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ПОЯСНИТЕЛЬНАЯ ЗАПИСКА.

В течение второго и третьего года обучения у студентов по  специальности  53.02.02. Музыкальное искусство эстрады по виду Эстрадное пение идёт более углублённое освоение дисциплины «Актёрское мастерство», поэтому можно рекомендовать в качестве учебной работы поста​новку и публичные показы музыкального спектакля, которая в дополнении предлагается проводить в рамках Исполнительской практики на базе учебного музыкального театра ТОККиИ «#Наш формат».
       Работа над спектаклем ведется коллективно под руково​дством педагогов,— от выбора пьесы и создания режиссерского замысла до его воплощения в постановочной работе. Естественно, что в процессе воплощения первоначальный замысел может претерпеть изменения.
Каждый студент получает актерскую работу в создаваемом музыкальном спектакле и проводит над ролью всю необходимую работу. Кроме того, каждый студент участвует в работе по художественному оформлению спектакля (изготовление декораций, подбор музыки, шумов, создание музыкально-шумовой фонограммы работа со светом, подбор реквизита, костюмов и пр.).
Так как целью данного периода обучения является постановка и показ музыкального спектакля, то перед студентами ставится главная задача – создание сценического образа в данной постановке. При работе в этом направлении студенты столкнуться с рядом трудностей. Цель данной работы – направить самостоятельную работу студента над ролью в музыкальном спектакле. Вся работа строится на материале той роли в пьесе, которая поручена. 

Материалы вошедшие в рекомендуемую работу помогут систематизировать учебно-творческие поиски студентов на данном этапе, а литература даст направление лишь в самых общих чертах, поясняя как сле​дует самостоятельно работать над ролью (по аналогии с рабо​той крупных мастеров). 
Обдумывая свою роль, студентам необходимо  изучить все, что говорит о герое сам автор, что герой говорит о себе сам, что о нем говорят другие. Это исходный материал для осмысления образа.
Последовательность этапов в данной работе не является абсолютной, здесь лишь приводятся материалы, которые помогут студентам в самостоятельной работе над ролью.
1. ПЕРИОД «ПОЗНАВАНИЯ»:

«Познавание — подготовительный период. Он                                    начинает​ся с первого знакомства с ролью, с первого чтения ее. Этот творческий момент можно сравнить с первой встречей, с пер​вым знакомством будущих влюбленных, любовников или супругов.»

К.С. Станиславский
ЭТАП I.  РАБОТА ЗА СТОЛОМ.

Тема I.1: Знакомство актёров с пьесой.

1. Первая читка.


Первая читка пьесы — волнующее событие в жизни актера, его первый шаг к творчеству.   Это   повод   для объединения   усилий исполнительского   коллектива    на выполнение  общей  художественной    задачи. Обычно    проводится    коллективное    прослушивание пьесы, которое дает возможность   создать   благоприятную атмосферу для серьезного, вдумчивого ее восприятия.

К. С. Станиславский советует: «При    восприятии первых   впечатлений,   прежде   всего,   необходимо благоприятное душевное состояние, соответствующее самочувствие. Нужна душевная сосредоточенность, без которой не может создаться процесса творчества, а,  следовательно, и восприятия первых впечатлений. Надо уметь создавать в себе то настроение, кото​рое настраивает артистическое чувство, раскрывает душу для восприятия свежих, девственных впечатлений. Надо уметь отдавать себя целиком во власть первых впечатлений,    словом, нужно творческое самочувствие. Мало того, необходимо создать и внешние условия первого чтения пьесы. Надо уметь выбирать время и место для первого знакомства с пьесой. Надо обстав​лять чтение известной торжественностью, бодрящей душу, надо быть душевно и физически бодрым. Надо позаботиться о том, чтобы ничто не препятствовало    свободному    проникновению в душу первых впечатлений. При этом пусть артисты знают, что одним    из самых опасных препятствий, мешающих свободно воспринимать свежие, девственные впечатления,  являются вся​кого рода предвзятости. Они  закупоривают душу, как пробка, застрявшая посреди горлышка бутылки.
Предвзятость создается, прежде всего, через чужое, навязан​ное мнение. На первых порах, пока собственное отношение к пьесе и роли не определится в конкретных творческих ощуще​ниях или идеях, опасно поддаваться чужому мнению, особенно если оно неверно. Чужое мнение может исказить естественно слагающееся в душе артиста отношение и подход его к новой роли. Поэтому пусть на первых порах до, во время и после пер​вого знакомства с пьесой артист по возможности оберегает себя от постороннего влияния, от насилия чужого мнения, ко​торые создают предвзятости и искажают девственные впечат​ления, непосредственные чувства, волю, ум, воображение ар​тиста. Пусть артист поменьше говорит с другими о своей роли. Пусть артист лучше говорит с другими о чужих ролях ради вы​яснения внешних и внутренних условий и обстоятельств жизни, в которой живут действующие лица пьесы.
Если же артист почувствует необходимость в чужой помо​щи, то пусть на первых порах ему отвечают только на его соб​ственные вопросы, которые он сам задает, так как только он один может чувствовать то, что ему можно спрашивать у других без риска насиловать собственное, индивидуальное отношение к роли. Пусть артист временно таит и накапливает в себе свои чувства, свой духовный материал, свои думы о соб​ственной роли, пока в нем не выкристаллизуется его собствен​ное чувство в определенные, конкретные творческие ощущения и образы. И только со временем, когда в душе артиста созреет и окрепнет его собственное отношение к пьесе и роли, можно более широко пользоваться чужими советами и мнениями без риска для его артистической свободы и независимости. Пусть артисты помнят, что свое мнение лучше чужого, даже хороше​го, раз, что последнее не увлекает чувство, а лишь загромождает голову. Пусть на первых порах артист почувствует пьесу так, как она сама собой может им почувствоваться.
Все указанные предосторожности при первом чтении роли необходимы для того, чтоб дать возможность первым впечат​лениям зародиться, сложиться вполне свободно и естественно.
Раз что на языке артиста познать — означает почувство​вать, пусть артист при первом же знакомстве с пьесой и ролью дает волю не столько уму, сколько творческому ощущению. Чем больше он оживит пьесу при первом же знакомстве теплом своего чувства и трепетом живой жизни, чем больше сухой сло​весный текст взволнует его чувство, творческую волю, ум, аф​фективную память, чем больше первое чтение пьесы подскажет творческому воображению зрительных, слуховых и иных пред​ставлений, образов, картин, аффективных воспоминаний и воображение артиста раскрасит (иллюстрирует) текст поэта при​чудливыми узорами и красками своей невидимой палитры, тем лучше для дальнейшего развития творческого процесса и для будущего сценического создания.
Важно, чтоб артист нашел точку, с которой надо смотреть на пьесу, ту самую точку, откуда смотрит на нее поэт.
Когда это достигается, артисты захвачены чтением. Они не могут удержать мускулов лица, которые заставляют их кор​чить гримасы или мимировать соответственно тому, что читают. Артисты не могут удержать своих движений, которые инстинктивно прорываются. Они не могут усидеть на месте и пересаживаются все ближе и ближе к чтецу.»

Многие педагоги не придают особого значения пер​вому чтению  пьесы.  Они  предоставляют  ученикам са​мим ознакомиться с ней, где и когда им заблагорассу​дится.  И  пьесу  нередко читают  кое-как,   урывками,   в автобусе, в  метро,  во  время  еды  и  перед сном, когда книга  валится из  рук.  Если  к тому же  объявить, кто какую роль играет, то читать будут уже не столько пье​су,  сколько  свою роль в  пьесе. Ученики,  прежде всего, постараются отыскать в тексте выигрышные места, где можно будет показать  свое обаяние, темперамент, вы​звать смех зрительного зала. О самом же произведении нередко складывается весьма сумбурное, поверхностное впечатление.

  
Поэтому чтение   пьесы   должно   быть  организовано   так,   чтобы внушить будущим  актерам  уважительное  отношение к творчеству драматурга,    чувство    ответственности    при знакомстве  с  новым  литературным  произведением.  Не случайно Станиславский обставлял первую читку пьесы с некоторой торжественностью, задавая тем самым тон всей дальнейшей работе.


Небрежный подход к этому начальному этапу рабо​ты может создать предубеждения, препятствующие дальнейшему сближению актера с ролью. Поспешно составленное мнение о пьесе часто бывает поверхност​ным и обманчивым, но изменить его потом не просто. Предубеждения бывают разного рода. Они часто воз​никают под влиянием случайных жизненных обстоя​тельств, которые накладываются на впечатления о про​читанном.


На первой репетиции читать пьесу должен сам режиссёр. Это должен быть грамотный доклад содержания, позволяющий улав​ливать ход авторских мыслей, актёру же необходимо следить за всеми пово​ротами сценических событий. Бывает, что режиссёр читает пьесу не очень хорошо, но всегда он должен читать ее верно, зная и стре​мясь передать при чтении, что в этом произведе​нии, в характерах действующих лиц главное, а что второстепенное; он безошибочно знает подтекст (то есть скрытые за текстом мысли), чувствует нара​стание действия в пьесе и ритм его. Все эти чрезвычайно ценные качества он невольно окрашивает своеобразием своей индивидуальности, своим   отношением к произведению. Актеры при такой читке легче улавливают те осо​бенности    художественного   стиля пьесы,    которые должны отличать их будущий спектакль от подобных  ему по теме и содержанию.


Однако читка пьесы не должна превращаться в её художественное исполнение, чтобы не навязывать актерам ни трактовки ролей, ни интонаций, ни характерностей. Ни в коем случае режиссёр не должен стремиться «сыграть» пьесу или, читая, стараться «играть» за действующих лиц. Не надо устраивать из первой читки представление или «художественное чтение», но надо помнить, что первое впечатление актера о пьесе очень важно. Оно должно возникнуть в серьезной, де​ловой атмосфере. 


При работе над хорошо известным классическим произведением нелегко преодолеть инерцию традиций и прочитать пьесу своими глазами, по-сегодняшнему, а не глазами предшественников и школьных учителей. Толь​ко при этом условии можно рассчитывать, что образ будет новым, самостоятельным художественным созда​нием, а не повторением ранее созданных образцов.


Под современным прочтением пьесы иногда ошибоч​но понимают подход к ней с позиций модных в данное время театральных концепций и вкусов. Но подлинное современное прочтение предполагает свободное отноше​ние к авторскому тексту, преодоление всяких предвзятостей, в том числе и предвзятостей, вызванных требо​ваниями моды. Надо даже хорошо знакомую пьесу уметь воспринимать как бы впервые, создать собствен​ное мнение о ней. 


О свободном отношении к пьесе говорил Немиро​вич-Данченко. «Вот у меня текст произведения, ника​кой истории этой пьесы знать не хочу — ни литератур​ной, ни сценической. Я знаю только автора, который написал эту пьесу. Я знать не хочу того, что об этом авторе в литературе рассказывают то-то и то-то, и мне не важны наслоения предшествующих театральных ра​бот над этой пьесой. (Потом я буду непременно стре​миться это ближе узнать — для корректуры моей ра​боты.) Мне важен, прежде всего, самый подлинный текст. Как современник определенной театральной эстетики, автор   (…), естествен​но, был во власти театра своей эпохи, (…) с определенными сценическими требованиями, за​дачами, эффектами, с такой-то обстановкой, с таким-то пафосом, таким-то  качеством  обаяния  актера   и   т.   д. Я все это отбрасываю. (…)


Свободно, без всякой наносной предвзятости подойти сегодня к классическому тексту — в этом заключается и трудность и удовлетворение».

2. Разбор и обсуждение пьесы  актёрами.


Итак, пьеса прочтена. Чтобы уяснить содержание пьесы, после чтения про​водится обычно свободный обмен мнениями. Хорошо, если сразу после знакомства с пьесой актер увлечется ролью, а воображение и жизненный опыт под​скажут ему верное ее решение. Актеры де​лятся первыми впечатлениями о том, что поразило их воображение, что, увлекло в новой пьесе, а что оставило равнодушными. Обсуждение коллективом театра пьесы нужно для того, чтобы правильно оценить ее достоинства, устано​вить общее к ней отношение в труппе, выявить недо​статки и улучшить произведение. 


Обсуждение не должно быть стихийным и превращаться в беспочвенный диспут, поэтому режиссёру необходимо направлять ход рассуждения актёров, задавая наводящие вопросы. 


Начинать следует с идейного истолкования пьесы. Актёры высказывают своё мнение о теме и идее заложенных автором, на эмоциональном, первичном уровне. 


Далее следует обратить внимание актёров на актуальность проблематики и необходимость постановки в данном коллективе. Затем, оценить особенности авторского стиля.


И, наконец, актёры определяют большой круг предлагаемых обстоятельств, который действует на большом отрезке времени и пространства, охватывает большую группу людей. Этот круг охватывает всю жизнь человека.


Обсуждение пьесы труппой нужно еще и потому, что оно помогает режиссеру проверить свой замысел по​становки и сложившееся у него впечатление о драма​тургическом произведении автора, сюжет пьесы, харак​теры действующих лиц.


Однако такие суждения бывают часто поверхностными и дилетантскими, а мнения недоста​точно продуманными. Поэтому лучше избегать скоро​спелых выводов, способных принести больше вреда, чем пользы. Поэтому дальше постановщик излагает свой замысел видения спектакля, плана его постановки.

3. Режиссёрский доклад  замысла спектакля.


Режиссёрский доклад 
ча​сто вносит целый ряд коррективов в пьесу, раскрывает, дополняет ее сценический образ. Многое слушателям делается понятней, после того как режиссер расска​зал, как он собирается ставить пьесу, как он видит ее осуществленной на сцене. 


Режиссер, проработав пьесу, знает ее, разумеется, лучше, глубже, чем актеры, которые только один раз прослушали ее. Поэтому его суждение о пьесе, да еще подкрепленное режиссерским замыслом является очень важным для актёров. 


Говоря о решении спектакля, режиссёр, помимо художественной ценности пьесы, должен подтвердить и своевременность  её постановки в данном коллективе. Г. Товстоногов пишет: «Если у театра нет лица, у него нет границ... У коллектива должен быть свой диапазон, если он претендует на художественность». При этом режиссёр может указать и на педагогические цели и задачи, которые он ставит при работе с актёрами (студентами) на основе данной пьесы. 


В связи с этим режиссёру необходимо опираться на учение В. И. Немировича-Данченко о «трех правдах»: правде жизненной, правде социальной и правде театральной. Эти правды тесно связаны друг с другом и составляют единую правду спектакля. Нельзя раскрыть социальную правду изображаемой действительности, игнорируя ее жизненную правду. Жизненная же правда, взятая вне социальной, родит искусство мелкое, поверхностное. Но обе правды - и жизненная и социальная - не могут раскрыться, если они в своем единстве не найдут для себя яркой театральной формы и не превратятся в театральную правду.


Эта театральная правда, или форма будущего спектакля, возникает, по учению Е. Б. Вахтангова, сначала в режиссерском замысле, а потом в его воплощении, под воздействием трех факторов: 

· самой пьесы со всеми особенностями ее содержания и формы; 

· того общественно-исторического момента, когда пьеса ставится (фактор современности) и 

· того коллектива, который ставит данную пьесу (с его творческими взглядами, традициями, возрастом, профессиональными навыками). 


Задача актёра при прослушивании этого доклада – уловить общую режиссёрскую трактовку.


Однако, подобный постановочный доклад, не должен превращаться в навязывание актёрам своих убеждений, не следует «перегружать» исполнителей информацией о пьесе, авторе и т.д. Каждая новая роль ставит перед исполнителем множество вопросов, на которые он должен ответить. Важно так организовать работу, чтобы эти ответы сами созревали в сознании актёра, а не преподносились в готовом виде. Нельзя, например, после первого знакомства с пьесой требовать от исполнителей точного определения идейного замысла произведения, его сверхзадачи и сквозного действия.


В первый момент может родиться лишь предощуще​ние будущего замысла спектакля, требующее тщатель​ной проверки на практике. В дальнейшем на основании объективного анализа пьесы сложится более точное представление об ее идейном содержании, определится «прицел» на сверхзадачу. Постепенное углубление и конкретизация такой предварительной сверхзадачи бу​дут происходить на всем протяжении работы.


Если же режиссер сразу предлагает готовые реше​ния образов и всего спектакля, то он рискует убить в зародыше тот живой творческий процесс, который должен сформироваться в душе актера и пройти все стадии своего развития; он может отпугнуть личные эмоцио​нальные воспоминания артиста, зародившиеся при зна​комстве с пьесой, и вытеснить их своими, быть может, более яркими, но не органичными для исполнителя роли.


Пока актер не оживит поступки действующего лица своими эмоциональными воспоминаниями, не определит своего отношения к будущему образу, он неспособен критически оценивать мнения других. Эти мнения мо​гут только сбить его с толку, притупить творческую инициативу в поисках самостоятельного решения. Надо дать актеру самому разобраться в материале пьесы.


Таким образом, после первого прочтения пьесы в коллективе, обсуждения её исполнителями и в результате доклада постановщиком режиссёрского замысла должно стать совершен​но ясным:
А) Содержание произведения
 по линии становления идеи: 


Идейное истолкование пьесы включает в себя определение темы и идеи автора.
· Тема пьесы - это то, о чём пьеса, тот круг жизненных явлений, освещен​ных драматургом в пьесе и отобранных к постановке режиссером.

Определить тему - значит точно установить, о каких жизненных явлениях говорит именно эта пьеса. Тема всегда конкретна. Она - вывод и обобщение. Тема - объективная сторона произведения.       



Важно уже в начале работы над спектаклем точно назвать тему пьесы, избегая при этом абстрактных определений, таких как: любовь, добро, ревность, честь, дружба, долг и т. д. Но это не означает, что те определения темы, которые режиссёр даёт в самом начале работы, есть нечто неподвижное, раз и навсегда установленное. В дальнейшем эти формулировки могут уточняться, развиваться и даже изменяться в своём содержании. Их следует считать скорее первоначальными предложениями, рабочими гипотезами, чем догмами.

         Как правило, в произведениях затрагивается несколько тем. И для того, чтобы выделить главную, ведущую проблему, которая объединяет в себе все «второстепенные», надо определить, что именно в кругу данных явлений жизни послужило тем творческим импульсом, который побудил автора взяться за создание этой пьесы, что питало его интерес, его творческий темперамент.

Всякое произведение искусства в целом и каждый отдельный образ этого произведения, это единство темы и  идеи, то есть конкретного и абстрактного, частного и общего, объективного и субъективного. Поэтому, при постановке пьесы на сцене, важно не превратить её в абстракцию, лишённую реальной живой опоры. Это может произойти, если идейное содержание пьесы оторвано от конкретной темы, от жизненных условий, фактов и обстоятельств.

· Идея пьесы - это основной вывод, основная мысль, авторская оцен​ка изображаемых событий, что он думает по поводу описанных им явлений. Определить идею - значит, точно установить, что именно и с каким отношением автор говорит о явлениях, показанных в пьесе. В отличие от темы, идея - субъективна. Она представляет собой размышление автора в целом по поводу изображаемой действительности.

Тема обычно задана в самом начале, а к идее как общему главному выводу режиссёр должен подвести собравшихся зрителей.

Иными словами, что и как говорится о жизненных явлениях, к чему сводится весь разговор, что он должен утвердить в сознании зрителя. 

Мало понять идею пьесы. Недостаточно согласиться с нею. Её нужно пережить.

Нужно, чтобы она захватила все существо режиссера, а в дальнейшем и всего творческого коллектива, проникла во все поры их сознания и превратилась в чувство. Нужно, чтобы появилось страстное желание выразить её, во что бы то ни стало. Именно из идеи пьесы и вырастает режиссёрская сверхзадача спектакля.

Б) Режиссёрская  «сверхзадача»:

· Сверхзадача - это главная идейная задача, цель, ради которой создается произведение. Сверхзадачу можно понять как призыв к чему-то.

Если тема и идея заложены автором в пьесе, то сверхзадача – это режиссёрская концепция спектакля.


К. С. Станиславский придавал решающее значение сверх​задаче в искусстве. Он постоянно напоминал своим ученикам об этом... «Общая связь с ней и зависимость от нее всего, что делается в спектакле, так велики, что даже самая ничтожная деталь, не имеющая отношения к сверхзадаче, становится вред​ной, лишней, отвлекающей внимание от главной сущности про​изведения. Стремление к сверхзадаче должно быть сплошным, непрерывным, проходящим через всю пьесу и роль. [...]
Такое непрерывное стремление питает, наподобие главной артерии, весь организм артиста и изображаемого лица, дает жизнь как им, так и всей пьесе».
Сверхзадача должна быть увлекательной, но обязательно соответствующей творческим замыслам писателя, потому что если привить к произведению автора свою, чужую ему цель, то она станет диким мясом, как говорил Станиславский, на прекрасном теле и изуродует его до неузнаваемости. Но бы​вает иногда, что в старом классическом произведении есте​ственно вскрывается современная идея, омолаживающая дан​ную пьесу. Если эта идея органична для пьесы, то она становится сверхзадачей и произведение не калечится. Нужна нам сверхзадача сознательная (но не рассудочная), идущая от ума, от интересной творческой мысли; но в то же время воле​вая и эмоциональная, притягивающая к себе нашу физическую и душевную сущность и возбуждающая всю нашу творческую природу.

Очень важно найти точную формулировку сверхзадачи пьесы (роли). Сверхзадача спектакля определяется в зависимости от того, какие стороны произведения, какие линии и персонажи получают для режиссера первенствующее значение. «Сверхзадача – режиссёрская концепция спектакля. Определяя её, необходимо, учитывать автора, и время создания произведения, особенно классического, и восприятие его сегодняшним зрителем (...), сверхзадача спектакля существует в зрительном зале и режиссёру её нужно обнаружить.» - (Г. А. Товстоногов).


Без определения сверхзадачи (хотя бы в рабочем порядке) нельзя вести дальнейший анализ пьесы, т.к. легко «сбиться с дороги». Сверхзадача - это компас для верного исследования пьесы. Сверхзадача выясняется в процессе коллективной работы, а не придумывается одним только режиссером. Если он будет придумывать один, то она будет формально верна, но не жизненно верна. Сверхзадачу нужно искать вместе с актерами. «Всякая сверхзадача, — писал К. С. Станиславский, — воз​буждающая двигатели психической жизни, элементы самого артиста, нам необходима, как хлеб, как питание. [...] Нам нужна сверхзадача, аналогичная с замыслами писателя, но не​пременно возбуждающая отклик в человеческой душе самого творящего артиста. [...] Другими словами, сверхзадачу надо искать не только в роли, но и в душе самого артиста (...). Необ​ходимо искать отклики в душе артиста, для того чтобы и сверхзадача, и роль сделались живыми, трепещущими, сияю​щими всеми красками подлинной человеческой жизни. Важно, чтобы отношение к роли артиста не теряло его чувственной индивидуальности и, вместе с тем, не расходилось с замыслами писателя».

Определение сверхзадачи - это глубокое проникновение в духовный мир писателя, в его замысел. Чтобы определить сверхзадачу пьесы режиссёру необходимо ответить на вопросы:

• каково стремление положительных героев?

• ради чего он  ставит сегодня это произведение?

• что он хочет сказать этим произведением?

• какие чувства и мысли будет вызывать это произведение?




«Стремление к сверхзадаче должно быть сплошным, непрерывным, проходящим через всю пьесу и роль» (К.С. Станиславский). Такое стремление К. С. Станиславский называл сквозным действием.

В)  События и  предлагаемые обстоятельства сюжета:

События вскрывают смысл и являются этапами доказательств авторской идеи.

· Событие - это кусок жизни внутри которого находится происшествие, которое меняет отношение персонажей и о котором можно узнать, поставив вопрос: «что случилось?». Событие меняет линию поведения у всех персонажей. Оно находится на столкновении конфликтов.


Событие – сумма предлагаемых обстоятельств с одним действием. Событие меняется другим, когда возникает более сильное новое предлагаемое обстоятельство или когда событие исчерпало себя. Событие всегда происходит здесь и сейчас. Если они происходят не на сцене, а где-то и когда-то, то они становятся предлагаемыми обстоятельствами.


По определению М. О. Кнебель предлагаемые обстоятельства с событиями связаны следующим образом: «Все подробности  жизни героев, их прошлое, обстановка, в которой они живут или жили, всё то, что составляет их внутренний мир, их поведение, их мысли и чувства, всё, что постепенно формировало их индивидуальность, всё это предлагаемые обстоятельства жизни героя. Но вот в этой жизни случается что-то, что всё меняет – вызывает новые мысли и чувства, заставляет по – новому всматриваться в жизнь, меняет русло этой жизни.» Это происшествие и называется событием.


Процесс перехода от обстоятельства к обстоятельству непрерывный. Событие определяется отглагольным существительным. В событии принимают участие все действующие лица, оно едино для всех (во избежание путаницы условимся «фактом» называть происшествие для одного или нескольких персонажей пьесы, коренным образом не влияющее на смену предлагаемых обстоятельств пьесы в целом). 


Если с самого начала окунуться во все богатство предлагаемых обстоятельств, лексики, характеров, то можно запутаться и растеряться. Чтобы спастись от этого, нужно определить исходное и  главное событие. Необходимо точно знать, без какого события не было бы пьесы, какое событие определяет всю последовательность те​чения пьесы. Разобраться в этом поможет средний круг предлагаемых обстоятельств. 

· «Исходное предлагаемое обстоятельство – это среда, в которой происходят события пьесы, это почва, это предмет исследования автора, это авторская боль» (В.И. Зыков). Оно зарождается в исходном событии и разрешается в главном событии пьесы.

· Ведущее предлагаемое обстоятельство. Однако, «Исходное предлагаемое обстоятельство только почва для взрыва, а истинный взрыв, истинная борьба начинается тогда, сталкивается исходное обстоятельство с другим обстоятельством, которое нарушает равновесие и даёт повод для конфликта. Это обстоятельство называется ведущим, оно определяет борьбу сквозного действия с контрсквозным. Это обстоятельство движет сюжет, с него по-настоящему начинается процесс борьбы» (В.И. Зыков).

Г.А. Товстоногов предложил следующую систему обозначения режиссёром основных событий спектакля:

· Исходное событие - это событие, которое рождается в недрах исходных предлагаемых обстоятельствах, которые в свою очередь и строят всю пьесу до конца. Оно находится в самом начале пьесы и вводит зрителя в существо отношений, знакомит с обстоятельствами. Станиславский предлагал начинать анализ с определения исходного события.

· Основное (или определяющее) событие - где происходит зарождение  основного конфликта, именно оно является результатом столкновения исходных предлагаемых обстоятельств с ведущими. В нём зарождается сквозное и контрсквозное действия.

· Центральное событие - это высшая или переломная точка борьбы на пути сквозного действия. Это событие, в котором конфликт достигает кульминации, где линия поведения главных героев меняется под воздействием того или иного события, это поворотное событие в развитии сюжетной фабулы.  

·  Финальное событие – это событие, в котором происходит разрешение ведущих предлагаемых обстоятельств  пьесы, а следовательно и основного конфликта.

· Главное (или завершающее) событие - это событие, где тем или иным способом разрешаются исходные предлагаемые обстоятельства.

Именно в главном событии и звучит режиссёрская сверхзадача

Событие — важнейшее понятие в системе анализа пьесы. Оно непреложно, потому что исходит из точного знания законов драмы, тех законов, на которых строили свои произведения лучшие писатели мира. Без событий, без последовательности со​бытий, как бы сложно они ни переплетались, не бывает драмы, в каком бы жанре она ни была создана.


Станиславский не случайно избрал   событие   в качестве исходного момента всей работы режиссера и актера над пьесой  и ролью. Определяя события и действия, режиссер невольно захватывает все   более   широкие  пласты  предлагаемых  обстоя​тельств, все глубже погружается в мир пьесы. События — основа и стержневое начало анализа пьесы.

Постановка вопроса «что происходит в пьесе?» и ответ на него дисциплинирует воображение, и привязывает его к объективным фактам. 
Г) Сквозное, то есть главное действие пьесы:

· Сквозное действие - это путь к сверхзадаче, выражение борьбы. «Линия сквозного действия соединяет воедино, пронизывает, точно нить разрозненные бусы, все элементы и направляет их к общей сверхзадаче». 
Организованная «сверхзадачей» действенная цепочка и есть сквозное действие спектакля. Актер должен идти к своему образу не по маленьким зада​чам, действиям, а по большим эпизодам и крупным действиям, указывающим, наподобие фарватера, направление творческого пути.
 Пока эпизоды, задачи и действия пьесы (этюда) и ролей разрозненны и существуют отдельно, вне общей связи с целым, нельзя говорить о наличии спектакля. «Разбейте статую Апол​лона на мелкие куски и показывайте каждый из них в отдель​ности. Едва ли осколки захватят смотрящего» - писал К.С. Станиславский во втором томе «Работы актёра над собой».
Надо все эпизоды подобрать друг к другу по их внутрен​ней сути и пронизать одной общей сквозной линией. Но для этого необходима основная конечная цель всего произведе​ния — сверхзадача. Она должна притягивать к себе все от​дельные эпизоды, действия и задачи. Это — основная мысль, идея, ради которой автор взялся за перо. И главная задача артистов — это передать на сцене мысли писателя, его мечта​ния, чувства, радости и муки.


От точности названия сверхзадачи зависит на​правление и трактовка произведения. Сверхзадача берется из гущи пьесы, из глубоких ее тайников. И пусть сверхзадача, говорил Константин Сергеевич, непрерывно напоминает арти​сту-исполнителю о внутренней жизни роли и цели творчества. Забыть о ней — значит порвать линию жизни играемой пьесы, а это катастрофа и для самого актера и для спектакля.
«От сверхзадачи, — пишет Станиславский, — родилось про​изведение писателя, к ней должно быть направлено и творче​ство артиста».
Итак, линия сквозного действия, соединяет воедино все элементы, пронизывает все задачи, дей​ствия, эпизоды и направляет их к общей сверхзадаче.
«Сверхзадача и сквозное действие - главная жизненная суть, артерия, нерв, пульс. Сверхзадача (хотение), сквозное действие (стремление) и выполнение его (действие) создает творческий процесс переживания». (К. С. Станиславский).

Сквозное действие отыскивается в том, что утверждают и отвергают персонажи, т.е. в действии. Борьба протекает через события. 


Сквозное действие связано с конфликтом. Если конфликт - это суть борьбы, то сквозное действие - это сама борьба. Сквозное действие всегда конкретно и его можно сыграть. 


Рядом со сквозным действием имеется враждебное ему контрсквозное действие.

Д) Контрсквозное действие:

Контрсквозное действие идет не к сверхзадаче, а против нее. Носителями контрсквозного действия в спектакле являются герои, имеющие противоположные положительным героям цели и задачи. Ведь внутренним импульсом всякого движения является противоречие, борьба противоположностей.
«Нам нужно это постоянное столкновение: оно рождает борьбу, ссору, спор, целый ряд соответствующих задач и их разрешения. Оно вызывает активность, действенность, являю​щиеся основой нашего искусства. Если бы в пьесе не было ни​какого контрсквозного действия [...] сама пьеса стала бы без​действенной и потому несценичной», - пишет К.С. Станиславский в «Работе актёра над собой».

Контрсквозное действие вызывает и усиливает активность, действенность, благодаря ему создается борьба, конфликт. 

Е) Конфликт:

Конфликт, как гласит теория драмы, есть основа любого драматургического произведения, определяющая и сюжетное построение, и композицию. Иначе он не сможет воплотить нужное действие, сделать яркими образы своих героев.  Конфликт - ядро любого явления в жизни и на сцене. Конфликт - это столкновение интересов, жизненных позиций, мировоззрений, характеров, точек зрения. Конфликт - понятие идейное, мировоззренческое. Конфликт носит Социально-правовой характер, имеет историческое содержание. Реализуется конфликт - сквозным действием.


Носителями конфликта являются герои. Через конфликт виден характер и точка зрения персонажа. Конфликт начинается с момента принятия решения. При его определении важно определить, найти предмет борьбы, т.к. без борьбы нет пьесы - не за чем следить. Через борьбу определяется характер персонажа. Основные качества конфликта - борьба острая, напряженная, активная. В процессе борьбы характер героя меняется. Выстроить борьбу - значит выстроить взаимоотношения героев.

В произведениях конфликты бывают:

· Извечно-устойчивые. Существуют в любом обществе с любым устройством, независимости от общественности. Это конфликт отцов и детей, между любовью и ненавистью, добра и зла.

· Мировоззренческие. Часто носит социальный характер: я и общество. Чаще всего этот тип конфликта присутствует в трагедии.

· Нравственный. Существует в драмах, психологических произведениях, где человек раздваивается, внутренне борется с самим собой.

· Игровой. Присущ сказкам, где вымышленные герои, ситуации, добро и зло явственно разделены и являются основными противоборствующими силами. Предмет борьбы здесь конкретный: золотой ключик, волшебная палочка и т.д.

· Мнимый. Чаще всего бывает в литературно-музыкальных композициях, в театрализованных концертах, игровых программах.


Обостренные противоречия порождают открытые и скрытые конфликты. Конфликт может сам себя исчерпать, может разрешиться в пользу той или иной стороны, может закончиться компромиссом. Бывает, что конфликт условно завершился или приостановился, но основная борьба еще впереди.

Ж)Жанр пьесы и стиль постановки: 


В книге «Поиски выразительности» А. Гончаров пишет: «В работе над спектаклем надо идти не только от  темы, от содержания, но и от жанрового решения, предложенного драматургом. Очень важно с  самого начала определить стилевые  и жанровые особенности пьесы.». «Определить сверхзадачу – дело достаточно сложное…, - пишет Г. Товстоногов в своей книге «Беседы с коллегами», - Гораздо труднее другое – воплотить свой замысел, реализовать его через систему образных средств…


Воплотить замысел невозможно, не обнаружив «природу чувств» произведения», то есть особенности авторского взгляда на мир и нашего взгляда на автора.  По существу «природа чувств» - это жанр, но в особом, конкретно – театральном понимании».

· Жанр - вид произведений литературы и искусства. Он объединяет группу произведение, общих по поэтической структуре. Эстетически близкие между собой жанры образуют между собой род литературы  (например, драматургию). Основными жанрами драматургии являются трагедия, драма, комедия; в свою очередь, они подразделяются на более дробные жанры, например комедии, делятся на водевиль, комедию - памфлет, комедию-пародию, сатирическую комедию и т.д. Жанр категория историческая. Возникновение новых жанров объясняется потребностью общества в эстетическом освоении новых явлений и процессов действительности. Жанры постоянно изменяются, сохраняя в тоже время свои основные признаки. Утрата этих признаков ведет к слиянию данного жанра с другими, либо к его отмиранию (например, мистерия, миракля, моралите и др.).

В литературоведении «жанр» рассматривается многопланово, поскольку в художественном произведении раскрывают​ся познавательные стремления автора, идейно-оценочные и образно-созидательные (см. БСЭ, т. 8, М., 1972, «жанр»). По​этому определение художественного жанра идет по несколь​ким направлениям, закономерно друг с другом связанным. Так, познавательная емкость произведения определяет его объем: многоактная или одноактная пьеса, миниатюра., этюд и т. д. Объем произведения, конечно, сказывается на отборе выразительных средств: события и характеры в малом произ​ведении не могут быть развернуты, как в многоактной пьесе, это потребует при постановке спектакля сжатого ритма, лако​ничных красок, может быть, — ярких приспособлений или броской внешней характеристикой и т. д.  И, все-таки, объем произведения менее всего влияет на жанровую природу про​изведения. Поэтому в одном случае на величину произведения можно не обратить внимания, в другом случае ее следует учесть. К познавательной стороне творчества относится так​же то, что стало объектом изучения, иначе говоря, материал, положенный в основу произведения. Отсюда возникают такие жанровые эпитеты как, например, историческая пьеса, рево​люционная, народная и т. д. Если в произведении использо​ван материал из жизни мещанского сословия, это отмечается эпитетом «мещанская» (драма, комедия, трагедия), если в пьесе изучаются нравы, к определению жанра добавляются эпитет (комедия, драма или трагедия) нравов, социальные от​ношения выражает эпитет «социальная» (драма) и т. д. Мно​жество таких названий, как «производственная», «колхозная», «школьная», говорят о материале, положенном в основу про​изведения. Эти названия мало что дают для творчества режис​сера, потому что понятие «предлагаемые обстоятельства» бо​лее полно исчерпывают эту сторону произведения, это во-пер​вых. Во-вторых, подобные определения мало интересуют ре​жиссера не потому, что он не придает значения материалу, а потому что сам по себе жизненный материал еще никак не влияет на природу выразительных средств спектакля. Более того, подобные названия обезличивают идейно-художествен​ное качество произведения: ведь пьеса, отнесенная к рубрике производственной или колхозной, может быть по существу трагедией или сатирой, драмой или опереттой.

В практике актеров и режиссеров выработался иной под​ход к понятию «жанр», нежели это принято в литературоведе​нии. В литературоведении это понятие настолько многогран​но, что оно становится слишком громоздким и потому непри​емлемым для художественной практики актеров и режиссеров. Из множества аспектов понятия «жанр» необходимо выбрать самый существенный и необходимый для сценического твор​чества. 

Понятие театрального жанра Г. Товстоногов определяет таким образом: 
Жанр - это «угол зрения автора на действительность, преломленный в художественном образе. Проникнуть в природу авторского замысла, определить меру, качество и градус условности, которым пользуется автор. Отличает жанр от жанра - предлагаемые обстоятельства.


Угол отражения зависит не только от умения писателя увидеть жизнь в тех или иных ее проявлениях, но и от того, ради чего им выбирается именно этот кусок жизни. Как определить жанровую природу произведения? Природа чувств в данной пьесе складывается из так называемого способа отбора предлагаемых обстоятельств и из способа отношения к зрительному залу, из степени включения зрительного зала в сценическое существование актера.


Найти сценическое решение того или иного произведения – значит, воплотить в сценических формах неповторимость авторского взгляда на жизнь, найти тот ракурс, в котором находится предмет и действительность в глазах автора. Это, значит, обнаружить меру условности природы чувств, свойственную данному автору и данному произведению.


Режиссер видит жизнь под собственным углом зрения. Но при встрече с жизнью, отраженной и преображенной автором, он обязан еще раз взглянуть на жизнь уже под авторским углом зрения.


Он обязан определить с наибольшей точностью угол зрения автора, цветовую гамму, композиционные приемы, степень резкости, «выдержку» и все индивидуальные показатели его способа отражать жизнь». 

«Однако окончательное жанровое качество спектакля не всегда совпадает с тем, что дано автором, особенно в пьесах, написанных много лет назад, - пишет А. Гончаров в своей книге «Поиски выразительности»,- Здесь всё зависит от точки зрения, от того, как режиссёр замотивирует поведение персонажей…Сейчас можно обнаружить соединение театра с «цирком», народной «каруселью», использование приёмов ярмарочного балагана и т.п. Сами явления не новы для нашей сцены… Важно лишь, чтобы эти жанровые «сплавы», эти «приёмы» предельной яркости, активности были оправданны, внутренне необходимы, плохо, когда «балаган» на сцене возникает безотносительно к содержанию пьесы.


Тенденция к жанровому многоязычью в сегодняшнем театре плодотворна и закономерна. Нельзя ограничивать многообразие жанров. Театр должен использовать всё богатство выразительных средств, которыми  он может формулировать образ. В этом многообразии – безграничность возможностей реалистического искусства.


И ещё крайне важно – определение стиля постановки. К словам «комедия», «трагедия», «драма» необходимы прилагательные об оттенках стиля. Обобщённое, неконкретизированное определение жанра, например, «трагикомедия», лишает замысел эмоциональных нюансов при его воплощении.» А. Гончаров рекомендует «двойные жанровые наименования: «трагифарс», «трагический балаган», «драматический фарс».


Именно, в подобной диалектике подхода к жанру, в поиске его стилевой конкретизации – залог неодномерности актёрско-режиссёрского решения, шанс быть услышанным сегодняшним зрителем, который не приемлет бесспорных истин, убожества мысли.

З) Сценография:


Один из важнейших вопросов в режиссёрском докладе художественный образ будущего спектакля.  А. Гончаров называет три важнейших принципа сценографии: Художественный образ, фактура оформления и организация пространства, в котором работает главный выразитель идеи – актёр.


Каждый театральный жанр требует своей образности, образной условности. М. Горький  предлагал реализм доводить до символа. В театре любое решение сценического пространства, любая мера условности имеют право на существование, если они подчинены соотношению с живым человеком. 


Оформление во многом диктует будущие мизансценические, ритмические, пластические решения, уточняет общий стиль и характер исполнительских средств. 


В сценографическом решении пространства важнейшим является зависимость от развития действия на сцене. И самая главная часть – это организация первого плана, той части сценического пространства, где работающий, действующий актёр максимально приближен к зрителю.


Это, разумеется, не значит, что второй и третий планы несущественны, но в их организации большую роль играет фактура материала. Они могут быть разработаны не столь тщательно и подробно.


В процессе постановки сценография будет уточняться, детализироваться и конкретизироваться.


Так же как и многие из вышеуказанных определений у режиссера сложатся в результате его собственной работы над пьесой. Но то, что он нашел и определил для себя, он должен еще раз обсудить вместе с исполнителями ролей.
Тема 1.2: Анализ пьесы. Разведка умом.

«Анализ — продолжение знакомства с ролью.




Анализ — то же познавание. Это познавание 



целого через изучение его отдельных частей. Подобно 



реставратору, анализ угадывает все произведение поэта по отдельным оживающим частям пьесы и роли.»

К.С. Станиславский

Творческие цели    познавательного    анализа    заключаются:
1. В изучении произведения поэта.
2. В искании духовного и иного материала для творчества, заключенного в самой пьесе и роли.
3. В искании такого же материала, заключенного в самом артисте (самоанализ).
Материал, о котором идет речь, составляется из живых личных, жизненных воспоминаний всех пяти чувств, храня​щихся в аффективной памяти самого артиста, из приобретен​ных им знаний, хранящихся в интеллектуальной памяти, из опыта, приобретенного в жизни, и проч. Нужно ли повторять, что все эти воспоминания должны быть непременно аналогичны с чувствами пьесы и роли?
4. В подготовление в своей душе почвы для зарождения творческого чувства как сознательного, так и, главным образом, бессознательного.
5.  В искании творческих  возбудителей,     дающих  все новые вспышки творческого увлечения и создающих все новые и новые частицы жизни человеческого духа в тех местах пьесы, которые не ожили сразу при первом знакомстве с нею.

В процессе анализа поиски совершаются, так сказать, в дли​ну, в ширину и в глубину всей пьесы и роли, по ее отдельным частям, по ее составным пластам, наслоениям, плоскостям, на​чиная с внешних, более наглядных, и кончая внутренними, са​мыми глубокими душевными плоскостями. Для этого надо как бы анатомировать роль и пьесу.
Надо прозондировать ее вглубь, по слоям, докопаться до душевной сущности, расчленить по частям, рассмотреть каж​дую из них в отдельности, распахать те части, которые не вспа​ханы анализом, найти возбудителей творческого увлечения, забросить их в душу артиста, точно зерна в землю. В этом за​ключается дальнейшая задача анализа.
У пьесы и у роли много плоскостей, в которых протекает их жизнь.
1. Прежде всего, внешняя плоскость фактов, со​бытий, фабулы, фактуры пьесы.

2. С нею соприкасается другая — плоскость быта. В ней свои отдельные наслоения: а) сословное, б) нацио​нальное, в) историческое и проч.

3. Есть плоскость литературная с ее: 

а) идей​ной, 

б) стилистической и другими линиями. В свою очередь каждая из этих линий таит в себе разные оттенки: 

а) философский, б) этический, в) религиозный,г)  мистический,  д)   социальный.

4. Есть плоскость эстетическая с ее: а) театраль​ным (сценическим), б) постановочным, в) дра​матургическим, г) художественн о-ж ивописным,

д) пластическим,    е) музыкальным и прочими насло​ениями.

5. Есть плоскость душевная, психологическая, с ее: а) творческими хотениями, стремлениями и внутренним действием, б) логикой и после​довательностью чувства, в) внутренней ха​рактерностью, г) элементами души и ее скла​дом, д) природой внутреннего образа и проч.

6. Есть плоскость физическая с ее: а) основными законами телесной природы, б) физическими задачами и действиям и, в) внешней характер​ностью, то есть типичной внешностью, гримом, манерами, привычками, говором, костюмом и прочими законами тела, жеста, походки.

7. Есть плоскость личных творческих ощущений самого артиста, то есть: а) его самочувствие в роли....
1.  Метод исследования содержания пьесы - коллективный пересказ (проговаривание пьесы по ролям) исполнителями от первого лица. Основные события пьесы – «протокол жизни пьесы».


К.С. Станиславский рекомендует определенную последова​тельность работы над ролью. Прежде чем проникнуть в «жизнь человеческого духа», необходимо овладеть «жизнью человеческого тела» изображаемого образа, соблюдая все тонкости органических процессов.


Поэтому, при анализе пьесы актёрам, прежде всего, необходимо выявить  и оценить её фабулу, факты, внешние события. Тщательное изучение фактов и событий, составляю​щих сюжетный каркас пьесы, обязательно для каждого актера независимо от понимания им идеи пьесы и ее сценического истолкования. Сознательное или бессознательное искажение фактов пьесы или их произвольная перестановка неизбежно приводят и к искажению замысла драматурга и режиссёра.


А) Актёрское событие.


Важно подчеркнуть, что первоначальное определе​ние сценического события раскрывает не внутреннюю суть происходящего, а только внешнюю, видимую его сторону. Со временем обнаружится и скрытое духовное содержание, которое должно быть воплощено в творче​стве актера.


М. О. Кнебель сравнивает исследование пьесы на данном этапе с работой следователя: «Раз так,  мы не должны проходить мимо фактов,  принимать возможное за действительное. Изучив факты, мы подойдем к оценке этих фактов действующими лица​ми. Мы начнем разбираться в характерах персонажей».


Актеру, работающе​му над ролью, свойственно, прежде всего, сосредоточить вни​мание на поворотных фактах обстоятельств, т. е. на фактах, которые побуждают действующее лицо в корне менять свои поступки. В данном случае событием называют побу​дительный факт обстоятельств. Режиссер сосредотачивает внимание не столько на отдельных побудительных фактах, сколько на целых этапах борьбы, каждый из которых имеет свое взрывное начало, нарастание и завершение. Режиссеру нужно охватить мыслью этапы развития конфликта, но это вовсе не значит, что он не внимателен к фактам обстоятельств, а актеру безразличен событийный ряд спектакля, это не так.

А. А. Гончаров в своей книге «Поиски выразительности в спектакле» так определяет событие: «Каждое событие — это объективный побудитель активного действия. Обычно событие является поворотом действия в пьесе и ставит ее персонажей в более или менее новые отношения». Сло​во   «побудитель» - это самая существенная характерис​тика факта обстоятельств, который становится событием. Не всякое обстоятельство побуждает нас к поступку. Важен не факт обстоятельств как таковой, а его восприятие и оценка, в результате чего и происходит «побуждение» к новому поступ​ку. Словом, факт обстоятельств становится событием, прело​мившись в психике человека.

При обсуждении проблемы события многие авторы учеб​ных пособий указывают на то, что К. С. Станиславский пони​мал событие как действенный факт обстоятельств, при этом упускают из вида, что К. С. Станиславский употреблял поня​тие «событие» и в ином значении. Но в связи с тем, что К. С. Станиславский стремился передать определенную методику первоначального анализа предлагаемых обстоятельств пьесы, он чаще говорил о событии как о действенном факте обстоя​тельств. 
Итак, актёрским событием является такой факт обстоятельств, кото​рый затрагивает основные потребности действующего лица (его чувства, интересы, убеждения и принципы) и побуждает его к поступку. Лучше в данном случае говорить не о дейст​вии, а о поступке, ибо не всякое элементарное действие гово​рит о сущности действующего лица, о его нравственном отно​шении к возникшему обстоятельству. А поступок—это такое намеренное действие или совокупность действий, которые рас​крывают человека по существу. Поступок действующего лица в спектакле имеет нравственный, социальный, философский смысл. Об этой характеристике события стоит напомнить, по​тому что событием иногда называют чуть ли не каждый факт, изменяющий поведение действующего лица. Таких действенных фактов можно насчитать даже в маленьком рассказе де​сятки. Даже в коротком диалоге действующие лица изменяют свое поведение в зависимости от того, как меняется поведение партнера. Но в корне меняется отношение действующего лица к партнеру в зависимости от его поступка, задевающего важ​нейшие потребности действующего лица.

К. С. Станиславский считал, что познавательный ана​лиз пьесы нужно начинать с изучения внешне видимых реаль​ных фактов. Рассказывайте почаще пьесу, учил К. С. Станис​лавский, рассказывайте так, чтобы факты выстроились рядом, в порядке. Тогда можно рассмотреть и выбрать факты более важные, духовно содержательные, факты, порождающие пос​тупки действующих лиц и факты, к которым приводят их по​ступки.

Б)Фабула

События пьесы помогает выявить фабула - краткое содержание пьесы. 

  
Именно фабула составляет объективную основу драматургического произведения. Еще   Аристотель считал,   что   при   анализе трагедии самое  важное — определить    «состав    происшествий»,  а потом  уже  все  остальное:   словесное  вы​ражение   мыслей,    характеры,   сценическую   обстанов​ку и т. п.


Точная оценка состава происшествий позволит в дальнейшем уяснить подлинный смысл сценических со​бытий и место каждого действующего лица в них. «По мере исследования внешних событий,— писал Стани​славский,— сталкиваешься с предлагаемыми обстоятель​ствами пьесы, породившими самые факты. Изучая их, понимаешь внутренние причины, имеющие к ним отно​шение. Так все глубже опускаешься в самую гущу жиз​ни человеческого духа роли, подходишь к подтексту, попадаешь в линию подводного течения пьесы...» 

В) Коллективный пересказ; 

(«протокол жизни пьесы»)

Станиславский ссылается на Немировича-Данченко, который предложил очень простой и остроумный прием: работу над пьесой целесообразнее всего начинать с краткого пересказа всеми исполнителями ролей всего, что происходит в пьесе, как будто рассказанное в ней автором происшествие произошло в жизни со всеми участниками будущего спектакля. Режиссёр при этом должен, умело, ставя вопросы, наталкивать исполнителей на более широкий охват событий пьесы, на более глубокое понимание характеров. 


Исполнители должны вести рассказ от первого лица, так как это уже является началом важного творческого процесса – сближение себя, исполнителя, с материалом роли, с её сюжетом, отношение ко всему окружающему, оценкой всех тех предлагаемых автором обстоятельств, в которых развертывается действие пьесы. Вовлекая всех участников в работу, в действие, пересказ содержания будет разворачиваться не только по сюжетной схеме, но и по линии взаимоотношения героев пьесы друг с другом. При этом исполнителям допускается заглядывать в текст, но не читать пьесу.


Лучше всего начать такой пересказ с главного действующего лица. Постепенно в него должны по ходу  содержания пьесы вливаться рассказы других действующих лиц. Этот пересказ можно дополнять и развивать вопросами или возражениями режиссёра и других действующих лиц.


Актеру дается кон​кретное задание: последовательно и по возможности точно изложить факты и события, составляющие сюжет произведения. Причем поначалу не требуется ни эмо​циональной, ни идейной оценки фактов, ни их психоло​гического раскрытия, ни тем более привнесения собст​венных вымыслов.


М. Н. Кедров советует при изучении фактов пьесы занять позицию беспристрастного следователя, состав​ляющего протокол происшествия. Ведь прежде чем де​лать какие-либо выводы и принимать решения, опыт​ный следователь постарается досконально изучить об​стоятельства, восстановить во всех подробностях объективную картину того, что произошло. Например, сегодня, в два часа дня на перекрёстке улицы Горького и Садового кольца столкнулись две машины, «Волга» и «Победа». Этот факт может быть детализирован: столкнулись они в двух метрах от тротуара, причём водитель «Победы» сильно затормозил, а «Волга» врезалась в неё  на повороте со скоростью пятьдесят километров в час. Далее могут быть перечислены подробности: послышался звон разбитого стекла, сбежались прохожие, кто-то вызвал скорую помощь, из «Победы» вынесли раненого гражданина такого-то, а гражданка такая-то, отделавшись лёгкими ушибами, выбралась из машины сама. Водитель «Волги» задержан и доставлен в милицию.  


Изучая и сопоставляя все эти факты, следователь должен дать точную оценку событию и определить в конечном итоге, что привело к аварии: случайное ли стечение обстоятельств, нарушение правил уличного движения, недисциплинированность водителя или же злой умысел. Всякое скороспелое, недостаточно обосно​ванное заключение может направить следствие по лож​ному пути. Когда смысл события станет ясным, следова​тель сможет дать оценку фактам.


Если пройти так по всей пьесе, то составится, по выражению Станислав​ского, «протокол жизни пьесы», взятой пока лишь с внешней, наиболее доступной нам стороны. Но чтобы приступить к анализу действием, достаточно уже най​денного.


Таким образом, исполнители должны понять, что, определяя события, соз​дается наиболее устойчивый плацдарм для творчества. Со​бытия — это фундамент, на котором стоит здание пьесы.


Вместе с тем это как бы крючки с приманкой, на которые попадаются рыбы,— предлагаемые обстоятельства.


События без предлагаемых обстоятельств — мертвы. Режиссер или актер, не сумевший вытащить на поверхность всю совокупность предлагаемых обстоятельств, неминуемо создает схематичный спектакль или роль.


Надо строить  крепкие  сваи,  на   которых   потом   возникнет красивый, сложно сконструированный мост.


Надо очень хорошо усвоить, что, временно отделяя события от предлагаемых обстоятельств, мы облегчаем себе путь к этим, обстоятельствам.
2)  Изучение эпохи. Выяснения предлагаемых обстоятельств пьесы и роли.

А. С. Пушкин писал: «Истина страстей, правдоподобие чув​ствований в предполагаемых обстоятельствах,— вот чего требует наш ум от драматического писателя». Этот афоризм Пуш​кина Станиславский положил в основу своей системы, изменив слово «предполагаемые» на «предлагаемые». Для драматиче​ского искусства, для искусства режиссера и актера обстоятель​ства не предполагаются, а предлагаются.


Предлагаемые обстоятельства пьесы К. С. Станиславский определяет так: «Это фабула пьесы, ее факты, события, эпоха, время и место действия, условия жизни, наше актерское и режиссерское пони​мание пьесы, добавления к ней от себя, мизансцены, постанов​ка, декорации и костюмы художника, бутафория, освещение, шумы и звуки и прочее и прочее, что предлагается актерам принять во внимание при их творчестве». 


Для определения предлагаемых обстоятельств пьесы, в первую очередь, необходимо изучение эпохи. Понять эпоху, в которой живут изображаемые в пьесе лица, означает раскрыть одно из основных предлагаемых обстоятельств. Именно изучая эпоху, исполнители откры​вают для себя  обстановку, окружающую героев.


Главным источником знакомства с эпохой является творчество самого автора. Изучать эпоху, в которое возникло данное художественное произведение, необходимо не только при первом обсуждении пьесы, но и в течении всей работы над спектаклем. Живое, постоянно возобновляемое ощущение эпохи оказывает громадное влияние на создание образа в работе актёра над ролью. Часто анекдот, мелкий факт из прочитанного когда-то исторического романа, неожиданно пришедший на память рассказ, слышанный когда – то, вызывают новую мысль, служат типичным толчком к дальнейшему стремлению изучать необходимый материал.


Следует добиваться, чтобы никто из актёров не стоял в стороне от этой предварительной работы.


М. О. Кнебель в «Поэзии педагогики» пишет: «Нет знаний, которые помешают талантливому человеку. Они не помогают бездарному, а талантливый человек всегда извлечет из своих знаний то, что окрылит воображение».


У каждого действующего лица пьесы, так же как и у любого человека в жизни,  было прошлое и будет бу​дущее,— надо знать об этом все, хотя ни будущее, ни прошлое не войдут в спектакль.


Станиславский писал: «настоящее не может существо​вать не только без прошлого, но и без будущего. Скажут, что мы его не можем ни знать, ни предсказывать. Однако же​лать его, иметь на него виды мы не только можем, но и должны... Если в жизни не может быть настоящего без прош​лого и без будущего, то и на сцене, отражающей жизнь, не может быть иначе».
 


Проникнуть в прошлое персонажа можно только, изучая пьесу, ее текст, его подводный смысл и внешнее течение.


Для того чтобы настоящее персонажа было полнокров​ным, убедительным, актер и режиссер должны ясно предста​вить себе и то, куда же исчезает герой после закрытия занавеса. От того, как исполнители представят себе будущее героя, будут зависеть краски и приспособления в будущем спек​такле.


Изменить жизнь, что-то затмить, что-то раскрыть по-новому может событие. Но всего содержания жизни оно никогда не затмевает. Даже такое событие, как смерть близкого человека, даже такое, как война. Личность, сформированная всем  своим прошлым, своими интересами, взглядами, вкусами, и в существенном не меняется. Предлагаемые обстоятельства, которые невидимыми нитями соткали нашу индивидуальность, только в какой – то степени могут отдалиться, но они живут в подсознании, остаются в душе. Но сила их воздействия уже другая. События из прошлого становятся предлагаемыми обстоятельствами настоящего. Кроме того, что дано в пьесе писателем, в понятие предлагаемые обстоятельства включаются и вклад режиссера, художника, осветителя,— словом, все, что составляет спектакль.


 М. О. Кнебель рекомендует метод последовательного изучения пьесы: «Установить логику, извлекая её из пьесы, размышляя о предлагаемых обстоятельствах, идти от исходного события к производным, последующим, наконец,— к будущему.., охватив, таким образом, всю пьесу, как стройное здание, конструкцию кото​рого мы знаем».


Анализ фактов пьесы должен возникнуть как процесс, в ко​тором художник проверяет и уточняет то, что подсказывало ему подсознание, интуиция.

Таким образом, изучив логику происшествий, заложенных в пьесе, ознакомившись с условиями быта эпохи, с причинами, побудившими автора к написанию произведения, можно переходить к разбору характеров действующих лиц.
2. ПЕРИОД «ПЕРЕЖИВАНИЯ»:

 «Если первый период — познавания — 

можно было сравнить с моментом 

знакомства, ухаживания и сватовства двух
молодых влюбленных, то второй период — 
переживания напрашивает​ся на сравнение с моментом слияния, обсеменения, зачатия и об​разования плода.»

К.С. Станислаский
1)  Разбор характеров действующих лиц:

А) Коллективный разбор характеров действующих лиц 

 - следующий этап совместного анализа пьесы.

При разборе характеров действующих лиц, необходимо определить, в чем проявляется характер  персонажа, как сказывается он на всем его поведении. Прежде всего характер проявляется в том, как этот человек в соответствии со своими убеждениями воспринимает окружающий мир, какие мысли, чувства, поступки вызывает в нем современная ему жизнь, как реагирует он на то или иное жизненное событие. Однако, при этом надо иметь ввиду и природный темперамент человека.

      Здесь важно и то, что думает  человек (персонаж)  сам о себе, как он сам себя видит.

Итак, при определении характера действующего лица необходимо выявить:

· Место, занимаемое персонажем в конфликте:

Раскрыть духовный смысл жизни человека — художествен​ная цель актера. Движения души человека, его мысли и чувства, переживания и стремления, раскрываются в его делах, поступках и борьбе: жизнь человека — это прежде всего процесс борьбы. Художественное воспроизведение этого процесса борьбы является основной заботой ак​тера. К. С. Станиславский обращался к актерам с таким во​просом: «Когда актер выходит на сцену, какая у него должна быть перспектива? — И отвечал. — Прежде всего, бой. В этом бою у него должен быть свой план того, как добиться побе​ды».(Станиславский К.С. Статьи. Речи. Веселы   Письма. М.,  1958, с. 517.) Далее К. С. Станиславский уточнял, что у вашего парт​нера будет такая же контрзадача, он тоже будет стремиться к победе, так, что это будет обоюдный бой».


Актерам нужно действенно настраи​ваться на организацию борьбы в спектакле, искать движущие силы сквозного и контрсквозного действий спектакля. Такими движущими силами являются человеческие стремления и потребности, нравственные чувства и страсти, идейные установки и принципы жизни и т. д.  Исполнителю нужно понимать и чувствовать движущие пружины че​ловеческих поступков, для того чтобы, воссоздавая борьбу действующих лиц (в окружающих обстоятельствах), расска​зать зрителю о сути столкновений, о противоположных нрав​ственных силах, о взаимоисключающих жизненных позициях, о несовместимых чувствах и других духовных началах.
Сущность персонажа сказывается и в том, что он носит в душе, и в том, что он носит на себе, и в том, чем себя окружил. Это его образ жизни, это его мир, это его вкусы и привычки, его представления о благе жизни, — и все это выра​жается в его поступках, во всем образе поведения, который немыслим без этого окружения.

Однако, конфликт спектакля не следует сводить лишь к борьбе характеров, ибо конфликт в спектакле выражают не только поступки действу​ющих лиц, но и метафоры, символы, бытовая обстановка и окружающая персонажей природа. 

Решается ли спектакль в бытовом плане или в манере ус​ловной, но так или иначе каждая деталь спектакля должна быть включена в конфликт спектакля, ибо бессмысленных элементов в спектакле не бывает, а раскрываемый конфликт спектакля и есть его основная мысль.


Конфликт спектакля раскрывает не только сущность чело​веческих характеров, но и сущность обстоятельств жизни пер​сонажа. К. С. Станиславский спрашивал: «Много ли спектак​лей во всем мире играется ежедневно по линии внутренней сущности, как того требует подлинное искусство». И с сожа​лением отмечал, что множество спектаклей играется ради своей внешней увлекательности, ради формы, а не ради рас​крытия сущности человеческой жизни.
Сущность человеческой жизни многослойна: на поверхнос​ти видна борьба людей и ближайшие факты обстоятельств, более глубоко скрыты движения мыслей, переживаний и стремлений, еще глубже таятся в недрах души человека его устойчивые свойства, убеждения и чувства, — все это уходит корнями в почву социального устройства жизни, в обстоятель​ства, которые подчас трудно рассмотреть. Внешне видимая борьба персонажей—это лишь малая часть их жизни, а боль​шая спрятана в подспудных пластах. Борьбу персонажей мо​жно было бы сравнить с айсбергом, пик которого ясно виден, но поле льда, его подпирающее, спрятано в толще океана, течения которого еще труднее разгадать. Актёр должен яс​но знать не только внешне видимую борьбу, но и недра этой борьбы, все то, что «подпирает» борьбу человека, все что пи​тает его поступки.
За движущими силами человеческих поступков актёру нужно видеть глубочайшие силы обстоятельств жизни челове​ка. 
· Отношения данного действующего лица ко всем остальным персонажам пьесы:

Актёру необходимо, внимательно изучить пьесу. Об отношении действующего лица к остальным персонажам, прежде всего можно узнать из ремарок автора, текста самого персонажа и текста других персонажей о нём, психофизических действий персонажа. Актёру лучше выписать в свой дневник всё, что персонаж говорит сам, что говорят другие и что указано в ремарках автора.

· Отношения данного действующего лица к событиям, в которых он принимает участие: 

Когда ставится вопрос в чем смысл режиссерского собы​тия, то всем исполнителям ролей следует, прежде всего, поду​мать, какое место занимает персонаж в конфликте, что он де​лает, чтобы конфликт раскрылся в полную силу. Каждому ис​полнителю роли нужно искать свое отношение к фактам сквозного действия произведения.


Но, прежде чем говорить об отношении персонажа к событиям, следует вновь вернуться к понятию «событие» в первом его значении. В своей книге А. А. Гончаров даёт определяет событие, как «объек​тивный побудитель активного действия».


Однако, станет ли факт обстоятельств событием зависит от того, какое значение придает этому обстоятельству действующее лицо, насколько этот факт затрагивает основные потребности человека. Один человек может потерять очень дорогую вещь и не горевать по этому поводу, а вот в рассказе Юрия Наги​бина «Ночной гость», из-за пропавшего перламутрового но​жичка, его владелец Павел Павлович поднимает на ноги весь дом. Факт потери стал для него событием огромной важности. Арбенин в пьесе «Маскарад» не обнаружил на руке Нины браслет и побледнел, не потому что он скряга как Павел Пав​лович, а потому что цена браслету — верность Нины. В рас​сказе «Гривенник» мальчику сунули в руку денежку и этот факт оказался ударом в самое сердце. Ведь многим из нас да​вали монеты—то бабушка, то дядя с тетей и это не станови​лось событием. А тут факт подачки задел самое сокровенное чувство. Следовательно, важен не сам факт обстоятельств, а факт и его сопряжение с какой-либо важнейшей потребно​стью души человека.
Итак, событием является такой факт обстоятельств, кото​рый затрагивает основные потребности действующего лица (его чувства, интересы, убеждения и принципы) и побуждает его к поступку. Лучше в данном случае говорить не о дейст​вии, а о поступке, ибо не всякое элементарное действие гово​рит о сущности действующего лица, о его нравственном отно​шении к возникшему обстоятельству. А поступок—это такое намеренное действие или совокупность действий, которые рас​крывают человека по существу. Поступок действующего лица в спектакле имеет нравственный, социальный, философский смысл. Об этой характеристике события стоит напомнить, по​тому что событием иногда называют чуть ли не каждый факт, изменяющий поведение действующего лица. Таких действен​ных фактов можно насчитать даже в маленьком рассказе де​сятки. Даже в коротком диалоге действующие лица изменяют свое поведение в зависимости от того, как меняется поведение партнера. Но в корне меняется отношение действующего лица к партнеру в зависимости от его поступка, задевающего важ​нейшие потребности действующего лица.
Итак, факт обстоятельств становится событием или оста​ется обыкновенным препятствием — это зависит от того, как он преломляется в психике действующего лица, как этот факт включается действующим лицом в обстоятельства дорогие его сердцу. 

Оценка факта: Описанный выше процесс называют оценкой и подразделяют на три этапа: первый этап — восприятие факта обстоятельств в голове, который также распадается на более мелкие элементы:

Поскольку событие чаще всего возникает «вдруг», неожиданно, то в первый момент эта нео​жиданность вызывает в психике человека парадоксальную ре​акцию — как бы оторопь. Не зря в таких случаях это неожи​данное  обстоятельство,  уподобляют  снегу,  свалившемуся  на голову, или говорят о такой неожиданности «как обухом по голове». Каковы элементы такого процесса? Лучше всего про​демонстрировать это на простеньком приеме: попробуйте во время тихой беседы со студийцами, выбрав момент, когда со​беседники стали отвлекаться, вдруг, резко хлопнуть по сто​лу. Посмотрите на реакцию: одни от неожиданности вздрог​нут, другие прижмут голову, третьи отшатнутся и т. д. — ре​акция разная, но все одновременно переключат внимание на ваше лицо, долю секунды будут всматриваться, разгадывая, что означает ваше поведение. Сходны элементы и при воспри​ятии события: непроизвольная реакция,   фиксация   наиболее значимого объекта, изучение этого объекта   (или объектов).
Не бывает вполне непроизвольных одинаковых реакций, у разных людей она происходит по-разному.

Подсознательную реакцию навязать актеру нельзя. К мо​менту восприятия события актер должен себя готовить, а ре​жиссер должен чутко его подводить и подмечать малейшие нюансы первой реакции, ибо непроизвольная реакция может быть еле заметной: она может выразиться в напряжении паль​цев, глаз, в судорожном глотательном движении, она может выразиться в одном вздохе и т. д. Словом, заказать эту реак​цию нельзя, но нужно помнить о ней. А мы часто упускаем этот момент и удивляемся, когда процесс восприятия и оцен​ка события получаются рассудочно-холодными.
- Следующий процесс — исследование обстоятельств. Это процесс поиска убедительного доказательства случившегося. Сердце верит, в то, что произошло, а мозг ищет полной достоверности. Поиск са​мого убедительного доказательства — завершающий момент перед выбором поступка. Прежде чем решать действовать, че​ловеку свойственно убедиться в случившемся.

- Следующий процесс — выбор поступка. Пока человек рас​познает и оценивает случившийся факт, в мозгу неотступно стучит мысль: «что делать!» Эмоции напряжены, мозг ищет выход из создавшейся ситуации. Когда человек убедился в случившемся, естественно, наступает желание начинать дейст​вовать. Человек перебирает варианты действий или хватается за первое попавшееся решение и уже спешит приступить к де​лу, или сопоставляет свой порыв с иным, более разумным дей​ствием, отбрасывает негодный вариант решений, пока не ос​тановится на решении поступать так, а не иначе. Этот процесс зависит от многих факторов, в том числе и от свойств харак​тера действующего лица. Один человек не теряется и быстро принимает решение, другой цепенеет и долго не может вы​брать поступок, третий суматошно хватается за первое попав​шееся решение, часто меняет свои решения. 

М. Н. Кедров, поясняя в од​ной из своих статей метод физических действий, говорил о том, что это метод раскрытия идейного содержания событий, метод выявления духовного смысла конфликта, «Когда актер пой​мет действенный смысл, — подчеркивал М. Н. Кедров, — пе​ред ним неизбежно встанет вопрос: что я, как участник собы​тий, должен делать для того, чтобы произошли эти события, какова логика моих действий в данном эпизоде, сцене, акте, в пьесе в целом?» (Кедров М. Н. Хранить наследие Станиславского — это значит раз​вивать его.— В сб.: Ежегодник МХТ. 1951-—1952. Гос. изд. Искусство. М.» 1955, с. 113.)

· цели и задачи, стоящие перед персонажем, и условий их выполнений:
Главное свойство сценической задачи заключается в «манкости», в привлекательности для самого артиста. 

К. С. Станиславский учил исполнителей  идти к своему образу не по маленьким зада​чам, действиям, а по большим эпизодам и крупным действиям, указывающим, наподобие фарватера, направление творческого пути.  Для этого он предлагал разбить роль на крупные куски (эпизоды), придумать для исследуемых частей наименования, которые лучше всего характеризуют их внутреннюю сущность. «Покат артист ищет это слово, он тем самым, уже зондирует, изучает кусок, кристаллизует и синтезирует его. При выборе наименования находишь и самую задачу.

Верное название, определяющее сущность куска, вскрывает заложенную в нём задачу.». (К.С. Станиславский «Работа актёра над собой» ч.1.стр.161) Кусок К.С. рекомендовал называть именем существительным, т.е. каждый эпизод роли должен нести своё название.
В то же время, сценическую задачу нужно непременно определять глаго​лом, а не именем существительным, которое говорит об обра​зе, состоянии, представлении, об явлении, чувстве, и не пы​тается намекать на активность, на позывы к действию. Задача должна быть действенной.

Процесс определения задачи следующий: прежде чем назвать глагол, поставьте перед трансформируемым существительным слово «хочу»: «хочу делать….что?». Однако, далеко не всякий глагол может быть пригоден для определения действенной задачи. Для того, чтобы задача стала действенной необходимо указать цель данного куска. Например: наименование эпизода –«власть», задача – достичь власти, цель – отомстить врагам.

Все эпизоды нужно подобрать друг к другу по их внутрен​ней сути и пронизать одной общей сквозной линией. Для этого то и необходима основная конечная цель всего произведе​ния — сверхзадача. Она должна притягивать к себе все от​дельные эпизоды, действия и задачи. Это — основная мысль, идея, ради которой автор взялся за перо. И главная задача артистов — это передать на сцене мысли писателя, его мечта​ния, чувства, радости и муки.
· Действия актёра-исполнителя в каждом эпизоде роли; их мотивы, смысл, цели:

Присутствие актёра на сцене неизбежно связано с действием. Он действует не только, когда говорит или двигается, но и когда остаётся неподвижным, когда молчит, наблюдает за происходящим.


Именно посредством действия выполняются различные задачи. Задачи по своей сути бывают разные – физические, элементарно- психологические и сложно-психологические. Точно так же подразделяются и действия.


«В каждой физической и каждой психологической задаче, и в её выполнении (действием) много и того и другого… Верное выполнение физической задачи поможет вам создать правильное психологическое состояние… всякой физической задаче можно дать правильное психологическое обоснование» - говорил К.С. Станиславский.


Актёру под каждое физическое действие нужно подкладывать внутренний мотив – тогда тут же определится его подлинное значение, его сущность. Поэтому не следует наигрывать результаты, а продуктивно, обоснованно, целесообразно выполнять задачи действием. 



Таким образом, разбив роль по кускам-эпизодам, найдя названия этим эпизодам, определившись с задачами в каждом эпизоде (ориентируясь на сверхзадачу роли), поставив цель, и обнаружив действенную природу куска, артист проходит первый круг анализа роли (или снимает первый пласт).
 Б) Прием индивидуальной работы 


Прием индивидуальной работы в педагогической практике использовал К. С. Станиславский и широко применял  в театре Немирович-Данченко. Владимир Иванович  обращал особое внимание на то, чтобы эта работа проходила в интимной обстановке, не на ходу, а в обстоятельном общении с режиссером, с глазу на глаз. Партнеров нет, актер спокойно изучает смысл своих реплик и реплик партнеров, определяет действия, ищет название событий, анализирует причину своих реакций на происходящее, вскрывает подводное течение совершающегося. 


Та общая характеристика образа, о которой режиссёр и актёр условились при обсуждении пьесы, служит лишь отправной точкой при дальнейшем разборе текста и действий образа. Именно индивидуальные занятия с режиссёром могут практически помочь исполнителю.

· Перспектива роли. Прицел на сверхзадачу.


Индивидуальные занятия с режиссёром рекомендуется начинать с определения перспективы роли и прицела на сверхзадачу образа. 


«Идея» отвечает на вопрос, что олицетворяет собой герой, ради чего он существует в пьесе, что об этом там говорится, а «сверхзадача» зависит уже от актёра (хотя и является частью сверхзадачи спектакля и занимает своё место в ней) и отвечает на вопрос, что он (актёр) хотел сказать своим образом, ради чего вывел его на сцену сегодня, сейчас.  Однако, определить сверхзадачу роли (хотя бы начерно) можно только начав, процесс познания образа.


Поэтому, с первых же шагов в спектакле актёру необходимо охватывать целое роли, чтобы в процессе овладения он шёл от общего к частному, от сущности к деталям. Перспектива актёра – это правильное соотношение частей, гармоничное развитие образа, в каждом шаге ведущее его к сверхзадаче. Подойти к определению сверхзадачи роли можно тогда, когда актёру удастся понять, куда ведёт цепь поступков, совершаемых в пьесе его героем. К. С. Станиславский разделяет перспективу сценической игры актёра на планы: «На первый план выносятся и становятся основными большие задачи, хотения, внутренние действия. Второстепенными являются средние и малые задачи, хотения, внутренние действия». Перспектива очень близка к сквозному действию. Она - тот путь, та линия, по которой на протяжении всей пьесы неустанно движется сквозное действие. Таким образом, актёр движется к сверхзадаче роли по пути её сквозного действия. Однако, действие не существует вне мотивов, его питающих, вне тех побуждений, которые толкают героя на данный шаг. Поэтому, отвечая на вопрос: «Что я делаю?», необходимо ещё и ответить на вопрос: «Почему я делаю так?». 
 
У каждой роли, так же как и всего спектакля есть своя сверхзадача. Определить сверхзадачу роли возможно только исходя из сверхзадачи спектакля, места, которое занимает данный персонаж в конфликте, определения сквозного действия персонажа. Для этого необходимо разбить пьесу на эпизоды, и выявить задачи роли в каждом куске. Совокупность задач по эпизодам и приведёт в результате к сверхзадаче роли.

К. С. Станиславский придавал решающее значение сверх​задаче в искусстве. Он постоянно напоминал своим ученикам об этом... «Общая связь с ней и зависимость от нее всего, что делается в спектакле, так велики, что даже самая ничтожная деталь, не имеющая отношения к сверхзадаче, становится вред​ной, лишней, отвлекающей внимание от главной сущности про​изведения. Стремление к сверхзадаче должно быть сплошным, непрерывным, проходящим через всю пьесу и роль. [...]
Такое непрерывное стремление питает, наподобие главной артерии, весь организм артиста и изображаемого лица, дает жизнь как им, так и всей пьесе».
Сверхзадача должна быть увлекательной, но обязательно соответствующей творческим замыслам писателя, потому что если привить к произведению автора свою, чужую ему цель, то она станет диким мясом, как говорил Станиславский, на прекрасном теле и изуродует его до неузнаваемости. Но бы​вает иногда, что в старом классическом произведении есте​ственно вскрывается современная идея, омолаживающая дан​ную пьесу. Если эта идея органична для пьесы, то она становится сверхзадачей и произведение не калечится. Нужна нам сверхзадача сознательная (но не рассудочная), идущая от ума, от интересной творческой мысли; но в то же время воле​вая и эмоциональная, притягивающая к себе нашу физическую и душевную сущность и возбуждающая всю нашу творческую природу.

Очень важно найти точную формулировку сверхзадачи роли. 

Сверхзадача берется из гущи пьесы, из глубоких ее тайников. И пусть сверхзадача, говорил Константин Сергеевич, непрерывно напоминает арти​сту-исполнителю о внутренней жизни роли и цели творчества. Забыть о ней — значит порвать линию жизни играемой пьесы, а это катастрофа и для самого актера и для спектакля.

Линия сквозного действия, соединяет воедино все элементы, пронизывает все задачи, дей​ствия, эпизоды и направляет их к общей сверхзадаче.
· Создание логики действий персонажа:
Когда, действенная линия роли в основном осознана актёром, когда он уже понял логику, последовательность и значение главных фактов жизни своего образа, необходимо снова вернуться к началу пьесы. И теперь начинать более подробный разбор в тексте, захватывая не только этапные, крупные, но и более мелкие, второстепенные события и связанные с ними стремления, действия героев, то есть всё то, что сразу же понадобиться актёру в дальнейшей работе. Тут же определяются темы, которые затрагивают действующие лица в разбираемом отрывке. Чтобы актёр сумел поднять ту или иную тему, мало лишь назвать её. Необходимо осознать, какую роль каждая из тем играет в жизни человека, почему в данных обстоятельствах эта тема возникла, какую цель преследует персонаж, высказывая те  или иные мысли. Далее сравнительно легко определить, какие темы в данном разговоре являются решающими, центральными, какие второстепенными, проходными.

Создание логики и последовательности действий актёра в роли является прямым продолжением работы по оценке и конкретизации сценических событий. Когда смысл события определился достаточно ясно. Перед актёром возникает вопрос: что же он должен сделать, как должен действовать на сцене, чтобы данное событие произошло?

Овладеть логикой действия, как учит Станиславский, легче всего, отталкиваясь не от психической, а от физической природы действия, от «жизни человеческого тела», которая более доступна, легче фиксируется, поддаётся контролю и воздействию со стороны нашего сознания.

Линия роли не может тянуться горизонтально, как панель, она должна представлять собой некую кривую, имеющую ряд подъёмов и спадов.


Среди актёров иногда бытует мнение: раз это для меня органично – значит, верно. «Поведение может быть органичным для актёра, но не для образа, - пишет Г. Кристи в книге «Воспитание актёра школы Станиславского», - …Актёру надо уметь дотягиваться до масштабов страстей исполняемой роли, а не упрощать творческую задачу.»

Интенсивность внутренней жизни образа, не нарушая верности органического процесса достигается путём обострения предлагаемых обстоятельств и внутреннего ритма действий.

Ошибочным является и стремление актёра сразу действовать от лица образа, перескакивая через подготовительные ступени творчества.

Г. Кристи пишет, что «в начале работы действия принадлежат самому актёру и осуществляются им исключительно от первого лица. В дальнейшем он всё более овладевает логикой поведения действующего лица. Отобранная логика поведения принадлежит одновременно и актёру и образу. Действуя по-прежнему и от первого лица, актёр в то же время начинает действовать и от исполняемой им роли.

· Поиск характера действующего лица.


Прежде всего нужно определить как проявляется характер действующего лица, как сказывается он на его поведении.


В первую очередь, конечно же, в том, как этот человек в соответствии со своими убеждениями воспринимает окружающий мир, какие мысли, чувства, поступки вызывает в нём современная ему жизнь, как реагирует он на то  или иное жизненное событие. Надо при этом иметь ввиду и природный темперамент человека.


Здесь важно и то, что думает человек о себе сам, как он себя видит. 


Работая над образом, актёру всегда необходимо искать его от себя. Если же актёру трудно поставить себя на место героя, то рекомендуется подумать, пофантазировать, при каких обстоятельствах в человек может сложится типичная доля его персонажа точка зрения на жизнь, на людей. Необходимо вести активный поиск такой точки зрения на всё окружающее. Нужно упражняться дома, на репетиции, в том, чтобы относиться ко всему с мироощущением персонажа пьесы. Актёр может придумать упражнения для того чтобы, понять и «привить» себе (как художнику) черты характера искомого образа.


Конечно же, прежде чем начинать подобную работу необходимо тщательно подготовиться. К.С. Станиславский даёт следующий совет актёрам: «Очистите палитру вашей души от старых штампов, выбросьте из своей памяти использованные приспособления и краски.. Подлинный артист всегда владеет огромным багажом прошлого, и в то же время, всегда в чистой, незапятнанной одежде подходит к своему новому творению».
· Поиск «зерна роли». Выявление второго плана. Составление внутренних монологов.   

На пути к созданию сценического образа невозможно пройти мимо поиска «зерна роли», т.е. эмоционально- образной ее сущности. «Зерно роли» находится в прямой зависимости от «зерна спектакля», связана с атмосферой и по определению В. И. Немировича-Данченко – это то из чего произрастает роль, самое существенное, самое главное.  Атмосферой в театре называют то состояние, чувства, настроение, которое окружает тот или иной эпизод, действие или спектакль в целом. Одной из составляющих атмосферы являются чувства и переживания каждого персонажа. Как можно проследить партитуру атмосферы  пьесы в целом, так можно и проследить партитуру чувств и состояний персонажа. Определив партитуру атмосферы и чувств героя, можно прийти к «зерну образа» роли. 


В поиске «зерна образа роли» актёру существенную помощь окажет определение второго плана  -  внутреннего, духовного багажа человека.  Это жизненные впечатления персонажа, обстоятельства его личной судьбы, все оттенки его ощущений и восприятий, мыслей и чувств, подспудно определяющие его поведение в данной сцене. Наличие хорошо разработанного второго плана уточняет и делает значительными реакции героя на происходящие в пьесе события, поясняет мотивы его поступков, насыщает глубоким смыслом произносимые им слова. Прочно связанный с идеей пьесы, с авторским замыслом и зерном, второй план делает полной, объёмной характеристику образа.


Мысли человека не исчерпываются словами, которые он произносит в данный момент, непосредственным смыслом, который в этих словах заключён. За короткое время в мозгу человека проносятся десятки мыслей,  а в сердце сменяется целая гамма чувств. Актёру необходимо добиться непрерывности жизни в образе независимо от того, говорит ли действующее лицо или молчит, втянуто ли оно в водоворот событий или, напротив является только их наблюдателем.


В жизни человек никогда не ограничивается только теми словами, которые он произносит вслух. Молчащий человек тоже «разговаривает»: аргументирует, спорит, убеждает кого-то или самого себя. Человек не может существовать без потока мыслей, проносящихся в его голове. Такой поток мыслей называется мысленной речью или внутренним монологом.  На первом этапе знакомства с ролью актёрам необходимо наговаривать себе внутренние монологи, которые состоят из сокровенных мыслей и дум персонажа. Это помогает сконструировать исполнителю в своём сознании личность персонажа, которого ему предстоит играть. Непременным условием является произнесение таких монологов от первого лица. Актёру рекомендуется заниматься наговариванием внутренних монологов самостоятельно изо дня в день, пока не накопиться основательный душевный груз. 


Как только, благодаря подобной домашней работе, актёр свыкнется с предлагаемыми обстоятельствами настолько, что легко будет разбираться во всех переходах внутренней речи героя. Тогда в репетиционной работе возникает уже другой тип внутреннего монолога,- цепь тех конкретных мыслей, которые рождаются здесь, сейчас, от той ситуации, от тех реплик партнёров, которые обращены непосредственно к персонажу. В идеале актёр, слившийся с образом, должен свободно импровизировать «внутренние тексты». Эти непроизносимые слова и реплики мелькают в голове героя, и когда он молчит, и когда он слушает, как говорят другие.


· Составление «течения дня» и «антрактов» роли
Для полноты создания образа, исполнителю необходимо, также точно определить   «течение дня» и «антракты» роли», то есть, моменты в роли, когда пер​сонажа нет на сцене. 


В профессиональном театре опытные актёры, работу над характером персонажа проделывают самостоятельно. Не имеющие крепких навыков такой работы, актёры самодеятельного театра и ученики, могут отойти от идейной направленности будущего спектакля. Поэтому, в любительском театре и педагогической деятельности эта работа ведётся индивидуально под руководством постановщика (педагога). Однако, актёр не лишается творческой самостоятельности, а лишь направляется мастером.

3.Самостоятельная работа актёра.


Самостоятельная работа актёра над ролью должна начаться с первых репетиционных дней и вестись параллельно с коллективными и индивидуальными занятиями. 

 
Как известно, К. С. Станиславский считал, что на домашнюю (внерепетиционную) работу над ролью актер должен расходо​вать не меньше девяноста процентов общего количества труда и времени, нужного для создания сценического образа.
К сожалению, большинство актеров предпочитает работать главным образом на репетициях. Одни поступают так по причине своей неспособ​ности работать без постоянного руководства со стороны режис​сера; другие потому, что толком не знают, в чем должна заклю​чаться домашняя работа над ролью. Некоторые полагают, что работать над ролью дома — это значит, без конца повторять на разные лады текст роли с целью нахождения соответствующих интонаций, жестов. Каждую сцену своей роли они разыгрывают наедине совершенно так же, как если бы находились в окруже​нии партнеров.
Трудно придумать что-нибудь более вредное, чем такой спо​соб работы. Ничего, кроме штампов, в результате родиться не может. Заученные дома слова, интонации и жесты служат на репетициях неодолимой преградой для зарождения подлинного творческого процесса, для возникновения искреннего чувства и живого сценического общения с партнерами.
Нельзя начинать домашнюю работу над ролью, если в про​цессе коллективных репетиций за столом не раскрыто вместе с режиссером и другими актерами идейное содержание пьесы, не определена сверхзадача будущего спектакля, не понято идейно-художественное значение данной роли в системе образов пьесы. Иначе говоря, чтобы начать работу над ролью, актер должен ясно и четко ответить себе самому на вопрос: ради чего он будет играть данную роль в данном спектакле? — т. е. определить свою актерскую сверхзадачу.
· Изучение жизни

Б.Е. Захава рекомендует самостоятельную работу над ролью начать с того, чтобы «спрятать свой экземпляр роли в ящик письменного стола, чтобы до поры до времени со​вершенно к нему не прикасаться. Пусть первым этапом его до​машней работы над ролью явится изучение самой жизни.
Нельзя хорошо сыграть роль, если не знаешь той жизни, которая нашла свое отражение в пьесе, если не знаком с той общественной средой, типичным представителем которой должен явиться заданный сце​нический образ. 
Художник должен уметь, во-первых, наблюдать жизнь и, во-вторых, обобщать свои наблюдения, делать из них определенные выводы. 
Актеру необходимо насыщаться всевозможными материалами о данной эпохе — не столько теми, в которых об этой эпохе рас​сказывается, сколько теми, в которых она непосредственно отра​жается в пьесе. Ему необходимо ознакомиться с альбомами, с фотографиями, газетами и журналами того времени,  выбрать и изучить наи​более интересную литературу тех дней (политической и художест​венной), познакомиться с тогдашней поэзией, живописью — словом, сделать так, чтобы окунуться в эпоху, пожить тогдашней жизнью, почувствовать ее запах.
Б.Е. Захава пишет: «Разумеется, личный опыт актера и его непосредственные наблюдения — лучший источник познания. Однако если пьеса рисует жизнь, отделенную от нас временем или пространством и, следовательно, недоступную для непосредственного наблюдения, то актеру ничего не остается, как воспользоваться всякого рода косвенными источниками: материалами мемуарными, литера​турно-художественными, живописными, иконографическими, в которых жизнь данной эпохи и данной общественной среды нашла наиболее правдивое и яркое отображение.
Только в достаточной степени напитавшись животворными соками подлинной жизни (путем ли непосредственного наблюде​ния, путем ли изучения соответствующих материалов), следует переходить к таким источникам (научным, философским, публи​цистическим), которые помогут понять изучаемую действитель​ность, идейно осмыслить накопленный багаж конкретного мате​риала, раскрыть сущность изучаемых явлений. Тогда научные выводы и философские обобщения не будут восприниматься ак​тером в виде рациональных схем и голых абстракций, лишенных способности будить воображение, рождать чувство, зажигать темперамент.
Итак, первый этап домашней работы актера над ролью, состоит в изучении жизни. 
· Фантазирование о роли
Для успешной работы над ролью необходима активная дея​тельность фантазии. Это, по-видимому, понимают все. Но, к сожа​лению, не все умеют фантазировать продуктивно.
Одним из наиболее интересных и плодотворных приемов в этой области является следующий.
Актер сочиняет жизненные обстоятельства, не предусмотрен​ные фабулой пьесы, мысленно ставит в эти обстоятельства себя в качестве данного персонажа и старается найти убедительный ответ на вопрос: что он в этих обстоятельствах сделал бы (как поступил бы), если бы на самом деле был данным действующим лицом?
Например, актер, работающий над ролью Гамлета, мог бы поставить перед собой такой вопрос: как поступил бы он в качестве Гамлета (что сделал бы), если бы король Клавдий вдруг пришел к нему, раскаявшись, сознался в совершенном преступлении и стал умолять о прощении? Или: что сделал бы актер в качестве Хлестакова, если перед самым его отъездом из дома Городничего пришло известие, что его отец умер и оставил ему состояние в сто тысяч?
Ответить на любой из этих вопросов не так-то легко. Но если найти ответ не на один -два таких вопроса, а посвятить этому значительный период домашней работы над ролью и, создавая одну за другой множество вымышленных ситуаций, искать и находить для каждой из них убедительный ответ, то последст​вием этого окажется постепенное «сращивание» актера с обра​зом.
Если актер хочет возможно лучше понять свою роль, иначе говоря, познать того человека, чей образ он призван воплотить на сцене; если он хочет возможно глубже про​никнуть в душу этого человека, узнать его взгляды, тайные помыслы и отношения (к людям, вещам, фактам, событиям); если он хочет изучить характер своего героя, — пусть он прежде всего изучает его действия, его конкретное поведение, его поступки в различных обстоятельствах.
В данном случае «изучить» — значит создать, сотворить, нафантазировать. В этом именно и состоит предлагаемый рабочий прием — ставить героя в различные обстоятельства и при помощи своей фантазии решать вопрос о том, как бы он в этих обстоятельствах поступил.
Не менее важную роль может сыграть в домашней работе актера фантазирование о прошлом героя с целью создания его биографии.
· Биография.
Создавая биографию героя, не следует удовлетворяться самыми общими характеристиками и определе​ниями, вроде тех, которые употребляются при заполнении слу​жебных анкет. В таком фантазировании отсутствует образное на​чало, дыхание подлинной жизни. 
Б.Е. Захава  «Домашней работе актёра над ролью» пишет: ««Добрый», «злой», «хорошо», «плохо», «любил», «не любил» — все это может относиться к сотням тысяч людей. А нужно найти такие слова, такие определения и характеристики, в которых отразилось бы неповторимое своеобразие именно данного кон​кретного случая. Нужно так нафантазировать биографию героя, чтобы она жила потом в сознании актера (в его памяти, в его воображении) совершенно так же, как живет в сознании любого человека его собственная биография. А собственная биография каждого человека живет в его памяти не в форме отвлеченных определений и характеристик, а главным образом в форме чувст​венных переживаний, живых воспоминаний и конкретных обра​зов. Вспоминая какой-нибудь факт нашей жизни, мы вспоми​наем и цветовые впечатления, и запахи, и звуки, и даже вкусо​вые и осязательные ощущения.
Создавая биографию героя, актер должен относить плоды своего вымысла к самому себе, фантазировать не в третьем лице, а в первом, т. е. всегда думать и говорить о своем герое я, а не он. Прошлое, нафантазированное в такой форме, живет в сознании артиста как его собственная биография: он верит в подлинность своих вымыслов, которые таким образам становятся для него второй действительностью, а это в свою очередь помо​гает творческому «сращиванию» актера с образом, создает не​обходимые внутренние предпосылки для творческого перево​площения в образ.»
Если актер полюбит детали, живые подробности, то процесс фантазирования станет чувственно-конкретнымм. Ведь и реальные факты прочно укореняются в нашей памяти именно благодаря деталям. Чувственно воспринятая деталь — это как бы крючок, при помощи которого факт прикрепляется к нашей памяти.
Нет никакой надобности, создавая биографию героя, добиваться во что бы то ни стало строгой последователь​ности и непрерывности в ходе жизненных событий. Ведь и под​линная биография любого человека не живет в его памяти в виде непрерывной цепи прочно связанных друг с другом фактов. Три-четыре ярких воспоминания, относящихся к юношескому возра​сту, а между этими ярко освещенными пятнами — темные про​валы или же неясные очертания смутных и неопределенных вос​поминаний, — именно в таком виде живет обычно в сознании человека его прошлое. И биография создаваемого актером об​раза может быть создана его воображением примерно в таком же виде. Нет надобности проживать ее месяц за месяцем или год за годом, не нужно загромождать ее большим количеством событий, — двух-трех эпизодов, характерных для каждого периода жизни героя, вполне достаточно. Но уж, зато пусть каждый отдельный факт будет внутренне пережит актером и отработан при помощи его фантазии со всей добросовестностью, подробно, обстоятельно, с яркими, питающими воображение деталями.
Ко​нечно, зрители никогда не узнают деталей нафантазированной биографии (они могут только в общих чертах о ней догадывать​ся), но важно, что зрители непременно почувствуют, есть ли у актера-образа прошлое или нет. Скрыть от зрителей отсутствие биографии героя невозможно. Пустота сознания актера (его воображения, его памяти.) или, наоборот, необходимая насыщенность этого сознания продуктами творче​ской фантазии — вот что непременно доходит до зрителей и ска​зывается на актерской игре, определяет собой ее качество. За​грузив сознание плодами творческой фантазии, актер приобре​тает сценическую веру в правду вымысла, он играет с подлин​ной творческой убежденностью.
Без этой работы фантазии невозможно внутреннее превращение актера в образ, а без внутреннего творческого пе​рерождения не может, произойти и внешнее органическое пере​воплощение.
· Создание сегодняшних условий жизни данного персо​нажа

Не менее важной задачей для работы актерской фантазии является создание сегодняшних условий жизни данного персо​нажа. Эти условия могут быть вовсе не показаны в пьесе или показаны очень мало, между тем актеру надо знать их во всех подробностях. Семья, жилище, материальные условия и всякого рода другие жизненные обстоятельства (круг друзей и знако​мых, трудовая деятельность и т. д.) — все это актер должен нафантазировать и пережить в своем воображении самым де​тальным образом. Важно знать все, вплоть до формы носа своей не показанной в пьесе супруги и цвета обоев своей столовой.
Обычно между моментом утреннего пробуждения героя и его появлением на сцене проходит какое-то время. Этот проме​жуток должен быть заполнен вымыслами творческой фантазии актера. Актеру надо отлично знать, как протекал сегодняшний день его героя с момента утреннего пробуждения вплоть до по​явления на сцене. Это ближайшее прошлое действующего лица должно быть разработано с особой тщательностью, так как и в реальной жизни человек, обычно помнит свой сегодняшний день настолько хорошо, что может последовательно передать его тече​ние вплоть до самых мельчайших подробностей.
Если актер добросовестно проделает эту работу и будет хо​рошо знать все события сегодняшнего дня (что он делал, где был, с кем и о чем разговаривал и, наконец, какие обстоятельства привели его в то место, которое изображено на сцене), то он легко перейдет из жизни, созданной его воображением, в ту сце​ническую жизнь, которая должна начаться с момента его физи​ческого появления на сцене. И это появление не будет выглядеть как выход актера из-за кулис, а будет производить впечатление, точно соответствующее жизненным обстоятельствам, указанным пьесой. В одном случае зритель увидит человека, вышедшего из соседней комнаты, в другом — пришедшего с улицы, в треть​ем — входящего в кабинет своего начальника, в четвертом — бродящего по лесу, в пятом — вышедшего подышать свежим воздухом в собственный сад и т. д.
Причем зритель всякий раз по одному только выходу актера сразу же сможет познакомиться с целым рядом дополнительных обстоятельств: он почувствует настроение появившегося на сцене человека, поймет, как вошедший воспринимает место действия, как он относится к тем людям, которые здесь находятся, дога​дается о некоторых обстоятельствах, предшествовавших появле​нию этого человека на сцене, и, может быть, даже о цели его прихода. Все это — еще до каких бы то ни было слов, по одному только выходу актера: по походке, по ритму и темпу его шагов, по выражению лица и характеру движений.
Таким же способом заполняются и все промежутки между выходами персонажа (как известно, иногда они исчисляются минутами, а иногда и годами). Тогда каждый выход артиста будет живым и содержательным.
Чтобы закончить разговор о том разделе домашней работы, который мы назвали «фантазированием о роли», заметим, что процесс этот строго подчинен требованиям логики, последова​тельности и целеустремленности. Фантазируя, актер должен все время держать курс в направлении сверхзадачи и сквозного действия роли. Они в каждом отдельном случае подскажут пра​вильное решение. Нельзя творческую работу ставить в зависи​мость от своевольных капризов фантазии и всякого рода слу​чайностей. Перед актером все время стоит ясная цель, опреде​ляемая его творческим замыслом. Фантазировать, не имея за​мысла, — все равно что идти по дремучему лесу с закрытыми глазами.
Например, по поводу прошлого героя фантазируйте так, чтобы из него само собой, естественно и непреложно вытекало насто​ящее. Фантазируя о том, как поступил бы герой в различных об​стоятельствах, следите, чтобы все его поступки выражали один и тот же характер, раскрывали одну и ту же человеческую сущ​ность, вырастали из одного зерна. Создавая обстановку сегод​няшней жизни действующего лица или фантазируя по поводу течения его сегодняшнего дня, добивайтесь, чтобы эта обстановка и этот день надлежащим образом подготовили выход героя и его дальнейшее поведение в строгом соответствии с требованиями пьесы и творческим замыслом самого актера.
· Вскрытие подтекста
Когда сознание актера достаточно насыщено творческим ма​териалом, добытым в результате изучения жизни и фантазиро​вания об образе, он получает право развернуть тетрадь с ролью и приступить к работе над текстом.
Однако эта работа имеет задачей анализ текста с целью вскрытия его глубинного смысла, его подтекста.
То есть, определить,- по​нять, почувствовать все, что скрывается в самой глубине слов, за словами, между словами. А скрываются там невысказанные или недоговоренные мысли, настроения, желания, мечты, образ​ные видения, различные чувства, страсти и, наконец, конкретные действия, в которых все-это объединяется, синтезируется и во​площается. Все это вместе и принято называть подтекстом.
Можно начать работу над вскрытием подтекста с попытки последовательно проследить течение мыслей героя. О чем он ду​мает, произнося те или иные слова? В какой связи его высказан​ные мысли (внутренние монологи) находятся с теми мыслями, ко​торые он высказывает? Какие мысли текста являются главными и какие носят второстепенный или случайный характер? Какие из них следует выявить, подчеркнуть, а какие, наоборот, спря​тать, затушевать?
Анализируя ход мыслей действующего лица, создавая внут​ренние монологи, актер может прощупать тот стержень, на ко​торый эти мысли нанизаны, угадать главные намерения героя и определить действия, при помощи которых он хочет добиться по​ставленной цели. Осознать, понять и определить цепь действий, совершаемых данным персонажем в их последовательности, не​прерывности и логической связи, — в этом основная задача ана​лиза текста. Определить, что в каждый момент делает герой (не говорит, не чувствует, не переживает, а именно делает), и установить логическую связь данного действия с предыдущим и последующим — значит понять логику его поведения, прочертить непрерывную линию его сценической жизни.

· Кинолента видений
Актеры на сцене часто произносят выученные слова без всяких видений. Поэтому слова и звучат у них неубедительно, формально.
Создание в своем воображении соответствующей тексту роли непрерывной киноленты видений (которыми потом, на репети​циях, актер будет стараться заразить своих партнеров) — один из важнейших разделов домашней работы над ролью.
 Чтобы про​следить линию мысли образа, установить логику его действий и создать киноленту видений необходимо много​кратно проигрывать каждое место роли, каждый кусок, каждую сцену. Но проигрывать про себя, т. е. молча и по возможности неподвижно. Проигрывать внутренне, в своем воображении. В во​ображении видеть партнера, в воображении адресовать к нему указанные автором слова, в воображении воспринимать реплику партнера и в воображении отвечать на нее. Так, проигрывая многократно каждый кусок роли, актер сначала проследит ход мыслей героя, уточняя раз от раза каждую мысль, потом многократно пройдет роль по логике действий, стараясь каждое дейст​вие прочувствовать до конца и дать ему подходящее наименова​ние (т. е. выбрать точно определяющий его глагол), и, наконец, тем же способом создаст на экране своего воображения соот​ветствующую словам киноленту образных видений.
При домашней игре вслух внимание актера невольно фиксируется на внешней форме, и эта форма, еще не найдя своего содержания, посте​пенно затвердевает, заштамповывается. В то время как игра «про себя» возбуждает внутренние процессы: будоражит мысль, фантазию, воображение актера, подготавливая таким образом его психику к ближайшей репетиции, когда накопленный внут​ренний багаж получит наконец возможность проявиться в твор​ческом процессе свободного общения с партнером.
· Работа над внешней характерностью
Существенным разделом домашней работы актера над ролью является разработка элементов внешней характерности.
Правда, многие черты внешней характерности не требуют специальной заботы. Они появляются непроизвольно, в процессе репетиционной работы, по мере того как актер вживается во внутреннюю сущность роли, в отношения и действия героя. Нельзя, например, усвоить себе презрительное, высокомерное отношение ко всему окружающему без того, чтобы не изменился постав головы, и весь облик актера не сделался другим. Новое мироощущение актера-образа, каким бы оно ни было — воле​вым, наступательным или робким, оборонительным, доброжела​тельным или враждебным, самоотверженным или эгоистичным, завистливым или восторженным, — непременно, по мере того как артист будет вживаться в него, само станет находить для себя выявление в различных чертах внешней характерности. Актер сам не заметит, как он начнет иначе ходить, садиться, вставать, кланяться, говорить, закуривать.
Таков путь рождения основных черт внешней характерно​сти, отражающих внутреннюю сущность человека. По отноше​нию к этим чертам действует закон: от внутреннего к внеш​нему.
Но существует и другая группа элементов характерности, не подчиняющаяся этому закону. В нее входят такие внешние черты и свойства, которые не зависят от внутренней жизни чело​века и даже сами способны накладывать отпечаток на внутрен​нюю жизнь. К числу таких элементов принадлежат, например, анатомические и физиологические особенности данного лица: худой, толстый, горбатый, красивый, сильный, немощный, боль​ной, близорукий, слепой, хромой и т. п.
Совсем не просто «вырастить» на своем теле горб или живот, научиться обходиться без ног или без глаз, привыкнуть к необ​ходимости постоянно преодолевать боль в печени  или скрывать свое безобразие! Тут одними внешними при​емами ничего не достигнешь — необходимо органическое вживание в каждую из этих физических особенностей.
Нужно, например, немало упражняться, чтобы научиться са​диться и вставать со стула так, как это свойственно дряхлому старику или очень толстому человеку. Для обыкновенного чело​века встать со стула ничего не стоит, а для толстяка это — целое событие. Тут актер должен не только понять, что в это время делают мышцы толстяка, но и почувствовать, как при этом работает его сердце, что происходит с его дыханием, как живет весь его организм. И если актер это почувствует, то физи​ческие переживания непременно так или иначе скажутся на его психике, отразятся в его мыслях и чувствах, ибо психология толстяка имеет существенные особенности.
Огромную ошибку делают актеры, которые, получив, напри​мер, роль толстяка, рассуждают так: «Надену в свое время „толщинку" и буду толстым — какая еще нужна работа?» Дело в том, что глаз зрителя в этом случае великолепно прощупывает сквозь ватную оболочку худое тело самого актера. В резуль​тате получится не то, что задумано, а то, что есть на самом деле: не толстяк, а худой актер в театральной «толщинке». Сколько таких «ватных» Фальстафов мне пришлось видеть на различных сценах!
Для того чтобы «толщинка» приросла к телу актера, органи​чески слилась с ним, нужно сначала научиться быть толстым без всякой «толщинки»: овладеть поведением тучного человека, творчески — не смейтесь, пожалуйста: именно творчески! — вы​растить на себе живот. То же самое относится и к тем случаям, когда нужно вырастить горб, почувствовать боль в печени или найти поведение человека, никогда не забывающего о своем безобразно длинном носе. Сами собой, непроизвольно ни горб, ни живот, ни нос не вырастут. Над этим надо долго, упорно и настойчиво работать. Одних репетиций для этого недостаточ​но — нужно работать дома.
Начинать работу над элементами внешней характерности следует сразу же, как только актер получил роль и уяснил для себя из текста пьесы, какие именно физические особенности свойственны его герою. К особенностям, прямо указанным в пьесе, актер впоследствии прибавит еще и такие, которые он сам установит в процессе фантазирования о роли, — тогда и домаш​няя работа над внешней характерностью образа соответственно усложнится.

Немаловажное значение при работе над внешней характер​ностью имеют элементы, обусловленные костюмом персонажа. Нельзя, например, в костюме русского боярина вести себя так же, как в чулках и камзоле XVIII столетия. С костюмом связана определенная пластика, он требует определенных манер.

Есть актеры, которые чуть ли не с первой репетиции требуют, чтобы им дали театральный костюм: им хочется привыкнуть к костюму. Но прежде чем привыкать, нужно научиться носить костюм. Если угодно, такие актеры действительно привыкают, но эта привычка выражается только в том, что, надев фрак, они ухитряются сохранить повадки и манеры, свойственные совре​менному человеку в обыкновенном пиджаке. Они не себя при​спосабливают к костюму, а костюм к себе. Это совершенно не​правильно.

Нужно потратить немало труда, чтобы, оставаясь в своем повседневном костюме, научиться двигаться и вести себя так, как если бы это был фрак, военный мундир, черкеска, ряса свя​щенника и т. д. Если актер как следует поработает дома, то потом, когда он наденет наконец театральный костюм, этот костюм не окажется мертвым — он сольется с актером, с его пластикой, манерами, жестикуляцией.

Попробуйте, например, не прикрепляя к брюкам штрипок, научиться садиться и вставать так, как если бы на вас были туго натянутые штрипками панталоны, какие носили франты начала прошлого столетия. О, это совсем не то же самое, что садиться и вставать в современных брюках! А если к брюкам со штрип​ками прибавить потом еще фрак, цилиндр, трость, лорнет, то окажется, что работы непочатый край — только хватило бы вре​мени!                                   
К числу элементов внешней характерности, которые не зави​сят от внутренней жизни, но, напротив того, сами накладывают печать на внутреннюю жизнь человека, следует отнести и харак​терные черты, связанные с профессией.
Привычки, которые вырабатываются в процессе того или иного труда (так называемые «трудовые навыки»), дают о себе знать и в те периоды жизни человека, когда он свободен от вы​полнения своих профессиональных обязанностей. Внимательный наблюдатель обычно без особых трудностей может угадать про​фессию человека.
Как известно, актеру приходится играть людей самых разно​образных профессий: военных, чиновников, врачей, инженеров, бухгалтеров, рабочих различных специальностей, ученых, кол​хозников и т. д. Наблюдая людей определенной профессии, важ​но подметить в их поведении черты, наиболее характерные именно для данной профессии, и овладеть этими чертами (в движениях, речи, в привычках, повадках). Для этого полезно сна​чала наблюдать людей в процессе их трудовой деятельности. Это дает возможность уловить характерное в движениях, свя​занных с их работой (врач выслушивает больного, парикмахер намыливает щеку клиента, официант несет поднос с тарелками, бухгалтер считает на счетах и т. д.). Потом переходим к наблю​дению за поведением тех же людей, но уже не в рабочей, а в домашней или в какой-либо другой обстановке, чтобы посмот​реть, в какой степени трудовые навыки отражаются на их обыч​ном поведении.
Существенное значение при работе над внешней характерно​стью имеют национальные и местные особенности, как в речи, так и в движениях. Эти особенности тоже не зависят от внут​ренней жизни данного человека, но способны влиять на внут​реннюю жизнь. Начинать работу в этом направлении следует также с момента получения роли.
Практически эта работа осуществляется следующим образом:

Допустим, вам нужно овладеть внешней характерностью очень тучного человека. Вы спокойно сидите в кресле. Рас​ставьте пошире ноги и наметьте мысленно границы вашего огромного живота. Попробуйте теперь, не теряя ощущения этих границ, положить ногу на ногу так, как вы это делаете обычно. Нельзя? Не выходит? Тогда попробуйте положить одну ногу на другую так, чтобы щиколотка одной пришлась на колено дру​гой. Что, соскальзывает? А вы придержите ногу руками. Трудно? Устали? Попробуйте теперь встать с кресла. Если вы попытаетесь сделать это так, как делаете обычно, живот пере​весит, и вы упадете вперед. Нужно сначала вздернуть живот.
Для этого обопритесь руками о подлокотники и, ощущая непо​мерную тяжесть своего тела, приподнимите эту тушу на руках. Теперь опустите руки и, удерживая равновесие, найдите устой​чивое положение на широко расставленных ногах. Чувствуете, что вы проделали огромную физическую работу? В самом деле: рот у вас открылся, вы дышите часто и шумно, а рука невольно потянулась к сердцу, опасаясь, очевидно, за его благополучие. 
Попробуйте таким же способом сесть. Потом поищите по​ходку толстяка, стараясь почувствовать, как «живут» у него в процессе ходьбы ноги, руки, шея, торс, сердце... Если вы еже​дневно будете делать такие упражнения, вы постепенно овла​деете органикой физического поведения тучного человека.
Так же ищите походку старика, движения горбуна, физиче​ское поведение слепца и т. д. Упражнения, при помощи которых решаются подобные задачи, по существу, ничем не отличаются от известных упражнений первого курса театральной школы на «память физических действий», — их еще называют иногда «беспредметными действиями» или «действиями с пустышкой». Во всех этих упражнениях принцип один: найти правильное фи​зическое поведение в соответствии с вымышленным физическим обстоятельством (у меня в руке молоток, которым я должен вбить гвоздь; я несу ведро, наполненное водой; у меня руки выпачканы вареньем; у меня вместо ноги протез; у меня старче​ски слабые ноги и т. п.).
· Домашние этюды
Когда в результате изучения жизни и фантазирования о роли уже накоплен известный внутренний материал, а в резуль​тате упражнений на овладение физической характерностью ор​ганично освоены хотя бы некоторые из них, полезно перейти к домашним этюдам «на образ». 
Например, еще с вечера, ложась спать, актер решает: «Завтра я буду все свои действия до ухода на репетицию выпол​нять так, как если бы это был не я, а заданный мне образ». И вот, проснувшись, актер совершает все обычные утренние процедуры — встает с постели, умывается, одевается, бреется, причесывается, завтракает — не так, как это свойственно ему самому, а так, как это стал бы делать Фамусов, Городничий, Тузенбах, Незнамов, Отелло.
Значение таких этюдов трудно переоценить. Все, что было достигнуто в результате фантазирования, упражнений на характерность и игры «про себя», соединяется в этих этюдах в единый комплекс. Актер привыкает чувствовать образ как одно целое, нащупывает его зерно, вплотную подводит себя к моменту ду​ховного и физического перевоплощения.
Такие этюды, если их делать ежедневно хотя бы в течение десяти дней, стоят целого месяца репетиционной работы. При этом они удобны тем, что не требуют для себя особого времени: ведь все равно нужно вставать с постели, умываться, завтра​кать и т. д. А между тем, проделав такой этюд, актер приходит на репетицию подготовленным, восприимчивым, творчески «ра​зогретым», и в результате продуктивность репетиции увеличи​вается во много раз.
На заключительном этапе работы над ролью немалую пользу приносят упражнения, которые можно назвать «этюдами в жизни». Состоят они в том, что артист, находясь «в образе», пользуется всяким удобным случаем для беседы с кем-либо в реальной жизни. Причем партнер не должен об этом подозревать.
г)  Работа над словом.

· Изучение языка пьесы-

Один из важнейших  этапов в работе над ролью. 


Исполнители ролей должны как можно лучше понять, изучить язык автора пьесы. Актер должен на сцене владеть, то есть говорить, языком автора так, как если бы это были его собственные мысли, его собственная речь.

        Тщательное изучение языка пьесы – это верный путь к обогащению роли-образа. Но исполнителю надо не только понять, почувствовать и полюбить язык автора – ему надо еще уметь правильно сказать фразу, донести до зрителя мысль автора. Дл этого, помимо общего знания законов речи, нужен  

· логический и психологический разбор текста, т.е. выделение ударением, паузой или интонацией те основные мысли, которые содержатся в диалогах, репликах и монологах действующих лиц.
        Актер, говоря фразу автора, прежде всего, должен доносить заключенную в ней мысль. Ни одна мысль не раскрывается в художественном произведении  вне зависимости от того, кто и с какой целью ее высказывает, поэтому, прежде всего надо определить, что является поводом для данной мысли, фразы. Правильно определенная мысль  подскажет актеру верное действие. Актер должен знать, для кого он сказал  эту мысль и почему он ею  так действует. В то же время и его партнер, к которому обращена данная реплика, тоже по-своему воспринимает ту мысль, которую ему только что высказал его собеседник. Следовательно, и у него возникает свое действие. Из сочетаний этих двух действий (которые получаются в результате логического и психологического разбора текста) возникает  действие и контрдействие в пьесе.

           Главная задача актера заключается в том, чтоб во время пребывания на сцене постоянно отражать внутренним зрением те видения, которые родственны видениям изображаемого лица. « Внутренние видения вымыслов воображения, предлагаемых обстоятельств, оживляющих роль и оправдывающих ее поступки, стремления, мысли и чувства, а также физические действия хорошо удерживают и фиксируют внимание артиста на внутренней жизни роли. Надо пользоваться этим в помощь неустойчивому вниманию, надо привлекать его к «киноленте» роли  и вести по этой линии».

           Под термином  видение подразумевается комплекс всех наших представлений о предмете и ощущений, запечатленных всеми органами чувств (зрением, слухом, органами осязания, обоняния и вкуса).

       
Изучение языка пьесы не будет полным без вскрытия подтекста. Понятие подтекста определяет собой  те мысли, которыми живет каждый персонаж. Как каждый из нас в жизни, так и действующие лица в пьесе не только говорят, но и думают, причем далеко не всегда и не все свои мысли высказывают вслух, до конца.  Невысказанные вслух мысли, скрытые за произносимым текстом  и будут подтекстом  роли.

       
 Подтекст роли должен быть разобран так же тщательно, как и текст роли, потому что он определяет часто важные смысловые акценты пьесы.

     
Но кроме подтекста роли в том или ином событии, который очень часто совпадает с внутренним действием исполнителей, бывает подтекст той или иной фразы.

     
 В жизни человек  нередко говорит  не то, что хочет сказать. Так и актер на сцене, говоря текст роли, на самом деле иногда хочет сказать почти противоположное. Особенно часто это бывает, когда персонаж взволнован, не находит нужных слов, или хочет скрыть свои мысли, или стесняется, или хочет заставить высказаться другого. Тогда зритель понимает, что хочет на самом деле сказать действующее лицо, по тому, как он произносит эту фразу, по его интонации, иногда  по жестам. Каждая фраза, слово, могут быть произнесены в совершенно различных смыслах в зависимости от тех обстоятельств, при которых они будут сказаны.

       
Тот смысл, который хочет вложить в ту или иную фразу или слово актер, помимо его прямого назначения, называется подтекстом.

            Подтекст – это не явная, но внутренне ощущаемая «жизнь человеческого духа» роли, которая непрерывно течет под словами текста, все время оправдывая и оживляя их.


К.С. Станиславский, раскрывая понятие «подтекста» подчёркивает необходимость не простого, а 

· иллюстрированного подтекста: «Мы при словесном общении с другими, - поясняет он в «Работе над собой в творческом процессе воплощения», - сначала видим внутренним взором, то, о чём идёт речь, а потом уже говорим о виденном. Если же мы слушаем других, то сначала, воспринимаем ухом то, что нам говорят, а потом видим глазом услышанное.


Слушать на нашем языке означает видеть, то о чём говорят, а говорить – значит рисовать зрительные образы. Слово для артиста не просто звук, а возбудитель образов. Поэтому при словесном общении на сцене говорите не столько уху, сколько глазу.

Добиться этого можно при желании внедрить смысл произносимого в сознание слушателя – партнёра, а желания – хотения порождают действия, т.е. активность». 

  
Таким образом, работа над языком пьесы должна проходить по  таким вехам как:  Мысль – слово – образность видений – подтекст.      

· Левая страница роли. 

На левой странице тетради напротив текста пьесы учащийся записывает результаты самостоятельной работы над ролью:

	События, действенные факты


	Задачи


	Подтекст, видения, внутренние монологи, второй план


	Действия (цепочка поступков)




Цель такой работы - выстроить логику поведения своего героя, выявить его поступки в каждый конкретный момент. 
1. Индивидуальные занятия с исполнителями по выявлению внешней характерности персонажей.


Зачастую, внешняя характерность указана автором как необходимая черта выразительности образа.

     
К внешней характерности можно отнести, например, как все особенности речи, какие только существуют и могут быть придуманы: напевность, грассирование, подчеркнуто ясная дикция или, наоборот, косноязычие и т.д., так и все особенности внешнего облика: красота или уродство, походка, физические недостатки, манера держаться, жестикуляция.

       
 Внешняя характерность,  как и любая черта характера, которая слагается в результате того или иного жизненного обстоятельства, события, отношения, не является присущей человеку от рождения. Поэтому, прежде всего надо узнать, как возникла у человека та или иная особенность его внешности, т.е. характерность персонажа. В результате это даст не внешнее, механическое обоснование ее, а внутреннее, логическое.

      
Часто то, что мы называем  внешней  характерностью,  является результатом несчастного случая в жизни и поэтому неразрывно связано с внутренним состоянием человека.

       
Но, если даже внешняя характерность родилась вместе с героем на свет, и тогда ее нельзя применять моментально и автоматически. Хромота, заикание, недостаточность зрения, и т.д. настолько по-разному проявляются, настолько обусловлены разными причинами, что актер должен знать причину появления того или иного физического недостатка персонажа, знать еще до начала  репетиций в выгородке. Необходимо долго упражнять, тренировать внешний признак характерности, чтобы сделать ее привычной, органически присущей данному образу. 

      
 Внешняя характерность – сильное средство сценической выразительности. Однако, не следует злоупотреблять этим средством без крайней нужды или прямого указания автора. 

Тема 1.3: Этюдный метод ( разведка действием).


Длительный период застольного анализа пьесы, когда актёры, сидя за столом, анализировали своё будущее поведение, теперь видоизменяется. Не отменяется, а видоизменяется. Следует напомнить, что «период разведки умом» и «этюдный период» - это единый процесс. Деление на этапы весьма условны, на практике все этапы неразрывно связаны между собой.


Теперь анализирует не только мозг, но и организм человека, - его тело, его эмоции, его интуиция. Вся богатая человеческая природа вовлечена в процесс анализа. Работа мозга сразу же контролируется и проверяется всем организмом, всем телом. 


Этюд – это продолжение анализа. 

Весь этюдный период освещает формула Станиславского «сегодня, здесь, сейчас».      


Итак, этюд в репетиционной методике возникает так: читается отрезок пьесы, в котором вскрывается событие, и пред​лагается исполнителям это событие, найденное в «разведке умом» за столом),   попробовать    сыграть не мысленно, а действительно на площадке, сыграть в «разведке телом».

Таким образом, событие, взятое у автора, играется через этюд —  «а что, если бы это было со мною?», то есть авторское в этюде становится «моим». Пройдя всю пьесу таким образом, мы совершаем важное в работе над ролью: приближаем роль к себе, не под-под себя, не уменьшаем роль, не приспосабливаем ее к себе, а приближаем.

Это сближение с ролью — весьма тонкий и обязательный про​цесс. Станиславский подчеркивал, что в работе над ролью есть два этапа: «я в роль и роль во мне».

Этот процесс «пойти в роль» совершается через этюд.

Погружаясь в события роли в определенных предлагаемых об​стоятельствах, я впускаю в себя роль и в какой-то момент между мной и ролью устанавливается такой уровень отношений, когда роль заполняется мною, а я — ролью. Гарантировать всегда полное перевоплощение нельзя, потому что это чудо актёрской природы. 

Надо помнить, что этюд в действенном анализе не является самоцелью. Этюд играется не для того, чтобы любоваться им, он не является искомым, этюд — только рабочий момент, воспитывающий через импровизацию этюдное самочувствие.

Этюдное самочувствие то же самое, что и импровизационное самочувствие, и если оно вырабатывается и становится привычкой как качество нашего сценического существования, тогда артист играет и в трехсотый раз свежо, как и в первый, что всегда радует нас в театре. Обеспечивает эту молодость, свежесть способ работы этюдом.

Цель этюда в действенном анализе — проверить возможность  подлинно жить в заданном автором событии и ради данной цели. Не сыграть сцену, а попробовать проверить —  возможно ли мне, живому человеку, не артисту, не персонажу, а именно человеку органично жить в этом событии, добиваться именно этой цели.

Очень часто от этюда ждут сценического результата и говорят «вот так, как ты сейчас сыграл, так и держи». Но этюд не фиксируется, этюд не репетируется — этюдом только проходится, пробуется линия поведения. Многие ждут от него театральных находок и рассматривают его с точки зрения уже сценических требований. Главная же задача этюда в том, чтобы проверить логику борьбы событие и действия в нем. Этюд в действенном анализе оценивается не по качеству исполнения, а с точки зрения логики действия. 

Серьезным камнем преткновения в методике действенного анализа является импровизированный текст этюда.  Актёр как бы примеряет авторское к себе, пытается идти путем, которым шел автор, не заучивает текст, а проходит логикой автора, в его последовательности по направлению его энергии это или иное событие. Авторский текст является в методе действенного анализа искомым, он провоцирует, и он зовет актёра, исходя от него к нему следует стремимся, так, чтобы пройти к нему через свое,  через себя.

Исполнители, не способные к импровизации, хватаются за текст роли и тогда начинается подделка под этюд, т. е. делается вид, что играется этюд, а на самом деле проходится сцена по тем же принципам «стола» (реплика за репликой), но на ногах. Если в этюде нет своего, рожденного черновика текста, если я в нем живу не от себя и не свободно, то я исчерпывающе глубоко не могу познать ни роль, ни автора, ни себя. Полноценное познание себя в роли и автора возможно только, если я думаю, говорю, иду к определенной цели, именно я и только я.

Не надо огорчаться, если этюд будет не сразу верным, точным во всех отношениях. В любом этюде есть огромный выигрыш. Прежде всего в том, что делается допуск на «будто бы», на «если бы», чего артист не делает, сидя а столом, а значит, не начинается творчество, потому что творчество начинается с «если бы».

Чтобы толкнуть человека в творческий процесс, пусть относительный, надо, прежде всего, толкнуть его к действию, заставить его оторваться от стула, в котором он уютно устроился для аналитической и «умной» работы. Пусть он в конце концов держит книж​ку в руках (для школы это неприемлемо),  в таких случаях важнее, чтобы артист оторвался от насиженного места, пошел в работу; оторвавшись, он вынужден познавать  практически, следовательно, заканчивается рассудочность. Рассуждая в действии, он приходит в состояние старта, а это приближает его к живому чувству. 

Этюд, призванный вызвать в артисте живое ощущение роли, естественное чувство себя в ней, актеры могут подмять профессиональным умением. В этюде можно все прожить, а можно все играть — и действие, и чувство, и характеристику.

Подлинность этюда проверить можно прежде всего на действенном молчании, т. е. проверить, можно ли прожить в этом отрезке пьесы, который взяли для анализа, как можно меньше говоря и как, можно активнее действуя? Подлинность этюда, его верное применение проверяем не столько по словам, сколько по молчанию, по живому молчанию, когда человек молчит не потому, что ему нечего говорить, а потому, что он понимает, что происходит с ним, чувствует партнера и главное — понимает, для чего он вышел в этюд.

Проверяем мы подлинность и по взаимодействию. Наиболее сильно обнаруживается подлинность внутренней жизни — сиюминутное взаимодействие. Если человек в этюде связан с партнером, он может ему неточно ответить по репликам, но он его услышав, понял, он видит его лицо, учитывает настроение, то есть между участниками этюда возникает подлинность связи, пусть молчаливо: (текст еще придет), но взаимодействия. Возникновение живой связи и есть признак подлинности жизни в этюде.

Исполнителям, может быть, не хватит слов в этюде, но зато они так друг к другу пристроились, так взаимодействуют, что молча понимают суть происходящего, между ними состоялась взаимосвязь, т. е. самое главное — они друг друга почувствовали. Необходимые и верные слова потом скажутся — слова — следствие. Поэтому в этюде говорливость, словесная бойкость совсем не обязательна. Важно, чтобы была схвачена сущность события, состоялась взаимосвязь.

Часто этюд играют, а с пьесой сыгранное не сличают. В результате авторский текст засоряется до такой степени, что звучит уже не автор.

После каждой этюдной пробы обязателен разбор пройденного, самую большую ошибка совершается тогда, когда, работая этюд​ным методом, коллектив забывает, что цель его в том, чтобы прийти к автору. И если главное — прийти к автору, то значит, каждую этюд​ную пробу нужно снова и снова проверять — сличать с пьесой. По​пробовали сцену импровизационно, а потом необходимо проверить, как она развертывается у автора. 

Цель действенного анализа в том, чтобы все, что только авто​ром рождено, воплотить, как того хотел драматург, при этом, конеч​но, необходим и собственный вклад в авторское. Проверка, сопо​ставление с автором есть непрерывная обязанность, если труппа желает  работать грамотно. Очень существенная проблема – когда и как переходить от своего собственного текста в этюдах к авторскому тексту. Точно установленных рамок для такого процесса не существует, так как это сугубо индивидуально и зависит от того, насколько быстро и как глубоко актеры проникли в действенную основу авторского текста.


Метод действенного анализа обладает одним очень важным свойством. Этот метод комплексный. Он требует и понимания смысла, и поисков действенной природы, и воображения, и физической свободы, и все это в результате должно вылиться в точное авторское слово.  
Бесконечный процесс углубления познания дает все большие и большие результаты в воплощении. Непрерывное, обязательное прохождение целого по первому кругу, по второму, по третьему на разном уровне углубления обес​печит цельность и, кроме того, непрерывность движения. Если же задержаться на одном узелке, то этот узелок может в чувстве артиста, в его опыте приобрести большее значение, чем он имеет в целой системе, и таким образом возникает некоторый перекос, или ошибочное соотношение частей и целого.

Этюд делается как шаг к целому. Второй шаг ради третьего и третий — ради сотого. Потом снова возвращение к началу, к исходному, и снова прохождение шаг за шагом, но уже в освещении пройденного.

 Такие этюды называются  разведки или пробы. Но в работе над ролью возникает необходимость воспользоваться некоторыми вспомогательными этюдами школьных лет.

В анализе могут понадобиться учебные этюды как вспомогательное средство для воспитания необходимых качеств роли. Однако пользоваться ими можно после того, как более или менее проложен путь, когда есть под ногами «шпалы» определенной логики, поведения. 

Логику и последовательность анализа можно нарушить, если это необходимо по творческим или педагогическим соображениям, если исполнители совершенно свободны в материале и нет опасности заблудиться, перепутать порядок фактов.

Часто нарушается репетиционная последовательность по производственным причинам, но не должна нарушаться последовательность познания течения жизни пьесы, развития событий. 

Чтобы познать начало, бывает выгодно начать с конца — может быть и такая ситуация, в живой практике возможно все. Но, начиная с конца, следует пользоваться этим ходом в особых, исключительных случаях, только для того, чтобы обнаружить последовательно верную логику, зависимость частного от целого.

И только когда исполнители выйдут на простор выпуска спектакля в школе или в театре, репетировать можно в любом порядке, разбив, целое на отдельные части.

В работе над спектаклем воспитание труппы осуществляется через этюд. В самом спектакле движение, динамика, непрерывное! направленность укрепляют школу. Метод действенного анализа является одновременно и рабочим приемом в спектакле, и актерской школой.
3. ПЕРИОД ВОПЛОЩЕНИЯ
Третий период творчества К. С. Станиславский называет периодом воплощения.
«Если первый период — познавания — уподобляется встрече и знакомству будущих влюбленных, а второй период — слия​нию и зачатию, то третий период — воплощения — можно срав​нить с рождением и ростом молодого создания.
Теперь, когда внутри накопилось чувство и создалась аф​фективная жизнь, явился материал, которым можно обмени​ваться, общаться с другими людьми. Теперь, когда создались хотения, задачи и стремления, можно приводить их в исполне​ние, а для этого необходимо действовать не только внутренне — душевно, но и внешне—физически, то есть говорить, действо​вать, чтоб передавать словами или движениями свои мысли и чувства или просто выполнять чисто физические внешние за​дачи: ходить, здороваться, переставлять вещи, пить, есть, пи​сать — и все это ради какой-то цели.
В редких случаях бывает, что живая жизнь человеческого духа, зафиксированная в партитуре, сама собой выявляется в мимике, слове и действии. Это случайность, исключение, на ко​тором нельзя основывать правила. Гораздо чаще приходится возбуждать физическую природу, помогать ей воплощать то, что создало творческое чувство.»
ЭТАП II. РЕПЕТИЦИИ В ВЫГОРОДКЕ.
Тема 2.1: Расширение и уточнение  предлагаемых обстоятельств и перевод авторских одноэтажных «если бы» в режиссёрские многоэтажные.
а) Расширение и уточнение  предлагаемых обстоятельств - является важным этапом в работе над ролью.

    Станиславский намечает такой путь к углублению предлагаемых обстоятельств. Прежде всего, необходимо выявить все, что касается быта, в котором существует персонаж пьесы, то есть обстоятельства жизни, нравы, обстановка, внешнего вида  действующих лиц. Обстоятельства быта, которые извлекаются из пьесы, а также из других  материалов и документов конкретной эпохи, откладывают особый отпечаток на психологию и поступки людей.

      К плоскости историко-бытовой примыкают и другие плоскости жизни пьесы, например национальная, географическая и т.д.

      К наиболее тонким предлагаемым обстоятельствам, оказывающим влияние на характер сценического поведения актера в роли, относятся те, которые лежат в плоскости жанровых и стилистических особенностей  произведения. Взгляд автора на жизнь, на изображенные в пьесе события и лица, является ключом к пониманию исполнительского стиля актера, который обусловлен  его отношением к образу и характером связи образа с внешней средой. 


В фойе, перед столом режиссёра, в этот период должна возникнуть психофизическая жизнь всей пьесы в целом и каждого действующего лица в отдельности. К этому времени постановщик, конечно, должен знать ту выгородку, по которой  будут сделаны декорации спектакля. Он должен рассказать исполнителям точно, что будут представлять собой декорации – место действия той сцены, репетиция которой предстоит.


б) Возбуждение творческой активности с помощью магического «если бы».

   
Добиться правдивости  действий можно благодаря  магическому  «если бы…».
      Станиславский писал: « Через «если бы» нормально, естественно, органически, само собой создаются внутреннее и внешнее действия.

      Прежде всего, оно замечательно тем, что  начинает всякое творчество… «Если бы» является для артистов рычагом, переводящим нас из действительности в мир, в котором только и может совершаться творчество…

      Существуют одноэтажные и многоэтажные «если бы».

      В сложных пьесах сплетается большое количество авторских и других всевозможных  «если бы», оправдывающих то или иное поведение, те или иные поступки героев. Там мы имеем дело не с одноэтажными, а с многоэтажными «если бы», то есть с большим количеством предположений и дополняющих их вымыслов, хитро сплетающихся между собой. Там автор, создавая пьесу, говорит: «Если бы действие происходило в такую-то эпоху, в таком-то государстве, в таком-то месте или в доме; если бы там жили такие-то люди, с таким-то складом души, с такими-то мыслями и чувствами, если бы они сталкивались между собой при таких-то обстоятельствах» и так далее.

       Режиссер, ставящий пьесу, дополняет правдоподобный вымысел автора своими «если бы» и говорит: если бы между действующими лицами были такие-то взаимоотношения, если бы у них была такая-то типичная повадка, если бы они жили в такой-то обстановке и так далее, как бы при всех этих условиях  действовал ставший на их место артист?

       Секрет силы воздействия «если бы»  еще и в том, что оно говорит не о реальном факте, о том, что есть, а только о том, что могло бы быть… «если бы»…Это слово ничего не утверждает. Оно лишь предполагает, оно ставит вопрос на разрешение. На него актер и старается ответить… Оно вызывает в артисте внутреннюю и внешнюю активность и тоже добивается этого без насилия, естественным путем. Слово «если бы» - толкач, возбудитель нашей внутренней творческой активности.

       …Это чрезвычайно важное свойство слова «если бы» роднит его с одной из основ нашего направления, которое заключается в активности и действенности творчества и искусства… Оно дает первый толчок для дальнейшего развития созидательного процесса роли».
Тема 2. 2: Поиск психофизических  действий персонажа по эпизодам.

 -определение объектов внимания и воздействия персонажей в эпизоде;


-поиск простых физических действий;

-перевод и активизация простых физических действий в неразрывную связь сложных психофизических;


Помимо уже найденного внутреннего действия, актеру  приходится выполнять и ряд внешних, физических действий, простых и сложных. Он должен уметь ходить, сидеть, пить, есть, приходить, уходить, одеваться так, как это делало бы то лицо, которое ему предстоит воплотить на сцене. Нет ни одного сценического  положения, в котором линия внутреннего действия не была бы связана с рядом физических действий. Поэтому важная задача режиссера и актера  найти и определить их  по всей пьесе. Но мало на словах определить, что делает в данной сцене персонаж, нужно отработать, проверить эти действия на сцене, чтобы они стали для актера привычными и необходимыми. Тогда зритель поверит в них, поверит в течение жизни на сцене. 


Для начала режиссер предлагает актерам определить объекты внимания и средства воздействия на них в роли действующего лица, совершив ряд простейших действий-задач, связанных с жизнью  персонажа, выполнив которые можно перейти к определению  того, что делает персонаж в каждый момент пьесы. То есть найти психофизические действия. Одновременно с поиском  физической основы действия необходим поиск соответствия психофизического действия тексту пьесы, а также полное соответствие психологического и словесного действия с характером персонажа: органическое действие актера на сцене, дальнейшее развитие роли, образа, характера в действии.

   
 Ряд простых физических действий всегда связан с психологическим состоянием человека.

    
Чтобы раскрыть на сцене психологическое состояние человека  следует сначала актеру вспомнить самого себя в такой же обстановке. Это необходимо для того, чтобы избежать распространенного актерского штампа –  штампа физических действий: гулять – значит передвигать ногами, искать какую-то походку; скучать – значит сидеть, зевать, тянуться; отдыхать – значит валяться на диване или на кровати с книгой в руках; слушать – значит стеклянными глазами смотреть в  переносицу партнеру. А между тем, если вспомнить себя скучающим, то можно проследить, что скука – это не апатия и не зевок, а беспрерывная смена занятий, когда человек за все берется и ничего не доканчивает; что отдыхает человек не только тогда, когда он валяется на диване, но и когда он получает громадное удовольствие от какого-нибудь дела; что слушать можно и не смотря на того, кто говорит, слушать человека –  это значит наблюдать его.

Основное требование к физическим действиям актера – не показывать, не изображать, не представлять на сцене данное действие, а действительно его совершать, точно так же как совершаем мы его в жизни.

Тема 2. 3: Построение сценического действия. Степень участия персонажей и оценка событий и фактов по эпизодам.

В своих поисках Станиславский пришёл  к выводу, что только действие – органическое действие актёра на сцене, построение спектакля режиссёром на основе вскрытия действенной линии сюжета пьесы обеспечивают верное и яркое воплощение театром драматургического произведения.


Всякое живое существо действует («ориентируется»), исходя из своих связей и отношений с окружающей средой, и что этот органический закон природы есть та основа, на основе которой необходимо строить и сценическое действие.


Органическое действие – это весь сложный комплекс природы актёра: его психика, темперамент, воля, чувства. Органическое действие на сцене составляет единство физической и психической жизни. Оно выражается непосредственно в мыслях и словах, в воздействии на партнёра и в восприятии партнёра, в оценке фактов и событий пьесы, в чувствах и поступках актёра – действующего лица, словом, во всей полноте его взаимоотношения со средой. И это органическое действие должно быть обязательно целеустремлённым на выявление идеи пьесы.


Но для того, чтобы актёру органично действовать на сцене, для того чтобы режиссёру строить сюжет пьесы на определённых действиях, необходимо точно знать те события, которые рождают это действие. 


Для этого необходимо умение определить («отобрать») главные события в пьесе и установить степень участия в них каждого действующего лица.


Пьеса состоит из событий и эпизодов. Задача актёра определить, что сделать, как действовать, чтобы событие, в котором он участвует, зазвучало с максимальной силой и убедительностью по отношению к идее – «сверхзадаче» спектакля.


Как только актёры поймут смысл того, чего от них в каждом определённом эпизоде требует автор, какие действия они должны совершить, чтобы этот эпизод произошёл на самом деле, тогда необходимо немедленно пригласить их в условную выгородку для репетиции и сейчас же совершить эти действия, исходя из текста пьесы в предлагаемых автором обстоятельствах. 

          Такой метод Станиславский называл партитурой роли. От актера в таких этюдах требуется не  столько  «переживать», сколько органически действовать. А чувства, переживания как результат оценки фактов – событий и действий придут сами. В этот период не стоят забывать о сквозном действии и «сверхзадаче». Без  «сверхзадачи», не учитывая эпохи, быта и характера персонажа  актер может начать действовать «вообще». Необходимо искать действия, раскрывающие типические черты характера персонажа, выявляющие его мировоззрение, идеи, чувства, мысли.  

Тема 2. 4: Поиск эмоциональной насыщенности на основе совершаемых персонажем         действий  с учётом внешней характерности образа.
          Действовать – это значит изменять что-то в окружающей тебя среде. Взаимодействие со средой именно сегодня, здесь, сейчас – основа творческой практики актера и режиссера, строящих спектакль. Поэтому актеру необходимо выбирать те средства выражения, которые наиболее необходимы ему и важны для создания правды на сцене. Для этого необходимо умение логично и ярко действовать в каждой роли, в зависимости от авторского текста, в новых предлагаемых обстоятельствах, в зависимости от того, как действует , что говорит партнер.  

Необходимо долго упражнять, тренировать внешний признак характерности, чтобы сделать ее привычной, органически присущей данному образу. 

         Процесс перевоплощения актера в образ предполагает создание внутренней и внешней характерности. Овладение особым характером мышления и поведения действующего лица – важная составная часть работы актера  по созданию сценического образа. Чтобы направить свою мысль  и фантазию в нужном направлении, актеру полезно составить подробную характеристику изображаемого лица, опираясь при этом на текст пьесы, а также на собственные ощущения, сложившиеся у него в процессе работы над ролью. Такая характеристика образа помогает откорректировать логику поведения актера в роли и найти внешнюю характерность.

      Поиск  внешней характерности является завершающим этапом работы актера над образом. Внешняя характерность включает в себя: манеру поведения, особенности движения, походки, мимики, жестов, голоса, произношения, грим и костюм. Очень часто элементы внешней характерности возникают у актера интуитивно, по естественной ассоциативной связи с элементами внутренней характерности. Они подсказываются самой логикой его поведения. Дополнительный материал для создания внешнего облика роли и его типических черт дает актеру изучение обстоятельств эпохи, быта и т.п.

        Если внешняя характерность роли не складывается сама собой, интуитивно, то существуют сознательные приемы, помогающие актеру создать особый характер поведения и внешний облик изображаемого лица. Для этого приходится искать нужный творческий материал вне себя, подобно художнику-живописцу, который для осуществления своего замысла отыскивает живую натуру. Артист избирает из множества живых лиц, с которыми встречается дома, на улице, в общественных местах, тех, кто так или иначе напоминает ему образ роли, и подмечает присущие им особенности. Кроме того, «каждый артист должен,- советует Станиславский,- собирать материал, обогащающий его воображение при создании внешнего образа изображаемого лица, то есть грима, фигуры, манеры держаться и проч. Для этого он должен собирать (коллекционировать) всевозможные фотографии, гравюры, картины, наброски гримов, типичные лица, изображение внешних образов или описание их в литературе. Такой материал в минуты  оскудения воображения дает ему творческие толчки и намеки, возбуждает аффективную память, напоминает ей то, что когда-то было хорошо знакомо, но теперь забыто».

        Сценический образ – не что иное, как воплощение сквозного действия роли, а характерность – особый характер поведения человека. Как - то, так и другое находит отражение в так называемой партитуре роли, вбирающей в себя весь процесс подготовительной работы актера над образом.     

ЭТАП III. ПЕРЕХОД НА СЦЕНУ. РАЗВИТИЕ РОЛИ.

Тема 3. 1: Освоение сценического пространства. Поиск сценически   выразительных средств.


Сценическая площадка – это новое пространство, со своими специфическими особенностями. Это и размер сцены, который обычно больше размеров выгородки, это и приподнятость сценической площадки, и отсутствие той «четвертой стены», о которой так много писал Станиславский (и которая в фойе всегда физически - существует как самая реаль​ная, обычная стена всякой комнаты), и наличие зри​тельного зала, и многое другое. Вся эта новая обста​новка рассеивает внимание актера, нарушает уже уста​новившиеся верные отношения с партнерами и на ка​кое-то время затрудняет правильное решение задач роли и пьесы в целом.

Зная все это, режиссеру и исполнителям надо от​носиться к переносу репетиций на сцену творчески, как к новому этапу работы над образом и над всей пьесой в целом. Прежде всего, режиссеру необходимо провести с актерами перед началом репетиций на сцене беседу о тех задачах, разрешения которых требует сцена.
Задачи эти следующие:

В новых репетиционных условиях, преодолевая пространство сцены и зрительного зала, нужно найти ту силу звука речи, то движение тела, которые на расстоянии (от рампы до последнего ряда галлереи) донесут до зрителя все внутренние и внешние дей​ствия исполнителей.

Зал, сцена, а главным образом зритель, которому все происходящее должно быть видно, слышно и понятно, — все это потребует от актера и ре​жиссера точного знания законов сценического про​странства, умения широко использовать все многооб​разие средств театральной выразительности.

Для этого постановщик, садясь за режиссерский стол в зрительном зале, должен время от времени проверять, действительно ли будет видно и понятно зри​телю все, что делается на сцене, слышно ли будет ему все, что говорится на сцене, и будут ли до зрителя «доходить» все мысли, действия и поступки актера по роли и по пьесе, то есть, будет ли все это сценически вы разительно.

Если режиссер видит, что найденные психофизиче​ские действия достаточно хорошо передают внешнюю и внутреннюю жизнь пьесы, то ему остается лишь пред​ложить актерам освоиться на новом месте, на площад​ке сцены и действовать на ней так же легко и свобод но, как они это делали на репетициях в выгородке. Если же, наоборот, режиссер видит, что жизнь пьесы протекает на сцене верно, но не производит из зала того впечатления, на которое он рассчитывал, нужно целый ряд психофизических действий укруп​нить, сделать их более выразительными.

Достичь этого режиссер должен не прямым указа​нием актеру: «делайте этот жест шире», «повергнитесь в эту минуту быстрее», «не ходите по сцене, а почти бегайте», и т. д., а усложняя и укрупняя те обстоя​тельства и объекты, которые вызовут у актера данные психофизические действия.

Тот же приём должен быть применён и к поискам на сцене достаточно ясной и насыщенной внутренним  смыслом и содержанием речи действующих лиц пьесы. Не надо с первой минуты первой репетиции на сцене говорить исполнителям, чтобы они говорили громче, яснее и четче. Для того чтобы речь актера стала ярче, выпуклее, звонче, надо опять-таки поста​вить перед ним новые предлагаемые обстоятельства, расширить то внутреннее видение события, о котором рассказывает действующее лицо пьесы.
Тема 3. 2: Построение сценически  выразительных мизансцен и приобретение верного сценического самочувствия.
 Нужно, чтобы вся работа ре​жиссера над спектаклем, а актера над ролью приобрела определенную сценическую выразительность, нашла бы,  свой зрительный, пла​стический образ, закрепилась бы в стройную, логиче​ски осмысленную цепь мизансцен.

Понятие мизансцена  означает расположение актеров на сцене в определенных сочетаниях  друг с другом и с окружающей вещественной средой в тот или иной момент спектакля. Назначение мизансцены таково: через внешние физические взаимоотношения между действующими лицами выражать их внутренние (психические) отношения и действия.

Мизансцена – это одно из могущественных средств выражения замысла режиссера, его чувств и мыслей, порожденных пьесой и отраженной в пьесе жизнью.

Работа над мизансценой тесно связана у постанов​щика с работой художника по оформлению спектакля. Когда режиссер задумывает с художником оформление спектакля, он должен хотя бы в самых общих чертах попытаться решить, какие опорные точки в оформле​нии ему понадобятся для будущих мизансцен.
Мизансцена дополняет, расширяет сюжет пьесы, делает его запоминающимся в кульминационных мо​ментах развития действия. Мизансцены диктуются всем ходом действия, событиями пьесы. 
Поэтому, определив в пьесе основные события, режиссер должен подумать, какой опорной точки в оформлении спектакля   (будь то станок,   мебель   или живописный задник)   потребует   каждый   эпизод.   Из решения этого вопроса, возможно, родится приблизительная мизансцена, которая должна будет   выразить основной смысл данного события.
Между этими главными мизансценами всегда будет целый ряд промежуточных, так называемых переход​ных мизансцен; но если у режиссера в момент замысла спектакля возникнет представление о главных мизан​сценах, то это будет уже большой материал для его разговора с художником об оформлении спектакля.
Каждая мизансцена, найденная и режиссером и актерами, должна отвечать ряду художественных тре​бований, она должна быть тщательно выверена опыт​ным глазом художника. Необходимо проследить за тем, чтобы мизансцена не была навязчивой, назойли​вой для зрителя. Естественность и  простота мизансцены должны органически сливаться со сценической выразительностью ее.

Тема 3. 3: Соединение работы актёров с оформлением спектакля.


Очень важно актёрам уметь органически в репетициях на сцене соединить работу над образом с оформлением спектакля. В задачи этого периода входит также: 

·       Освоение реквизита и бутафории.

·       Отношение исполнителей к музыке и сценическим звукам и свету.

· Репетиции в костюмах.

· Работа по поиску грима.

Вряд ли стоит говорить о том, сколько могут при​бавить исполнителю к ощущению образа верно най​денный грим, костюм и как могут испортить всю ли​нию роли надуманный грим и вычурный, не вытека​ющий из логики действий и отношений костюм.
Поэтому нужно очень внима​тельно отнестись к этой части работы. Надо заранее устроить беседу актеров с художником о гримах и костюмах, посвятить отдельный день поискам грима, вне суеты обычной репетиции, просмотреть все гримы со сцены, утвердив то, что не требует изменений.
Точно так же отдельный день должен быть отведен на обсуждение костюмов. Костюм не является только внешней оболочкой образа. Он должен быть неотде​лим от характера и привычек действующего лица. Как в жизни годами складывается у человека при​вычка носить те или иные рубашки, галстуки, покрой пиджака, так и на сцене в костюме исполнителя дол​жно найти отражение прошлое и настоящее образа. К костюму надо привыкнуть, «обжить» его, научиться в нем ходить, сидеть, лежать, бегать.
Особенно это относится к историческим костюмам и к костюмам в классических пьесах.
Костюм, отдельные части его не рождаются сами по себе или по воле портного — их создает эпоха, вкусы общества, особенности данного периода време​ни. Поэтому почувствовать, понять костюм, уметь но​сить его — для актера значит, во многом почувствовать эпоху, уметь пластически передать зрителю те особен​ности века, которые создали именно такой костюм.
Актеру надо провести ряд репетиций в костюме, изучить перед зеркалом все линии, все ракурсы ко​стюма, может быть, даже и проиграть в костюме перед большим зеркалом всю роль.
Громадную ошибку допускают - многие наши теат​ры, подавая костюм на последнюю генеральную репетицию, когда публика уже заполнила зрительный зал.

       Не менее важно актёру свою работу уметь органически в репетициях на сцене соединить с декорациями  спектакля

      Поэтому декорации на сцену должны быть установлены за несколько дней до генеральной репетиции.

      Актеру в первый раз, выйдя на сцену, оформ​ленную так, как это будет на спектакле, не стоит сразу играть, ему лучше осмотреться вокруг, походить, погулять по стан​кам, по-настоящему полюбоваться, как написан задник художником. Хорошо посмотреть на все деко​рации из глубины зала, сверху, с балкона, с галлереи. Словом, ощу​тить, осмотреть, привыкнуть ко всему, что есть на сцене, с тем, чтобы завтра не «заиграть», а начать действовать в этом оформлении, как этого тре​бует сюжет пьесы и характер образа.

Исполнителям будет полезным порабо​тать со всей бутафорией и реквизитом — с теми пред​метами, с которыми им придется встретиться походу спектакля.
 Шляпы, трости, перчатки, лорнеты, рюмки, стаканы, носовые платки, спички, папиросы, свечи — все эти вещи, столь привычные в жизни, делаются «врагами» актера, разбивают его внимание, отвлека​ют от больших внутренних задач роли, если предва​рительно он не привыкнет к ним, не научится обра​щаться с ними так же, как в жизни.
Шум дождя, гуденье ветра, бой часов, выстрел, трель соловья и другие «шумы» режиссер должен включить в линию роли актера, в линию психофизиче​ских действий.
Затем надо, чтобы актер нашел свое отношение к этому шуму:  пугает ли, радует ли он его, рождает ли ту или иную мысль, действие (предположим, спря​таться, так как кто-то идет).
К а к  отнесется к сценическим шу​мам актер, так этот звуковой эффект и  воспримет зритель. Для того или иного звукового эффек​та устанавливается точное место в тексте, в ходе событий пьесы, определяется время и для того, чтобы шум прозвучал, и для того, чтобы актер услышал его, выявил свое отношение к нему, то есть начал дей​ствовать в результате услышанного.
Все это не раз репетируется и с актерами, и с теми, кто делает этот шум за кули​сами или на сцене.
Работа над звуковым оформлением — сложная и важная часть общей работы над спектаклем. Она со​общает постановке нужную атмосферу, помогает вы​явить самые тонкие стороны мастерства режиссера и актера в сценическом воплощении пьесы.
Все оказанное о значении звуковых эффектов в равной мере относится и к соединению всей работы актера над образом с музыкальным оформлением спектакля.
Музыке свойственно огромное эмоциональное воз​действие. Существует ли она в спектакле как извест​ный фон для какой-либо сцены или как необходимый по ходу сюжета пьесы момент, все равно нужно с исключительным вниманием отнестись к тому, что она вносит в те минуты сценической жиз​ни актера, когда звучит вместе со словом, с действием его. Музыка может многое дать актеру в работе над образом.

Но так же сильно музыка может и помешать, если актер не сумеет органически свя​зать ее с задачей действующего лица в данной сцене или с ходом событий во всей пьесе.
Примеров эмоционального воздействия музыки множество. Поэтому, необходимо подчеркнуть, что на​личие в спектакле музыки обязывает актера, особенно в период репетиций на сцене, поставить перед собой ряд добавочных задач, а иногда и упражнений. Любой водевиль, в который музыка, пение, танцы; входят как неотъемлемые, характернейшие черты жанра, потребует у актера дли​тельных занятий — выработки особой манеры пения куплета, легкого изящного танца, заканчивающего почти каждую сцену водевиля, а у режиссера — уме​ния найти музыкальный, гармоничный переход про​заической части текста в стихотворный музыкальный речитатив.
Во всех случаях музыкального оформления спектакля, прежде всего, нужна, чтобы актеру была понят​на задача введения музыки в спектакль, в ту или иную сцену пьесы.
Так же, актерам должна быть понятна тема музыки, внутреннее содержание ее. Нуж​но, чтобы заранее, еще при работе в выгородке, тема музыки стала понятна и необходима для самочувствия актера в том или ином куске. Содержание музыки должно помогать актеру выполнять психофизические действия роли. Он должен хорошо изучить мело​дию и ритм музыки, чтобы его действия не шли вразрез с музыкальным сопровождением. Исключение составляет тот случай, когда режиссер, композитор и актер намеренно поставили себе задачу применить за​кон противопоставления, несоответствия музыкально​го фона действию данного персонажа в пьесе. 
Наконец, актер, должен найти и выразить своё отно​шение к ней.

Тема 3. 4: Перевод работы из черновых репетиций в режим спектакля:

а) приобретение навыка правильного распределения физических              сил по всему спектаклю.

б) подчинение наработанного «сверхзадаче» роли в  репетициях.

Следующим разделом репетиций на сцене являются так называемые прогоны отдельных картин и актов, соединение двух-трех актов в один прогон, прогоны всей пьесы и, наконец, генеральная репетиция спектакля. Очень часто это бывают самые трудные, самые, тяжелые дни и для актеров и для постановщика. Актерам все начинает мешать на сцене: грим, костюмы, декорация, свет, му​зыка, шум. Кажется, что безвозвратно потеряна вся проделанная работа над ролью, над пьесой. Начи​наются монтировочные неполадки, перемены из кар​тины в картину не выходят. Антракты продолжают​ся дольше, чем действия.
Если неудобны костюмы, трудно находятся гримы, не ладится сразу монтировка, лучше остановить на день-два прогоны пьесы и, не устраивая репетиции с актерами, заняться в эти день-два отдельно гримами, костюмами, а на сцене монтиро​вочными репетициями. Это сразу внесет успокоение, разрядку в обычную суету предвыпускных дней.
Очень полезно вновь сесть за стол и подвести итог проделанной к этому дню работы. Такая беседа соберет внимание актеров, направит его на внутреннюю линию образа и пьесы. Вполне понятно, что репетиции на сцене, связанные с освоением многих элементов внешнего оформления спектакля, примеркой костюмов, поиска​ми грима, отвлекают внимание актеров от задачи — действия роли. За столом, в спокойной обстановке, актёрам еще раз нужно вспомнить основ​ную линию поведения своего образа, идею пьесы, те события в спектакле, в тексте пьесы, которые наи​более полно выявляют эту идею.
Наконец, в остающиеся дни — прогоны — перед исполнителями стоят по​следние задачи в их работе по спектаклю. Они сво​дятся приблизительно к следующему.
1. Нельзя поддаваться никаким «настроениям» во время прогонов и генеральных репетиций; оторвалась ли пуговица, съехал ли парик, не там стоит стул — актер должен не обращать внимания на все это, как не обращаем мы внимания в жизни на такие мелочи, когда все наше существо занято гораздо более важной задачей.
2. Все, что наработано по роли, по пьесе, особен​но отдельные «приспособления», интонации, нужно в эти дни подчинить «сверхзадаче» роли, пьесы, спек​такля; нужно не показывать себя, «не играть» свой образ, свою роль, а действовать целеустремлен​но, безостановочно от сцены к сцене, от картины к кар​тине, от акта к акту по сквозному действию пьесы-спектакля.
3. Надо при этом всемерно стараться почувство​вать так называемое «публичное одиночество», то есть свои действия не ставить в зависимость от того или иного приема зрительного зала, того или иного состава зрителя, а  действовать  во имя идеи — сверхзадачи пьесы и своей «сверхза​дачи» образа — роли.
 
 Станиславский предупреждал: «Когда человек-артист выходит на сцену перед тысячной тол​пой, то он от испуга,   конфуза,   застенчивости,  ответственности, трудностей теряет самообладание. В  эти минуты он не может по-человечески говорить, смотреть, слушать, мыслить, хотеть, чувствовать, ходить,   дей​ствовать. У него является нервная потребность угож​дать зрителям, показывать  себя со сцены,   скрывать свое состояние ломанием на потеху им.
В такие минуты элементы актера точно распадаются и живут порознь друг от друга: внимание — ради внимания, объекте — ради объектов, чувство правды — ради чувства правды, приспособление — ради приспособлений и прочее. Такое явление, конечно, не​нормально. Нормально же, чтоб у человека-артиста, как в реальной жизни, элементы, создающие челове​ческое самочувствие, были неразъединимы.
Такая же неразъединимость элементов в момент творчества должна быть и при правильном внутрен​нем сценическом самочувствии, которое почти ничем не отличается от жизненного. Так и бывает при пра​вильном состоянии артиста «на подмостках. Но только беда в том, что сценическое самочувствие благодаря ненормальности условий творчества неустойчиво. Едва нарушишь его, и сейчас же все элементы теряют общую связь, начинают жить порознь друг от друга — сами по себе и для себя. Тогда артист хоть и дей​ствует на сцене, но «не в том направлении, которое нужно роли, а просто для того, чтобы «действовать». Артист общается, но не с тем, с кем нужно по пьесе, а... со зрителями, для их развлечения; или артист приспособляется, но не для того, чтобы лучше пере​дать партнеру свои собственные мысли или чувства, аналогичные с ролью, а для того, чтоб блеснуть техни​ческой тонкостью своего актерского мастерства, и так далее».
Известно, какое большое внимание уделял Стани​славский тому, чтобы помочь актеру создать внутрен​нее сценическое самочувствие, так как только при нем может совершаться подлинное творчество. Оно, это под​линное творчество, и создает тот замечательный кон​такт между сценой и зрительным залом, который так дорог каждому истинному актеру.
«...В театре, переполненном зрителями, с тысячами сердец, бьющимися в унисон с сердцем артиста, соз​даются прекрасный резонанс и акустика для нашего чувства, — писал К. С. Станиславский. — В ответ на каждый момент подлинного переживания на сцене не​сутся к нам обратно из зрительного зала отклик, уча​стие, сочувствие, невидимые токи от тысячи живых, взволнованных людей, вместе с нами творящих спек​такль. Зрители могут не только угнетать и пугать ар​тиста, но и возбуждать в нем подлинную творческую энергию. Она дает ему большую душевную теплоту, веру в себя и в свою артистическую работу. Ощущение отклика тысячи человеческих душ, идущее из пере​полненного зрительного зала, приносит нам высшую радость, какая только доступна человеку».
К. С. Станиславский утверждает также, что актеру необходимо чувствовать ответственность за сцену, в которой он является ведущим действующим лицом. Иногда это один актер, иногда два, иногда группа лиц, но не может быть такого момента в спектакле, когда режиссер не мог бы определить, кто из актеров отвечает за данную сцену, «ведет» ее.
4. Чувство личной ответственности актера за сцену, действие, а иногда и всю пьесу имеет исключи​тельное значение. От исполнителей ведущих ролей за​висит и правильный тон спектакля и верный ритм его.
Разумеется, эта повышенная требовательность к од​ним актерам не снимает ответственности других за весь ход спектакля. Принцип ансамбля незыблем. Эго​истическое правило «Это твоя сцена, ты ее и веди, ты ее и играй» — является нарушением основных принципов реалистического театра, построенного на нача​лах коллективной ответственности  за  общую  работу.
5. Надо уметь правильно распределить свои физи​ческие силы по всему спектаклю. Сыграть большую роль (Гамлет, Чацкий, Отелло) — это не только огромное внутреннее напряжение, для акте​ра, но и немалая затрата чисто физической энергии. Уметь правильно распределить свои физические си​лы— сложная задача, требующая большого опыта, сосредоточенности, воли.
Часто исполнители уже в пер​вой картине стараются проявить максимум силы выражения, силы темперамента, внешней выразительности. Не для всякой роли и пьесы это верно. «Выплеснув» все в первые четверть часа пребывания на сцене, актер мо​жет остаться неожиданно для себя выдохнувшимся, опустошенным на остальную часть спектакля. Однако начинать пьесу в пониженных, приглушенных тонах также нельзя.
Для проверки правильности распределения актер​ских сил по спектаклю особенно полезны последние прогоны пьесы, генеральные репетиции. Режиссер, си​дя в зале и видя перед собой целое, весь ход спектакля, может всегда подсказать, посоветовать актеру, где можно поберечь себя, а где, наоборот, нужно затра​тить больше усилий для исполнения наиболее ответ​ственных моментов спектакля, наиболее важных для раскрытия характера действующего лица. Этот под​сказ распределения актерских сил по спектаклю — од​на из важнейших задач режиссера в момент генераль​ных репетиций пьесы.
6. Наконец, вся обстановка, вся атмосфера прого​нов и генеральных репетиций должна резко отличать​ся от предыдущих репетиций. С того момента, когда найдены, закреплены гримы и костюмы, когда внутренняя линия спектакля соеди​нена с музыкальным и шумовым оформлением, когда устранены, по возможности, все монтировочные непо​ладки, устанавливается в работе режим спектакля. Это значит, что актер должен прихо​дить на репетицию заранее, для того чтобы загримироваться, надеть костюм и быть готовым к выходу на сцену точно к поднятию занавеса. Это значит, что актеры не должны между картинами и актами сидеть в зале, смотреть и обсуждать те места спектакля, в которых они не участвуют. И за кулисами, в перерывах между сценами, в которых он занят, актер должен быть собранным, внимательно следить за теми событиями пьесы, которые совершаются в его отсутствие.
Режим спектакля заключается и в том, что режис​сер без крайней необходимости не должен прерывать ход прогона, генеральных репетиций, а должен запи​сывать на отдельном листе свои замечания по всем частям спектакля и только после окончания генераль​ной репетиции, собрав всех участвующих и техниче​ский персонал, обслуживающий спектакль, рассказать о своих замечаниях по репетиции.
Следует помнить, что слишком большое количество прогонов, особенно преждевремен​ных, только вредит работе. Никогда не стоит при​бегать к прогонам, если время еще позволяет повто​рить несколько раз отдельные эпизоды пьесы и до​биться в каждом из них художественной цельности актерского исполнения.
4. ПЕРИОД «ВОЗДЕЙСТВИЯ»

ЭТАП IV. ПОКАЗ СПЕКТАКЛЯ НА ЗРИТЕЛЯ. (ЭЛЕМЕНТЫ СИСТЕМЫ В ВОПЛОЩЕНИИ).

Тема 4.1. Особенности актёрского творчества в условиях публичного  показа. 

И, наконец, последнее – выступление актёра на сцене и соприкосновение его с публикой ставит его в новые условия творчества. Одно дело действовать в привычной обстановке репетиционного периода и другое дело – действовать в образе на сцене в присутствии зрителя, когда надо сохранить всю тонкость органических процессов на глазах у тысячной толпы, заразить его своим искусством и сделать соучастницей творчества. Ведь зрительный зал может не только вдохновить, но и парализовать творчество начинающего актёра, вызвать в нём излишнее напряжение, нарушить то нормальное самочувствие, которое укрепилось по ходу репетиционной работы. Поэтому, работа актера​ над образом не кончается с «последним» занавесом премьеры: она должна найти свое продолжение и в ходе спек​такля.

Задача педагога в этот период научить актёра владеть вниманием зрительного зала, не допуская чтобы публика, подчинила его своему влиянию.
Работа актера над ролью часто не укладывает​ся в общие репетиции. Общие репетиции соединяют партнера с партнером, событие с событием, ставят и решают общие для всех участвующих в спектакле задачи. Громадную пользу актеру принесут индивидуальные занятия с педагогом, то - есть для дальнейшей углубленной работы над образом действующего лица. Эта работа начинается с первых читок пьесы, проходит через все этапы создания спектакля и продолжается иногда и в иду​щем спектакле.
 «На сцене актер окутан атмосферой лжи, — учил своих учеников Е. Б. Вахтангов, — товарища зовет отцом, выдает чужие слова за свои, картонные картины при​нимает как настоящие. Моменты, когда актер делает эту ложь своей правдой, есть моменты творчества и искусства..
Вера актера в реальность несуществующего пере​дается зрителю. Зритель живет с актером до того момента, пока актер сам не перестает верить, не на​чинает представлять. Как только актер не до конца убежден, что все происходящее с ним правда, зри​тель уходит от актера, начинает смотреть на него со стороны, может быть, даже удивляется его игре, но никогда не поверит, что актер живет, что ему, на​пример, больно по-настоящему.
— Что значит верить? Верить, что это не тетрадь, а коробка шоколада нельзя, потому что ясно, что у вас на репетиции в руках тетрадка. Раз актер сам видит, что у него в руках тетрадь, он не может пове​рить, что она шоколад, но он может заставить себя относиться к тетрадке, как к коробке с шоколадом. Это только и нужно для того, чтобы сценическую правду сделать своей правдой.
Актер знает, что перед ним не король Лир, а его товарищ. Следовательно, он не может поверить, что это Лир, но может начать относиться к товарищу, как к королю.
Эти перемены отношений по своему произволу и называется верой. Поверить, что на этих пустых стульях сидят люди — это не значит увидеть тут людей. Нужно суметь отнестись к этим стульям так, как вы бы к ним - отнеслись, если бы на самом деле на них сиде​ли люди.
Ребенок, когда играет, ни на секунду не верит, что его кукла живая, но он умеет к ней относиться, как к живой. Если ребенок увидел, что к его кукле отно​сятся не как к живому существу, он перестает играть, говоря: это не по правде. Вся радость его игры в том, что он свою куклу сам делает живой. Если партнер ребенка играет неталантливо и мешает ему играть, ребенок бросает игру, ему скучно, потому что его партнер не сумел оживить куклу.
Ребенок, играя в паровоз, интуитивно угадывает движение паровоза, делает движение руками, наез​жает на стулья, ломает их. Это потому, что он верит, что он паровоз, и до слез обижается, если окружаю​щие к нему относятся не как к паровозу.
Про ребенка говорят — наивен. Эту наивность дол​жен выработать в себе актер. Для того чтобы верить, необходимо быть серьезным, сознавая важность того, что ты делаешь. Но быть серьезным не значит быть мрачным. В жизни мы всегда внутренне серьезны, те же должно быть и на сцене, даже если надо смеяться. Если актер несерьезен, он не может верить. Вот по​чему любителям часто бывает смешно на самих себя».
О работе над ролью К. С. Станиславский говорил: «Это видеть, рисовать в своем воображении — вот площадь, виселица, палач, и ко​гда вы сами все это ясно увидите, вы должны ста​раться, чтобы тот, кому вы это говорите, увидел это так же ясно. При этом у вас обязательно возникает и общение. Суждения же о том, чего вы сами себе не представляете, не может быть. Если вы будете стре​миться весь свой монолог говорить для глаз вашего партнера, то вы будете предельно убедительны.
— Главное — будьте логичны, и вы сами заиграе​те, то есть начнете действовать.
Роль надо «размять» на все лады, развить атмосферу жизни вокруг себя, тогда вы не будете холод​ным. Когда вы поверите в этот прием творчества, то у вас откроются такие приспособления, которых вы не ожидаете.
Если вы будете в роли сразу искать чувство, то попадете на ремесло. Ищите действие, а оно уже вас приведет к нужному чувству. Если вы не сразу най​дете это действие, не насилуйте себя, так как легко впадете в таком случае в театральность. Если вы будете говорить текст без предварительного представ​ления о нем, то такой текст мертв. У вас должна по​явиться потребность перевести всю свою жизнь, то есть жизнь образа, на киноленту. Тогда вы сможете всегда, просматривать ее всю, с начала до конца. Тогда она будет тянуться перед вами, как непрерыв​ная лента жизни — дни, недели».
Надо упражнять себя в раз найденном для сцены, для роли ритме. Нужно, чтобы актёр, найдя этот ритм, мог целый день ходить в нем.
Манеры — это не пластика. Пластика в том, как рука идет, как ложится, как лежит. В пластике сво​бода движений, широта и плавность.
Исполнителям необходимо выговаривать четко каждое слово, упражняться все шире и шире говорить каждое слово. Если у акте​ра не звучат согласные, то он идет на разные прием​чики, которые не дают ничего хорошего.
Сделать роль — это значит создать себе беспрерыв​ные внутренние монологи. И чем вернее текст этих монологов, тем крепче набухает «зерно» роли.
В любой роли нужно уметь держать ритм не толь​ко на движении или в движении, нужно уметь в лю​бом ритме молчать, беседовать, скучать. Путь к это​му — в подстановке нужных для оправдания такого ритма предлагаемых обстоятельств. Ритм не есть быстрота, а точность, четкость и логичность одной или последовательного ряда физических задач. Оправдывая данный ритм, актёр попадёт на верное чувство. Вну​тренний ритм есть ритм глаза, ритм хотений, направ​ленный: к верному объекту.
Если исполнитель хочет себя проверить или сомневается в правильном выполнении задачи, ему полезно спросить себя: как бы я действовал, если бы находился сам в подоб​ных обстоятельствах? Магическое «если бы» есть ключ к правде, магическое «если бы» есть постоян​ный контролер правды.
В работе над ролью бывают и такие моменты, когда приходится искать подходящие к образу мотивы из своей соб​ственной жизни. В таких случаях всегда исполнителю нужно поко​паться в себе самом и подумать, не пережил ли он чего-то хотя бы приблизительно похожего на те пере​живания, которые ему предстоит показать в данной роли. В крупной роли это особенно необходимо. 
Покопавшись в себе, актёр непременно найдёт в себе самые разнообразные чувства. Может быть, не в такой степени, как в том образе, который он играет, но частицу этого чувства всегда в себе отыщет.
Актерам приходится играть и мерзавцев, и людей честных и благородных. В одном случае побеждает одно чувство, в другом — другое. Если актер — человек наблюдательный, он всегда может вспомнить лю​дей, охваченных теми или другими чувствами, и вспомнить, что природа этого чувства сидит вот в таком-то человеке. При многочисленных встречах с людьми наблюдательный актёр многих из них берет на прицел, иногда совершенно бессознательно. А, играя, всегда вспоминает этот образ,  нахо​дя в себе миллион красок.

Задача должна всегда верно направлять актерский темперамент. Поэтому так важен для режиссера и актера выбор задач для данной пьесы. 
Сквозное действие роли — вот главная задача того человека, которого играет актер. Сквозное дей​ствие — это я в данной роли, это то, чем я в данной роли живу.
Правильно найденное сквозное действие очень по​могает актеру. Сквозное действие и вытекающая из него задача все время держат актера в нужном направлении и не дают от него отклониться, как бы впрягают его в оглобли. И если фантазия актера работает по линии сквозного действия, то рамки его роли широко раз​двигаются.
Сквозное действие и «зерно» роли  между собой очень связаны, близки, часто даже совпа​дают.

Поиски внутренних характерностей всегда очень своеобразны и индивидуальны по отношению к каж​дому актеру. При работе над характерными ролями существуют различного рода заблуждения, ведущие актёра к «заштампованности» и «механичности». Роли стариков, например, больше всего бывают похожи друг на друга. И по простой причине: обычно актер для изображения стариков берет какой-то особенный, установленный веками в театре шепелявый «тончик», и этим все дело кончается. При такой мане​ре игры одна роль старика будет в точности похожа на другую, потому что у такого актера все дело только в этом тоне. Его исполнение часто вызывает смех партнёров на репе​тиции, и публики на спектакле, но этим все и кончается — радости творчества здесь нет, нет внутренней краски, а одна только внешняя характер​ность. Конечно, сама по себе эта манера и любопыт​ная и смешная, но под нее не подведешь нутра. При такой манере роль не может расти, она губит акте​ра, потому что мешает прорваться живому чувству. У такого актера есть несколько тонов для разных ро​лей, но все это звучит одинаково фальшиво и одно​образно.
Многие актеры считают, что в каждой новой роли надо обязательно менять голос. Это неправильно. Своего голоса не переме​нишь. Если актер возьмет голос не своего диапазона, то роль будет звучать монотонно, — и это вполне по​нятно, потому что тонировать на чужом голосе труд​нее, чем на своем. При малой роли еще можно взять такую характерность, можно «похрюкивать», — за это еще, пожалуй, похвалят: «Какой оригинальный тон!» Но при большой роли  такую характерность брать не рекомендуется. Если долго нудно говорить, то публика станет просто скучать. Если актер обязательно хочет внести что-нибудь существенно новое в свою речь, ему совсем не надо менять голоса, достаточно только переменить манеру говорить. В таком случае меняется не тембр голоса, а манера речи, и это уже не может помешать актеру или зрителю. Хорошие актеры так и делают. Всякому актеру надо добиваться, чтобы в его голосе звучало его живое «я», а не выдуманная, нарочитая манера. Тогда это будет хорошо. Иначе же получится скучно, и эта манера будет усыплять, а не радовать.
Большое значение в обрисовке образа имеет жест. Если проследить за каждым человеком, то у каж​дого можно подметить свой характерный жест, отли​чающий его от других людей. Я лично всегда очень большое внимание обращаю на жест. Ведь, помимо характерного тона, есть и характерный жест. Неко​торые жесты очень крепко рисуют внутренний образ. Исходя из жеста, можно построить цельный образ. 
Вообще же во всякой роли актеру необходимо быть скупым в жестах. А то бывает так, что актер придумает несколько неплохих жестов, свойственных и характерных данной ему роли, а потом начинает прибавлять еще свои собственные. И получается кару​сель: три-четыре неплохих жеста тонут в бесчислен​ных своих собственных.
Конечно, войти в образ, в роль так, чтобы она была свежей и новой, когда ее долго играешь, — вещь не легкая. Это требует иногда большого труда. Не надо забывать того, что роль очень часто надоедает, а играть ее необходимо с аппетитом, с удовольствием.  Зрители не виноваты в том, что актер играет роль в пятисотый раз, ведь они в первый раз пришли смотреть пьесу. Если актер чувствует, что уже «заиграл» - роль, зна​чит надо придумать что-то новое, надо переклю​читься.
Актёру приходится затратить немало усилий для того, чтобы внутренне переключиться и заставить себя войти в образ. Ему нужно иногда посидеть перед зеркалом четверть часа, потом начинать гримироваться, думая о роли, это поможет настроиться на нужный тон. Актеры не должны на сцене показывать ту жизнь, которой они живут дома и каждый день. Они должны играть ту жизнь, которую им дает автор. А живые чувства актера — это еще не есть те живые чувства, которые даны автором. Пьеса автора — это самостоятельно существующий мир.
Главное каждый актёр должен помнить, что основное к нему требование —  это заразительность. 

С переходом на сцену и началом открытых публичных представле​ний возрастают требования к дисциплине и этике. Ответственность за проведение спектакля и его успех падает с этого момента на весь коллектив. Не только из практических, но и из воспи​тательных соображений целесообразно, чтобы в спек​такле участвовал весь творческий коллектив. Лица, не получившие ос​новных ролей, должны быть заняты в массовых сценах или участвовать в качестве рабочих сцены, шумовиков, помощника режиссера и т. п., помогая нормальному те​чению спектакля.
«Какая организация, какой образцовый порядок должны быть установлены в нашем коллективном твор​честве только для того,— пишет Станиславский,— чтобы внешняя, организационная часть спектакля протекала правильно, без перебоев. Еще большего порядка, организации и дисциплины требует внутренняя, творческая сторона. В этой тон​кой, сложной, щепетильной области работа должна про​текать по всем строгим законам нашей душевной и ор​ганической природы.
Если принять во внимание, что эта работа проходит в очень тяжелых условиях публичного творчества, в об​становке сложной, громоздкой закулисной работы, то станет ясно, что требования к общей, внешней и духов​ной дисциплине намного повышаются. Без этого не удастся провести на сцене всех требований «системы». Они будут разбиваться о непобедимые внешние усло​вия, уничтожающие правильное сценическое самочув​ствие творящих на сцене».
Собранности и порядка за кулисами, трепетного, благоговейного отношения к сцене, взаимного внимания и уважения друг к другу всех участников коллектив​ного творчества, их общей заинтересованности в успехе спектакля — всего этого необходимо добиваться при проведении ученических спектаклей. Это необходимо как для создания благоприятной для творчества атмо​сферы, так и для воспитания подлинных артистов, умею​щих творить в ансамбле и рассматривать свой успех как часть успеха всего исполнительского коллектива.
Тема 4. 2. Гигиена роли.

При многократном повто​рении одних и тех же слов и действий органичность легко уступает место механической привычке, формаль​ному исполнению заученных движений и интонаций, внешнего рисунка роли.
Опасность эта возникает не сразу. Первые встречи со зрителем мобилизуют душевные силы актера. Мощ​ным раздражителем является реакция зрительного за​ла, часто неожиданная и непредусмотренная. Но со вре​менем и она становится привычной и перестает воздей​ствовать. Предотвратить опасность омертвления роли можно только заботой о постоянном освежении творче​ства; Станиславский называет это гигиеной роли.
Гигиена роли связана, прежде всего, с тем, как актер готовится к выступлению, как он налаживает и на​страивает себя перед выходом на сцену. Мы, актеры, «боимся опоздать к выходу, мы боимся выйти на сцену в беспорядке, с неоконченным туалетом и гримом,— го​ворит Станиславский.— Но мы не боимся опоздать к началу процесса переживания роли и всегда выходим без всякой внутренней подготовки, с пустой душой,— и не стыдимся своей духовной наготы».
Большие актеры тратят на такую подготовку не​сколько часов, подчиняют ей режим своего дня. Начи​нающий же актер часто обходится без всякого внутрен​него «туалета», и не потому только, что не ощущает в нем потребности, а потому, что не умеет этого делать. Станиславский рекомендовал в условиях школьной работы  проводить под руководством  педагога коллектив​ный «туалет-настройку» перед открытием занавеса.
Настроить себя к творчеству это не значит копаться в своей душе, пытаясь воскресить в ней угасающие эмо​ции. Это прежде всего настройка органов чувств, кото​рая поддерживает в актере способность улавливать на сцене мельчайшие изменения в окружающей обстановке и поведении партнеров. Точный учет этих изменений при умелом их использовании вносит тот элемент но​визны, который способен оживить исполняемую роль. Органический процесс может быть сохранен, если актер научится пользоваться теми новыми раздражителями, которые обязательно возникают при каждом повторе​нии творчества. Относительная слабость этих раздра​жителей не умаляет их огромного значения для обнов​ления самочувствия актера.
Современная наука о человеке рассматривает это как интересный феномен, нарушающий «закон сило​вых отношений»: сравнительно слабые новые для жи​вотного и человека раздражители дают больший эффект, чем сильные, но много раз применяющиеся. Новизна раздражителя есть исключительно мощный фактор выс​шей нервной деятельности. Он тесно связан с процессом торможения, с частичным угасанием условных и без​условных рефлексов по мере их повторения.
Трудно переоценить значение этой закономерности, обнаруженной физиологами, для актера и его художе​ственной техники. Пользуясь новыми, сегодняшними раздражителями, актер получает реальную возможность вносить всякий раз элемент новизны в исполнение ро​ли и сохранять импровизационное самочувствие при многократном повторении одних и тех же слов, мизан​сцен и раз навсегда установленной логики действия.
В качестве новых, сегодняшних раздражителей ак​тер пользуется не только теми случайностями, которые возникают по ходу спектакля, в процессе взаимодейст​вий с партнерами и окружающей сценической средой, но и теми впечатлениями, которые дает нам сама жизнь. «Каждый день приносит с собой что-то новое,— говорил Станиславский актерам,— вчера шел дождь, а сегодня светит солнце, вчера вы ели кашу,— сегодня бифштекс... тысячи мелочей, множество внешних и внут​ренних обстоятельств постепенно меняют наше настроение и наше сознание. И этим нужно пользоваться для постоянного освежения своего творчества.
Чтобы не забалтывать текста роли, необходимо вся​кий раз перед началом творчества обновлять и кино​ленту видений, постоянно обогащая ее «в разрезе се​годняшнего дня». «Сегодняшние, обновленные виде​ния,— писал Станиславский,— влияют на новые оттен​ки и интонации речи артиста на каждом сегодняшнем спектакле. Я особенно усиленно подчеркиваю слово влияют, потому что внутренняя «кинолента» отнюдь не должна фиксировать самую интонацию речи, она должна только естественно вызывать и оправдывать ее».
Актёрам непременно нужно включать тренировочные упражнения, помогающие вы​работать умение повторять готовую роль, не повто​ряясь, произносить заученный текст не по-вчераш​нему, а по-сегодняшнему, обновлять логику действий и мыслей новизной сегодняшних впечатлений. На таких занятиях особенно важно укреплять и развивать то, что имеет тенденцию притупляться или вовсе исчезать на сцене: это новизна и первичность приспособлений при исполнении уже знакомых действий, моменты вос​приятия, ориентировки, пристройки к партнеру, созда​ние видений внутреннего зрения, процесс мышления в образе и т.д.
Тема 4. 3. Проверка и закрепление сквозного действия и сверхзадачи.

Важнейшее условие сохранения творческой свежести роли, ее идейной и художественной полноценности за​ключается в постоянной заботе актера о сверхзадаче и сквозном действии.
Репетиции на сцене и первые встречи со зри​телем обогащают актеров новыми ощущениями, но​вым пониманием пьесы и роли. Грим, костюм, де​корации, свет и другие элементы оформления дают до​полнительную пищу актерской фантазии; реакция пер​вых зрителей помогает оценить со стороны проделан​ную работу, а иногда внести в нее существенные по​правки. Станиславский часто говорил, что сквозное дей​ствие проясняется не сразу, а постепенно и что актер окончательно утвердится в понимании сквозного дей​ствия и сверхзадачи лишь тогда, когда сыграет свою роль на сцене.
Конечно, театр не должен перек​ладывать ответственность за идейное звучание спектак​ля на зрителей. Задача театра — не приспосабливаться к публике, а вести ее за собой. Выходя на сцену, актер должен отчетливо представлять, ради чего поставлена пьеса и о чем он собирается поведать зрителю, испол​няя свою роль. Ответ на этот вопрос подготовлен всем ходом репетиционной работы. Если, приступая к изуче​нию пьесы, актеры могли лишь предположительно су​дить о сверхзадаче будущего спектакля, опираясь глав​ным образом на чужие мнения, то теперь они находятся в неизмеримо более выгодном положении. Одновремен​но с углубленным познаванием пьесы они нащупывают и свое личное отношение к изображенным в ней событиям и лицам, все, более приобретая право судить о них не со стороны, а изнутри, от первого лица. Творчество актеров постепенно сливалось с творчеством драматурга, и все яснее становилась конечная творческая цель бу​дущего спектакля.
Станиславский не случайно ввел термин «сверхза​дача» для обозначения идейного содержания творче​ства. Для него эти понятия хотя и родственны, но не тождественны. Сверхзадача — это идея, ставшая внут​ренней потребностью, стремлением, пафосом художни​ка. Она обязательно предполагает эмоциональное от​ношение к себе. Идея же может лежать и в плоскости разума, существовать как логическая категория, не за​хватывая всей природы человека.
Вот почему все предварительные суждения о сверх​задаче будущего спектакля принимаются как рабочая гипотеза, которая должна быть тщательно проверена дальнейшим изучением пьесы и санкционирована жиз​ненным опытом и чувством правды актера.
Если признать, что жизнь образа рождается от слия​ния актера с ролью, то из этого следует, что и сверх​задача образа не может быть навязана актеру со сто​роны. Она должна быть постигнута им в зависимости от его собственного понимания пьесы и запаса эмоциональных воспоминаний. Конечно, режиссер должен объ​единить творчество всех актеров и привести их к еди​ному пониманию пьесы, но сверхзадача пьесы выяс​няется в процессе коллективной работы создателей спектакля, а не придумывается одним только режис​сером. Если режиссёр будет придумывать ее один, то она, может быть, верна не жизненно, а формально. Искать её надо вместе с актерами.
Когда ставится вопрос о необходимости нового, со​временного прочтения классической пьесы, то речь идет не о том, чтобы искусственно привнести в нее злобо​дневную тенденцию, а о том, чтобы заново прочитать ее сегодняшними глазами. При этом то, что волновало в ней некогда современников, может отмереть или отсту​пить на второй план, а что-то предстанет в новом свете.
Хорошо прочувствованная и осознанная сверхзадача спектакля помогает уточнить и сверхзадачу каждого действующего лица и на этом основании откорректиро​вать линию его сквозного действия. Все, что способст​вует выявлению сквозного действия и обострению сверх​задачи, должно быть развито и укреплено, а все, что уводит в сторону от них,— безжалостно отсечено, как бы само по себе ни было внутренне оправдано, интерес​но и выразительно. В этом отношении остается непрере​каемым завет Щепкина: «Как бы ни было верно чувство, но ежели оно перешло границы общей идеи, то нет гар​монии, которая есть общий закон всех искусств».
Щепкин рассказывает, как однажды, играя роль Фа​мусова и слушая последний обличительный монолог Чацкого, он настолько «одушевился», что начал реаги​ровать на «каждое его выражение» и тем самым вызы​вал смех зрительного зала. От этого, как он говорит, вся сцена пострадала. «Я тут увидел, что это с моей стороны ошибка и что я должен осторожно предаваться чувству, а особливо на сцене, где Фамусов не на пер​вом плане... Естественность и истинное чувство необхо​димы в искусстве, но настолько, насколько допускает общая идея».
В этом высказывании содержится важная мысль как в эстетическом, так и в этическом отношении. Гар​мония спектакля, его художественная целостность зави​сят от подчинения всех его составных частей и самих переживаний актера общей идее или, пользуясь терми​нологией системы, его сверхзадаче. Актер должен уметь поступиться своим личным «успехом», если он в данный момент мешает достижению главной цели спек​такля.
К одной и той же сверхзадаче можно подойти раз​ными путями. Если два актера исполняют в спектакле одну роль и не пытаются при этом подражать друг дру​гу, они, соответственно своим индивидуальностям, соз​дадут образы, отличающиеся друг от друга. Каждый по-своему раскроет сквозное действие роли.
Если бы сверхзадача и сквозное действие рассмат​ривались как нечто раз и навсегда заданное драматур​гом, то искусство театра остановилось бы в своем раз​витии. К счастью, это не так. Существует один «Гам​лет», созданный Шекспиром, и тысячи Гамлетов, соз​данных актерами, в которых раскрываются все новые грани этого необычайно емкого произведения и образа.
В понятиях «сверхзадача» и «сквозное действие» заключена главная сущность всей системы Станиславско​го и его творческого метода.
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