художников Кио 
сумел найти интересную форму театрализованной подачи иллюзии. 
Это были целостные представления со своими декорациями, постано
вочными эффектами, механическими трюковыми устройствами, с 
участием целого ансамбля специально подобранпых ассистенток и 
ассистентов.
Кио значительно расширил возможности древнего жанра. В его вы
ступлениях различные превращения и исчезновения получили иро
ническую окраску— не случайно здесь нашлось дело и клоунам.
' К и о ,  Фокусы и фокусники, М., «Искусство», 1958; А. В а д и м о в ,  Искусство 
фокуса, М., «Искусство», 1959.

Иллюзионные номера Кио откликались на международные и быто
вые темы, которые преподносились в сатирическом ключе. Это зна
чительно обогатило жанр, придало ему актуальное звучание. До Кио 
па нашем манеже ни один иллюзионист не обращался к политиче
ской сатире.
В остросатирическом памфлете «Голова с Уолл-стрита» изобража
лись герои американских комиксов, злодеи из гангстерских фильмов, 
пародировались модные западные танцы. В пантомиме «Домик на 
окраине Парижа» раскрывалась злободневная в то время тема — 
сбор подписей за мир под Стокгольмским воззванием. В «Домике» 
карикатурно-сатирически было представлено несколько фигур на
ших политических врагов. Выразительно был подан эпизод «Речь 
поджигателя войны». В данном случае Кио удачно использовал уме
ние артиста Я. Шехтмапа извергать изо рта огонь для создания об
разной, по-плакатному яркой характеристики «огнедышащего» под
жигателя войны. я
Таких сценок и злободневных пантомим у Кио было много, и  каж
дая из них решалась средствами иллюзионного жанра. Заслуги вы
дающегося артиста получили всемирное признание. Постановлением 
Международной артистической ложи в 1960 г. Кио была присужде
на золотая медаль, которой за все годы существования Ложи удо
стоилось лишь четыре артиста цирка: итальянский жонглер о. 1а- 
стелли, мексиканский гимнаст А. Кодона (первый исполнитель трой
ного сальто в воздушном полете), знаменитый клоун Ч. Ривельс и 
Кио. Лондонский магический клуб, объединяющий фокусииков-про- 
фессионалов и любителей, избрал Кио своим почетным членом, и на 
Доске славы, где записаны имена лучших иллюзионистов мира, 
имя Кио стоит на первом месте. Созданный им аттракцион и сей
час украшает цирковые программы. Дело отца продолжают его 
сыновья — Эмиль и Игорь.
Достижения Кио оказали огромное влияние на творчество наших 
мастеров этого жанра. Артисты А. и Р. Сокол создали оригинальиыи 
аттракцион «Чудеса без чудес» (ныне выступает их сыи О. Сокол). 
Назовем несколько трюков этого аттракциона. Артист дает зрителю 
подержать лампочку без проводов, и она загорается. Над холодиль
ником жарится яичница. Со своего места зритель может разговари
вать по телефону с любым абонентом города и слышать его ответ, 
не имея в руках телефонного аппарата. Находящийся в манеже ро
бот точно выполняет задания зрителя и т. д.
Вероятно, в аттракционе «Чудеса без чудес» не все соответствует 
природе циркового искусства. Однако без поиска новых форм не мо
жет быть развития жанра.
Новое слово в иллюзии сказал и И. Символоков. Его аттракцион «Во
дяная феерия» — зрелище яркое, увлекательное, сценически эффект-

Мы убедились — древнее искусство фокуса обрело в советском цир
ке новое содержание.



ВЕНТРОЛОГИЯ 1

Этот вид искусства основан на умении исполнителя го
ворить без артикуляции губ. Другое название жанра — «чревовеща
ние» (чрево — славянское живот). Но вещать животом невозмож
но. Звуки речи у вентролога, как у любого человека, образуются в 
голосовом аппарате. Чтобы уметь произносить слова, фразы, не ше
веля губами, требуются длительные тренировки, в процессе которых 
значительное место уделяется постановке дыхания.
Во время выступления вентролога у зрителя создается впечатление 
будто слова произносит не один человек, а несколько.
Раньше антрепренеры, стремясь ошеломить публику, скрывали ис
тинную природу искусства вентролога, окружали его ореолом таин
ственности, сверхъестественности.
Тонкое владение голосовыми связками в сочетании с актерским ма
стерством дает возможность вентрологам строить свои номера в 
форме диалога с куклой (или собачкой). Это, как правило, шуточ
ные сценки.
Благодаря несложному устройству внутри куклы артист может не
заметно приводить в движение нижнюю челюсть куклы, поворачи
вать голову, жестикулировать руками, создавая видимость ее ожив
ленного участия в разговоре. Естественно, движения куклы выпол
няются артистом синхронно с произносимым текстом, благодаря 
чему диалог получается особенно убедительным. Этому же в значи
тельной степени способствует и тембр голоса, интонационная мане
ра, которые артист подбирает соответственно типажу куклы: то это 
задорный голос непослушного мальчишки, то глухой говор дедушки, 
контрастирующий с нормальным голосом самого артиста.
Слова и фразы, из которых составляется диалог, подбираются таким 
образом, чтобы их было удобно произносить без артикуляции губ. 
Тщательно отрабатываются и все движения исполнителя, необходи
мые в общении с партнером. Искусство вентрологии доступно далеко 
не каждому. Поэтому помера вентрологов чрезвычайно редки как 
у нас, так и за рубежом.
Одним из первых вентрологов в России был артист Г. Донской, мно
го лет выступавший в лучших эстрадных и цирковых программах.

1 В е н т р о л о г и я  (от латин. «уеп1ег» — живот, «1о§оя» — слово).

Оп оставил манеж в 1949 г., в возрасте восьмидесяти пяти лет. У с
пешно демонстрирует свое искусство и его дочь М. Донская. Оставив 
цирк в 30-х гг., она ушла па эстраду, где выступает и сейчас, теперь 
уже вместе о дочерью Е. Донской.
Среди других наиболее видных представителей этого жанра можно 
назвать артиста Г. Бавицкого.

ИМИТАТОРЫ

Так называют артистов, которые умеют искусно подра
жать различным звукам. Их второе название — звукоподражатели. 
Умение точно воспроизводить определенные звуки достигается с по
мощью соответствующей тренировки голосового аппарата. Имити
руя тот или иной звук, артист либо частично прикрывает рот ладо
нью, закрывает пальцем одну или обе ноздри, либо меняет интона
цию голоса, либо определенным образом складывает губы. 
Выступление звукоподражателей обычно идет в форме сценки. На
пример, «Утро в деревне». Зритель слышит, как голосит петух, 
кудахчут куры, хрюкает свинья, мычит корова, лает собака и т. п. 
Или сценка «В лесу» — слышится пение и щебетание птиц. Инте
ресна имитация звучания музыкальных инструментов в сценке «Че
ловек-оркестр» — артист воспроизводит сольные партии трубы, сак
софона, тромбона, гитары.
Звукоподражание — редкая профессия. Среди немногих мастеров 
этого жанра в цирке особым успехом пользовался А. Корелли.

ЖИВАЯ СЧЕТНАЯ МАШИНА

Представители этого жанра демонстрируют мастерство 
быстрого и точного счета. Различные математические действия про
изводятся в считанные секунды. Цирковые математики легко скла
дывают многозначные цифры, которые зритель записывает столбиком 
в несколько рядов, множат шестизначные цифры на шестизначные, 
возводят числа в квадрат, в куб, извлекают квадратные и кубические 
корни и пр. Менее чем за полторы секунды суммируются четыре 
строки трехзначпых цифр.
Вот за спиной артиста зритель пишет мелом на доске несколько 
больших чисел порядка десятков и сотен тысяч. Артист окидывает 
коротким внимательным взглядом всю массу цифр и, отвернувшись 
от доски, мгновенно объявляет сумму. Или на розданпых им дощеч
ках зрители пишут несколько чисел. Артисту достаточно одного взгля
да, чтобы объявить точную сумму. Невероятно трудными и быстры
ми вычислениями в уме поражали известные исполнители этого 
жанра — Р. Арраго, Я. Хейфиц, Я. Острин.
Конечно, выступать в роли вычислительной машины может далеко 
не каждый. Артист должен обладать феноменальной памятью и иск
лючительными способностями, приумноженными упорной многолет
ней тренировкой.



Вначале артист практикуется в быстром подсчете нескольких одно
значных цифр, написанных столбиком одна под другой и в строчку. 
Причем оп запоминает столбик щифр не только сверху вниз, но и 
снизу вверх. Затем переходит к тренировке быстроты подсчета 
цифр, разбросанных на бумаге в беспорядке. Постепенно задания 
усложняются, количество цифр увеличивается, а время подсчета 
сокращается. Таким образом у артиста вырабатывается быстрота, 
точность и прочность запоминания цифр. Благодаря чрезвычайно 
развитой зрительной памяти артист, отвернувшись от доски с циф
рами, продолжает как бы видеть их столько времени, сколько тре
буется ему для решения задачи.
Столь высокая зрительная и слуховая память может обнаружиться 
уже в детском возрасте. Например, в 1912 г. в цирке Чипизелли в 
Петербурге дебютировал семилетний мальчик Володя З'убрицкий, 
ставший впоследствии известным артистом, который с необычайной 
легкостью и быстротой производил в уме математические действия 
над большими числами.

МНЕМОТЕХНИКА 1
Это номера, построенные на искусстве запоминания. 

В основе таких номеров — совокупность приемов, помогающих ис
полнителю незаметно для зрителя передать партнеру возможно боль
шее число сведений о каком-либо предмете.
Номер мнемотехники строится следующим образом.
Один из исполнителей, находясь в зрительном зале, предлагает 
своему партнеру, находящемуся па манеже, ответить на вопросы 
зрителей. Задания оказываются самыми необычными: назвать имена 
выдающихся деятелей культуры, знаменитых ученых, изобретателей, 
прославленных поэтов, писателей, композиторов, государственных и 
политических деятелей, любимых артистов, даты знаменательных 
событий. Иногда зрители просят назвать предъявляемый ими пред
мет, номер денежпой купюры и т. п.
Вопросы произносятся шепотом на ухо исполнителю, переходяще
му от одного зрителя к другому. Иногда бывает достаточно корот
кого и быстрого задания партнеру: «Скажите, чье имя задумано?», 
«Назовите фамилию поэта», «Определите достоинство монеты», 
«Скажите, что гражданин держит в руке?» и т. п., чтобы тут же 
последовал точный и обстоятельный ответ. Эти помера всегда удив
ляют и восхищают зрителей, так как отвечающий не знает, что за
думал зритель, и называет предметы, которых не видит. В о зн и к а ю т  
предположения: уж не пользуются ли исполнители скрытым радио
передатчиком. Но современные достижения техники здесь ни при 
чем. В номерах такого плана действует особая техника за п ом и н ан и я  
и техника скрытой передачи вопросов и ответов.
Артисты, выступающие в этом жанре, пользуются специальным ко-
' М н е м о т е х н и к а  (от греч. «т п е т о ш к о п »  — память, «1ес1шета» — искус
ный) — искусство запоминания.

дом, своеобразным шифром, посредством которого и передается все, 
что нужно для ответа.
Кодирование в зрелищных целях было впервые использовано зна
менитым фокусником X V III в. Пинетти, который и стал основопо
ложником жанра мнемотехники. Постепенно этот код совершенство
вался.
13 основе кодирования — сложная система способов и приемов запо
минания и передачи нужных сведений. Во время выступления ар
тистов зрители обычно слышат короткие, отрывистые слова: «гово
рите», «отвечайте быстрее», «думайте, пожалуйста»— все это эле
менты «ключа» к задаваемым вопросам. Ничего не значащие для 
публики слова, повторяемые одним из исполнителей как бы между 
прочим, оказываются наполненными смыслом, понятным только 
отгадывающему. В самой формулировке вопроса уже содержится 
ответ.
Артист, находящийся в зрительном зале, старается концентрировать 
внимание зрителей на партнере, на его ответах, чтобы скрыть соб
ственную роль подсказчика.
Исполнители номеров мнемотехники должны постоянно расширять 
свои познания в самых различных областях: науке, литературе, ис
кусстве, музыке, истории и т. д.
Среди лучших представителей этого жанра назовем артистов Э. и 
А. Фор (Форины), И. Сун и Г. Агаронова, Т. Муравьеву и И. Сирен- 
ко, М. и Н. Шадриных.

СТРЕЛКИ (СНАЙПЕРЫ)

С давних времен в цирке и на эстраде были популярны 
выступления артистов, демонстрирующих доведенный до совершен
ства глазомер.
В дореволюционном цирке особенно распространена была демонст
рация сверхметкости на живых мишенях — одна из черт буржуазно
го цирка с его пристрастием к «смертным» номерам и нервной 
встряске публики. К вертикально установленному щиту прижима
лась девушка. Исполнитель с небольшого расстояния кидал в сторо
ну щита ножи или топорики таким образом, чтобы они втыкались 
в него в непосредственной близости от девушки. Столь опасная игра 
проводилась и с вращающейся живой мишенью. Конечно, подобное 
зрелище далеко от подлинного искусства. Естественно, что в про
граммах советского цирка такие номера не сохранились.
А вот демонстрация сверхметкой стрельбы из мелкокалиберных ру
жей и пистолетов получила довольно широкое распространение в 
30-х гг. Известные цирковые снайперы — Александровы, Гончарен
ко, Брунос, Тихоновы, Поповы — создали немало интересных номе
ров трюковой стрельбы. Они стреляли по неподвижным и двигаю
щимся мишеням из самых необычных положений: через спину, че
рез ногу, назад (с помощью зеркала), одновременно из двух ружей, 
гасили выстрелами пламя свечи. Мишенями для трюковой стрельбы



служили канифольные лепешки и падувпые шарики, подвешивае
мые перед щитом или на нем.
Конечно, демонстрация сверхметкой стрельбы, так сказать, в чистом 
виде, безусловно, ближе к спорту, откуда она пришла в цирк и на 
эстраду, чем к искусству. Цирку более свойственна демонстрация 
таких номеров в трюковом или тематическом плане.
Артисты Александровы создали сюжетный номер «Снайперы». Ма
неж был декорировап под фронтовую местность — с окопами, бугра
ми, оврагами (использовался специальный ковер и макеты). Меха
ническое устройство приводило в движение макеты солдат, танков, 
конницы. Снайпер, маскируясь в рельефе местности и передвигаясь 
по-пластунски, уничтожал их метким огнем. А когда в воздухе появ
лялись самолеты, снайпер сбивал и их.
Стрельба в цель из трюковых положений была известна еще во вре
мена Византии. Артисты Мильтоне (Г. Мельченко и М. Запашный), 
•будучи профессиональными акробатами, также сумели освоить 
стрельбу по мишепям из различных акробатических положений. 
Если учесть, что при фиксировании акробатических трюков колеба
ние исполнителя неизбежно, то станет ясно, насколько трудна мет
кая стрельба в подобных условиях, особенно при исполнении трюка 
голова в голову, когда верхний стреляет, стоя вниз головой.
Развитие стрелкового спорта снизило интерес к выступлению цирко
вых снайперов. На фоне достижений спортивной стрельбы цирковое 
снайперство, с его сравнительно короткой дистанцией (10— 12 м), 
перестало представлять зрелищный интерес, и поэтому подобные 
номера почти исчезли с манежа.

РОЛИКОБЕЖЦЫ

В начале нынешнего века во многих странах начали 
выпускать четырехколесные коньки-ролики для езды по твердым 
покрытиям. Ролики вошли в быт. Стали открываться скетипг-ринги. 
Цирк, чутко реагирующий на все новшества, пе остался равнодуш
ным и к роликам — на манеже появились помера роликобежцев. 
Поначалу это была фигурная езда (чаще всего парой — кавалер и 
дама) между различными препятствиями (вазы с цветами, бутыл
ки, бокалы), расставленными на круглом деревянном щите. Посте
пенно номера усложнялись. Значительно уменьшился размер щита. 
Потом его подняли на некоторую высоту над манежем — в виде 
•большого пьедестала. В номера роликобежцев начали вводить тан
цевальные движения и акробатические поддержки.
Первые выступления на роликах в советском цирке относятся к 
20-м гг. Братья Бренди (И. и С. Макареску) исполняли трюковое фи- 
гурпое катание. А Д. Гастон, демонстрировавший трюковое фигур
ное катание иа круглом пьедестале, завершал его стремительным 
спуском-скатом па роликах по двум наклонным проволокам.
В дальнейшем в выступления роликобежцев стали включаться трю
ки, основаппые на вращении (вертушки). Повиснув в зубнике, УД^Р'

живаемом партнером, артистка быстро вращалась вокруг своей 
вертикальной оси, а в это время партнер сам вращался на коньках, 
стоя на одном месте. Вертушки исполняются и в висе ногой в петле, 
удерживаемой партнером в зубнике, или в положении ласточка (ис
полнитель держит партнершу за руку и за ногу). В номерах такого 
плана выделялись роликобежцы Стефановские, Т. Муравьева и 
И. Сиренко, а в последние годы — Фомины. С 30-х гг. фигурно
трюковая езда на роликовых коньках стала демонстрироваться в груп
повом исполнении (шесть участников Левины и Гирченко, пять — 
Шиманские).
Номера роликобежцев все-таки ограничены по своим художествен
ным возможностям. Однообразное вращение иа тесном пятачке 
пьедестала быстро приедается и зрителям и исполнителям. Многие 
цирковые роликобежцы, стремясь расширить диапазон своих номе
ров, стали кататься по всему пространству манежа.
В середине 40-х гг. появились двухроликовые коньки. Однако рас
пространение они получили только на эстраде.
Яркое, динамичное, богатое трюковыми и художественными возмож
ностями зрелище удалось создать лишь тогда, когда артисты встали 
на обычные коньки.
Коньки засверкали на цирковом манеже как только появились кат
ки с искусственным льдом. В 40-е гг. возник групповой номер на 
льду (группа под руководством А. Шнейдера). Однако качество льда 
было еще весьма неважным. И это прежде всего отразилось на 
художественном уровне номера, который оказался недолговечным. 
Через некоторое время силами цирковой режиссуры и артистов был 
создан ансамбль «Балет на льду», творческая судьба которого ока
залась счастливой. Ансамбль живет и поныне.

* * *

К неосновным жанрам следует отнести и такие номера, 
как «Вращающиеся тарелочки», «Дьяболо», «Игра с большими обру
чами», «Игра с лассо и арканами» и др. В качестве примера расска
жем о двух номерах.
Номер «Вращающиеся тарелочки» строится следующим образом.
В углубления стола вставляются вертикально одиннадцать топких 
тростей, на концах которых быстро вращаются глубокие тарелки, 
раскрученные артистом. Исполнитель должен успевать вовремя под
кручивать то одну, то другую трость, чтобы вращение тарелок не 
прекратилось. Здесь важное значение имеет артистическое обыгры
вание этого действия — исполнитель должен суметь заставить зри
теля переживать: успеет или не успеет он подкрутить трости. 
«Дьяболо» — это игра с волчками. Она впервые появилась в Японии 
в 1825 г. под названием «Японский дьявол». Из Японии игра попала 
в Европу. Через некоторое время она вышла из моды и вновь воз
родилась лишь в начале X X  в.
Используя сильное вращение волчка, которое придается ему при 
раскручивании тонким шнурком, прикрепленным к двум палочкам
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(по принципу детской скакалки), артисты подбрасывают волчки 
вверх, перебрасывают друг другу, ловят на длинный шнур, натя
нутый горизонтально через манеж, заставляют волчок прыгать по 
шнуру. Сильное вращение волчка позволяет направлять его вверх 
по вертикально подвешенному шнуру и возвращать обратно вниз. 
Комбинаций с вращающимся волчком может быть множество. Игра 
с волчками обычно идет под музыку, ритм которой четко со гл а со в а н  
со всеми фазами движения волчка.
Суть номеров «Игра с большими обручами» и «Игра с лассо и арка
нами» понятна из их названий.

Цирковое зрелище включает и такие интересные тра
диционные формы, как «Пантомима», «Аппаратурные аттракционы», 
«Восточные игры», а также возникшие в наши дни «Цирк па льду» 
и «Цирк на воде».
Каждая из вышеназванных форм благодаря своеобразию не может 
быть отнесена к какому-либо жанру и требует самостоятельного 
рассмотрения.

ПАНТОМИМА 1

Большая цирковая пантомима (а именно о ней и пой
дет речь в настоящем разделе) — театрализованное, сюжетное пред
ставление с обязательным драматургическим конфликтом. Содержа
ние пантомимы передается в основном жестами, мимикой, пласти
кой и другими средствами театра и цирка с использованием 
акробатики, клоунады, эксцентрики, конных и балетных групп, 
феерических эффектов и батальных сцен. Иногда в пантомиму вво
дятся небольшие диалоги и монологи.
Искусство пантомимы выросло из народных обрядов, игровых и 
культовых отправлений. В виде представлений пантомима известна 
со времен Древней Греции и Древнего Рима, где она носила пе 
только увеселительный характер, но и служила целям упрочения 
рабовладельческого строя. Более двух тысяч лет назад на арене рим
ского цирка демонстрировались бои гладиаторов, схватки с дикими 
зверями, различные виды казни и другие устрашающие зрелища. 
В современный цирк пантомима пришла из ярмарочных балаганов 
и пародных театров. Эта игровая форма объединяет не только круп
ные сюжетные представления, но и небольшие пантомимические 
сценки, клоунады, интермедии. Известный русский клоун Д. Аль- 
перов в своих воспоминаниях «На арене советского цирка» приво
дит до пятидесяти названий пантомим из репертуара дореволюци
онного цирка. Сюжеты их были весьма разнообразны — героические, 
военно-исторические, романтические, среди них — пантомимы-бале
1 П а н т о м и м а  (от греч. «рап1оз» — все, «п и ш ет» — выражать).



ты, пантомимы-феерии. Как правило, они представляли собой воль
ную интерпретацию известных литературных произведений. Такие 
пантомимы, как «Стенька Разин», «Тарас Бульба», «Хаджи Мурат», 
а также детские— «Золушка», «Конек-Горбунок», пользовались ус
пехом у зрителя.
Постановке пантомим в дореволюционном цирке уделялось большое 
внимание. Они пышно оформлялись и были насыщены различными 
зрелищными эффектами. Роскоши костюмов и декораций, довольно 
сложной театральной машинерии придавалось первостепенное зна
чение, зачастую лишающее артистов цирка возможности проявить 
свое мастерство. Особенно славились пантомимами петербургский 
цирк Чинизелли и московский — Никитиных. В последней четверти 
X IX  в. в репертуаре цирка появились водяные пантомимы, быстро 
завоевавшие популярность у зрителя. Манеж и специально устанав
ливаемый барьер покрывали брезентом и заполняли водой. Шумя
щий водопад и пенящаяся лавина воды, подсвечиваемая прожекто
рами, создавали впечатляющее зрелище.
После Октябрьской революции, в условиях острой идеологической 
борьбы за новый цирк, встал вопрос о создании пантомимы рево
люционно-агитационного характера. Поначалу это были небольшие 
сюжетные идейно направленные прологи-апофеозы на темы дня, а 
также пантомимы революционно-агитационного содержания, напри
мер «Красный корабль», «Контора по найму прислуги» — сатира 
на белогвардейцев, «Мертвецы на пружинах» — буффонадная пан
томима о провале контрреволюционных заговоров. К 10-летию Ок
тября в разных цирках страны были показаны пантомимы: «Взятие 
Перекопа» (Первый московский цирк), «Зарево Октября» (цирк в 
Ростове-на-Дону), «10 пламенных лет» (Ленинградский цирк). 
В последующие годы небольшие постановки переросли в крупные 
героико-батальные пантомимы. Не все из них были удачными. Прой
дя сложный путь развития, традиционная пантомима утвердилась 
в современном цирке. Большая роль в ее возрождении принадлежит 
выдающемуся деятелю цирка Вильямсу Труцци. Им были постав
лены такие большие тематические представления, как «Черный 
пират» — о борьбе крестьян против феодалов, «Махновщина» (сов
местно с Э. Краснянским) — героико-батальная пантомима о граж
данской войне.
Творчество Труцпи наметило пути развития советской пантомимы. 
В 1930 г. В. Маяковский написал пантомиму (мимодрама, как он 
ее называл) «Москва горит» о революционных событиях 1905 г. и 
принял активное участие в ее постановке.
Приход в цирк В. Маяковского имел немаловажное значение для 
формирования новых традиций цирковой пантомимы — утвержде
ния идейной направленности и высокохудожественного литератур
ного текста. Маяковский широко использовал разнообразные жанры 
циркового искусства, сатирические, буффонадные, эк сц е н тр и ч е ск и е  
средства раскрытия образа, органически сочетая их с  героическими 
мотивами сюжета.

Из многих последующих постановок упомянем интересную панто
миму «Карнавал па Кубе», осуществленную в Московском цирке 
главным режиссером М. Местечкиным, и конно-балетную пантомиму 
«Бахчисарайская легенда» по мотивам поэмы А. Пушкина «Бахчи
сарайский фонтан», оригинально решенную цирковыми средствами 
режиссером Н. Зиновьевым и артистом Б. Манжелли.
Надо отметить, что удачи сопровождали те постановки, в которых 
была яркая драматургическая основа и где режиссеры отдавали 
предпочтение не театральным, а специфически цирковым средствам 
выразительности.
Итак, современная цирковая пантомима — это яркое художествен
ное зрелище, в котором можно воплощать важнейшие социально- 
политические темы, откликаться на значительные события времени.

АППАРАТУРНЫЕ АТТРАКЦИОНЫ

Примерно с конца X IX  в. в цирках мира получили рас
пространение и стали широко рекламироваться всевозможные меха
нические аттракционы. Так, в 10-е гг. нынешнего столетия стал из
вестен аттракцион «Мертвая петля». В основе этой аппаратуры 
разомкнутые желобовые скаты, которые использовались как для не
посредственного скатывания (лежа на животе), так и для перелетов 
с исполнением «мертвой» петли на автомобилях, велосипедах. 
Приблизительно в эти годы шумно рекламировался и другой аттрак
цион — «Человек-снаряд» (артиста выстреливали из огромной пуш
ки; пролетев значительную траекторию, он падал в сетку). 
Аппараты таких аттракционов были созданы на точном математи
ческом расчете. Здесь артист подчинен трюку, и успех аттракциона 
больше зависит от совершенства аппарата, чем от исполнительского 
мастерства артиста.
В угоду вкусам пресыщенной буржуазной публики подобного рода 
аттракционы преподносились как «смертные» номера, их исполни
тели нарочито обыгрывали опасность, преувеличивали степень рис
ка, изображали прощание с публикой и т. д.
Подобные приемы воздействия па зрителей не свойсТвеппы совет
скому цирку. «Артист советского цирка, в каком бы жанре он пи 
выступал, пикогда не изображает, не принимает иа себя роль чело
века, решившегося пойти на смертельный риск. Напротив, даже в 
рискованных ситуациях, неотъемлемых от ряда цирковых жанров, 
мастера советской арены подчеркивают не смертельную опасность, 
а бесстрашие, твердую уверенность в своих силах» '. Риск ради сен
сации, ради кассовых сборов не имеет ничего общего с человеческой 
смелостью, демонстрируемой в цирковых номерах. Вероятно, имен
но поэтому оказались недолговечными в программах нашего цирка 
возникшие под влиянием иностранных гастролеров аналогичные ат

1 Е. К у з н е ц о в ,  Арена и люди советского цирка, стр. 213.



тракционы («Полет на санях из-под купола щирка», «Гонки авто
торпед в воздухе» и др.), демонстрировавшиеся советскими артиста
ми в 30-х гг.
Конструкция аппарата «Полет на санях» представляла собой длин
ный, узкий, металлический скат, напоминающий лыжный трамплин. 
Верхний конец ската укреплялся высоко над форгангом, другой 
конец упирался в трехметровые стойки, установленные па манеже. 
По этой двенадцатиметровой горке артисты скатывались на санях, 
отрывались от нее и, пролетев сквозь подвешенный над центром ма
нежа вращающийся круг, приземлялись на специальный аморти
затор.
На подобном же аппарате исполнялись и «Гонки автоторпед в воз
духе». В момент отрыва от ската одна автоторпеда пролетала над 
другой, обгоняя ее. Для этого трюка скат в конце имел специальное 
разветвление. При повторном спуске в момент отрыва автоторпеды 
от ската один из артистов исполнял переднее сальто вместе с торпе
дой, в которой находился.
Естественно, наши артисты не обыгрывали особую опасность ат
тракционов, а, скорее, преподносили их в спортивном плане, и все 
же эти аттракционы вскоре исчезли с манежа. Интерес к ним про
пал прежде всего у  самих исполнителей, так как артист лишался 
здесь творческой самостоятельности, терял возможность демонстра
ции своего мастерства. В таких аттракционах техника приобретала 
доминирующее значение, трюк терял признаки искусства, становил
ся самоцелью.
Но советскому цирку вовсе не чужды аттракционы, основанные на 
смелых и опасных трюках, исполняемых с помощью специальных 
конструкций. Аттракционы, пропагандирующие в художественной 
форме достижения техники, подчиненной человеку, и помогающие 
раскрытию его лучших качеств, обогащают цирковое искусство.
В качестве примера аттракциона, который воспитывает решитель
ность и отвагу и в котором торжество человека над опасностью де
монстрируется в яркой, образной форме, мояшо пазвать «Шар сме
лости», показанный замечательным мастером цирка П. Маяцким 
с партнершей Н. Маяцкой (позже этот аттракцион исполняли Н. и 
М. Маяцкие). Аппаратура аттракциона представляет собой большой 
металлический сетчатый шар, подвешенный к куполу цирка. Вну
три шара артисты демонстрируют фигурную езду на мотоциклах. 
По ходу аттракциона шар раскрывается (нижняя половина его от
ходит вниз), а гонщики в верхнем полушарии продолжают трюко
вую езду. В этом эффектном аттракционе выступление идет при 
свете огней фейерверка.
Несомненно, творческий поиск в этой области приведет к созданию 
новых интересных аппаратурных аттракционов.

ВОСТОЧНЫЕ ИГРЫ

Еще до Октябрьской революции по городам России ко
лесили бродячие труппы артистов стран Востока, показывая на 
улицах и площадях фокусы, жонглирование, акробатические упраж
нения. Со временем многие из них обосновались в России, ассими
лировались и стали выступать в балаганах и провинциальных цир
ках. Таким образом некоторые виды циркового искусства Востока 
стали достоянием русского манежа.
Зрители старшего поколения, очевидно, еще помнят труппы Лю 
Кум-хая, Дзинь-Тао и других мастеров. Много лет демонстрировали 
свое искусство такие прославленные артисты, как Си У-ли, Ван 
Ю-ли, которые павсегда связали свою судьбу с нашей страной. 
Их многочисленные ученики и последователи, среди которых осо
бенно популярен Ван Тен-тау, и поныне выступают перед советским 
зрителем.
Восточные игры — номер, состоящий из традиционных элементов 
искусства народов Китая. К их числу относятся упражнения с тре
зубцем, бой па копьях и мечах, акробатические прыжки сквозь об
ручи, изнутри унизанные торчащими ножами, и прыжки через 
огонь.
Многие элементы эквилибристики (балансирование на першах, воль- 
постоящих лестницах), жонглирование тарелками, большими ваза
ми, различные хитроумные фокусы, популярные в современном 
цирке, пришли в Европу из стран Востока с конца прошлого века. 
В восточных играх как бы переплетаются элементы нескольких 
жанров: фрагменты акробатики, гимнастики, эквилибристики, жон
глирования — причем настолько тесно, что подчас трудно бывает 
обозначить границу между ними. Своеобразны трюки исполнителей 
таких номеров, необычен реквизит и снаряды, созданные еще в глу
бокой древности и используемые только артистами Востока. Напри
мер, китайский турник имеет толстую деревянную перекладину, ко
торую трудно обхватить пальцами, но на таком необычном грифе гим
наст отлично исполняет большие обороты вперед и назад. Упражне
ния на турнике тоже оригинальны: выйдя махом в стойку на руках, 
гимнаст затем делает «обрыв» на шею, на подколенки, а вращение 
вокруг перекладины исполняет, захватив турник локтевыми сгибами. 
Вместо гимнастических колец применяются длинные ремни, сви
сающие из-под купола. Повиснув па них, артист наматывает ремни 
на кисти рук и ловко поднимается вверх. Исполнив стойку на та
кой качающейся опоре, он резко переходит в планш и в этом поло
жении, быстро разматывая ремни, падает вниз, замирая над ма
нежем.
Оригинальны выступления на высоких вертикальных мачтах, по 
которым гимнасты искусно взбираются разными способами: или
«по-обезьяньи», или на руках (ногами вверх), или с помощью рыв
ков руками и туловищем с упором в плечо.



Высокая техника балансирования у артистов Востока сочетается со 
своеобразными трюками. Балансируя на голове десять-одинпадцать 
фарфоровых пиал, поставленных стопкой одна па другую, артист 
выполняет стойку на руках, перевороты, шпагат.
Широко распространены в восточных играх упражнения с тарелка
ми. Держа в каждой руке по нескольку длинных тонких бамбуковых 
тростей, на кончиках которых вертятся раскрученные тарелки, ар
тист легко выполняет всевозможные акробатические упражнения. 
При этом трости наклоняются почти до горизоптального положения, 
а тарелки не падают. Или, например, стоя на одной руке, артист в 
другой вращает тарелки па трех тростях. Балансирование тарелок 
сочетается и с построением акробатических пирамид, отличающихся 
своеобразием композиции и оригинальностью трюков.
Артисты искусно жонглируют тяжелыми фарфоровыми вазами, ба
лансируют их, подбрасывают и припимают па лоб в различных по
ложениях без помощи рук. Особое место в их репертуаре занимает 
«каучук». Причем в европейских цирках «каучук» — преимущест
венно женский номер, а у артистов Востока и девушки и юноши 
одинаково гибки, и элементы «каучука» входят почти в каждый их 
номер (как самостоятельный он исполняется редко).
Своеобразием отличаются и фокусы. Артисты не пользуются гро
моздкой аппаратурой, не применяют механических устройств, почти 
не имеют ассистентов. В основе их фокусов — ловкость рук и не
обычайная подвижность тела. Своеобразна и их исполнительская 
манера — они стремятся театрализовать подачу каждого фокуса. 
Приемы выразительности, живая актерская игра идут от древнего 
национального театра, объединяющего драму, балет, пантомиму, 
цирковое искусство, откуда впоследствии возникли самостоятель
ные труппы акробатов, гимнастов, жонглеров, фокусников. Мы не 
увидим у артистов Востока тех признаков, по которым припято 
определять так называемую «школьность» исполнения: вытянутые 
подъемы ног, выпрямленные колени, прямую стойку на руках. В ча
стности, стойка с богеном и согнутыми в локтях руками, уже давно 
изжитая в европейском цирке и спорте, у них тщательно сохраня
ется и переходит от поколения к поколению.
Многие элементы восточных игр являются составной частью номе
ров, исполняемых артистами советского цирка.

«ЦИРК НА ЛЬДУ». «ЦИРК НА ВОДЕ»

И в заключение несколько слов о новаторских дости
жениях советского цирка. К ним относятся «Цирк на льду» и «Цирк 
на воде», выпущенные Центральной студией циркового искусства. 
Опыт, полученный в работе над программой «Балет на льду», позво
лил тому же постановочному коллективу (режиссеры А. Арпольд, 
Н. Степанов) выпустить в 1964 г. аттракцион «Цирк на льду», кото
рый стал одной из крупнейших творческих побед нашего цирка.

М. Шаевская и Г. Будницкий

В ярком праздничном спектакле номера различных жанров испол
няются артистами, вставшими на коньки. Ледяная площадка по
требовала от участников спектакля не только освоения новой тех
ники, овладения новыми приемами, но и новой формы подачи 
номеров. Вот на ледяном, эффектно подсвеченном манеже демонст
рируются акробатические прыжки — три задних сальто, арабское* 
сальто и заднее сальто с фигурным прыжком, вот в стремительном 
движении выполняется акробатическая вольтижировка на горизон
тальной перекладине. Еще один оригинальный номер — сложное- 
соло на трубе в сочетании с фигурным катанием. Необычно и балан
сирование на коньках перша с верхним в трюке. Совершенно новые- 
краски приобрел на ледяном манеже такой древнейший вид цирко
вого искусства, как жонглирование. Например, искусно подбрасы
ваемые факелы, огни которых отражаются в затемненной зеркаль
ной глади льда,— зрелище поистине феерическое.
Веселое оживление вносят в спектакль музыкальные эксцентрики,, 
разыгрывая свои интермедии па предательски скользкой площадке. 
Дрессированные медведи тоже встали на коньки и с азартом демон
стрируют хоккей. Немало и других оригинальных номеров объеди
нил этот интересный аттракцион. Коньки в цирке расширили гра
ницы жанров и помогли ярче проявить творческие возможности 
исполнителей.
Множество интересных моментов таит в себе и цирковое феериче
ское зрелище на воде. Подобные зрелища демонстрировались еще



Медвежий хоккей. «Судья» Г. Будницкий

в древнеримском Колизее на арене, заполненной водой. Создавая 
современное представление, режиссура «Цирка на воде» творчески 
использовала многие традиционные эффекты. Плексигласовый оас- 
сейн с его механически выдвигающимися мостиками и площадками, 
многообразие фонтанов, оригинальная подсветка — все направлено 
на создание у зрителей праздничного настроения. Режиссеры умело 
использовали воду для более выразительной демонстрации цирковых 
трюков.
Бот, например, как обыграна вода в таком в общем-то далеком от 
нее воздушном номере. Режиссер строит его на сказочном сюжете. 
Юноша кружит в вышине над озером (здесь применен механизиро
ванный снаряд воздушной гимнастики — вертушка, приводимый в 
движение электромотором и электролебедкой). Вот он увидел в 
воде среди лилий красавицу русалку. Юноша кругами снижается 
к воде, ловко выхватывает из нее девушку и взвивается ввысь. Уди
вительно тонко, красиво, согласно и слаженно кружась в цирковом 
поднебесье, ведут они на языке цирка — гимнастическими упраж
нениями — свое любовное адажио. Сгущаются сумерки, подруга 
крылатого юноши должна вернуться в озеро, в родную стихию. Все 
ниже и ниже спускаются они к воде, миг — и стройная красавица 
исчезает в пучине.
Столь же органично сочетались с водой и трюки иллюзиониста. 
Свежие краски приобрел и номер на вольновисящей проволоке, про-

тянутой над водой. Забавный морячок, весело проделывающий па 
ней свои трюки, выглядел весьма эффектно.
Истинным кладом оказалась вода для цирковых комиков. Она по
могла им найти массу новых смешных трюков, создать самые не
ожиданные комедийные ситуации.
«Цирк на льду» и «Цирк на воде» -  это новые формы циркового 
представления. Их огромный успех -  результат смелого плодотвор
ного творческого поиска.
В этом постоянном процессе рождения новых форм жанры совер
шенствуются, обогащаются — вот почему искусство цирка в нашей 
стране остается вечно юным.
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