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Облик музыкально-пластического театра кардинальным образом начал изменяться в образовавшейся в середине ХХ столетия ситуации постмодерна. Изучению феномена постмодерна и влияния его эстетических идей на мировую художественную культуру посвящено немало статей и исследований, как отечественных, так и зарубежных авторов (см., напр., Андреева Е.Ю. Постмодернизм: искусство второй половины ХХ – нач. ХХI вв. [1], Бычков В.В., Маньковская Н.Б. Виртуальная реальность в пространстве эстетического опыта [2], Маньковская Н.Б. Эстетика постмодернизма [3], Hermes A. Post Modern Dance History [4], Schmidt K. The theater of transformation: postmodernism in American drama [5], Whitmore J. Directing Postmodern Theater: Shaping Signification in Performance [6] и др.). Однако в области пластического искусства, которое включает в себя, помимо хореографического театра, такие жанры, как пантомима, уличная пластическая культура, contemporary style, физический театр и явления со смешанными пластическими техниками, образовалась исследовательская лакуна. Стремительный количественный рост «мутирующих» под воздействием постмодернистских установок жанров, способствовал образованию целого направления, специфического пласта культуры, который требует всестороннего изучения. Немаловажным свидетельством масштабности этих процессов является обращение к новым формам ведущих хореографов, таких как П. Бауш, А. Прельжокаж, М. Эк, С. Вальц. Несмотря на то, что это явление находится на пике внимания общества, искусствоведческие науки до сих пор не достигли существенного прогресса в изучении и осмыслении упомянутого феномена. Эти обстоятельства свидетельствуют об актуальности темы данной статьи, цель которой автор видит в том, чтобы пунктирно обрисовать те важнейшие тенденции постмодерна, которые изменили облик современного пластического театра. Влияние упомянутых тенденций прослежено на материале исследования музыкально-пластических произведений указанного периода.
Возникновение любого нового направления в искусстве связано с отражением вполне закономерных эволюционных процессов духовной и интеллектуальной деятельности человека. Постмодерн, в самом общем смысле можно назвать временем радикального плюрализма. Новая культурная парадигма предполагает расширение границ понятий и требует отказа от прежних схем, оценочных критериев. Принимаются как равноценные все мнения, учитываются все «вкусы». «Для постмодернизма характерно именно то, что его содержание ни в коем случае не ново. Постмодерн означает скорее не новизну, а плюрализм. И этот плюрализм имеет свои античные, средневековые, нововременные и др. праформы», – считает В.М. Дианова [7, 5]. По ее словам, поиски новых форм отношения с миром, новое мировидение породили и особые формы художественной деятельности. Многие их них — те, которые в модернистский период были периферийными, малозначительными, — оказались доминирующими в постмодернистской ситуации. «Постмодернистское искусство в культуре ХХ века оказалось вмещающим в себя множество смыслов, среди которых, пожалуй, определяющим является восстановления памяти, воскрешение давно забытого» [7, 237]. Сознание современного человека, считает Е.Я. Лианская, перегружено многовековой культурной историей, накопленной информацией и находится в состоянии своеобразного эпилога, «коды». «Каждое произнесенное слово подразумевает устойчивый семантический шлейф, а современные «тексты» разбухают от многослойности значений. Как следствие, язык искусства начинает несколько упрощаться, поскольку само слово, основной строительный элемент (язык, стиль, музыкальная лексика), перегружено контекстуальностью. Возникает стремление к очищению смысла, укрупнению праэлементов художественного языка» [8, 12]. Новые явления, входя в противоречие с существующей эстетической традицией и культурно-исторической парадигмой, содержат в себе потенциал к дальнейшему развитию. Отечественный исследователь Г.А. Демешко, комментируя высказывания некоторых зарубежных ученых по поводу современной культурной ситуации, пишет: «Стрелы постмодернизма направлены не против гуманизма вообще, а против его рудиментов: предписывающих, универсализующих, прогрессистских и т. п. культовых для Европы схем морали, этики, жизнедеятельности, образа европейского человека в целом» [9, 47]. Следовательно, можно говорить не о «закате» западноевропейского искусства, который предрекал О. Шпенглер, а о начале новой культуры, о «смене евроцентризма глобальным полицентризмом, в результате чего… возникает ряд равноценных методов и подходов, которые, будучи противопоставлены друг другу, образуют новую целостность» [10, 54]. О.А. Путечева в статье «Постмодернизм и классическая хореография» дает определение основным постмодернистским элементам в современном хореографическом театре. Отправными точками современных поисков, по мнению автора, «являются понятия «свободы» (творческой раскрепощенности) и «силы» (эвристической энергии)» [11, 41]. Автор определяет три принципиальных приема, характеризующих постмодернистский танец – «урбанизм», «огротесковывание» и «хореографический геометризм». 
В свою очередь, технологии звукозаписи, совершенствуясь и распространяясь на все сферы музыкального искусства, изменили формы существования музыки в театре. Широкая доступность воспроизведения, при всей прогрессивности этого явления, привела к перерождению творческого акта исполнительства, которое ранее было естественно для музыкального театра, в знак исполнительства в виде музыкальной фонограммы. Музыкальные произведения стали перекраивать и монтировать сообразно целям театральной постановки, неминуемо нарушая целостность музыкальной драматургии. Наряду с этим, позитивным моментом оказывалась сама возможность совмещения различного музыкального материала, экспериментирования со стилями, электронной обработкой звуков, «пересборкой» классики и т.п. Пластическое искусство, в особенности, танец, будучи имманентно связанным с музыкальным развитием и часто зависящим от него, получало в этой связи неизмеримо большую свободу в создании собственной пластической драматургии, рожденной не из отраженной в музыке жизни, но опирающейся на реальность жизни как таковую. 

Необходимо отметить изменение отношения и самого автора к своему творению. В постмодернистской трактовке любое создаваемое сегодня произведение не может считаться первичным, т. к. представляет собой цепочку аллюзий на другие произведения, совокупность различного рода цитат. «Мы живем в эпоху, когда все слова уже сказаны» (фраза С.С. Аверинцева), поэтому каждое определение, слово, тема, мотив воспринимаются цитатами из прошлого» [12, 223]. В связи с этим искусство переориентировано с созидания единственного и неповторимого на компиляцию и цитирование, провозглашая отход от оригинального произведения и предлагая вместо него коллажное конструирование. При этом позиция постмодернизма состоит не в отрицании творчества и заменой его ироничной игрой с цитатами, но в отказе от какой бы ни было оценки, от оппозиций «разрушение — созидание», «серьезность — игра», «возвышенное – низменное», напоминая своего рода эстетический релятивизм начала ХХ века. «Порожденные ризомным характером развития неожиданные и несистемные различия, неспособные четко противопоставляться друг другу по наличию или отсутствию какого-либо признака, ведут к утрате онтологического значения принципа бинаризма <…>. Никаких противоположностей – только равноправное разнообразие» [13, 388]. В этом «равноправии» оригинальной музыки и компиляции заключается специфика музыкального аспекта пластических спектаклей рубежа ХХ–XXI вв. «Равноправное разнообразие» нашло отражение и в смешении пластических техник и традиций, в результате которого стало уместным говорить об универсальном характере пластической лексики. 
Обращение ко всему накопленному багажу художественной культуры, использование его в качестве «материала» для творчества предопределило некоторые черты произведений музыкально-пластического искусства, принадлежащих к рубежному периоду. Рассмотрим наиболее значимые постмодернистские тенденции
, которые повлияли и продолжают влиять на формирование облика сегодняшнего музыкально-пластического искусства. 
Прежде всего, необходимо сказать о тенденции, обладающей высокой степенью универсальности в отношении различных искусств – полистилистике. Учитывая многосоставность синтеза, который складывается из сочетания различных жанров и стилей, нельзя не отметить масштаб распространения, всеохватность этого явления. В театральном синтезе мы имеем дело с полижанровостью, естественным продолжением которой является полистилистика, учитывая то обстоятельство, что каждый жанр имеет жанровый стиль. Термин «полистилистика» логически примыкает к таким понятиям, как полифония, полиритмия, полимодальность, полифункциональность, также свойственным современному искусству. Е.Н. Дулова отмечает, что, несмотря на ориентированность балетной пластики на музыку, а балетной музыки на хореографию, «интрадная, мимическая и илюстративная музыка в балете, в основе которой лежат музыкально-выразительные, музыкально-изобразительные и «речевые» факторы, обладает между тем и имманентно музыкальными свойствами, не зависящими от конкретных танцевальных формул» [15, 63]. Таким образом, развивая мысль Дуловой, можно говорить о том, что балет использует приемы стилистического синтеза, проявляющегося в совмещении стилей музыки и пластики изначально не предназначенных друг для друга по замыслу их авторов. Другими словами, полистилистика является неотъемлемым свойством пластического театра в виду сопряженности двух и более текстов. 

Стилистическое «многоголосие» решает сложную художественно-эстетическую задачу, связанную с воссозданием широкоохватной картины современного мира. Использование «стилистической драматургии» (термин В.В. Медушевского) в современном музыкально-пластическом театре так же естественно, как использование принципов симфонизма и моностиля в балетных спектаклях XIX – начала ХХ веков. «Полистилистика может быть ярким средством выразительности, ибо стилистические элементы выступают здесь в роли чрезвычайно емких знаков. План их содержания, в принципе, огромен – это мировоззрения целых эпох и выдающихся личностей», – пишет В.В. Медушевский [16, 38]. Совмещение стилей позволило художнику по новому соотнестись с культурным наследием предшествующих эпох, открыло перед ним новые пути взаимодействия с традицией. По словам В.Н. Холоповой, полистилистический метод «позволил развернуть панораму музыкальной культуры необъятной широты и в ней сделать различные противопоставления. Стилевая семантика открыла, создала в музыкальном языке богатейший «лексический» фонд. Трудно себе представить, как без этого резерва современная музыка могла решать свои концептуальные задачи» [17, 234]. Сказанное о музыкальном искусстве, в полной мере применимо к искусству вообще и к музыкально-пластическому театру, в частности. 

Театру более свойственна коллажная полистилистика (резкое сопоставление стилей), как, например, в спектакле М. Эка «Дом Бернарды Альбы» («La Casa de Bernarda Alba») на поэтический текст Ф.-Г. Лорки. Испанским гитарным композициям здесь противопоставлена органная музыка Баха. Из основных приемов аллюзия (намек на стиль) используется реже, нежели цитата и стилизация. Использование «высокого» и «низкого» стиля как этической оппозиции часто встречается, например, в творчестве П. Бауш, Г. Мацкявичюса, И. Килиана (в виде ироничной игры). Монтаж позволил совместить, казалось бы, несовместимое в музыке и театре, создать новую конструкцию на основе старых. С. Эйзенштейн писал: «...два каких-либо куска, поставленные рядом, неминуемо соединяются в новое представление, возникающее из этого сопоставления как новое качество» [18, 157]. Пространственно-временная природа театра обусловливает наличие двоичной системы координат, определяющих характер полистилистических приемов – по вертикали и горизонтали. Л.П. Казанцева, исследуя проблематику полистилистики в музыке, пишет: «Если рассматривать полистилистику с точки зрения способа появления стилей, то в ней выделятся такие виды, как вертикальное (одновременное) совмещение стилей и горизонтальная (последовательная) их смена» [19, 13]. Интерполируя указанные термины из специфики сугубо музыкальной в театральную, синтезирующую среду, получим межвидовую вертикаль – одновременное совмещение разных жанрово-стилистических элементов в пластике, музыке, сценографии, и межвидовую горизонталь – последовательное противопоставление разностилевых элементов. Два этих способа содержат большой потенциал драматизации сценического действия. 

Следующей тенденцией, ярко проявившейся в пластическом театре, назовем поэтизацию бытового пространства. В музыкально-пластических произведениях, основной задачей которых является создание художественной образности средствами пластики и музыки, стали появляться предметы нехудожественного предназначения, такие как ведра, биде, кровати, автомобили и т.п. В проявлении этой тенденции заметна устремленность искусства постмодерна к стиранию границ между художественным и бытовым пространством. В музыке эксперименты по «омузыкаливанию», т.е. эстетизации, немузыкальных звуков ведутся давно. Напомним, что в начале прошлого столетия в кружке дадаистов родилось новое направление – брюитизм
, ставившее своей целью открытие новых возможностей музыки через использование звуков, которые можно извлечь из любого, в том числе, бытового предмета. Поиски новых выразительных средств велись тогда повсеместно. В Италии появляются «Технический манифест музыки будущего» (1911) Б. Прателлы, «Искусство шума» (1913) Л. Руссоло, свидетельствующие о начале новой эры в музыке. Представители музыкального авангарда середины и второй половины ХХ века Дж. Кейдж, М. Фельдман, К. Штокхаузен, Я. Ксенакис, К. Шульце, Б. Ино положили начало процессам «размывания» границ между академической (т. е. официально признанной) и экспериментальной музыкой. Новаторские открытия музыкантов нашли широкое применение в пластическом театре. Так, например, шумы и акусматические
 композиции охотно использует в своем творчестве один из ярких представителей современной театральной режиссуры А. Прельжокаж. Электроакустическая музыка составляет единое эстетическое пространство с современной пластикой и авангардной сценографией в спектаклях «Сие есть тело мое» (музыка Т. Замела), «Благовещение» (музыка С. Роя), «Создание 2010» (музыка Л. Гарнье). 

Постмодернистская установка на использование готовых форм ярко проявляется в сценографии и музыке. Театральное действие часто переносится в зону нетеатрального пространства: помещения с производственной эстетикой, школьные классы, музей, спортивные залы. Место, таким образом, задает непривычные условия для сценического действия и влияет на содержательный и эстетический аспекты произведения. Тенденция использовать готовые формы довольно часто проявляет себя в обращении режиссеров к автономным музыкальным композициям. Конечно, история балетного театра содержит множество образцовых постановок на музыку квартетов, симфоний, ораторий. Однако современные спектакли отличны от ставших классикой иным подходом к взаимодействию искусств. Многие режиссеры и хореографы активно обращаются к классическим образцам музыки не только с целью реконструкции шедевра. Известные мастера театра открывают созвучные нашему времени грани музыкальных произведений.  Их постановки не являются ни историческими репрезентациями, ни стилистически строгим соответствием оригиналу. Так, в танцевальной опере «Орфей и Эвридика» на музыку Х.-В. Глюка С. Вальц ведет диалог между музыкой барокко и современной пластикой, современной сценографией. И. Килиан в «Bela Figura», «Black&White» и других спектаклях использует части циклов В. Моцарта и Й. Гайдна. Перекомпоновка частей симфонического цикла есть не что иное, как компиляция, (хотя и стилистически однородная), т.к. налицо факт разрушения первоначальной целостности цикла и «пересборки» с целью создания нового текста на основе другой жанровой идеи (например, цикл менуэтов). В том, как И. Килиан переставляет местами части симфоний, видится некая игра с классиками, иронический диалог двух эпох.

Ирония — еще один типичный признак постмодернистского искусства. В то время как принципом авангарда была новизна, постмодерн обращается и соединяет весь мировой художественный опыт в ироничном цитировании. Таким образом, в произведениях рубежного периода можно наблюдать буквальное сращение различных признаков, приемов, особенностей стилей и эпох, – микст, представляющий новую авторскую форму. Новизна понимается постмодерном как «переплавка» старого, прежнего, уже бывшего в употреблении, использованного в новом контексте. А.М. Цукер отмечает общность современной культуры и культуры эпохи барокко. В частности, рассматривая вопрос об особенностях диалога «двух далеких культур» – рока и барокко, он пишет: «В трактовке роком барочной модели наблюдается еще один интересный аспект. Попадая в условия роковой стилистики, с присущими ей энергетикой, динамизмом, взрывчатыми контрастами, высокой эмоцио-нальной температурой, в частности в композициях «Deep Purple», «ELP» или «Pink Floyd», барочные образы, сглаженные и идеализированные в нашем сегодняшнем восприятии и современных интерпретациях, вновь (естественно, в ином качестве) обретают былые свойства внутренней напряженности, ритмо-моторной активности, дисгармоничности и экспрессии. Таким образом, при “переводе на другой музыкальный язык” происходит их модернизация, но одновременно и своего рода “реставрация”, “реконструирование”» [20, 189].
В пластическом театре эти приемы находят яркое воплощение во взаимодействии классической музыки и современной пластики, например, в уже упомянутых постановках И. Килиана на музыку В. Моцарта и Й. Гайдна, где музыкальные интонации и «украшения» служат объектом для ироничного «ответа» в танце. Любопытен в этом отношении спектакль А. Прельжокажа «Парк», в котором совмещены два музыкальных стилистически различных пространства – классическое, представленное музыкой Моцарта, и современное, воплощенное в композициях, составленных из шума (композитор Г. Вежвода). Первое становится объектом пластической иронии автора по поводу искусственности барочных манер, во втором происходит «разоблачение» человеческих страстей, срывание масок. Персонажи, избавляясь от  напускной строгости и величия, предстают в истинном обличии, не скрывая вожделенных желаний. Ирония и игра могут иметь горький привкус, если речь идет о несовершенстве человеческих отношений в современном мире, как например, в «Апартаменты» М. Эка, или спектаклях П. Бауш, посвященных городам мира. Используя этически акцентированную оппозицию стилей, Бауш играет со смыслами, иронизируя по поводу несоответствия реалиям жизни высокопарного классического стиля
 и «возвышая» популярные обработки фольклорной музыки, сопровождаемой вдохновенным танцем. 

Ритуализация театрального действия ярко проявляется как в самой форме спектаклей, так и в ее элементах – пластике и музыке. Как известно, внешние атрибуты ритуального движения проявляются, чаще всего, через повторяемость действий. Пластические модули и их многократные повторы стали появляться в качестве одного из основных принципов организации движения в contemporary dance, jazz-dance и др., постепенно распространяясь на все виды пластических техник. В отношении музыкальных рядов необходимо сказать о решающей роли «паттернового» мышления современных создателей музыки и влиянии компьютерных технологий на творческий процесс. Яркими представителями такого типа музыканта явились композиторы-минималисты Р. Обри, Я. Тирсен, М. Найман, активно работающие в театре и кинематографе. В современном музыкально-пластическом театре примерами спектаклей, в которых широко применен принцип ритуала, могут служить постановки А. Прельжокажа «Сон Медеи» (музыка M. Ланца), М. Эка «Дом Бернарды Альбы», П. Бауш «Кафе Мюллер» и др. 
Фрагментарность и незавершенность форм, качества, расцениваемые в классическом искусстве как «недостаток», в руках мастеров постмодернизма служат художественным целям, как например, в спектакле И. Килиана «Бессонница» (музыка Д. Хобриха), где благодаря прерывистости изложения, незаконченности действия создается атмосфера сновидения, балансирования на грани сна и бодрствования. Этим целям служит и размывание ритма и интонационной структуры в музыке, созданной композитором на основе детальной переработки классики
. Музыкальные ряды спектаклей французских режиссеров Филиппа Жанти «Край земли» и Джеймса Тьерри «Симфония майского жука», также сознательно фрагментированы с целью создания иного рода целостности сценических текстов, объединенных не линейной, но ассоциативной логикой. «Плач императрицы» (единственный фильм П. Бауш), напоминающий лоскутное одеяло, собранное из ярких разрозненных фрагментов жизни людей, можно объять как целое, опираясь лишь на ассоциативное мышление. 

Термин китч появился в культуре для обозначения псевдореальности, симуляции содержательной стороны объекта, стереотипа внешней формы. Можно говорить о китче как о пародии на оригинал, о форме без содержания. Признак китча состоит в том, что при внешнем сходстве с оригиналом, он не обладает присущим произведениям искусства качеством, ведущим к художественному открытию, а именно – исследованием и переработкой реальности. Китч подменяет настоящие чувства и смыслы их знаком. Он обращается к искусству как к материалу для всевозможных манипуляций. «Китч – это подменный опыт и поддельные чувства» [21]. Как явление китч существует давно в виде продукта массового потребления
. Однако тотальное распространение этого феномена вплоть до вытеснения форм подлинного искусства из культуры началось в XX веке, особенно с началом постиндустриальной эры. Китч перерабатывает материал художественной культуры путем его упрощения и опошления. А.М. Яковлева справедливо отмечает, что «кич включает в себя обязательную потенциальную возможность отождествления человека и образа, своей биографии и жизни мечтаемой» [23, 11]. Именно столкновение идеализированных представлений о жизни как мечте с миром реальных чувств, не проживание реальной жизни, а пребывание в ее суррогатном варианте, составляют основу проблематики спектаклей из цикла о городах П. Бауш. Схема их предельно проста и сводится, в основном, к противопоставлению двух миров: внешнего, организующего жизнь по неписаным законам стандартного поведения в обществе, своего рода, кальки отношений, и внутреннего, зоны интимных чувств, раскрываемых через музыкальное движение, «протанцовывание» музыки. Китч как знак фальшивого «блеска», мишуры ненастоящих отношений, лишенных глубины, выраженный в трюковой и парадоксальной стилистике пластического действия противостоит свободному танцу, нерегламентированному никакими стилистическими предписаниями, олицетворяющему истинную жизнь души. Такова идея почти всех спектаклей Бауш, посвященных городам мира: “Palermo Palermo” (1989), “Nur Du” (1996), “Der Fensterputzer” (1997),“Masurca Fogo” (1998), “Agua” (2001), “Bamboo Blues” (2007) и др.
Итак, можно утверждать, что ситуация постмодерна инициировала процессы формирования новой театральной эстетики. Ее основные черты отражают тенденции, связанные с переосмыслением культурного опыта прошлых эпох, избавлением акта творчества от следования каноническим догматам, ироничной игрой высокого и низкого стилей, использованием в театре нехудожественных средств, обращением к уличной танцевальной культуре, смешением жанров, и в частности, созданием гибридных форм, выходом за рамки театрального пространства. Примечательно то, что многие постмодернистские тенденции, разрушительно повлиявшие на творчество «средних» режиссеров, в руках мастеров становятся средством художественной выразительности, языком искусства, созвучным эпохе. Безусловно, новый облик современного пластического театра вызывает весьма неоднозначную реакцию: кто-то приветствует плюрализм в искусстве, кому-то в этом видится «закат» культуры. Лишь время способно дать объективную оценку произошедшим изменениям. Мы же можем констатировать, что постмодернистский подход вывел театральное искусство из творческого, эстетического и концептуального кризиса, открыв неожиданные пути, расширившие рамки традиционных представлений о том, какими должны быть театр, музыка, танец, искусство.
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� «Набор» этих тенденций у разных исследователей не всегда один и тот же. И. Хассан, например, относит к признакам постмодерна поливариантность, многозначность, фрагментарность, безличность, гиперреалистичность (отказ от мимесиса, оперирование симулякрами), иронию, мутацию жанров (за счет гибридизации разнообразных жанровых кодов), карнавализацию, перформанс, имманентность [14, 425]. Тем не менее, в общих чертах, формулировка признаков постмодерна у большинства ученых совпадают.


� Брюитизм – от фр. bruit – шум.


� Термин «акусматика» используется по отношению к жанру Tape Music (музыка для пленки), в своей первоначальной форме предполагавшему отсутствие собственно акустических источников звука и опиравшемуся на принцип редуцированного слушания.


� Как, например, в спектакле «Palermo, Palermo», где на шести расстроенных и разобранных пианино, стоящих посреди городской свалки мусора, шестеро пианистов исполняют фрагмент из первого фортепианного концерта П. Чайковского.


� В качестве материала для переработки использована музыка «Adagio» В.А.Моцарта (KV617), написанная им в 1791 году для стеклянной гармоники и струнных.


� Ж. Бодрийар, например, исследуя причины и время возникновения китча, называет эпоху Ренессанса и XVIII век, когда появляются «вычурность и барокко» [22].





