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Методическое пособие «Музыка в аспекте режиссуры пластического театра» разработано на кафедре пантомимы и пластической культуры театра ФГОБУ ДПО «АПРИКТ» в соответствии с Концепцией развития образования в сфере культуры и искусства в Российской Федерации на 2008-2015 гг. и с учетом современной ситуации, сложившейся в отечественном пластическом театре.

Пособие адресовано режиссерам пластического и драматического театров, преподавателям музыкальных дисциплин театральных учебных заведений, всем интересующимся проблематикой музыки в театре.

                                                                                         @ Н.Ф. Бабич, 2014

ОГЛАВЛЕНИЕ
Пояснительная записка………………………………………………………...3
Введение…………………………………………………………………………..6
Глава 1. О терминологии и специфике пластического театра. Концепция введения музыки. О функциях музыки в спектакле…..………………………..9
Глава 2. Модели музыкального ряда и методы работы с ним. Драматургические принципы и технология введения музыки..……………………………...25
Глава 3. Принципы организации музыкального ряда. Спектакль как симфония..………………………………………………………………..……………...46
Заключение……………………………………………………………………...58
Темы для самостоятельной работы и реферирования…………………....60
Литература……………………………………………………………………....62
ПОЯСНИТЕЛЬНАЯ ЗАПИСКА

Необходимость разработки методологии практического использования музыки в пластическом театре обусловлена тем, что на сегодняшний день не существует ни одного теоретического либо практического труда для режиссеров пластического театра, театральных композиторов и музыкальных редакторов, в котором были бы изложены принципы разработки музыкального решения пластического спектакля, закономерности введения музыки, технология организации музыкального ряда. Актуальность такой методики предопределяется растущим интересом к пластическому искусству, увеличением числа профессионально ориентированных режиссеров пластического театра. В пластическом театре существует теснейшая взаимосвязь движения и музыки, в этом – его специфика. 

Современным пластическим театром накоплен достаточный опыт для осмысления некоторых закономерностей функционирования музыки в спектакле. И если тема синтеза музыки и хореографии проработана достаточно глубоко, то место и функции музыки в пантомиме и современном пластическом искусстве, которое представляют такие знаковые фигуры как Марсель Марсо, Гедрюс Мацкявичюс, Пина Бауш, Саша Вальц, Матс Эк, Джеймс Тьерри и многие другие, недостаточно изучено и не определено. 

Исходя из учебных, научных и творческих интересов возникла необходимость создания методики, которая явилась бы необходимым теоретическим и практическим подспорьем для режиссеров при создании музыкальной концепции спектакля, в работе с музыкальными текстами, компиляции музыкальных произведений или фрагментов. 
Целью данного методического пособия стали выявление закономерностей функционирования музыки в пластическом спектакле и формирование у режиссеров системного подхода при работе с музыкальным материалом, позволяющего наиболее полно реализовать их творческие замыслы. Пособие имеет практическую, теоретическую и педагогическую направленность. Это означает, что содержащиеся в нем выводы и рекомендации могут быть использованы на практике, т.е. в конкретной работе режиссера и композитора над сценическим воплощением идей, стать отправной точкой для дальнейших теоретических исследований с целью обновления, уточнения и дополнения содержащихся в пособии выводов; являться теоретической и методологической базой для преподавания соответствующего предмета в театральных и музыкальных средних и высших учебных заведениях.
В связи с этим определены основные задачи пособия: создать концептуальную основу для разработки музыкального решения спектакля, изложить базовые принципы введения музыки, определить критерии подбора музыки как драматургически значимой единицы сценического текста, осветить важнейшие стороны процесса создания компилированного музыкального ряда, исходя из жанрово-стилевого содержания музыки.

Результатом применения данного методического пособия в учебном и постановочном процессах можно считать умение разработать музыкальную концепцию, связанную с фабульно-содержательным аспектом сценария, находить обоснованное музыкальное решение, корректно и аргументировано интегрировать музыку в драматургический контекст, приобретение необходимых технических навыков для создания целостного синтетического произведения на основе профессионального подхода к использованию музыки.
Апробация основных положений методики в течение многих лет осуществлялась на кафедре пантомимы и пластической культуры театра АПРИКТ под руководством Заслуженного деятеля искусств России, кандидата искусствоведения, профессора Ильи Григорьевича Рутберга. Базовыми источниками для разработки концепции послужили труды выдающихся практиков и теоретиков театра С.М. Эйзенштейна, А.Я. Таирова, К.С. Станиславского, Г.А. Товстоногова, И.Г. Рутберга. 
Введение.
Музыку неспроста называют языком души (А.Н. Серов), она обладает сильным воздействием на область чувств человека, на его подсознание. В ней проявляется способность человека сочетать в себе чувственное, психическое, фантазийное начала. Напомним, что музыка в переводе с греческого означает буквально «искусство муз». Древние эллины считали музыку и танец близкими искусствами и возможно, поэтому дали богиням, аллегорически олицетворяющим их, имена, исходящие из одного корня: Евтерпа и Терпсихора. Как известно, в древнем синкретическом театре музыка ещё не выделилась в отдельный самостоятельный вид искусства и была теснейшим образом связана с пантомимой, танцем, словом. То было неделимое единство выразительных средств, являвшееся архаичной формой переживания и отражения действительности. Синкретическую связанность искусств по-прежнему можно наблюдать в некоторых видах традиционного японского и индийского театров, ритуальном театре африканских стран и Океании. Распад синкретической формы взаимодействия способствовал дальнейшему самостоятельному развитию отдельных видов искусства с тем, однако, чтобы они вскоре слились в новом единстве – синтезе искусств, где функции каждого из них стали определяться спецификой самого художественного синтеза. Пожалуй, именно эта единая онтологическая основа и предопределила неизбывное стремление к взаимодействию с музыкой пластики, поэзии, драмы.
Музыка всегда оставалась неотъемлемой частью различного рода театрализованных действий, будь то сакральный обряд, теневой театр плоских марионеток или греческая трагедия. По словам Н.А. Таршис, уже в античном театре Эсхила «музыка представления активно строила трагическую драматургию. Композиционные нарастания, замедления, кульминации немыслимы без участия музыки» [17, 12]. Однако ее роль в различных видах театра неравноценна. Степень участия музыки в действии определяется спецификой театра, его задачами. В соответствии с этим и эффект, получаемый от использования музыки в действии, разный. В драматическом театре, например, она часто выполняет функцию дополнительного, стимулирующего эмоции средства и воздействие ее на зрителя не является определяющим. В балетном или оперном театре музыкальная драматургия – эмоциональная и структурная основа действия. Поэтому музыкальное содержание здесь первично. 
В театральном искусстве существовала четкая грань между двумя формами пластического театра
 – хореографией и пантомимой. Различия определялись как по стилевым, жанровым признакам, так и в семиотическом аспекте. Хореографов, например, учат специальным методам работы с музыкальной партитурой, целью которых является наиболее точное следование музыкальной драматургии, и ее хореографическая интерпретация. Эти методы малоприменимы в пантомиме, режиссеры которой в работе с музыкой ориентированы на подход либо драматического театра, либо эстрадного номера. Вместе с тем, значение музыки для пантомимы велико. И.Г. Рутберг в книге «Опыты в аллегории» пишет: «Величайшую роль в театре — и в частности в пантомиме — играет музыка. Ни одно из искусств не сравнится с ней по широте обобщения — это и роднит их с пантомимой. Использовать музыку только как фон, иллюстрирующий действие, — этого еще мало. Спору нет, музыка, сопровождающая действие в театре, и в пантомиме в том числе, средство мощное, мгновенно действующее и универсальное. Но она может дать больше, чем просто фон или создание атмосферы, особенно в пантомиме» [14, 39]. 
Учитывая интегративные процессы в современном искусстве, которые размывают «чистоту» границ жанров, приводят к смешению форм театра, образованию «гибридов» (танцевальная опера, цирк-театр, фильм-балет и т.п.), сегодня уже невозможно говорить о современном пластическом искусстве, игнорируя те «промежуточные» пластические формы, которые содержат элементы и пантомимы, и танца, и акробатики. К концу ХХ столетия определенно сложилось широкое пластическое пространство, включающее большое разнообразие «жанровых вариаций» на тему танца, пантомимы, драмы, цирка… Естественно предположить, что роль музыки в сценическом действии изменилась, и формы взаимодействия с ней пластики стали более разнообразными. Поэтому назрела необходимость расширить наши представления о значении музыки в пространстве современного пластического театра, обновить методы работы с музыкой в театре, проанализировать ситуацию в интересующей нас области.
Глава 1.
О терминологии и специфике пластического театра. Концепция введения музыки. О функциях музыки в театре.
Как уже говорилось, практических пособий по использованию музыки в театре немного, и все они опираются на опыт драматического театра. В терминологическом аспекте здесь существует своя традиция, и мы не можем не считаться с ней. Вместе с тем необходимо учитывать процессы постоянного обновления театральных форм современного театра, которые приводят к необходимости критического пересмотра актуальности и действенности существующей терминологии, и прежде всего, в ракурсе применения ее к произведениям пластического искусства.

Начнем с ключевого понятия о «музыкальном решении» спектакля. Ю.И. Козюренко сетует на отсутствие единого термина и пишет: «В практике театров бытуют выражения: “музыкальное решение”, “музыкальное оформление”, “музыкальное сопровождение” спектакля и др. Сразу оговоримся, что эти термины можно принять лишь условно, так как они не очень точно выражают смысл существования музыки в драматургической ткани спектакля. Хороший режиссер не оформляет спектакль музыкой, как чем-то второстепенным, и не просто организует музыкальное его сопровождение, он ищет то единственное необходимое органичное соединение сценического действия с музыкой, которое вытекает из смысла постановки и помогает раскрытию сверхзадачи спектакля, характеров действующих лиц и т. д.» [5, 2]. Безусловно, к произведению, претендующему на долгую сценическую жизнь и художественную полноценность, выражения «музыкальное оформление» и «музыкальное сопровождение» применять не корректно. В подлинно художественных произведениях всегда присутствует продуманная концепция сочетания всех выразительных средств, направленная на достижение наилучшего художественного результата. Однако, разовые мероприятия «по случаю», календарные праздники, концертные программы вполне могут быть музыкально «оформлены». А эстрадные номера, не требующие тонкого синтеза с музыкой, литературные и поэтические вечера могут проходить и в «сопровождении» музыки. Весь вопрос в соответствии принципа введения музыки жанру театрально-сценического произведения. Итак, можно сказать, что термин «музыкальное решение» резонно применять в отношении целостных музыкально-пластических, музыкально-акробатических, музыкально-драматических произведений, в которых осуществляется художественный синтез искусств, и сопряженность всех выразительных средств является обязательным условием. Термины «музыкальное оформление» и «музыкальное сопровождение» могут употребляться в отношении шоу, музыкально-развлекательных программ, раусов, уличных шествий, карнавалов, одноразовых мероприятий, словом, театрализованных действ, перед которыми не ставится задача художественного синтеза. 
Неточной, на наш взгляд, выглядит и существующая в драматической школе терминология, касающаяся принципов введения музыки в спектакль. Так, в уже цитируемом выше пособии Козюренко читаем: «По способу участия музыки в действии ее разделяют на две основные категории. Прежде всего, рассмотрим музыку, звучание которой в данной сцене оправдано самой ситуацией, когда ее либо исполняют действующие лица, либо они слушают и как-то реагируют на нее.

Сюда относятся и те моменты в развитии сценического действия, когда исполнители поют в сопровождении музыки или музыка звучит за кулисами, изображая происходящее за сценой. Иными словами, помогая раскрыть внутренний смысл сцены, эта музыка проявляется также и во внешней, то есть видимой, стороне действия. Эту музыку называют сценической, а также реальной, оправданной, мотивированной, “музыкой по ходу действия”, “от автора” и т. д. Поскольку такая музыка является частью предлагаемых обстоятельств, то условимся называть ее сюжетной.

Музыка, вводимая в спектакль режиссером, не связанная непосредственно с действиями исполнителей, относится к другой категории, нежели сюжетная, и отличается от нее тем, что звучит не на месте действия, а как бы вне его. Ее источник физически не находится на сцене и не подразумевается где-то рядом. Ее слышит только зритель, действующие лица о ней “не знают”. Но эта музыка также теснейшим образом связана со сценическим действием и является его активным элементом. Ее главная задача — раскрыть внутренний мир, “подтекст” происходящего. Такая музыка, связанная с основной мыслью пьесы, становясь как бы невидимым действующим лицом, помогает зрителю более глубоко воспринять мысли и образы спектакля, создает насыщенную атмосферу действия. По роли и независимости от места действия такую музыку называют психологической, раскрывающей, обобщающей, эмоциональной, иллюстративной, фоновой и т. д. Иногда ее называют музыкой от режиссера.

Каждый из этих терминов, широко распространенных в театре, далеко не полностью раскрывает истинную сущность подобной музыки. Так как она “присутствует” в спектакле как бы условно, будем в дальнейшем называть ее условной (хотя и этот термин, надо признать, не совсем удачный)» [5, 22-23]. 
Трудно не согласиться с автором вышеприведенных строк ‑ действительно, эпитет «условная» не точнее прочих других ​ «психологической», «обобщающей», «фоновой». Возникает резонный вопрос: для чего вводить еще один неточный термин? Ведь он также не отражает сущностного отличия от первого типа музыки. В пособии И.М. Меерович находим следующую классификацию: «Служебная музыка – музыка, оговоренная в авторских ремарках или введенная режиссером (голос, инструмент, оркестр, звучащие за сценой или на сцене).

Музыка от театра – “условная” музыка, введенная режиссером в соответствии с общим решением спектакля и не предусматривающая специального бытового оправдания…

Условно-оправданная музыка – музыка от театра, возникновение которой оправдывает бытовой источник – шум волн, дождя, перестук вагонных колес, звучание какого-либо инструмента, находящегося на сцене или за сценой» [9, 369-370]. 
Для сравнения приведем еще одну классификацию Пави, данную им в «Словаре театра»: «1). Источник невидим: оркестр в оркестровой яме, магнитофонная запись. Музыка создает атмосферу, характеризует среду, ситуацию, душевное состояние. Музыка создает лирическое настроение и эйфорию, поэтизирует диалог и сцену, означивая их “лирически”. 2). Источник видим: музыканты, иногда переодетые как действующие лица (хор), находятся на сцене; актеры, способные хотя бы немного играть на музыкальных инструментах. Постановка и музыка не добиваются иллюзии относительно их источника и производства. 3). Музыка как составная часть вымысла или как характерная внешняя реальность (музыканты в “ориенталистских” постановках Театра Солнца); таков пример современного экспериментирования в музыкальном театре. Словесные и музыкальные элементы не противоречат друг другу, но неотъемлемо входят в общую сценическую продукцию»
[11, 197]. 
Из приведенных фрагментов видно, что авторы классификаций выбрали принцип, основанный на различении источника звучащей музыки: источник видимый или невидимый (Пави, Козюренко), бытово оправданный или неоправданный (Меерович). Однако, что может дать режиссеру подобный анализ, если он не вытекает из законов введения музыки в нужном месте и в нужное время? Несмотря на то, что данные классификации используются в практике, они все же носят внешний, описательный характер, не опираются на внутренний закон введения музыки, и как следствие, не вполне ясно дают ответ на вопросы «почему?» и «где?» необходима музыка. Поэтому любой из предложенных терминов выглядит неточным, трактуется широко и не исчерпывает всего многообразия случаев. 
Не будем забывать, что обсуждаются пособия для режиссеров драматического театра. Несмотря на то, что пластический театр также опирается на общие театральные универсалии, он в то же время весьма специфичен. Бессловесный язык требует специальных подходов к введению музыки. Задачи музыки в драматическом и пластическом театрах различны, это различие вытекает из разной природы двух театров. Конкретика, которую несет слово и условность, присущая искусству движения обусловили характер взаимодействия этих языков с абстрактным языком звуков. Так, в драме музыка нередко сопровождает текст, и чтобы он был внятно слышен, звучание ее делают тише или едва различимым фоном. Громкость звука продиктована здесь отнюдь не драматургическими задачами. Некоторые режиссеры вставляют музыкальные фрагменты между мизансценами в качестве эмоциональной и ритмической «отбивки». Также в драматическом театре часто прибегают к музыкальной или звуковой иллюстрации. Моменты, где музыка имела бы первостепенное значение в развитии действия, крайне редки. Все это свидетельствует об отношении к ней как вспомогательному средству.
В пластическом театре дело обстоит иначе. Имманентная связь языка движений и языка звуков обеспечивает широкую зону взаимодействия элементов, рождает многомерное и динамичное образное пространство. Говоря о глубинных связях музыки и движения, уместно вспомнить слова Л.А. Мазеля о родстве музыки и танца: «Танец наряду с поэзией – ближайший родственник музыки. Их объединяет то, что они тесно связаны с эмоционально-выразительными проявлениями человеческого организма, воспринимаемыми в одном случае зрением, в другом – слухом. Действительно, эмоции человека стремятся не только к голосовому, но и к двигательному выражению (например, дети часто прыгают от радости). В этом отношении интонация глубоко родственна жесту. Выразительной интонации – будь то интонация решительного утверждения, повеления или досады, отчаяния – почти всегда сопутствует соответствующий жест. В сущности, жест – это как бы интонация реализованная движением, а интонация – как бы голосовой жест. Поэтому интонация как бы ассоциируется с жестом – широким и плавным, коротким и импульсивным, спокойным и возбужденным, размашистым, порывистым и т.д.» [6, 17].
В балете музыка и танец связаны между собой теснейшим образом. В «вербальном» театре роль музыки значительно скромнее, с этим спорить никто не станет. При убывании значимости вербального языка возрастает значение пластической выразительности и, вместе с тем, возрастает роль музыки в сценическом действии – от служебной функции до основы драматургии. Таким образом, в пластическом театре количество музыки и значение ее как смыслопорождающего компонента неизмеримо возрастает по сравнению с «вербальным» театром. Поэтому здесь уже не обойтись терминологией, основанной на внешнем, описательном принципе введения музыки. Необходимо искать внутренний закон взаимодействия искусств, обеспечивающий их неразрывную связь. «Если представить себе, что искусство – это симфонический оркестр, то музыка – один из инструментов этого оркестра. И она должна сопрягаться со всеми остальными инструментами, чтобы способствовать созданию целого», ‑ писал Товстоногов [18, 307]. 
В драматическом театре конфликт развивается в основном за счет диалогических сцен, музыка появляется часто лишь в качестве усиливающего действие компонента. Пластический театр нуждается в качественно ином участии музыки. Она словно «восполняет» недостающие компоненты, содержащиеся в речи актера. Имеется в виду, прежде всего, интонационный комплекс.
 Через интонации речи передаются эмоции и чувства, без которых речь актера мертва. 
Ритм и темп – это важные временные составляющие речи, также передающие динамику эмоционального состояния персонажа. 
Немаловажное значение имеет для речи тембр (окраска) голоса и динамические градации (от шепота до крика). 
Эти и другие выразительные качества речи реализуются в бессловесном искусстве посредством музыки
. Поэтому в пластическом театре ее роль более емкая и весомая, нежели в «вербальном», вследствие чего ее воздействие на «невербальную» драматургию неизмеримо возрастает. 
Любая интеграция музыки в действие должна быть направлена на развитие конфликта, являться активным компонентом. Однако на практике и драматический и пластический театры страдают одним и тем же недугом – подавляющее число режиссеров используют выразительные возможности музыки неполно, полагаясь на одну лишь интуицию. Иногда ее слишком много и она звучит фоном, иногда она неточно введена, а иной раз несоответствие художественных масштабов подавляет либо опрощает действие. Г.А. Товстоногов справедливо отмечал, что музыка не всегда занимает в спектакле правомерное место. «Главное несчастье здесь ‑ иллюстративность. Она ведёт к пошлости и мелодраматизму. Музыка чаще всего в спектакле буквально аккомпанирует артисту и иллюстрирует то, что делает исполнитель. Наиболее распространённый способ ‑ использование музыки в драматическом театре как некоего усиливающего элемента, приложенного к спектаклю» [18, 307]. Когда музыка превращается в «приложение» к спектаклю, в фон, она теряет силу, перестаёт участвовать в действии, и, как следствие, тормозит его развитие. Действенная музыка либо вступает с другими выразительными средствами в конфликт, либо звучит контрапунктом к другим компонентам сцены, либо направлена на раскрытие необходимых качеств, которые иными средствами не могут быть раскрыты. Можно сказать, что действенная музыка приводит к конфликту внешнее и внутреннее. Звучащая музыка ‑ это авторская трактовка события, его истинный смысл. Она должна влиять на содержание целого, создавая новые смысловые параллели.  
Одно из специфических свойств музыки – возможность мгновенного переключения ракурса восприятия с предметно-конкретной сферы во внутреннюю, психоэмоциональную. Музыка рождает альтернативное логическому развертыванию действия чувственное пространство спектакля. Поэтому принципиально важное положение нашей концепции можно сформулировать так: музыка в пластическом театре всегда действенна, она выражает событийное пространство Души. Душевные коллизии чаще всего и полнее всего выражаются с помощью музыки. Такой подход делает ее неотъемлемой частью движущей силы действия и указывает на глубинную связь музыки с основным конфликтом. Необходимо подчеркнуть, что здесь речь идет не о внешнем источнике, видимом или воображаемом, о котором пишут Меерович, Козюренко и Пави, и который можно назвать широким и емким термином – Музыкой Среды
. В этом случае нет никакой сложности в том, чтобы оправдать введение звуков в действие. Мы же хотим акцентировать внимание на музыке, источник которой тесно связан с причиной ее возникновения, обусловленной всем ходом драматургии, внутренним действием, развитием конфликта. Таких «источников» два: Душа Персонажа и Душа Автора. Для того чтобы лучше понять, чем мотивировано возникновение музыки из этих источников, приведем ряд примеров, ссылаясь на известные произведения театра и кино
.

Музыка Персонажа ​ источник музыки находится во «внутреннем», психоэмоциональном пространстве персонажа.
Эта музыка помогает почувствовать различные грани характера и состояний героя. Музыка может дополнять пластический образ, находиться в противоречии с ним, сообщая о персонаже невыраженное в пластике, свидетельствовать о чувствах, переживаемых персонажем, при пластической статике актера (см. примеры выше ‑ «Ночи Кабирии», «Крабат»). Музыка может быть не только характеристикой, но и самым быстрым способом экспозиции сущности героя. Примеров тому достаточно много. Первое появление одного из главных героев фильма «Пираты Карибского моря-1» Джека-Воробья связано с музыкальной темой, которая сообщает о его сущности гораздо больше, нежели его действия (неудачливый капитан вычерпывает воду из утлой лодчонки, стремительно идущей ко дну). В музыке содержится некая «формула» полетности и азарта, неисчерпаемый заряд оптимизма (звучание медных духовых инструментов, восходящее движение мелодии, подчеркнуто пунктирный ритм). Эти качества определили место музыки в фильме – она стала гимном свободного непокоренного духа.

Еще один пример из кинематографа – проходка Мисс Амбридж по коридорам Хогвардса из фильма «Гарри Поттер и орден Феникса» режиссера Девида Йейтса (David Yates). Она делает обход школы, куда назначена инспектором. С помощью монтажа соединились различные места школы и ситуации. Соединились, но не объединились. Ибо каждый видео фрагмент не имеет ни начала, ни конца. Введение единой музыки собирает калейдоскоп различных действий в одно целостное высказывание о характере Амбридж. Без музыки это был набор действий, разнесенных во времени и пространствах. Музыка переносит эту пеструю цепочку событий в особое, художественное время и пространство – внутреннее пространство Души персонажа. Откровенно кукольный характер пародийного марша позволяет интерпретировать Мисс Амбридж как персону с мизерной душенкой, бездушную марионетку, функционера, упивающегося властью.
Музыка от Автора ​ источник музыки находится вне физически обозначенного пространства действия и выражает генеральную интонацию всего спектакля.
Музыка от Автора – это комментарий режиссера, выражающего свое отношение к персонажу, ситуации, проблеме. Распознать ее легко по месту положения (часто – в прологе, финале, в моменты ключевых событий). Музыка от Автора, как правило, носит характер философского обобщения, размышления. В «Сказке странствий» А. Митты, «Обыкновенном чуде» М. Захарова, «Амаркорде» Ф. Феллини и мн. др. музыку Души Автора можно определить без труда. Она звучит отстраненно от действия, словно взгляд со стороны. Но взгляд «пристрастный», оценочный. Он придает определенную окраску действиям всех персонажей, служит своего рода эмоциональной призмой, сквозь которую зритель воспринимает сцену.

Рассмотрим также выразительные возможности способа введения музыки из внешнего источника, т.к. Музыка Среды может не только изображать или обозначать определенные действия и предметы, национальные и исторические особенности обстановки, но и активно участвовать в развитии конфликта. Музыка Среды ​ источник музыки находится во внешнем, физически существующем (видимом и невидимом) пространстве действия. 
«Душа» Среды может быть представлена природными звуками, являющимися одновременно изобразительным элементом и метафорой определенных чувств и событий, как, например, в сцене бури на корабле из пластической драмы Г. Мацкявичюса «Звезда и смерть Хоакина Мурьеты». Фигура в белом (аллегория Смерти) вызывает бурю на море, чтобы отомстить Хоакину и людям за нанесенное ей оскорбление. Несмотря на натуралистические звуки бури, создается ощущение грозной музыки, предвещающей беду. Вокруг все приходит в движение, и люди перемещаются по палубе, как при сильной качке на волнах. Это – один из путей создания звукового образа пространства, проявления его характера. 

Сцена скачек из того же спектакля поначалу имеет значение некоей интродукции, экспозиции героев в сопровождении чилийской песни (куэки). Однако постепенно, благодаря тонкому мизансценированию, перегруппировке «скачущих» возникает визуальная иллюзия бескрайних просторов, и куэка в сочетании с действием становится музыкой «души» этих просторов, превращаясь в метафору мечты чилийского народа о свободе Духа.

В фильме «Крабат» (режиссер М. Крайцпайнтнер, 2008 г.), снятый по одноименной сказке О. Пройслера, в одной из ключевых сцен, связанных с судьбой главного героя – подмастерья колдуна, юноши по имени Крабат, музыка среды (голоса веселящихся подвыпивших парней, кудахтанье курицы) конфликтует с драматической музыкой, звучащей в душе героя. Этот прием позволяет понять, что в данный момент Крабат переживает совсем иные чувства, нежели все остальные, воодушевленные праздником Рождества, музыка его чувств не сливается с музыкой Среды, представленной реалистичными звуками. Он проживает параллельную жизнь, конфликтующую с праздничным настроением окружающего его мира. 

Музыка Среды также может звучать в кафе, в саду, т.е. звучать из естественного источника («бытово оправданного»). Однако в таких случаях всегда есть цель озвучивания, «одушевления» окружающего пространства. Музыка Среды может быть враждебной по отношению к герою, совпадать с его душевным настроем либо влиять и изменять его. Блестящим примером этого служит заключительная сцена фильма Ф. Феллини «Ночи Кабирии». Напомним, что Кабирия в последней сцене, после очередного предательства возлюбленного, обокравшего её, желает умереть. Она бредет по лесной тропинке в сумерках. В это время на её пути появляется гуляющая компания молодых людей, шумно веселящихся, поющих песню о любви и дружбе. Для Кабирии, которая потеряла всё – деньги, любовь, веру в людей – эта песня по настроению является враждебной. Музыка усиливает конфликт между полнотой жизни и желанием Кабирии умереть. Но вот незнакомый юноша заглянул ей в глаза и произнес с улыбкой: «Добрый вечер!». Глаза Кабирии наполняются слезами. В ней идет борьба желаний. Мелодия песни зазвучала теперь в сердце Кабирии, становясь музыкой её Души, вселяя надежду и веру в любовь, которую она искала всю жизнь. Затем оркестровка уплотняется, приобретает симфоническую масштабность, превращаясь в общечеловеческий гимн любви. Подобное обобщение характерно уже для другого «источника» музыки – для Автора.
В пластическом театре помимо описанных способов введения музыки существует еще один, характерный для пантомимы. Музыка как Персонаж ​ замещает физическое присутствие персонажа, сохраняя при этом все его функции.
Неподражаемая пантомима М. Марсо «Бип – Великий артист» прекрасно демонстрирует эту ипостась музыки. Марсо исполняет роль артиста, подрабатывающего в парке. Главный конфликт построен на взаимоотношениях артиста с духовым военным оркестром. Воображаемый оркестр представлен лишь в виде звуков. Тем не менее, благодаря «озвучке» оркестра и виртуозной технике мима, Марсо удается создать иллюзию реального присутствия Дирижера, Солистов и Музыкантов оркестра, которые «взаимодействуют» с Бипом, здороваясь, реагируя, приказывая, давая пинка. Подобную роль музыка получает и во многих эпизодах спектаклей Д. Тьерри, и в эстрадных пантомимах М. Куртеманша.
Итак, два условия – направленность действия музыки на конфликт и наличие внутреннего «источника» музыки – обеспечивают ее действенное участие в драматургии и являются ключевыми в создании музыкального решения. Это ​ главный тезис концепции и основа мотивации введения музыки в спектакль. 
***
Приступая к разработке музыкального решения, необходимо иметь представление о функциональной роли музыки в спектакле. В некоторых пособиях авторы не делают различия между функцией и принципом. Так, Л.М. Марголин [8] относит к функции создание лейтмотива
, тогда как лейтмотивная система – это драматургический принцип, используемый при разработке музыкальной концепции. Создание контраста также не является функцией музыки, это принцип введения музыки и ее взаимодействия с другими выразительными средствами. Функция показывает, что именно делает музыка, принцип – как это делается, с помощью чего? Следуя этой логике, принципы и функции должны быть категориально разведены во избежание терминологической путаницы. Рассмотрим ряд основных функций, выполняемых музыкой в пластическом спектакле: эмоционально характеризующую, формообразующую, структурную, драматизирующую, стилистически определяющую. 

Функция эмоциональной характеристики персонажа, пространства – передача уточняющих оттенков характера персонажа либо скрытых намерений, приводящая зрителя к определенной трактовке качеств его души, наполнение пластической формы эмоциональной глубиной, усиливающей и уточняющей образ. В этой функции музыка используется чаще всего. Кстати, злоупотребление музыкой приводит к тому, что впечатления, получаемые зрителем от актерской игры, становятся менее сильными, нежели эмоции, вызванные музыкальным произведением. Известны также случаи, когда слабая актерская игра сознательно «компенсируется» воздействием музыки на зрителя. Весьма распространенное заблуждение – попытка создания так называемой «атмосферы». За этим расплывчатым по смыслу словом стоит непонимание законов функционирования музыки в спектакле. Атмосфера создается всегда и не только с помощью музыки. Это неотъемлемое качество театрального действия. Вне атмосферы нет искусства. Тем не менее, стремление создать атмосферу не освобождает режиссера и композитора от обязанности понимать, из какого источника рождается музыка;
Драматизирующая функция, активизирующая действие – конфликтное сосуществование музыки и действия, музыки и пластики, музыки и костюма, при котором через музыку сообщается недостающая (или сокрытая согласно сценарию) информация о герое или предмете, противоречащая видимому действию. В этой функции музыка может активно развивать конфликт, обострять антагонизм сторон. Использовать контрапункт выразительных средств призывал еще С. Эйзенштейн, кратко изложив принципы контрапунктического введения музыки в известной заявке-манифесте «Будущее звуковой фильмы» (1928) [19, 315-317]. Хорошо известны также многочисленные эксперименты с контрапунктическим соединением искусств Вс. Мейерхольда;
Формообразующая функция – соединение, связывание воедино с помощью непрерывного музыкального развития различных сцен нелинейного пространства в смысловое, эмоциональное, ассоциативное единство. В этой функции применимы принципы лейтмотива и жанрово-стилистических блоков, основанных на однородности признаков музыкального жанра и стиля. Заметим, что благодаря использованию лейтмотивов драматургия получает возможность акцентировать внимание зрителя на эмоции, которая с точки зрения режиссера является главной, а также в разные моменты действия с точностью воспроизводить ее. Жанровый и стилистический блоки, соединяя в себе, как было сказано, музыкальные композиции с однородными признаками, также могут выполнять функцию напоминания о событии либо персонажах, становясь их символом, знаком. Блоки могут находиться по отношению друг к другу в оппозиции, конфликте, противоречии, выполняя в этом случае одновременно и функцию драматизирующую. Наиболее последовательно принцип жанрово-стилистических блоков применялся в творчестве Г. Мацкявичюса, П. Бауш. К описанию данных принципов мы еще вернемся во второй главе, где будут рассмотрены модели музыкального ряда;
Структурирующая функция предполагает использование музыкальных произведений в их первоначальной целостности в качестве эмоциональной, временной и событийной основы для театральной постановки с учетом особенностей музыкальной драматургии произведения. Чаще всего музыка в этой функции используется хореографами, с их специфическим мышлением, умением переплавлять музыкальные образы в пластические. Почти все современные режиссеры хореографического театра  ‑ И. Килиан, П. Бауш, Х. Маннен, А. Прельжокаж, Х. Монтальво и многие другие, ‑ обращаются к этому виду функционирования музыки. И.Г. Рутберг настоятельно рекомендует пользоваться музыкальными формами в пантомиме и «учиться» у музыки, аргументируя это тем, что «музыка за многие века своей жизни определила формы, устойчивость и плодотворность которых надежно проверены временем» [13, 46].
Музыка в функции стилистического контекста используется для создания исторической, этнической, культурной атмосферы с помощью определенных средств: стилей, жанров, форм. Этой функцией пользуются в равной степени драматический и пластический театр, кинематограф, опера и цирк. Так, Мацкявичюс в спектакле о Хоакине Мурьете, обратившись к народной чилийской музыке, воссоздал яркий национальный колорит, не прибегая к подробным декорациям и костюмам, изображающим время и место действия, а блистательные стилизации Н. Рота в фильме Дзеффирелли «Ромео и Джульетта» (1969) правдиво передают колорит и дух шекспировской трагедии, выражая чувственный мир его героев. 
Таковы основные функции, выполняемые музыкой в пластическом спектакле.
Итак, в первой главе мы познакомились с основными понятиями музыкального решения, базирующемся на внутреннем законе существования музыки в театральном действии – наличии внутреннего источника ее возникновения и направленности действия, обусловленного развитием конфликта. Эти положения лежат в основе излагаемой здесь концепции введения музыки в пластический спектакль. При этом источник может быть видимым или не видимым, «бытово оправданным» или «условным» и т.п. Нетрудно догадаться, что если музыка вводится как «музыка Души» персонажа, она слышима только им самим, для других же действующих лиц ее не существует, а музыка «от Автора» адресована только зрителю
. Действенная роль музыкального ряда обусловлена его направленностью на развитие и «напряжение» конфликта, условие, которое в пластическом театре является первоочередным. 
Глава 2.

Модели музыкального ряда и методы работы с ним. Драматургические принципы и технология введения музыки.
В процессе создания музыкальной концепции спектакля становится очевидным, какая модель музыкального ряда наиболее соответствует замыслу. На сегодняшний день можно выделить четыре таких модели: оригинальная музыка, специально созданная к конкретному спектаклю; автономное музыкальное произведение (театрального и нетеатрального происхождения); компилированный музыкальный ряд; музыкальная импровизация. Каждый из названных типов имеет свои «подтипы», которые складываются в результате различий между формами музыкально-пластического взаимодействия и режиссерской идеи.

Традиция создания оригинальной музыки к пластическому спектаклю на сегодняшний день не является ведущим принципом, несмотря на то, что этот тип решения ​ наиболее подходящий путь для воплощения оригинальной идеи режиссера. Лишь композитор способен создать подлинную музыкальную драматургию, точно отражающую режиссерский замысел. Приведем несколько примеров того, как музыкальная драматургия отражает и выражает идею постановки. 

Музыкально-пластический спектакль «Сон Медеи» («Le Songe de Médée»), созданный А. Прельжокажем в 2004 году, основан на известном греческом мифе о Медее. Композитор Мауро Ланца
 нашел нестандартное музыкальное решение, выражающее идею безумия Медеи. Несмотря на то, что спектакль использует, в основном, танцевальную пластику, музыка лишена дансантности, и не является привычной основой для хореографической партитуры. Музыкальный ряд не отражает, и тем более, не дублирует внешние события, выражаемые через пластику танца и пантомиму, потому, что объектом для отражения композитор избрал не внешний событийный ряд, не характеристику героев, появляющихся один за другим на сцене, что было бы вполне логично для хореографии. Композитор выразил эмоционально-психическую жизнь Медеи в динамике, отслеживая и выражая в звуках изменение ее состояния. Такое неожиданное решение привело к тому, что музыка воспринимается как автономный драматический пласт, составляющий темпо-ритмический контрапункт пластическому действию. Заметим, что чаще всего подобным образом искусства взаимодействуют в пантомимном или драматическом театре. Таким образом, все события на сцене воспринимаются сквозь призму меняющегося состояния Медеи, а музыка является своеобразной «звуковой» хроникой ее сумасшествия. Музыка регулирует процессы вызревания символических очертаний спектакля, принципом которых является движение от нежности до брутальной жестокости. «Тембральная» идея партитуры спектакля представлена крайними точками диапазона оркестра, на одном полюсе – нежные звуки колокольчиков, на другом – мощные удары гигантского пресса. Основанная на принципе непрерывного сквозного развития, музыка «монообраза» Медеи эволюционирует в сторону неуклонного накопления диссонансных созвучий вплоть до потери интонационности и превращения в шум.

Не менее интересное решение с оригинальной музыкой найдено в музыкально-пластическом спектакле «Бессонница» («Sleepless») (режиссер Иржи Килиан, 1996 г.). Спектакль можно назвать бессюжетным, что обусловлено самой тематикой, определившей структуру действия, стилистику музыки, эмоционально-образный ряд. Здесь действие развивается не линейно, а со свойственной сновидениям чередой разрозненных, коротких эпизодов, которые в процессе развертывания действия становятся все продолжительней, словно сон побеждает бессонницу. Необычность музыкального решения, созданного Дирком Хобрихом
, заключается в переработке до неузнаваемости одного из поздних (1791 г.) произведений В. Моцарта – Adagio & Rondo for Glass Harmonica, Flute, Oboe, Viola & Cello (KV617), его расчленении и «пересборке». Из опознаваемых слухом мотивов угадываются лишь несколько моцартовских интонаций, без начала и логического завершения. Прием расчленения цельного музыкального текста соответствует теме бессонницы, выражает обрывочность мыслей и воспоминаний, которыми наполнено сознание в моменты пограничных состояний между сном и бодрствованием. Музыкальные фразы, едва начавшись, «зависают» в длительных паузах. Музыкальная форма построена на сочетании двух принципов организации и развития звукового материала, а именно, на сочетании дискретного, проявленного в неожиданных вступлениях акцентированных нерегулярных ритмов, прерывающих плавно текущий фон разреженной мелодии, и линеарного, постепенного накопления устойчивого, стабильного развертывания музыки, подобного процессу засыпанию. Таким образом, столь необычная организация музыкального ряда «Бессонницы» обусловлена тематикой и весьма точно передает суть изображаемых психических процессов.

Смыслы спектакля «Сие есть тело мое» («MC 14/22 "This is my body"») А. Прельжокажа (2001) закодированы в евангельской символике и притчах. Музыке, автором которой является композитор Т. Замэл (Ted Zahmal) 
 отводится роль дифференцирующего элемента формы, структурирующего пластический текст. Использование электронных технологий, акусматических приемов обработки звука, шепота, звуков скотча, сольного пения, создает богатый спектр разнообразных проявлений музыкальной «телесности», что составляет параллель пластической идее – демонстрации различных состояний человеческого тела. Собственно музыкальная партитура принадлежит к образцам акусматической не интонированной музыки, проще говоря, является «шумовой» партитурой. Однако шум имеет совершенно четкую структуру, уложен в ритмическую сетку, что в сочетании с эстетикой мертвого тела, (используемой Прельжокажем в оппозиции с живыми телами) создает впечатляющее ощущение торжественности при созерцании мертвой материи.

Рассмотренные примеры иллюстрируют различные композиторские концепции, ориентированные, прежде всего, на раскрытие режиссерского замысла и драматургической формы спектакля. Потенциал композиторских решений поистине неисчерпаем, поскольку не существует двух совершенно одинаково мыслящих музыкантов. Без привлечения композитора подобные художественные результаты не могли быть достигнуты.

Второй тип музыкального ряда характеризуется использованием нетеатральной музыки. Обращение к автономной музыкальной драматургии как основе сценического действия и пластической образности, на первый взгляд, не открывает ничего нового для пластического театра. Симфоническую и инструментальную музыку ставят и танцуют с начала 20 века Фокин, Баланчин, Грехем, Лавровский, Тейлор, Нуреев и многие другие выдающиеся хореографы и танцовщики. К ней обращаются известнейшие режиссеры Таиров, Мейерхольд, Марсо, Мацкявичюс, Бауш, Килиан. Как справедливо отмечает Ю.Б. Абдоков, тот факт, что прежде «никому в голову не приходило «измерять» пластическое содержание фортепианных концертов и литургических сочинений Моцарта, арий Генделя и симфоний Бетховена и Берлиоза», вовсе не означает, «что названная музыка изначально не содержала в себе тех пластических богатств, которые были хореографически интерпретированы в более позднее время». Процесс взаимного лексического обогащения музыки и пластики «вряд ли исчерпает себя в обозримом будущем», – заключает исследователь [1, 254]. Театром накоплен богатый опыт различных подходов к интерпретации нетеатральной музыки, от буквального следования каждой музыкальной фразе и акценту (как в балете) до постмодернистской ироничной игры с музыкальным стилем, жанром. Академическая музыка является ценнейшим методическим материалом для профессионального обучения актеров и режиссеров пластического театра. В ней запечатлены универсальные законы формы и соразмерности, модели развития и структурные схемы драматургии. Музыка возвращает нас к законам риторики, реализованным в звуках. Изучение, например, драматургии «Картинок с выставки» М. Мусоргского дает режиссерам настоящую школу выстраивания различных моделей конфликта в форме миниатюры. Разработка пластического эквивалента крохотным пьесам-состояниям из цикла «Мимолетности» С. Прокофьева пробуждают телесную фантазию и чуткость к тончайшим нюансам в музыке. Помимо прочего, постановка на законченную музыкальную драматургию приучает к ощущению целостной и взвешенной форме с четкой внутренней структурой и точными кульминациями, к охвату целостной «картины» событий и удержанию перспективы действия. Словом, каждому режиссеру мы бы рекомендовали пробовать свои силы в переводе музыкального языка на язык пластики, переработке музыкальной драматургии в сценическую.
Третий тип – компилированные образования – представляет самый распространенный принцип организации музыкального ряда, используемый во всех сферах театрального художественного творчества. Он в значительной мере отражает и определяет эмоциональную динамику, образную специфику, темпо-временную структуру и композицию всего сценического целого. Существует две разновидности компиляции – моностилистическая и полистилистическая. Примером моностилистической компиляции является музыкальное решение спектакля Пины Бауш «Кафе Мюллер», поставленного в 1978 году. Спектакль не имеет сюжета и основан на личных воспоминаниях режиссера. Структура частей спектакля (их всего пять) одинакова: каждая часть начинается с зоны бытовых шумов, производимых актерами. Это своего рода подготавливающий материал для последующего вступления музыки – зоны «исповеди» героев, выраженной в синтезе музыки и пластики. Использованные в спектакле музыкальные композиции принадлежат английскому композитору 18 века Г. Перселлу. Созданные в жанре арии lamentо с использованием приема basso ostinato они представляют трагедийное начало в оригинальных произведениях (операх «Дидона и Эней» и «Королева Фей»). В «Кафе Мюллер» они также не меняют своего концептуального содержания. Мало того, режиссер выстраивает очередность арий в логике, которая недвусмысленно отражает главную эмоциональную идею спектакля: «Жалоба» – «Плач» – ария Зимы – ария Ночи (с повтором). Таким образом, становится очевидной эмоциональная динамика спектакля, которая состоит в постепенном убывании надежды на лучшее и нарастании отчаяния. Финал представляется довольно безысходным – мольба остается без ответа, все попытки любви терпят крах, души героев погружаются в ночной мрак одиночества и неприкаянности. 
Музыкальный ряд, собранный из произведений одного композитора, обладает едиными жанрово-стилевыми признаками, схожими художественно-техническими приемами и одинаковыми структурами. Это позволяет сохранить стилистическое единство спектакля. Подобным образом поступали многие хореографы и режиссеры. М Фокин в «Шопениане» воссоздал образ романтического героя XIX века; обратившись к музыке одного композитора, и достиг цельности и единства спектакля при номерной структуре. И. Килиан в «Bela figura» использовал медленные танцевальные части симфоний Моцарта, благодаря чему создал ироничный и остроумный жанрово-стилистический диалог искусств. А. Прельжокаж в «Le Parc» компилирует музыку инструментальных сочинений Моцарта: дивертисменты, серенады, части концертов, сконструировав, таким образом, единое стилистическое поле. 

В основе метода полистилистической компиляции лежит принцип совмещения различных стилей. К сожалению, далеко не всегда компиляция становится художественным приемом, необходимым для реализации замысла режиссера. Последним нередко приходится идти на компромисс, не имея возможности воспользоваться услугами композитора. Однако компиляция вполне может стать принципом, режиссерским подходом. Все спектакли Г. Мацкявичюса, за небольшим исключением
,  содержат компилированные музыкальные ряды. Принцип «подбора» музыки становится ведущим также в творчестве Пины Бауш и Матса Эка. Компиляция у них – не признак бедности театра или легкомысленного отношения к музыке. Это осознанный метод использования музыки как знака, обращенный к слуховому опыту зрителя, своеобразная жанрово-стилистическая игра.

В спектакле Мацкявичюса «Звезда и смерть Хоакина Мурьеты» (1976), созданного на сюжетной основе поэтического текста П. Неруды режиссеру понадобились жанровые цитаты и музыка с этническим акцентом для создания национально-исторической атмосферы. Стилистический и жанровый комплекс приобретает здесь содержательную значимость, является действенной силой драматургии. Музыкальный редактор спектакля, С. Крейчи
 создал полистилистическое единство из фрагментов самой разной музыки. Это единство реализовано благодаря, во-первых, созданию системы лейтмотивных связей в виде цитат либо их вариаций. Во-вторых, наличию трех жанровых и стилевых зон в музыке – балладно-песенной, вокально-симфонической и комедийно-сатирической, объективирующих главные идейные и образные стороны содержания спектакля. Таким образом, разностилевые произведения не разрушили целое, но напротив, создали единый и вместе с тем противоречивый сплав, скрепляющий драматическую форму. Художественное применение Мацкявичюсом компиляции, активно развивающей действие, во многом определило тенденции развития русского пластического театра в последующие десятилетия.

Пластическая притча режиссера-постановщика Т. Смирнягиной «Мотыльки» (1997) основана на концепции совмещения двух разных стилей мышления, двух художественных миров – восточной и европейской театральных традиций. Спектакль выстроен в форме театрализованного ритуала, но развивается и как драматическое действие, привычное и понятное европейцу, и как эпическое повествование, череда медитативных сцен, перетекающих друг в друга, образов-состояний, трансформирующихся на протяжении всего действия. Автор обратился к старой японской поэзии, эротическим стихам Рубоко Шо (980-1020 гг.), написанным в жанре танка
, создав своеобразный пластический аналог поэтических образов. Сюжетная основа предельно проста, это притча о любви мужчины и женщины с трагическим финалом. «Сюжет стар, как мир, но форма, в которую облекается эта притча, непроста и необычна. Модернистские стилистические приемы дают показ одной и той же жизненной ситуации в ее разнообразных вариантах. Автор виртуозно манипулирует временем, и в результате на сцене оказываются представленными две реальности: реальность в воспоминании и фантазиях и реальность настоящего, протекающего в действительности. Обе эти реальности оспаривают свою реальность друг у друга» [10, 6]. Драматургическую структуру действия режиссер обеспечивает средствами музыки. В спектакле используются треки Bel Canto, Dead Can Dance, Rick Kaestner, Jorge Reyes. Компиляция музыкального ряда структурирует действие согласно «переключению» указанных реальностей – воспоминаний, фантазий и настоящего течения жизни. Такой принцип позволил создать особый ритм развертывания сценической событийности – своего рода эпически широкую «пульсацию» спектакля. В связи с этим хотелось бы упомянуть другое музыкальное решение «Мотыльков» в иной режиссерской редакции
. Оригинальная музыка, специально созданная композитором В. Трифоновым в выдержанном «псевдоэтническом» стиле и минималистской технике, иначе организует сценическое действие. Композитор всеми возможными музыкальными средствами (темпо-ритмической организацией, единством тембровой палитры, введением лейтмотивов, удержанием тонального «устоя» в a-moll) создает непрерывное медитативное звуковое пространство, длящееся довольно долго (около 80 минут), что, в конце концов, приводит к некоторому однообразию и уплощению музыкальных образов. Напротив, вариант компилированного музыкального ряда в «Мотыльках» Смирнягиной содержит конфликтные тембровые и темпо-ритмические музыкальные композиции, придающие действию остроту и динамичность. Сравнение двух различных решений – компиляции и оригинальной партитуры дает повод лишний раз подчеркнуть принципиальную художественную полноценность приема компиляции. Последняя содержит яркие образы, градации музыкальных эмоций, которые сознательно нивелируются в концептуальной музыке Трифонова. Фантазия режиссера, в данном случае, оказалась богаче и более «театральной», нежели композиторская концепция. 

В основе музыкально-пластической новеллы «Старик и я» («The Old Man and Me», 1996) Ханса ван Манена лежит незамысловатый и хорошо считываемый сюжет. Женщина средних лет пытается привлечь внимание мужчины, также немолодого, и вскоре ей это удается. Они вместе пускаются в легкую игру, иронизируя по поводу своего возраста и неуклюжих движений. Но вдруг случается то, что бывает во всех возрастах – любовь. Манен использует законченные музыкальные композиции. Во взаимоотношениях героев наблюдаются три фазы, отграниченные началом и концом музыкальных пьес. Стили произведений соответствуют качественным изменениям в отношениях партнеров. Первая композиция Джей Джей Кэйла (J.J. Cale)
 – легкая и беззаботная песня, соответствует состоянию персонажей: они незнакомы и лишь присматриваются друг к другу. В следующей, польке И. Стравинского, появляется буффонная и несколько неуклюжая для этого жанра интонация, что соответствует развитию отношений партнеров: они иронизируют по поводу своего возраста, дурачась, словно дети. Третья композиция, медленная часть 23-го клавирного концерта Моцарта – интимный мир героев, открытых для любви и горечь расставания. Эта музыкально-пластическая миниатюра показательна и интересна тем, что музыкальная компиляция структурирует действие по принципу образно-смыслового, пластического и эмоционального соответствия. 

Спектакль-притча «Благовещение» («Annonciation»), поставленный А. Прельжокажем в 2001 году, является воплощением религиозно-мифологической темы в форме ритуала. Музыкой разграничиваются две сферы – человеческой жизни и божественной реальности. Музыка первой сферы – Et Miseriecordia
 из «Магнификата» А. Вивальди. Ее эмоциональная основа – печаль. Величественная, размеренная поступь баса создает сосредоточенное, несколько отстраненное состояние. Звуки резвящихся детей возникают после первого проведения «Магнификата», символизируя, очевидно, предчувствия Марии, возникшие мысли о материнстве. Эти звуки пробуждают в ней пластику, которая строится на паттернах оппозиционных движений, отражая состояние героини. Et Miseriecordia звучит как знак человеческого, в котором есть страх Божий, сокрушение и смирение. Сфера трансцендентального, или, божественного мира, представлена акусматической композицией «Crystal Music» композитора Стефана Роя
. Она возникает с появлением Архангела, и вся экспозиция представляет собой точную постановку движений на музыку. Две звуковые сферы противопоставляются, усиливая ощущение несовместимости миров. 

Рассмотренные виды компилятивных текстов, безусловно, не исчерпывают весь объем существующих вариантов. Однако наша цель – показать на примерах, какой художественный потенциал содержит этот, казалось бы, механический прием, в руках мастеров.
В музыкальной импровизации, которая является четвертым типом музыкального ряда, трансформируется функция музыки. Форму музыкального перформанса как своего рода комментария к действию использует М. Эк в «Апартаментах» («Appartement»), где музыканты группы «Fleshquartet» озвучивают действие, находясь за полупрозрачной ширмой в глубине сцены при приглушенном освещении. В спектакле пластической драмы «Песни дождя» (2003) И. Григурко использует вокальную импровизацию наряду с фонограммами. Вокальные партии, исполняемые Л. Глуховой, довольно разнообразны в плане использования техник и приемов: экмелика, речитатив, мелодекламация, ладовые попевки и т. п. При этом певица не выходит за рамки «псевдоэтнического» стиля, заданного композитором. Саша Вальц сделала музыкальный перформанс приоритетной формой музыкального решения своих нестандартных проектов. Поиски новой выразительности режиссер ведет в самых неожиданных местах: площади, музеи, выставочные залы
. Вальц интересует взаимосвязь искусств – архитектуры, пластической выразительности тела и музыки, особенно ее акустического аспекта. В многочисленных помещениях музеев, площадок с колоннадами, на лестницах и в нишах для скульптур размещены музыканты, создающие особое звуковое пространство. По такому принципу организованы представления из серии «Dialoge», начатой в 1999 году. Импровизационная часть всегда закладывается в вокальные «саундтреки», сопровождающие представления театра-цирка Du Soleil. Х. Монтальво в «Орфее» вводит импровизационный принцип во все составляющие, несмотря на то, что учитывать непредсказуемый результат довольно рискованно. Импровизационное начало есть в основе любой игры, включение музыкальной импровизации в театральное действие ведет к возникновению особой алеаторической
 реальности, что отвечает тенденциям развития современного экспериментального театра.

Итак, различные модели решений служат единой цели – выявлению особенностей драматургии, в которых отражена идея. Останавливая внимание на четырех типах музыкального ряда, мы не исключаем возможности появления новых и существования других типов. Ибо любое взаимодействие искусств носит индивидуальный характер, что объясняется набором составляющих элементов пластического языка спектакля, который в каждом случае неповторим. На основе рассмотренных особенностей музыкального ряда, а также других наблюдений и явлений, не включенных в данный текст, определим некоторые наиболее существенные принципы работы с музыкой, позволяющие включить ее в процессы формообразования и развития конфликта. Поскольку речь идет о воздействии музыкального ряда на драматургию спектакля, назовем их драматургическими принципами введения музыки, а также во избежание путаницы, которая может возникнуть, когда речь пойдет о структурных принципах создания музыкального ряда. 
Один из наиболее известных принципов – использование системы лейтмотивов, о которой уже неоднократно упоминалось. «Лейтмотив, ‑ читаем в словаре Брокгауза и Ефрона, ‑ (нем.: “руководящий мотив”), музыкальный термин, введенный Вагнером, составляющий один из принципов его построения оперы; Лейтмотив есть короткая музыкальная фраза, характеризующая лицо, предмет, положение и тому подобное и каждый раз появляющаяся в оркестре при упоминании или появлении соответствующего лица и прочее» [7]. Со временем этот термин получил более широкое применение ‑ не только в музыке, но и других искусствах, став универсальным, означающим любое доминирующее начало. Надо сказать, что применение в театре музыкальных лейтмотивов имеет широкое распространение. Это универсальный принцип, который годится для объединения самых разных, порой эклектичных элементов. Не менее трех раз прозвучавшая в различных моментах действия музыкальная тема (например, в начале, середине и конце) производит впечатление устойчивости формы, даже в случае «рыхлой» драматургии. Введение музыкального лейтмотива может заменить (заместить собой) выход реального персонажа, которому данная тема принадлежит. Г. Мацкявичюс мастерски использовал лейтмотивный принцип в спектакле «Звезда и Смерть Хоакина Мурьеты». Так, в сцене казни возлюбленной Хоакина, пластически заостренной, ритмически активной, мрачной и зловещей, звучит лирическая Пятая гитарная прелюдия Вилла-Лобоса ‑ лейтмотив любви. Перед внутренним взором зрителей возникают картины из ранее виденной сцены первой встречи влюбленных, связанной с этой музыкой. Возникает сильнейший диссонанс при одновременном восприятии действия и музыки, главный конфликт драмы приведен, таким образом, к точке максимального напряжения. В «Аризонской мечте» Э. Кустурицы и Г. Бреговича три лейтмотива находятся в постоянном контрастном сопоставлении, отражая, таким образом, суть внешнего конфликта фильма – «любовный треугольник».
Широко трактуя термин «лейтмотив», мы приходим к выводу о том, что ведущим может быть не только мелодия, мотив, но и другие яркие элементы музыки: ритм, тембр, жанр, стиль. И действительно, если использовать тембр трубы как знак героической интонации, силы духа, становиться необязательной привязка к одной и той же мелодии, как это и осуществлено в телевизионном фильме «Дороги Анны Фирлинг»
. Декламационность и героика заложены в самом тембре трубы, в этом специфика ее влияния на слушателя. Следовательно, в этом случае уместно говорить о лейттембре. 

Объединив по жанровому признаку шлягеры 30-х годов в один смысловой блок, гитарные прелюдии Вилла-Лобоса – в другой, чилийские народные мелодии – в третий, Мацкявичюс, таким образом, выделил три значимые конфликтующие между собой силы. Музыкально-жанровые блоки олицетворяют соответственно вульгарный мир работодателей, лирический мир любви и стремление чилийцев к свободе и мечту о ней
. Подобный принцип объединения использовала П. Бауш в поздних спектаклях, посвященных городам. Итак, второй драматургический принцип введения музыки – создание жанрово-стилистических блоков.
Включая в музыкальный ряд заведомо известные произведения наподобие «Лунной» сонаты Бетховена, «Турецкого» рондо Моцарта, «Мелодии» Глюка и т.п., режиссер рассчитывает получить от зрителя не столько непосредственную эмоциональную реакцию на содержание музыки, сколько интеллектуальный отклик на предъявляемый «культурный знак» с закрепленным за ним ситуативным и символическим содержанием. Услышав «Траурный марш» из Си-бемоль минорной сонаты Шопена, используемый в быту, как правило, на похоронах, или «Свадебный марш» Мендельсона, ставший символом бракосочетания, зритель безошибочно считывает событие, стоящее за ним. Именно на такую реакцию рассчитывал М. Эк, введя органную тему «Токкаты ре-минор» Баха как знак возвышенной патетики в кульминации спектакля «Дом Бернарды Альбы», в момент обнаружения повесившейся дочери. «Культурным знаком» могут быть также тембр или ритм, как, например, во второй части «Дыма» М. Эка. Барабаны, отстукивающие однообразный ритмический рисунок, создают иллюзию первобытного ритуала, несмотря на то, что действие происходит в современном городе. Тембр барабанов вместе с ритмом являются здесь «культурным знаком» ритуала. А. Тарковский часто обращается к символике музыкальных произведений в своих кинофильмах, даже в таком самом «немузыкальном» фильме, как «Сталкер». Из поезда, проносящегося мимо дома Сталкера в начале фильма, доносится еле различимое «Болеро» М. Равеля, символизирующее зацикленность, повторяемость, бесконечность. В финале же слышатся звуки «Оды к радости» из 9 симфонии Бетховена, символа всепобеждающих сил жизни и всеобщей Радости. Итак, использование в драматургических целях символики известных музыкальных композиций, произведений-знаков и есть еще один принцип введения музыки.
Музыкальный ряд может состоять не только из музыкальных звуков, но также из бытовых шумов, электронных звуков, речи, звуков животных и т.д. Как и в случае жанровых блоков, звуки можно объединить по какому-либо принципу: естественности или искусственности происхождения, благозвучности или какофонии. Блестящий пример того, как этот принцип можно включить в драматургическое действие – «Кафе Мюллер» П. Бауш. Две звуковые сферы – барочные трагические оперные арии Г. Перселла и грохот постоянно падающих стульев – приведены к конфликту, который символизирует извечную борьбу между стремлением к идеалу и дисгармоничной действительностью, возвышенным и бытовым и т.п. Подобным образом решена звуковая партитура «Соляриса» А. Тарковского: мир Земли, человеческих ценностей, понятие Дома представлены Фа минорной органной хоральной прелюдией И.С. Баха. Напротив, музыка Океана, Космического пространства решена шумами, бытовыми и электронными, символизирующими их стихийную природу. В спектакле А. Прельжокажа «Благовещение» Человеческое выражается в звучании «Магнификата» А. Вивальди, Трансцендентальное же представляет электроакустическая композиция «Crystal Music» Стивена Роя, сотканная из шумов и немузыкальных звуков. Все перечисленные примеры описывают один и тот же принцип, в основе которого лежит выстраивание конфликта между шумом, бытовыми звуками и музыкой.
Нельзя оставить без внимания еще один важный принцип ‑ соответствие художественных «масштабов» музыки и действия (героя, замысла). Для театра не существует понятия плохой или хорошей музыки, есть лишь музыка подходящая или неподходящая. Пафос в музыке, равно как и рафинированность музыкальных композиций может поднять спектакль на огромную художественную высоту лишь тогда, когда между ними есть соответствие. В противном же случае музыка может стать сильнее действия, и пафос вместо желательного героического эффекта произведет комичный. На это указывает также Ю.И. Козюренко: «Так, неуместно оформлять бытовую драму несоизмеримыми с ней по своему художественному масштабу и жизненному содержанию симфониями Бетховена, Скрябина или Шостаковича. Такая музыка может придать спектаклю выспренность, ложную значительность, кроме того, ее самостоятельность может послужить причиной отрыва музыкального образа от сценического. Для подобной музыки нужны глубокие мысли, большие идеи» [5, 92]. Поэтому необходимо помнить о принципе соответствий. 
***

С позиций данной концепции введения музыки её главная функция – развивать конфликт, раскрывать его содержание. Это важнейший критерий действенной роли музыки, о котором говорилось в первой главе. Если в работе над спектаклем принимает участие композитор, то задачей режиссёра будет правильная формулировка задания на создание музыки. Задание должно включать в себя указания относительно способов взаимодействия музыкальной и пластической составляющих, архитектоники целого, стиля и жанров музыки, видов музыкального развития, акцентов и узловых моментов драматургии. Постановка задачи композитору ‑ отдельная и обширная тема, выходящая за рамки настоящего пособия. Здесь же рассматривается ситуация, в которой режиссёр самостоятельно осуществляет подбор музыкального материала, смонтировав его с «нуля». О схеме работы стоит говорить лишь для того, чтобы акцентировать внимание на главном, «не затеряться» в деталях в ущерб основному. Последовательность может быть различной, правилен лишь тот путь, который приводит зрителя к пониманию того, о чем хочет сказать режиссер. 
Для начала необходимо «охватить» внутренним взором всё действие сразу, от начала до конца. При этом должны отчётливо возникнуть главные события и узловые точки – кульминация, финал, точки столкновения сил, первое появление героя и т.п. С этого и надо начинать «примерку» музыки. Определение главного события, эмоциональной кульминации спектакля должно стать первым пунктом в этом списке. Кульминация – то место, где «напряжение» конфликта достигает апогея. Известно, что Ежи Гротовский составлял психо-эмоциональную шкалу для каждого персонажа в виде графика, похожего на температурные «кривые». Сопоставив эти рисунки, можно было увидеть психо-эмоциональный ритм всего спектакля и наивысшую точку «накала страстей». Главное событие, кульминация развития конфликта должна быть самым ярким, значительным местом звуковой палитры. Причём, быть самым ярким вовсе не значит быть самым громким. Это может быть момент тишины, которая при определённых обстоятельствах бывает сильнее звуков. 

Если кульминация всё же будет решена в звуках, и это будет музыкой, то, как понять, что сильнее: «забойный» рок, симфоджаз или хорал a capellе? Как в этом безбрежном океане жанров, стилей, направлений выбрать единственно верное решение? Для того чтобы ответить на этот вопрос, необходимо обратиться к концепции введения музыки и решить, чья музыка должна звучать в кульминации? Какую важнейшую информацию сообщает музыка? 
Стилистика является одним из сложных вопросов, которые предстоит решить режиссёру. Она рождается из общей характеристики действия относительно принадлежности его к классическим типам родов искусства: эпосу, лирике или драме. Музыкальные жанры можно легко классифицировать по этим родовым признакам. Беда лишь в том, что в чистом виде драма, эпос и лирика встречаются редко. Режиссёру, конечно, необходимо разбираться в музыкальных жанрах и стилях для того, чтобы уметь осмысленно использовать музыку в решении стилистических задач. Образ героя может иметь лирическую трактовку, а действие в целом – носить родовые признаки драмы. Всякий спектакль требует от режиссера сделать выбор стиля, языка, на котором он говорит со зрителем. Сочетание стиля музыки и стиля действия создает неповторимый облик спектакля. 
Финал – итог, «изживание» конфликта и точка в развитии действия. От того, какова будет музыка финала, зависит вывод зрителя, про что был спектакль. В финале может прозвучать музыка автора, выражающая отношение режиссёра к героям, событиям, проблеме. Автор с помощью музыки призывает зрителя разделить с ним его чувства. Финал может выполнять функцию философского обобщения. Если режиссер решает, что в финале звучит тема героя «А», то, скорее всего, это свидетельствует о том, что весь спектакль был об этом герое, и музыка становится результатом его изменений. От музыки финала зависит, какие чувства унесёт с собой зритель, какая музыкальная тема останется в душе зрителя. Если, например, финал трагичен, но звучит просветлённая музыка, ‑ в душе зрителя может возникнуть надежда на изменение или светлое воспоминание. Подумать о финальной музыке вначале полезно еще потому, что часто именно с финалом бывают проблемы, режиссер не знает, как закончить
. Поиск вариантов музыки для финала может дать эмоциональную подсказку.

Вслед за решением финальной музыки можно перейти непосредственно к подбору темы (тем) души героев. Метод подбора не позволяет кардинально изменить музыкальный материал. В арсенале средств редактирования – только монтаж (соединение) и коллаж (наложение). Но это обстоятельство не должно вести к нарушению основных принципов использования музыки. Среди начинающих режиссёров нередко можно встретить следующую тенденцию: начинается новый эпизод – меняется музыка. И так – до конца спектакля: новый эпизод – новая музыка. В таком звуковом «калейдоскопе» зритель перестает понимать, что, собственно, музыка выражает, перестает ее чувствовать и даже слышать. В этом случае музыка не выражает, а лишь обозначает какие-то приблизительные эмоции, создаёт какую-то усредненную «атмосферу», часто иллюстрируя действие, вместо того, чтобы стать действенным средством драматургии. 

Подбирая музыкальный материал, надо стремиться к стилевой однородности и фактурной цельности оркестровки. Есть примеры, когда вся постановка решена в одном стиле (часто на музыку одного композитора), как например, спектакли И. Килиана. Однако музыкальная эклектика так же может служить определенной идее. Яркий пример этому – «Плач императрицы» П. Бауш, где в качестве характеристики определенных социальных групп использованы несколько жанрово-стилистических блоков, включающих фольклорную, эстрадно-джазовую и этническую музыку. Но опираться на музыкальную эклектику как решение возможно лишь в том случае, если этого требует художественное решение спектакля. Например, для конфликтного столкновения двух антагонистических миров как нельзя лучше подойдут разностилевые и разножанровые музыкальные характеристики. Но внутри стилевых блоков музыка всё же должна быть однородной. 

При подборе музыки следует также позаботиться о том, чтобы у героя была одна яркая тема, а не несколько. Эта тема (музыкальный фрагмент) должна отражать суть его характера или существенную черту. Но вовсе не обязательно, чтобы каждый герой имел собственную музыкальную тему. Музыка вводится из необходимости продвижения конфликта и развития действия. Проверить, насколько музыка включена (и включена ли) в событийно-действенный ряд можно простым способом: сыграть один и тот же эпизод с музыкой и без неё. Если содержание и трактовка событий и образов не изменится, значит, музыка здесь, скорее всего, не нужна или нужна другая композиция. Такой метод проверки полезен на всех этапах становления спектакля: на стадии этюдных проб, при отборе музыкальных фрагментов (репетиции одного и того же эпизода с разной музыкой), на завершающей стадии, когда спектакль готов и необходимость в некоторых музыкальных фрагментах может отпасть. На определённых этапах поиска и выработки решения «музыкальные излишества» бывают даже полезны. Например, чтобы актёр почувствовал ритм и проникся нужной эмоцией, ему не помешает подходящая для данной задачи музыка. Это – служебная функция музыки, не имеющая отношения к концептуальному музыкальному решению. 

Уже неоднократно говорилось о том, что при правильном использовании музыка меняет смысл события, привнося новое качество в содержание, открывая новые стороны характера. От того, как введена музыка в действие, зависит смысл подтекста. Существует ряд признаков, по которым определяется принадлежность музыки тому или другому герою. Например, если на выход персонажа зазвучит новая музыка, она прочитывается зрителем как музыка души этого  персонажа. Но стоит актёру немного запоздать с выходом, музыка зазвучит немного раньше, и «источником» ее становится пространство, в которое попадает персонаж. В подобных случаях смысл появления музыки может измениться или вовсе остаться неясным. Следовательно, режиссёру следует позаботиться о чёткости введения музыки в экспозиционных эпизодах, где устанавливается символическая связь музыки и ее «источника». Нередко встречается и другая ситуация. Вместо того, чтобы, следуя смыслу сцены, оборвать музыку, ее плавно «уводят» в тишину и наоборот. А ведь обрыв, как и плавное угасание звука, имеют большое смысловое значение. Угасание может означать: «и т.д.», обрыв – неожиданность, «вдруг».
Итак, во второй главе были рассмотрены четыре основных типа музыкального ряда. Самому распространенному из них, компилятивному, уделено наибольшее внимание. Описание рядов позволило выявить методы включения музыки в процессы формообразования и развития конфликта, продемонстрировать различные пути введения музыки в спектакль как действенного элемента. В плане практического применения этих знаний мы сочли возможным дать рекомендации, касающиеся последовательности шагов в разработке музыкальной концепции.
Глава 3.

Принципы организации музыкального ряда. Спектакль как симфония.
Теперь пришло время заострить внимание на том, как создается музыкальный ряд. За исключением ситуации, когда музыка к спектаклю специально пишется композитором, во всех остальных случаях режиссеру понадобится знание принципов создания музыкального ряда. Условно назовем их техническими или структурными. К ним относятся: принцип чередования музыки и тишины, принцип соразмерности, принцип контраста, принцип обновления, принцип повтора (узнаваемости), принцип сквозного развития, принцип внезапности, принцип единства музыкального материала.

Принцип чередования музыки и тишины.
Часто приходится сталкиваться с проблемой т.н. слухового (аудиального) перенасыщения, когда фонограмма, состоящая из множества музыкальных фрагментов, не прерывается от начала до конца действия. Трудно представить, чтобы каждый новый фрагмент был бы драматургически оправдан, исходя из внутреннего закона, о котором говорилось в первой главе. Здесь имеются в виду, в основном, спектакли современного пластического театра со смешанной пластической лексикой, исключая чисто хореографические жанры. В последних, как правило, музыка является драматургической основой для танцевальной партитуры движений и «узаконена» жанровой спецификой. В нетанцевальном театре непрерывность звучания компилированных музыкальных фрагментов снижает воздействие музыки, угнетающе действует на слуховое восприятие, не говоря уже о том, что оправдать такое непрерывное введение новых фрагментов крайне сложно. Поэтому перед режиссером стоит задача отыскать «зоны тишины» в действии, разграничив ими звуковые блоки, и превратить навязчивый фон в действенный элемент драматургии. Паузы могут быть технического характера либо смысловые. Первые служат простой цели «отдыха» от звука и обновления слухового восприятия, вторые используются в качестве драматургического приема, как выразительное средство.  

Принцип соразмерности.

Соразмерность звучащих отрывков по времени и громкости диктуется, прежде всего, тектоническими
 задачами спектакля. Музыкальные фрагменты компилированного ряда в общем виде не должны быть ни слишком короткими, ни слишком длинными, но приблизительно одинаковой длинны, определяемой продолжительностью всей постановки. Это обусловлено тем, что музыкальная идея требует определенного времени для того, чтобы быть «досказанной» через собственную форму. Именно в этом случае она становится понятной слушателю. Оборвав мысль в середине высказывания, мы нарушим логику ее развития, обессмыслив всё, что звучало до этого. Исключение могут составлять специально введенные и драматургически оправданные короткие отрывки или наоборот, затянутые по сравнению с общей массой фрагменты. И этого следует, что медленно развертывающаяся широкая мелодия, требующая немало времени на экспозицию подходит для спектаклей с таким же широким дыханием и полнометражным форматом. Музыкальная же миниатюра соответствует малым сценическим формам.
Принцип контраста.
Один из универсальных принципов обновления и оживления восприятия – контрастное сопоставление. Тип старинной танцевальной сюиты выстроен именно так. Необходимо помнить о том, что два фрагмента с одинаковым темпом, ритмом, характером и т.п. будут восприниматься зрителем как один длинный. Таких сочетаний лучше избегать, если это не продиктовано задачами драматургии. 

Принцип повтора.

Ничто так не укрепляет форму как повторяемость, узнаваемость ранее звучавшей в спектакле музыки в разных его частях – начале, середине, конце. Неоднократный повтор фрагмента или целой композиции может стать лейтмотивом в полнометражной постановке. В пластической миниатюре повторов не может быть много, так как это создаст ощущение навязчивости и может тормозить эмоциональное развитие действия.

Принцип сквозного развития. 
Одно из важных качеств компилированного музыкального ряда – выстроенность композиций по принципу развития одного или нескольких качеств. В зависимости от функций, которые музыка выполняет в конкретной драматургии, в композициях по мере продвижения действия к кульминации может усиливаться громкость и насыщенность оркестровки (динамическая составляющая), музыка может все более драматизироваться, звучание становиться всё напряженнее, темп возрастать либо спадать и т.д. Используя принцип сквозного развития даже в компилятивных рядах можно добиться подобия музыкальной драматургии
.

 Принцип внезапности.

Принцип внезапности проявляется в музыке по-разному. После продолжительной паузы включение резкого и громкого звука (сигнала либо новой композиции) всегда производит сильный эффект. Эмоциональный отклик у зрителя получает также внезапный обрыв музыки, связанный обычно со значительным событием в действии. Любые внезапные изменения качеств музыки (темпа, размера, громкости и т.п.), дают эффект качественного изменения в развитии конфликта.

Принцип единства. 

Одно из важных правил, соблюдение которого свидетельствует о профессионализме автора – принцип единства музыкального материала. Оно требует от режиссера начальных, но в то же время достаточных знаний в области музыкальной теории и истории, хорошего музыкального слуха, ориентации в стилях и жанрах музыки, а также владения основными понятиями музыкальной терминологии. Так, режиссеру желательно позаботиться о том, чтобы музыкальных ряд имел логическую выстроенность в тональном плане, помнить о том, что секундовые и тритоновые отношения тональностей дают плохое сочетание, это сильнейшие диссонансы. С другой стороны, последовательное соединение нескольких композиций в одной тональности могут негативно повлиять на темпы развития действия, эмоционально «посадить» его. В стилистическом отношении музыкальные композиции и фрагменты должны сочетаться между собой в историческом, национальном и ндивидуально-авторском аспектах. Само собой разумеется, если в драматургии присутствуют черты конкретной эпохи или национальности, они должны так или иначе сочетаться с музыкальным стилем и жанрами. В отношении оркестровки также следует соблюдать элементарные законы тождественности или схожести. Например, симфоническая музыка не очень хорошо сочетается с популярным эстрадным набором. Вокальные композиции лучше не сочетать с инструментальными без художественно оправданной необходимости. Однако же любые сочетания допустимы, если того требует драматургия.

***
А.Я. Таиров неоднократно отмечал, что режиссер обязан хорошо разбираться в музыке, со всей тщательностью уметь отобрать музыкальный материал, почувствовать, как «звучит» его спектакль. «Ощутить ритмическое биение пьесы, услышать её звучание, её гармонию и затем как бы оркестровать её ‑ такова ... задача режиссёра» [16, 103]. Искусства, находясь в едином синтетическом пространстве театра, взаимно обогащаются. Творцы «привлекают на службу своему искусству достижения и победы других искусств во имя обогащения своего. И, всегда это открывает новые пути и возможности для создания образа» [13, 2-3]. Действительно, история пластического театра насчитывает немало примеров обращения режиссеров к поэзии, скульптуре, графике, живописи. «Марсо создал великолепную пантомиму “Суд” по литографиям французского художника, Оноре Домье. Лигерс по мотивам сюжетного цикла гравюр бельгийского художника Ф. Мазерееля поставил пантомиму “Идея”. Он же поставил “Роман Адама и Евы” по графическому циклу французского художника Жана Эффеля. Этот цикл известен советскому читателю по книге рисунков Эффеля “Сотворение человека”. Тенисон на основе мыслей, настроений, ассоциаций, вызванных музыкой и живописью литовского композитора и художника М. К. Чюрлениса, создал “Фугу” — первую часть трехчастного спектакля “Сны снов”. Он же поставил “Каприччио XX века” — целый спектакль, навеянный фантасмагорическими рисунками испанского художника Гойи. Творчество того же Гойи послужило одной из основ спектакля “Каприччос” Ладислава Фиалки. Есть примеры постановки пантомимы по карикатурам датского художника Херлуфа Бидструпа», ‑ пишет И.Г. Рутберг [13, 35-36]. О влиянии музыки на движение и говорить не приходится – оно огромно и ресурсы его неисчерпаемы.
Одним из результатов такого взаимного проникновения искусств явился тот факт, что театр, связанный с движением, пользуется большим количеством понятий и терминов, заимствованных из различных видов искусства, и более всего, музыкальной терминологией. Нетрудно представить, что театр – это симфонический оркестр, а актёры – звуки, льющиеся из инструментов. Звуки то соединяются в созвучия, то распадаются на сольные партии. Движения актёров – это мелодии, они изменчивы и вариативны, но имеют свою собственную интонацию, свой колорит. Некоторые интонации близки друг другу, а другие – резко контрастны. Словом, всё – как в музыке. Элементы существуют и развиваются по своим внутренним законам, подчиняясь главной партитуре событий. И вот уже слышатся звуки, затем мелодии и инструменты.… Так может родиться предчувствие музыки будущего спектакля. Режиссёр, конечно, не обязан хорошо играть на музыкальных инструментах и разбираться в тонкостях исполнительства (хотя, это желательно), но обязательным качеством таланта режиссёра является способность к музыкальному воображению и фантазии. Без этого качества пластический спектакль может оказаться «непластичным», движения ‑ немузыкальными.

Так же, как перед началом практической работы режиссёр сочиняет множество пластических образов, деталей костюмов, рисует массу сценографических картинок, ‑ в таком же объёме у него должен родиться и ряд музыкальных «картинок», мелодий-образов, ритмов различных сцен. На самых первых этапах разработки музыкального решения необходимо определить ритмическую структуру будущего спектакля. Музыка ‑ искусство временное, и ритм есть основополагающий элемент ее временной организации. Музыкальные звуки должны быть организованы во времени – это один из необходимых принципов существования музыкального произведения. Ритм ‑ своего рода «хребет» музыки. Наряду с темпом, ритм несёт информацию о характере и стиле пьесы, во многом определяет жанр и возможности развития. Ритм танго, например, содержит элементы, создающие напряжение на всех структурных уровнях произведения. Характерная синкопа (акцент на слабой доле в конце такта) вносит конфликт в размеренность четвертей, который может проявляться как в партии ударных и баса, так и между слоями инструментальной фактуры. Контрапунктом к аккомпанирующей основе выступает ритм мелодии, имеющий собственный рисунок и, как правило, более широкое фразеологическое «дыхание» в сравнении с ритмическим паттерном аккомпанемента.

Подобно тому, как в музыке ритм является одним из первоэлементов, организующим началом, создающим из хаоса звуков порядок, в пластике, будь то пантомима или танец, сцены выстраиваются с учётом ритмической организации чередования появления героев, сменяющих друг друга мизансцен, жестикуляций и реакций, оценок и пауз, словом, ритма действия. Любой спектакль, подобно музыкальной пьесе, буквально соткан из разных ритмов, которые находятся в сложном взаимодействии. Например, пластика главного героя может находиться в контрапункте с музыкой среды или пластикой других героев. Так, если два персонажа существуют на сцене в пластике и ритме вальса (мягкие, синхронные движения), то третьему персонажу ‑ конкуренту лучше появиться в ритме, контрастирующем с ритмом вальса, предположим, в ритмике фокстрота. Чем ярче будет различие в ритмах и соответствующей им пластике, тем очевидней проявится конфликтная природа отношений между персонажами. 

Помимо проявлений ритма, описанных выше, существует также ритмически выстроенная партитура роли, спектакля в целом. Проблема ритмической организации формы целого ‑ одна из важнейших, без решения которой спектакль не может состояться. В древнем японском трактате о театре
 сказано: дзё (экспозиция) ‑ начало, первообраз; ха (развитие) имеет толковательный смысл, «умягчает дзё и разъясняет его, передаёт мельчайшие подробности темы и всё целиком исчерпывает; кю – смысл заключительной фразы, закат дня, предельный смысл, целиком исчерпывает ха... Спектакль Но имеет длительность в ха, кю должно быть кратким» [4, 162]. У Дзэами закон «дзё-ха-кю» трактуется в широком смысле как проявление ритмов и содержания бытия, имеет космическое звучание, и каждый спектакль становится метафорой рождения-жизни-смерти. Необходимо выстраивать соотношения частей целого, продолжительность и темп каждого эпизода, каждой мизансцены, которые будут представлять собой «многообразное, многосложное и ритмически слитное действие» [19, 223]. 
Для режиссёров хорошим примером ритмической организации крупных форм могут послужить произведения классической музыки. Музыкальное искусство, являясь самым абстрактным по природе (звук и звуковые морфемы не имеют устойчивой семантики вне контекста), со временем приобрело мощную логическую поддержку, проявляющуюся в чёткости структуры музыкально-образного материала, отточенной форме, компенсирующей «размытость», неконкретность звукового текста. Мелодиям музыки и движениям мима присуще общее качество – они разворачиваются во времени, рождая смысл. Музыкальное искусство даёт неисчерпаемое многообразие примеров развёртывания мелодии, принципов сочетания контрастных элементов, взаимопроникновения разных мелодий друг в друга, контрапунктирования и т.п. Для каждого вида взаимодействия найдены типологические формы, позволяющие максимально ярко проявиться смыслу этих взаимодействий, вскрыть их суть. Поэтому весьма плодотворным для пластического театра представляется освоение режиссёрами основных видов музыкальной формы, изучение структуры музыкальных произведений и принципов организации целого.

Музыка есть «искусство интонации, художественное отражение действительности в звучании» [20]. Отдельно взятые звуки сами по себе ‑ ещё не музыка. Природные звуки не являются музыкой по определению. Даже звуки, соединённые в слова, не рождают музыки, пока не появляется осмысленная интонация. «Слова можно говорить, не интонируя их качества, их истинного смысла; музыка же всегда интонационна и иначе “не слышима”» [2, 225]. Движения мима музыкальны именно потому, что они имеют интонацию. Одни движения имеют интонацию шепота, другие ‑ крика. Характером и качеством интонаций создаются элементы пластического образа. Движения имеют свою партитуру интонаций, которая и является, собственно, телесной «музыкой» данного героя. В.С. Дашкевич [3] справедливо замечает, что музыка является искусством комбинирования интонации. Режиссёр, таким образом, создаёт собственный интонационный словарь для каждого из героев. 
С появлением интонации рождается музыкальный феномен – мелодия. Представить линию движения актёра как мелодическую линию, значит, найти правильную фразировку, «дыхание» фраз, их вершины и окончания. И тогда движения станут похожими на музыку. Работая над музыкальным решением спектакля необходимо определить общий психо-эмоциональный строй, найти главную пластико-мелодическую интонацию всей пьесы. Это, конечно, не означает того, что пластика непременно должна сопровождаться только соответствующей движению мелодией. Речь идет о единстве решения образа спектакля, проявляющееся в музыке и пластике не линейно и не единовременно, но согласно требованиям драматургии, в синтезе.

Таков и будет следующий шаг на пути к «оркестровке» пьесы по Таирову. Но найти интонацию героев ‑ это ещё не всё. Необходимо отыскать принцип, по которому они будут сочетаться при взаимодействии героев, звучать в целом. Музыкальные произведения дают нам примеры таких сочетаний. В музыке это называется фактурой изложения. Она может быть гомофонической и полифонической. 

Гомофоническая фактура предполагает наличие мелодической темы (главного героя) и соответствующего замыслу фона. Однако, основные элементы могут находиться в различных по степени проявленности конфликта отношениях. Так называемый фон, порой, может стать на время главным элементом, подавив мелодию. Аналогом в живописи может служить жанр портрета на фоне отдалённого пейзажа. У великих мастеров пейзаж сообщал зрителю многое о характере человека, изображённого на портрете. Он мог также «конфликтовать» с портретом, создавая необходимое художнику напряжение картины в целом. В классической «одежде» театра пантомимы (так называемом «чёрном кабинете») мим часто оказывается практически без фона. Но это лишь первое впечатление. Мим создаёт воображаемый мир вокруг себя из воображаемых предметов. Он предлагает зрителю «достроить» необходимый фон. А через минуту фон может полностью видоизмениться и превратиться из дружественного во враждебный. 
Полифония – звучание нескольких голосов одновременно
. Плотность мизансцен, пространственный объём, количество участников и выразительных средств создают качества, которые в музыке рассматриваются как фактурные параметры. Полифонический принцип широко использует современное искусство и театр. «Именно эту известную в музыке форму (фугу, ‑ прим. мое. Н.Б.) использовал Тенисон в пантомиме “Фуга” из первого отделения фестивального спектакля “ЕССЕ НОМО” (не путать с его же “Фугой” — первой частью спектакля “Сны снов”). Только вместо звучащих голосовых партий он использовал пластические “голоса” и “многоголосье”. В самом начале в фонограмме звучала фуга. Органически необходимая по ходу пантомимы, она одновременно вводила зрителя в суть музыкальной формы, задавала музыкальные “правила игры”. А затем фонограмма исчезала, но музыка продолжала звучать в фантазии зрителя, рожденная слиянием и разделением пластических “голосов”, пересечением и непересечением путей двух людей на сцене, Юноши и Девушки, ищущих контакта друг с другом, борющихся со стенами в поисках двери друг к другу», ‑ вспоминает И.Г. Рутберг в «Опытах в аллегории» [14, 26].
 Музыка подчинена законам гармонии. Без соблюдения этих законов нельзя создать музыкального произведения. Гармония, или аккорд в музыке ‑ это сочетание одновременно воспроизведённых звуков, созвучие. Аккорд вызывает определённые чувства. Например, резкое сочетание звуков может вызвать неприятные ощущения или чувство слухового дискомфорта (диссонанс). Мягкое звучание аккорда может создать ощущение равновесия, спокойствия (консонанс). Пластический спектакль также представляет собой череду диссонансов и консонансов, проявленных в пластике, музыке, цвете. И точно так же, как звуки и инструменты в музыке, в спектакле одно средство по отношению к другому может находиться в диссонирующем или консонирующем звучании. Так, резкая пластика одного героя может «звучать» диссонансом по отношению к плавным движениям других, костюм может диссонировать с декорациями, а может гармонировать с ним как родственный элемент. В музыке любое накопление диссонанса ведёт неминуемо к кульминационному «взрыву» и разрешению в консонанс. Такова диалектика музыкальной формы. Таков универсальный закон любой драматургии. Если в хорошем спектакле сопоставить факторы напряжения конфликта по основным событийным точкам, то картина, как правило, будет следующей: напряжение возрастает с приближением кульминации (накопление диссонанса) и резко падает после неё (наступление консонанса). Достаточно припомнить любой детективный фильм, чтобы понять, о каком накоплении эмоционального напряжения идёт речь. Этот принцип накопления и разрешения главного конфликта аналогичен и в музыке, и в театре, и в других видах искусства, потому что он служит главной цели искусства – духовному и эмоциональному очищению через достижение катарсиса. 
Музыкальное решение состоит и в том, чтобы правильно распределить накопление диссонанса между эпизодами, в которых звучит музыка, а также определить те сцены, в которых музыка необходима. Например, если это постепенное движение к кульминации, значит, музыка может развиваться в сторону остроты, остранения, неустойчивости. Можно построить накопление диссонанса по принципу контрастности эпизодов. Тогда контраст должен возрастать с каждым новым сопоставлением музыкальных частей. Однако, музыкальное решение «встроено» в общую драматическую канву, и его нельзя рассматривать вне общей режиссуры, учитывающей взаимовлияние всех компонентов, ведущее к синергетическому эффекту (взаимному усилению) всех выразительных средств.

 В руках режиссёра есть всё, чтобы сделать спектакль симфонией, «оркестрованным» действием, о котором пишет А. Таиров. Это в ещё большей степени относится к пантомиме, где сами движения актёра и есть музыка, видимая музыка. Пластическая фраза мима подобна фразе музыкальной. Музыкальная фразировка связана с дыханием, следовательно, имеет физиологическую основу. Следуя естественным законам музыкальной фразы, мим «рисует» мелодию пластикой тела. Эта пластическая партитура вписана в общий «оркестр», которым является спектакль. 

Заключение.
В пособии осуществлено намерение собрать и систематизировать накопленные пластическим театром конкретные методы, приемы, принципы, используемые при создании музыкального решения самых разных жанров и форм, от миниатюры до полнометражного спектакля, от пантомимы до современной хореографии. 
Определена специфика работы с музыкальным рядом в пластических театральных жанрах, обусловленная особой ролью музыки для «невербальной» драматургии. Она базируется на глубинных связях музыки и движения, восходящих к синкретическому искусству, единым онтологическим корням. Некоторые понятия, касающиеся музыкального оформления в драматическом театре, были переосмыслены и адаптированы к целям их применения в пластическом искусстве. Это, прежде всего, такие понятия как условная, сюжетная, иллюстрирующая музыка. Предложена более универсальная терминология, отражающая не столько внешнее оправдание, сколько внутреннюю мотивацию введения музыки. 
Определена главная задача музыкального ряда – сопряженность с действием, направленность на конфликт. Постулируется базовое положение: музыка должна иметь источник своего возникновения, осознание и принятие этого положения дает возможность получить максимальную пользу от использования музыки в действии. Понимание законов функционирования музыки позволяет осознанно и бережно относиться к такому мощному эмоциональному и семантически неустойчивому ресурсу.
Описание типологии музыкальных рядов дает возможность сориентироваться в музыкальных и идейных концепциях современного пластического искусства, помогая детально считывать смысловые структуры, закодированные в каждой из моделей музыкального ряда.

Автор надеется, что для практической работы режиссера будут полезны данные здесь рекомендации по технологии введения музыки, построения музыкального компилированного ряда. Практическую направленность имеют указания по применению принципов организации музыкальных фрагментов и композиций в единое целое, отражающее идею спектакля.
Хотелось бы надеяться, что описанные здесь закономерности являются, в своей основе, фундаментальными и неизменными. Современные процессы, наблюдаемые в театре, со всей очевидностью доказывают это: приводимые в книге примеры, иллюстрирующие различные наши утверждения, относятся к последней четверти ХХ – первому 10-летию ХХI веков. И какой бы неожиданной не казалась новизна театральных форм и выразительных средств современных постановок, она не ведет к сущностным изменениям изложенной здесь концепции, глубинных внутренних законов сопряжения музыки с «невербальной» драматургией. Методологические принципы остаются актуальными, что имеет важный практический вывод для построения музыкальной концепции пластического спектакля.

Темы для самостоятельной работы и реферирования.

1. Принципы взаимодействия музыки и пластики в пластическом театре.

2. О специфике музыкального решения пластического спектакля.

3. Компиляция музыкальных фрагментов и композиций как художественный прием.

4. О роли музыки в современном пластическом театре. 

5. Функции музыки в спектакле. 
6. Концепция введения музыки в пластический спектакль.
7. Анализ музыкального решения пантомимы Марселя Марсо «В мастерской масок». 
8. Анализ музыкального решения пантомимы Марселя Марсо «Бип – великий артист».
9. Модели музыкального ряда и условия их применения.
10. Анализ музыкального решения спектакля пластической драмы Г. Мацкявичюса «Звезда и смерть Хоакина Мурьеты».
11. Технология и принципы создания компилированного музыкального ряда
12. Анализ музыкальной концепции спектакля Пины Бауш «Кафе Мюллер».
13. Этапы разработки музыкальной концепции спектакля.
14.  Анализ музыкального решения спектакля М. Эка «Дым».
15. О межвидовой полистилистике пластического спектакля.
16.  Анализ музыкального решения спектакля А. Прельжокажа «Благовещение».
17. Жанрово-стилистический комплекс как структурирующий и смыслопорождающий принцип.
18.  Анализ музыкальной концепции спектакля С. Вальц «Диалог 09».
19. Драматургические принципы введения музыки в спектакль.

20. Структурные принципы организации музыкального ряда.
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� Термин пластический театр уже давно введен в оборот, но научно зафиксирован только  в одном источнике – «Словаре театра» Патриса Пави. Приведем это определение. Пластический театр, - пишет Пави, - «театральная форма, в которой отдается предпочтение жесту и экспрессии телодвижения, не исключая, однако, использования слова, музыки и всех возможных сценических средств a priori. Этот жанр имеет тенденцию избегать не только повторения текстового театра, но и театра мимики, который часто рабски зависит от закодированного и повествовательного языка классической пантомимы в духе Марселя Марсо. Цель – превратить тело актера в исходную точку сцены и даже речи в той мере, в которой ритм, фразировка, голос воспринимаются как выразительные жесты» [35, 356].


� Нетрудно заметить, что здесь третий тип музыки не вписывается в заявленный принцип группировки.


����� Конечно, речь идет не о механической «подмене» одного элемента другим. Прямой перевод вербального языка на пластический и любой другой никогда не даст художественного результата. Однако в некотором смысле «искусство безмолвия» порождает потребность в музыкальном звуке гораздо более острую, нежели словесный театр. И в первую очередь это связано, на наш взгляд, с большей степенью условности языка пластики и иной формой интонирования смысла, перефразируя Асафьева.


� Это определение способно объединить в себе многие другие, указывающие на принадлежность музыки среде или месту действия: сюжетную, мотивированную, сценическую, реальную, оправданную, “музыку по ходу действия”, служебную.


� Нет ничего удивительного в том, что в качестве примеров, наряду с театральными постановками, приведены произведения кинематографического искусства. Кино, как и театр имеет в своей основе единый «материал» - драму.


� Лейтмотив (нем.) – ведущий мотив.


� За исключением случаев, когда музыка «от Автора» совпадает с другими источниками (см. примеры выше). 


� Mauro Lanza (Род. в 1975 г.) - итальянский композитор, проживающий в Италии и Франции, cпециализируется на создании электроакустической музыки.


�Dirk Haubrich (род. в 1966 г.) - немецкий композитор, работающий в направлении электронной музыки. Сотрудничает с известными мастерами современной хореографии В. Форсайтом, И. Килианом, К. де Чатл, Б. Листопад.


� В другой редакции автором музыки является К. Штокхаузен.


� Такие, например, спектакли, как «Желтый звук» и «Лабиринты» на музыку А. Шнитке, поставлены на целостные музыкальные произведения без нарушения внутренней музыкальной драматургии.


�Композитор и радиоинженер (род. в 1936 г.), автор музыки для театра, кино и телевидения. Творчество Крейчи связано с синтезатором «АНС», фотоэлектронным инструментом, созданным в 1958 г.


�В переводе с японского «короткая песня» – 31-слоговая пятистрочная японская стихотворная форма.


�В редакции И. Григурко, поставившего свою версию спектакля в театре «ЧелоВек» в 2002 г.


� Настоящее имя Джон Кэйл (род. в 1938 г.) - американский певец, гитарист, автор песен. Известен как автор популярных песен «After Midnight», «Cocaine», «Call me the Breeze» и др.


� Текст пятой части «Магнификата» является своего рода внешней программой спектакля: Et Misericordia eius, a progenie et progenies: timentibus eum (И милость Его в роды родов к боящимся Его; Явил силу мышцы Своей), в то время, как музыка акцентирует сторону человеческих переживаний божественного.


� Stephane Roy (род. в 1959 г.) - канадский композитор электроакустической музыки и автор книги «L'Analyse de la musique électroacoustique: modèles et propositions» (2003).


� Staatsoper Unter den Linden, St. Elisabeth Kirche, Palast der Republik, Judische Museum, Neues Museum и другие места.


� алеаторика – случайность.


� Реж. С. Колосов, комп. А. Рыбников, 1985 г.


�Спектакль «Звезда и смерть Хоакина Мурьеты».


�См. пьесу В. Аллена «Бог», где в ироничном абсурдистском ключе описывается ситуация мучительного поиска финала пьесы.


� тектоника – строение, структура.


� См. стр. 25-26, где речь идет о музыкальном решении «Кафе Мюллер» П. Бауш.


� Имеется в виду трактат Дзэами Мотокиё «Предание о цветке стиля». «Дзё-ха-кю» - композиционно-ритмический закон в театре Но. Появился в театре как понятие из музыки Бугаку 8 века, где обозначал три музыкальные части: дзё – медленное вступление, ха – умеренное развитие, кю – быстрое заключение. 


�Интересно «визуализировал» структуру фуги  М. Чюрлёнис в своих знаменитых акварельных сонатах, посвящённых музыкальным формам.





