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В статье феномен жеста рассмотрен в качестве точки отсчета, которая позволяет изучить взаимо- 
связь музыки и танца в спектаклях танцтеатра Пины Бауш. Интегральный подход к анализу музыки 
и танца, опирающийся на понятие жеста, дает возможность исследования и понимания их вырази-
тельной природы как соотношения зримого и слышимого, проявляемого через жест. Аналитиче-
ское освещение жестов раскрывает смыслы музыкальных произведений, воплощенные в риториче-
ских жестах, а также смыслы их сценических воплощений.

Жесты можно рассматривать как условный язык, который позволяет передавать эмоции, настро-
ения, идеи музыкального произведения. Он включает в себя мимику, позы, танцевальные движения. 
Эти элементы могут быть естественными или специально разработанными для конкретной компо-
зиции. Музыкальный жест наделяется не только эстетическим значением, влияющим на эмоции и 
восприятие слушателей, но и смысловым содержанием, которое выражается через конвенциональ-
ную символику, работающую в поле риторических жестов. Понимание жеста как энергии активизи-
рует слуховое восприятие за счет включения зрительного фактора. В музыке оно может быть пред-
ставлено путем взаимодействия видимого и слышимого, материализующегося в танце и движении. 
Деятельности музыкантов присущи яркие хореографические аспекты, реализуемые в исполнитель-
ских жестах инструменталистов и дирижеров.

Трактовка жеста в ранних постановках танцтеатра Пины Бауш основывается на единстве музыки 
и движения. Говоря о своей постановке «Весны священной», хореограф подчеркивала необходимость 
«вживаться в музыку» И. Стравинского, становиться с ней единым целым, представляя эту музыку как 
звучание физиологических ритмов, как борьбу против смерти и проявление жажды жизни. Сходные 
тенденции присущи спектаклю «Орфей и Эвридика», поставленному Бауш на музыку К. В. Глюка.

Ключевые слова: жест в искусстве, музыкальный жест, музыка и пластика, танец постмодерн, 
Пина Бауш, риторические фигуры, «выразительный танец».

Для цитирования: Меньшиков Л. А., Войнова З. А. Жест как медиум музыки и танца: Театр Пины Бауш 
в контексте теории музыкального жеста // Южно-Российский музыкальный альманах. 2024. № 3. С. 82–94.

DOI: 10.52469/20764766_2024_03_82 

L. MENSHIKOV
Vaganova Ballet Academy

St. Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory

Z. VOYNOVA
Vaganova Ballet Academy

GESTURE AS A MEDIUM OF MUSIC AND DANCE: THE THEATRE
OF PINA BAUSCH IN CONTEXT OF THE MUSICAL GESTURE THEORY

In the article, the phenomenon of gesture is considered as a coordinate system that allows us to study the 
relationship between music and dance in dance theatre performances. An integral approach to the analysis 
of music and dance through the concept of gesture provides opportunities for research and understanding 
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of their aesthetic and expressive nature as a relationship between the visible and the audible. An approach 
based on the analysis of gestures reveals the deep meanings of musical works, embodied in rhetorical, as 
well as their stage embodiment. Gesture can be considered as a conventional language that allows you to 
convey emotions, mood, and ideas of a musical work. It includes facial expressions, body postures, and 
dance movements. These elements can be natural or specially designed for a specific composition. A musical 
gesture has not only aesthetic significance, can influence the emotions and perceptions of listeners, but 
also acquiring semantic content through conventional symbolism, which works in particular in the field of 
rhetorical gestures. Understanding gesture as energy activates auditory perception by including the visual 
factor. In music and interaction with energy, it can be represented in the interaction of the visible and the 
audible, materialized in dance and movement. The activities of the musicians also have vivid choreographic 
aspects in the performing gestures of the instrumentalists and the conductor.

The interpretation of gesture in Pina Bausch’s early dance theatre productions is based on the idea of the 
unity of music and movement. Speaking about the production of her “The Rite of Spring”, the choreographer 
emphasized the need to “get used to the music” by I. Stravinsky, to become one with it, presenting it as the 
sound of physiological rhythms, as a desperate struggle against death and a manifestation of the thirst for 
life. Similar tendencies are inherent in the play “Orpheus and Eurydice”, staged by Pina Bausch to music 
by C. W. Gluck.

Keywords: gesture in the art, musical gesture, music and plastic, postmodern dance, Pina Bausch, 
rhetorical figures, “expressive dance”.
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1. Проблема жеста на пересечении музы-
коведческих и хореоведческих исследований1.

В условиях возрастания интереса к меж-
дисциплинарным исследованиям искусства, 
интегративных устремлений, присущих совре-
менным подходам к анализу музыки и танца, 
жестовая сфера привлекает все более присталь-
ное внимание. Многоплановость музыкального 
мышления, определяемая не только полиязычи-
ем современного композиторского творчества, 
но и его представлением в историко-культурной 
ретроспективе, требует поиска единых коор-
динат для понимания оснований сотворчества 
композитора и исполнителя в рамках общей 
смысловой системы музыкального искусства. 
Одной из таких координат является феномен 
жеста. Многообразие взглядов и подходов к 
нему определяется сложностью задачи, которая 
может быть охарактеризована как стремление 
к системному представлению жестовой формы 
выражения смысла через музыку и танец. В чис-
ле значимых исследований проблематики выде-
ляется книга Т. В. Цареградской «Музыкальный 
жест в пространстве современной композиции» 
[1], в которой автор обратилась к музыке второй 
половины ХХ века. В данном исследовании жест 
представлен в историко-культурной ретроспек-
тиве внемузыкальных явлений. Автор показала, 
до какой степени для многих композиторов со-
временной эпохи значимы ассоциации с живо-
писными работами старых мастеров Джованни 
Пиранези, Альбрехта Дюрера, Питера Брейгеля, 

а также с произведениями художников новей-
шего периода Клода Моне, Пауля Клее, Жоана 
Миро. Визуальный контрапункт, представлен-
ный в исследовании, порождает перекрестные 
связи визуального и аудиального уровней, кото-
рые определяют комплексное понимание жеста. 
Последний становится инструментом анализа, 
соотносимым с общепринятой музыкальной 
терминологией, например, созвучием или ак-
кордом.

Во второй половине ХХ века жест стал цен-
тральным понятием искусствоведения, спо-
собным систематизировать разноплановые 
проявления композиторского творчества, сфо-
кусированные вокруг пространства и движе-
ния, понимаемых в широком смысле [1]. Тема 
жеста развита в труде Р. Хаттена, в котором ав-
тор определил, что музыкальные жесты черпа-
ют смысл главным образом из биологических и 
культурных корреляций. Жест представлен им 
как сложный, комплексный феномен, раскрыва-
ющийся в формах музыкального материала (мо-
тива, мелодического движения) и танцевального 
жеста [2, р. 93].

Жестовые дефиниции согласовываются с 
дискретными характеристиками музыкального 
письма, в частности, гармонией и голосоведени-
ем, ритмом и метром, а также с факторами арти-
куляции, динамики и агогики. Музыкальные же-
сты, как показал Хаттен, являются гештальтами, 
передающими движение эмоций и намерения 
посредством объединения дискретных элементов 
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в целостные формы [2, p. 95]. У Хаттена жест – 
это «…наделенная смыслом энергетическая 
форма (significant energetic shaping), разворачи-
вающаяся во времени» [Там же] и становящаяся 
основой для передачи аффекта, который фор-
мирует основы музыкального смысла. Ключе-
вым для Хаттена стало понятие воплощения (англ. 
embodiment) – трансформации идеи в телесный 
образ. Тематические жесты в работе Хаттена 
трактуются как значимые части дискурса дви-
жения, которые могут наделяться также артику-
ляционными формами, выраженными через ха-
рактеристики высоты звука или звуковые ячейки 
(Хаттен приводил в пример творчество позднего 
Л. Бетховена и Ф. Шуберта) [2, р. 96]. Он убежден, 
что любое энергетическое образование в музыке, 
реальное или же мысленное, преднамеренное 
или невольное, следует рассматривать как жест.

В исследовании, опирающемся на модер- 
нистскую парадигму мышления начала ХХ века, 
Жан Д’Удин, анализируя жест в живописи, му-
зыке, архитектуре и литературе, представил его 
как «необычайное единство» и «тесное соответ-
ствие» всех чувств, как синестезию, которая пре-
бывает в центре разнородных художественных 
идей и выступает в качестве их объединяющего 
принципа [3, с. 81]. При этом жест является про-
водником «пластики души»: «Только наши стра-
сти всех родов, всех степеней, – так называемые 
“душевные движения”, рождающиеся от вре-
менного расстройства равновесия между нашим 
физиологическим организмом и окружающей 
средой, – позволяют нам сознавать, что мы жи-
вем» [3, с. 12]. Согласно утверждению Д’Удина, 
синестетические ассоциации обусловливаются 
посреднической функцией гаптики2, поскольку 
все человеческие чувства в конечном итоге мож-
но свести к «пластическому рефлексу» [3, с. 82].

В теоретических работах С. М. Эйзенштей-
на эта идея Д’Удина была дополнена понятием 
«протожеста», который является изначальной 
основой для эмоций и движений тела, а также 
определяет композиционную структуру произ-
ведения в музыке, поэзии, живописи и кинема-
тографе [4, с. 32]. В основу жестологии Эйзен-
штейна полагалась концепция тела как центра 
пересечения сил, находящегося под влиянием 
внутреннего и внешнего давления, который фор-
мирует его действия и реакции с различных по-
зиций – механической, биологической, психоло-
гической, социальной и политической.

2. Танцевальность жеста в музыкальном 
искусстве.

Музыкальный жест является одним из прояв-
лений экспрессии человека, возникающим в ре-
зультате многообразных синхронных чувственных 

реакций. Он биологически обоснован взаимодей-
ствием широкого диапазона перцептивных и дви-
гательных факторов, которые образуют специ- 
фические конфигурации движений, наделенные 
выразительным воздействием. Основополага-
ющими факторами музыкального выражения 
являются отношения между ритмико-мелодиче-
скими параметрами и жестовыми схемами, со-
провождающими поведение музыканта.

Особый теоретический подход, отличаю-
щийся от подхода Хаттена, характерен для ра-
боты Д. Лидова [5], показавшего, что концепция 
жеста является альтернативой толкованию му-
зыки, которое представляет жест не как состав-
ляющую единой биологически обоснованной 
системы, а в качестве одного из возможных ти-
пов соматического опыта. Жестикуляция, речь, 
танец для Лидова явились источником порожде-
ния музыкальных образов, а не наоборот.

Исследования образов движений и действия 
зеркальных нейронов, описанные в работах ита-
льянских нейрофизиологов Дж. Риццолатти, 
Г. ди Пеллегрино и др., подтвердили, что движе-
ние со стороны воспринимается и концептуали-
зируется исходя из опыта реципиента [6]. Испол-
нительский жест оценивается как подражание 
участию в процессе исполнения музыки, незави-
симо от того, присутствует ли при этом визуаль-
ный фактор или происходит реакция на ауди- 
альную информацию. Центральное место в об-
разующейся системе метафор, провоцируемых 
музыкальными жестами, занимает отображение 
музыкальных движений с помощью физических.

Сенсорно-энергетический взаимообмен, воз-
никающий при взаимодействии исполнителя и 
слушателя, создает систему обратной связи, а то, 
что происходит в коммуникативном процессе, 
дифференцируется посредством отдельных форм. 
Первая из них – выражение исполнительского же-
ста, вторая – восприятие (позиция публики), тре-
тья – межисполнительская коммуникация.

Широко применяемые сегодня в практике 
исполнительства нетрадиционные способы игры 
на музыкальных инструментах расширяют телес- 
ные границы исполнителя, включаемого в еди-
ное пространство с инструментом. Физические 
жесты современной исполнительской практики, 
применяемые для получения необычного тем-
бра или создания особого визуального эффекта, 
результатом которого становится когнитивный 
резонанс слышимого и видимого, кардиналь-
но трансформируют ситуацию восприятия. Во 
многих случаях визуальный эффект оказывается 
значительнее звукового. Этот тип «энергетиче-
ского жеста» представлен в творчестве немецко-
го композитора Хельмута Лахенмана, в чем он 
усмотрел продолжение традиций предшеству-
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ющих эпох: «Энергетический аспект нисколько 
не нов, но в классической музыке он имеет бо-
лее или менее четкую функцию… Мы можем 
услышать арфу у Густава Малера как искажен-
ный барабан; Рихард Штраус сравнил высокое 
пиццикато на скрипке в увертюре “Король Лир” 
Гектора Берлиоза с разрывающимися от напря-
жения венами» [цит. по: 7, с. 217].

Жест представляет собой феномен, приводи-
мый в движение сознанием, которое восприни-
мает мир посредством световых и звуковых волн. 
Последние воздействуют на физиолого-мотор-
ный аппарат возникновения первичных мыс-
лимых жестов, позволяющих генерировать ви-
димые жесты. Понимание жеста как энергии 
представляет его как коммуникацию видимого 
и слышимого, материализуемого в движении 
и танце. Музыкантская деятельность наделена 
яркими хореографическими аспектами – и в ис-
полнительских жестах инструменталистов, и в 
жестах дирижеров. В частности, эта идея явилась 
отправной точкой для создания «дирижерско-
го» балета «Весна священная» концептуального 
хореографа Ксавье Леруа [8, c. 95]. Дирижерский 
жест стал коммуникативным инструментом 
соединения физического и ментального. В де-
ятельности дирижера физические – макроско-
пические – жесты возникают из энергии поиска 
«звукового объекта», являющейся результатом 
первичных жестов. В итоге указанные жесты 
позволяют «оживить» объект, придать ему мате-
риальность. Жест обретает динамическую фор-
му, в которой прослеживаются начало, развитие 
и конец, что свойственно и хореографическим 
произведениям. Ментальный жест преобразует-
ся в хореографический. Музыкант также матери-
ализует музыкальное произведение посредством 
жестов, вызывающих звуки. Динамика, которую 
они воспроизводят, отражает скрытое напряже-
ние музыканта, передаваемое резонирующему 
инструменту и затем – слушателю. Энергия на-
прямую связана с эмоциональным состоянием 
исполнителя, чье искусство мышления звуками 
транслируется через инструмент, а полученный 
звук аккумулирует энергию жеста.

В отношении взаимодействия танца и музы-
ки эта коммуникативно-энергетическая цепочка 
оказывается еще более сложной. Известны исто-
рические примеры, когда композитор совмещал 
в одном лице также дирижера, хореографа и 
танцовщика, – например, в творчестве Жана- 
Батиста Люлли. Композитор непосредственно 
влиял на трактовку характера танцев и театраль-
ной хореографии, как отметила Г.  А. Безуглая 
[9, с. 79]. Несмотря на то, что для XVII века было 
свойственно медленное исполнение придворных 
танцев, Люлли дирижировал в подвижном тем-

пе, тяготея к быстрым танцам с медленными дви-
жениями, таким как жиги, канари, форланы [10, 
c. 162]. Стремясь прочувствовать танцевальность 
через собственное тело, Люлли – композитор и 
музыкант-исполнитель – вывел пластическую 
энергию танца на новый уровень. Создание пан-
томимических танцев, в которых осуществлял-
ся переход из пластико-танцевальной сферы 
в жестово-пантомимическую, Люлли поручал 
«мастеру пластической интонации» — Хилаиру 
д’Оливье [9, c. 68]. В 1670-е годы композитор и 
вовсе перешел к «…балетам почти без единого 
танцевального па, состоящим из жестов и изъ-
явлений чувств, одним словом, из немой игры» 
[10, c. 163]. Жест у Люлли представлял собой ме-
тафору танца как своего рода «немой поэзии». 
Диалог жеста и пения был представлен в его опе-
ре «Психея», где Вулкан репрезентировался во-
кальными средствами (пением), а рабочие-кузне-
цы общались с ним при помощи жестов [9, c. 68].

3. Риторически-интонационная сущность 
жеста.

Одним из трактатов, раскрывающих ритори-
ческую сущность жеста, стала работа Г. Остина 
«Хирономия, или Трактат о риторике», опубли-
кованная в 1806 году [11]. В центре исследования 
оказались три взаимосвязанных феномена: го-
лос, мимика и жест, – объединенные автором в 
целостную систему символической репрезента-
ции. Остин установил аналогии между языком 
музыки и языком жестов, ссылаясь на то, что 
обозначения музыкального звука фиксируют ме-
лодическое и гармоническое содержание, тогда 
как обозначения жеста запечатлевают «краси-
вые», «достойные» и «изящные» «выразитель-
ные действия тела», посредством которых эмо-
ции и размышления «проявлялись в великих и 
интересных случаях» [11, p. 376]. Применение 
этой системы, предложенное Остином для дра-
матического искусства, подразумевало, что с по-
мощью обозначений «…великие актеры смогут 
зафиксировать именно самые удачные сцениче-
ские решения» [Там же, p. 377].

В хореографии жест представлен через 
структурирование пластических интонаций. 
Термин «пластическая интонация» в музыковед-
ческих исследованиях определяется как «моде-
лирование музыки в движениях человеческого 
тела, формирующееся в процессе восприятия» 
[12, c. 217]. Данный термин фигурирует в рабо-
тах В.  В.  Медушевского, характеризующего фе-
номен «плоти музыки» как материальной фор-
мы вибраций звука. В авторской онтологической 
триаде эта форма определена так: «Сущее – его 
бытие в человеке – звуковая плоть музыки», — 
что отсылает к метафизическим свойствам звука 
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[13, c. 8]. В хореографии движения существуют 
как физическая реакция на музыку. Таким об-
разом, музыка и хореография связаны посред-
ством жеста. Пластические интонации хореогра-
фического жеста структурируют пластический 
мотив, соответствующий ритму движений че-
ловеческого тела. Пластическая интонация – 
способ формирования танцевального образа и, 
одновременно, наиболее действенное из выра-
зительных средств хореографического искусства.

4. Музыкально-хореографический жест в 
пластическом театре К. Штокхаузена.

Экспликацией жеста как одновременно му-
зыкальной и хореографической категории яви-
лось соответствующее структурное единство в 
композиции К.  Штокхаузена «Inori» («Молит-
ва», 1973–1974). Ее концептуальный замысел, 
воплощенный в жестовой партии, произрастал 
из идеи репрезентации созданного композито-
ром каталога «молитвенных жестов», спроеци-
рованных на музыкальные структуры. Жесты 
были объединены посредством общей форму-
лы3. Мим-солист или несколько солистов, став 
на колени, располагались на высоком подиуме 
у переднего края сцены. Жесты, заимствованные 
из различных религий, реализовывались в тес-
ной связи с музыкальной «формулой» и записы-
вались в традиционной музыкальной нотации, 
так что каждый жест из каталога вызывал ассо-
циации с определенным звуком. Перемещение 
ноты, закрепленной за тем или иным жестом 
на нотном стане, на октаву обозначало измене-
ние высотной позиции, в которой исполнялся 
данный жест. «Вся пьеса развивается из базо-
вой формулы, которая была составлена первой 
<...>. В своей первоначальной форме она длится 
около одной минуты <...>. В первом разделе рас-
крывается и развивается ритм, во втором разде-
ле – динамика, в третьем разделе – мелодия, в 
четвертом – гармония, в пятом – полифония. Та-
ким образом, все произведение развивается как 
история музыки, от ее первобытных истоков до 
наших дней» [14, p. 2].

Штокхаузен использовал в пластической 
партитуре «Молитвы» молитвенные жесты раз-
личных религий, которые объединены в ката-
лог независимо от амплитудных характеристик 
(Рис. 1). Спектр молитвенных жестов (Рис. 2) 
воспроизводит позы, свойственные культурам 
Тибета, Индии и Северной Америки, суфий-
скому обряду зикр (араб. «упоминание») [15, 
c. 106], – медитативные приемы многократного 
произнесения молитвенного слова, сопровожда-
ющегося особым ритмичным движением в мо-
литвенной позе, в частности из «Суфийского по-
слания» Хазрата Инайят-Хана – позы сидения со 

скрещенными ногами [16, с. 106]. У Штокхаузена 
формула, аналогичная практике зикра, – одно-
минутная пятитактовая тема, звучание которой 
в процессе развертывания композиции продле-
вается приблизительно до 1 часа 12 минут. Ка-
ждой ноте и ее свойствам присваиваются соот-
ветствующие увеличения длительности, а также 
«молитвенные жесты», которые воспроизводят 
солисты-мимы. Роль этих «молящихся мимов» 
можно представить как своего рода синхронное 
«дирижирование» музыкой.

5. Жест в «Весне священной» Пины Бауш.
Трактовка жеста в ранних постановках танц-

театра Пины Бауш также основывалась на идее 
единства музыки и движения. Говоря о своей 
постановке «Весны священной», хореограф под-
черкивала необходимость «вживаться в музыку» 
И. Ф. Стравинского, будучи с ней единым целым, 
представляя ее как звучание физиологических 
ритмов, как отчаянную борьбу против смерти, 
как проявление жажды жизни. Это чувство яви-
лось единым для всех, кто танцевал в «Весне свя-
щенной» [17, S. 65].

Движение в постановке развивалось в пер-
формативном пространстве, образуемом сце-
ной, которая была засыпана торфом. Земля ста-
ла метафорой, вбирающей в себя образы жизни 
и смерти. Каждый танцовщик оказывался частью 
этого единства, сливаясь с землей, «впитывая» 
ее в свое естество [17, S. 66]. Ощущение танца на 
земле в процессе соприкосновения с ней, при-
слушивание к ее тихому дыханию, к тому, как 
дышат другие артисты, ощущение телесной 
дрожи их жестов, соприкосновения тел, сопри-
частность к трепету и почти животному страху 
задыхающихся танцовщиков, – все это требова-
ло разрушения границ между телом и сцениче-
ским пространством, между телами танцовщи-
ков – для создания феноменологического «тела 
без органов». Жиль Делез, использовавший это 
понятие в своем трактате «Логика смысла» [18], 
заимствовал словосочетание «тело без органов» 
из радиопостановки А. Арто «Pour en finir avec 
le Jugement de Dieu» («Покончить с Судом Бо-
жиим») 1947 года, как отметил В. А. Подорога в 
работе «Феноменология тела» [19, с.  50]. В пла-
стической версии «Весны священной», соединя-
ющейся в общем энергетическом поле с музыкой 
Стравинского, Бауш, в сотрудничестве со сцено-
графом Рольфом Борзиком, предложила 32 ар-
тистам (16 женщинам и 16 мужчинам) танцевать 
обряд жертвоприношения. С помощью «фено-
менологического тела» ею был воссоздан широ-
чайший спектр экзистенциальных страхов. Зем-
ля не только трансформировала свойства жеста, 
но и стала источником резонанса физического и 
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духовного модусов индивидуума, музыкального 
и пластического измерений танцовщиков, ды-
шащих в унисон. В пульсирующей, неиссякае-
мой энергии музыки сосредоточивалась живая и, 
вместе с тем, разрушительная мощь остинатных, 
ярких, порой несимметричных ритмов, посред-
ством которых Стравинский поставил сложные 
задачи для хореографа и танцовщиков. Вслед 
за Нижинским, создавшим постановку для кор-
дебалета, а не для солистов, Бауш исходила из 
аналогичного принципа. Инстинктивное и экс-
татическое, племенное и ритуальное оказались 
как в центре музыки Стравинского, так и в фо-
кусе интерпретации хореографического жеста в 
спектакле Бауш. Динамическая устремленность, 
обусловленная идеей crescendo, проявила себя 
в эпизодах «Поцелуй земли» и «Великая жерт-
ва». Она была направлена к экстатическим за-
ключительным номерам «Выплясывание земли» 
и «Великая священная пляска». Динамическое 
нарастание, постепенное соединение с землей, 
проявленное в запачканной торфом одежде тан-
цовщиков, их дикие и одновременно плавные 
движения объединяли участников спектакля в 
общее «тело без органов».

6. Жест в танцоперах Пины Бауш.
Идея контрапункта пластических мотивов с 

музыкальным содержанием лежит в основе жан-
ра танцоперы, созданного Бауш. Каждого пер-
сонажа танцоперы, исполненного вокалистом, 
сопровождает пластический двойник, комменти-
рующий содержание при помощи жеста. В цен-
тре вновь оказались экзистенциальные страхи 
непознаваемости жизни, ее конечности, одиноче-
ства. «У страха много имен… Как феномен страх 
очевиден, но не более того, поскольку феномен 
этот крайне неустойчив: скользящий, переход-
ный, он действует и повествует в повседневности 
хотя и безостановочно, но случайным образом» 
[20, с. 50]. Весь жестовый словарь танцопер, резо-
нирующий с музыкой, нацелен на передачу двух 
основных эмоций: скорби и страха.

В трагедии «Орфей и Эвридика», поставлен-
ной Бауш, пластика и жестикуляция передают 
содержание даже более красноречиво, чем хорео- 
графия. Немое красноречие воплощается в сим-
волических или риторических жестах: закрытии 
глаз солистами, изгибах верхней части тела тан-
цовщиков, символизирующих скорбь. Быстрая 
смена остановок и резких движений характерна 
для стилистики спектакля. Стремясь к преднаме-
ренной раскоординации верхней и нижней ча-
стей тела – движений рук и ног, Бауш исходила, 
с одной стороны, из идеи дуальности дематериа-
лизованного звука и телесного выражения, с дру-
гой, – физического единства звука и жеста. Перед 

зрителем и слушателем развернулась сложная 
партитура кодифицированного жестового мате-
риала и динамических энергетических потоков. 
Первоначальное разделение на жестовую и во-
кальную области приняло визуализированную 
форму хореопластических интонаций, представ-
ленных пластическими двойниками персонажей.

7. Жестовая драматургия танцоперы 
«Орфей и Эвридика».

Действие в опере сфокусировано вокруг цен-
тральных фигур Орфея и Эвридики, которые 
удваивают вокальных персонажей пластически-
ми комментариями. Зеркальный принцип ре-
зонирует с хореографическим методом Бауш, 
осуществившей деконструкцию драмы, вынеся 
переживание трагических событий в эмоцио-
нально-жестовый план. Брехтовский эффект 
остранения в интерпретации Бауш строится на 
игре масштабов и перестановке внешнего и вну-
треннего модусов переживаний.

Цель указанного брехтовского эффекта в ус-
ловиях концепции эпического театра состояла 
в том, чтобы явление предстало с неожиданной 
стороны, возвращая первоначальный смысл и 
провоцируя зрителя на аналитическое и крити-
ческое отношение к событиям. Катарсис, при-
миряющий с жизнью в финале спектакля, Брех-
ту не был близок: он полагал, что театр должен 
учить преодолению коллизий и побуждать к 
борьбе с существующим положением вещей. В 
этом отношении показательными являются обе 
постановки, анализируемые в рамках данного 
исследования, – «Весна священная» и «Орфей и 
Эвридика». В «Весне священной» в неожиданном 
для зрителя ракурсе представлена идея работы с 
объектами – взаимодействие танцовщиков с по-
верхностью, засыпанной торфом. Это букваль-
ное слияние с землей, не только оставляющее 
следы на теле, но и трансформирующее траек-
тории движений, что в итоге помогает зрителю 
акцентировать основные символы спектакля, 
которые транслируют смысл происходящего на 
сцене: подразумевается экзистенциальный тре- 
угольник Земля – Страх – Смерть.

В «Орфее и Эвридике» одним из возмож-
ных способов достижения эффекта остранения 
в театре для Бауш стало введение пластического 
персонажа, позволяющего средствами хореогра-
фии комментировать вокальную партию того 
или иного героя. Согласно версии Бауш, Орфей 
пассивен в своем «скорбном бесчувствии». Он 
не проявляет смелости, отправляясь в царство 
мертвых, не ублажает фурий своей неземной 
игрой на лире. Он сломлен утратой, у него нет 
сил на борьбу с фатумом. Финальный катарсис 
не наступает: главный герой умирает, уходя за 
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Эвридикой в иной мир. Любовь существует ря-
дом со смертью. Так действует эффект остране-
ния, представленный в условиях крупного плана 
действия. Не менее важной является репрезента-
ция на уровне музыкально-хореографического 
жеста: в тех номерах, где Глюк использовал тан-
цевальный ритм, Бауш пренебрегала прямоли-
нейной трактовкой дансантности или вступала 
в противоречие с ритмической основой, стре-
мясь к тому, чтобы жесты верхней части тела 
были противоположны ритмическим моделям 
и музыкальной динамике. Таковы движения в 
танце фурий, где стремительные пассажи вверх 
сопровождаются обратными (нисходящими) 
движениями рук. Мужские фигуры в кожаных 
фартуках, словно воплощение трехглавого Цер-
бера, соприкасаются в одном пространстве с 
движущимися «вслепую» невестами, которым 
не суждено было дожить до свадьбы. Движения 
девушек в белом, замедленные и плавные, про-
тивопоставлены нисходящим движениям рук 
фигур в кожаных фартуках. При этом динами-
ка движений и жестов образует контрастный 
контрапункт стремительных размашистых и 
инстинктивных, уклончивых плавных жестов. В 
этой рассогласованности проступил еще один 
ракурс эффекта остранения, связанного с идея-
ми театра Брехта.

Принцип вживания в персонаж развивается, 
достигая очуждения, в контексте которого про-
исходит резонанс живого и изображаемого, со-
поставимый с эффектом раздвоения вокального 
и пластического персонажей.

Тело бунтует, протестуя против неизбежно-
сти смерти. Эффект присутствия в физическом 
сопротивлении судьбе имеет невероятный энер-
гетический потенциал. На пластическом уровне 
происходит накопление мелких кинестетиче-
ских выражений, пафосные их проявления ока-
зываются сущностным аспектом действия.

Адаптация либретто, сделанная Бауш при-
менительно к поставленным ею сценическим 
задачам, ограничилась несколькими, но суще-
ственными изменениями: помимо удвоения ос-
новных персонажей – Орфея, Эвридики и Аму-
ра – пластическими актерами-танцовщиками, 
использования танцевального ансамбля наряду с 
хором, она осовременила героев и разделила три 
действия оперы Глюка на четыре сцены: траур, 
насилие, мир и смерть. Последний раздел был 
исключен, вместо него повторялся траурный 
эпизод первой сцены. Таким образом, круг дей-
ствия был замкнут при помощи созданной пет-
леобразной структуры.

Первая сцена – «Траур». Эвридика незри-
мо и парадоксально «присутствовала» в своем 
трагическом отсутствии в мире живых (Рис. 3). 

Безмолвная фигура героини в виде статуи от-
страненно наблюдала за оплакиванием ее без-
временной смерти. Лежащие на полу фигуры 
пытались преодолеть силы гравитации и под-
няться. Выделившаяся из группы танцовщица в 
черном парила над землей на вытянутых руках 
партнера. Значение этого жеста определяется 
как преодоление смерти любовью, способной 
оторвать бренное тело от земли, заставить па-
рить, освободив от гравитации.

В сцене «Мир» Эвридика танцевала с бесте-
лесными духами из подземного мира. Воскре-
шение трагического пафоса достигало апогея в 
финальной сцене с появлением Эвридики. Тан-
цовщица воплощала земную, полную страсти 
и закипающей в душе ревности, живую и непо-
вторимую женщину посредством энергичных 
движений и жестов, соответствующих вокальной 
линии. Образность и повествовательность сопри-
сутствовали в «Орфее и Эвридике» в дуальности 
живого и бестелесного, озвученного и жестового, 
бесплотно-бесстрастного и человеческого.

Характеристикой движения в «Орфее и Эв-
ридике» служил оксюморон «утяжеленного па-
рения». Этот прием встречался и в групповом 
танце фурий, и в первой сцене «Траура», осу-
ществляясь через повороты, прыжки и шагооб-
разные движения, которые материализовали 
эффект застывшего кадра. Применяя принцип 
дуализма и парадоксального сочетания легкости 
танца и силы притяжения, живого и небесного, 
фигуративного и абстрактного, направленного и 
аморфного жестов, Бауш создала пластическую 
параллель музыке Глюка, где комментарий ока-
зался носителем истины.

Местом представления и жестовой комму-
никации стало «царство теней» как некое запре-
дельное пространство. В «Орфее и Эвридике» 
возникла инверсия динамических и простран-
ственных отношений, присущих свету и тьме, 
миру живых и подземному миру духов. Пара-
доксальность характеризует многоуровневую 
систему взаимодействия элементов драматур-
гии и жестов. Наклон головы – жест смирения – 
обозначает духовное возвышение, «гравитацию 
духа», вынуждая «падать вверх». Отсутствие и 
одновременное повсеместное присутствие Эври-
дики в качестве смысловой оси действия, ее «тя-
желая бестелесность» и «динамическая статика» 
– ключевые парадоксы спектакля.

8. Жестовый язык Пины Бауш и ритори-
ческие фигуры барокко.

Жестовый словарь, примененный Бауш, от-
части родственен риторическим фигурам барок-
ко. В учении Маурициуса Фогта, изложенном в 
трактате «Conclave thesauri magnae artis musicae» 
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(«Сокровищница великого музыкального ис-
кусства», 1712) представлены фигуры простые 
(figurœ simplices), составные (compositœ), иде-
альные (ideales), образные (figuralis). Под про-
стыми фигурами он понимал trémula (трепет, 
тремоло), trilla (дрожь, дребезжание, трель), 
движущиеся и возвращающиеся мелодические 
элементы, «которые также называют полукру-
гом (Halbzirkel)» [21, S. 45]. Из наиболее извест-
ных, дошедших до современности, широко 
применялись в эпоху барокко для воплощения 
ярких выразительных образов фигуры движения 
circulatio (круговращение), fuga (фуга), catabasis 
(нисхождение) и anabasis (восхождение) [22, 
c. 58]. Немецкий музыковед Г. Унгер указывал на 
существование «изобразительных и аффектив-
ных фигур <…> они были призваны передавать 
смысл словесного текста» [23, S.  218]. К изобра-
зительным Унгер отнес фигуры, «поясняющие 
слово», к аффективным – «поясняющие аффект» 
[Там же, S. 219]. В трактате «Musurgia universalis» 
(«Всеобщая музургия», 1650) А. Кирхер наделил 
музыку способностью провоцировать аффек-
ты, назвав восемь главных (радость, отвага, гнев, 
страсть, прощение, страх, надежда, сострадание) 
и ряд производных от них. Он разделил аффек-
ты на три основные группы: радость, спокой-
ствие и печаль [24].

Аффекты стали основополагающими про-
водниками музыкального смысла в танцопере 
«Орфей и Эвридика» – посредством множества 
оттенков, которые не укладывались в «прокру-
стово ложе» подобного схематизма. Примене-
ние риторических фигур и жестов в «Орфее и 
Эвридике» Глюка является не общепризнанным 
и доказанным фактом, а предположением авто-
ра, впервые формулируемым в данной статье. 
Восклицание «Эвридика!» с нисходящей траек-
торией скачка на октаву неоднократно примене-
но Глюком в партии Орфея. Здесь присутствует 
патетический оттенок: exclamatio (лат. «воскли-
цание») в системе риторических жестов эпохи 
барокко обычно выражалось скачком на сексту 
вверх. В опере «Орфей и Эвридика» Глюка эта 
риторическая фигура также встречается (напри-

мер, в речитативе Орфея № 10 из III акта), однако 
в варианте нисходящей уменьшенной септимы, 
что усиливает и амплитуду жеста, и его экспрес-
сию.

Фигура круговращения (circulatio), условно 
обрисовывающая небосвод как символический 
атрибут божественного, в сочинениях И. С. Баха 
символизировала прославление Господа (в част-
ности, в Gloria из Мессы си минор). Ее аналог 
можно найти в финале I акта оперы «Орфей и 
Эвридика» (ария №  17), в движении это под- 
черкнуто фигурой вращения (Рис. 4).

Для хореографии Бауш наиболее важными 
оказались фигуры движения и их аффективный 
тип. Восхождение (catabasis) в пластическом вы-
ражении иллюстрировано позой с поднятыми 
руками, что широко применено в «Орфее и Эв-
ридике» Бауш (Рис. 5).

Постановка Бауш включала в качестве од-
ного из основополагающих жестов гравитацию 
как нисхождение, выраженное в переносе веса и 
демонстрации запредельных возможностей тела 
на сцене. Утопическое и внетелесное напряже-
ние создавалось двумя фигурами: Орфей спу-
скался в подземный мир как живой человек, что-
бы стать тенью и вернуть в реальный мир живую 
Эвридику. Подземный мир – место «под миром 
живых», в котором тени находятся в парении. 
Нисхождение характеризуется наклонами и 
нисходящими траекториями движений, симво-
лизируя мир умерших (Рис. 6).

Идея деконструкции жеста в танцтеатре 
Бауш позволила расширить понимание взаимо- 
отношений пластики и музыки, прийти к ин-
терпретации жеста и пластического танца как 
регистров «инструмента», включающего в себя 
не только индивидуальное тело танцовщика с 
его физическими характеристиками и присущей 
ему энергией выражения, но и «феноменологи-
ческое тело» – общий социальный организм всех 
танцовщиков, которые участвовали в постановке. 
Для танцтеатра в целом и танцоперы в частности 
жест явился «сгустком» смысла и, одновременно, 
энергетическим импульсом коммуникативного 
поля музыки и «языка тела» – танца и жеста.

1 Автор разделов 1–4 – Л. А. Меньшиков, 5–8 – З. А. Войнова.
2 Гаптика – наука о тактильных (осязательных) явлениях, собирательное обозначение репрезентаций 
феномена осязания в культуре.
3 Японское слово «Inori» переводится как «молитва», «призыв», «поклонение». В «Молитве» К. Штокхаузена 
мим или мимы, овладевшие специфической жестовой лексикой, исполняли молитвенные жесты синхронно 
с музыкой.

ПРИМЕЧАНИЯ
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Рис. 1. Штокхаузен К. «Молитва». Амплитуда восходящих жестов

Рис. 2. Штокхаузен К. «Молит,ва». Каталог молитвенных жестов

Рис. 3. Глюк К. В. «Орфей и Эвридика» в постановке Пины Бауш. Сцена 1. Траур
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Рис. 4. Глюк К. В. «Орфей и Эвридика» в постановке Пины Бауш. Сцена 1. Траур

Рис. 5. Глюк К. В. «Орфей и Эвридика» в постановке Пины Бауш. Сцена 1. Траур

Рис. 6. Глюк К. В. «Орфей и Эвридика» в постановке Пины Бауш. Финальная сцена
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