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Танцевальная опера: различные подходы к пластической интерпретации музыкального текста.

Танцевальная опера находится в том же ряду хореографических поисков, что и танцевальная симфония, танцевальная увертюра, и любая танцуемая инструментальная, вокальная и хоровая музыка, т.е. музыка недансантного «происхождения». Широко известны примеры синтеза хореографии и оратории, кантаты: «Кантата BWV51», «Большая месса» Уве Шольца на музыку И.С. Баха, «Страсти по Матфею» Дж. Ноймайера, «Ромео и Джульетта» М. Бежара музыку П.И. Чайковского, «Юноша и смерть» Р. Пети на музыку И.С. Баха и др. Симфоническую и инструментальную музыку ставили и танцевали такие реформаторы театра как Фокин, Баланчин, Грехем, Лавровский, Тейлор, Нуреев. Поиск синтеза хореографии и музыки в этом направлении, как известно, был весьма продуктивен как для пластического театра, так и для концертного музыкального искусства. Хореопластика получила новый импульс для развития языка чувств «умного» и «чуткого» тела, обогатилась новыми образами и «симфонизировалась», обрела цельность и непрерывность хореоречи. Музыкальное же искусство получило новое измерение, неожиданный интерпретационный ракурс, которого не было ранее – визуализацию музыкальных образов, пространственную трактовку музыкальных форм.

Танцевальная опера принадлежит, пожалуй, к самой непростой категории этого ряда явлений. Сам жанр оперы представляет собой сложный синтез драмы, музыки, поэзии и визуальных искусств. Конечно, идея совмещения музыкально-драматического и танцевального искусств не нова. Однако как в ранних образцах оперы, так и в барочных балетах-двойниках упомянутое совмещение было механическим. Лишь к середине ХХ века возник интерес к более глубокому взаимопроникновению искусств, ведущему к художественному синтезу. Новый жанр танцевальной оперы возник благодаря непрерывному стремлению хореографов к обогащению пластического языка, поиску новых границ выразительности танца, трансформациям самого понимания хореографического искусства. 
Безусловным новатором в хореографическом театре считается Пина Бауш. На протяжении всего творческого пути она обращалась к синтезу слова, музыки и пластики, направляя всю свою творческую энергию на поиск такого языка искусства, который смог бы максимально выразить весь объем и остроту чувствования современного человека, такого «кода», который содержал бы в себе неделимый сплав всех искусств, своего рода нео-синкретизм. Одним из главных приемов режиссера стало «протанцовывание» эмоций, содержащихся не только в музыке, но и в поэтическом тексте арий. «Визуалиация» музыкально-поэтического текста было принципиально новым для хореографии, ориентированной, в основном, на инструментальную музыку. Напомним, что одной из первых постановок П. Бауш была танцевальная опера на музыку К.В. Глюка «Ифигения в Тавриде» (1973), в которой хор и вокалисты находились в оркестровой яме, а место на сцене занимали танцоры. Спустя два года режиссер вновь обращается к этому жанру и создает произведение беспрецедентное по красоте, изяществу и тонкости сочетания оперного и пластического текстов – танцевальную оперу «Орфей и Эвридика» – также на музыку Глюка, в котором идея совмещения в едином времени и пространстве оперных и балетных исполнителей произвела революцию в музыкальном театре ХХ века. 

Музыкальный, поэтический и пластический ряды у Пины Бауш неотделимы друг от друга, и в то же время ни одно из средств не является вспомогательным. Смыслы, характеры и образы раскрывались в едином полиязычном сценическом тексте подобно контрапунктирующим линиям фуги. Для Бауш было важно найти форму сценического действия, в которой возможно совмещение двух театров – двух различных законов сценического существования. Не растворять специфику одного театра в другом, но напротив, сохранить их независимость на сцене, как если бы на одной сцене разыгрывалось два спектакля единовременно*, увязать это существование в единый сценический текст, – такова была режиссерская задача. Бауш сохраняет особенности каждого из искусств, создавая, таким образом, новый объем аудиовизуального текста. Партии каждого персонажа исполняют и певец и танцор. Таким образом, на сцене сосуществуют два Орфея, две Эвридики и т.д. Благодаря этому иногда возникает невольная иллюзия того, что душа персонажа (исполнитель вокальной партии) существует отдельно от его тела (танцовщик). На протяжении всего спектакля вплоть до финала между оперными исполнителями и танцовщиками нет физического контакта. Лишь в финальной сцене смерти Эвридики ее «душа», склонившись над бездыханным телом, обнимает его, нарушая тем самым заявленный изначально закон параллельного существования героев. Этот жест производит сильнейший драматический эффект. 
Неординарен подход к пластической интерпретации классики Саши Вальц. Принцип взаимодействия музыкального и визуального текста воплощен иначе, нежели у Бауш. В танцевальной опере «Дидона и Эней» на музыку Генри Перселла персонажи танцующие и персонажи поющие не отделены друг от друга ни пространственно, ни сценографически, но, наоборот, перемешаны с тем, чтобы как можно сильнее нивелировать различия их функций. В частности, мизансцены простроены таким образом, что на первом плане танцовщики исполняют сложный пластический рисунок. На заднем плане этой же группы певцы, также находясь в движении, исполняют лишь общие контуры этого рисунка. Мало того, в сцене заговора ведьм, которая решена у Вальц как некое подобие Преисподней, полуобнаженные хористы, исполняют несложную, но весьма выразительную пластическую партитуру наряду с вокальными партиями. В таком воплощении спектакль приобретает черты нового жанра, в котором стираются грани между оперным театром, балетом и пантомимой. Хореолексика в «Дидоне» Вальц далека от традиционного понимания хореографического языка. Здесь уместно говорить о пластической полистилистике, свойственной современному «движенческому» театру. Пантомима драматическая сочетается с танцевальной и цирковой, яркие номера в стилистике современного танца сменяются балетными движениями, которые, в свою очередь, перетекают в формы уличных танцев с преувеличенными, клоунскими позами и бытовыми проходками. В сценографическом решении проявляется преднамеренная эклектика визуальных средств. Так, в сцене встречи Энея Вальц, очевидно иронизируя по поводу вычурной моды эпохи барокко, усиливает искусственность элементов костюма, доводя украшающие атрибуты стиля до абсурда (искусственные парики неестественных цветов, избыточная пышность предметов туалета кричащих тонов и т.д.). В этой пародийной сцене улавливается аллюзия на эстетику китча, наводнившую современную культуру эпатажной и воинствующей безвкусицей**. 
Отношение Вальц к музыкальному тексту более свободно, нежели у Бауш. Здесь имеют место «купюры» и вставки. Однако вмешательство постановщика в музыкальную драматургию оправдано драматургическими целями продвижения действия, требующего в наше время большей динамичности, нежели во времена создания данной партитуры. По сравнению со скрупулезным подходом Бауш Саша Вальц интерпретирует музыку крупнее, ничего не иллюстрируя, детально прорабатывая в пластике лишь ключевые и кульминационные сцены оперы.

На первый взгляд, весьма простой способ взаимодействия музыкального и визуального текстов демонстрирует танцевальная опера «Дидона и Эней» (также на музыку Перселла) в постановке М. Морриса. Хор и солисты вынесены за пределы сценической площадки, они находятся на авансцене. Такое решение снимает вопрос об участии вокалистов в непосредственном сценическом действии, оставляя в стороне проблемы совмещения оперного и балетного театра в одном пространстве. Поэтому по характеру художественного синтеза данная постановка близка хореографическим интерпретациям кантат, ораторий и симфоний. Однако М. Моррис считается признанным авторитетом в вопросах тщательно продуманной интерпретации музыкальных текстов. Ю. Абдоков в своей монографии пишет: «Высокий музыкальный профессионализм позволяет хореографу осваивать сложнейшие партитуры широкого историко-стилевого спектра. Моррис в значительной части своих работ исходит из глубокого проникновения в принципы музыкальной композиции. Его хореопартитуры настолько подробны относительно партитур музыкальных, насколько это возможно в современной хореографии» [1, 93]. Очевидно выразительный драматический жест, сопровождающий любое оперное пение, стал бы «избыточным» элементом и возможно, выглядел бы простоватым в контексте филигранно простроенной Моррисом танцевальной партитуре, что, к тому же, могло отвлекать внимание зрителей. Подчиняя логику движений законам музыкальной риторики, по которым создано большинство барочных произведений, Моррис создает подчеркнутую ритуальность действий, превращающую драму в аллегорическое действо. Парадоксально то, что ироничность, столь характерная для стиля Морриса и проявляющаяся здесь в чрезмерной структурированности движений, в плосткостной, графичной сценографии, использовании пластических цитат (в частности, известном жесте Фавна-Нижинского), удивительным образом усиливает трагизм оперного музыкально-поэтического текста. 
На рубеже тысячелетий появилось немало оперно-танцевальных гибридов разной художественной ценности. Как правило, все они обращены к эпохе барокко, находящей живой отклик в современной культуре. Общая тенденция таких постановок – обогащение оперного театра пластической выразительностью танцев и пантомим, сопровождающих пение. В этой связи обращает на себя внимание хореографическая постановка Хосе Монтальво (Jose Montalvo) и Доминик Хервью (Dominique Herviue) оперы «Paladines» Ж.Ф. Рамо. Глубоко прочувствовав связь двух эстетик – барокко и постмодерна – авторы создали на удивление цельное произведение, в котором современные медиа средства и сегментированное пространство сцены, изобилующее мелкими деталями, жестами усиливают ощущение игры, карнавальности, создаваемое музыкой. В сравнении с упомянутыми выше спектаклями, в этом произведении появляется третья (наряду с пластикой и музыкой) составляющая – медиа проекция. Ее воздействие настолько значительно, что визуальный ряд порой конкурирует со словом в выразительности. Экранная проекция несет едва ли не большую символическую нагрузку, чем пластический или музыкально-поэтический. За основу взаимодействия пения и танца взят принцип подробной пластической «транспозиции» музыкальной фразировки и оркестровки. Движения тела ориентированы на движение музыкальной фразы, на выражение свойств «мускульной» интонации музыки [2, 200-2007]. Пластической интерпретации подвергается любая линия, фраза, реплика любого инструмента партитуры и, конечно, вокальные партии. Это своего рода «визуализация» целой партитуры, «видимая музыка». Принцип, уходящий своими корнями в разработки музыкального движения, намеченные Далькрозом, Дункан, Лабаном, обретает здесь художественную завершенность. Жанр комического представления, пародии оправдывает прием буквального «изображения» музыки, усиливает комизм героев и ситуаций. Не двойники, а бесконечные инварианты главных героев, идентифицируемые благодаря идентичности костюмов, возникают на трехярусном «заднике» в виде пластических «перекличек» проекций и живых фигур. 

Итак, можно выделить несколько характерных признаков исследуемого гибридного жанра. Отличие оперы-балета от танцевальной оперы в том, что первая в своем названии отражает жанровый состав и жанровую иерархию произведения, где при определяющей роли оперы расширена зона балетных вставок. Танцы вписаны в целое последовательно в качестве определенного звена сюжетной цепочки***. Танцевальная опера – полижанровое, полиязычное произведение. Хореографический ряд присутствует здесь как параллельный оперному текст, и в равной степени развивает действие, лежащее в основе драматургии. Таким образом, современный вид необарочного гибрида наследует барочному же, полифоническому типу мышления. 
Необходимо сказать еще об одном обстоятельстве, которое делит современные постановки классики на две полюсные категории – отношении к музыкальному тексту. Из представленных выше примеров следует, что авторский текст (в данном случае – барочная опера) может стать либо неизменяемой основой, к которой режиссер «пристраивает» хореографический комментарий, либо материалом для деконструкции и пересборки его элементов в целях создания абсолютно другой формы, новой драматургии. Эти принципиально разные подходы к оригиналу, возможно, намечают полюсы взаимодействий современного искусства с произведениями прошлого. Не снимается также с повестки один существенный вопрос, возникающий всякий раз, когда современный музыкально-драматический театр обращается к произведениям предыдущих эпох, а именно: как быть со стилем Автора? А.М. Цукер, анализируя проблемы современного оперного искусства, пишет о том, что в современном «театре нарушается сложившаяся коммуникативная схема функционирования произведения, когда за его автором, заключившим свой замысел в музыкальном (или музыкально-вербальном) тексте, закрепляется право быть его полновластным хозяином. Конечно, это право во все времена создавало немалые ограничения для исполнителей, интерпретаторов. Но при этом, великие музыканты, артисты, дирижеры, не вторгаясь в авторский текст, не меняя, не перелицовывая его, умели создавать отмеченные яркой индивидуальностью, неповторимые творения исполнительского искусства,  иногда равновеликие автору в своей гениальности. Следование авторскому тексту, таким образом, отнюдь не сковывало их творческого самовыражения» [3, 4]. 

В сегодняшней действительности современного музыкально-драматического искусства весьма распространен упрощенный подход к вопросу об авторстве. Не будем приводить бесчисленные имена и примеры бездарного и безнравственного «перекраивания» произведений классиков на свой лад. Отметим только лишь общую тенденцию, которая сводится к вольному обращению с партитурой, «перемонтажом» музыки, разрушающим драматургическую художественную целостность, использованию коллажных наложений из фрагментов различных партитур, что приводит в буквальном смысле к постмодернистской интенции о «смерти автора». Все это делается в угоду «гениальному» режиссерскому замыслу ультрасовременных постановщиков. И здесь уместна справедливая и горькая ирония Цукера по поводу использования музыки в спектакле, которую «спасает от вторжения постановщиков лишь то, что она в условиях подобной режиссерской вседозволенности и экспансии вообще никакой роли не играет и по большому счету постановщиков не интересует» [3, 4]. 
Что же происходит с авторскими текстами К. В. Глюка, Г. Перселла, Рамо в рассматриваемых здесь танцевальных операх? И в «Орфее», и в «Дидоне», и в «Паладинах» интерпретация барочного музыкального текста осуществляется с помощью современных пластических и танцевальных техник, современных технологий визуального искусства. Однако никакого эстетического нонсенса при этом не возникает. Мало того, различия в стилистике музыкальных и пластических средств лишь усиливают драматическую выразительность действия и образов героев. В случае рассмотренных выше постановок опер мы можем утверждать, что истинно творческий подход к авторскому тексту, обусловленный чутким отношением к первоисточнику-оригиналу, позволяет раскрыть вложенный в музыкально-поэтический текст художественный замысел автора, дать новую жизнь этим творениям. 
Восприятие современным человеком произведения искусства связано с возросшей потребностью в остроте переживаний, объеме и многослойности художественных текстов. Поместить в одно пространство и время два вида театра и заставить работать их на усиление друг друга – это подлинный прорыв в искусстве. Можно как угодно трактовать взаимодействие певцов и танцоров – как душу и тело, как рассказчика и героя, как прошлое и сиюминутное. Важно то, что старый шедевр волнует, вызывает живой эмоциональный отклик, говорит на понятном современному зрителю языке пластического театра, а значит, живет. 
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* Этой задаче служит костюмное решение. Все артисты оперы - в черном, в отличие от артистов балета, облаченных в светлые одежды.


** Ю.А. Лукин называет это явление не иначе как вирусом, который «передаваясь от одной музы к другой <…> порождает метастазы, охватившие место их обитания – Парнас, все больше и явственнее становящийся дыбом» [4, 186].


*** Такова, например, структура оперы-балета Ж.-Ф. Рамо «Галантные Индии». 





