Раздел I. Основы «системы» к.С.Станиславского.
1. Театр как вид искусства (основные признаки).
1. Театр – искусство коллективное.
«Коллективное творчество, на котором основано наше искусство, обязательно требует ансамбля, и те, кто нарушают его, совершают преступление не только против своих товарищей, но и против самого искусства, которому они служат». К.С. Станиславский
2. Театр – искусство синтетическое, актёр – носитель специфики театра.
Театр – синтез многих искусств (литература, живопись, архитектура, музыка, вокал, танец и т.д.). В числе этих искусств находится одно такое, которое принадлежит только театру – искусство актёра.
Театральная живопись не то же самое, что просто живопись, театральная музыка – не то же самое, что просто музыка – в театре они говорят через актёра и в связи с актёром.
Театральное бытие всему, что находится на сцене, сообщает актёр.
+Всё, что создаётся в театре в расчёте на то, чтобы получить полноту своей жизни через актёра, театрально. Всё, что претендует на самостоятельное значение, антитеатрально.
3. Действие – основной материал театрального искусства.
Каждое искусство располагает своим материалом для создания художественных образов (в литературе это – слово, в живописи – линия и цвет, в музыке – звук, в скульптуре – пластическая форма). Материал театра – действие. В действии объединяются в одно неразрывное целое мысль, чувство, воображение и физическое поведение актёра–образа. В нём участвует весь человек, поэтому действие служит основным материалом в актёрском искусстве, определяющим его специфику (недаром в программках пишут: действующие лица)
Итак, театр – это такое искусство, в котором человеческая жизнь отражается в наглядном, живом, конкретном человеческом действии.
4. Драматургия ведущий компонент театра.
Как в идейном, так и в художественном отношении ведущая роль в театральном искусстве принадлежит драматургии.
Драматургический материал определяет не только идейное содержание спектакля, но влияет так же и на его художественную технологию, формирует его творческий метод.
5. Творчество актёра – основной материал режиссёрского искусства.
Работа с актёром составляет главную, самую большую часть режиссёрской работы по созданию спектакля.
Материал для режиссёра – не только и не столько тело актёра или его способность вызывать в себе нужные чувства, а прежде всего – художественные замыслы актёра.
Настоящий материал режиссёра – актёр как творец, а не послушный исполнитель воли режиссёра.
Основа работы режиссёра с актёром – творческое взаимодействие, а главная задача режиссёра – разбудить творческую природу актёра.
6. Зритель – творческий компонент театра. Театр без зрителя невозможен.
Произведение театра – спектакль, – окончательно формируется только на зрителе.
Только в театре происходит прямое, непосредственное взаимодействие между актёром и зрителем. Зритель, испытывая на себе воздействие актёра, в свою очередь воздействует на актёра своим живым и непосредственным откликом.
При этом чувства, которые переживает зритель, находясь в театре, гораздо сильнее, чем если бы он сидел дома у телевизора, т.к. в театре восприятие – коллективное, массовое.
2. Реалистические принципы «системы» к.С.Станиславского.
Истинным творцом в художнике является его подсознание.
«Система Станиславского» – это система воспитания актёра, направленная на возбуждение творчества подсознания актёра, через посредство сознательных действий актёра.
«Система» только подготавливает почву для вдохновения, и если человек от природы бездарен, «система» ему не поможет.
+Эти законы творчества не изобретены Станиславским, а взяты им из «природы человеческих отношений, чувств» и систематизированы, то есть организованы в «систему».
«Система» включает в себя две части:
1. работа актёра над собой (развитие психотехники и физического аппарата актёра – голоса, речи, пластики, ритмики и т.д.);
2. работа актёра над ролью (действенный анализ).
Главных принципов «системы» всего пять:
1. Принцип жизненной правды.
Ставя пьесы разных авторов, мы каждый раз создаём на сцене свою, особенную сценическую правду, но самая условная сценическая правда должна строиться по законам жизненной правды, потому что только при этом условии спектакль может быть понятен зрителям и эмоционально их заражать.
2. Принцип идейной активности (учение о сверхзадаче художника).
Произведение искусства – это обязательно красивая форма, строгий стиль. Поэтому нельзя на сцену тащить из жизни всё, что попадёт под руку. Требуется отбор выразительных средств. Именно строгий точный отбор их отличает подлинную правду искусства от «правдёнки».
Критерием отбора служит сверхзадача художника. Если режиссёр активно добивается своим спектаклем внедрить в сознание зрителей то, ради чего он ставит свой спектакль, он обязательно разберётся, что помогает донести до зрителя сверхзадачу, а что только отвлечёт их, зрителей, от этого главного.
Поэтому нельзя работать над пьесой «с холодным носом». Если можешь не ставить – не ставь! Ставь только такую пьесу, которая тебя будоражит, которую нельзя не поставить.
3. Принцип активности и действия (основа метода действенного анализа, на которой стоит вся практическая часть «системы»).
Нельзя на сцене изображать образы и страсти, а надо действовать в образах и страстях роли. «Не жди, когда появится чувство, а начинай действовать, и верное действие само собой вызовет верное чувство».
4. Принцип органичности творчества актёра.
Актёр на сцене всегда, какой бы образ он ни играл, пользуется для этого образа своими органами чувств – своими глазами, своими ушами, своей кожей, своей эмоциональной памятью, поэтому, будучи на сцене, он должен всё видеть (а не изображать, что видит), слышать и т.д. Ничего механического в творчестве актёра не должно быть.
5. Принцип творческого перевоплощения актёра в образ.
Чтобы быть органичным на сцене, актёр ставит самого себя в предлагаемые обстоятельства роли (идёт в работе над ролью от себя). Но на этом нельзя останавливаться – надо продолжать идти от себя но к образу.
Где нет художественных образов, там нет и искусства.
Стать другим, оставаясь собой – вот формула, которая выражает диалектику творческого перевоплощения.
Если актёр становится другим, но перестаёт быть собой – получается наигрыш, внешнее изображение.
Если актёр остаётся только самим собой и не становится другим, он впадает в самопоказывание, выпадает из актёрского ансамбля, нарушает строгость и стройность стиля спектакля.
То есть пятый принцип «системы» требует, чтобы актёр стал другим (в соответствии с образом спектакля), оставаясь собой (т.е. оставаясь органичным на сцене).
3. Природа актёрского искусства.
+Основной особенностью существования актёра на сцене является то, что он живёт на сцене как бы двойной жизнью:
· с одной стороны, он живёт на сцене жизнью образа;
· с другой стороны, он живёт ещё и как актёр–творец.
Эта двойственность актёрского существования на сцене порождает три важные стороны природы актёрского искусства:
1. Актёр на сцене для своего образа использует особый вид переживаний – сценические переживания.
Сценические переживания извлекаются из естественной природы актёра, они ни менее искренние, ни менее глубокие, чем обыкновенные переживания актёра–человека. Сценические чувства актёра являются поэтическим отражением его жизненных переживаний, они способны приобретать такую степень искренности, силы и глубины, на какую актёр в жизненных ситуациях, может быть, и не способен.
Чем же сценические чувства актёра отличаются от жизненных? Прежде всего своим происхождением: жизненное переживание – результат воздействия реального раздражителя и возникает непроизвольно. На сцене же актёру необходимо вызвать в себе конкретное нужное переживание, обратившись к своей эмоциональной памяти. Поэтому К.С.Станиславский назвал сценическое переживание повторным переживанием (в отличие от непроизвольного – первичного переживания). От первичного чувства оно отличается главным образом тем, что оно не поглощает всей личности человека – ведь, когда человек вспоминает что-то, то наряду с оживлением следов ранее пережитого, человек испытывает ещё и те чувства, которые вызываются в нём данным моментом, т.е., вспоминая прошлое, мы не забываем о настоящем.
2. Единство актёра–образа и актёра–творца.
Актёр может и должен отдаваться чувствам своей роли, но ровно настолько это необходимо, чтобы почувствовать верную форму игры. Если актёр чересчур увлечётся чувствами героя и забудет о форме, он может по-настоящему задушить Дездемону, например.
Если же актёр нарушит равновесие в противоположную сторону, его игра станет сухой, холодной, бездушной и потеряет заразительность.
Но в какую сторону преимущественно должны быть направлены сознательные усилия артиста – чтобы сохранить себя на сцене в качестве актёра–творца или, наоборот, чтобы слиться с образом? – Конечно, все сознательные усилия актёра должны иметь своей целью слияние с образом. Ведь сохранить в неприкосновенности себя как актёра гораздо легче, чем стать образом.
3. Действие – главный возбудитель сценических переживаний.
Как в жизни, так и на сцене наши чувства капризны – чем настойчивее актёр, требует от себя чувства, тем сильнее это чувство «прячется» от него. Поэтому К.С. Станиславский советовал: «не ждите чувства, действуйте сразу! Чувство придёт само в процессе действования»
Действие – капкан для чувств. Попробуйте всерьёз начать кого-то утешать, и вы заметите, как вам невольно становится жаль этого человека.
Итак, начните, целесообразно и логично добиваясь определённого результата, действовать физически, и психическое возникнет само собой. Действуйте, не беспокоясь о чувстве – и чувство придёт.
+Только волевое сознательное действие может обеспечить актёру органическое рождение сценических чувств, а вместе с ними и всякого рода непроизвольно–импульсивных реакций (Например, нужно сыграть человека, который жарит яичницу и обжёг себе руку о сковородку. Чтобы в момент ожога непроизвольно вскрикнуть, выронить сковородку (как в жизни) – есть только одно средство: не готовьтесь к этому моменту, как бы забудьте о нём, а это можно только в том случае, если актёр, играя роль, по-настоящему увлечётся своим действием, т.е. будет с увлечением жарить яичницу. И вот тогда вдруг!..)
И ещё один важный вывод: так как в действии участвует весь человек – и его душа, и тело, то через действие человек проявляет себя целиком и без остатка, а потому действие – основной материал актёрского искусства.
4. Искусство представления и искусство переживания. Дилетантизм. Ремесло.
Актёр – дилетант (т.е. не вооружённый методикой работы) не способен создать полноценный сценический образ. Не зная, как овладеть образом, он хватается за все случайно подвернувшиеся под руку средства, поэтому его игра сумбурна, случайна. Если он талантлив, то в какие-то отдельные случайные моменты он способен «зажить жизнью образа» и даже восхитить публику, но всё остальное время он без толку «болтается» по сцене, автоматически болтает заученный текст роли, ломается, изображая какие-то чувства.
Основная цель сценического искусства – в создании жизни человеческого духа роли и в передаче этой жизни на сцене в художественной форме (формулировка К.С.Станиславского). Для выполнения этой задачи актёр должен овладеть методикой работы.
Издревле существует два противоположных взгляда на природу актёрского искусства, которые К.С.Станиславский определил как «искусство переживания» и «искусство представления»:
· Актёр искусства переживания стремится переживать роль (т.е. испытывать чувства исполняемого лица) каждый раз на каждом спектакле.
· Актёр искусства представления стремится пережить роль лишь однажды, на репетиции, для того, чтобы изучить внешнюю форму проявления чувства, а затем на спектаклях механически воспроизводить эту внешнюю форму выражения чувств, оставаясь при этом внутри себя беспристрастным.
Однако антогонистическое противопоставление «переживания» «представ-лению» существует главным образом лишь в теоретических спорах. На практике сама природа актёрского творчества столь сложна и порой противоречива, что не может быть удовлетворительно описана односторонней теорией. На практике ни один талантливый актёр школы представления не может оставаться на сцене «абсолютно холодным» (как того требует теория), т.к.
· во-первых, верно переданная форма проявления чувства невольно заражает актёра этим чувством;
· во-вторых, просто невозможно запомнить и механически воспроизвести всю бесконечно сложную систему больших и малых движений всех органов, которая точно выражает ту или иную эмоцию.
С другой стороны, ни один актёр школы переживания не может «абсолютно слиться» с изображаемым лицом (как того требует «теория переживания»), так как, как всякий нормальный человек, он не может забыть того, что он – актёр, что он находится на сцене, что видит перед собой декорации, бутафорские предметы, товарищей–актёров.
Таким образом, талантливый профессиональный актёр неизбежно переживает на сцене, но переживания эти – особой формы, свойственные только актёру в момент творчества, называемые сценическими переживаниями. И вызывать в себе эти сценические переживания актёр может двумя способами:
1. идя от себя к образу («каноническим методом», разработанным К.С. Станиславским), или
2. вживаясь в образ (методом, разработанным гениальным учеником Станиславского – М.А.Чеховым).
Обе школы – «школа переживания» и «школа представления» – это два взгляда на актёрское искусство.
+Но К.С.Станиславский выделял особую категорию актёров, которая не имеет никакого отношения ни к творчеству ни к искусству. Это так называемые актёры–ремесленники. К ним относятся актёры, не утруждающие себя сценическими переживаниями: их они заменяют набором раз и навсегда выученных обозначений чувств (так называемыми штампами – например: поднятые вверх брови – «удивление», прижатые к сердцу руки – «любовь» и т.д.). Понятно, что ремесло в этом смысле слова нас интересовать не может.
5. Значение психофизического тренинга в профессии актёра.
«Творческим людям, работникам искусства нужно знать законы своего искусства, законы творчества… Органические, природные законы творчества подвластны сознательному освоению, творческий процесс может и должен быть управляемым» К.С.Станиславский.
В основу нашего профессионального воспитания актёра положена «система Станиславского». Что это такое и для чего она предназначена?
Известно, что истинным творцом в художнике является подсознание – все настоящие художественные шедевры сотворены в порыве вдохновения. Известно так же, что вдохновение редко приходит «по заказу». Чаще его приходится ожидать. Но если поэт или живописец, или композитор могут себе позволить такое ожидание, то актёру необходимо творить строго по расписанию репетиций и спектаклей в театре. «Система Станиславского» и призвана помочь актёру обрести творческое самочувствие тогда, когда это ему необходимо.
Итак, «система Станиславского» – это система воспитания актёра, направленная на возбуждение творчества органической природы актёра (то есть его подсознания) через посредство сознательных действий актёра. Или, ещё короче: «Через сознательную технику – подсознательное творчество актёрской органической природы» К.С.Станиславский
Суть актёрского творчества заключается в создании «жизни человеческого духа» роли и в передаче этой жизни на сцене в художественной форме, а это значит, что актёру на каждой репетиции и на каждом спектакле необходимо проживать жизнь роли, то есть каждый раз уметь возбуждать в себе живые сценические переживания роли. Чтобы научиться вызывать в себе эти переживания, Константин Сергеевич предлагает овладеть актёру рядом сознательных приёмов, которые он назвал «элементами системы» (или элементами актёрского мастерства). И главным среди этих «элементов» является сценическое действие.
Особая ценность «системы Станиславского» заключается в том, что она не изобретена им искусственно, а открыта – так же, как, например И. Ньютоном были открыты законы механики. Т.е. «система» объективно отражает реальность. «Актёр играет хорошо только тогда, когда его игра подчиняется естественным, органическим законам актёрского творчества, коренящихся в самой природе человека». Станиславский, изучая опыт великих актёров, основываясь на своём опыте актёра, режиссёра, педагога открыл эти законы творчества и свёл их в одну систему. «Система» включает в себя две части:
1. Работа актёра над собой. Она имеет два раздела:
а) развитие психотехники (внутренних элементов, необходимых для творчества);
б) развитие физического аппарата (голоса, речи, пластики, ритмики и т.д.);
2. Работа актёра над ролью.
+Открытые К.С.Станиславским законы актёрского творчества просто знать – бесполезно. Она станет полезной талантливому актёру только тогда, когда актёр введёт её в свою привычку, когда «система» станет его образом жизни (только тогда она из сознания начнёт проникать в подсознание). А для этого необходим постоянный и регулярный тренинг. Тренинг – единственный способ овладения «системой».
6. Что такое элементы актёрского мастерства и их значение в творчестве актёра.
Элементы «системы» или элементы актёрского мастерства по существу своему являются элементами творческого состояния актёра (или, другими словами, элементы, составляющие вдохновение актёра). К.С.Станиславский выделил две группы этих элементов:
1. Элементы внутренней психотехники актёра.
К ним относятся:
· Действие. «Если бы», «предлагаемые обстоятельства»;
· Воображение;
· Сценическое внимание;
· Освобождение мышц;
· Куски и задачи;
· Чувство правды и вера;
· Эмоциональная память;
· Общение;
· Приспособления.
2. Элементы внешней актёрской техники:
· Физкультура (пластика и танец);
· Пение и дикция;
· Речь и её законы;
· Перспектива артиста и роли;
· Темпо-ритм;
· Логика и последовательность;
· Характерность;
· Этика и дисциплина, и др.
Конечно, будучи просто механически сложены вместе, они не смогут создать актёру творческого самочувствия (или, другими словами, вдохновения). Для этого актёру необходимо научиться ещё одному очень важному искусству – подчинению себе «три двигателя технической жизни – мысль, волю и чувство. Но, с другой стороны, не овладев «элементами», актёр не сможет подчинить себе и эти «три двигателя технической жизни».
Действительно, разве можно себе представить, что актёр может вдохновенно творить, не владея творческим воображением, или не умея сосредоточиться на роли, или с зажатыми мышцами?
Как атлет не сможет поднять рекордный вес, если предварительно не разовьёт свою мускулатуру, так и актёр не сможет профессионально творить на сцене, если не разовьёт в себе все элементы мастерства при помощи специальных упражнений.
Развить элементы актёрского мастерства можно только одним путём – постоянным и регулярным психофизическим тренингом, проводящимся на занятиях Актёрского мастерства, Сценической речи, Сценического движения и Танца.
При этом психофизический тренинг подразделяется на два этапа:
· актёрский туалет (на котором тренируется рабочее самочувствие – на этом этапе выполняются упражнения, тренирующие каждый «элемент» изолированно – упражнения на «внимание», упражнения на «мышечную свободу», упражнения «на воображение» и т.д.)
· акт творчества (здесь тренируется творческое самочувствие – на этом этапе проводятся тренировочные этюды, в которых все элементы актёрского мастерства тренируются в комплексе, во взаимодействии).
7. Сценическое внимание как элемент актёрского мастерства.
Внимание – это необходимое условие для любого занятия. Так же и у актёра именно с акта внимания, с момента активного сосредоточения начинается творческий процесс. «Внимание – проводник чувства» (К.С.Станиславский). Глаза, уши актёра, как и все другие органы чувств, должны на сцене жить так же, как в жизни: не «слушать», а слышать, не «смотреть», а видеть. – С практического усвоения именно этой истины начинается сценическое воспитание актёра.
Человеческое внимание бывает непроизвольным (невольным) и произвольным (волевым). Например:
· кто-то чихнул – и наше внимание непроизвольно переключилось на этого человека (объект внимания);
· когда нам необходимо готовиться к экзаменам, а в комнате шумят и отвлекают, мы заставляем себя сосредоточиться на конспекте (произвольное внимание).
У актёра на сцене возникают объекты непроизвольного внимания, отвлекающие от творчества:
· зрители (отпускают реплики, звонят мобильники и т.д.);
· партнёр по сцене (не то делает, пропускает текст);
· сам актёр (не забыть бы текст!).
Все эти объекты невольного внимания могут выбивать актёра из творческого состояния. Для борьбы с этим актёр должен научиться видеть своим произвольным вниманием, направляя его в нужное ему русло, уметь проявлять активную сосредоточенность.
На чём, на каком объекте должен быть актёр сосредоточен на сцене? – разумеется, в каждый момент он должен быть сосредоточен на том, на чём должен быть сосредоточен изображаемый образ по логике его внутренней жизни.
Важно иметь в виду то, что как в жизни внимание наше непрерывно (оно только меняет свои объекты), так и на сцене оно должно быть непрерывным от момента выхода актёра на сцену и до момента его ухода со сцены. Для того, чтобы стать образом, актёр прежде всего должен сделать объекты внимания образа своими объектами. Воспроизводя непрерывную линию внимания образа, актёр уже до известной степени сживается с образом. Это первая (и потому очень важная) ступень на пути творческого перевоплощения.
Но человек способен сохранять сколь угодно долго своё непроизвольное внимание только на том объекте, который ему чем-то интересен (или важен). А произвольное внимание требует от человека больших усилий и долгим быть не может. И чтобы создать непрерывную линию внимания на сцене, актёр должен научиться своё произвольное внимание переводить в непроизвольное.
Но как актёру сделать интересным для себя объект, который сам по себе ему, актёру, не интересен? На помощь ему здесь приходит магическое «Если бы» К.С.Станиславского и актёрская фантазия.
+Например, перед актёром стоит пепельница, которую он видел сотню раз. А ему нужно на ней сосредоточить внимание. Ну, во-первых, можно самому себе поставить цель: найти в ней то, чего раньше не замечал; посчитать количество трещинок, разглядеть форму пятнышек и попытаться понять, какой образ напоминает ему эта форма и т.д. Внимание уже от этого станет активным, творческим, провоцирующим фантазию. А теперь попробуем совершить «превращение» пепельницы во что-то другое. А что, если это – шпионская телекамера? Участие в акте внимания фантазии является важнейшим отличием сценического внимания от жизненного.
8. Мышечная свобода как элемент актёрского мастерства.
Сценическая свобода имеет две стороны: внешнюю (физическую) и внутреннюю (психическую). Телесная и духовная свобода составляют необходимое условие для творчества.
Основной закон пластики.
Мускульная свобода – это такое состояние организма, при котором на каждое движение и на каждое положение тела в пространстве затрачивается ровно столько мускульной энергии, сколько это движение или положение тела требуют – ни больше, ни меньше.
Нужно отличать красоту от красивости. Всякое целесообразное движение, если оно подчинено внутреннему закону пластики, красиво, потому что свободно.
«Природа не знает непластичности. Прибой волн, качание ветки, бег лошади, смена дня и ночи, внезапный вихрь, покой горных пространств, бешеный прыжок водопада, тяжёлый шаг слона, уродство форм бегемота – всё это пластично: здесь нет конфуза, смущения, неловкой напряжённости, сухости». Е.Б.Вахтангов.
И только человек при определённых условиях теряет эту способность подчинить своё физическое поведение основному закону пластики.
Взаимосвязь между внешней и внутренней свободой.
Зал. Собрание. К трибуне на негнущихся ногах подходит докладчик. Лицо его искажено напряжённой маской, руки трясутся. Голос его то опускается до шёпота, то срывается на крик… И вдруг! Мы замечаем, что лицо его оживает, голос становится ровным и энергичным, а руки – необыкновенно выразительными. Что произошло? Он перестал заботиться о том, как он выглядит и что о нём скажут – он увлёкся тем, о чём говорит, ему стало важнее всего убедить всех в своей правоте.
Внутренняя свобода – это уверенность, это отсутствие колебаний, это полная убеждённость в необходимости поступать именно так, а не иначе.
Итак, знание даёт уверенность, уверенность порождает внутреннюю свободу, а внутренняя свобода находит своё выражение в физическом поведении человека, в пластике его тела.
И наоборот – внешняя несвобода всегда порождает несвободу внутреннюю – пример из книги К.С.Станиславского, когда ученику предложили приподнять за один край рояль и, держа его на весу, решить простенькую арифметическую задачку. Красный от напряжения ученик не смог, как ни пытался, выполнить элементарное арифметическое действие. Тяжёлая физическая работа полностью блокировала его интеллект.
Поэтому надо учиться на сцене обретать как внутреннюю свободу (а для этого надо тренировать в себе решительность), так и внешнюю свободу – уметь находить в своём теле мышечные «зажимы» и уметь ликвидировать их. Мышечные «зажимы» проявляются:
· в наличии напряжения там, где его не должно быть (для борьбы с ними нужно вырабатывать в себе «мышечный контролёр»);
· в чрезмерном напряжении мышц (например, когда на передвижение стула затрачивается столько сил, как на шкаф);
· в недогрузке мышц (это порождает вялость и расхлябанность).
Мускульной свободе помогает сценическое внимание.
+Если мы на сцене сумеем увлечься объектом внимания (т.е. сделаем наше внимание непроизвольным), то моментально обретём внутреннюю свободу, что автоматически снимет мышечные «зажимы». Когда К.С.Станиславский начинал волноваться на концерте, он заставлял себя поправлять запонку на рукаве. Увлёкшись этим нехитрым занятием, он сразу успокаивался.
9. Чувство правды и вера как элемент актёрского мастерства.
Говоря о сценической вере актёра, слово «вера» употребляется здесь не в буквальном его значении, так как, глядя на нарисованные декорации, невозможно поверить, что это настоящий лес.
Актёрская вера заключается не в том, что он должен галлюцинировать («видеть» то, чего нет и не «видеть» то, что находится перед его глазами), а в том, чтобы относиться к объекту так, как это задано творческой задачей:
· видеть размалёванный холст на заднике, а относиться к нему так, как если бы это был лес.
В этой способности проявляется актёрская наивность, непосредственность и профессиональная пригодность актёра.
Убеждённость актёра – необходимое условие убедительности его игры. Зритель верит тому, во что верит актёр.
Чтобы актёр был убедителен на сцене, Е.Б.Вахтангов советовал подчинять своё поведение требованию: «Мне нужно».
Для выполнения этого требования актёр сначала добивается такого внутреннего самочувствия на сцене, чтобы о каждом шаге своего сценического поведения, о каждом слове и движении он мог сказать: «Мне нужно сделать это движение, мне нужно произнести это слово». А для этого он должен придумать для себя убедительные оправдания:
· почему мне это нужно (т.е. мотивы) и для чего мне это нужно (т.е. цель).
Следующий этап: «Мне нужно». А для этого придуманные мотивы и цели своего сценического поведения нужно сделать желанными для самого себя. И тогда актёру станет «нужно» то, что нужно образу. Задачи, действия, стремления образа сольются с задачами, действиями, стремлениями актёра, и тогда, два этапа этого процесса сольются и получится итоговое: «Мне нужно!»:
«Мне нужно!» + «Мне нужно!» = «Мне нужно!»
Сценическое оправдание – путь к вере.
Путь к сценической вере – через убедительное для актёра объяснение, через увлекательную для него мотивировку всего, что происходит на сцене и что он сам делает в своей роли.
Секрет актёрской веры в хорошо найденных им для себя ответах на вопросы: «Почему?», «Зачем?», «Для чего?» я это делаю.
И если актёр убедительно для себя и логично для образа ответит на эти вопросы, то у него невольно будут возникать другие вопросы, требующие ответа: «Когда?», «Где?», «Каким образом?» и т.д. и т.п. И чем больше будет возникать у него вопросов, и его ответов на них, тем сильнее будет его сценическая вера. Ответы на такие вопросы К.С.Станиславский называл сценическим оправданием.
Оправдать – значит сделать для себя правдой.
В качестве идеального примера актёрской веры и чувства правды К.С.Станиславский приводил детей во время их игр (как девочка относится к полену, завёрнутому в тряпочку, как к своей больной доченьке и «лечит» её, беспокоится о ней).
+Чтобы легче оправдать жизнь образа на сцене, К.С.Станиславский советовал актёрам сначала создать для себя на сцене малую правду (правду физической жизни тела) через которую легче прийти к большой правде (правде жизни человеческого духа). И в этом очень поможет изобретённый К.С.Станиславским метод работы с «пустышкой» (который сейчас чаще обозначают как упражнения на память физических действий (ПФД) и ощущений.
10. Сценическое воображение и фантазия как элементы актёрского мастерства.
Действие – главный материал актёрского искусства. Но для того, чтобы подлинно, продуктивно и целесообразно действовать на сцене актёру необходимы магическое «Если бы» и предлагаемые обстоятельства, которые актёр должен сам себе нафантазировать.
Поэтому умение фантазировать – необходимое качество для актёра.
Существует два фундаментальных условия правильного фантазирования:
1. Если фантазирование протекает нелогично, то оно быстро зайдёт в тупик и иссякнет. Поэтому фантазия должна быть логичной. Чтобы фантазия актёра отвечала этому условию, актёр должен задавать себе вопросы: Кто я? Где я? Когда? Почему? Для чего? и т.д. И последовательно отвечать на них своей фантазией;
2. Вторым условием продуктивного фантазирования является конкрет-ность видений, их детальная точность. Чтобы добиться конкретности и точности, нужно развивать цепочку вышеперечисленных вопросов, конкретизирующих видения всё подробнее и подробнее.
Специфика актёрского воображении.
Фантазирование в каждом искусстве имеет свою специфику (у живописца это прежде всего – зрительные образы, у композитора – звуки). Какова специфика актёрского воображения?
Главный материал актёрского искусства – действие, поэтому для актёра фантазировать – значит внутренне проигрывать. Воображая, актёр не вне себя рисует предмет своего воображения (как, например, живописец), а самого себя ощущает действующим в качестве образа.
Известно, что воображение человека может воспроизводить представления, создаваемые пятью органами чувств (зрением, слухом, осязанием, обонянием и вкусом). Актёрское воображение работает в сфере всех пяти этих чувств. Но, кроме того, есть ещё один канал воображения, свойственный только актёру и, более того, являющийся доминирующим для актёрского воображения. Это так называемый кинестатический канал.
Что это за канал?
Как мы знаем, главным материалом творчества для актёра является действие. А действие – психофизический акт. Поэтому ни одно действие не может быть выполнено без участия мускулатуры нашего тела. И если мы в воображении воспроизводим какое-либо действие, мы неизбежно приводим в деятельное состояние нашу мускульную память.
Таким образом, актёр фантазирует не только всеми пятью органами чувств, но ещё и (и главным образом) своими мышцами.
Например: когда актёр в воображении представляет себе какое-нибудь действие – объясняется в любви, приказывает, просит, утешает и т.д. – он непроизвольно ощущает себя совершающим ряд движений, необходимых для выполнения этого действия (мысленно подходит к партнёру, берёт его за руку, сажает в кресло и т.д.).
11. Эмоциональная память как элемент актёрского мастерства.
Сутью театрального искусства и целью творчества актёра на сцене, по определению А.С. Пушкина, является «истина страстей и правдоподобие чувствований в предлагаемых обстоятельствах».
«Правдоподобие чувствований» на сцене означает, что актёр относится к декорациям и реквизиту так, как если бы они были настоящими (и, соответственно, ко всему на сцене).
«Истина страстей» заявляет, что актёр на сцене испытывает свои подлинные искренние эмоции, что он не притворяется, не изображает. Но сценические переживания актёра, являясь его собственными и искренними, тем не менее отличаются от тех переживаний, которые актёр испытывает в жизни и потому носят название сценических или повторных переживаний. В жизни человек испытывает непосредственные спонтанные, первичные эмоции, когда сталкивается с какой-то ситуацией. На сцене с различными ситуациями сталкивается образ, а не сам актёр, и актёру необходимо вспомнить те свои собственные эмоции, которые он пережил, когда сталкивался с подобной ситуацией в своей жизни, т.е. пережить повторные эмоции.
Повторные эмоции актёра отличаются от первичных тем, что
· во-первых, они не захватывают его целиком, он при этом частью своего сознания остаётся на сцене актёром, контролирующим своё поведение;
· во-вторых, повторные эмоции у талантливого актёра сильнее и чище тех первичных эмоций, которые он способен пережить в жизни, т.к. у талантливого актёра повторные эмоции являются поэтическим отражением его жизненных переживаний.
Это объясняется тем, что эмоциональная память человека способна синтезировать однородные чувства.
Как это происходит?
В жизни человек неоднократно испытывает однородные чувства. Например, гнев: один раз ему подали плохой обед и он разгневался, другой раз – сын нахулиганил, третий раз – его оскорбили на улице и т.д. и т.п. Каждый раз гнев проявился по-своему, но в чём-то все эти «гневы» были и одинаковы. Вот эта-то «одинаковая» составляющая гнева и накапливается в эмоциональной памяти человека, синтезируется из различных жизненных ситуаций. В этом воспоминании остаётся лишь самое существенное, очищенное от всего лишнего. И если его удаётся извлечь из своей памяти, то оно, это чувство, станет необыкновенно заразительным для зрительного зала.
Но как извлекать необходимые повторные эмоции из своей эмоциональной памяти? Ведь эмоциональная память человека пуглива и капризна. Чем сильнее актёр пытается вспомнить нужную эмоцию, тем упрямее она от него прячется.
+Самый лучший способ для актёра – не думать о своём чувстве, «забыть о нём». К.С. Станиславский советовал: «Не ждите чувства, сразу начинайте действовать!» И если действие ваше целенаправленно и логично, чувство придёт само, и – именно такое, какое нужно. Недаром К.С.Станиславский называл действие «ловушкой для чувств». Помогают этому и практически все элементы «системы» – внимание, мышечная свобода, воображение, темпоритм и т.д. – ведь сам создатель «системы» называл все эти элементы манками, помогающими выманивать нужные эмоции. Помогает этому и «память чувств» – какой-нибудь определённый аромат, мелодия, изображение на открытке и т.д. – могут внезапно пробудить «дремлющие» в нас чувства.
12. Действие. Предлагаемые обстоятельства. «Если бы».
Действие – это волевой акт человеческой деятельности, направленный на достижение им определённой цели.
Таким образом, для действия характерны два признака:
1. волевое происхождение;
2. наличие цели.
Цель действия – изменить предмет, на который оно направлено, переделать его так, как хочется действующему.
Часто по неопытности путают действие и чувство. «Жалею», «мучаюсь», «радуюсь» – это чувства, а не действие. Действием в этих обстоятельствах будет: «Утешаю», «Ищу выхода из ситуации», «Утверждаю своё превосходство», а «жалею», «мучаюсь», «радуюсь» – эмоциями, предваряющими и (или) сопровождающими эти действия. Действия я совершаю сам по своей воле, по своему решению, а эмоции возникают у меня невольно, сами по себе.
По своей воле актёр может только притвориться переживающим то или иное чувство, но обычно притворство легко заметить. Поэтому, если актёр хочет следовать законам природы, то пусть не «выжимает из себя чувство», а вместо этого определит свои отношения на сцене, оправдает эти отношения при помощи своей фантазии, тогда у него появится желание действовать. И когда у него появилось это желание – пусть действует, не ожидая чувств. И чувства придут сами.
Выше было сказано: «актёр должен определить свои отношения на сцене» – «отношения» с чем? – с той ситуацией, с которой столкнулся исполняемый им образ. Эта ситуация и есть предлагаемые обстоятельства (место, время действия, потребности персонажа, возможности удовлетворить эти потребности, препятствия, окружающие его люди, и т.д.). Частично эти обстоятельства задаются драматургом, но по большей части автор на них только намекает или вообще не упоминает. – И актёру необходимо при помощи фантазии досочинить все эти обстоятельства, чтобы у него сложилась полная и конкретная картина, рисующая ту ситуацию, в которой оказался его персонаж. Таким образом, предлагаемые обстоятельства – это необходимая актёру информация, без которой он не может действовать.
Итак, актёр при помощи предлагаемых обстоятельств сумел определить свои отношения. – Вернее, это ещё не его отношения, а отношения исполняемого им образа. Теперь он должен оправдать их, т.е. «сделать правдой для себя», т.е. сделать их своими собственными. Как это сделать? Поможет этому психологи-ческий приём, который К.С.Станиславский назвал магическим «Если бы». Актёр говорит себе: «А что, если бы я оказался в такой ситуации?» И, представив себя в ситуации своего персонажа, актёр начинает понимать, как он должен поступить – у него возникает желание совершить конкретное действие.
Условно действия подразделяются на:
1. Физические действия;
2. Психические действия.
Физические действия – это те, для которых требуется преимущественно физическая (мускульная) энергия – пилить, строгать, умываться, ласкать, отталкивать, обнимать и т.д.
Психические действия – имеют целью воздействовать на психику (чувство, ум или волю) партнёра или самого себя: например, просить, объяснять, убеждать, упрекать, утешать, требовать, приказывать, хвалить, ругать и т.д.
Психические действия в свою очередь можно разделить на:
+
1. внешние (направленные на сознание партнёра);
2. внутренние (направленные на изменения в собственном сознании).
Например: взвешивать, изучать, стараться понять, оценивать, наблюдать, подавлять свои чувства или желания и т.д.
На практике преобладают сложные психофизические действия, в которых смешаны физические с психическими действия, действия внешние с внутренними, сознательные с импульсивными. И разделение этих действий принято для удобства.
13. Логика и последовательность действий как элемент актёрского мастерства.
Попадая на сцену в качестве актёра, человек первоначально разучивается делать самые простые действия: ходить, сидеть, есть, пить, спать, разговаривать, то есть такие, которые в жизни мы все выполняем рефлекторно, не задумываясь. Это происходит потому, что сценическая жизнь осуществляется в условиях художественного вымысла, при которых у актёра исчезает практическая необходимость в совершении действия, ведь эти действия необходимы персонажу, исполняемому актёром, а не самому актёру.
Например, чтобы правдиво выполнить такое простое физическое действие, как надеть пальто, актёр должен ответить себе на множество вопросов: для чего я надеваю пальто, куда я ухожу, зачем, каков план моих дальнейших действий и т.д. и т.п.
Кроме того, нужно знать какое у меня пальто:
· новое, красивое, которым я горжусь или,
· наоборот, старое, поношенное, которого я стыжусь, – моё отношение к пальто потребует от меня по-разному с ним обращаться.
Таким образом, добиваясь правдивого выполнения простейшей физической задачи, актёр должен нафантазировать целый ряд «если бы», оправдать все предлагаемые обстоятельства.
Но этого мало. Сочинив себе все предлагаемые обстоятельства, актёр теперь должен выстроить себе всю последовательность одевания в соответствии с этим вымыслом: если, например, у пальто рваная подкладка, я буду осторожно продевать руку в рукав и, может быть, всё-таки попаду в дыру – тогда придётся выпутывать руку из прорехи и снова вдевать в рукав; а если одна пуговица при вдевании её в петлю отрывается… и т.д. и т.п.
Таким образом, умение выстроить на сцене правильную логическую последовательность своих действий – необходимое актёру качество, позволяющее построить на сцене «жизнь человеческого тела». Поскольку только правдивая «жизнь человеческого тела» роли позволяет породить и правдивую «жизнь человеческого духа» роли, т.е. выполнить на сцене главную творческую задачу актёра.
Выполнение физических задач сильно влияет на психику человека. Например, вам предстоит секретный разговор и вы закрываете дверь. А дверь не закрывается – только вы её закроете – она снова открывается. Естественно, что в процессе «борьбы с дверью» у человека возникает внутреннее раздражение, которое потом отразится и на предстоящем разговоре.
Выполняя психическое действие (то есть добиваясь изменения в сознании партнёра) мы, в конечном счёте, стремимся к тому, чтобы партнёр поменял своё физическое поведение:
· например, утешая плачущего, мы стремимся заставить его улыбнуться;
· или: если мы просим о чём-то, то тем самым добиваемся от партнёра, чтобы он: встал, – подошёл к нужному нам предмету, – взял его и – передал нам.
Таким образом, выполняя сложную психологическую задачу, мы должны перевести её в логическую цепочку простых физических действий, это нам позволит сделать выполнение задачи активным, внимание – обострённым, а сценическое общение – необыкновенно острым.
+Логично выстроенная на сцене «жизнь человеческого тела» роли помогает актёру обрести чувство правды и веру на сцене. А для тренировки в себе логики и последовательности действий К.С.Станиславский рекомендовал актёрам упражнения на память физических действий и ощущений.
14. Приспособления как элемент актёрского мастерства.
Когда речь заходит о действии, следует различать два понятия: действие и приспособление.
Действие отвечает на вопрос: что делает человек (готовит еду, красит забор, плывёт по реке, утешает кого-то); а приспособление отвечает на вопрос: как, каким образом он это делает (намазывает масло на хлеб или варит суп; «накатывает» краску на забор малярным валиком или мажет его кистью; правит моторным катером или гребёт вёслами; убеждает горюющего в том, что потеря его ничего не стоила или пытается отвлечь его внимание от предмета печали смешным анекдотом).
Для актёра одинаково важны оба эти элемента. При этом важно понимать, что принципиальной разницы между действием и приспособлением нет – и то и другое – действие. Разница только в их взаимоотношениях, подчинённости приспособления действию.
Приспособление – это более мелкое, более частное действие, которое человек совершает для того, чтобы выполнить более крупное, большое действие.
Чтобы совершить крупное психофизическое действие, человеку нужно совершить последовательный ряд приспособлений. Например, чтобы утешить партнёра (т.е. совершить сложное психофизическое действие) нужно, может быть, – подойти, – сесть рядом, – положить руку ему на плечо, – поймать его взгляд и т.д. – то есть совершить последовательный ряд простых физических действий.
Разделение на действия и приспособления имеет большое практическое значение для творчества актёра: в процессе работы актёра над сценическим образом действия актёра на сцене в процессе репетиций уточняются и закрепляются с тем, чтобы формировать «партитуру действий» образа. Эта партитура является обязательной для актёра, он должен незыблемо выполнять её на каждом спектакле. А вот приспособления не закрепляются. И талантливые и творчески относящиеся к работе актёры на каждом спектакле используют всё новые и новые приспособления, что делает их игру живой и непосредственной и эмоционально заразительной для зрителя.
Умение импровизировать приспособления на сцене – обязательное условие для плодотворности репетиций. Допустим, репетируется сцена, в которой актёру ставится задача: добиться от своего партнёра взаймы денег.
На первой репетиции актёр для достижения своей цели воспользовался рядом приспособлений: искусно польстил приятелю (расположил к себе), потом стал жаловаться на бедность (вызвал сочувствие), потом стал «заговаривать зубы» (отвлёк внимание) и, как бы невзначай, попросил (застал врасплох).
+Все эти простые психические действия возникли импровизационно, т.е. как приспособления при выполнении главной задачи: добиться денег. Это было убедительно, поэтому режиссёр это фиксирует. Следующий этап репетиций – импровизации того, как актёр будет льстить, как прибедняться и т.д. Таким образом, то, что раньше было приспособлением («льстить», «прибедняться», «заговаривать зубы», и т.д.) теперь становится действием и сценическая задача «получить деньги» распалась на ряд более частных задач. В ходе следующего этапа актёр, импровизируя приспособления к действию «льстить», нашёл ряд точных выразительных физических действий. Молча подошёл к мольберту приятеля – с восторгом пожирал глазами картину, – вынул платок и вытер глаза, – подошёл к приятелю и горячо пожал его руку. И таким образом от большой психической задачи постепенно приходим к линии физического поведения.
24. Основные этапы работы актёра над ролью.
Умение актёра на сцене действовать в образе – это умение применить весь комплекс знаний и навыков в работе над ролью методом действенного анализа. Методика такой работы предполагает последовательное прохождение следующих этапов:
· Знакомство с пьесой. Первые впечатления (первые эмоциональные впечатления, освоение сведений об авторе и эпохе написания пьесы, создание «романа жизни» своего героя);
· Протокол внешней жизни роли (фабула пьесы, краткий пересказ роли);
· Анализ действием («разведка умом» – приблизительное определение собы-тийного ряда, «разведка действием» – этюды–импровизации намеченных событий с условием «Я в предлагаемых обстоятельствах» – изучение себя в обстоятельствах роли);
· Внесценическая жизнь роли (этюды–импровизации из жизни роли до начала пьесы, а также между выходами актёра на сцену);
· Прицел на сверхзадачу (второй этап «разведки умом» – определение главного события и основного конфликта пьесы);
· Оценка фактов и событий (определение сквозного действия пьесы: каждый сценический факт и событие оцениваются с точки зрения Главного события, определяется их место и значение в развитии основного конфликта пьесы. Создание логики действий роли – «Как я должен действовать, чтобы данное событие произошло?»);
· Работа над словом (переход от импровизированного текста к тексту автора; работа над текстом автора – подтекст, «кинолента видений», логика мысли, особенности произношения);
· Углубление предлагаемых обстоятельств (уточнение предлагаемых обстоятельств, лежащих в плоскостях: исторической, бытовой, социальной, национальной и т.д.; уточнение обстоятельств с точки зрения обострения борьбы);
· Построение мизансцены (мизансцена как результат импровизации; режиссёрская установка на мизансцену; уточнение предлагаемых обстоятельств и закрепление мизансцены);
· Овладение характерностью (овладение внутренней характерностью либо как интуитивное постижение образа (от «Я в роли» к «роль во мне»), либо через постепенное овладение внешней характерностью:
· речевой;
· пластической.
· Партитура действий (перспектива роли и перспектива артиста; художественная целостность образа; уточнение ритмического рисунка роли и закрепление его на прогонных репетициях).
25. Структура сценического действия.
В «системе» К.С.Станиславского центральное место принадлежит сценическому действию, как главному материалу актёрского творчества и как главному возбудителю сценических эмоций актёра.
Поэтому полезно рассмотреть действие подробно и детально во всей его структуре:
· Сценическое действие – это акт человеческого поведения, направленное на достижение определённой ЦЕЛИ в условиях вымысла;
· Действие возможно только тогда, когда существуют ПРЕПЯТСТВИЯ – мешающие достижению цели обстоятельства – ВНЕШНИЕ (препятст-вует кто-то или что-то) и (или) ВНУТРЕННИЕ (совесть, трусость, осторожность и т.д.).
· Характер действия (приспособления) выбирается в зависимости от предлагаемых обстоятельств, в которых протекает действие. Перемена предлагаемых обстоятельств может вызвать перемену приспособления или действия. Приспособления и действие меняются через ОЦЕНКУ.
· Оценка – необходимое условие для перемены приспособлений и действия. Оценка – это внутреннее психическое действие, возникающее как реакция человека на изменение обстоятельств. Изменение приспособлений или действий происходит только через оценку по схеме: изменение обстоятельств – оценка (принятие решения) – пристройка (внутренняя подготовка к новому действию) – новое действие.
1. Оценка, меняющая приспособление к действию, как правило, очень короткая (иногда – почти мгновенная);
2. Оценка, меняющая действие, как правило, достаточно долгая (но не обязательно).
· Верное сценическое самочувствие – следствие чувства правды и веры актёра на сцене, которые достигаются:
+
· логично и детально нафантазированными предлагаемыми обстоятельствами и
· оправданными актёром (то есть сделанными для себя правдой) при помощи магического «если бы»,
· логично и последовательно выстроенными физическими дейст-виями актёра («жизнь человеческого тела» роли – малая правда),
· актёрским самочувствием на сцене «Я, здесь, сейчас» – то есть способностью видеть и слышать всё, что происходит на сцене,
· готовностью актёра к импровизации приспособлений (импровиза-ционностью),
· «внутренней речью» и «кинолентой» видений и ощущений, сопровождающими действие;
· Живое непрерывное и спонтанное общение (по схеме: восприятие – оценка – воздействие – оценка –…);
· Неразрывность всех элементов сценического поведения в актёрском действии.
26. Сценический этюд. Методика его сочинения и работы над ним.
З.Я.Корогодский, выдающийся режиссёр и театральный педагог, назвал этюд главным упражнением артиста. В «системе» К.С.Станиславского и в Методе действенного анализа этюд занимает исключительную роль:
· этюд комплексно тренирует все элементы актёрского мастерства;
· этюд воспитывает в художнике «чувство целого», без которого невозможно творчество;
· в режиссёре этюд воспитывает чуткость и восприимчивость к драматургии;
· этюд, наконец, является главным инструментом в создании спектакля методом действенного анализа.
«В профессии артиста этюд – «средство» вспомнить жизнь». К.С.Ста-ниславский.
Чем отличается этюд от упражнения? В упражнениях осваивается тот или иной навык, взятый изолированно, как таковой. В этюде же всегда содержится некая история, в основе которой лежит событие.
«Этюд – это, прежде всего, событийный эпизод». З.Я.Корогодский.
«Этюды надо рассматривать, как кусок жизни, вычлененный из её целостного потока, а следовательно, содержащий в себе все её ЗАКОНЫ и ПРИЗНАКИ». М.В.Сулимов
З.Я.Корогодский подразделял этюды на две категории:
· тренировочный этюд (этюд в школе актёрского мастерства);
· репетиционный этюд (этюд в работе над ролью).
Тренировочных этюдов (то есть этюдов обучающихся) – существует огромное разнообразие – в зависимости от этапа обучения и учебных целей, которые решаются данным конкретным этюдом:
· коллективные этюды – импровизации на заданную тему, этюды на память физических действий и ощущений, этюды на наблюдение жизненных ситуаций, этюды на наблюдение внешней характерности, этюды по произведениям искусства (картинам живописцев, скульптурам, стихам, музыкальным произведениям, по прозе) и т.д.
Однако при всём этом многообразии методика работы над ними во всех случаях более или менее одинаковая.
Во-первых, этюд – не спектакль, поэтому этюды не «репетируют» – их сочи-няют, как писатель сочиняет рассказ. Этюд – это всегда импровизация внутри установленной событийной структуры – в этюде актёр должен говорить только тот текст, который у него рождается «здесь и сейчас» (если этюд – «со словами»), располагаться в той мизансцене, которая ему необходима «здесь и сейчас» и т.д.
Во-вторых, в этюде заранее должна быть установлена событийная структура – исходное и главное события (чтобы актёры в этюде знали «откуда» и «куда» им надо развивать этюд в процессе импровизации);
+В-третьих, должны быть заранее обозначены предлагаемые обстоятельст-ва (где? когда? – чтобы каждый участник этюда знал, в какой обстановке протекает импровизация);
В-четвёртых, каждый участник этюда должен заранее наметить себе характер, в котором он будет импровизировать;
В-пятых, с каждым участником этюда преподаватель должен оговорить мотивы его поведения в этюде, а также цели и задачи, которые он должен будет преследовать, импровизируя этюд.
35. Этапы работы режиссёра над спектаклем.
Режиссёр в работе над спектаклем проходит три больших этапа:
I этап – Возникновение замысла;
II этап – Созревание замысла;
III этап – Реализация замысла.
I этап – Возникновение замысла.
Этот этап носит ещё название «Режиссёр наедине с пьесой». На этом этапе режиссёр:
· знакомится с пьесой, получает первые эмоциональные впечатления от пьесы (здесь зарождается «зерно» будущего спектакля);
· создаёт «роман жизни» пьесы – погружается в мир героев, собирая дополнительную информацию (о времени, в котором живут герои пьесы, об авторе – его биография, другие его произведения, изучение его творческой манеры, стиля, его творческих особенностей), намечает для себя тему и идею пьесы;
· осваивает жанр пьесы, проясняя и конкретизируя его до «природы чувств» автора.
В результате работы на первом этапе у режиссёра возникает образное видение главных сцен пьесы, решающих для звучания всего спектакля. Вызревание этих ярких образных видений, ещё не решённых в конкретных сценических формах, Г.А.Товстоногов называл замыслом спектакля.
Второй и третий этапы – это работа, совместно с актёрами.
II этап – Созревание замысла.
На этом этапе:
· режиссёр знакомит актёров в пьесой;
· актёры пересказывают литературный материал по действенной линии своих персонажей;
· определение главного конфликта пьесы;
· составление событийного ряда пьесы, определение:
а) исходных предлагаемых обстоятельств;
б) ведущего предлагаемого обстоятельства;
в) крупных событий пьесы, по которым развивается главный конфликт:
· исходного события;
· основного события;
· центрального события;
· финального события;
· главного события.
· вскрытие конфликтов, порождённых этими событиями;
· отыскание действий, вызванных конфликтами.
Результатом второго этапа является партитура действий для каждого действующего лица. На этом этапе создаётся материальная оболочка спектакля – появляются партитуры действий и окончательно созревает замысел – уже в видении его образа в конкретных сценических формах.
III этап – Реализация замысла.
На третьем этапе происходит окончательная отделка спектакля:
· окончательно уточняются мизансцены;
· окончательно выстраиваются темпоритмы;
· вводятся выразительные средства театра (костюмы, декорации, грим, реквизит, музыкально-шумовое оформление).
Итог третьему этапу и всей работе подводит премьера спектакля.
36. Режиссёрский анализ пьесы. Основные принципы.
Главной задачей режиссёра, работающего методом действенного анализа заключается в том, чтобы всю философскую глубину пьесы, весь спектр эмоций, заложенных в пьесе автором, передать со сцены при помощи последовательного ряда простых физических действий. И в этом заключается первый основной принцип режиссёрского анализа пьесы.
Вторым основным принципом режиссёрского анализа является то, что вся работа проходит в два этапа:
· «разведка умом» (за столом с пьесой);
· «разведка действием» (этюды на сценической площадке), то есть то, что добыто «разведкой умом» тотчас проверяется и уточняется «разведкой действием» – в живой этюдной работе на сценической площадке.
Третьим основным принципом является то, что начальную подготовительную работу режиссёрского анализа режиссёр проводит без актёров, «наедине с пьесой», а продолжает работу с подключением актёров только после того, как у него возникает замысел спектакля.
Последовательность режиссёрского анализа пьесы такова:
+
· Первые впечатления от пьесы, возникновение «эмоционального зерна» будущего спектакля;
· Изучение жизни, отображённой в пьесе, создание «романа жизни» пьесы;
· Определение темы и идеи пьесы, основного нравственного посыла, ради которого она написана;
· Освоение жанра пьесы и авторского стиля «природы чувств», в их неразрывной связи с идейной сущностью пьесы;
· Определение сверхзадачи, сквозного действия и контрдействия в пьесе;
· Определение главного конфликта пьесы, места каждого персонажа в этом конфликте;
· Определение Исходных предлагаемых обстоятельств и Ведущего предлагаемого обстоятельства, а так же определение событийного ряда пьесы (основных этапов процесса развития конфликта);
· Освоение композиции пьесы (экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка).
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