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Исполнительские жесты пианиста в процессе музицирования связаны с различными системами 
человеческой деятельности, которая рассматривается в планах выражения и содержания. В плане 
выражения жесты входят в кинесику человека, или динамическую систему его дистрибуций, выра-
жающих определенные значения в процессе коммуникации людей в среде, при этом роды кинесики 
обозначаются в разных ее аспектах.

В рамках данной статьи приводится понятие архетипов, или универсальных глубинных структур, 
общей деятельности с условным наименованием некоторых из них: Искусство, Управление, Ритори-
ка, Наука, Производство, Колонизация. В рамках специальной деятельности исполнителя с данны-
ми архетипами соотносятся такие функции, как экспрессивная, организационная, коммуникатив-
ная, когнитивная,  ремесленная, осваивающая.

Жесты исполнителя, будучи экспрессивными в рамках Искусства, имеют аудиальную и визуаль-
ную составляющие. Соответственно, выделяются первичные и вторичные экспрессивные функции, 
которые рассматриваются в связи с внутренней средой интерпретируемого текста и во внешней сре-
де интертекстуальных взаимодействий.

В рамках Управления действует организующая функция. Звуковой континуум произведения 
расчленяется интерпретатором в связи с тем, какие интонационно значимые качественные харак-
теристики (в аспектах звуковысотности, метроритма и т. д.) атрибутируются звуковым объектам. 
Кроме того, данные атрибуции интерпретируемого текста воплощаются определенными движения-
ми исполнителя. Последние непрестанно адаптируются пианистом к образной и звуковой ситуации 
в соответствии с принципами эргономики. Среди них – соответствие пластического воплощения 
интонационному результату, естественность движения, минимизация энергии и другие. 

Иные архетипы деятельности пианиста и соответствующие им функции жестов будут рассмотре-
ны авторами в последующих статьях.

Ключевые слова: исполнительский жест, функция исполнительского жеста, кинесика, архетипы 
деятельности, параметрическая атрибуция, принципы эргономики.
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THE FUNCTIONS OF PIANIST’S PERFORMING GESTURE IN HIS 
MUSICAL ACTIVITY: PROBLEMS OF THEORY

The performing gestures of a pianist in the process of making music are associated with various systems 
of human activity. It is considered in terms of expression and content. In terms of expression, gestures are 
included in the human kinesics, or the dynamic system of its distributions, expressing certain meanings in the 
process of people’s communication in the environment. The types of kinesics are indicated in its various aspects.
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The concept of archetypes of common activity, or its universal deep structures, is given. Some 
archetypes are conditionally named Art, Management, Rhetoric, Science, Production, Colonization. Within 
the framework of the special activity of the performer, they are assigned the following functions: expressive, 
organizational, communicative, cognitive, handicraft, mastering.

The performer’s gestures within the Art are expressive. They have audial and visual components. 
Accordingly, primary and secondary expressive functions are distinguished. These functions are examined 
in connection with the internal environment of the interpreted text and in the external environment of inter-
textual interactions.

The Management has an organizing function. The sound continuum of a work is divided by the interpreter 
in connection with intonation significant qualitative characteristics (in terms of pitch, meter rhythm, etc.) 
the performer attributes to sound objects. In addition, the performer embodies these attributions of the 
interpreted text with certain movements. The pianist constantly adapts the latter to the figurative and sound 
situation in accordance with the principles of ergonomics. Among them are the correspondence of the plastic 
embodiment to the intonation result, the naturalness of movement, the minimization of energy, and others.

Other archetypes of the pianist’s activity and the corresponding functions of gestures are considered in 
subsequent articles.

Keywords: performing gesture, its function, kinesics, activity archetypes, parametric attribution, 
principles of ergonomics.
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Музыкально-исполнительский жест тра-
диционно рассматривается в контексте систем 
человеческой деятельности с описанием функ-
ций исполнительского жеста (ИЖ) в указанных 
системах. В плане выражения одна из систем 
деятельности, в которые входит ИЖ, – кинеси-
ка¹  индивида, или система его двигательных 
дистрибуций в модусах среды для выражения 
определенных значений в процессе невербаль-
ной коммуникации.

Перечислим роды кинесики. По масштаб-
ному типу среды внешняя кинесика – это вза-
имодействие человека со средой вне личного 
пространства, в то время как внутренняя кине-
сика – взаимодействие в пределах личного про-
странства. По модусу среды кинесика бывает 
временной и пространственной. Последняя 
может воплощаться в структурах самого тела 
или в заполнениях им среды (проксемике). 
По физиологической структуре человека кинеси-
ка проявляется в пантомимике² (движение тела 
в целом), мимике (движение лицевых мышц) 
и воксике (движение голосовых мышц).

Из обширного плана содержания общей де-
ятельности человека мы выделяем некоторые ее 
архетипы, трактуемые здесь в особом смысле как 
универсальные глубинные структуры человече-
ской деятельности. Каждому из данных архети-
пов соответствует определенная ключевая функ-
ция человека-деятеля и, соответственно, его ИЖ. 
Обозначим архетипы деятельности исполнителя. 

Человек, улавливающий и опредмечиваю-
щий гармонию во Вселенной, обществе и себе, 

– Художник; архетип деятельности – Искусство; 
функция ИЖ – экспрессивная.

Человек, целесообразно создающий един-
ство материальных и духовных аспектов, – Ад-
министратор; архетип деятельности – Управле-
ние; функция ИЖ – организационная.

Человек, публично информирующий ауди-
торию для побуждения к действию, – Оратор; 
архетип деятельности – Риторика³; функция ИЖ 
– коммуникативная.

Человек, познающий мир, – Ученый; ар-
хетип деятельности – Наука⁴; функция ИЖ – 
когнитивная.

Человек, изготавливающий социаль-
но значимые предметы посредством обра-
ботки некоторого материала в соответствии 
как с их функцией, так и с системой навыков 
в данной обработке, – Ремесленник; архетип 
деятельности – Производство; функция ИЖ – 
ремесленная.

Человек, заселяющий во Вселенной и обще-
стве новые для себя пространства, стремящийся 
приспособить их внутреннее устройство под свои 
потребности, «борьбу творящих воль», – Пио-
нер⁵; архетип деятельности – Колонизация; функ-
ция ИЖ – осваивающая. (Отметим, что обозначе-
ние архетипов деятельности человека с заглавной 
буквы указывает на узкое значение слова.)

В качестве одной из систем специальной 
музыкальной деятельности, в которую входит 
ИЖ пианиста, рассматривается интерпретация, 
или процесс творческой коммуникации субъ-
ектов музыкальной деятельности, переводящий 
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музыкальные знаки из потенциальной формы 
текста в реализованную форму уникального 
для данной интерпретации произведения.

Рассмотрим намеченные функции ИЖ 
в соответствующих ему типах деятельности. 
Экспрессивная функция ИЖ реализуется в рам-
ках Искусства. Исполнитель в означающей обо-
лочке текста творчески постигает означаемое 
авторского замысла, материализуя, присваивая 
свое вторичное означаемое. В процессе испол-
нения порождаются совокупности объектов 
аудиальной модальности, или комплексы зву-
чаний, и визуальной – организованные систе-
мы жестов⁶. Образуется синтез музыки (искус-
ства временного) и специфической пантомимы 
(искусства пространственно-временного⁷). Мы 
связываем первичную экспрессивную функцию 
ИЖ с аудиальными объектами, вторичную – 
с визуальными.

С. Фейнберг рассматривает две стороны 
движения играющего: «прием, необходимый 
для извлечения звука из инструмента», и «жест, 
выражающий эмоцию играющего» [1, c. 183]. 
Развивая эти идеи, мы связываем первичную 
экспрессивную функцию преимущественно 
с жестом-приемом, а вторичную – с жестом-эмо-
цией («наглядно-выразительным», по С. Фейн- 
бергу; «смыслопроясняющим», по А. Меркулову 
[2, с. 22]).

В интерпретации нередко присутствует 
и воксический план ИЖ – исполнительские 
глоссолалии. Внутреннее интонирование (пе-
ние) – необходимое условие концертного фор-
тепианного исполнения⁸, а внешнее – факуль-
тативное. В последнем случае у исполнителя 
возникает вокализация во внешней голосовой 
деятельности, создается вокальная «фоновая 
дублировка» одного из фактурных элементов 
исполняемой пьесы. Иногда процесс интони-
рования не оформляется до конца в полноцен-
ное пение⁹, и возникает параинтонирование. 
В различных слушательских установках глоссо-
лалия считается то нежелательным акустиче-
ским «загрязнением», то энергичным проявле-
нием звукотворческой воли.

В интерпретации как знаковой деятельно-
сти есть внутренний (текстовый) и внешний 
(интертекстуальный10) слои. Во внутреннем слое 
семиотическое поле конкретной пьесы склады-
вается в рамках данной единичной интерпрета-
ции. Во внешнем слое данная интерпретация 
взаимодействует как с другими единичными 
интерпретациями, так и с «полями интерпре-
тационных установок» пианистических школ, 
направлений.

Слышимый результат ИЖ при осуществле-
нии его первичной экспрессивной функции це-

нен как способ интонирования, порождающего 
звуковую систему. Исследуя взаимодействие 
движения исполнителя и музыкального смысла, 
К. Зенкин указывает на связь двух типов жеста: 
«необходимое посредствующее звено на пути 
от нотного текста к музыкальному звучанию» 
и «музыкальный образ» [3, с. 29]. Е. Назайкин-
ский, упоминая игровую логику музыкальной 
композиции, отмечает ее связь с «прототипом 
музыкального синтаксиса – с синтаксисом дви-
жений» [4, с. 228].

Реализуя первичную экспрессивную функ-
цию ИЖ в текстовом слое, исполнитель, 
по утверждению В. Холоповой, имеет дело с эмо-
циональной, изобразительной и символической 
сторонами музыкального содержания [5]. Мы по-
лагаем, что им соответствуют различные скрытые 
субъекты жестов. Часто эмоцию исполнитель 
выражает от себя («Я»), изображает в диалоге 
«Я» и модели «Он» и символизирует, иденти-
фицируя «Я» с частью «Мы» человеческой куль-
туры. В ходе домашней работы пианиста взаи-
модействуют его внутренний образ и внешняя 
реализация пары «интонация – жест», оба члена 
которой варьируются в волевом поле притяже-
ния наличного результата к желаемому.

Реализуя первичную экспрессивную функ-
цию ИЖ в интертекстуальной среде, исполни-
тель не просто указывает на текст-источник иной 
интерпретации, но полемизирует с ним в суще-
ственных качествах. Зачастую в такой полемике 
присутствует скрытый аксиологический аспект: 
производная интерпретация поддерживает или 
критикует первоначальную. Например, извест-
ный венгерский / французский пианист Дьердь 
Циффра в своих околоджазовых импровизаци-
ях11 соединяет черты манер уважаемых им пи-
анистов – Ф. Листа и А. Тейтума. Мы распозна-
ем здесь и неистовую громкость, очень быстрые 
темпы, массивные фактурные конфигурации, 
«реактивную» агогику первого, и отголоски эле-
гантного свинга второго.

Видимый ИЖ при осуществлении его вторич-
ной экспрессивной функции ценен как основной 
наполнитель плана выражения пантомимиче-
ского / мимического искусства. В текстовом слое 
исполнитель создает как бы вторичную знаковую 
систему, так или иначе соотносящуюся с первич-
ной. Означаемым для вторичной системы может 
быть и внемузыкальный объект, явление, и музы-
кальные «предметные облики» первичных зна-
ков. Например, подвижные легкие пассажи стак-
като, проиллюстрированные слегка наклоненной 
набок, подрагивающей «птичьей» головой пиа-
ниста и игривой усмешкой на его лице.

Как именно вторичное содержание ИЖ мо-
жет соотноситься с первичным? В одних слу-
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чаях вторичное содержание как бы варьирует, 
углубляет первичное: жест является косвен-
ным отображением звучания. Такой случай, 
частый в практике, мы назовем подголоском. 
К примеру, печальный вздох может интониро-
ваться в нисходящей двузвучной мелодической 
хореической попевке на диминуэндо. Этот же 
печальный вздох пластически воплощается 
в соответствующих движениях пианиста («ды-
хание» руки).

В других случаях внутренние интенции 
исполнителя,  наталкиваясь на психофизио-
логические силы сопротивления, не доходят 
полностью до звукового воплощения. Пример: 
судорожная мимика исполнителя при игре не-
достаточно освоенных фрагментов пьесы. Здесь 
вторичное содержание является невротической 
компенсацией за недовоплощенное первичное 
содержание. Пианистка А. Геттлер (Annique 
Göttler) в первую минуту разучивания весьма 
сложной Токкаты Р. Шумана соч. 712 использу-
ет немало компенсаций: глоссолалия (1’21’’), 
наклоны корпуса к клавиатуре (1’23’’ и далее). 
Такие компенсации как бы накачивают процесс 
чтения с листа энергией.

Компенсации возникают как при неосо- 
знанной, незавершенной внутренней борьбе 
исполнителя, так и при сознательном воплоще-
нии комического содержания. Иногда возника-
ет и несоответствие различных функций ИЖ. 
Порой в качестве означающих для вторичных 
знаков могут выступать внутримузыкальные оз-
начаемые – сами «предметные облики» первич-
ных знаков.

В третьих случаях вторичное содержание 
относительно автономно от первичного, являет-
ся контрапунктом к нему13. Нередко так проис-
ходит, когда исполнитель не только переводит 
текст в произведение, но и подчеркнуто предъ-
являет аудитории себя как личность. В целом 
контрапункт содержаний усиливает театраль-
ную составляющую интерпретации относитель-
но музыкальной и хореографической составляю-
щей, что порой входит в замысел композитора.

Реализуя вторичную экспрессивную функ-
цию ИЖ в интертекстуальной среде, исполни-
тель и указывает на текст-источник, и полемизи-
рует с ним, используя подголоски, компенсации 
и контрапункты.

При рассмотрении организационной функ-
ции ИЖ организация понимается нами в узком 
смысле как построение системы соответствий 
между параметрическими атрибуциями14 звуча-
щего текста и целесообразно соответствующими 
двигательными воплощениями исполнителя.

Звуковой континуум произведения музы-
кант может расчленять в аспектах идеальной 

качественной специфики и материальной ма-
нифестации. В первом случае важно, какие ка-
чества через мышление и слух музыкант раз-
личает в потоке звучания. Звуковые объекты 
композиции по каждому из средств вырази-
тельности музыки (мелодической линеарности, 
метроритме, гармонии и т. д.) могут быть сопо-
ставлены со специфическими структурами, на-
пример попевками, мелодическими фигурами, 
линеарными циклами (мелодическая линеар-
ность), ритмическими рисунками, внутритак-
товыми стопами, численными рядами (ритм). 
Свойства этих структур можно измерить числа-
ми: найти количество долей, выразить величи-
ну интервалов в полутонах. В результате скла-
дывается система параметров – сопоставленных 
звуковым объектам (структурам) атрибутируе-
мых качеств, изменение которых во времени ис-
числяется определенным образом и порождает 
системы значений. Примеры значений пара-
метров – «хореическая внутритактовая стопа», 
«нижний тетрахорд мажора». Человек может 
воспринять музыкальную композицию как из-
менение значений параметров составляющих 
ее звуковых объектов.

Исполнитель ментально осваивает значения 
параметров, хотя и не всегда осознанно, и созда-
ет свою систему двигательных воплощений этих 
значений. Систему значений параметров «мотив 
вздоха» часто исполняют примерно так. Плечо 
и локоть двигаются вниз и в сторону. Первый 
звук попевки извлекается в момент достижения 
контакта пальца с «дном» клавиши и передачи 
контролируемого веса руки. После этого раз-
гибающее движение в лучезапястном суставе 
(иногда при участии разгибающего движения 
в пястно-фаланговом суставе) начинает «обго-
нять» движение более крупных отделов руки, 
выгибая запястье к клавиатуре. Далее в коорди-
нации рука поднимается в локте и / или плече, 
а лучезапястный сустав сгибается и с большей, 
нежели плечо и / или локоть, скоростью дви-
жется от клавиатуры, извлекая второй, «слабый» 
звук. Пианисты иногда называют описанный 
комплекс движений «игра на снятии».

В данном случае иллюстрируется связь па-
раметрических значений звукового объекта 
с ИЖ, необходимыми для интонирования. Ко-
нечно, при игре исполнитель не строит слож-
ные, быстро сменяющиеся ментальные планы 
своей моторной деятельности. В процессе обу-
чения путем подражания и воплощения ком-
плексных двигательных метафор из их все более 
расширяющегося «словаря» пианист вырабаты-
вает множественные двигательные автоматиз-
мы. В интерпретации исполнитель неосознан-
но адаптирует выученные двигательные «слова» 
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к актуальной ситуации. Однако если текущее 
движение не приводит к удовлетворяющему 
исполнителя единству интонации и психофи-
зиологического состояния, музыкант может 
преднамеренно запустить механизм осознания 
и коррекции своих ИЖ.

В Организации исполнителя в процессе ин-
терпретации важна адаптация ИЖ к образной 
и звуковой ситуации, основанная на принципах 
эргономики. В фортепианной педагогической 
литературе данный вопрос широко обсуждает-
ся15, и некоторые из этих принципов мы форму-
лируем следующим образом:

– соответствие поз и движений исполнителя 
желаемым звуковым результатам;

– подобие траектории исполнительского 
движения актуальному эмоциональному содер-
жанию, рисунку музыкально-звукового жеста;

– естественность исполнительских поз и дви-
жений для психофизиологии человека;

– минимизация исполнительской энергии 
по величине и времени ее проявления;

– ситуационно целесообразное сочетание 
рационального контроля и неосознанных авто-
матизмов;

– стандартизация движений, мышление тех-
ническими «модулями» при сохранении вариа-
тивности в выполнении «модулей».

В реальной интерпретации музыкант может 
осознанно нарушать данные принципы во имя 
более выразительного, точного интонирования. 
Представим, например, определенное сопро-
тивление разгибателей пальцев сгибательному 
движению при звукоизвлечении в условиях ин-
тонирования эмоционально насыщенной кан-
тилены. «Нерациональное напряжение» при 
рассмотрении осознается как построение ико-
нического подобия эмоционального содержа-
ния и распределения потенциальной энергии 
тела исполнителя. 

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Т. Ким считает, что «среди основных форм невербальной коммуникации можно отметить кинесику, 
гаптику, сенсорику, проксемику и хронемику» [6, с. 398]. Гаптика – «тактильное поведение» [Там же]; 
сенсорика – «чувственное восприятие, включающее процесс приема и преобразования информации» 
[Там же]; проксемика – «пространственные отношения» [Там же, с. 399]; хронемика – «временная форма 
коммуникации» [Там же].
2 Пантомимика оказывается важной в хореографии, театре, которые могут влиять на музыку в области 
ИЖ. Д. Ивачева полагает, что «в исполнительском искусстве к внешним факторам театральности относятся 
мимика и исполнительский жест игрового аппарата исполнителя» [7, с. 31].
3 Риторика здесь понимается как практика публичного произнесения речи.
4 Педагогику мы понимаем как практический раздел науки, преобразующий собственно человека.
5 Пионер – первооткрыватель, первопроходец.
6 В условиях традиционного фортепианного исполнительства не предполагается изменение исполнителем 
концертной среды. Разумеется, такое могло бы случиться и случается в перформативных практиках, которые 
в данной статье не расматриваются.
7 См. деление искусств М. Каганом на пространственные, пространственно-временные и временные 
[8, с. 272].
8 В процессе работы над пьесой пение вместе с игрой (и вместо нее) – обычный прием.
9 Подобное параинтонирование мы часто слышим в джазе – у О. Питерсона, К. Джарретта и других. 
Возможно, таким образом во время импровизации усиливается и ускоряется координация между 
внутренней интонацией и ее моторным воплощением.
10 Ю. Кристева пишет: «…вокруг поэтического означаемого складывается множественное текстовое 
пространство, элементы которого отображаются в конкретном поэтическом тексте. Мы будем называть 
такое пространство интертекстуальным» [9, с. 169]. Для нас интертекстуальность – универсальный принцип 
культурного диалога текстов.
11 Примеры видеозаписей: (1) «CZIFFRA – JAZZ & IMPROVISATION (1978) 1/3!!!». URL: https://www.youtube.
com/watch?v=FdftsCJuldE (дата обращения: 07.05.2023); (2) «Tatum and Georges Cziffra». URL: https://www.
youtube.com/watch?v=yAic1CgWbwA (дата обращения: 07.08.2023).
12 Данная запись: «Heart of the Keys. 1Min, 10Min, 1Hour Challenge: Schumann Toccata Op. 7». URL: https://
www.youtube.com/watch?v=O_PPt-YzhL8 (дата обращения: 07.08.2023).
13 Мы согласны с мнением Фейнберга: «Пианист делает целый ряд сложных и выразительных движений, 
в которых трудно отличить необходимые и целесообразные приемы звукоизвлечения от наглядно 
выразительных и субъективно настраивающих…» [1, с. 185].
14 Атрибуция – мыслительная операция, в ходе которой люди в контексте исследования приписывают его 
объектам свои качества, полагаемые существенными.
15 Из многочисленных источников укажем: [10; 11; 12; 13; 14].
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