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Введение

Учебная дисциплина «Основы режиссуры и сценического мастерства» предназначена для разностороннего развития профессиональных и личностных качеств социального работника. Программные материалы учебного курса разрабатывались в Гродненском государственном университете имени Янки Купалы (автор – Е. Н. Лапковская), в БГПУ имени Максима Танка (автор – Е. И. Козленя). В УО «ГГУ имени Франциска Скорины» учебные занятия по дисциплине «Основы режиссуры и сценического мастерства» проводятся с 2006–2007 учебного года и показывают, что такая учебная дисциплина необходима для профессиональной деятельности будущих специалистов – социальных педагогов и психологов.

В рамках курса основное внимание уделяется методам работы со сказкой и кукольной драматизацией. Студенту необходимо освоить такие виды деятельности, как:

– анализ литературных текстов и художественных образов;

– сочинение сказок (историй) по законам жанра;

– изготовление простейших кукол, декораций и реквизита к театрализованным постановкам;

– разработка сценариев драматизаций;

– постановка сказок с помощью самостоятельно изготовленных (или приобретённых в магазине) кукол.

В текстах лекций по дисциплине «Основы режиссуры и актёрского мастерства» отражён широкий спектр учебных мероприятий: рассмотрены вопросы, ка​сающиеся истории театрального искусства, его видов и особенностей; изложены основные методы театральной педагогики в области режиссёрского и актёрского мастерства (постановочная работа по пластике сценического пространства – искусству мизансценирования; методика обучения основам сценической речи и психофизических действий); приведена методика создания сценариев; представлены приёмы изготовления простейших кукол, декораций и бутафорских предметов для театральных постановок и работы в психотехниках с помощью специальных методик. 

Методической особенностью построения занятий по режиссуре и актёрскому мастерству являются технологии, направленные на формирование процесса творческой деятельности социального педагога. 

Тема 1  Специфика театрального искусства

1.1 Экскурс в историю мирового сценического искусства
1.2 Специфика и классификация театрального искусства 
1.3 Происхождение и развитие кукольных театров
1.4 Драматургия как идейно-тематическая основа театра

1.1 Экскурс в историю мирового сценического искусства

«Театр – зеркало мира, а люди в нём – актёры». В этой образной шекспировской формуле – сущность сценического искусства, его особенность и сила. 

Театр (греч. théatron – «место для зрелищ, зрелище») – род искусства, специфическим средством выражения которого является сценическое действие, возникающее в процессе игры актёра перед публикой. Произведение театрального искусства –  спектакль – создаётся на основе драматургического или музыкально-сценического произведения в соответствии с замыслом режиссёра (в балете – балетмейстера и дирижёра, в опере и оперетте – режиссёра и дирижёра) и под его руководством совместными усилиями актёров, а также художника и композитора.

 История мирового сценического искусства насчитывает более трёх тысячелетий, хотя можно думать, что определённые элементы театрального искусства (ритуалы, обряды, разнообразные народные игры и т.д.) появились вместе с первыми шагами древнего человека, который постепенно ощущал себя человеком разумным. Истоки театра мы находим в древних охотничьих и сельскохозяйственных игрищах, массовых народных обрядах. 

Колыбелью мирового театра считается Древняя Греция, достигшая своего экономического и государственного расцвета в 5 в. до н. э. Одной из главных причин, которые обусловили развитие науки и искусства, был демократизм государственного строя, потому неслучайно слова театр, драма, сцена – греческого происхождения. Здесь строились огромные – даже по современным параметрам! – амфитеатры, в которых собиралось до 15 тысяч зрителей одновременно.

Праздники древних эллинов зачастую посвящались богам земледелия. В честь одного из них – Диониса, бога земли, растительности и виноделия, – в Элладе праздновались Великие, или городские, Дионисии – дни веселья, сопровождаемые музыкой, пением, состязаниями поэтов и хоров. Осенью отмечались Малые, или сельские, Дионисии – дни сбора винограда. Народу полюбились эти весёлые праздники, и организаторы начали расширять и углублять их, нанимая искусных певцов и танцоров. Так родился современный театр. Построенный в Афинах на склонах Акрополя театр, например, вмещал до 17 тысяч человек, т. е. половину всех афинян, при этом греческие театры были лишены кровли. Греческие строители в совершенстве владели секретом акустики, тайну которой, кстати, не могут раскрыть и современные архитекторы и строители, – каждое слово актёра было слышно в самых верхних рядах. 
Древнегреческий театр состоял из трёх основных частей: орхестры, мест для зрителей и скены. Древнейшей из них является орхестра (круглая площадка, на которой выступали хор и актёры; сцена, манеж). Сначала актёры свободно размещались вокруг орхестры, а потом появились места для публики, так называемый театрон, который располагался на склонах прилегающих гор и холмов. Скена изначально предназначалась только для переодевания актёров перед выходом к зрителю и размещалась за кругом орхестры. Проскений – передняя стена скены – играл важную роль в оформлении спектакля: проскений обычно имел вид колоннады и изображал фасад храма, дворца и т.д. Между скеной и местом для зрителей были созданы проходы – пароды, через которые актёры и хор поднимались на орхестру. В передней части орхестры устанавливался жертвенник в честь бога Диониса – покровителя театра.

В основе театральных зрелищ были многочисленные древнегреческие мифы. Организатором постановки выступал Архон – высший руководитель государства. Спектакли начинал корифей – руководитель хора. Он громко и проникновенно читал свой монолог – своеобразный пролог к сценическому зрелищу. Потом на орхестру, распевая гимны, в плавных движениях выходил хор (в нём обычно было 12–15 человек), а затем появлялся актёр, и сценическое действие начиналось. Мифологические герои облачались в длинные белые одежды, что зрительно увеличивало их рост, а движениям и жестам придавало некую монументальность. Греческие актёры носили огромные маски, которые усиливали звук и менялись на протяжении спектакля.

С орхестры звучали монологи-призывы Прометея, который был символом мужественной борьбы за свободу человека; отсюда произносил свои речи мудрый и честный царь Эдип. Героические слова плавно переходили в песнопения, а каждый стих сопровождался ещё и жестом. Ко времени Греко-персидских войн в дни Дионисий вошло в обычай ставить четыре пьесы (три из них – трагедии, последняя – «сатирическая драма», или сатира, позволявшая всем отдохнуть и посмеяться) и устраивать между их авторами состязание. 

Спектакли древнегреческого театра были своеобразными «думами о жизни»: на орхестре происходили исключительно важные события, сталкивались в жестоких конфликтах сильные характеры. Исключительную роль в развитии древнегреческого театра сыграли трагедии Эсхила и Софокла, комедии Аристофана. К творчеству этих драматургов и сегодня обращаются мастера сценического искусства (например, успешно ставятся спектакли по знаменитым комедиям Аристофана «Лисистрата», «Лягушки» и др.).

Шло время, изменялся внешний вид театральных зданий, создавались новые виды театров, появлялись новые драматургические жанры. Театральное искусство пережило и необычайный расцвет, и период упадка, стагнации. В начале 21 в. театроведы отмечали новый взлёт заинтересованности людей в этом виде искусства. 

1.2 Специфика и классификация театрального искусства

Разновидности театра. В процессе исторического развития театрального искусства определились основные разновидности театра. Они отличаются друг от друга своими специфическими формами и средствами художественной выразительности (рисунок 2). 

Специфика театра по формированию образов и функциональной направленности представлена на рисунке 1.

Наряду с драматическими представлениями – спектаклями, в которых исполнители произносят текст, существуют и представления без текстового материала. Эта разновидность театрального искусства получила название пантомимы (лат. pan – «всё» и mimos – «подражатель»). Содержание пантомимы раскрывается средствами пластических движений и мимики, без слов. Пантомима сочетает в себе элементы танца и циркового искусства.

В представлениях театров кукол действуют куклы, управляемые актёрами-кукловодами, скрытыми от зрителей ширмой.
В музыкальных театрах действие воплощается средствами музыкальной драматургии, в основе которой лежат общие законы драмы, предполагающие наличие конфликтной ситуации, последовательность этапов раскрытия драматического замысла и т. д.

В представлениях оперных театров (итал. opera – «сочинение») органически сочетаются музыкальные, драматические, вокальные, реже – хореографические средства исполнения.

[image: image1]
Рисунок 1 – Принципы классификации театрального искусства


[image: image2]
Рисунок 2 – Классификация театров 

по специфике их изобразительных и выразительных средств

В истории развития театрального искусства встречаются такие оперные жанры, как опера-балет, опера-буффа (т. е. комическая опера), опера-сериа (серьёзная опера) и др.

К опере по ряду признаков близка оперетта (музыкальная комедия). В ней, как и в опере, соединяются музыкальные, драматические, вокальные и танцевальные элементы. К ним добавляется ещё один – разговорный. Таким образом, оперетта представляет собой музыкально-сценическое произведение. Оно включает в себя комедийное содержание, вокально-танцевальные сцены в сопровождении оркестра и эпизоды с разговорной речью.

К числу наиболее распространённых видов театрального искусства относится балет (фр. ballet от итал. – «танец, пляска»). Балет сложился как музыкально-хореографический спектакль, в котором органически переплетаются драматическое действие, танец и музыка, а также элементы изобразительного искусства. В основе балета, как правило, лежит какой-либо литературный источник. На его материале пишется либретто (итал. libretto – букв. «книжечка»), т. е. сценарий балета, затем создаются музыка и танец.

По стилистическим разновидностям театральное искусство многообразно. Ниже приведены основные формы театральных стилистик.

Театр абсурда – театр аван​гардистской драмы – появился в 50-е гг. 20 в. Представители театра аб​сурда – драматурги С. Беккет, Э. Ио​неско, Ж. Жене и Г. Пинтер – ут​верждали бессмысленность и бесцель​ность человеческого существования в мире, лишённом веры в Бога. Сце​ническое действие характеризуется нерациональностью и нелогичностью поведения персонажей, время стано​вится полноправным персонажем, а реквизит иногда трансформируется в предметы-метафоры, передающие вторжение внешнего мира в жизнь людей. Традиция театра абсур​да продолжается в творчестве С. Мрожека, В. Гавела и др. Театр абсурда оказывает влияние на современную художественную куль​туру. 

Театр-арена – театр, в кото​ром зрители размещены вокруг иг​ровой площадки, как в цирке или на спортивном представлении. Этот тип сценографии, использовавший​ся в средние века для представления мистерий, вновь обрел популярность в 20 в. Он позволяет не только объе​динять присутствующих в восприя​тии спектакля, но и вовлекать их в действие.

Бедный театр – термин, при​думанный  польским режиссёром Е. Гротовским для определения сти​ля режиссуры, основанного на край​ней экономии сценических средств (декораций, аксессуаров, костюмов) и заполняющих эту пустоту интенсивной игрой и углублён​ными отношениями между актёром и зрителем. Эта тенденция к бедности ярко выражена в современной режиссуре по причинам скорее эстетическим, чем экономическим. Спектакль выстраивается вокруг несколь​ких базовых знаков с помощью звука и пластики, жес​тикуляции, которые, опираясь на ряд условностей, очень быстро устанавливают рамки игры и характеристи​ку персонажа. Из представления стремятся убрать всё, что не являет​ся строго необходимым; спектакль опирается только на силу текста и физическое присутствие актёра. К этому типу театра по стилистическим особенностям можно отнести минимальный театр, который стремится максималь​но сократить эффекты, представле​ния, действия – главное содержит​ся в том, что не высказано.

Театр в кресле – вид театраль​ного представления, в котором в качестве сценария используется драматический текст, предназначенный изна​чально не для постановки, а для чте​ния (так называемая lissendrama). Самой распространённой при​чиной, дающей право выделить этот тип пьес, является большая слож​ность постановки (длинный текст, большое количество персонажей, ча​стые смены декораций, поэтическая и философская сложность монологов и т. д.). Эти пьесы прочитываются группой актёров или одним испол​нителем, что позволяет подчеркнуть литературные достоинства «драмати​ческой поэмы».

Театр в театре – вид спектак​ля, сюжетом которого является пред​ставление театральной пьесы. Таким образом, внешняя публика смотрит пьесу, внутри которой публика, со​стоящая из актёров, также присут​ствует на представлении. Здесь уже невозможно отделить жизнь от ис​кусства: игра есть общая модель на​шего повседневного и эстетического поведения.

Дидактический театр стремится наставлять публику, предлагая ей поразмыш​лять над проблемой, понять ситуа​цию или занять определённую мо​ральную или политическую пози​цию. Хотя элемент дидактики присутствует в любой театральной работе, дидактический театр отли​чается, однако, ясностью и силой идеи (сообщения), стремлением из​менить публику и подчинить искус​ство эстетической или идеологичес​кой цели.

Документальный театр использует в качестве тек​ста только документы, первоисточ​ники, отобранные и «поставленные» в соответствии с социально-полити​ческой программой драматурга.

Театр жестокости – пред​ставление, которое подвергает зри​теля эмоционально-шоковому воздей​ствию с целью освободить его от вла​сти дискурсивного и логического мышления и вернуть ему непосред​ственность восприятия через ориги​нальный эстетический и этический опыт. Текст поёт​ся в виде ритуального заклинания; сцена используется, как в ритуале, для создания образов, обращённых к подсознанию зрителя; используются самые разнообразные сред​ства художественной выразительно​сти. В настоящее время немало теат​ральных трупп заявляют о своей при​верженности к этике жестокости. Театр жестокости не имеет, однако, ничего общего с прямым физическим насилием.
Камерный театр – форма представления и драматургии, огра​ничивающая сценические средства выражения, количество актёров и зрителей, круг затронутых тем. Этот вид театральной постановки разви​вается как реакция на «тяжёлую» драматургию, рассчитанную на ог​ромное количество исполнительско​го и технического персонала, богат​ство и изобилие декораций, на многочисленную публику в залах, на сцену в центре зала или на массовый театр, на частые ант​ракты, на пышность буржуазного театра. Текст пьесы сводится к ос​новным конфликтам. Главное – в определённых границах рас​крыть сюжет, полный смыс​ла.. Автор не должен связывать себя за​ранее каким-либо правилом: форма определяется сюжетом.

Театр-лаборатория – экспе​риментальный театр, в котором ар​тисты осуществляют поисковую ра​боту в области актёрской игры или режиссуры, не заботясь о коммерчес​кой рентабельности и даже не счи​тая необходимым представлять за​конченную работу многочисленной публике.

Невидимый театр – импровизированная игра актёров в окру​жении группы лиц, которые до пос​леднего момента не должны знать о своём участии в игре, чтобы не стать «зрителями». К невидимому театру по стилистике и художественным задачам близок спонтанный театр, цель которого – устранить грани​цу между жизнью и игрой, актёром и зрителем. Спонтанное действие осуществляется с того мо​мента, когда между зрителем и ак​тёром начинается творческий об​мен, когда спектакль принимает вид хэппенинга и импровизации, которая вторгается во внешнюю ре​альность.
Пластический театр – теат​ральная форма, в которой отдается предпочтение жесту и экспрессии телодвижения, не исключая использования слова, музыки и всех возможных сценических средств.

Тотальный театр – представ​ление, направленное на использова​ние всех имеющихся художествен​ных средств для создания спектак​ля, обращённого сразу ко всем чув​ствам и создающего тем самым впечатление ис​ключительной полноты и богатства значений. В распоряжении этого те​атра находятся все технические сред​ства (уже существующие и только появляющиеся), в частности новей​шие виды машинного оборудования, меняющиеся сцены, аудиовизуаль​ные технологии. Тотальный театр является скорее эстетическим идеа​лом, футуристическим проектом, чем конкретным достижением в истории театрального искусства.

Театр улицы – театр, в кото​ром играют за пределами традици​онных помещений: подмостками служат улица, площадь, рынок, мет​ро, университет и т. д. Желание по​кинуть театральное здание отвечает стремлению пойти навстречу публи​ке, добиться прямого социополитического эффекта.

1.3 Происхождение и развитие кукольных театров

Театр кукол – неотъемлемая часть мировой театральной культуры. За время своего существования этот вид искусства выработал собственный набор форм и стилей в системе театральных представлений и разновидностей кукол. Началом истории театра кукол считают время возникновения первой куклы.

Древние верили в богов, добрых и злых духов, сверхъестественных существ; они делали их изображения из камня, кости, дерева, а потом устраивали обрядовые игрища с различными целями. Кто-то придумал некие хитрые приспособления и заставил эти фигурки двигаться: открывать глаза, скалить зубы, кивать головами. Постепенно обрядовые формы поклонения богам и духам переросли в театральные представления. Фигурки стали походить на людей, и с их помощью кукольники создавали сценки, в которых высмеивались человеческие пороки и воспитывались добродетели. Для традиционных кукольных представлений характерна острая социальная критика.

Большинство людей понимают кукольное представление как определённую форму театрального развлечения. Однако, согласно историческим исследованиям, куклы на протяжении всего своего существования были – и в первую очередь! – составной частью традиционных церемоний – светских и сакральных, частных и общественных. В течение тысячелетий во всём мире куклы использовались в больших и малых церемониях в качестве посредников между секулярной и сакральной сферами и служили коммуникативным звеном между человеком и потусторонним миром, что наиболее характерно для шаманской и христианской практики. Многие из обрядовых фигурок сейчас кажутся непонятной экзотикой. Но и сегодня театр кукол представляет огромный интерес не только для специалистов в области психологии и социальной педагогики, но и для родителей, заботящихся о качественном духовно-нравственном воспитании своих детей, и, безусловно, для самих детей независимо от возраста и социального статуса семьи.

Куклы в ритуальных обрядах. В системе «домашних» церемоний многих народов мира особенное место занимает искусство шаманов. В действиях шамана, изгоняющего болезни из пациента, кукла исполняла роль посредника между целителем и пациентом, так как в ней шаман видел воплощение невидимых, бестелесных духов. Для шамана важным доказательством его способности общаться со сверхъестественными силами была манипуляция – показ появления и исчезновения некоторых помогающих духов, их движения по приказу шамана. Демонстрация таких вспомогающих духов в виде марионеток, внезапно появляющихся в помещении, скупо освещённом только огнём в центре, производило на зрителей неизгладимое впечатление. Подобные куклы (изображение 1) обычно приводились в движение нитями – сверху, сзади и снизу. Как правило, они были так сконструированы, что могли воспроизводить определённые функции, например, поворачиваться из стороны в сторону и двигать руками и ногами, подражая движениям шамана. Открывающиеся дверцы, расположенные на груди куклы, – символ демонстрации сил шамана. Цель таких представлений – приводить в удивление других, обманывать их, убеждать в великой силе шамана.

В древней традиции кукольного представления в Южной Нигерии использовалась мужская кукла Ибибио (изображение 2). У неё сложный механизм движения: нижняя челюсть снабжена самостоятельной тонкой тростью; руки и ноги также подвижны, при этом руки могут воспроизводить хватательные движения. Часть между щекой и горлом ранее была задрапирована вязаной материей. Сама кукла обнажена, вырезана из светлого дерева. Историки кукольного театра отмечают чрезвычайную неприличность некоторых представлений с участием этой куклы. Результаты исследований об этих представлениях довольно противоречивы. Считают, что первоначально они опирались на мифы культа мёртвых, но наряду с представлениями, посвящёнными культу предков, были и чисто развлекательные зрелища. С куклой (и вокруг неё) исполнялись культовые танцы во время ритуальных празднеств. 
У жителей Мали наиболее популярными были женские куклы Меренкен (изображение 3), которые служили для изображения скупцов, нарушителей спокойствия, склочных женщин. Кукла появляется одна на подвижной в вертикальном направлении сцене, ведомая скрытым за постройкой кукловодом. Исследователь Тони Веверс писал: «Особенностью кукольной сцены региона Сегу является подвижность. Тот факт, что сцена движется к, от и вокруг места представления, символически намекает на прилив и отлив в жизни. Куклы свободны от всякой связанности во времени и пространстве». (Информация и снимки взяты из текстов иллюстрированного календаря «Кукла и театр», выпущенного в Берлине издательством Хенкель-Ферлаг, 1985 г.)

 В Европе куклы и подвижные фигуры участвовали в христианских церемониях, изображая историю святых или библейские сюжеты. Такие представления были частью сакральных церемоний, например, рождественского праздника, когда верующие не только узнавали о событиях из жизни святых подвижников, но и могли сами пережить сверхъестественную силу святого, вызываемую церемонией и изображаемую куклами. Фигуры святых до сих пор используются в различных деноминациях католической конфессии для украшения костёлов и для молитвенных нужд перед алтарём (статуя Марии, Иезуса и других святых), чтобы создать связь между верующим и библейским персонажем – предметом религиозного поклонения. Идея устраивать на Рождество так называемую «живую картинку» с яслями, пастухами, волхвами принадлежит Франциску Ассизскому – безупречному аскету, подвижнику церкви, называвшему себя даже шутом Господним. 

В 354 г. н. э. Римский Папа Либерий установил эту традицию, но празднование Рождения Спасителя укоренилось позднее, когда в средневековой Европе на Рождество начали ставить внутри церкви кормушку для скота – «ясли». На сено клали фигурку Божественного Младенца, а рядом располагали большие куклы, изображающие Матерь Божию Марию и святого Иосифа Обручника (изображение 4). Отцы церкви рассудили, что к сердцам простых людей, не владеющих грамотой, самым простым и доступным ключиком будет наглядная иллюстрация библейских сюжетов, исполненная с помощью кукол.

Иногда куклы, как изображения живых существ, выходили за рамки церемониального характера и развлекали зрителей. Так возникли народные театры кукол – раёк и батлейка, которые, зародившись в Европе, прочно закрепились в практике белорусских кукольников.

«Своя» кукла была и у славянских народов. Сначала это были семейные обереги, которые, символизируя собой каждого из членов семьи, украшали «красный угол» дома. Обереги умéрших членов семьи нельзя было выбрасывать, поэтому в каждом доме хранились куклы нескольких поколений. Иногда их доставали из сундучка, и куклы-обереги превращались в детские игрушки. У наших предков были и особенные куклы – лихоманки. Некрасивые, а подчас и просто уродливые, они символизировали несчастья, ссоры, болезни. Считалось, что если такую куклу сжечь, то беды покинут дом. Позднее куклы «перешагнули» за пределы домашних сундучков и стали предметом игры и театральных представлений. Куклы были главными действующими лицами в театре Петрушки, в выступлениях раёшников, в батлейках и балаганах.
В сравнении с историей становления театрального искусства Западной Европы развитие белорусского сценического искусства имеет свои особенности. 

Первыми профессиональными актёрами были скоморохи (они появились ещё во времена язычества и были носителями древнего театрального творчества наших далёких предков. Разнообразные обрядовые игрища, народные драматические игры и забавы скоморохов составили в дальнейшем такое явление, как белорусское народное театральное искусство.

Впервые о скоморохах упоминает Кирилл Туровский в 12 в. Они были желанными гостями в городах и сёлах, без их участия не обходилась ни одна забава или свадьба, но при этом они платили высокие налоги в сравнении с другими группами городских жителей. Скоморохи были на удивление разнообразными мастерами своего дела: они пели, танцевали, сочиняли стихи и пословицы, разыгрывали комедийные сценки, ходили с медведями.

В небольшой деревеньке Данюшево на Гродненщине местное население промышляло рыболовством и сплавкой леса, а ещё там ловили медведей. В 17 в. Радзивиллы даже открыли в Сморгони (совсем рядом с Данюшево) так называемую Сморгонскую медвежью академию. По сути, это была одна из первых школ белорусских скоморохов. Просуществовала «академия» вплоть до 18 в. Медведей в местных лесах водилось множество, и специально обученные люди их ловили и дрессировали – сажали в небольшую клетку и учили стоять на задних лапах. А для того чтобы медвежата научились «танцевать» (переминаться с лапы на лапу), дно у клетки подогревали… Потом скоморохи со своими мохнатыми «напарниками» отправлялись на заработки в Россию, Венгрию, Германию, Чехию, Польшу, туда же активно и продавались дрессированные белорусские медведи.
Батлейка – кукольный театр религиозно-мистического направления. О ней пойдёт отдельный разговор.

Школьный театр активно действовал в 16 – 18 вв. Спектакли игрались преимущественно на польском и латинском языках, имели свои учебные задачи. Главное дидактическое содержание постановок чередовалось с интермедиями, которые исполнялись на белорусском языке. Поэтика школьного театра отражала эстетику барокко 18 в., здесь были и ретроспекции Средневековья, элементы Возрождения, мотивы рококо, просветительские идеи.

Так, скоморохи, батлейка и школьный театр заложили прочный фундамент белорусского профессионального театра.

Белорусская батлейка. Первым кукольным театром на Белой Руси была батлейка – бродячий театр на колёсах. Архитектура батлейки (другие названия: «ясэлки», «шопка», «вертеп», «Вифлеем» («Батлеем»), «жлоб», «ягорый», «звязда», «тры круля», «кукольники», «ралешники», «шчапанікі», «царь Ирод» и др.) представляет собой теологическую модель мира, состоящую из низа (ад), среднего этажа (земля) и верха (рай). Такой театр, в котором вместо сцены – небольшой трёхъярусный домик, мини-Вифлеем, где боролись между собой силы добра и зла, чаще всего изготовлялся в форме христианского храма. Три этажа классической батлейки – это три сценические площадки (изображение 5). 

Реальным игровым пространством были только нижний и средний этажи. Нижний этаж изображал дворец царя Ирода (преддверие ада), и там разыгрывались сцены, связанные с дурными намерениями и поступками: избиение младенцев, смерть Ирода и др. Средний этаж предназначался для разыгрывания «святых» сцен: он изображал гористую местность, где в пещере находился хлев – место рождения Христа. Декорация пещеры совмещала византийскую и католическую иконографические традиции: пещера, согласно византийскому обряду, обозначалась аркой, а хлев изображался с максимально возможной подлинностью – с сеном, кормушками и т.д., как того требовала западноевропейская традиция. 

Появилась батлейка в 16 в. как театр религиозно-мистериальный. Его репертуар состоял из переработок библейских сюжетов: разыгрывались мистерии о рождении Иисуса Христа, об Адаме и Еве. А позже батлейка уже представляла пародийные народные игрища и зрелища на разные светские темы, и всё это сдабривалось сочным народным юмором. Герои батлейки похожи на марионеток, которыми управляет актёр, стоя за игрушечным Вифлеемом. Батлейщик был сам себе и драматург, и режиссёр, и бутафор, и музыкант, и актёр. 

Куклы-марионетки появились во 2-м в. н.э. на Востоке, а на белорусских землях расцвет представлений с участием кукол-марионеток пришёлся на время правления династии князей Радзивиллов. Это были роскошные и разнообразные зрелища, а собственные кукольные театры в домах европейской знати 17 – 18 вв. были делом обычным и даже традиционным. Репертуар состоял из скетчей и пьес, где смешивались историческая драма, библейские и рыцарские сюжеты, комические фигуры; спектакли сопровождались музыкой, в них обязательно присутствовала фигура шута. С середины 19 в. чудо кукольного искусства становится всё более популярным и общедоступным – даже в семьях простых людей домочадцы стремились показать своим домашним и гостям кукольное представление в стиле театра теней, петрушки, батлейки, райка. На рубеже 19 – 20 вв. искусство играющих кукол стало рассматриваться как средство для воспитания, агитации и просвещения народа.

Исследователи, изучавшие этот вид народного театра, увидели в нём не просто кукольную забаву, а огромный социокультурный пласт национальной культуры белорусов. Благодаря трудам выдающихся учёных – В. Бессонова, З. Бядули, Н. Виноградова, В. Краснянского, Е. Карского, М. Колодинского, Е. Марковского, П. Шпилевского, В. Перетца, Е. Романова, О. Санникова, Д. Стельмаха и др., белорусская батлейка стала одним из самых изученных видов европейского народного театра. В числе первых, кто в советское время обратился к белорусскому народному театру кукол, был Гурий Илларионович Барышев. Его поэтическое высказывание о батлейке заслуживает того, чтобы быть процитированным: «Батлейка! В самом звучании слова есть что-то магическое… Она и нечто современное, и нечто столь далёкое, что его не воспринимаешь иначе, как только в древнем нимбе, в романтическом флёре…» Г. И. Барышев рассматривает батлейку как «целый пласт культуры, в которой по-своему сконцентрировались и менталитет белорусской нации, и история народов, исконú населявших земли былого Великого княжества Литовского, Русского и Жемойтского». И в то же время батлейка – это просто кукольный театр с героями на палочках, а управляли куклами актёры – батлеи, которые в лицах разыгрывали «многослойную, разнообразную по языку, очаровательную в своей наивности кукольную драматургию». 

Следует отметить особую эстетику вертепных кукол, значительно отличающихся от других кукольных систем. 
«Степень условности. Из-за своего маленького размера внешний вид кукол был очень лаконичен и прост. Несмотря на то что батлеечные зрители были немногочисленны и сидели близко к ящику, излишние детали в облике кукол являлись неуместными, так как мешали бы узнаваемости персонажей. Поэтому одежда кукол и их лица делались максимально условными. 
Материал. Головы кукол чаще всего выполнялись из дерева, рельефная проработка лица имела крайне обобщённый характер, некоторые детали (глаза, рот, брови, усы у мужчин) рисовались краской. 
Конструкция. Кукольные костюмы покрывали объёмную заготовку-болванку, которая соединялась с палкой. Руки в некоторых случаях вообще отсутствовали, но если делались, то без внутреннего каркаса – форму рук составляли рукава с едва намеченными кистями. 
Способ анимации. Управление куклами происходило путём перемещения по прорезям в полу сцены палок, к которым куклы были прикреплены. Таким образом, куклы могли двигаться налево и направо, вращаться вокруг своей оси, слегка подпрыгивать на месте, трястись и наклоняться в разные стороны. Актёр не управлял кукольными руками, непосредственно касаясь их, но мог наклонить куклу вперёд, и её руки, согласно силе притяжения, опускались к полу или, например, в комедийно-сатирической сценке потасовки, можно резко развернуть тело куклы, чтобы отлетевшей по инерции кукольной рукой дать оплеуху недругу. Как бы ни был скромен набор движений, тем не менее их специфический характер повлиял на формирование неповторимого пластического образа батлеечных персонажей» [35, с. 467]. Подобная стилистика вертепных кукол – небольшой размер, условное решение внешнего вида, выполнение кукол из дерева и ткани, специфическая пластика движений, состоящая из наклонов всем телом, резких поворотов, – используется и некоторыми современными режиссёрами-кукольниками
В батлейке можно было увидеть всё и всех, можно было и поплакать, и вдоволь посмеяться. В неказистом на вид панорамном ящике батлеечника можно было увидеть рай и преисподнюю, высокое небо с безгрешными ангелами и реальных обитателей земных просторов. Батлейка, связанная с дохристианской – языческой – и христианской религиями, объединяла два основных театральных направления: театр обрядовый (магический, мистериальный) и театр пародийного народного игрища. Иными словами, батлейка – театр одновременно литературный и импровизационный – соединяла в себе религиозный, проповедующий театр и светский театр, отвергающий всякие проповеди. 

К концу 19 в. у батлеечников, которые создавали своих кукол-персонажей с натуры и прототипами для них были конкретные люди, появились трудности. Бесцензурные, импровизационные представления раздражали чиновников, неизменно узнававших себя в куклах и считавших, что батлейки профанируют святость Рождества Христова и поддерживают в народе религиозное невежество, что марионеток нужно убрать из народного театра, потому что они опошляют впечатления о жизни и действительности. 

В защиту театра кукол высказывались представители интеллигенции, считавшие, что театры марионеток необходимо создавать, так как они представляют образы, неразрывно сросшиеся с понятиями народа. К концу 19 в. рождественскую кукольную драму повсеместно запрещали, а кукольников обвиняли в безнравственности, нищенстве и воровстве. Безусловно, в этих обвинениях была доля истины, поскольку батлейка к тому времени отошла от своего религиозного канона, обмирщилась, и её спектакли уже не были нравственно безупречными. Вытесненные из крупных городов, батлеечники стали давать свои кукольные представления в пригородах и небольших поселениях. Народный театр куклы приходил в забвение. Но ненадолго: уже в первые годы советской власти батлейку попытались реанимировать и использовать в качестве политической сатиры для пропаганды и агитации революционных идей социализма.

Формирование профессионального театра кукол в Белоруссии. В 30-е гг. 20 в. на территории Белоруссии начала формироваться система профессиональных театров играющих кукол, основанная на достижениях мирового драматического искусства. Огромную роль в создании белорусского искусства кукол сыграли П. Горбенко, Е. Деммени, С. Образцов, Н. Симонович-Ефимова, И. Шаховец, В. Швембергер и др. Тогда же в Белоруссии – в Витебске и Гомеле – появились первые профессиональные кукольные театры. 

Так, 15 июля 1938 г. в Гомеле, по решению Управления по делам искусств при Совете Народных Комиссаров БССР, состоялось открытие Государственного театра кукол; первый сезон ознаменовался спектаклем «По щучьему веленью» Л. Тараховской (режиссёр М. Райская). Маленький творческий коллектив энтузиастов из актёров-любителей в короткий срок овладел основами кукольного ремесла, и создал свой театр по подобию театра Сергея Образцова, включая его принципы студийности. Молодые кукольники не только работали над постановками, но и постоянно учились: они овладевали профессиональными навыками, изучали систему К. С. Станиславского, занимались сценической речью и вокалом. Творческие связи с Центральным театром кукол под руководством С. В. Образцова помогали молодому белорусскому коллективу делать первые шаги в профессиональном искусстве играющих кукол. В одном из спектаклей по сказкам А. С. Пушкина дебютировал молодой гомельский художник Б. Ф. Звенигородский, с творчеством которого связано сценографическое решение многих спектаклей театра. По существу, он стал основателем белорусской сценографической школы кукольного театра и ввёл кукол в смешанную систему театрального представления. Необычность такого изобразительного решения была весьма смелым театральным экспериментом, вызвавшим критические замечания. Некоторые сцены пушкинского спектакля решались с помощью перчаточных кукол, а в подводных сценах из жизни русалок использовались куклы тростевые, что было похоже скорее на оперное искусство.

В 60-е гг. 20 в. была сделана смелая и удачная попытка осмыслить и систематизировать батлейку как театральный феномен, проанализировать её драматургию и сценографию. Так появились совместные исследования Г. Барышева и О. Санникова «Белорусский народный театр батлейка» и «Белорусский народный театр батлейка и его взаимосвязи с русским вертепом и польской шопкой». Это был настоящий прорыв не только в театроведении, но и в театральной культуре Белоруссии. Силами энтузиастов-педагогов создавались любительские батлейки в общеобразовательных школах. Прошло сравнительно немного времени – и переосмысленная традиционная батлейка стала пользоваться успехом даже на сцене драматических театров (например, в спектакле «Тутэйшыя» в постановке Николая Пинигина). 

Куклы выходили из подполья и становились вновь популярными, а репертуар кукольных театров-студий основывался уже на добротных драматургических произведениях – пьесах, написанных специально для кукольных представлений. В Белоруссии первым таким драматургом был Виталий Вольский. Его пьеса «Дед и Журавль» (первое название – «Волшебные подарки», 1940 г.), созданная по мотивам белорусских народных сказок, стала классикой белорусской кукольной драматургии, она неоднократно ставилась и с большим успехом проходила буквально на всех кукольных сценах. Кукольники отмечают, что этот драматургический материал до сих пор остаётся непревзойдённым по качеству проработки образов и учёту особенностей кукольного театрального представления. Пьесы В. Вольского, наивные, полные обаяния и народного юмора, до настоящего времени ставятся и пользуются любовью режиссёров, актёров, художников и зрителей. Среди авторов, произведения которых имеют успех у современных режиссёров кукольных представлений, можно назвать также П. Васюченко, С. Ковалёва, Г. Корженевскую,  В. Ткачёва и др. 

На протяжении всей истории кукольного театра велись дискуссии о репертуаре этого вида искусства: какие литературные произведения можно (или нужно) использовать для кукольных представлений, что доступно и что недоступно актёрскому исполнению с куклой, какие образы она не в состоянии передать на сцене? Исторически сложилось так, что репертуар кукольных спектаклей чрезвычайно разнообразен и куклы – многоóбразны, им под силу любые театральные роды и жанры и актёрские амплуа. Репертуарные афиши театров предлагают маленьким и взрослым зрителям спектакли по авторским и народным сказкам, сатирическим рассказам и юморескам; классические комедии, трагедии и драмы, произведения современных авторов, традиционные народные представления.
В современных театрах актёры анимируют (т. е. оживляют кукол, наделяя их своим голосом и управляя ими) марионеточные, планшетные, перчаточные системы кукол; среди актёров-кукольников есть те, кто водит куклу, и те, кто говорит или поёт за ней. В любой пьесе может быть использована любая система кукол, могут быть задействованы и несколько разных систем, а также их сочетание с живым планом актёрской игры – всё зависит от режиссёрского вúдения драматургической основы постановки.
Речевое звучание в театре кукол своеобразно, оно не столь естественно, как в драмтеатре, а возникает, повинуясь желанию человека-актёра говорить, общаться со своим партнёром из дерева и тряпок. Слово актёра обращено не сразу к зрителю – «оно проходит прежде всего через куклу-образ и, соответственно изменяясь, достигает партнёра в трансформированном виде <…>, кукольник говорит не от себя, а от лица куклы, которая как бы диктует ему» [7, с. 236].
Так, современный профессиональный театр кукол в своём многовековом развитии прошёл путь от низового, бесцензурного представления к контролируемому публичному спектаклю, поставленному по законам драматургического жанра.

1.4 Драматургия как идейно-тематическая основа театра

Основой театра является драматургия – синоним понятия драмы как литературного рода. Драма (гр. drama – «действие») – род литературы, представляющий собой совокупность произведений, построенных в форме диалога и предназначенных для исполнения на сцене, а также отдельные произведения, относящиеся к данному роду литературы. Можно говорить о драматургии писателя, целого направления в контексте эпохи, нации. Драма включает в себя множество жанров, но на протяжении всей истории этого рода литературы всегда существовали два главных жанра – трагедия и комедия. Жанровая классификация драмы представлена в таблице 1. 

Таблица 1 – Жанровая классификация драмы

	Эпоха
	Жанр
	Характеристика

	1
	2
	3

	Античность
	Трагедия (греч. tragōdia, букв. «козлиная песнь»)
	основа – непримиримое противоречие характеров действующих лиц, гибель или страдания главного героя

	
	Комедия (лат. comoedia от kōmos – «весёлая процессия» и ōdé – «песня»)
	представление, развившееся из песен, которые исполнялись во время карнавальных процессий в честь бога Диониса; это драматическое произведение жизнерадостного характера, высмеивающее недостатки людей, быта, общества

	Средневековье
	Мистерия (греч. mystèrion – «тайна, таинство»)
	представление, которое разыгрывалось на площадях во время религиозных празднеств; инсценировка строилась на основе какого-либо библейского сюжета

	
	Миракль (от лат. miraculum – «чудо»)
	религиозно-назидательное представление, рассказывающее о чуде, которое совершил какой-либо святой или Дева Мария 

	
	Моралите (от лат. mоralis – «нравственный»)
	представление нравоучительного характера, в котором участвуют персонажи, олицетворяющие различные пороки и добродетели

	С XVII века
	Мелодрама (от греч. mèlos –  «песня, мелодия» и drama – «действие, драма»)
	драматическое произведение с морально-поучительной направленностью; характерны острая интрига, преувеличенная эмоциональность и резкое противопоставление доброго и злого начал

	
	Водевиль (фр. vaudeville)
	пьесы комедийного характера с песенками и танцами (от названия местности в Нормандии, где зародился этот жанр)

	
	Фарс (фр. farce – «начиняю»)
	разновидность комедий и водевилей; имеет грубовато-шутовское содержание; первоначально фарсами «начинялись» мистерии; использовались в качестве комедийных вставок

	В ХХ веке
	Трагикомедия
	драматическое произведение, совмещающее в себе трагические и комические элементы

	
	Поэма (греч. póiēma – «делаю, творю»)
	как драматический жанр развилась из эпопеи, рисующей события всенародно-исторического значения, с помощью сложных модификаций древнейших сюжетов

	
	Политическая драма
	отражение противостояния личности, стремящейся к свободе, и тоталитарного государства с его системой подавления личности

	Современность
	Эксперимен-тальная драматургия
	отличается бессюжетностью, алогизмом, нарушением причинно-следственных связей, дисгармоничным языком; среди жанровых разновидностей выделяются театры «абсурда», «парадокса», «хэппенинг»


В последние 10–15 лет особый интерес литературоведов и художественных критиков Беларуси вызывает драматургическое искусство – произведения, построенные в форме диалога и предназначенные для исполнения в театре. Это обусловлено рядом причин. 
Во-первых, начало 21 в. можно назвать очередным ренессансом театра: после двадцатилетнего кризисного периода зрительные залы вновь стали заполняться людьми, стремящимися к духовно-нравственному, эстетическому и творческому совершенству. К тому же театральное искусство – это самое мобильное из всех зрелищных видов искусств: драматургу порой требуются лишь 12 дней для создания пьесы, которая сразу может быть принята к постановке заказавшим её (или заинтересованным в ней) театром; репетиционный процесс обычно занимает полтора – два месяца. Так, 3–4 месяца (в антрепризном театре – полторы–две недели) – и поклонники театра имеют возможность оценить новое произведение раньше, чем увидит свет опубликованный вариант творческой мысли драматурга.

Во-вторых, неуклонный рост технических возможностей значительно опережает духовное развитие современной молодёжи, а поэтому чрезвычайно важно воспитать настоящего зрителя – ценителя произведений высокого искусства, зрителя, обладающего твёрдой нравственной позицией и художественным вкусом, зрителя, который был бы способен самостоятельно и зрело проанализировать творческий продукт художника, выявить среди многообразия и разноцветья зрелищные, но низкопробные постановки, картины, музыкальные клипы и, критически осмыслив их, дать им соответствующую оценку, определить их место в шкале культурных ценностей. 
Искусство должно не столько удовлетворять желания и запросы публики, сколько воспитывать её, но делать это настолько аккуратно, незаметно и ненавязчиво, чтобы зритель не заметил психолого-педагогического режиссёрско-актёрского «подвоха», указующего «перста» при таком целенаправленном формировании эстетического вкуса потребителя культурных ценностей. Просвещая и приобщая людей к прекрасному как средству, способному в значительной мере изменить и преобразить внутренний мир души человека, театр может дать живительную пищу для интеллектуальной деятельности не уснувшего ещё мозга и разбудить спящий. 

Итак, идейно-тематической основой театра является драматургия. Она определяет направление развития и содержание театрального искусства, его жанров, изобразительных и выразительных средств. В то же время одни и те же спектакли, поставленные в разных театрах, имеют свои особенности. Они определяются разными факторами: составом актёров, их творческими способностями, переоценкой нравственных ценностей, актуальностью темы, но в первую очередь – режиссёрской концепцией осмысления литературного источника, пластической партитурой и сценографией спектакля. Например, гомельский зритель имел возможность сопоставить две режиссёрские концепции осмысления драматической поэмы Алексея Дударева «Чорная панна Нясвіжа». Сценическая версия пьесы белорусского драматурга представлена труппой Государственного театра им. Я. Коласа (г. Витебск) в постановке режиссёра Виталия Барковского. Спектакль под названием «Я – грешница…» поставлен в жанре мелодрамы. Режиссёр ввёл символический образ Пачвары: по замыслу постановщиков, это теневая сторона подсознания главных героинь спектакля – Боны Сфорца и Барбары Радзивилл, их зло, неуверенность, сомнения. В этом же году было представлено ещё одно режиссёрское решение этого произведения: поэму о любви поставил Валерий Раевский в Гомельском областном театре. Это спектакль-контраст в духе новых веяний в театральном искусстве рубежа веков, замешанный на восприятии красивости. Увидев на сцене великолепные туалеты королевы Боны и её фрейлин, многие подумали: какие дорогие ткани, сложный пошив – видно, дорогой спектакль! Но использованы были специфические ткани и очень дорогая световая аппаратура, что и создало зрительное великолепие сценических туалетов.

Между театральным искусством и художественной литературой существует тесная родственная связь: если литература как письменная форма искусства слова даёт читателю возможность проследить развитие героя, «прожить» его жизненные обстоятельства и сделать необходимые выводы, то театр как вид искусства, отражающий и осваивающий мир посредством драматургического действия, осуществляемого актёрами перед зрителем, призван в аллегорической форме создать образ героя на сцене. Преимущество театра перед литературой в том и состоит, что зрителю не требуется абстрагировать свое сознание: актёр, воплощая литературную идею в художественном образе своего персонажа, помогает сидящему в зале всё увидеть как бы в реальности – и события, и героев. Действительный же смысл и главная цель театрального искусства – возвещать зрителю о высших идеалах через образы, доступные пониманию простых людей.

Тема 2  Театральное искусство 
в социокультурной деятельности педагога

2.1 Воспитательные возможности театрального искусства
2.2 Рецензирование спектакля
2.3 Театральная критика
2.1 Воспитательные возможности театрального искусства
Драматургическое искусство, театр во все времена владели исключительной силой воздействия на моральное становление и бытие нации, народа. Это характерно и для Древней Греции и Рима, для культуры России 19 в. и современного белорусского театрального искусства. 

Воспитывающая функция искусства известна давно: оно формирует строй чувств и мыслей людей, целостную личность. Театральное искусство уходит своими истоками в глубокую древность, к первобытным обрядам, тотемическим пляскам, к исполнению обрядовых действий с использованием специальных костюмов и масок. Обрядовые зрелища выполняли не только сакральные функции, но и преследовали высокие цели нравственного воспитания поколений. 

Если воспитательное значение других форм общественного сознания (мораль, политика, философия) носит частный характер, то искусство как таковое воздействует комплексно на ум и сердце, и нет такого уголка человеческого духа, который бы оно – искусство – не могло бы затронуть своим влиянием. Пифагорейцы утверждали, что искусство очищает человека. Аристотель ввёл в эстетику категорию кáтарсиса – очищения души посредством чувств: показывая персонажей, прошедших через тяжёлые испытания, искусство заставляет людей сопереживать героям и этим как бы очищает внутренний мир зрителей. Искусство своей гармонией влияет на внутреннюю гармонию личности, способствуя сохранению и восстановлению психического аффекта, возникающего в результате восприятия произведения, зависит от характера произведения и от типа, жизненного опыта, культурного уровня и духовного состояния личности. По силе воспитательно-формирующего воздействия на личность, искусство обладает мощнейшим средством нравственного очищения и способствует духовной гармонии человека. Эстетическое воздействие искусства на сознание человека не имеет ничего общего с дидактическим нравоучительством: искусство воздействует на личность через эстетический идеал, который проявляется и в положительных, и в отрицательных художественных образах. Всё это, сказанное об искусстве вообще, касается в первую очередь театрального искусства, которое позволяет зрителю пережить чужие жизни как свои, обогатиться чужим опытом для корректировки собственных поступков. В этом – источник воздействия искусства на целостную личность.

Театр, как древнейший вид искусства, изначально был настроен на систему учительного общения, помогая зрителю видеть человека в самом себе и в ближнем своём, замечать великое и необычное в повседневном, смешное – в привычном. Отсюда и основная функция театра – не развлекать, а формировать вкусы зрителя, развивать у него гуманистические чувства, расширять и углублять эстетическую восприимчивость сознания даже в изображении «обыденного» трагизма и комизма, – «взрывать» рутинное театральное самочувствие публики. Это бывает особенно ощутимым, когда постановочной группе и актёрам удаётся проникнуть в духовный мир персонажей автора-драматурга и перенести образы его произведения (сохранив при этом исторический контекст эпохи) в реальную обстановку современной жизни. 
Чтобы приобрести качества художественности, поставленный режиссёром спектакль должен соединять в себе «три волны»: социальное, жизненное и театральное. В социальном отражается современность, идейное содержание, насущно острые проблемы; жизненное определяется через имитирование реальной жизни в условиях сцены; театральное – это то, что происходит на подмостках (игра актёров, режиссура, сценография, музыкальное оформление, сценическая техника и др.). Оформление спектаклей при этом должно передавать поэтическую конкретность и пьесы как авторского текста, и самой эпохи, отражённой в данном произведении. 

Помимо профессиональных знаний, слушатели, решившие посвятить себя деятельности социального педагога, должны уметь организовать и воспитательно-развлекательную досуговую работу с воспитанниками социальных учреждений различного типа. Для этого нужно иметь хотя бы минимум тех знаний, которыми обладают деятели зрелищных искусств, в частности театра. Это значит, что выпускники педагогических специальностей вузов должны заботиться о повышении своего общекультурного уровня (то есть иметь определённые знания по истории и литературе), владеть основами режиссёрского и актёрского мастерства, чтобы писать грамотные, интересные сценарии мероприятий, проводить художественный анализ литературного материала и каждой роли; владеть достаточным уровнем исполнительского мастерства, так как очень важным является эффективное развитие тех ценных качеств, заложенных в каждом человеке, и преодоление всего неестественного, наносного. Научиться всему этому комплексу необходимо и для того, чтобы потом научить своих воспитанников входить в сценические образы и действовать соответственно логике персонажа, произносить реплики и монологи на правильном литературном языке (то есть выступающий перед аудиторией должен уметь говорить – значит, владеть культурой слова, словесным действием) и вообще понимать настоящее искусство. 

В стремлении преподавателя повысить общекультурные знания студентов и преподнести им азы педагогического мастерства есть два пути. Первый – «пассивный», когда преподаватель проводит занятия в виде лекции, помогающей лучше разобраться в методических, организационных, постановочных деталях и в самом материале предстоящего мероприятия. Второй – «активный», при котором преподаватель выступает уже в качестве руководителя, скажем, семинара, на котором каждому участнику отводится некая действенная роль с конкретным заданием, своей темой устного сообщения. 
2.2 Рецензирование спектакля
Поскольку литература при помощи своих специфических средств художественной выразительности, образности формирует нравственное сознание личности, то важнейшая задача социального педагога – научиться анализировать произведения искусства, чтобы уметь отличать настоящее (высокое) искусство от подделки, даже качественной. Осуществление этой цели предполагает освоение научных и методологических принципов в подходе к анализу творческой продукции, производимой отечественными и зарубежными создателями культурных ценностей. Рецензирование позволит грамотно формировать у школьников умение самостоятельно мыслить, видеть и оценивать в произведениях искусства объективное содержание и авторскую позицию, а при анализе сценической постановки литературного произведения – ещё и общую режиссёрскую концепцию и особенности интерпретации темы автора, качество актёрской игры, особенности декорационного стиля спектакля; развивать способность целостного художественного восприятия театрального искусства как синтетического (пространственно-временного) вида художественного творчества. Одной из составных частей последнего является умение подготовить рецензию, написать отзыв. 

При анализе театральной постановки необходимо ориентироваться на этические критерии изобразительно-выразительных видов искусств, привлекая литературный материал. Драматургическое и театральное – процесс взаимосвязанный и довольно сложный для рецензирования. К сожалению, умение выразить своё отношение к спектаклю, а тем более составить грамотный отзыв на просмотренную постановку остаётся terra incognita для подавляющего большинства и театралов-любителей, и словесников-профессионалов. Как правило, студенты строят свои высказывания на эмоциональном восприятии спектакля – чувственном переживании, далёком от профессионального анализа художественных достоинств драматургического произведения, воплощённого театральным коллективом на сцене.

Приступая к анализу постановки, важно помнить, что идейно-тематической основой театра является драматургия, но театральное искусство не копирует драматургическое произведение, а создаёт на его основе самостоятельное произведение искусства, потому и спектакли, поставленные в разных театрах по одному и тому же произведению, имеют свои особенности, которые определяются многими факторами: составом актёров, их творческими способностями, актуальностью темы. 

Говоря об исключительном эмоциональном, нравственном влиянии театрального искусства на психику зрителя, при подготовке рецензии на спектакль следует учитывать, что театр воздействует на человека не только через игру актёров, но и через музыкальные, декорационные, световые и прочие эффекты, используемые постановочной группой. Этот аспект театрального искусства также важно уметь оценить и отразить в рецензии, ведь из синтеза театрально-декорационных (сценография), пластических (актёрское мастерство и организация сценического пространства) и музыкально-звуковых средств слагается «музыка» спектакля в целом, создаётся его художественная образность. 

2.3 Театральная критика

Театроведение – наука о театре, изучающая теорию, историю театрального искусства и в том числе актёрского творчества, драматургии, режиссуры, театральной архитектуры, декорационного искусства и т. д. Составной частью театроведения является театральная критика, анализирующая жизнь театра.

Что такое «театральный критик»? Это человек, свободно ориентирующийся в тонкостях зрелищного искусства – драматического, оперного, балетного; выказывающий понимание специфики сценического произведения; чуткий в подходе к актёрскому творчеству. Это специалист, демонстрирующий широкую эрудицию и большой зрительский опыт; это профессионал, обладающий самостоятельностью суждений, способный давать нетривиальные оценки фактам художественного творчества. 

Первые специально театральные критики появились в 60-е гг. 19 в., когда были отменены многие социальные, в том числе и театральные, цензуры; когда обнаружился порыв к публичности и гласности, вызвавший к жизни обличительное и одновременно укрепляющее театрально-критическое слово, которое составляло главную пищу журналистики. Тогда российская критика была поверхностной, легковесной; анализ спектаклей проводился на уровне «чувств» и «размышлений», вызванных сценическим представлением. 
Сегодня профессиональная театральная критика пытается выживать. У нас не «учат на критика», все имеющиеся в наличии критики – самоучки в профессиональном смысле (хорошо это или плохо – зависит от их мастерства). К тому же время пост-постмодернизма, медиаэпоха характеризуется хаотичностью, неточностью передачи информации, которой становится всё больше, а смысла в ней всё меньше. В раскладе современного театрально-критического пасьянса, состоящего из лиц, проявляющих устойчивый интерес к сценическому искусству, назовём основные фигуры: Р. Смольский, Т. Орлова, В. Салеев, Т. Горобченко, В. Грибайло, В. Ермолинская, Т. Комонова, а также журналисты, освещающие драматическое искусство в периодической печати (в частности В. Пепеляев, ироническая тональность театральных рецензий которого хорошо известна читателям газеты «Советская Беларусь»).
Что такое театр? По мнению Эдварда Радзинского, это место, где никто не говорит «хорошо», но все говорят «гениально», «грандиозно». Драматург пишет: «Я много лет пишу для театра и давно усвоил грустную формулу: драматург пишет одну пьесу, режиссёр ставит другую, а зритель смотрит третью…» Добавим: критик видит в режиссёрско-актёрской интерпретации пьесы четвёртый, свой вариант постановки, который подчас может стать художественным откровением и для драматурга, и для режиссёра, и для зрителя, и для самого критика.

От театрального критика требуется немало мужества и терпения, чтобы противостоять как заказной комплиментарности, так и безудержному «разносу» по кирпичику. А потому нужно действительно «знать своё место» и не ставить своё критическое «я» выше того, о чём и о ком пишешь (к тому же высокомерное «я» рецензента, особо модное в современной «свободной» печати, выглядит нескромно, а подчас и комично). 

Рецензии могут сочетать в себе, казалось бы, взаимоисключающие качества: строгую академическую объективность и чуть сдерживаемую эмоциональность. Рецензент, как правило, пытается угадать образную сущность искусства интуитивно, через «чувство», через интеллектуальный и зрительский опыт. Для театрального рецензента важным критерием подхода к творчеству режиссёров и актёров должны быть:

– способность сопоставлять актёрские работы в разных спектаклях;

– вникать в характер, положение и господствующую страсть представляемого лица.

Весьма существенен и вопрос о правах и пределах критического самовыражения, когда рецензент позволяет себе взволнованно и «лично» писать о том в спектакле, что пытается идентифицировать с самим собой, со своим поколением, окружением и т. д. Не секрет, что у интеллектуального критика возникает некое эмоциональное тремоло в моменты онтологического совпадения. Но даже при совпадении критику не следует навязывать своего вердикта, а своё критическое «я» проявлять не в назойливых повторениях личных «я»-местоимений, а во взвешенности суждений и в той последовательности «за» и «против» в искусстве, которую принято называть позицией.

Вдумчивый критик не станет безапелляционно утверждать свою точку зрения на тот или иной факт искусства – но это может себе позволить журналист и устроить разнос и начинающему творцу, и маститому режиссёру. С молодым задором, колкими выпадами. Немудрено, что после таких разгромных рецензий у любого творческого человека просто руки опускаются. Ну и кому нужна такая критика? Возможно, это пиар: зритель обязательно сходит на скандальный спектакль, чтобы вынести собственный вердикт режиссёру и автору пьесы, как это случилось, например, в Гомельском театре с постановкой Якова Натапова «Рива» по пьесе А. Дударева. А каково самому режиссёру? Вместо творческого подъёма его вполне могла бы ожидать стагнация, творческий упадок, неверие в свою профессиональную компетентность. Критика призвана помогать искусству, а не добивать его критиканством и выпячиванием собственного мнения. Действительно, права была зрительница, которая парировала высказывание одного из журналистов газеты «Советская Беларусь» словами: «Можешь помочь сделать спектакль лучше – иди и делай! Во всех остальных случаях скромнее надо быть…»

Критик не должен быть «грозой кулис», плохо, если он становится «Миносом актёров и актрис», нехорошо, когда о нём говорят как о критике строгом и страшном для театрального мира. Рассуждение критика о репертуаре, о сценическом наполнении не должны служить поводом к чернильным дуэлям – никакой спектакль или иной факт культуры не может быть истолкован однозначно! Не нужен в повествовании и чересчур рассудочно-менторский тон. Описывая спектакль, очень важно представить достоверную словесную реконструкцию сценического действия, игры актёров, ведь тщательность подобных описаний через некоторое время может стать драгоценным материалом для театроведов.

Конечно, не всё, что пишут драматурги, должно быть поставлено на сцене, т. к. не всякое произведение – шедевр и творчество по своей сути. Все ли постановки безупречны? Разумеется, нет! Есть ли необходимость указывать режиссёру на его промахи, которые видит даже зритель, далёкий от искусства сцены? Если дилетант это понимает, неужели маэстро (или даже начинающий режиссёр) не заметит? Если он не ремесленник, гонящийся за гонораром и не думающий о своей творческой репутации, то сам внесёт соответствующие коррективы в готовую постановку. Чтобы не обойти постановку молчанием, но показать своё недовольство, критику достаточно описать то в спектакле, что понравилось, остальное – то, что осталось «за кадром», – те, кому надо, и сами поймут. А вот явно плохую режиссуру критиковать необходимо, т. к. она не только поглощает вложенные в постановку средства, но и извращает вкусы публики, а то и вовсе отбивает охоту входить в какие бы то ни было храмы Мельпомены.

Также небезупречны и пьесы, с которыми авторы приходят к режиссёрам. С перспективными в творческом плане авторами стóит заниматься доработкой их произведений (в мире, как известно, нет ничего совершенного – всегда найдётся, что подправить). Например,    Г. Боровик не побоялся поставить драматургически несовершенную пьесу В. Ткачёва «Переполох» на сцене Гомельского облдрамтеатра. Режиссёр значительно переработал исходный материал, углубил конфликтную линию, отредактировал драматургию пьесы, расставил акценты и, удачно подобрав актёрский состав и придав спектаклю некую лубóчность, сделал постановку зрелищной. На городской сцене, правда, спектакль продержался, кажется, два сезона, но и сегодня он очень активно задействован на выезде.

Театральная критика, безусловно, отображает состояние театрального процесса в целом и должна, по сути, влиять на его формирование в республике, однако, к сожалению, реальная ситуация и в настоящее время прямо противоположна идеальной. 

Большинство современных критиков избирают для своих эссе регламентирующий, безапелляционный и даже предвзятый тон. К тому же, принимаясь анализировать спектакль, ни один из критиков не стремится к разбору первоисточника – самой пьесы. Более того, некоторые деятели театра не рекомендуют критику читать исходный текст, а основываться на своих впечатлениях непосредственно от спектакля – свежий, незамыленный взгляд как будто! А между тем сопоставление (не пересказ содержания!) источника и его сценического воплощения было бы полезно всем участникам проекта, включая и зрителя, возможно не искушённого в особенностях литературного творчества драматургов. Может, по этой причине возникают фильмы и спектакли «по мотивам», бесконечно далёким от оригинала – ради самоутверждения творческих амбиций создателей «продукта», а не популяризации литературного источника (что бы там ни говорили создатели полуголливудского фильма О. Фесенко «Ведьма» по мотивам гоголевского «Вия») – факта искусства и культуры.

Современная театральная критика представлена в таких жанрах, как проблемная статья, отклик на события текущей жизни театрального искусства, рецензия на спектакль и др. К сожалению, крайне редко используются жанры аналитической, художественно-публицистической критики, комедийной рецензии-миниатюры, жанр портрета, а всё больше в честú маргинальная критика с её рекламно-презентационными подходами. Многие деятели искусства огорчены тем, что «критики опустились до жанра интервью», а ведь это непростой жанр: в интервью раскрываются  оба собеседника, т. к. серьёзное интервью, в сущности, есть диалог, выводящий собеседников на простор философских размышлений об искусстве; диалог, привлекающий точностью наблюдений, широтой эрудиции, убедительностью обобщений, корректностью и глубиной задаваемых вопросов. Речь идёт о «простых вопросах», возможно, с каким-то подвохом, ведь интервью – это всегда провокация. И вот когда умные профессиональные люди начинают отвечать на твои провокационные вопросы (может даже те, которые мы задаём себе в тишине!), то и получается настоящий диалог – мгновенно возникает напряжённое драматическое действие: режиссёр, как творческий человек, либо включает общую эрудицию и погружается в рассуждения на заданную тему, либо, огорошенный, начинает мыслить и существовать «по правде». Так начинается дивная режиссёрская / актёрская игра, гармонично сочетающая театр представления и театр переживания.

Но чтобы задавать такие хитрые «простые» вопросы (в отличие от «неудобных»!), надо знать, какие вопросы задают себе театральные демиурги, а для этого надо быть как минимум театроведом или человеком театра, хотя, впрочем, одно не исключает другого.

Современный зритель восхищается театральными инсталляциями, перформансами, сценической минимизацией; сейчас наиболее ощутима тенденция развития театрального искусства от театра-храма – к театру-балагану (пример тому – весьма неудачные белорусские постановки новогодних шоу-спектаклей на Первом телеканале за последние два года). Царя Бориса Годунова можно, конечно, и в джинсах играть, повесив двустороннюю табличку «Царь». А может, лучше было бы ощутить стиль и дух исторического пространства той эпохи с её костюмным миром, языком?

Такие новые веяния в театральном искусстве, как драм-балет или саунд-драма пока не оценены по достоинству у нас, зато считаются шиком в Москве.

Между тем, Н.П. Гиляров-Платонов, выдающийся русский религиозный мыслитель 2-й половины 19 в., эстетик и литературный критик, советовал писателям читать критику на их произведения, слушать замечания, но… стараться все эти высказывания забывать сразу же – и навсегда. Этим он демонстрировал устранение себя как воздействующего на писателя критика, проявляя полное доверие и к писателю, и к его художественному вкусу.
Тема 3   Театральная педагогика:
формирование педагогического мастерства

3.1 Театральная педагогика России 
3.2 Е.А. Мирович и отечественная театральная школа 
3.3 Воспитание актёра по системе К. С. Станиславского
3.1 Театральная педагогика России 
Театральная педагогика складывалась постепенно, она прошла сложный и противоречивый путь, была бессистемна и субъективна. Старая школа коллекционировала внешние приёмы игры выдающихся актёров, но не смогла раскрыть и передать внутреннюю сущность их творчества; учили исполнению роли в рамках сложившейся традиции, но не учили самому искусству, технике работы над любой ролью; использовали смежные искусства – пение, декламацию, танец, – но не вырабатывали собственных профессиональных основ. Актёрам предлагали готовый ассортимент внешних приёмов изображения всех человеческих чувств и характеров, когда-то подсказанных жизнью, но оторванных от внутренней сути, – так порождались интонационные и пластические штампы, условные театральные знаки отсутствующих переживаний. Это был профессионализм ремесленного типа. 
Наиболее ценным в старой театральной педагогике было непосредственное общение учеников с мастерами, передававшими традиции искусства. Однако для того чтобы уметь воплощать принципы сценического реализма в творчестве, нужен не только талант, но и хорошо разработанная артистическая психотехника и научно осознанный метод работы над ролью, которых тогда ещё не знала старая театральная педагогика.

Среди выдающихся театральных педагогов мирового значения можно назвать Михаила Павловича Чехова, Всеволода Эмильевича Мейерхольда, Евгения Багратионовича Вахтангова, Александра Яковлевича Таирова, Владимира Ивановича Немировича-Данченко, Константина Сергеевича Станиславского и др.
Станиславский Константин Сергеевич (1863–1938; настоящая фамилия Алексеев) – советский режиссёр, актёр, педагог, теоретик театра, почётный академик Петербургской АН (1917), народный артист СССР (1936); едва ли не самый великий человек в мировой театральной культуре ХХ века. Крупнейший реформатор русского театра, К. С. Станиславский в 1898 году вместе с В. И. Немировичем-Данченко основал Московский художественный театр (МХТ), деятельность которого ознаменовала важнейший этап развития сценического реализма, оказала огромное влияние на мировой театральный процесс. Станиславский создал такой театр, артиста которого стали уважать как человека высокого искусства.
Немирович-Данченко Владимир Иванович (1858–1943) – советский режиссёр, народный артист СССР (1936), лауреат Государственной премии СССР (1942, 1943); утверждал передовой современный репертуар, привлёк в МХТ А. П. Чехова и М. Горького.

В постановке пьес А. П. Чехова и М. Горького К. С. Станиславский и В. И. Н.-Данченко открыли новые пути режиссёрского и актёрского искусства. Игра актёров (ансамбль исполнителей, объединённых одним творческим методом, общностью понимания идеи пьесы), декорации, свет, звуковое оформление создавали единый художественный образ. Роли Станиславского отличались художественной завершённостью, тонкостью психологических характеристик, мастерством перевоплощения. В советское время Станиславский поставил спектакли, определившие социально углубленный подход к раскрытию классической драматургии. Созданные Станиславским спектакли способствовали становлению социалистического реализма в театре. 
Вахтангов Евгений Багратионович (1883–1922) – советский режиссёр, актёр. С 1911 года в Московском художественном театре, затем в 1-й Студии МХТ. Основатель (1913) и руководитель Студенческой драматической студии (с 1921 г. – 3-я Студия МХТ, с 1926 – Театр им. Вахтангова). Е. Б. Вахтангов стремился к поискам новых выразительных средств театрального искусства, созвучного революционной эпохе. Среди его постановок «Свадьба» А. П. Чехова (1920), «Чудо св. Антония» М. Метерлинка (1921, 2-я ред.), «Эрик XIV» Ю. А. Стриндберга (1921), «Принцесса Турандот» К. Гоцци (1922).

Опыт европейского символизма был освоен русским теат​ром XX в. в самых разных его направлениях. Символисты сблизили современную им сцену с поэзией, стимулировали поиски новой театральной образности, расширявшей ассоциативную содержательность спектакля. 
Режиссёры-символисты стремились в своих спектаклях преодолеть конкретность бытового, натуралистического изображения действительности, господствовавшего в театре того времени. В практику сценического искусства впервые вошли условные   декорации, приёмы обобщённого, образно-сконцентрированного изображения среды, места действия; сценография стала согласовываться с настроением того или иного фрагмента пьесы, активизировать подсознательное вос​приятие зрителей. 
Для решения своих задач режис​сёры объединили средства живописи, архитектуры, музыки, цвета и   света; бытовая мизансцена сме​нилась мизансценой пластически организованной, статичной. Огромное значение в спектакле приобрёл ритм, отражавший скрытую «жизнь души», напряжение «второго плана» действия.
Мейерхольд Всеволод Эмильевич (1874–1940) – советский режиссёр и актёр, народный артист Республики (1923). С 1898 года – актёр МХТ, затем – актёр и режиссёр в Херсоне, Николаеве, Петербурге и др. В 1920 – 1938 гг. возглавлял театр в Москве (с 1923 г. – Театр им. Мейерхольда). Протест против буржуазно-мещанского эпигонского натурализма привёл Мейерхольда в первые же годы после Октябрьского переворота 1917 года к выдвижению идей «Театрального Октября», направленных на создание ярко-зрелищного политически-агитационного театра. Наиболее значительные спектакли возглавлявшегося им театра были направлены на создание искусства, связанного с революционной современностью как своим содержанием, так и присущей им динамической формой. Творческие поиски Мейерхольда оказали большое влияние на советский и зарубежный театр. Постановки: «Мистерия Буфф» (1921), «Клоп» (1929) и «Баня» (1930) В. В. Маяковского, «Мандат» Н. Р. Эрдмана (1925), «Лес» А. Н. Островского (1924), «Ревизор» Н. В. Гоголя (1926), «Горе уму» (по пьесе «Горе от ума» А. С. Грибоедова, 1928), «Дама с камелиями» А. Дюма-сына (1934) и др.
В. Э. Мейерхольд одним из первых задумался над тем, как согласовать условность оформления, мизансцены с достоверностью актёрской игры, как преодолеть бытовую характерность, возвести творчество актёра на уровень высокого поэтического обобщения. В своих устремлениях он не остается одиноким: в символизме обнаруживается нечто нужное театру в целом. Мейерхольд учился театральности у пло​щадного театра и балагана, обращался к стилиза​ции, искал новые приёмы зрительно-пространствен​ного решения спектакля (постановка блоковского «Балаганчика» в 1906–1908 гг.). Суть этих исканий посте​пенно определилась для него уже не столько в воп​лощении символистских идей, сколько в дальней​шей разработке художественных средств современ​ного театра, поисках новых форм актёрского искус​ства, взаимоотношений сцены и публики. 
Театр В. Э. Мейерхольда созда​вал особый тип «игрового сценария» для своих аги​тационных спектаклей. Исследователь советского театра Б. В. Алперс сравнил его с шекспировской дра​матургической композицией: «Новая композиционная схема современного театрального представления – так называемое «широкое полотно», с большим ко​личеством эпизодов и действующих лиц, со мно​жеством переплетающихся драматических линий, с быстрой сменой мест действия». В такую компози​цию свободно вливался кипучий материал социаль​ных событий и человеческих судеб. Сценические экс​перименты Мейерхольда, вызывав​шие острые споры и конфликты, имеют большое значение в развитии современной режиссуры.
Бертольд Брехт в работе  «Об экспериментальном театре» писал, что театральная педагогика Вахтангова вобрала в себя сценические методики Станиславского и Мейерхольда как противоречия. Вахтангов является в этом плане своеобразной точкой соприкосновения – самый игровой: по сравнению с ним Мейерхольд напряжён, а Станиславский вял, считает Брехт; один – имитация, а другой – абстракция жизни. Тем не менее все последующие прогрессивные методики учеников Станиславского строятся на «системе» учителя (таблица 2). 

Таиров Александр Яковлевич (настоящая фамилия Корнблит; 1885–1950) – советский режиссёр, народный артист РСФСР (1935). Сценическая деятельность – с 1905 г. Один из реформаторов сцены, Таиров стремился к «синтетическому театру» преимущественно романтического и трагедийного репертуара, воспитанию актёра виртуозного драматического мастерства. Организатор (1914) и руководитель Камерного театра. Среди постановок: «Фамира Кифаред» И. Ф. Анненского (1916), «Саломея» О. Уайльда (1917), «Федра» Ж. Расина (1922), «Мадам Бовари» по Г. Флоберу (1940). Крупнейшая работа – спектакль «Оптимистическая трагедия» В. В. Вишневского (1933).

Таблица 2 – Прогрессивность театральных методик
	Прогрессивность 
метода 
Станиславского 
	Прогрессивность метода 
Вахтангова
	Прогрессивность метода 
Мейерхольда

	– в том, что это метод; 
– более интимное знание людей,        личное; 
– можно показать   противоречивую психику (покончено с моральными категориями «добрый» и «злой»); 
– учтены влияния окружающей среды; 
– терпимость;

– естественность исполнения
	– театр – это театр; 
– «как» вместо «что»; 
– больше композиции; 
– больше изобретательности и фантазии 

	– преодоление личного; 
– акцентирование артистичности; 
– движение в его механике; 
– окружающая среда абстрактна


В начале 30-х гг. наиболее смелые художествен​ные искания театральных деятелей вызвали обви​нения в национализме и формализме. В результате такие крупные художники, как Мейерхольд, Курбас, Ахметели, Кулиш и многие другие, подверглись необоснованным репрессиям, что в значительной мере подорвало дальней​шее развитие советского театра.
С середины 50-х гг. театр стремится к преодолению разрыва между жизнью и сценой. Новый этап начинается и в освоении наследия корифеев советского театра: очищаются от догматизма и канонизации, заново осмысляются традиции театрального искусства Станиславского, Немировича-Данченко, Вахтангова, Мейерхольда, Таирова. Режиссура становится активной действенной силой. 

60-е годы стали временем очищения классики от расхожих сценических штампов. Режиссёры искали в классическом наследии современное звучание, жи​вое дыхание прошлого. Новаторское прочтение клас​сики подчас было отмечено откровенной полемич​ностью режиссёрской трактовки и иногда связанны​ми с этим художественными издержками, однако в лучших постановках театр поднимался до подлинных сценических открытий. 
70-е годы, отмеченные бесспорным творческим ростом советского театра, были между тем временем до​вольно противоречивым. Застойные явления сказа​лись на руководстве искусством, поэтому трудно на​ходила путь на сцену новая драматургия, ущемлялся и режиссёрский эксперимент. Потребность в обновлении приёмов актёрского сценического реализма породила такое явление, как малые сцены. Интерес молодых драматургов к внутреннему миру обычного человека в обыденной обстановке, проблемы истинной и мнимой духовности нашли своё отраже​ние в постановках на малых сценах. 
На протяжении последних десятилетий 20 в. театру не хватало масштабных, глубоких пьес о современности, о ее тенденциях, конфликтах и героях. Поэтому такой широкий размах приобрела инсценировка лучших произведений Ч. Айтматова, Ю. В. Бондарева, В. В. Быкова, Б. Л. Васильева и других прозаиков. 
Стремление восстановить неспра​ведливо забытые имена, вернуть зрителю ценности, составляющие золотой фонд нашей культуры, – важнейшая черта театральной жизни конца 80-х гг. На сцену возвращаются изъятые из культурного наследия стра​ны произведения советских классиков; многие теат​ры поставили «Самоубийцу» Эрдмана, «Со​бачье сердце» Булгакова. Происходит сложный процесс рождения нового режиссёрского поколения. На протяжении последнего десятиле​тия с запоминающимися спектаклями с активной гражданской позицией выступали А. Васильев, Л. Додин, К. Гинкас, Р. Виктюк, Р. Стуруа, Э. Някрошюс и др. Интересно работают также московские театры плас​тической драмы, мимики и жеста, театр теней. 
3.2  Е. А. Мирович и отечественная театральная школа 
Фундамент современного белорусского сценического искусства был заложен тремя «театральными китами» (афоризм Анатолия Соболевского) – Флорианом Ждановичем, Владиславом Голубком и Евстигнеем Мировичем. У истоков отечественного театра стояли их предшественники – Винцент Дунин-Марцинкевич (середина 19 в.) и Игнат Буйницкий (начало 20 в.). 

Ф. Жданович по крупицам собирал коллектив из отдельных актёрских талантов и в 20-е годы в Минске завершил создание первого в Беларуси государственного, ныне Национального театра им. Янки Купалы, позднее передал этот коллектив Е. Мировичу.

В. Голубок свою актёрскую, режиссёрскую и драматургическую деятельность начинал под крылом Ф. Ждановича, а потом организовал свой театральный коллектив (существовал с 1920 г. как Труппа Голубка), самобытное сценическое искусство которого было основано на белорусском фольклоре. Позднее, в 1932 г., под руководством Владислава Голубка открылся Белорусский третий государственный драматургический театр (БДТ-3), постоянно базировавшийся в Гомеле. В 1937 г. Владислав Голубок был расстрелян, а театр расформирован.   
Талантливый, яркий, неповторимый театральный педагог – явление в жизни искусства более редкое, чем талантливый драматург или режиссёр. Одним из таких театральных педагогов в Беларуси был Мирович Евстигней Афиногенович (1878–1952) – основоположник белорусской театральной школы. Спектакли Е. Мировича со​четали фольклорные народные мотивы с поисками новой театральности, следовали лучшим реалистиче​ским традициям русского искусства. Актёрская школа лишь начинала складываться, репертуар состоял из современной национальной и русской драматургии.
Мирович известен не только своей театральной школой – у него была также школа в области драматургии: он вырастил значительную когорту белорусских театральных писателей. Таким образом, поле деятельности Е. Мировича было довольно широким. Для нас наиболее важны два аспекта его творчества: драматургия и режиссура.

Драматургия Е. Мировича. Первые его пьесы не прошли цензуру и не увидели свет рампы, но в 1906 г. Е. Мировича приняли в члены Санкт-Петербургского союза драматических и музыкальных писателей. Всё драматическое наследие Мировича делится на два периода: досоветский и советский, в которых были русские и белорусские произведения.

Первый период (до 1919 г.) связан с петербургской сценой, и пьесы были рассчитаны на русские театральные коллективы. В остальные годы Мирович работал на белорусских подмостках для белорусских зрителей. Для русских театров Мирович писал преимущественно одноактные пьесы и миниатюры (около 40 пьес дореволюционного периода имели большой успех, пользовались популярностью). Точное количество его пьес не выявлено, бóльшая их часть нигде не публиковалась и доныне находится в рукописях.

Драматургия Мировича весьма театральна, как бы самоигральна, и актёры хорошо используют это, в полном смысле слова «купаются» в своих ролях. «Новую жизнь» драматургия Мировича получила в последнем десятилетии 20 в.: в честь 120-летия со дня рождения белорусского театрального деятеля были поставлены его пьесы «Театр купца Епишкина», дивертисмент в трёх картинах «Интимный театр Мировича» (вошли миниатюры «Снимите ваше пальто», «Банзай, друзья!» и «Последние», которые были показаны в Петербурге в 1914 г.).

Второй период – белорусский, когда Мирович писал пьесы для БГТ-1. Его «Машэка», «Кастусь Каліноўскі», «Кат і сын» – общепризнанные образцы белорусской драматургии и национальной сцены. С большим успехом шли и другие его пьесы, написанные в соцреалистическом ключе (требование времени!).

В основе драматического творчества Мировича лежат три источника: белорусский фольклор (романтическая драма «Машэка», комедия «Каваль-ваявода»), национальная история (драма-трагедия «Кастусь Каліноўскі») и живая реальность (остросатирическая комедия «Каръера таварыша Брызгаліна»).

Режиссёрская деятельность Е. Мировича. Народный артист Беларуси, Е. А. Мирович специального образования не имел (окончил реальное училище в 1896 г.), но в качестве режиссёра-педагога он воспитал целое актёрское поколение. Как художник Е. А. Мирович формировался в атмосфере социально-исторических реалий 20-х гг. 20 в. и не был свободен от модных в то время театральных веяний. Сценические работы его были весьма зрелищными, броскими по форме – чувствовалось влияние распространённого в 20-е гг. конструктивизма с его яркой метафоричностью, условностью сценографии.

В 1931 г. Мировича с должности режиссёра БГТ-1 «потеснил» ставленник «сверху» Л. Литвинов. В это время распространились слухи о том, что как художник Мирович был слишком «бытовик» и его искусство, как и театр, слишком устарело. С репертуара были сняты все постановки Мировича, а его самого направили в провинциальный самодеятельный театральный коллектив – в ссылку, грубо говоря. Так, в 1932 г. Мирович возглавил Гомельский театр рабочей молодёжи и поднял его за короткий срок до профессионального уровня буквально с нуля, проявляя и свой творческий дар, и организаторские способности, и свою лояльность к людям и властям. В 1937 г. он вернулся в Минск на должность режиссёра в Белорусский театр юного зрителя и одновременно преподавал актёрское мастерство в Республиканском театральном училище, был его художественным руководителем.

Театральная судьба Мировича складывалась, на первый взгляд, благополучно хотя бы потому, что его обошли общественно-политические беды эпохи сталинизма. Так, Ф. Ждановича, например, в 1929 г. отстранили от работы в БГТ-1, затем репрессировали и уничтожили. Судьба В. Голубка также была трагична. 

Однако 30-е гг. всё же сказались на биографии Мировича: он также подвергся политическим гонениям, хотя сознательно не лез в политические игры эпохи, вообще старательно обходил острые вопросы современности. (Но ведь это также политическая позиция, которая могла быть кому-то из высшего руководства страны не по душе! Например, не взялся ставить пьесу «Тутэйшыя» опального тогда Янки Купалы, хотя они были друзьями. Даже выступил против её постановки другим режиссёром. В этом видится политический конформизм Мировича. И тем не менее…)

В 1941 г., осенью, в оккупированном Минске, актёры, не успевшие эвакуироваться, организовались в Менский белорусский театр (Мирович тогда работал в Томске, в эвакуированном белорусском театре). Открыть новый сезон предполагали спектаклем «Кастусь Каліноўскі», посвятив постановку 10-й годовщине запрета этого произведения большевиками (!). Уже были подготовлены яркие декорации, костюмы, проведены генеральные репетиции – спектакль обещал быть впечатляющим, но сыграть его не удалось: на этот раз запретили фашисты. Для Мировича это было спасением, так как советская власть никогда бы ему этого не простила.

Если творческое наследие Ф. Ждановича и В. Голубка, как и их имена, целые 10-летия целенаправленно подвергались забвению (возвращение их в белорусскую культуру началось только с конца  50-х гг. 20 в.), то имя Мировича и его творческое наследие никогда не вычёркивалось из отечественной театральной истории.

Свои последние силы Е. Мирович отдал педагогической деятельности: в 1945 г. организовал Белорусский театральный институт, заведовал кафедрой мастерства актёра, преподавал курс первого набора. За 30 лет на ниве театральной педагогики он создал свою собственную, мировичскую театральную школу. Большое влияние на него как актёра и режиссёра оказали знаменитые российские актёры М. Савина, М. Заньковецкая, В. Комиссаржевская, а также режиссёры-педагоги П. Шейн, В. Васильев, Ю. Озаровский. Мирович воспитывался на традициях русского реалистического искусства и на лучших образцах сценического мастерства выдающихся представителей александринской сцены, какими были его непосредственные педагоги – В. Давыдов, К. Варламов, В.Стрельская.

Для Е. А. Мировича основным и определяющим принципом формирования педагогического коллектива театральной школы был профессионализм преподавателей, их творческий опыт и мастерство. Саму же театральную педагогику и методику профессионального воспитания будущих артистов Е. А. Мирович строил по системе К. С. Станиславского.

Белорусская театральная школа – актёрская (с 1945 г.) и режиссёрская (с 1948 г.) начиналась с одного курса актёрского отделения (было набрано 30 человек, до выпуска дошли 18). Теперь в Белорусской академии искусств готовят профессиональные кадры по 4 специальностям: актёрское искусство, режиссура, театроведение, кинотелеоператорство. В академии преподают такие дисциплины, как сценическая речь, сценический танец-движение-бой-фехтование, сольное пение, пантомима, грим. Помимо специальных дисциплин преподаются и дисциплины гуманитарного цикла. Курс возглавляет художественный руководитель. Педагогический коллектив обучает студентов лишь основам профессии, а профессионалами некоторые из них могут стать только пройдя школу жизни, приобретя практический опыт творчества.

Понятия «сценическая, театральная педагогика» и «театральные педагоги» в известной степени отличаются от обычного, общеобразовательного понимания. Театральный педагог – это и призвание (дар Божий), и отличительная черта любого мастера сцены. Театральным педагогом может стать далеко не каждый выдающийся актёр или режиссёр. Нужно иметь педагогические способности, наклонности к педагогической деятельности (студент-отличник хорошо владеет знаниями, а преподать, донести их до учащихся, будучи учителем, не может). Ясно одно: профессиональной подготовкой будущих актёров и режиссёров должны заниматься профессионалы – мастера сцены и педагоги.
Полувековая практика белорусской театральной школы свидетельствует о том, что не все мастера драматической сцены могут стать педагогами. Многие выдающиеся мастера искусств пробовали учить и воспитывать творческую смену, но далеко не у всех хватало педагогического умения, и они были вынуждены бросить это занятие, поняв, что роль педагога, учителя, воспитателя очень сложна и не каждый даже великий артист или режиссёр может её сыграть.

Однако есть примеры и того, как мастера сцены, постепенно приобретая преподавательский опыт, становились мастерами педагогического дела, так как именно среди профессионалов сцены только и можно найти педагога, который сам уже достиг высокого уровня мастерства и знает, как и что нужно делать, чтобы в театре появилась по-настоящему творческая, талантливая смена актёров и режиссёров. В белорусской театрально-педагогической школе наиболее выдающимися учителями признаны Борис Мордвинов, Дмитрий Орлов, Константин Санников, Вера Редлих. Среди талантливых режиссёров-педагогов можно назвать Л. Монакову, Г. Боровика, Р. Талипова, Б. Луценко, В. Раевского, В. Анисенко, А. Гарцуева, Г. Мушперта, А. Андросика, О. Жюгжду, В. Барковского, Н. Пинигина.

Одна из причин, почему выдающиеся мастера сцены, деятели искусства не идут в театральную педагогику – низкий уровень оплаты педагогического труда. Несмотря на все имеющиеся трудности в формировании педагогического коллектива, национальная школа театрального искусства живёт и готовит профессиональные кадры для театров Беларуси, потому что есть энтузиасты – люди, фанатично преданные искусству лицедейства, готовые работать не за деньги, а за идею. На таких культура зиждется – из-за них страдают те, кто хотел бы улучшить свой быт и благосостояние. 
3.3 Воспитания актёра по системе К. С. Станиславского

Ис​пользуя приёмы символизма в работе над спектак​лем «Жизнь человека» Л. Андреева, Станиславский убедился в необходимо​сти воспитания нового актёра, способного глубоко раскрывать «жизнь человеческого духа», начал свои опыты по созданию «системы». В 1908 г. он по​ставил философскую пьесу-сказку Метерлинка «Си​няя птица». В этом спектакле он показал, что вечное стремление человека к идеалу есть воплоще​ние главного закона жизни, скрытых и таинственных потребностей «мировой души». 
 «Система Станиславского» – так именуется сценическая теория – метод и артистическая техника, – разработанная К. С. Станиславским. В ней впервые решается проблема сознательного овладения творческим процессом, исследуется путь органичного перевоплощения актёра в образ. Метод (система) Станиславского представляет собой теоретическое выражение того реалистического направления в сценическом искусстве, которое Станиславский назвал искусством переживания, требующим не имитации, а подлинного переживания в момент творчества на сцене.
В основу системы Станиславского положено учение о сверхзадаче и сквозном действии, когда на первый план выдвигается роль мировоззренческой позиции художника. В системе Станиславского разработаны основные принципы и указаны практические приёмы работы актёра над совершенствованием своих внутренних и внешних артистических данных и над ролью. (Советский энциклопедический словарь.)

Творческое развитие его уникального наследия в деле обучения актёрскому мастерству, по всей вероятности, произойдет в ближайшем будущем. (Актёрское мастерство нынче мельчает: актёры не хотят учиться, считая, что и так всё умеют. Некоторые режиссёры рассматривают актёрскую школу Станиславского как устаревшую и берут на роли непрофессиональных актёров – моделей, эстрадных исполнителей и проч.) Человек в своих техногенных просторах поднимается всё выше, но тем дороже будет цениться его настоящая, естественная природа, которую наиболее полно и выразительно способно выявить актёрское мастерство. 
Станиславский определил элементы актёрского мастерства (возможно, отсюда началась его знаменитая «система»); появилось его и доныне популярное выражение «сквозное действие» – то, что до Станиславского называли: «куда должен быть направлен темперамент актёра»; появилось понятие «зерно» (зерно сцены, зерно роли и т.д.) – то, что является глубокой сущностью пьесы или роли.
Со времён Станиславского и Немировича-Данченко все режиссёры пользуются профессиональной терминологией:

– «атмосфера», в которой происходит данная сцена;

– «физическое самочувствие» данного лица (весёлое, грустное, больное, сонное, ленивое; холодно, жарко, тревожно и т.д.);

– «харáктерность» (чиновник, актриса, торговец и т.п.);

– «стиль» всей постановки (героический, комический, фарсовый, лирический; стиль эпохи).

Самой важной областью репетиционных работ Станиславский считал простоту и жизненность, естественность проживания роли на сцене. До Константина Станиславского и Михаила Чехова актёры играли чувства (радость, печаль, любовь), или слова (подчёркивали, интонационно раскрашивали каждое значительное слово), или положение (смешное, драматическое), или настроение, физическое самочувствие.

Немирович-Данченко выделяет три крупных элемента сценической новизны режиссуры Станиславского.

1 Наполнение сцены подходящим реквизитом и бутафорскими предметами придаёт настроение мизансцене, занимает психофизические действия актёров, сообщает пространственно-временную характеристику отдельным актам и всей постановке в целом. Использовались реальные предметы и вещества: рукомойник с водой, настоящая еда, зажжённая сигарета и т.д.

2 Паузы до Чехова – Станиславского были большой редкостью и встречались лишь как эффектные исключения. В мизансценах чеховской «Чайки» паузы впервые «прозвучали» как неотъемлемая часть внутренней драматургии пьесы; в них «проявлялось доживание предыдущего волнения, или подготовлялась вспышка предстоящей эмоции, или содержалось большое молчание, полное настроения» [16, с. 146].
3 Профессиональный художник (не декоратор, как прежде!), умеющий «в декорации дать радостное ощущение живой натуры» [16, с. 147].

Гениальность К. С. Станиславского в том, что он открыл путь к постижению и сценическому воплощению природы человека, его души, сердца, чувств, – всего того, что он ёмко и образно называл «жизнью человеческого духа». Однако постичь этот путь, реализовать его в живой актёрской практике весьма непросто, тем более что современные театральные педагоги не всегда точно представляют себе роль и значение системы Станиславского – сейчас в моде иные преподавательские технологии. Сегодня большинство актёров театра и кино уже не играют глубоко, по-настоящему проживая чужую жизнь, как свою, – на подобное перевоплощение способны лишь немногие, фанатично преданные профессии актёры старой школы, обучавшиеся по системе Станиславского. Теперь, к сожалению, не встретишь такого пронзительного, эмоционального и правдивого актёрского высказывания своей роли: актёры берегут себя, не стремятся глубоко впускать в себя болезненные и психологически опасные истории драматических и трагических характеров. Например, очень сложно сыграть ощущение войны, если ты там не был, но интуитивно можно почувствовать чужую боль, хотя ту, настоящую боль невозможно воплотить в полной мере ни на сцене, ни на экране. И другая крайность – «прозрачная» роль нежной, эфирной барышни, например, где надо сыграть сплошное сердечное трепетание, которое невозможно «изобразить» – это должно быть настоящим, иначе зритель ничего не почувствует.
Система Станиславского стала эстетической и профессиональной основой сценического реализма, на неё опирается современная театральная педагогика и творческая практика театра.
Тема 4  Методы театрального искусства 
в работе социального педагога
4.1 Значение игровой деятельности 
4.2 Возможности библио- и сказкотерапии 
4.3 Возможности кукольной драматургии
4.1  Значение игровой деятельности 
Игра оказывает сильное воздействие на развитие личности ребёнка, у взрослых снимает психоэмоциональное напряжение, тревогу, страх. Игра способствует развитию близких отношений между людьми, повышает самооценку, снимает опасность проявления девиантного поведения (социально значимых последствий). 

В коллективной игре проявляются характерные особенности – элементы двуплановости, присущие драматическому искусству: игровая ситуация носит условный характер (1), и это помогает отвлечься от реальной проблемы (2). Двуплановый характер игры содержит в себе и мощный развивающий эффект, поскольку позволяет установить эмоциональный контакт с подопечным для успешной психокоррекционной работы (устраняет негативные эмоции, страхи, неуверенность в себе, помогает увеличить диапазон действий ребёнка с предметами). Ребёнок принимает на себя некую игровую роль, замещает условными игровыми предметами реальные предметы.

Сюжет игры может быть задан руководителем игрового действия или «сочиняться» по ходу развития действия самим ребёнком. Игра формирует произвольное поведение ребёнка и способствует его социализации, предоставляя возможность свободно выражать свои представления и ощущения при участии взрослых. 
Игра, игровая деятельность с игрушками имеет символический смысл, к тому же это единственный вид деятельности ребёнка, где он чувствует себя свободным от давления окружающей среды. В процессе игры ярко проявляются бушующие в душе ребёнка конфликты и его подавленные влечения. Педагог может переориентировать внутреннее состояние подопечного, интерпретируя символический смысл его действий в положительную энергетику. Игра в психоаналитической практике – это символическая деятельность, в процессе которой ребёнок выражает свои бессознательные импульсы и влечения.

Игровая деятельность мальчиков и девочек различается по эмоциональной напряжённости: мальчики в игре часто гневливы, агрессивны, используют звуковые эффекты; девочки предпочитают игры творческие, отражающие некие отношения между людьми, часто проявляют чувства радости, тревоги, иногда используют повышенный звуковой тон. На рисунке 3 представлен примерный перечень материалов для игротерапии.  
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Рисунок 3 – Игрушки и игровые материалы

Арттерапия – «терапия искусством» – специализированная форма психотерапии, основанная на изобразительном искусстве и творческой деятельности (рисунок 4); способствует гармонизации развития личности через развитие способностей и самопознания; основной механизм коррекционного воздействия – сублимация.
Наиболее распространёнными видами арттерапии являются художественно-изобразительная и театрально-драматургическая деятельность, помогающие преодолеть трудности эмоционального развития, актуальный стресс, депрессию, снижение эмоционального тонуса, лабиальность, импульсивность эмоциональных реакций, чувство одиночества, последствия межличностных и семейных конфликтов, ревность, тревожность, разнообразные фобические проявления и реакции, искажённую самооценку, низкую степень самопринятия. 
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Рисунок 4 – Виды арттерапии

Арттерапевтические методы психокоррекции личности есть в любой программе действий педагога-психолога, они дополняют и обогащают развивающие возможности игры.

4.2 Возможности библио- и сказкотерапии 
Библиотерапия – специфическое коррекционное воздействие с помощью чтения художественной литературы. Художественные образы и связанные с ними чувства, влечения, желания, мысли восполняют недостаток собственных образов и представлений, заменяют (или корректируют) тревожные мысли и чувства, восстанавливая душевное равновесие ребёнка. После прочтения художественного текста необходимо проанализировать ситуации и обстоятельства, в которых действуют герои, художественные характеры (образы-персонажи), их взаимоотношения и взаимодействие в условиях сюжета (цель одновременно воспитательная, познавательная, эмоциональная и корректирующая психическое состояние).

Литература – это отражение, зеркало мира – среды, в которой живут и действуют люди, поэтому сюжеты книг часто совпадают с реальными, жизненными сюжетами, и люди проживают жизнь героев художественной литературы как свою собственную, визуально (образно, символически) взаимодействуя с персонажами.

Говоря об анализе жанров литературы с точки зрения возможности использования их в библиотерапии, следует отметить, что первостепенное значение имеет, безусловно, специальная литература по медицине, психологии, психотерапии, педагогике, т. к. она способна дать знания, необходимые для стимуляции процесса познания своих психических возможностей, эмоциональных ситуаций. Но это – для взрослой клиентуры арттерапевта, а для работы с детьми подойдёт сказочно-фольклорная литература, фантастика и приключения (рисунок 5).
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Рисунок 5 – Библиотерапия для детей

Сказкотерапия – метод психокоррекции личности, при котором используется сказочная форма для выполнения следующих задач (рисунок 6):
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Рисунок 6 – Задачи сказкотерапии

Сочинение историй развивает ум (вербализация образов ведёт к освобождению от собственных внутренних переживаний), воображение (ассоциативное восприятие мира и его символов) и стимулирует владение устной и письменной речью (культура речи). Процесс написания рассказов, сказок (а также ведение дневниковых записей) способствует освобождению от многих переживаний и осознанию своих внутренних конфликтов. Сочинение историй может быть приближено к определённой жанровости. Историю можно сочинять в стилистике народной или авторской сказки. Ознакомимся с принципами сказочных жанров (рисунок 7, таблицы 3–7).
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Рисунок 7 – Жанровые  разновидности сказки 

К образам сказочных героев и фантастике сюжетов и обстоятельств обращаются не только дети, но и взрослые люди; сказки сочиняют не только профессиональные писатели и психологи-психотерапевты, но и дети разных возрастов. Сказочные персонажи помогают эффективно общаться и способствуют успеху психокоррекционной работы, так как герои «выдуманных» невыдуманных историй, как правило, обращаются к двум психическим уровням – к сознанию и подсознанию ребёнка. 
Метод сочинения историй (по Р. М. Стиртцингеру) таков. Вначале ребёнок рассказывает некую историю, в основу которой положено событие, вызывающее у него тревогу, и начинает её обычным для фольклорного жанра сказки зачином: «Однажды…», «Давным-давно…», «Далеко-далеко…» и т. п., чтобы отделить себя от изображаемого во времени и в пространстве. Потом эту историю продолжает взрослый, вводя в повествование «более здоровые» способы адаптации и разрешения конфликтов, чтобы ребёнок смог понять хорошие и плохие стороны своего «Я», осознать свой гнев и выразить его без опаски. Взрослый предлагает альтернативные решения конфликтов, чтобы ребёнок не оставался в плену невротических типов характеров или поведения персонажей. 
Таблица 3 – Классификация и особенности волшебных сказок
	Волшебные сказки   

	По конфликту:
	Общие особенности:

	– героические: герой борется с волшебной силой;

– социально-классовые: герой борется с царём, барином;

– семейные (педагогические): конфликт происходит в семье или сказка носит нравоучительный характер
	– наличие очевидной фантастики, волшебства, чуда (волшебные персонажи и предметы);

– столкновение с волшебной силой;

– осложненная композиция;

– расширенный набор изобразительно-выразительных средств;

– описание доминирует над диалогом;

– многоэпизодность (сказка охватывает продолжитель​ный период жизни героя)


Таблица 4 – Классификация и особенности бытовых сказок
	Новеллистические (бытовые) сказки

	По конфликту:
	Общие особенности:

	– анекдотические;

– сатирические: 

антибарские, 

антицарские, антирелигиозные;

– сказки-состязания;

– сказки-насмешки

	– в основе сюжета – необычайное происшествие в рамках реаль​ных человеческих отношений (фантастика практически отсут​ствует; имеет место чудесное допущение, в основе которого, на​пример, гипербола: герой настолько хитёр, что может перехитрить всех на свете и остаться безнаказанным); вместо волшебства используется смекалка;

– реальные жизненные конфликты получают необычайное сказочное разрешение (реализм условен);

– действующие персонажи –антагонисты;

– положительный герой – иронический удачник;

– смысловой акцент приходится на развязку;

· широкое использование диалога;               
· обилие глаголов


Таблица 5 – Классификация и особенности сказок о животных
	Сказки о животных

	По конфликту:
	Общие особенности:

	– борьба хищников между собой;

– борьба слабого зверя с хищником;

– борьба человека со зверем
Особые подгруппы:

– сказки о плутнях лисы;

– кумулятивные (цепные) сказки
	– специфический состав действующих лиц (сказочные образы – традиционные типы: лиса – хитрая, волк – глупый);

– антропоморфизм;

– конфликты отражают реальные жизненные отношения людей;

– облегчённая композиция;

– суженный набор изобразительно-выразительных средств;

– широкое использование диалога;

– обилие глаголов;

– малоэпизодность, быстродействие;

– введение малых фольклорных форм


Таблица 6 – Сказочные формулы
	Сказочные формулы

	Начальные 
(присказка, зачин)


	На море-окияне, на острове Буяне, стоит дуб-златы ма​ковки. На том дубе – цепь, а по цепи ходит кот: направо идет – песню поет, налево – сказку сказывает... В некотором царстве, в неко​тором государстве...

	Конечные 
(концовка)


	Стали они жить-поживать, да добра наживать...

Вот двор. На двору – кол. На колу – мочало. Не сказать ли сказку с начала?

Кличи, предсказания

	Срединные

– формулы оповещения

– формулы обращения

– формулы пространства и времени
	Добрый молодец, красна деви​ца

Встань передо мной, как лист перед травой

Избушка! Стань ко мне пере​дом, к лесу – задом

Долго ль, коротко ль; далеко ли – близко; высоко – низко


Таблица 7 – Изобразительно-выразительные средства народной сказки
	Изобразительно-выразительные средства народной сказки

	Композиционные
	Стилистические

	Антитеза – приём противо​поставления, с помощью кото​рого главный герой получает углублённую характеристику (герой – «лжегерои»; герой-злонамеренные представители иномира и т. п.).

Ретардация – замедление дей​ствия путём многократных по​второв; концентрирует внима​ние слушателя на определён​ном моменте.

Троичность – субъектная ор​ганизация повествования; спе​цифическое соотношение сил – два к одному.

Художественные формулы –
поэтические штампы (общие места).

Сказочные формулы (таблица 6).


	Параллелизмы: долго они еха​ли, коротко ли, далеко ли, близко ли... ; старший сын был умён, средний был ни так ни сяк, младший сын – совсем дурак...

Символика: невеста-лебедь.

Гиперболы: и рос он не по дням, а по часам; и возник вдруг мост кольцом, да дворец с крыльцом.

Художественные и синтакси​ческие инверсии.

Тавтологии: диво-дивное; чудо-чудное.

Сросшиеся синонимы: грусть-тоска; путь-дорога.

Постоянные эпитеты: серый волк, белокаменные палаты, буланый меч.

Повторные приставки: зату​жили-загоревали, повыжжено-поломано.

Уменьшительные и увеличи​тельные суффиксы: головуш​ка, избушка, глазищи.


Возможно групповое сочинение историй, при котором кто-то придумывает зачин, другие участники продолжают вербально развивать действие, кто-то предлагает свой вариант кульминации, а развязку придумывает ещё один ребёнок или совместно с группой. По завершении истории полезно устроить её совместное обсуждение и предложить здоровый в социальном плане способ разрешения конфликта.

События сказки вызывают у ребёнка определённые эмоции, герои и их взаимоотношения проецируются на обыденную жизнь – ситуация кажется похожей и узнаваемой. Сказка даёт возможность отреагировать значимые эмоции, выявить внутренние конфликты и затруднения; она содержит наработанный веками человеческий опыт, знания о нравственных, социальных и духовных законах жизни: об антиномии добра и зла, из которых состоит Мир. А потому, слушая и сочиняя страшные сказки или сказки со «страшными» эпизодами, ребёнок учится разряжать свои страхи, и тогда его эмоциональный мир становится гибким и насыщенным.

4.3 Возможности кукольной драматургии

Владение основами режиссёрского и актёрского мастерства социальному педагогу необходимо не только для того, чтобы организовывать и проводить общекультурные мероприятия в детских и молодёжных аудиториях, но и для того, чтобы работать с детьми, страдающими различными эмоциональными расстройствами. Так, застенчивые, неуверенные в себе дети дошкольного и младшего школьного возраста часто не могут выступать на утреннике, концерте, они патологически боятся, например, прямого взгляда, прикосновения. В этом случае социальному педагогу необходимо создать в группе такую игровую ситуацию (это могут быть специально разработанные этюды, пантомимы, игры-драматизации), в которой тактильный контакт входит в условия игры и перестаёт быть чем-то пугающим; или создавать для детей, боящихся темноты, игровые условия, в которых нахождение в неосвещённом помещении становится привлекательным. Здесь знания режиссуры и сценического мастерства, полученные на занятиях по курсу изучаемой дисциплины, можно применять по-разному. 

Поскольку ребёнок с подобными проблемами просто так не выйдет на публику, в работе с ним целесообразно использовать некий алгоритм, например, «кукольного театра», выполняющего в этом случае функцию лечебной драматургии, которая, как и классическая драматургия, обладает катарсическим эффектом – важнейшим средством очищения души через чувственное потрясение и сопереживание. 

Вместе с ребёнком нужно придумать некую историю (сказку), потом изготовить простейшие фигурки кукол-персонажей (сначала из бумаги, пластилина, потом можно использовать более сложные материалы), а затем научить ребёнка выступать с этой куклой за театральной ширмой. Приём куклотерапии впоследствии можно использовать для работы, например, с детьми, страдающими повышенной застенчивостью: когда ребёнок имеет возможность скрыть своё лицо за ширмой или под маской или доверить свои чувства кукле как своему метафизическому двойнику – так ему гораздо легче раскрыть свою душу, рассказать о своих страхах и мечтах. Спрятавшись за такую метафорическую «стенку», ребёнок в большей мере освобождается от застенчивости. Впоследствии можно убрать ширму, и если всё сделано правильно, то ребёнок вскоре уже сам сможет общаться с другими детьми, взрослыми и даже выйти на сцену, чтобы станцевать, спеть песенку, рассказать стихотворение. 

С помощью куклы можно корректировать психологические проблемы ребёнка, его чувства и переживания, развивать воображение и вербальное общение. В игрушке (кукле) ребёнок выражает себя и проживает волнующие его обстоятельства, свои переживания; с её помощью под руководством педагога он может корректировать свои страхи, избавляться от них и от психологических травм. Таким образом, игра способствует наступлению катарсиса – освобождению через переживание. Психологическая переориентация фобии в позитивный опыт помогает ребёнку обнаружить в себе внутренние силы.

Куклотерапия – частный метод арттерапии, основанный на процессах идентификации ребёнка с героем сказки или игрушки – основного объекта социальной проекции. Метод куклотерапии используется для разрешения интра- и интерперсональных конфликтов, улучшения социальной адаптации, при коррекционной работе со страхами, заиканием, нарушениями поведения, с эмоциональными травмами. Сюжет: любимая игрушка попадает в страшную историю и успешно с ней справляется. Эмоциональное напряжение ребёнка в процессе драматизации сюжета нарастает, достигает максимального выражения, сменяется бурной поведенческой эмоциональной реакцией (плач, смех и т. д.) и снятием нервно-психического напряжения. В куклотерапии используются пальчиковые, теневые, верёвочные, плоскостные, перчаточные куклы, куклы-марионетки, куклы-костюмы.
Процесс куклотерапии проходит в два этапа:

– изготовление простейших кукол;

– использование кукол для отреагирования значимых эмоциональных состояний. 

В процессе изготовления кукол у детей развивается произвольность психических состояний, появляются навыки концентрации внимания, усидчивость, развивается воображение, и дети становятся более спокойными, уравновешенными. К тому же эта форма имаготерапии (театрализация художественного произведения или импровизированная инсценировка типичной житейской ситуации) служит и диагностическим инструментом, так как помогает выявить истинные причины психических заболеваний, а также тайные пороки, которые следует раскрыть и тем самым «избыть».

Назовём некоторые приёмы театрализации художественного произведения (так называемый имаго-метод, имаготерапия, от англ. image – имаго: «имидж», «образ», «копия», «подобие») для ведения коррекционной работы по имаго-методу:

– драматизация народной сказки;

– театрализация рассказа;

– воспроизведение драматургического произведения;

– исполнение роли в спектакле.

Театральная импровизация – один из элементов психодрамы – ролевой игры, содержание которой сосредоточено на какой-либо личности, проблеме какого-либо человека, играющего в этом «спектакле» самого себя: он и главный герой своей драмы, и её творец, и исследователь себя и своей жизни; он разыгрывает драму и освобождается от неё. Герой свободно выражает свои чувства в импровизациях и находит пути решения своих проблем. Цель – диагностика и коррекция неадекватных состояний и эмоциональных реакций, их устранение,  а также углубление самопознания.

Разновидности психодрамы – биодрама и кукольная драматургия. В биодраме исполняются роли зверей (ребёнку более понятна роль животного, чем взрослого человека или самого себя). При кукольной драматизации спектакль перед ребёнком разыгрывают взрослые, используя конфликтные или значимые для него ситуации. Катарсический эффект – необходимый момент театральной импровизации. Сверхцель психодрамы – максимальное проявление катарсиса и инсайта. Катарсис понимается как чувственное потрясение и внутреннее очищение. Инсайт – прозрение, озарение – вид познания, который приводит к немедленному решению или новому пониманию проблемы; может возникнуть не только во время катарсиса, но и во время обсуждения разыгранного спектакля психодрамы [19].

Тема 5   Искусство актёра  
Лекция 1
5.1 Актёрские маски и амплуа
5.2 Понятие «искусство актёра»

5.3 Речевая культура исполнителя на сцене
5.1 Актёрские маски и амплуа
Изначально маски (от лат. mascus – «личина») были принадлежностью обрядов, связанных с трудовыми процессами, тотемическими культами; они использовались в ритуалах погребения, из которых возникли сначала культовые представления, ставшие впоследствии традиционными народными зрелищами. В театрах стран Востока до сих пор используют маски, хотя теперь чаще заменяют их маскообразным гримом (грим-маска), например, в древнейших, сохранившихся до нашего времени японских театрах Но и Кабуки, Пекинской музыкальной драме, театре Индии, Кореи, Шри-Ланки. Не во всяком театре маска надевается на лицо; известны маски парные и коллективные (за маской скрывается несколько человек), у индонезийцев исполнитель держит маску в руках, у эскимосов надевает на пальцы, – всё зависит от стилистических особенностей театра и постановки.
Трагические и комические маски применялись ещё в античном театре. Они надевались вместе с париком через голову (подобно шлему), имели прорези для глаз, ротовое отверстие было снабжено металлическим резонатором, который усиливал голос актёра. В Древней Руси маска была принадлежностью скоморохов, в средневековой Европе – бродячих артистов гистрионов. В 12–13 вв. маски использовались в полулитургической (церковной) драме, разыгрывае​мой на паперти и ступенях перед храмом, и чаще всего  – в интермедиях, например, для изображения сил зла. 
В 14 в. в Италии возникла комедия дель арте, или комедия масок. В основе представления комедии дель арте была не пьеса, а краткий сценарий, текст же и отдельные ситуации артисты импровизировали прямо на сценической площадке. Лица героев лишь частично были закрыты чёрной полумаской. Остальные персонажи были одеты каждый в традиционный для этого образа костюм и маску, потому и назывались «масками». Публика сразу узнавала глупого и жадного купца Панталоне, хвастуна и труса Капитана, лжеучёного Доктора. Душой представления были слуги: весельчак Бригелла, ребячливый Арлекин, разбитная Серветта; между ними разыгрывались уморительно-смешные интермедии с трюками, плясками и весёлыми песенками.
С развитием драматургии традиционные маски превратились в штампы и пришли в противоречие с возрастающим интересом к психологическим характеристикам образов. Комедия масок уходит в прошлое, но её яркость, жизнерадостность, острота, высокая культура игры, национальный колорит перешли в новое качество – в реалистическую комедию. В 20 в. маски становятся персонажами пьес А.А. Блока, арлекинад В.Э. Мейерхольда.
И в наше время зрители встречаются с масками в детском театре (Дед Мороз, Снегурочка, Баба Яга, Леший), в театре кукол, цирке, пантомиме. Для мима или клоуна и теперь самое главное – найти свою маску: комический или трагикомический образ, в обличии которого он будет выступать в течение десятилетий или всей жизни (Олег Попов, Карандаш), заставляя публику смеяться и грустить, передавая современные мысли и живые чувства. Так, в немом кино возник неумирающий образ «маленького человека», созданного замечательным актёром Чарли Чаплином. Блистательным обращением к традициям комедии дель арте в 20-е гг. 20 в. была «Принцесса Турандот» в постановке Е.Б. Вахтангова. Своеобразным преломлением традиции масок стал театр мгновенного перевоплощения Аркадия Райкина, некое подобие которого представляет собой театр Евгения Петросяна «Кривое зеркало». 
В дальнейшем постепенный отказ от маски происходит параллельно с развитием и утверждением амплуа – специализация актёра на определённом круге ролей (от французского emploi – «применение»).
Трагик и комик – самые древние амплуа: их прародители – трагическая и комическая маски ан​тичного театра. В средневековом театре актёры, в соот​ветствии с характером их дарований, исполняли роли аллегорических фигур Разума, Зависти и т. п., а также дураков, бесов. В 18 в. в западноевропейском театре сформировалась система амплуа, состоявшая из полутора – двух десятков наименований. В России эта система была введена указом 1766 г., утверждён​ным Екатериной II. Поначалу использование амплуа было явлением прогрессивным: оно способствовало более глубокому проникновению актёра в психоло​гию изображаемого персонажа. Например, актриса амплуа инженю (на роли наивных девушек) от обра​за к образу училась всё тоньше передавать сущ​ность своих героинь. Театральной труппе полагалось иметь определённое число актёров каждого амплуа, например: два героя, комик-простак, злодей, благородный отец, два фата (актёры на роли пустых щеголей), героиня, комиче​ская старуха, две субретки (актрисы на роли резвых служанок) и т. д.
Начиная с 19 в., актёрскому искусству становится тесно в рамках жёстких амплуа, и выдающиеся русские актёры – М. С. Щепкин, А. Е. Мартынов, А. П. Ленский, М. Г. Савина и другие – ломают эти рамки, утверждая своей игрой новый стиль – искусство перевоплощения, а с возникновением МХТ и созданием систе​мы Станиславского в теат​ральном искусстве окончательно утверждается принцип неповторимости художест​венного образа.
Деление на амплуа не было принято и в советском театре, стремившимся к воспитанию актёра широкого творческого диапазона.
5.2 Понятие «искусство актёра»

Актёрская игра – та видимая часть зрелищного «айсберга» театрализованной постановки, которая становится объектом оценки всего спектакля. От игры актёра зависит истинность его образа, яркость, живость, реальность и призыв, а правильное понимание конкретного сценического персонажа актёром зависит от режиссёрского восприятия идей и образов сценария, на котором основан спектакль. 

Искусство актёра – это искусство создания актёром с помощью собственного психофизического аппарата живого образа, существующего во времени и в пространстве. Зародившись в ритуальных действиях, искусство актёра с самого начала носило синтетический характер: в ритуалах участвовали музыка, песня, танец, слово, а также грим и костюм – своего рода изобразительное искусство. Постепенно выделились три основных вида актёрского искусства: в балете оно органично соединилось с танцем, в опере – с пением, в драма​тическом театре оно неотделимо от слова, т. е. драма​тургии. Пение и танец, хотя и присутствуют в драма​тическом спектакле, носят, как правило, характер вставных номеров. Но искусство актёра существует и в «чистом виде»: в пантомиме, например, образ создается ак​тёром без слова, песни или танца – лишь движение, пластика.
Искусство актёра обладает рядом важных особен​ностей. Каждое искусство имеет дело с определённым материалом: для живописца – это краски и холст, для скульптора – глина, мрамор, дерево. Для актёра единственным материалом и инструментом является он сам – его тело, походка, жесты, мимика, голос и, наконец, психика. Поэтому он стремится раз​вивать свой голос, пластику, изучает технику грима, но в главном – во внутреннем перевоплощении – ему приходится полагаться на интуицию. 
Как внутренне, искренне зажить чужой жизнью, как возбудить в се​бе подлинные эмоции по поводу придуманных авто​ром событий? На подобные вопросы впервые дала ответ система Станиславского, обобщившего богатый опыт выдающихся мастеров европейского театра и создавшего стройную теорию актёрского мастерства, разработав конкретные практические приёмы овладения актёром внутренней психотехникой. В актёрском искусстве невозможно отделить творческий процесс от результата. Премьера – это не просто результат, это одновременно и продолжение творческого процесса, и его наивысшая, кульминационная точка. Актёр творит на глазах у зрителей каждый раз заново, а значит – немножко иначе, меняется зритель – меняется в чём-то и спектакль. Но неразделимы не только творческий процесс и результат – само произведение неотделимо от творца-актёра, он как бы растворяется, исчезает в этом произведении, являя чудо перевоплощения. Например, зритель знает, что Гамлета играет актёр И. М. Смоктуновский, но видит перед собой не Смоктуновского, а Гамлета. 

Искусству актёра присуща импровизационность. В современном театре при всей точности следования авторскому тексту и режиссёрским мизансценам актёр сохраняет внутреннюю импровизационность: строго придерживаясь рисунка роли, он проявляет свободу в вариации множества оттенков и красок внутри этого рисунка. К тому же каждый момент роли актёр переживает как бы впер​вые, словно не зная, что произойдет в следующую секунду и какая у партнёра возникнет реакция. С импровизационностью связана непосредственность, и если они отсутствуют, зритель видит на сцене лишь заученные движения и слышит заученный текст. Один из важнейших элементов актёрского искусства – вера в воображаемые обстоятельства. Она необходима актёру, чтобы органично и естественно действовать в предлагаемых (автором и режиссёром) ситуациях.

Каждый вид искусства имеет свой язык, на котором оно говорит со зрителем. В искусстве актёра – это психофизическое действие, т. е. единство физического движения актёра с его внутренним волевым актом, устремлённым к определённой цели. Действию (от лат. actig) подчинены все остальные выразительные средства, чувства и мысли актёра; вне действия нет искусства актёра, ведь спектакль состоит из актов-действий, и «населяют» его действующие лица. С выразительностью актёрского действия связаны богатые возможности интерпретации (трактовки) театром пьесы: подчёркивание различных смысловых оттенков, углубление её смысла. И наконец, искусство актёра, его мастерство раскрывается в ансамбле с другими участниками спектакля.

Этюд. «Этюд» в живописи – это наброски будущей картины или её части; в музыке – пьеса для развития мастерства исполнителя; в шахматах – задание выиграть или сделать ничью при данной позиции с ограниченным числом фигур; в театре – сценка, включающая в себя импровизацию, т. е. сочинение в момент исполнения. 

На этюдах строится программа воспитания актёра по системе Станиславского, особенно на начальной стадии: студенты самостоятельно придумывают сценку с определённым сюжетом и выполняют её на учебной сцене. Педагог и не участвующие в этюде студенты становятся зрителями этюда, а по окончании – его критиками; участники этюда не высказываются, т. к. оценка работы на сцене может быть дана только со стороны.

В первых этюдах осваиваются такие элементы мастерства актёра, как публичное одиночество (умение правдиво и свободно действовать), отношение (способность на сцене вымыслом воображения как бы изменять предмет: отнестись к стулу, как к памятнику, выставочному стенду, колодцу и т. д.), действия с воображаемыми предметами (умение физически логично и точно действовать, пользуясь воображаемыми предметами, ощущая их объём, вес, фактуру). Этюды на органическое молчание учат взаимодействовать в условиях, когда невозможно или нет необходимости разговаривать (например, через толстое стекло или в обстоятельствах ссоры). И, наконец, этюды на словесное общение. За исключением действий с воображаемыми предметами, требующих длительной отработки, этюды на одного человека делаются без подготовки; этюды на двух и более человек также могут исполняться без репетиций, но исполнители оговаривают между собой предварительные обстоятельства и взаимоотношения. По заданию педагога этюд отрабатывается для повторного показа на занятии или зачёте, но и в этом случае важнейшим условием остаётся импровизация поведения и текста.

Режиссёрские этюды – это тоже импровизированные сценки, которые по заданию педагога выстраивает будущий режиссёр, обучаясь искусству завязывать сценический конфликт, находя для этого убедительную и выразительную форму. Постигая искусство мизансцены, начинающий режиссёр учится организовывать свои композиции в статике (в виде «стоп-кадра») и в движении.

Некоторые режиссёры пользуются этюдом как методом репетирования спектакля: после прочтения пьесы не продолжают работу за столом, но и не переходят к мизансценам, а, выяснив обстоятельства, конфликт, основные события эпизода, предлагают актёрам импровизировать в сюжете пьесы своими словами (метод действенного анализа). Такой метод оправдывает себя, если помимо анализа режиссёр в совершенстве владеет и синтезом, т. е. умеет выстроить чёткий режиссёрский рисунок, привести все компоненты сценического зрелища к единому целому по стилю, жанру, смысловому решению. Метод действенного анализа даёт успешные результаты при особо высокой режиссёрской культуре и предполагает скрупулёзную работу режиссёра перед каждой репетицией и его предельное внимание к авторскому тексту.

Пантомима занимает особое место среди других видов сценического искусства. Обычно под пантомимой понимается искусство создания сценического образа при помощи пластики актёра, сценического движения, мимики, жеста.
В широком смысле слова пантомимическая игра присуща творчеству любого драматического артиста, служит основой актёрской игры. Достаточно вспом​нить высказывание Станиславского о «паузах» великих актёров: «Все они умеют досказать то, что недоступно слову; нередко действуют в молчании гораздо интенсивнее, тоньше и неотразимее, чем сама речь. Их бессловесный разговор может быть интересен, содержателен и убедителен не менее, чем словесный». Эмоционально-выразительное движение актёра, которое составляет природную стихию пантомимы и вне которого не существует актёрского искусства, позволяет считать пантомиму исходной, основополагающей формой театра, при участии которой возникает всё многообразие форм драматического и музыкального театра.
В более узком смысле слóва под пантомимой издавна понимают особый жанр сценического искусства, в котором основными средствами выражения являются движение актёра и специфическая техника этого движения. Жанр пантомимы известен с незапамятных времён: до нас дошли описания грандиозных пантомим античного мира, известны имена крупнейших актёров панто​мимы прошлого – Гримальди (Англия), Дебюро (Франция) и других. Многовековую традицию имеет пантомимическое искусство в национальных театрах Востока.
Искусство пантомимы в Европе стало складывать​ся лишь в 20-е гг. прошлого века. Основоположник европейской пантомимической школы известный деятель французского театра Этьен Декру использовал пантомиму как средство воспитания сценической выразительности актёра драматического театра. Ученики Декру – замечательные французские актё​ры Жан-Луи Барро и Марсель Марсо применили достижения его школы для создания специфических пантомимических спектаклей и номеров, давших толчок к зарождению современной пантомимы. 

Так, актёрское искусство – это искусство создания сценических образов; вид исполнительского искусства. Играя определённую роль, актёр как бы уподобляет себя лицу, от имени которого он действует в спектакле. Материалом для этого ему служат его собственные природные данные: речь, тело, движения, мимика, наблюдательность, воображение, память и т. д. Особенностью актёрского искусства является то, что процесс творчества совершается на глазах у зрителя. Методы и формы актёрского искусства различаются в зависимости от видов театрального искусства (драма, опера, балет, пантомима и т. п.), драматургических жанров (трагедия, комедия, фарс и т. д.). В современном театре актёрское искусство находится в тесной связи с искусством режиссёра; единство постановочного решения спектакля требует воспитания в актёре чувства ансамбля. 

5.3 Речевая культура исполнителя на сцене

Текст пьесы даёт исполнителю не бытовую, а художественную речь. Это требует от выступающих на сцене многих качеств: звучности голоса, ясности и чёткости дикции, плавности, ритмичности – всего, что способствует выразительности речи. Станиславский, посвятивший вопросам речи целые главы в трудах «Работа актёра над собой», «Моя жизнь в искусстве», требовал предельной точности логических ударений, доносящих мысль, следил за верным голосоведением, правильной группировкой слов внутри предложений, расстановкой пауз и точным выполнением знаков препинания. Он был неумолим к точности передачи смысла, к чистоте звучания голоса, к чёткости дикции. «К чему тонкости переживания, если на сцене их будет выражать плохая речь?» – говорил Станиславский. Плохо, если участники спектакля не владеют словесным действием (отсюда плохая слышимость текста), за произносимым текстом не стоят вúдения (в результате бледность, сухость речи, её заторапливание), неверные логические ударения затеняют смысл, а неудовлетворительная дикция сливает звуки, превращая сценическую речь в невнятное бормотание. Актёр обязан соблюдать чистоту русского языка, придерживаться принятых норм орфоэпии. 
Специальные упражнения по речи должны войти в практику драматических коллективов так же прочно, как и упражнения по сольфеджио для вокалистов, тренаж у станка для танцоров. Слово должно не только чётко произноситься, но и звучать так, чтобы каждая буква была слышна. При этом посыл голоса должен быть такой, чтобы обеспечить хорошую слышимость как для самых близких, так и для самых дальних мест в зрительном зале. В тихих моментах надо делать упор на гласные, в громких – на согласные звуки и всегда учитывать данный зал и данную акустику, учитывать мизансцену: более чётко произносить текст при отдалённости от авансцены, при повороте спиной к публике.
Безусловно, только хорошо натренированный голос может удовлетворять разнообразным требованиям: создавать харáктерность речи, передавать различные оттенки, быть понятным при любой быстроте темпа и различной силе звука, вплоть до шёпота. Только владея подлинным мастерством речи, актёр (исполнитель) сможет передать через само звучание и внутреннее состояние персонажа, и сценическую атмосферу данного эпизода, и различные характерные особенности образа. В настройке голосового «инструмента» основную роль играют постановка и достаточный запас дыхания, умелое его «добирание» («придыхание») на паузах, регулировка звука, правильное акцентирование начала фраз, понижения на точках и повышения на запятых.
Приобретение чёткой артикуляции даёт возможность при любом темпе, при любой силе звука сохранять ясность произношения, звучное договаривание концов слов и фраз; правильная расстановка логических ударений придаёт осмысленность и убедительность речи.

Работа над качеством звука и дикцией. Алгоритм работы над речью включает в себя работу над качеством звука (развитие всех качеств голоса – это комплексный процесс, который называется постановкой голоса), над дикцией (один из обязательных элементов техники речи; для выработки хорошей дикции полезны скороговорки), над выразительностью устной речи. 
Дыхание, голос и дикция – составные элементы понятия «техника речи», однако техничность речи обязательно должна быть наполнена эмоциональным и интеллектуальным содержанием, т. е. выразительностью. К. С. Станиславский считал, что для естественности интонации нужно рисовать в воображении определённые жизненные ситуации («предлагаемые обстоятельства»), на основе которых возникают эмоциональные окраски речи. Умению владеть нужной интонацией способствуют такие упражнения, педагогические этюды, во время которых моделируются определённые ситуации. 
Для устной речи характерны дополнительные средства выразительности: жесты, мимика, поза. При этом следует избегать двух крайностей: чрезмерной подвижности и активной жестикуляции, с одной стороны, и полной статичности и отсутствия мимики – с другой. Следует помнить, что жестикуляция и мимика – лишь дополнительные средства создания выразительности. По такой схеме строится занятие по рече-голосовой культуре и технике постановки голоса. 

Голос для людей педагогических профессий – основное средство труда. Хотя тембр голоса – это индивидуальная и не поддающаяся изменениям особенность речевого аппарата, но с помощью специальных упражнений можно снять некоторые недостатки – хрипоту, пискливость, гнусавость и др. Индивидуальная окраска (тембр – от фр. timbre – особое качество звука, звуковая окраска; обусловлен количеством и силой обертонов) голоса складывается из мелодики речи (высота тона), темпа, силы, богатства интонаций, индивидуальных особенностей артикуляции. Среди основных требований к голосу актёра и педагога можно особо выделить следующие:

– благозвучность: голос не должен вызывать неприятных ощущений у слушателей (темп естественный, средний; упражнения на скороговорки, потешки);

– высота и гибкость голоса: необходимо изменять характеристики голоса (регистр звучания) с учётом ситуации общения (адаптивность, т. е. приспособляемость к акустическим условиям аудитории, и помехоустойчивость, т. е. умение преодолевать голосом звуковые помехи – посторонние шумы, разговоры и проч.);

– полётность (актёр говорит не для себя, а для зрителей) предполагает чёткость артикуляции; не должна сводиться к повышенной звучности – крику, т. к. это, во-первых, перенапряжение голосовых связок, а во-вторых – сам приём утрачивает новизну и перестаёт служить для привлечения внимания слушателей (по словам К. С. Станиславского, когда требуется подлинная сила речи, следует забыть о громкости);

– суггестивность (от лат. suggestio – «намёк, внушение»), т. е. умение голосом воздействовать на слушателей, внушая им свои эмоции даже безотносительно к содержанию речи; зависит от тембра; тренируется в процессе отработки выразительной стороны речи, различных её интонаций;

– выносливость, чтобы выдержать значительные нагрузки на речевой аппарат; обеспечивается правильным речевым дыханием, чёткой артикуляцией, систематической гигиеной голосовых связок (после речевой нагрузки полезно молчание, использование мимики, жестов, коротких фраз с минимальной звучностью).

Развитие всех качеств голоса – это комплексный процесс, который называется постановкой голоса.

Работа над дикцией. Работа над дикцией (дикция от лат. diction – «произнесение» – чёткое и ясное произнесение звуков речи) – один из обязательных элементов техники речи. Следует помнить, что речь актёра (педагога) – образец для зрителей (учеников). Нечёткая артикуляция приводит к невнятной речи, затрудняя восприятие и понимание.

Выработать хорошую дикцию позволяют определённые упражнения, при которых следует уделять внимание чёткости работы органов речи, т. е. соблюдать артикуляционные характеристики звуков. Для выработки хорошей дикции полезны скороговорки (скороговорка – это искусственно придуманная фраза с труднопроизносимым подбором звуков, а также народно-поэтическое произведение, построенное на сочетании звуков, затрудняющих быстрое и чёткое произнесение слов), которые следует произносить вслух быстро, не запинаясь, вначале неторопливо, тщательно артикулируя звуки, затем постепенно увеличивать темп. С помощью скороговорок полезно отрабатывать артикуляцию всех звуков русско​го языка.
Художественное чтение. Чтение должно соответствовать стилю произведения, его жанровым особенностям. Правильное исполнение художественного текста воплощает в голосе логическую и синтаксическую мелодику речи; исполнение должно соответствовать литературной орфоэпической норме, должно быть достаточно громким и внятным.
Работа над выразительным чтением оформляется в ряде специальных упражнений, включающих в себя блок скороговорок, чтение с листа, рассказывание текста (истории). При этом необходимо следить за произношением, фразировкой, интонацией. Художественное чтение включает в себя процесс анализа текста, обеспечивая его понимание и правильное толкование.

Выразительно прочитать текст – это значит голосом подать идею и тему произведения (отрывка из текста). Основная задача упражнений по художественному чтению – истолкование внутреннего содержания текста, выявление темы, предмета изображения, авторского отношения (насмешка или восхищение, грусть или восторг, гнев или ирония) к тому, о чём он написал. Необходимо научиться не только видеть изображённые в слове картины, но и слышать звучание текста.
Правильное логическое прочтение текста доносит его содержание до слушателя. Для актёра и чтеца верная расстановка логических ударений – основа всей работы над текстом. Когда мы имеем дело с готовым текстом (статья, роль, отрывок из художественного произведения), то из-за недостаточного проникновения в смысл этого текста возникают неверные логические ударения: выделяется не самое главное слово – искажается смысл; выделяются несколько слов – и это затемняет мысль, затрудняет понимание текста.
Нельзя выделять какие-то слова механически. Изучение специальных правил облегчает этот процесс. Следует производить логический разбор текста, последовательно упражняясь то в группировке слов по речевым звеньям, то в расстановке логических ударений, выполнении пауз и верных логических интонаций. Далее необходимо усвоить средства выражения (интонация) и паузы. При чтении текста следует добиваться точного выполнения точки, повышения голоса при незаконченности – запятой и передачи голосом вопроса и восклицания.
Решающее значение имеет практика самостоятельной домашней тренировки, когда составляется индивидуальная «зарядка» по технике речи. «Зарядка» включает в себя:

– два – три упражнения лицевой гимнастики;

– произнесение гласных звуков в сочетании с «проблемными» согласными (различные сочетания с изменением высоты звука);

– две-три скороговорки непременно осмысленно (с постановкой различных задач), очень медленно, беззвучно, шёпотом;

– чтение нараспев стихотворных строчек;
– логическое чтение вслух отдельных отрывков.

Художественное чтение способствует развитию внутренней и внешней актёрской техники. Здесь исполнитель особенно ясно поймёт, как важно создавать вúдение (вúдения – яркие, чувственные представления, возникающие на основе памяти ощущений. – Т. А.), раскрывать подтекст, общаться с партнёром (публикой).
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Развитие сценического внимания – важнейший навык внутренней психотехники актёра. Не главное – быть на сцене сосредоточенным и уметь быстро переключать своё внимание с объекта на объект, а главное – научиться правильно выбирать объект внимания, т. к. внимание – это направленность и сосредоточенность психической деятельности актёра.

Произвольное внимание становится активным, если оно связано с мышлением и чувством. Неожиданные переживания – подарок творческого воображения, поэтому все упражнения должны содержать эмоциональный фон. 
Тренировка внимания способствует раскрытию чувственности (сенсивности) студента, сохраняя его индивидуальность, и в этом случае можно говорить об одухотворении сценического материала. В театральной педагогике известны три основных положения в понимании природы актёрского искусства, выведенные К. С. Станиславским:

– природная склонность к лицедейству и перевоплощению – «жизнь человеческого духа в актёрском искусстве основывается на природной способности человека (художника) «жить в созданном вымысле»;

– психофизическая свобода: физическое напряжение не способствует нормальной душевной жизни, правильному и тонкому чувствованию, а физическое напряжение может возникнуть из-за неправильно (ошибочно) выбранного объекта внимания;

– последовательность и логика: если при разборе упражнений и этюдов педагог нарушает логику и последовательность, то это приводит к возникновению физического напряжения актёра и нарушению естественного течения его внутренней жизни.

К основным стадиям творческого процесса (формирование навыка сценического мышления) относятся:

– выделение проблемы (когда происходит вживание в неё);

– отказ от шаблонов и поиск новых идей реализации образа;

– свободные умозрительные заключения и непроизвольные ассоциации;

– кристаллизация решений (рождение образа).

Так, эмоциональный фон в упражнениях на память физических действий возникает при достижении подлинности сценического внимания, увлечённости поставленной задачей, эмоционального отклика на вымысел, естественности восприятия.

Развитие воображения и вымысла. Воображение – свойство человеческого сознания, выражающееся в умении творчески, мысленно создавать в своём представлении картины жизни и человеческих характеров на основе жизненного опыта и наблюдений. Вот, например, попробуйте поразмышлять о связях и различиях в ряду понятий «языческие боги – церковь – театр», и вы поймёте, что вымысел – плод воображения. Но не всякий вымысел – произведение искусства, а поэтому формула «сказка – ложь, но в ней намёк» приобретает особое значение, наполняется неожиданным звучанием и, самое главное, выстраивает драматургию.

Цель искусства – отражение жизни в художественных образах («так не было, но так могло бы быть» – так вымысел раскрывает новое понимание жизни). Художественное произведение всегда вымышлено. Вымысел – необходимое условие для создания подлинного художественного произведения. Искусство убеждает не логическими доводами, а художественными образами, которые в большей степени действуют на чувства, а потом уже на разум. 
В книге К. С. Станиславского «Работа актёра над собой» есть такой термин – «манóк», суть которого в том, что если у актёра нет вдохновения, он должен придумать себе нечто яркое, манящее, зажигающее – это и называется манок (что-то вроде подсадной утки на охоте с той лишь разницей, что исполнитель роли охотится за вдохновением!). Вдохновение, по Станиславскому, добывается только правдой, и ничем иным. Творческая природа актёра, его подсознание различают в совершенстве ложь и правду, и откликаются только на правду. 
Искусство, безусловно, похоже на жизнь, но оно – образное, поэтизированное отражение жизни, а потому требует и знания жизни, и воображения: «Этого не было, но если бы это было, то было бы только так!» Именно с «если бы» начинается творчество – путь в воображаемый мир, а предлагаемые обстоятельства начинаются с «заманивающих» вопросов: кто (я)? где? почему? как? для чего? Это и есть «манкú». Упражнения, этюды должны быть так придуманы, чтобы это вызывало эмоциональную реакцию, сильный всплеск. В. В. Петров – один из известных театральных педагогов России – называл это мáнкой цели: «Мáнкая цель уточняется при разборе выполненного задания через заострение ситуации с помощью соответствующих вопросов так, чтобы студент был эмоционально взволнован отношением к предмету». 
Действия с воображаемыми предметами – это целесообразные действия, потому что процесс внимания состоит в том, чтобы «держать» незримый объект, притягивать его к себе, самому «устремляться» к нему, «проникать» в него. Для этого необходимо тренировать эмоциональную память, чтобы научиться слышать, осязать, обонять, вспоминать (например, запахи), чтобы «набираться» знаний и ощущений, наполняться ими впрок. Этапы этого процесса:

– восприятие объекта;

– запоминание воспринятого;

– умение воссоздать воспринятое.

Психофизический аппарат актёра должен беспрерывно наблюдать, воспринимать, перерабатывать, отбирать – обогащаться впечатлениями всю жизнь. Это значит, что надо:

– «подсматривать» за своими чувствами, эмоциями;

– обращать внимание на пластику животных (у них нет ни одного лишнего, перегруженного движения; энергия расходуется целесообразно) и развивать у себя чувство естественной пластичности. 

Эти наблюдения и опыт помогут справиться с зажимами (в жизни это называется смущением, например, в условиях, когда на тебя смотрят). Есть мускульный зажим, а есть психологический, но в любом случае человек становится неспособным ни к какому творчеству.

Задания к этюдам могут быть самыми разными. Для развития образного мышления, фантазии можно использовать различные реальные предметы: например, шляпу – как предмет гардероба, как шофёрскую баранку, как лодку и т. п.; а также воображаемые: мяч, с которым можно «играть» сразу нескольким «игрокам», зонтик, под которым нужно укрыться от воображаемого дождя и т.д. Для тренировки эмоциональных реакций полезно выполнять упражнения из серии «Животные»: пытаясь передать внутренние ощущения зайца, над которым кружит коршун (и надо спрятаться, а некуда!), нужно использовать свои наблюдения и ощущения для уточнения характеристики изображаемого объекта-персонажа. Когда актёр находит точные подробности поведения своего персонажа, его движений, реакции, то вдруг открывает для себя, что именно это упражнение является важнейшим в плане психофизического воспитания актёрского мастерства. Психофизические действия исполнителей этюдов могут корректировать студенты-зрители, своими репликами-подсказками усложняя творческую задачу в исполнении этюда.

Сценическое движение. Все движения актёра на сцене должны быть ясными, точными, выразительными. Каждое положение тела, каждый жест должны быть органичны, логичны и целесообразны в предлагаемых обстоятельствах роли. Поиски внешней характерности движений (осанки, походки, жестов) являются неотъемлемой частью работы над образом. Исполнитель должен свободно владеть своим телом на сцене.
В театральных учебных заведениях для овладения техникой движения проводятся специальные занятия по сценическому движению, музыкально-ритмическому воспитанию, танцу, акробатике, технике боя и сценическому фехтованию. Весь этот комплекс дисциплин помогает выработать качества движения, необходимые актёру в его творческой работе, овладеть необходимыми сценическими навыками и добиться пластичности и выразительности движений. В самодеятельных театральных коллективах такая работа также должна проводиться, при этом необходимо наладить связь с преподавателями физкультуры, с танцевальными и музыкальными кружками и студиями.
Хорошо, равномерно развитое тело с подвижными, эластичными мускулами поможет исполнителю быстрее освоиться на сцене с любым движением и в любой обстановке. Регулярная тренировка учит правильно дышать, укрепляет сердце и вырабатывает выносливость. Скованность, зажатость, излишнее мышечное напряжение на сцене – это тормоз, который часто мешает полному творческому раскрытию исполнителя. Чтобы помочь актёру освободиться от зажатости, помимо средств внутренней техники (внимание, общение, точное определение сценических задач и пр.), существуют средства внешней техники.
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Театральный костюм не прихоть и не каприз, он – отражение стиля эпохи, характера времени; костюм помогает актёру найти внешний облик персонажа, раскрыть его внутренний мир, определить историческую, социальную и национальную характеристику среды, в которой происходит действие. В каждом спектакле своя костюмная стилистика: яркие, броские, эффектные или волшебные, невиданные, замысловатые одежды. Для создания костюма к данному спектаклю необходимо иметь представление об эпохе, характерах персонажей; учитывать фактуру исполнителя роли (костюм не должен мешать актёру на сцене, но дополнять его художественный образ).
Художник-сценограф воплощает в костюмах огромный мир образов – остросоциальных, сатирических, трагических, гротесковых и др. Об этом свидетельствуют, в частности, прекрасные работы русских художников во всех видах театрального искусства – балете, оперном и драматическом театре. В 20–30-е гг. 20 в. художники-сценографы создавали синтетические спектакли, используя зрелищные мотивы арлекинады, трагедии, пантомимы, цирка, агитационного театра. Сценография была призвана давать «ритмически и пластически необходимую базу для проявления актёрского искусства», передавать «ритмы созидания нового государства». Позднее, в конце 20 в., театральные художники стали активно сочетать традиции русского театрально-декорационного искусства с новаторскими открытиями современной сценографии. 
Необходимое дополнение к костюму – грим и причёска.
Грим – одно из средств, необходимых для внешнего оформления сценического образа. Чтобы найти внешний облик персонажа, его «лицо», нужно многое: фантазия, выдумка, творческий подход, случай наконец, ведь можно встретить то, что ищешь, совсем неожиданно – в общественном транспорте, на улице, на старой фотографии. Гримёр должен быть художником прежде всего в душе и немного психологом: лицо, глаза, улыбка, мимика вообще – всё это отражение внутреннего сложного мира человека, и этот мир надо изучать. Поэтому у гримёра должны быть портреты разных людей: лица древних (философы, фараоны и т.д.); лица ренессансные – полные жизни, одухотворённые; лица современные (мыслители, прохожие, дети…).
Гримёрная техника требует виртуозности, артистизма, необходимо провести много репетиций, прежде чем придёт образ – фантастический и сказочный, возрастной и характерный. Самым сложным гримом считается портретный. Гримёр должен присутствовать на всех репетициях с момента первой читки пьесы, т.к. во время чтения и последующих репетиций следует набрасывать эскизы, выверять и при необходимости изменять образы. 

Изменять лицо гримом нужно осторожно и продуманно. В гриме не должно быть ничего лишнего: каждый положенный на лицо штрих только тогда уместен, когда без него трудно обойтись в данной роли, поэтому гримом не следует злоупотреблять: чем меньше грима, чем экономнее средства, которыми достигается нужное изменение лица, тем лучше. Вредна и другая крайность – пренебрежение к гриму и исполнение всех ролей подряд с лицом, не изменённым с помощью грима в соответствии с требованием роли.
С помощью грима можно подчеркнуть характер создаваемого образа, исправить недостатки лица, сделать его более свежим и красивым, или добавить в него нужной эмоциональности, отразив характерные особенности злобы, мрачности, добродушия, жизнерадостности; сделать лицо моложе или, наоборот, более старым. Без грима не обойтись актёру, играющему персонажей с ярко выраженными национальными особенностями – испанцев, китайцев, африканцев.
Гримироваться лучше в тщательно занавешенной комнате при искусственном освещении, т. к. при дневном свете гримировальные краски выглядят грубее и ярче. Зеркала нужно ставить между двумя лампами, чтобы свет падал на лицо равномерно с двух сторон.
В набор гримировальных принадлежностей должны входить: коробка грима, тюбик вазелина (детского крема), пудра, несколько кисточек, спонжи и полотенце  (для снятия грима), флакон лосьона, расчёска, шпильки, зеркало; щипцы для завивки волос, ножницы, гримировальный лак, гуммоз (мастика для налепок) и морилка. 
Парик – это накладные волосы, нашитые на мягкую основу. В театре парик, а также наклейки – усы, борода, бакенбарды – одна из самых выразительных частей грима. Изготовление париков и наклеек – сложная, кропотливая работа. На деревянную болванку, имеющую размеры и форму головы, натягивают монтюр – основу парика из крупного прочного тюля. Для бороды и бакенбардов основа делается из тонкого густого тюля, для усов – из газа или шифона. К монтюру специальными крючками прикрепляются волосы, которые сначала специально обрабатывают, расчёсывают, при необходимости перекрашивают в нужный цвет. Вместо волоса для изготовления парика могут употребляться и другие материалы: нитки, бечёвка, пакля, вата и т. п. Парик обычно надевается до гримирования лица. На висках он подклеивается специальным лаком. Если парик безо «лба», то подклеивается и лобная каёмка. Парик со «лбом» маскируется по линии лба общим тоном, чтобы скрыть от зрителей рубец парика. Женский парик укрепляется на голове шпильками.
Если грим делается впервые, то наклейки рекомендуется накладывать с самого начала: они сразу придают лицу определённый характер, и исполнитель может проверить, верно ли найден грим, попробовать его варианты.
При повторных выполнениях грима следует сначала накладывать краски, не забывая при этом оставить чистые места для наклеек, так как лак не ложится на жирные гримировальные краски. Чтобы наклейки держались надежнее, иногда на место будущих «усов» или «бороды» наклеивается тоненький слой ваты. Опытные актёры знают один секрет надёжной наклейки усов: в момент их приклеивания нужно растянуть губы «в улыбку» и подождать, «улыбаясь», пока лак засохнет, – искусственные усы приобретают как бы запас эластичности, иначе они могут легко отклеиться.

К использованию париков и волосяных наклеек стоит прибегать лишь в крайнем случае. Используют постижёрские принадлежности преимущественно в классических постановках, т.к. моды того времени значительно отличались от современных. И всё же лучше обойтись своими волосами, завитыми и начёсанными.

В условном гриме – сказочном, фантастическом, скоморошьем, фарсовом – можно дать волю своей фантазии и, соблюдая меру и вкус, поискать свои оригинальные приёмы гримирования.

Тема 6   Герменевтика и анализ театрального текста
6.1 Театральная герменевтика 

6.2 Театральная семиология 

6.3 Действенный анализ театрально-драматургического текста

6.1 Театральная герменевтика 

Важный аспект в составе художественного творчества – его коммуникативная сторона, поскольку произведения автора ориентированы на чьё-то восприятие. Поэтому литературоведение рассматривает произведения в их отношении к автору и читателю, опираясь на герменевтику. Герменевтика (от др.-гр. «разъясняю») – это искусство и теория истолкования текстов, учение о понимании смысла высказывания; учение о познании личности говорящего и познающего. Истоки герменевтики – в античности и христианском средневековье, когда стали предприниматься попытки толковать мифы, сакральные тексты. Как наука герменевтика оформилась в 19 в. (Ф. Шлейермахер, П. Рикёр, В. Дильтей, Г.-Г. Гадамер, Г. Г. Шпет, М. М. Бахтин).

Понимание – это центральное понятие герменевтики: «Повсюду, где устраняется незнание и незнакомство, совершается герменевтический процесс собирания мира в слово и общее сознание <…> Задача герменевтики <…> – добиваться согласия, восстанавливать его» (Гадамер). Осуществляется понимание посредством речи, путём суммирования словесных значений, определения целостного смысла сказанного. «Понимая, что говорит искусство, человек недвусмысленно встречается с самим собой <…>. Язык искусства <…> обращён к интимному самопониманию всех и каждого» (Гадамер).

Герменевтика сосредоточена на понимании текстов: интуитивное постижение предмета как целого и истолкование (интерпретация – «объяснение»). Благодаря интерпретации высказываний преодолевается неполнота их первоначального понимания. Но понимание всегда относительно, и есть опасность впасть в самонадеянность, когда человек уверен, что ему и так всё ясно, известно.

Интерпретация – одно из важнейших понятий герменевтики, очень важное для искусствоведения, – сопряжена с переводом высказывания («перекодировкой» – термин структурализма) в иную, упрощённую для понимания область. Иными словами, интерпретация – это одновременно и постижение, и «досотворение» текста автора. Отсюда задача толкователя текста – сначала понять речь автора так же хорошо, а затем лучше, чем её создатель, т.е. придать высказыванию дополнительную ясность, обнаружить скрытый смысл в смысле очевидном. Значение слова «смысл» сопряжено с представлением о некой всеобщности, о первоначале бытия и его глубинной ценности; в слове «смысл» «всегда сохраняется онтологический привкус» (А. Ф. Лосев).

Жизнь человека проникнута энергией смысла, то приближается, то удаляется от него, а потому постоянно требует толкования. Смысл высказывания – идея говорящего и понимание её толкователя. В новом контексте (в понимании толкователя) художественное слово (и слово-высказывание вообще) может легко изменить свой смысл. Таким образом, первая стадия понимания – узнавание, идентификация (отождествление) воспринимаемого объекта; вторая – объяснение, подведение под определённый тип, род, нахождение общих черт; третья – нахождение специфических качеств, индивидуализация; четвёртая – осознание источников, целей, мотивов, причин процесса осмысления явления или сообщения. Понимание и сопереживание единовременны и составляют единый целостный акт (человек постигает боль другого человека благодаря своей собственной способности переживать чувство боли). Сопереживание не только сочувствие – это интеллектуальное, эстетическое и нравственное понятие.

Герменевтика использует такое понятие, как «текст». Различные типы художественных текстов становятся объектами изучения разных разделов герменевтики. Например, филологическая герменевтика изучает текст как произведение речи. Театральное искусство, в отличие от философии и литературы создаёт произведения, живущие в объективной реальности только в момент восприятия их зрителем. Театральное представление существует лишь в настоящем времени, и вне живого контакта «актёр – зритель» театр перестаёт быть театром. 

Спектакль – это в какой-то степени виртуальная реальность, т.к. существует большую часть времени в сознании режиссёра и актёров как некая воображаемая действительность, каждый раз реконструируемая заново на сцене. Литературный текст, играющий решающую роль на начальном этапе создания спектакля, в дальнейшем становится лишь составной частью иной смысловой структуры. Как целостное произведение театрального искусства, спектакль после представления остаётся существовать только в памяти зрителя и лишь при условии, что зритель сможет реконструировать его смысловую структуру в результате конечной рефлексии, которая «есть рефлексия очень большого опыта, возникшего в процессе восприятия, понимания, смыслообразования, наращивания смысла». И жанр, и форму, и всю содержательность спектакля, как и всякого художественного текста, нельзя понять вне процесса понимания, которым и занимается театральная герменевтика.

Таким образом, понимание – это способ бытия театра. Предметом изучения театральной герменевтики служит и сам театральный текст. Он является «окончательным и определённым набором сложных целостных театральных знаков, которые передаются аудитории посредством сценического представления, и дешифруются зрителем, предполагающим, чтó это послание выражает, описывает некий воображаемый мир», созданный сообща на основе литературного текста – пьесы – многими интерпретаторами – режиссёром, актёрами, художником и др. Театр всегда ставит зрителя в герменевтическую ситуацию, в которой можно либо понять, либо не понять текст. При этом непонимание допустимо, оно простительно и естественно, т.к. «гениальность творения соответствует гениальности понимания» (Г.-Г. Гадамер).
Понятие «театральный текст» предполагает понимание учения о минимальной единице анализа этого текста, т.е. о театральном знаке. Процесс анализа театрального текста невозможен без анализа процессов его восприятия и понимания. «Знак мыслится как результат семиозиса (т.е. корреляции и взаимообусловленности) плана выражения и плана содержания». Корреляция возникает из продуктивного чтения текста режиссёром и рецептивного прочтения спектакля зрителем. Динамику развития театрального знака необходимо рассматривать в комплексе, начиная с анализа режиссёром и актёрами исходного литературного текста и заканчивая восприятием и пониманием / непониманием театрального текста (представления) публикой в театре.

Как осуществляется процесс рождения театрального текста? Как в воображении режиссёра зрительно-образный эквивалент смысла, рождённый в процессе восприятия и понимания литературного текста, воплощается на сцене в виде вербальных и невербальных сигналов? Каким образом учёт законов массового восприятия театрального зрелища может помочь создателям спектакля сделать его более понятным для публики, облегчить герменевтическую ситуацию, в которую попадает зритель? Как выявление игровой природы театра влияет на процессы понимания театрального текста? Если рассматривать театральную игру как коммуникативное действие, объединяющее исполнителей и зрителей, то как помогает игра преодолению разрывов в коммуникации, т.е. пониманию? Все эти вопросы определяют две стороны одной проблемы – проблемы создания театрального текста. С одной стороны, это определение и конструирование театрального знака, с другой – его восприятие и понимание театральной публикой как психологической массой.

6.2 Театральная семиология 
Театральная семиология не создавала свои знаковые модели, она экстраполировала на материал театра модели, существовавшие ранее в лингвистике и философии, рассматривая театральный текст как совокупность слабо связанных между собой систем. Это приводило к примитивизации и искажению восприятия театрального текста как целостного художественного акта. То есть если в спектакле можно вычленить и рассмотреть отдельно звуковые (речь, музыку, шум и т.д.) и зрительные (жест, мизансцену, декорации и т.д.) ряды, то это плохой спектакль, не являющийся произведением искусства. Исследователь, искусствовед, критик извне рассматривает уже готовый театральный текст, разлагая его разными методами анализа на составные части, тем самым разрушая целое и умерщвляя живое.
Большое внимание этим проблемам уделял К. С. Станиславский, который стремился найти те движущие силы спектакля, совокупность которых образует сложную структурную сетку, следуя которой актёры могли бы каждый раз вызывать в себе необходимые эмоциональные движения. Станиславский призывал «не ограничиваться утверждением линии физических действий, <…> одновременно с этим должны быть созданы непрерывные линии мыслей и вúдений. Сливаясь в одно органическое целое, линии физических и словесных действий образуют общую линию сквозного действия, стремящегося к главной цели творчества – сверхзадаче». Но вначале, знакомясь с пьесой, Станиславский требует установить «наличность фактов, их последовательность и хотя бы только внешнюю, физическую связь». Затем на основании внешнего, фактического ряда пьесы, идёт «создание и оживление внутренних обстоятельств» (оценка фактов). Обстоятельства духовной жизни действующих лиц, которые создаются теперь, «скрыты в обстоятельствах их внешней жизни, следовательно, и в фактах пьесы. Проникая через внешние факты пьесы и её фабулу во внутреннюю их сущность, от периферии к центру, от формы к содержанию, невольно попадаешь в сферу внутренних обстоятельств духовной жизни пьесы».
Привычка к систематической работе воображения создаёт, по Станиславскому «вторую воображаемую реальность»: передавая «факты и фабулу пьесы, артист невольно передаёт и духовное содержание, в них заключённое; он передаёт и саму жизнь человеческого духа, текущую, точно подводное течение, под внешними фактами». Оценить факты и события пьесы – значит найти в них скрытый смысл, духовную сущность, степень их значимости и воздействия, проследить линию развития душевного события и почувствовать степень и характер воздействия, познать рисунок многих внутренних линий действующих лиц, их душевные столкновения, пересечения, сплетения, схождения и расхождения при общих стремлениях каждого к своей жизненной цели. Словом, «оценить факты – значит познать внутреннюю схему душевной жизни человека».
Что делает пьесу произведением искусства? Образное вúдение действительности, умение выразить идею через образ. Образ – главная категория искусства, его принципиальная основа основ. Образное понимание идеи и есть режиссёрский замысел, вúдение, концептуально связанное с представлением о сценической форме. Художественный образ спектакля в целом вырастает из идеи, её содержания, из сквозного действия, из мира её внутренних ритмов. Образы действующих лиц пьесы находятся в прямой зависимости от образа спектакля в целом, сценические образы создают основную образную систему спектакля.
Структурная схема создания спектакля. Существует некий художественный образ спектакля как макрознак, вбирающий в себя и смысловой (интеллектуальный) экстракт пьесы – «идею», и эмоционально-действенный стержень – «сверхзадачу». Идея-сверхзадача и сквозное действие не могут существовать вне эмоциональной сферы – они в совокупности зрительного, слухового и временного ряда создают сложную многокомпонентную целостную систему – художественный образ, рождающийся в восприятии зрителя после прочтения театрального текста.
У режиссёра после прочтения пьесы образуется некий первичный макрообраз будущего спектакля – театрального текста. Затем, расчленив пьесу на ряд основных внешних фактов, режиссёр, исходя из первичного макрообраза спектакля, производит оценку фактов как обстоятельств духовной жизни действующих лиц («внутренних обстоятельств душевной жизни пьесы», говоря языком Станиславского). Такие «духовносодержательные» факты оказываются уже событиями, меняющими поведение всех действующих лиц. Эти «душевные события» в свою очередь влияют на изменение художественного образа всего спектакля, становясь «событиями-образами», которые выдвигают перед действующими лицами определённые задачи, предполагающие совершение каких-то действий. Базисным, структурообразующим элементом является событийный ряд, сумма задач в совокупности ведёт к сверхзадаче, последовательность всех действий определяет сквозное действие.

Первичный событийный ряд выстраивается в воображении интерпретатора пьесы – режиссёра. В дальнейшем этот ряд сталкивается с другими интерпретаторами – актёрами, художником, композитором, музыкантами, бутафорами, костюмерами и т. д. От того, насколько режиссёр сумеет подчинить всех этих сотворцов обаянию первичного художественного образа спектакля, существующего пока только в его воображении, будет зависеть единство и целостность театрального текста. Но есть ещё один, главный интерпретатор, ради которого и создаётся спектакль, – зритель, который должен прочесть предлагаемый ему театральный текст, выявить событийно-образный ряд и на его основе создать свой художественный образ спектакля, в той или иной мере близкий созданному в воображении режиссёра.
6.3 Действенный анализ театрально-драматургического текста

Самый сильный эффект производит тот спектакль, который выглядит как единое целое, который «зацепил» зрителя и до самого конца не отпускает его. Для этого рассказчик – драматург и режиссёр – должен уметь грамотно проводить действенный анализ драматургического и театрального текста (сценария) в режиссёрском вúдении. План действенного анализа может быть следующим:
	Анализ пьесы
	Анализ спектакля

	1) обоснование выбора пьесы;

2) автор и эпоха;

3) тема и контртема;

4) проблема и управляющая идея;

5) сюжетный рассказ;

6) фабульный рассказ;

7) конфликты;

8) характеристика действующих лиц;

9) стиль автора;
10) жанр

	1) режиссёрская трактовка;

2) сверхзадача спектакля;

3) сквозное действие;

4) сквозное контрдействие (активное противодействие);

5) главный конфликт;

6) зерно спектакля (сверхзадача);
7) классификация (система) образов;

8) сценография;

9) мизансценирование;

10 музыкальное оформление;

11) пластическое решение;

12) выводы


Остановимся на важнейших этапах действенного анализа театрально-драматургического текста, рассмотрев тесное триединство понятий «тема» – «сверхзадача» – «сквозное действие».
Тема – особая часть структуры, помогающая выстроить развитие главных идей постановки, это экстракт всего самого важного в ней. Постановка, по образному выражению российского кинодраматурга и режиссёра Александра Митта, как бы приподнята над сюжетом, как если бы мы «проецировали фильм на облака и оттуда услышали сокращённый перевод самого важного на общечеловеческий язык». 
Тема спектакля – это то, что остается после просмотра в сознании и подсознании зрителя, который, возможно, не сумеет объяснить, в чём тема, но почувствует это на эмоциональном уровне как опыт. Задача темы – установить прямой контакт между идеями автора и эмоциональным миром аудитории. Иными словами,  тема – это важная интеллектуальная ценность, которую нужно донести до зрителей, вызвав нужные эмоции.

У зрителей должна быть причина, по которой они хотят смотреть спектакль, она должна содержаться в самой истории, которую рассказывает спектакль. Эта  причина и есть тема, которую зритель усваивает, собирая в своём воображении всё увиденное. Задача режиссёра – превратить идеи спектакля в эмоции. 

Рабочую формулировку для темы спектакля нужно определить одной фразой, простым предложением из двух частей: в первой части выражена ценность, которую утверждает история; во второй раскрываются главные средства, утверждающие эту ценность.
Тема обычно бывает двух видов: идеалистической (мы хотим, чтобы это было правдой в нашем мире) и реалистической (то, что в действительности происходит в обществе). Например, «преступление не стоит того, чтобы…» – идеалистическая тема, она выражает нашу потребность в справедливости; «богатый всегда найдёт способ победить», устранив противника – это реалистическая тема. Мы знаем, что зло торжествует в мире, но мы нуждаемся в справедливости. Ещё пример. Некто приехал в столицу из провинции с целью разбогатеть – это 1-я часть. Как? Ограбив богача – это 2-я часть. Но это повлечёт уголовное наказание, а разбогатеть можно другим способом: выйдя замуж за олигарха и вытягивая из него денежки. Тема: если хочешь купаться в золоте, не надо грабить олигарха – выйди на него замуж (эта тема «Золушки» широко эксплуатируется современными сценаристами). Вот только олигархов на всех не хватит!
Если тема не содержит конфликта, не состоит из двух враждующих частей, то не получится ни сценария, ни спектакля. С самого начала необходимо придумать такой конфликт, в котором будет развиваться и утверждаться тема спектакля. Внутри этого развития тема может уточняться и меняться, но без конфликта она не жизнеспособна.

Как определить тему? Вы чувствуете: это то, что вам нравится, это ваш мир, ваши герои, ваши мысли о жизни, но выявить тему почему-то трудно. Тему обязательно нужно чётко сформулировать. А. Митта образно сравнивает определение темы с ситуацией «коза и колышек»: определить тему – это всё равно что забить на лугу колышек, привязать к нему козу и пустить её объедать траву, насколько поводок позволяет: пусть коза сначала побегает по лугу, и там, где она найдет самую сочную траву, можно забивать колышек. Другими словами, пока постановочный коллектив обсуждает тему, режиссёр записывает все услышанные варианты!
Спектакль делается ради темы, она должна расти, меняться и приобретать чёткие очертания конфликтного целого, а её развитие в структуре постановки зависит от творческой мысли режиссёра. Допустим, сценариста спросили: «Против чего твой спектакль?» Если у него нет ответа, если создатель текста просто за любовь, справедливость и прочие банальности, то на успех своего труда он может не рассчитывать: «Настоящее искусство не делается с добрыми намерениями» – так говорил А. Франс. 
Тема выражается через конфликт, и зрители воспринимают её не разумом, а чувствами: «Это я люблю. Это я ненавижу» – вот что значат для зрителя тема и контртема, которые на протяжении всего спектакля постоянно борются. Победитель – это тема, побеждённый – контртема. К. С. Станиславский первым догадался, что борьба темы и контртемы должна быть найдена в любом произведении, что все задачи постановки подчиняются единой сверхзадаче, а все сверхзадачи объединены общей темой. Противоборствуя в конфликте, тема и контртема помогают активизировать зрительский интерес.

Управляющая  идея – та часть темы, которая победит в финале. Вторая часть управляющей идеи – контртема, которая кажется непобедимой, но будет разбита непременно. Когда контртема долго кажется сильнее, чем тема, зритель следит за историей с наибольшим интересом, поэтому зло должно быть выражено в живом антагонизме, а не в абстрактном символе, явлении природы или обобщённом зле. Непредсказуемая борьба живых персонажей всегда выглядит ярче.

Тема как  управляющее противоречие выражается в сквозном действии (до Станиславского это называли «куда должен быть направлен темперамент актёра») и сквозном противодействии. Сквозное действие – это то, что объединяет всех протагонистов; сквозное противодействие – то, что объединяет всех антагонистов. Все персонажи объединяются в две группы, за борьбой которых следит зритель. Тема и контртема в художественной истории создают цепь драматических перипетий, превращая идеи в эмоции, активизируя интерес аудитории. Драма – это искусство эмоций, и всё, что режиссёр и актёры делают в драме, – это путь превращения идей в эмоции. Это и есть цель рассказывания историй – «упаковывать» идеи в эмоции, которые неуклонно растут в душе зрителя на протяжении всего спектакля.

Зритель заинтересован в том, чтобы действия персонажей были предельно активны, а это бывает, когда им грозит контрдействие антагонистов. Сквозное действие-противодействие помогает герою всегда быть на грани катастрофы: если в драме не будет постоянной угрозы, то не будет и активного сквозного действия, развивающего тему. Спектакль провалится, если не будет выстроено психологическое действие персонажей как цепь катастроф на пути сквозного действия. 
В драме всё держится на действиях персонажей, а потому нужно искать предлагаемые обстоятельства – внутренние и внешние препятствия, которые мешали бы героям и грозили крахом (в этом смысл  сквозного действия!). Действия  антагонистов, объединённые в сквозное контрдействие, ведут драму к кульминации. 

Сверхзадача каждого персонажа  определяет, чего он на самом деле хочет добиться своими действиями, чтобы утвердить тему спектакля. Человек интригует, работает на износ, подличает, чтобы стать начальником. Чего же он на самом деле хочет? Чтобы признали его способности? Или он жаждет власти? Или ему надо что-то доказать? Разбогатеть? Уничтожить врага? В драме нужно выбрать что-то одно.

Сверхзадача (это инструмент, которым режиссёр должен внедрить тему в спектакль) складывается из простых задач, общий смысл которых выясняется только в конце. Каждая задача выявляется не в словах, а в действии; драма складывается из действий, объединяющихся в сквозное действие, которое от начала до конца постановки сталкивается со сквозным противодействием, – так развивается конфликт. У каждого действия есть своя задача; все маленькие задачи, заставляющие персонажей действовать, объединены сверхзадачей; у каждого персонажа в драме есть одна доминирующая сверхзадача, которая подчиняет себе все остальные задачи. И у самой пьесы также должна быть сверхзадача, открывающая зрителям, что режиссёр хочет выяснить своим рассказом, чего добивается, какого эффекта в зрителях хочет достичь.

Сверхзадача определяет, как сквозное действие делится на части и как каждая часть действия вступает в конфликт с противодействием. Она имеет и стратегический смысл, т. к. конкретное выполнение спектакля и  выбор сквозного действия неотделим от выбора героя, носителя сверхзадачи и темы постановки. 

Сквозное действие – это критерий практической проверки действий режиссёра. Например, сценарист придумал принципиально конструктивистскую картину: сценарий о демонах, раздирающих душу молодого художника. Главная тема – искусство и власть; задача – показать молодого художника, вступающего в жизнь. Что ему противостоит? С чем он борется? На какие компромиссы вынужден соглашаться? Тема – жёсткая система приоритетов, и нужно выбрать что-то в качестве главного и подчинить ему всё остальное.

Тема в воображении режиссёра возникает как цепь конкретных неразделимых действий–противодействий. Тема, сверхзадача, сквозное действие – взаимоподдерживающие понятия, они работают сообща, их смысл един – развивать действие в непрерывном драматическом напряжении. 

Тема 7   Технология создания сценария
7.1 Понятие о сценарии и его структуре
7.2 Сюжетная разработка сценария

7.3 Сквозное действие и конфликт

7.4 Создание характера
7.1 Понятие о сценарии и его структуре

Сценарий (итал. scenario – «относящийся к сцене»). Среди дефиниций понятия «сценарий» выделяют: 1) набросок театральной пьесы, описание драматического действия; 2) список действующих лиц пьесы с указанием времени выхода их на сцену. В обобщённом смысле сценарием называют литературно-драматическое произведение, предназначенное для воплощения на экране, сцене и рассматривают как предметно-изобразительную и композиционную основу сценического представления или фильма в кратком изложении либо в тщательной детализации, в которой с прямой речью персонажей свободно взаимодействует описательно-повествовательная речь. 
Краткое изложение содержания пьесы, сюжетная схема, по которой создаются представления (спектакли), импровизации, массовые зрелища и т. д., называется сценарным планом. Сценарный план содержит краткие описания действий с указанием моментов их оформления. Наиболее распространённая форма сценариев – схема-план, где протокольно, от сцены к сцене, перечисляются объекты мизансцен с указанием расположения актёров на сцене и размещения декораций и реквизита. Потом схема «обрастает» эмоциональными указаниями действий. Всё это накладывается на художественный текст, адаптированный для исполнения на сцене. В конечном итоге появляется сценарий, близкий к драматургическому тексту.
В современном зрелищном искусстве распространены так называемые режиссёрские сценарии («режиссёрская партитура» – в терминологии МХТ), содержащие многочисленные развёрнутые ремарки, интонационно-жестовую и пространственную конкретизацию текста драмы. Поэтика сценария лежит и в основе инсценировки недраматических произведений (пантомимические, оперные, балетные либретто).

Создание сценария – необходимая стадия создания зрелищной композиции. В сценарии представлены тема, сюжет, характеры, художественная концепция спектакля или массового зрелищного мероприятия. В истории кино и театра образные возможности сценария обогащались достижениями экранного искусства и техники сцены. Если в 20-е гг. 20 в. принадлежность сценария к литературе многие видные теоретики и режиссёры отрицали, то уже в 30-е гг. он утвердился как полноправный вид литературного творчества. Сценарий, как правило, предопределяет художественное качество постановки, её стиль, эмоциональное звучание. 

Сценарий для многих пишущих сегодня – это просто ремесло, приносящее прибыль. Подавляющее большинство современных сценаристов представляют собой своеобразный класс ремесленников – людей, которые работают по принципу «Чего изволите, барин?». В профессии людей, пишущих сценарии, исчезла некая первозданность, чистота творческих помыслов. В театральных вузах (во ВГИКе, например) есть факультет, где готовят сценаристов, но нет такой профессии «сценарист» – есть литература, есть совершенно гениальные литературные аутентичные сценарии (Георгий Вайнер, Ермик Турсунов, Станислав Говорухин, Иван Дыховичный, Владимир Валуцкий, Александр Адабашьян и др.). Роль сценариста, между тем, велика: именно от удачного сценария зависит 50 % успеха зрелищной продукции (любой – будь то спектакль, фильм, массовое мероприятие). Сценарий не законченный продукт искусства – его дорабатывают режиссёр, художник, актёры.
Написать хороший сценарий несложно, если есть достойная история. Это творческий процесс переписывания и составления, в котором нет единых формул и правил для механического использования, однако в общей сценарной практике есть некий алгоритм, регламентирующий продолжительность истории, развитие основной идеи, разработку характеров и т. д. 

Структура сценария. Если в готовом сценарии что-то не нравится или чего-то не хватает – значит, нужно искать ошибки в структуре сценария; если рассказанная история интересна, но что-то в ней не так – значит, проблема в структуре сюжета и требуется доработка. 

Найти правильную структуру сценария – значит облечь историю в драматическую форму. Композиция драматического произведения базируется на однотипной трёхчастной структуре: начало, середина и конец, т. е. завязка, развитие и развязка. Каждая часть имеет различную нагрузку. События, начинающиеся в первой части и развивающиеся в последующих, меняются в результате какого-либо события или действия, называющегося поворотным событием. На рисунке 8 изображена трёхчастная сценарная структура.
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Рисунок 8 – Структура сценария

У каждой секции этой структуры своё предназначение. Понимая значение каждого элемента структуры в отдельности, проще увидеть сценарий в целом. Переработка сценария будет наиболее плодотворной после усвоения таких элементов драматургического произведения, как завязка, перипетии и развязка.

Завязка, ясная, мотивированная, должна «завязывать» действие. Смысл завязки в том, чтобы предоставить всю необходимую информацию: каковы правила игры? кто главные герои? о чём история? где она происходит? комедия это или драма, фарс или трагедия? Завязка должна задать определённое направление, в котором будет развиваться сюжет; она завязывает ситуацию в сюжетную линию, даёт толчок, движение истории, помогает сориентироваться зрителю, снимает его вопросы из разряда «про что это? что они делают? и зачем они это делают?»
Начинать следует с изображения (изобразительное знакомство). Мы визуально сразу знакомимся с местом действия, настроением вещи, иногда даже с темой. Таким первым изображением может стать, например, война роботов и людей (х/ф «Терминатор»). Представления, начинающиеся с диалога, потом труднее воспринимаются, потому что глаза усваивают информацию быстрее, чем ухо. 

Уже начиная с изображения сценического пространства, нужно ввести зрителя в историю настолько глубоко, чтобы он понял, где происходит действие и каков его характер. Для этого достаточно найти для своей постановки ёмкую метафору и с помощью изображения задать тему спектакля и правила игры. Наиболее популярные пьесы (как и фильмы) имеют именно такую зримую, изобразительную завязку. В качестве примера рассмотрим соответствующие эпизоды из пьесы Светланы Бартоховой «Такая долгая гроза» в постановке режиссёра Рида Талипова. 
Первые минуты спектакля – только зрительная информация. Действие начинается со звуковых (раскаты грома, шум дождя) и световых (отблески молний) эффектов, которые сопровождают появление Тани и первые мизансцены. Начальные семь-восемь минут спектакля сценическое действие проходит безмолвно: девушка осматривает помещение, перебирает какие-то вещи и устраивается на ночлег; появляется Саша в плащ-палатке, подбрасывает дрова в топку – видимо, этот дом ему хорошо знаком. И вот молодые люди заметили друг друга. От неожиданности Саша схватился за пистолет: «Кто здесь? А ну, выходи!»
После просмотра этого эпизода можно задать себе вопрос: что он нам даёт? что мы почерпнули из увиденного? С первой сцены задаётся тема спектакля – тема войны. Дальше мы всё время будем ощущать разницу между позициями двух молодых людей – немца Курта и русского парня Саши и всегда между ними будет стоять девушка Таня как ангел-примиритель. 

После завязки начинается собственно история, происходит знакомство с основными персонажами, и здесь уже необходима дальнейшая информация, отвечающая на вопросы «где это?» и «что происходит?» Иногда для этого необходимо ввести некое событие, которое профессионалы часто называют катализатором. 
Катализатор резко начинает действие: что-то внезапно случается, и с этого момента история получает развитие. Главной функцией катализатора является «толчок», дающий движение истории: что-то произошло, кто-то принял решение, главный герой куда-то пошёл – и история началась. Так, в пьесе С. Бартоховой между Таней и Сашей происходит труднейший разговор, из которого зритель узнаёт о гибели Сашиных родных, о жестокости карателей (его дом в Гомеле разбомбило, бабку фашисты сожгли вместе со всеми жителями деревни), о его ненависти к немцам, такой, от которой «всё болит, даже ногти». Воспоминания настолько охватывают Сашу, что он, кажется, забывает, где находится и с кем разговаривает, поэтому внезапный кашель в углу, за обшарпанным пианино, заставляет вновь схватиться за пистолет. Так в действие вступает третий персонаж спектакля – Курт. Противостояние героев – это не просто противостояние ненависти и страха (Саша – Курт), но и жизни и смерти (Таня и Курт – Саша). 

Существуют три типа катализаторов: действие, диалог, ситуация. Наиболее мощный из них – действие, начинающее историю (например, акула нападает на пловца; х/ф «Челюсти»). Иногда в качестве катализатора выступает диалог, вернее, та его часть, в которой главный герой получает необходимую информацию, объясняющую зрителю предмет истории (например, в спектакле Венедикта Расстриженкова «Белый ангел с чёрными крыльями» по пьесе Дианы Балыко героине с ужасной фамилией Вич сообщают, что у неё неизлечимая болезнь). 

Функцию катализатора может заменить определённая ситуация – серия каких-либо инцидентов, которые настраивают зрителя на что-то. Например, в картине «Назад в будущее» в течение 20 минут мы не знаем о существовании машины времени, но знаем, что главным героем является сумасшедший изобретатель; знаем также, что Марти должен встретиться с ним в определённое время в определённом месте и что встреча будет важной и секретной. Возник​шая ситуация всё больше увлекает нас, и к концу первой части «зерно» истории становится понятным – изобретена машина времени. 

Без постановки центральной проблемы завязка будет неполной: изобразительный ряд даст необходимую информацию, катализатор двинет историю, но для того чтобы вос​принимать эту историю, необходим ещё один важный элемент – тайна, ведь именно в завязке за​даётся вопрос, на который будет дан ответ в кульминации. Обычно ставится какая-то проблема, или ситуация, которая должна быть решена. Возникшая проблема влечёт за собой вопрос, ответа на который зритель не знает до самого конца, хотя и может догадываться, что ответ будет положительным. Например, в спектакле Виктора Чепелева «Тоd!?.» по повести Максуда Ибрагимбекова «За всё хорошее – смерть», мы до последней сцены не знаем, что означает слово «Смерть!», написанное над рубильником; не знаем, найдут ли герои выход из пещеры. Ощущение тайны и опасности, с нею связанной, держит зрителя в постоянном эмоциональном напряжении. 
Когда центральная проблема поставлена, завязка сюжета завершена, – история готова к развитию.

Первая часть сценария должна быть насыщена действием. Между завязкой и первой перипетией должно быть много информации, необходимой для понимания сюжета. Зритель должен многое узнать о героях: увидеть их поступки, понять, откуда герои и что у них за характеры, в чём конфликт, кто против кого (в этом плане как раз весьма показателен упомянутый уже спектакль «Тоd!?.»).

Анализируя первую часть, необходимо сформировать понятие о важных моментах действия, или акцентах, определённым образом готовящих зрителя к восприятию истории. Отдельные моменты действия, или акценты, в драматургическом сценарии так же важны, как и в музыке: акценты деталей рождают сцену, акценты сцен рождают часть, акценты частей составляют спектакль, а все вместе они должны быть направлены на основную идею. Безусловно, все эти моменты действия не основные в истории и спектакль не об этом, но именно эти детали готовят зрителя к тому, что случится дальше.

Первое поворотное событие. Хороший спектакль интересен неожиданными, парадоксальными ходами и поворотами в действии. Если история развивается прямолинейно, без зигзагов и поворотов, от катализатора до кульминации и развязки, то зрительский интерес к происходящему, не подогреваемый ничем, падает. Хотя некоторые изгибы и отходы от сюжетной линии и могут существовать, их явно недостаточно для того, чтобы поддерживать интерес на протяжении всех трёх частей. Необходимы некие существенные, кардинальные повороты, резко меняющие направление сюжета, так называемые поворотные события. Одно из них, как правило, происходит в начале второй части сценария, второе – в начале третьей (рисунок 8). Какое-то новое существенное событие или новое решение, внезапно принятое героем, – такие повороты мгновенно усиливают зрительский интерес к происходящему на сцене (экране). Каждое из поворотных событий выполняет следующие функции:

– придаёт действию новое направление развития;

– ставит проблему и заставляет зрителя мучиться в догадках;

– является моментом принятия решения;

– усиливает риск; 

– даёт толчок развитию истории в следующей части;

– вводит зрителя в новые обстоятельства и по-новому освещает происходящее.

Наиболее мощным является поворотное событие, объединяющее всé эти функции. Спектакль «Такая долгая гроза» – один из примеров хорошо сконструированного сценария. И поворотное событие в нём – одно из самых мощных. Первое поворотное событие возникает, когда на сцене появляется Курт, – и вся история резко меняется. Начинается активное действие: Курта пытается убить Саша, имеющий к фашистам свой счёт. Теперь на вопрос, убьёт ли Саша немца, вместо безусловного «Да!» зритель склонен ответить: «А может быть, и нет». С введением поворотного события все обостряется. Повышается степень риска героя – жизнь его в опасности. 

Второе поворотное событие также меняет направление развития сюжета, вынося его в третью часть. Это событие не только выполняет те же функции, что и первое, но и ускоряет действие. Второе поворотное событие делает третью часть более интенсивной и напряжённой, «подталкивая» историю к развязке. Иногда второе поворотное событие выполняет роль тикающих часов, подключённых к мине; очень часто оно содержит в себе два момента действия: сначала полнейшая безнадежность ситуации – и вдруг появляется выход, возможность решения проблемы (спектакль «Тоd!?.»). Второе поворотное событие стремительно ускоряет действие, приближая его к развязке. 

Поворотные события могут быть более или менее заметны, но критерий остаётся один – зрительский интерес.

Значительный финал. Как правило, кульминация случается за 5–10 страниц до конца сценария, а следующая за ней развязка сводит концы с концами. Значительным финал получается, если совпадает с кульминацией в момент, когда основная проблема решена, на вопрос дан ответ и мы знаем, что всё будет хорошо. В спектакле «Тоd!?.» это происходит так: Марат давит на рычаг – дверь-стена падает и пленники освобождены.

Когда кульминация случается, уже ничего добавить нельзя – история исчерпана, и в сценарии можно писать слово «Конец».

Предположим, структура сценария переработана, сюжетная линия закончена – она драматична, она движется. Но в сценарии редко существует только одна сюжетная линия, а потому следующий, очень важный этап работы – совместить различные сюжетные линии.

7.2 Сюжетная разработка сценария

Когда сценарист работает над драматургией будущей постановки, он что-то хочет сказать зрителям, выразить какую-то идею, которую нужно облечь в некую форму. Такая работа называется сюжетной разработкой. Многие сценаристы, отвечая на вопрос: «Каков сюжет вашего сценария?», рассказывают «о чём сценарий». Следует помнить, что сюжет «заботится» о выбранной теме, постоянно углубляет её, а сюжетные линии дают возможность проследить, как в результате жизненных перипетий меняется герой.

Структура сюжета. Сюжет имеет начало, середину и конец. Хороший сюжет обязательно содержит мощные поворотные события, ясную завязку, развитие действия, кульминацию и развязку. С сюжетной разработкой связано много сценарных проблем: часто сюжет бывает слишком слаб, раздроблён, плохо структурирован, не сфокусирован на главной идее; иногда сюжет и фабула нигде не пересекаются, и хотя сюжет может быть интересным, но без фабульной «поддержки» он кажется надуманным и претенциозным.

Развитие сюжета во второй части. Вторая часть в сценарии наиболее сложна. Проблемы, возникающие здесь, как правило, связаны со сложностью переходов и размытостью сюжетных линий. Если история перестаёт развиваться, надо выяснить почему. Возможно, причина в отдельных сценах, которые уводят сюжет от основного содержания, или персонажи не действуют, а много говорят, или история развивается слишком медленно или слишком быстро.

Момент перехода одной сцены в другую называется сценарным ходом. Логика в построении сценарных переходов должна быть понятна; все сцены должны лежать в русле событийного ряда, строиться на действии, приводящем к кульминации и развязке. Сценарные переходы связаны с мотивировками поступков героев. История будет выглядеть стройной и ритмичной, если каждая сцена будет подталкивать к кульминации. 
Действие, продвигающее историю, состоит из моментов действия. Момент действия – это драматическое событие, которое влечёт за собой определённую реакцию, движущую дальнейшее действие. Моменты действия есть в каждой части сценария, но они совершенно необходимы во второй части, в которой сценарий легко «провисает». Существует несколько типов моментов действия: кроме поворотных событий – мощных стимулов развития истории – есть ещё препятствие, усложнение и перевёртыш.

Препятствие. Главный герой для достижения своей цели должен преодолеть массу препятствий, которые заставляют его или изменить тактику, или вынуждают принять какое-то новое решение. Препятствие останавливает действие для того, чтобы герой, приняв решение, совершил новый поступок и продолжил действие. История почти не может развиваться без препятствий, они особенно часто встречаются в драмах и комедиях.

Усложнение – момент действия, который не даёт мгновенного результата: что-то случилось, но реакция наступит позже, ближе к развязке.

Наиболее мощным моментом усиления действия является перевёртыш, поворачивающий ход событий (действие или эмоции героев) на 180 градусов, направляющий развитие истории от плюса к минусу и наоборот. Перевёртыш является более мощным стимулом развития истории, чем поворотные события. Перевёртыши могут быть внешними (действенными) и внутренними (эмоциональными). Если препятствие даёт новое развитие сюжету, а усложнение, хотя и не сразу, но тоже развивает сюжет, то перевёртыш (отличный способ сценарного перехода!) буквально катапультирует всю историю, заставляет её стремительно развиваться в совершенно ином, неожиданном направлении. 

Следует помнить, что история, которую рассказывает режиссёр, развивается до тех пор, пока сценарий строится на действии, вызывающем реакцию и следующее действие! Для этого не обязательно использовать грандиозные события – это могут быть элементарные человеческие поступки. Главное, чтобы история развивалась с помощью физического действия, диалога, эмоционального воздействия. 

Цельный сценарий. В искусстве написания сценария необходимо стремиться к ощущению целостности и гармонии, которое достигается с помощью предсказаний, повторяющихся мотивов и контрастов. 

Предсказание – это некая информация, данная в диалоге или в визуальном ряду, предсказывающая какое-то последующее действие, которое произойдет в истории постановки. Не должно быть случайных элементов: если что-то говорится в начале, обязательно «срабатывает» в конце.

Повторяющийся мотив – это некий образ или звук, использующийся несколько раз на протяжении всей постановки и углубляющий, усиливающий впечатление. Для того чтобы мотив работал, он должен быть повторён не менее трёх раз. Наиболее часто употребляемый мотив – звуковой. Могут быть и другие образы. Повторения могут быть даны с помощью изображения, какого-то звука, определённой чертой характера или привычки героя, через диалог.

Контрасты необходимы для сравнения, они дают возможность полнее и глубже рассмотреть событие или характер, потому что показывают их с различных или прямо противоположных сторон.

7.3 Сквозное действие и конфликт

Большинство хороших киносценариев просты, и их можно пересказать в двух словах:

– забавный Инопланетянин приземлился на землю и потом вернулся домой;

– герой перелетел в прошлое на машине времени и вернулся в настоящее.

Сценарии становятся живыми благодаря населяющим их характерам, которые влияют на развитие истории, т.к. персонажи совершают поступки и тем самым меняют ход развития истории. Сюжет имеет определённую линию развития, зависящую от завязки, центрального вопроса и кульминации, так же и характер на протяжении сценария совершает определённое сквозное действие, которое выстраивается по принципу мотивировка – действие – достижение цели. 

Мотивировка (объяснение действий героя) заставляет характер развиваться, она может быть дана через действие, диалог или ситуацию. Действенная мотивировка – самое сильное средство развития. Мотивировка, данная через диалог, менее сильна. (В фильме «Тутси», например, дана ситуативная мотивировка: картина начинается того, что Майкл трижды пробуется на роль и трижды ему отказывают; он – безработный актёр, и это неоспоримая мотивировка его дальнейших действий.)

Мотивировкой поступков героя является его предшествующая жизнь. Для такого объяснения и начала развития действия авторы используют некую кризисную ситуацию в жизни героя: старая жизнь кончилась и начинается новая. Результатом мотивировки является движение героя к какой-то конкретной цели, мотивировка толкает героя в определённом направлении, цель его движения – к кульминации. Цель связывает воедино характер и кульминацию истории; кульминация наступает, когда герой достигает своей цели. Но чтобы цель по-настоящему работала, необходимы три условия:

– цель, которую преследует герой, должна быть близка и понятна, она должна воплощать идеалы зрителя (т. е. зрители должны хотеть, чтобы герой достиг своей цели);

– кто-то (антигерой) должен мешать герою достичь цели;

– герой обязательно должен меняться в результате борьбы за свою цель, потому что конечная цель – изменение к лучшему самого человека.

Чтобы достичь своей цели, герой вынужден совершить ряд действий, поступков. Мотивировки, поступки и цели персонажей должны выглядеть следующим образом:
	Мотивировка
	Действие
	Цель

	«Назад в будущее»:                      Профессор отправляет Марти в прошлое.                         
	Марти борется с хулиганами,

пытается заставить отца

поцеловать мать, просит

профессора найти топливо                                для того, чтобы                                      
	вернуться в настоящее


Мотивировка, действие и цель дают истории движение и направление развития. Есть ещё один важный элемент, необходимый в сценарии, – это конфликт – основа любой драмы, ключ, открывающий любую драматическую форму, база, на которой драма строится. Роман может быть философичным, стихотворение лиричным, но драма должна быть конфликтна. Это правило остаётся всегда, независимо от литературного рода и жанра. 

Конфликт возникает, когда встречаются различные интересы, один из которых победит, а второй проиграет. Каждый преследует свою цель, и на протяжении всего театрального действа зритель следит за тем, как борются эти противоположные интересы.

Есть пять основных видов конфликтов, на которых базируются истории: внутренний, взаимоотношений, социальный, ситуационный и космический.

Внутренний конфликт. Когда герой не уверен в себе, в своих действиях или желаниях, он находится в конфликте с самим собой. Внутренний конфликт может быть выражен через чувства к какому-либо иному лицу, может проявляться выплёскиванием эмоций на кого-то внешнего – и тогда он перерастает в конфликт взаимоотношений (например, некто пришёл домой в раздражении и ударил собаку, собака его укусила – внутренний конфликт человека вылился в конфликт между ним и собакой).

Большинство конфликтов взаимоотношений строятся на противоречии целей и желаний героев. Конфликт взаимоотношений может быть поводом ко всему спектаклю, а может завязывать лишь один эпизод. Классическим примером мощного конфликта взаимоотношений является конфликт между Гамлетом и его дядей Клавдием – новым королём.

Если конфликт разворачивается между одним человеком и группой людей – мафией, бюрократией, правительством, семьёй, корпорацией и т. д., то такой конфликт называется социальным, т. к. сталкиваются интересы отдельных социальных групп или группировок с человеком, как правило, положительным героем, борющимся с ними. 
Ситуационный конфликт. Когда герой попадает в кризисные ситуации жизни-смерти, вызывающие сочувствие и сопереживание, то конфликт в них решается на уровне взаимоотношений (в кино это жанр фильма-катастрофы, например, «Экипаж»). Дана определённая ситуация (извержение вулкана, землетрясение и т.д.), в которой по-разному начинают проявлять себя персонажи. 

Космический конфликт зиждется на взаимоотношениях человека и каких-либо сверхсил (х/ф «Пятый элемент»). В некоторых  постановках конфликт возникает между человеком и Богом или человеком и дьяволом. Такой конфликт может быть лишь первопричиной, которая потом обязательно должна вылиться в конфликт взаимоотношений. 

Проблемы с конфликтом сценария часто возникают из-за слишком большого количества конфликтов, подавляющих основной, или оттого, что в сценарии чересчур много отрицательных персонажей и главный герой «теряется» в них. Иногда конфликт отсутствует вовсе.

Много проблем возникает при попытке перевода (сценизации) художественной прозы в сценарий. Конфликт в повести лежит в области психологии героев. Для перевода его в сценарий необходимо придумать выходы внутреннего конфликта в конфликт взаимоотношений. Есть хороший способ перевода литературного произведения в сценарий. В большинстве случаев фабульные линии прозы так или иначе связаны с внутренними переживаниями героев, их дальнейшими поступками. В этой связи возможно фабульную линию превратить в сюжетную (т. е. внутренний конфликт перевести в конфликт взаимоотношений, действенный). 
Определяя конфликт, нужно как можно яснее определить для себя цели, которые преследуют борющиеся стороны, в результате чего конфликт и возникает (таблица 8). Заметьте, насколько диаметрально противоположны стремления Героя и Антигероя. Разрабатывая конфликт, необходимо думать о том, чтобы максимально сильно его выразить (как в методе К. С. Станиславского, когда актёр должен найти точную формулировку, выражающую его стремления).
Таблица 6 – Линия внутреннего конфликта
	Персонажи
	Мотивировка конфликта
	Действие
	Цель

	Герой
	Герой должен найти убийцу.
	Герой прячется в деревне в поисках выхода из ситуации.
	Герой хочет доказать, что убийца – Антигерой.

	Антигерой
	Антигерой понимает, что его уже «вычислили».
	Антигерой пытается убить Героя.
	Антигерой хочет убить Героя до того, как тот докажет его виновность.


Например, если в данной сцене герою необходимо получить какую-либо информацию, актёр может сформулировать свои действия в таком предложении: «Мне нужна эта информация». Однако такая формулировка слаба, и будет лучше, если он найдёт иную форму: «Я должен вытащить из него максимум необходимой мне информации, чего бы мне это ни стоило!» Такая формулировка ведёт к максимально сильному действию героя.

7.4 Создание характера

В театральной критике часто используют выражение: «нет развития характера». Развитие характера – необходимое условие хорошего сценария. На пути к своей цели герой обязательно должен меняться, с ним что-то должно произойти. Хорошо выписанный характер обязательно как-то влияет на развитие истории, как и сама история влияет на характер. На рисунке 9 представлены три основных способа раскрытия и развития характера.
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Рисунок 9 – Способы раскрытия и развития характеров
Как правило, в картинах используется один или два способа раскрытия характеров. Так возникает типический характер.  Например, Джеймс Бонд – типический характер, стопроцентный герой, который характеризуется действием. Мы ничего не знаем о его переживаниях и внутренних стремлениях (за исключением того, что он любит женщин и обожает убивать злодеев); его эмоциональная жизнь абсолютно закрыта для нас, он непроницаем; мы никогда не видим его в состоянии страха или растерянности, жестокости или аффекта. Типические характеры (рисунок 10) довольно распространены: безутешная вдова (эмоция), ученик богослова (философия, размышление), честный милиционер (действие, поступок). 
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Рисунок 10 – Категории типических характеров
Философия (размышление и позиция) характера – наиболее сложная вещь для изображения. Характер, слишком много размышляющий на отвлечённые, абстрактные темы, становится малоинтересным, вялым, существующим посредством диалога, а не действия. Однако всякий полнокровный характер имеет свою философию: герой обязательно верит во что-то – в любовь, свободу, Бога и т. д. Вера героя заставляет его по-разному поступать в различных ситуациях, совершать различные действия.

Характер обязательно должен иметь какую-то определённую жизненную позицию, она может быть позитивной или агрессивной, всепрощенческой или карающей. Об отношении героя к жизни мы больше узнаём через его позицию, выраженную действием, чем через философию, высказанную словами. Например, если человек говорит, что любит людей и тут же убивает кого-то, мы понимаем, что на самом деле он не любит людей (Раскольников, например). Поэтому есть смысл в самом начале написания героя сформулировать для себя его жизненную позицию: например, в небольшом эссе описать философские и моральные взгляды героя – и тогда можно будет управлять его действиями в сценарии. Ещё раз: позиция, выраженная через определённое действие, – более мощный способ раскрытия характера, чем философия героя, выраженная через диалог.

Действие (поступок) – это основа любого драматического произведения. Действие делится на две части: решение действовать и само действие. Момент принятия решения героем даёт возможность понять ход его мыслей, увидеть процесс нравственного выбора. Этот момент, как правило, очень важен (вспомним, например, как Гамлет размышляет перед принятием решения). Решение ведёт к определённым действиям, которые просто необходимы для развития характера.

Эмоциональная жизнь (эмоциональный отклик) героя даёт возможность понять его отношение к жизни или отношение к нему людей, его окружающих. Такое отношение героя может быть вызвано как отрицательными, так и положительными моментами. Экстраординарные ситуации вызывают такой же ответный эмоциональный отклик. Часто в картинах присутствует какое-то мощное действие или столкновение каких-либо сил. Как правило, такие мощные события оказывают и какое-то мощное воздействие на характер – и он начинает действовать. Но нам необходимо знать не только о том, что предпринял герой и куда он поехал, но и какой эмоциональный отклик в его душе вызвало это событие, как оно отразилось на его мыслях и чувствах. Если зритель не увидит таких изменений в эмоциональной жизни героя, не почувствует его переживаний, то вряд ли станет ему сопереживать – герой останется непонятым. 

Взаимосвязанная цепочка «философская позиция → действие → эмоциональный отклик» позволяет увидеть героя объёмно, на всех уровнях. Философия героя или его позиция дают зрителю понимание того, как герой относится к жизни, чтó заставляет его совершать конкретные действия, вызывающие определённые переживания, находящие эмоциональный отклик у зрителя. Эта цепочка выстраивает характер, который существует в литературной истории с определёнными желаниями, действиями и эмоциями, и обязательно заканчивает историю, если происходит трансформация одного из звеньев этой цепи.

Функции характера. Часто действующих героев слишком много и мы не понимаем, кто главное действующее лицо и зачем ему такое большое окружение. Встаёт вопрос: кого выкинуть? Каждому действующему лицу в сценарии отведена определённая роль, и перед тем как произвести сокращение персонажей (или объединить разных героев в один персонаж), необходимо вспомнить о функциях характеров. Функции характеров можно разделить на основные четыре категории (рисунок 11):    
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Рисунок 11 – Функции характеров

Главный герой «делает» действие. Все конфликтные линии сводятся к главному герою, с его помощью завязывается главный конфликт. Главный герой – в целом положительный герой, однако у него могут быть недостатки: озлоблённость или мстительность. Иногда главный герой – это отрицательный персонаж, но в нём есть и положительные черты (например, киллер Леон из х/ф «Леон»). И зритель, несмотря ни на что, испытывает к нему сочувствие. (Кстати, это яркая тенденция современного мирового зрелищного (и кино, и театр) искусства: главный герой отнюдь не положительный персонаж, как было ещё лет 15 назад.) 

Чтобы возник конфликт, главный герой должен быть обязательно кем-то окружён: антигерой или группа лиц, чьи интересы противоположны интересам главного героя (Моцарт – Сальери). Для того чтобы двигаться в литературной истории, преодолевать конфликт и достигать своей цели, главный герой не может быть один – ему необходимо какое-то окружение, которое давало бы ему информацию, вступало бы с ним в конфликт, мешало бы ему в достижении целей. Такое окружение называется поддерживающими характерами. Одним из таких поддерживающих характеров очень часто бывает так называемое доверенное лицо, которому герой раскрывает свои самые сокровенные тайны. Вместе они вырабатывают стратегию поведения главного героя. Почти во всех историях присутствует такой персонаж, выполняющий функции катализатора, и его задача – усиливать трансформацию главного героя, заставлять его быстрее меняться. Хорошо написанный поддерживающий характер через действие (не через диалог!) подталкивает историю к дальнейшему развитию. У поддерживающего характера есть также иные функции, направленные на демонстрацию различных качеств главного героя, придание большего значения действиям героя. (Знаменитый Пятница, например, необходим для того, чтобы читатель с ещё большим восхищением относился к Робинзону: короля играет окружение!)

В истории необходимы такие действующие лица, которые придавали бы ей больше сложности. Так называемые оттеняющие характеры не обязательно как-то дополняют главного героя, но обязательно делают весь спектакль более объёмным, неожиданным и интересным (например, комедийные персонажи в трагедиях Шекспира оттеняют и тем самым усиливают трагедийную сторону пьес великого драматурга). Персонаж, контрастирующий главному герою, даёт возможность яснее увидеть суть главного героя из-за наглядной разницы между ними.

Персонажей, выражающих или подчёркивающих тему произведения, называются тематическими характерами. Человек, который хочет написать сценарий, очарован, прежде всего, не характерами своих будущих героев и не историями, а некоей идеей, побуждающей к творчеству. Некоторые тематические характеры используются для освещения выбранной темы с различных точек зрения, для наиболее полного раскрытия основной идеи. При создании таких характеров очень важно уберечься от излишней литературности (пространных монологов и диалогов), т. е. их диалогизации, а направить всё внимание на действия этих персонажей. Тематические характеры используются для выражения авторской точки зрения (например, Сатин из пьесы А. М. Горького «На дне»). 

Важно помнить, что характеры должны быть точно сфокусированы на своих функциях, и каждый из них должен занимать своё место в истории.

Тема 8  Режиссёр и пространство сцены 
8.1 Режиссёр и спектакль
8.2 Из истории сценографического искусства
8.3 Театрально-декорационные средства
8.4 Организация сценического пространства 
Драматургическое и театральное творчество – процесс взаимосвязанный. Подготовка спектакля, детского праздника – это коллективная работа актёров, художников, музыкантов, декораторов-бутафоров. Возглавляет и направляет всю группу единомышленников режиссёр-постановщик. От его компетенции и целеустремлённости зависит качество сценической постановки, в которой звуковое и пластическое решения спектакля имеют равную эстетическую ценность, взаимосвязаны между собой и сплавлены в единую партитуру, где каждый элемент обладает театральной значимостью. 
Театральное искусство оказывает исключительное эмоционально-нравственное влияние на психику зрителя и воздействует на человека не только через игру актёров, но и через музыкальные, декорационные, световые и прочие эффекты. Из синтеза театрально-декорационных (сценография), пластических (актёрское мастерство и организация сценического пространства) и музыкально-звуковых средств слагается «музыка» спектакля в целом, создается его художественная образность (рисунок 12).
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Рисунок 12 – Взаимодействие сценических компонентов

В материале этой темы будут рассмотрены основные средства сценографии и понятие «мизансценирование», что непосредственно относится к художественным задачам работы режиссёра-постановщика. Остальные компоненты комплекса «Выразительные средства сцены» уже были частично изложены в лекционных темах по актёрскому мастерству, а более детально их предстоит проработать в период семинарских и лабораторных занятий.
8.1 Режиссёр и спектакль
Режиссёрское искусство зародилось в конце 19 – начале 20 в. До этого времени на протяжении всей истории существования мирового театрального ис​кусства театр был актёрским и помогал актёрам в работе над спектаклем сам драматург. 
Режиссёр (франц. régisseur, от лат. regere – «управлять») – это постановщик спектаклей, фильмов, цирковых и эстрадных представлений, радио- и телепередач. Он берёт на себя ответственность за художественную сторону спектакля, организацию работы, подбор исполнителей, интерпретацию авторского текста, исполнение всех сценических средств и т. д. Задача режиссёра – воплотить свою концепцию спектакля, объединяя работу актёров, сценографа, художника, композитора. Поэтому успех творчества режиссёра в огромной степени зависит от его способности увлечь людей своим замыслом и сделать его понятным. Он должен предвидеть возможную реакцию публики и, вынося спектакль на её суд, стараться управлять этим процессом. 

Режиссёр, по В. И. Немировичу-Данченко, существо трёхликое: он толкователь, показывающий, кáк играть; зеркало, отражающее индивидуальные качества актёра; организатор всего спектакля. 
Режиссёр проявляется в мизансценах, в замысле сценографа-декоратора, в решении звукового и светового оформления спектакля. Но как режиссёр-толкователь он «должен умереть» в актёрском творчестве, а это значит, что, показывая актёру его задачу, надо, чтобы актёр до такой степени вжился в роль, во все режиссёрские показы, что забыл бы о том, что получил от режиссёра. Иначе говоря, актёр, получив указания режиссёра, не должен выполнять истолкованное им механически, а представлять в эмоциях и фантазиях присущие только ему, актёру, новые образы, которые и войдут в его исполнение. Тогда и совершается «смерть» режиссёра в творческом образе актёрской игры – режиссёрский показ умрёт и забудется.
Если говорить об ипостаси режиссёра как зеркала, то здесь важно чувствовать индивидуальность актёра, понимать, что может позволить себе актёр по своим личностным, психофизическим данным, и, не допуская насилия, направлять волю актёра до нужных пределов. Режиссёр-зеркало должен уметь неоскорбительно передразнивать действия актёра, чтобы тот увидел себя, как в зеркале.
Как организатор режиссёр видит весь спектакль в целом, «лепит» куски, сцены, акты в единый зрелищный продукт; организует работу актёров, декораторов, оформителей; «продвигает» свой спектакль перед дирекцией и художественным советом.
Режиссёр театра, осуществляя постановку художественного произведения на сцене, стремится донести до зрителей его идейно-художественный замысел, организует работу всех других участников постановки – актёров, художников, композиторов, работников различных театральных цехов, участвующих в создании спектакля.
Профессия режиссёра в современном смысле слова вырабатывалась в борьбе с набором актёрских штампов, одинаковых декораций и мизансцен, произволом премьеров и гастролёров и т. д. На развитие мирового театра 20 в. решающее влияние оказало творчество русских режиссёров К. С. Станиславского, В. И. Немировича-Данченко, В. Э. Мейерхольда, Е. Б. Вахтангова, А. Я. Таирова, объединивших актёрское и режиссёрское искусство и нашедших новые пути в их развитии и совершенствовании; французских – Ж. Капо, А. Арто; немецких – М. Рейнхардта, Э. Пискатора, Б. Брехта; английских – Ч. Кина, Э.Крэга, П. Брука и др. Среди видных современных российских режиссёров можно назвать Г. А. Товстоногова, А. В. Эфроса, М. А. Захарова, Э. Някрошюса, Р. Виктюка и многих других; среди белорусских – В. Раевского, В. Барковского, Г. Боровика, Р. Талипова, Н. Пинигина, Л. Монакову. 
Спектаклем (от лат. spectaculum – «зрели​ще») называют театральное представление, в основе которого лежит какое-либо драматическое произведение. Спектакль создаётся коллек​тивными усилиями актёров, режиссёра, художника, композитора, рабочих театральных цехов, а возглав​ляет этот большой коллектив и направляет его дея​тельность режиссёр-постановщик. От его профессионализма зависит качество всего сценического действа, в котором звуковое и пластическое решения спектакля имеют равную эстетическую ценность, взаимосвязаны между собой и сплавлены в единую партитуру, где каждый элемент обладает театральной значимостью. 

В процессе постановки с пьесой происходят сложные трансформации: режиссёр, художник, балетмейстер, композитор, организующие «территорию» спектакля, субъективно воспринимают материал автора. Далее – актёры, создающие третий слой. Когда приходят зрителя, то они создают уже четвёртый слой. Таким образом, спектакль состоит из цепочки прочного сцепления:
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Приступая к работе над пьесой, режиссёр определяет для себя «сверхзадачу» спектакля: почему он ставит именно эту пьесу, о чём с её помощью хочет рассказать зрителям, какие мысли и чувства должны возникнуть у них. Пьеса (драматургический сценарий) служит основой спектакля. Задача  режиссёра не в том, чтобы просто перенести пьесу на сцену, а в том, чтобы «вдохнуть» в неё жизнь, т. е. выразить своё отношение к изображаемым событиям, а значит, и к самой действительности. В сценической композиции для того, чтобы создать цельный сценический образ, режиссёр должен точно понимать, о чём и во имя чего он ставит сегодня именно этот спектакль.
Однако не столько работа постановочной группы и режиссёрская концепция драматургического произведения лежат на поверхности зрительского восприятия спектакля, сколько актёрская, от которой зависит истинность художественного образа, а правильное понимание актёром характера своего персонажа зависит от того, как режиссёр воспринял идеи и образы сценария, на котором основан спектакль. Поэтому важно, чтобы на сцене господствовали те идеи, в которых утверждаются истинные ценности мировой культуры: пусть ваш любительский театр всего лишь игра, но, пытаясь воплотить в ней высокие чувства, участники театрального коллектива должны стремиться передать зрителю ощущение правды и реальности происходящего на сцене, вызвать у него катарсические переживания. 
Таким образом, способность театра влиять на аудиторию неоспорима, и степень этого воздействия на зрителя гораздо выше в сравнении с кино или телевидением, потому что в театре зритель становится соучастником актёрской игры и всего творческого процесса. В свою очередь, актёр видит и чувствует реакцию зрителя на свою игру и в соответствии с ней вносит коррективы в тональность речи, мимику, жесты и т. д.; основываясь на собственном жизненном и творческом опыте, передаёт своему сценическому персонажу эмоциональность и пластику, присущие только ему, конкретному исполнителю роли, не игнорируя при этом концепцию режиссёра. Столь свободное вторжение актёра в драматургический замысел оправдан, может быть, тем, что автор, как правило, не комментирует происходящие события (возможности ремарки небезразмерны!), а показывает их. Тем не менее между авторским произведением и его режиссёрско-актёрской интерпретацией не должно быть зрительного расхождения.

Работа над спектаклем делится на три репетицион​ных периода: «застольный», «в выгородке» и на сцене. «Застольный» – это начальный период ра​боты над пьесой, когда актёры знако​мятся с её содержанием, а режиссёр рассказывает им о своём замысле; когда режиссёр совместно с актёрами определяет сверхзадачу спектакля, мотивы поступков героев, отношений между персонажами. Репетиции в это время проходят «за столом» – действовать актёры начнут позднее. На читке пьесы должны присутствовать все участники будущего спектакля, чтобы, готовя свет или костюм, составляя шумовой сценарий или монтируя декорацию, понимать и чувствовать, что и для чего нужно делать. Происходит коллективное обсуж​дение образов пьесы, конфликтов и взаимоотношений между персонажами, начинаются репетиции-чит​ки по ролям, на которых режиссёр и актёры опреде​ляют основную идею пьесы, оговаривают предлагае​мые драматургом обстоятельства, делают первые про​бы в поисках будущих сценических образов, работа​ют над текстом; если пьеса написана в стихах, то отрабатывают технику стихотворной речи. В это время подыскиваются нуж​ные интонации, жесты, манера поведения героев; создаётся макет спектакля (для режиссёра) – маленькая сцена, декорации и куклы в масштабе 1:25. Режиссёр и художник-постановщик выверяют всё действие: мизансцены, свет, движение, пластические и световые возможности спектакля – все тонкости будущего действа в миниатюре.
За​тем начинаются репетиции во временной сцениче​ской обстановке: «выгораживается» приблизительное место действия, ещё не на сцене, а в репетиционной комнате. Во время репетиций в выгородке определяют мизансцены спектакля, которые помогают понять суть взаимоотношений героев. К этому времени уже долж​но быть подготовлено музыкальное сопровождение спектакля. Разучиваются танцы, пластические трю​ки и пр., если они задуманы режиссёром. Только пос​ле этого репетиции переносятся на сцену.
На этом этапе очень важна разработка мизансцен, которые помогают понять суть взаимоот​ношений героев. Последний, завершающий этап ра​боты над спектаклем – репетиция на сцене. Режис​сёр должен свести воедино игру актёров, художест​венное решение декораторов, костюмеров, музыку, освещение. И только в результате этого рождается художественное произведение, называемое спектак​лем. 

Работая с определённым ансамблем актёров, режиссёр становится воспитателем своей актёрской школы. В работе с актёром Станиславский выделял три основные задачи: 1) вызвать в актёре творческий процесс, 2) непрерывно поддерживать и направлять его к определённой цели в соответствии с общим идейно-художественным замыслом спектакля, 3) сог​ласовать результат творчества каждого актёра с ре​зультатом творчества остальных исполнителей для создания гармонически целостного единства спек​такля.
Венец всей работы творческого коллектива – ге​неральные репетиции, которые идут уже как готовый спектакль. И только после этого выпускается афиша о премьере (так называют первые 10 спек​таклей). 

Форма спектакля тесно связана с пьесой, выте​кает из её темы, идеи, стиля. Например, в одном спектакле важны эмоциональная сдержанность актёров, простота декораций, а в другом, наоборот, нужны эффектная игра, пышность обстановки. Поэтому в числе главных задач режиссёра – решение вопросов: как играть спектакль? в каком стиле вы​полнить декорации? как построить мизансцены?
8.2  Из истории сценографического искусства
Сценография – искусство оформления сцены – явление уникальное для театроведения. От работы театрального художника зависит успех спектакля едва ли не больше, чем от авторского текста – зрителю нужна (простите за тавтологию) зрелищность, ради неё в основном он и приходит в театр, т.к. хлеба нынче всем, кажется, хватает. Иногда и с маслом. Эстеты ждут не только интеллектуального наслаждения от текста и сюжета спектакля, но и от сценической выразительности: цветовой гаммы в оформлении сценического пространства, световой и музыкальной партитуры, костюмов, декорационно-бутафорских объектов.

Хотя профессией сценография стала совсем недавно, сам процесс оформления площадки для театральных представлений возник во времена незапамятные, потому сценографа можно считать представителем древнейшего театрального ремесла, значение которого с течением столетий неуклонно возрастало благодаря эволюции искусства сцены.

В конце 20 в. сценографы стали активно пользоваться архетипической символикой, зрелищными метафорами, философскими обобщениями, соединяя традиционность с экспериментальностью. На протяжении всей истории существования театра сценографические формы при тесной взаимосвязи театра с другими видами искусства неизбежно изменялись. Сценография, как понятие многогранное, соединяет в себе некоторые особенности декорационного искусства, архитектурно-техническое оснащение сцены, пластические возможности актёров. Но сценография не просто обозначает место сценического действия – она является поэтичным и духовным пространством спектакля.
Расцвет искусства сценографии в Европе (и в мире вообще) относится ко 2-й половине 20 в., когда профессия театрального художника становится престижной и востребованной. Эволюция мировой сценографии условно начинается с Пражской Квадриеннале, первая из которых состоялась в 1967 г.

История сценографического искусства в Беларуси тесно связана с историей народа. Элементы сценографии были в ритуальной одежде исполнителей обрядовых представлений – русалий, Коляд и т.д. Декорации, сценические грим и костюмы, неповторимые типажи кукол – таковы составляющие и традиционной белорусской батлейки. Для народной драмы с живым планом (актёрская игра) также было характерно отличительное оформление. С появлением школьного театра многое изменилось в устройстве сцены: стали использовать сложную машинерию, звуковое оформление, световые эффекты, костюмные разработки.
К 18 в. – времени создания первых частных театров – исследователи относят и появление первых записей сценографии спектаклей, для оформления которых уже стали приглашать известных в те времена профессиональных художников, мастеров-портных. На рубеже 19–20 вв. в театральном искусстве Беларуси использовались типовые декорации, создававшие общий абстрактный фон для любого зрелища. 
Новые возможности в своём развитии сценографическое искусство получило в 20-е гг. 20 в. Тогда определились два основных направления – реалистическая и экспериментальная сценография, обслуживающие массовые зрелищные мероприятия революционного толка (требование времени!). Позднее, во 2-й половине 20 в., средства оформления сцены становятся более выразительными, отличаются художественной изобретательностью; в разработке декораций художники начинают использовать новые материалы, технические средства сцены, осветительные приборы, звуковую технику. 

Если в 60-е гг. ещё преобладали черты «сурового стиля» с единственной декорацией и ограничением сценического реквизита и бутафории, то уже к концу 70-х гг. к этим, ставшим традиционными средствам оформления сцены добавились и экспериментальные, часто неожиданные и более выразительные элементы, которые способствовали созданию необычного зрительного ряда постановки. Основным из направлений становится действенная сценография, с её помощью художники стремились раскрыть идею сценического действия в условиях замкнутого пространства театральных подмостков.
В этот период стал вырабатываться новый стиль в режиссуре сценического пространства – образный, метафорический язык, чему в значительной мере способствовал творческий бум в экспериментальном искусстве живописи, графики, скульптуры, декорационно-прикладном искусстве. Следует отметить, что сценический эксперимент, новые идеи отнюдь не вытесняли традиционные принципы оформления спектаклей, и наряду со всплеском авангардных решений пространства сцены использовались классическая театральная живопись, принцип павильона и т.д. Однако при использовании тех или иных выразительных средств в сценографии постановки, как правило, учитывается целостный подход к театральному действу, режиссёрский анализ сюжетно-драматической структуры пьесы, положенной в основу спектакля.

Благодаря развитию искусства сценографии, театральный художник уже на рубеже 20–21 вв. стал полноправным соавтором драматурга и режиссёра-постановщика. Наиболее известными мастерами сценографии в Беларуси являются Борис Герлован, Марина Дударева.
В период социально-политической и экономической стагнации (перестроечный период) в стране закрылось более половины культурных объектов (дворцы культуры и отдыха, дома культуры, театры и кинотеатры, выставочные залы); денег на постановки катастрофически не хватало (у многих из оставшихся театров их и вообще не было – выживали как могли: кто за счёт спонсорской помощи, кто за счёт мизерной самоокупаемости). Тогда постановщики ввели новую (точнее, вспомнили старую, хорошо забытую) стилистику – сценический минимализм (шекспировское изобретение, кстати), суть которого – в освобождении подмостков и от бутафории, и от реквизита (мебели). Целью этой стилистики становится почти пустая сцена, с помощью света и звука готовая к неожиданным превращениям, заставляющим зрителя совершенно иначе увидеть актёра и его психофизическое существование в спектакле. Мизансцена, в которой всё сосредоточено лишь на тексте, концентрирует внимание зрителя на самом важном: метаморфозах мыслей и чувств героев [34, с. 469].
Существенные изменения происходят и в сценографическом искусстве кукольных театров. Сценография современного кукольного спектакля становится непредсказуемо-загадочной; во многих лучших постановках происходит обогащение выразительных средств в оформлении сценического пространства, а сама сценографическая манера сценического высказывания (в соответствии с режиссёрской задумкой) по своей изобретательности иной раз превосходит драматическую сцену (иногда и мысль драматурга).
В 90-е гг. 20 в. возродился интерес кукольников к театральным постановкам батлеечного типа. Типическая особенность вертепного театра – в оригинальности декорационной конструкции. В качестве примера можно привести описание сценографического решения спектакля «Три поросёнка» режиссёра А. Лелявского и художника А. Вахрамеева (Государственный театр кукол, г. Минск). Так, декорационная конструкция этого спектакля «представляет собой сделанный из досок своеобразный контур крыши со скатами: два треугольника, основанием которых является сцена, стоят напротив друг друга, их вершины соединены между собой длинной балкой. Всё действие спектакля развивается практически в пределах этой установки, которая как бы ограничивает зону игрового пространства, отделяя её от объёма всей сцены. Эта деревянная конструкция вызывает разнообразные ассоциации. В ней можно увидеть шалаш, построенный детьми для своих игр, или дом, образ которого акцентируется стулом и треножной вешалкой, находящимися внутри установки. Ощущение дома как камерного, индивидуального жилища создаёт горящая электрическая лампочка, спущенная на проволоке с верхней балки. Но эта же лампочка может ассоциироваться и с солнцем, которое обогревает резвящихся на полянке поросят. Соединение значений условной декорационной установки как микро- и макрокосма даёт основание утверждать, что перед нами архетипический мотив дома» [35, с. 465].
8.3 Театрально-декорационные средства 

Сценография – это искусство создания зрительного образа спектакля посредством таких его компонентов, как постановочная техника, декорация, бутафория и реквизит, свет, костюмы. Все эти изобразительные средства являются неотъемлемой частью театрального представления, способствуют раскрытию его содержания, сообщают ему определённое эмоциональное звучание. 
Постановочная техника. Техника и механизмы применялись в театре с очень давних времён. Известно, например, что в античном и средневековом театре в финале спектакля, как пра​вило, откуда-то сверху появлялся «бог» и парил над сценой на специальном приспособлении. Он был необ​ходим, чтобы благополучно разрешить все проблемы: наказать порок и наградить добродетель. Этот персо​наж назывался по-латыни dues ex machina (бог из машины). В современном театре технические приспособ​ления сцены не называют «машинами», но до сих пор бытует термин «машинерия» – так собирательно назы​вают механизмы, которыми оборудована театральная коробка. А рабочих, устанавли​вающих и меняющих на сцене декорации, называют монтировщиками или машинистами сцены.
К технике сцены относится архитектурное устройство сценической коробки – её оборудование и тех​нические приспособления, которые иногда изготовляются специально для конкретной постановки.
Тип сценической площадки, какой мы её видим сегодня, зародился в 16 в. и с тех пор совершен​ствовался, но принципиально не менялся. Сцена представляет собой замкнутую со всех сторон коробку. Сцена в современном театре имеет три этажа. Пер​вый этаж скрыт под планшетом сцены; туда ведут люки, имеющиеся в планшете. Когда раздвигается занавес, зритель видит из зала лишь небольшую часть всей сцены, так называемую сценическую площадку, на ко​торой происходит действие, – это второй этаж сцены. 
Сценическая площадка отделена от зрительного зала каменными порталами. (Портал – архитектурное обрамление сцены, которое отделяет её от зрительного зала.) «П»-образный вырез в портальной стене, закрытый обычно занавесом, называется зеркалом сцены. Расстояние между пор​талами и их высота определяют размеры зеркала сцены. За каменными порталами обычно находятся порталы раздвижные (они, если это необходимо, сужают зеркало сцены). Высоту его снижает, когда это требуется, изготовленный из плотной материи, натянутой на жёсткую раму, подзор, который может опускаться и подниматься. 
Вверху за порталом перед основным, антрактовым занавесом подвешен мягкий арлекин, сшитый из того же материала, что и занавес. Там же располагается и пожарный занавес из железобетона, опускающийся в случае пожара и наглухо отделяющий сцену от зрительской части.
За основным занавесом обычно висит дополнительный – игровой занавес, или суперзанавес. Его изготовляют специально к конкретному спектаклю, и его внешний вид зависит от общего решения художественного оформления постановки.
Справа и слева от сценической площадки, за порталами, находятся карманы – помещения для хранения декораций. В карманах также монтируется оформление для каждой следующей картины пьесы и с помощью специальных приспособлений выдвигается на сцену, обеспечивая быструю смену декораций во время спектакля.
Карманы и боковая часть сцены скрыты от зрителей рядом кулис – больших декоративных полотнищ, которые подвешиваются вертикально справа и слева от сцены. Каждая пара кулис наверху замыкается падугой – узким длинным полотнищем, подвешенным горизон​тально. Кулисы, падуги, задник, раздержки – всё это вмес​те составляет одежду сцены; обычно в театре имеется несколько её комплектов из материалов различной фактуры и плотности: чёрная, белая, цветная. Одежду сцены нередко шьют специально для данного спек​такля по эскизам художника. Замыкаются кулисы цельным полотнищем – задником или раздержкой, разделённой на две поло​вины, которые могут расходиться в раз​ные стороны.
Часть сцены за задником, в глубине, называется арьерсценой. Площадка перед основным занавесом – это авансцена, или просцениум. Иногда арьерсцена в спектакле открыта зрителю, и тогда можно видеть горизонт (или радиус), который тянется вдоль задней стены сце​нической коробки и несколько загибается вдоль боковых стен. В современных театрах он делается из специального материала, туго натя​нутого на жёсткую раму. 
Часть сценической коробки от «потолка» из падуг и до настоящего потолка – это третий этаж сце​ны. Высоко, под самым потолком, находятся колосни​ки – деревянная решётка, к которой на тросах крепят​ся штанкеты – металлические трубы или деревян​ные брусья. На штанкетах подвешиваются одежда сцены, светоаппаратура, детали оформления. По стенам вокруг сцены расположены галереи, соединённые между со​бой узкими мостиками. 
При помощи системы подъёмов можно быстро ме​нять плоские декорации, одну поднимая под колосни​ки, другую опуская на планшет. Для той же цели служит круг, врезанный в планшет сцены, или вращаю​щийся барабан, вся нижняя часть которого скрыта в трюме. В барабане обычно устроены специальные опускные площадки – плунжеры. На них декорация подаётся на сцену снизу, из трюма. Кроме того, такие площадки, поднятые над уровнем сцены на разную высоту, создают рельеф планшета, необходимый для данного спектакля.

Для подачи смонтированной декорации из карманов или с арьерсцены вместо круга иногда используют фурки – подвижные площадки на небольших колёсиках. Фурки двигаются по специально установленным, направляющим «дорогам».
Помимо решения производственных задач, у театральной техники есть и другая важная функция – создание сценических эффектов, необходимых по ходу действия. Всей этой сценической машинерией управляют монтировщики – рабочие сцены и в душе поэты. 
Декорация – оформление сцены, воссоздаю​щее обстановку действия спектакля, помогающее рас​крытию его художественного замысла. В современном театре декорации готовят с помощью разнообразных художественных и технических средств – живописи, графики, скульптуры, света, проекционной и лазерной техники, кино и т. п. К основным типам декораций относятся: живописная, кулисная, объёмная и пространственная. 
Живописная декорация широко использова​лась в 18 в.; расписывались красивые и сложные задники, на которых нередко изображались целые архитектурные ансамбли или элементы интерьера, т. е. создавался живописный фон спектакля.
Кулисная пе​редвижная декорация состояла из кулис, расположенных на определённом расстоянии одна за другой от портала в глубь сцены. Кулисы выполнялись из раз​личных материалов (тканевых или древесных), имели раз​личную конфигурацию – элементы ландшафта, ар​хитектуры и т. п.
Объёмная декорация строится на применении объёмных деталей в системе плоских стенок; важная роль отводится сценической машинерии. 
Пространственная декорация не огра​ничивается коробкой сцены, а включает в свою изоб​разительную систему зрительный зал.
В современном театральном искусстве используют​ся самые разнообразные типы декораций и приёмы оформления спектакля.
Бутафория выступает в театре как художествен​но-выразительное средство. Профессия бутафора предполагает владение множеством навыков: умением пилить, клеить, шкурить, лачить; быть немного скульптором, живописцем, портным и даже слесарем. Бутафор должен также иметь знания по истории материальной культуры, живописи, развитию стилей различных эпох. Среди бутафорских предметов можно найти чемоданы, подсвечники, фотоаппаратуру, фрукты и овощи, «копчёные» мясопродукты, пироги, цветы, старинные часы, картины, всякие безделушки…

В зависимости от жанра, от стилистики спектакля бутафория и реквизит имеют разный характер. В одних спектаклях используются в основном натуральные предметы, а бутафория мак​симально приближена к подлиннику. В других – пред​меты могут быть упрощёнными или преувеличенными в размерах (фарс, комедия) или фантастически видоизменёнными, приукрашенными (сказка). Коли​чество реквизита зависит также от художественного решения спектакля, от драматургии. В бытовых спек​таклях мы увидим на сцене множество предметов (подлинных и бутафорских), оформление в них де​тализировано. Так достигается на сцене внешнее правдоподобие обыденной жизни персонажей. В спек​таклях более отвлечённых – психологических, фило​софских – режиссёр и художник очень скупо пользу​ются деталями, убирают со сцены всё лишнее, оставляя актёру лишь самый необходимый реквизит. Это помо​гает зрителю сосредоточить внимание на внутренней жизни героев. Всё это необходимо учитывать и при подготовке реквизита к спектаклю.
Сценический свет – один из важнейших компонентов оформления спектакля. Развивается действие, меняются декорации, мизансцены, звучит музыка – и за всем этим должен следовать свет, живой, естественный, такой, чтобы зрители его как бы не замечали, принимая как должное: рассвет и рассвет, что тут особенного? Какая зрителю разница, как этот рассвет делался!

Свет на сцене – это образ, художественный компонент спектакля, тот «волшебник», который, завершая труды художника и работников постановочной части, преображает декорацию: раскрашенный холст он превращает в бархат и парчу, фанеру и картон – в сталь или гранит, жесть – в хрусталь, стекляшки – в алмаз, фольгу – в золото и серебро. Искусно установленный на сцене свет создает впечатление жары или холода, «солнечного утра» или «зимнего вечера», «осенней мглы» или «ясного бездонного неба». Сценический свет предназначен также для создания сценических эффектов, он может быть трепещущим и неподвижным, прозрачным и насыщенным, праздничным и лирическим. Но самое важное назначение света на сцене – способствовать созданию определённой атмосферы, необходимой по ходу действия. Он может быть нейтральным или, наоборот, эмоционально окрашенным – праздничным, тревожным, унылым, карнавально-динамичным.
Световой замысел спектакля возникает задолго до премьеры и создаётся на специальных репетициях – сначала на эскизе, потом на макете, затем на сценической площадке. Свет на сцене устанавливается на специальных световых репетициях, когда уже полностью готово и смонтировано оформление спектакля. Занимаются этим осветители совместно с художником спектакля и режис​сёром. Всю световую аппаратуру можно разделить на приборы направленного и рассеянного света. Цвет​ное освещение достигается с помощью цветных – стеклянных или пластмассовых – фильтров. Световая аппаратура расположена как внутри сценической коробки, так и в зрительном зале. На сцене аппаратура крепится на порталах и на галереях. Над сценой, во всю её ширину, подвешены софиты – светильники рассеянного света, освещающие сцену спереди и сверху, в которые вмонтирован целый набор разнообразных осветительных приборов. Софиты скрыты от зрителей падугами, поднимаются и опускаются они при по​мощи колосниковой системы. В осветительском хозяйстве современных театров имеются прожекторы всех размеров и мощностей, световые приборы, эффекты («море», «пожар», «тучи» и т.п.), яркие «пушки» с голубоватой вольтовой дугой внутри, жёсткорисующие световые «пистолеты», мягкие подсветки, а также световые занавесы, контовые софиты, рампа. Управление световой партитурой спектакля производится с микшерного светового пульта.
Создание световой партитуры спектакля – дело очень сложное и трудоёмкое. Каждый новый спектакль ставит перед художником и осветителями свои задачи, и поиски точного, выразительного света требуют фантазии, эксперимента, творческого подхода. 
Музыкально-звуковые средства. Звук в спектакле играет очень важную роль. Звуки – как и краски света, как детали декораций, как слова роли – не могут быть случайными и должны быть тщательно отобраны. Нужно уметь слушать мир: лес, город, старый колодец, шаги, шелест деревьев, – чтобы перенести эти звуки в спектакль, на сцену. В современных фонотеках есть почти все звуки, но иногда можно самим «смастерить» «живые шумы». Например, для того чтобы создать эффект дождя, есть множество способов: можно прокрутить старую документальную запись, сочинить дождь на звуковом синтезаторе, использовать сухой горох в ёмкости с кожаным дном.

Музыка в спектакле тоже действующее лицо, она разнообразна: то сопровождает действие, то заполняет паузу, то подчёркивает переживания героев, то аккомпанирует танцу. Как правило, музыку записывают на плёнку (диск), но для того чтобы она органично вписывалась  в «текст» спектакля, хорошо звучала в воспроизведении, не была мёртвой, нужен звукорежиссёр-художник. 
8.4 Организация сценического пространства 

Одним из важнейших практических вопросов реализации замысла режиссёра является мизансценирование. Мизансцена (от фр. mise en scène – «разме​щение на сцене») – расположение актёров на сцене в тот или иной момент спектакля. В кинематографе мизансцена означает форму размещения и движения выбранных объектов по отношению к плоскости кадра. 
До 19 века спектакли ставились быстро, нередко в одну–две репетиции. На сцене обычно распоряжал​ся премьер – первый артист; он размещал актёров так, чтобы зрителям было хорошо видно его самого и других главных исполнителей. С развитием режиссёрского искусства (рубеж 19–20 вв.) мизансцена становится языком режиссёра, средством наиболее полного раскрытия образного со​держания драматического произведения, способом достижения художественного впечатления.
Мизансцена служит не только для того, чтобы выразить смысл происходящего на сцене. Мизансцена выражает не мысли – она отражает жизнь, и режиссёр, создавая мизансцену, обязан исходить из психологического состояния героев, находить продолжение и отражение этого состояния во всей внутренней динамической настроенности ситуации и возвращать всё это к правде увиденного художником факта, к его фактурной неповторимости. При этом режиссёрские «находки» не должны быть заметны в произведении, они не должны быть системой иероглифов, навязчивых «подсказок» зрителю, «указующим перстом» в прочтении символов. В противном случае зритель перестаёт сопереживать происходящему на сцене, т.к. его мысли всецело заняты расшифровкой режиссёрских кодов.

 От художника-сценографа зависят облик и душа интерьера, его атмосфера, состояние, настроение, а также такие компоненты постановки, как реквизит и костюмы.

Последовательный ряд мизансцен называют режиссёрским рисунком. Приходя на репетицию с заранее разработанным рисунком эпизода, режиссёр не только проверяет, подходит ли предложенная им ми​зансцена для данных актёров, производит ли она ожидаемый художественный эффект, но и импрови​зирует, принимая некоторые встречные предложения актёров по мизансценам.
От правильного решения мизансцен во мно​гом зависит зрительское впечатление от спектакля. Распространенная ошибка режиссёров-любителей – плоскостные мизансцены, когда актёры располагаются на одном плане и ходят как бы «по одной половице» – от левой кулисы к правой. Такое движение маловыразительно: зри​тель редко видит лицо, глаза актёра; фигуры не уменьшаются, удаляясь, и не укрупняются, прибли​жаясь к зрителю; мизансцены лишаются «стерео​скопичности», а рисунок спектакля – живописности. 

В решении мизансцен важна и роль опорных точек композиции на сцене: определённым образом расставленной мебели, других выразительных дета​лей декорации и сценического рельефа (балконов, лестниц, всевозможных пологих и ступенчатых подъёмов). Отказываясь от рельефа в декорации, режиссёр не может использовать одну из наиболее выразительных возможностей сценического языка – мизансцен в высоту, и тогда на сцене воз​никает визуальное однообразие. Опасна и другая крайность – чрезмерное увлечение высотой вопреки законам композиции и логике обозреваемости карти​ны происходящего на сцене из зрительного зала.
Ми​зансценой можно считать определённое соотношение фигур, если оно помещено в условия сцены и при восприятии его из зрительного зала несёт кон​кретную художественную информацию. Перевоплощаясь в образ, актёр ищет правду поведения своего персонажа и стремится передать её зрителям, рассказать о ней образным язы​ком, в том числе и с помощью мизансцен. Таким образом, участие артиста в создании мизансцены предполагает, кроме верного направления в его работе над образом, и наличие чувства композиции – особой способности, находясь внутри мизансцены, «живо​писать» с её помощью.
Послесловие
Искусство, и в частности театральное, активизирует процесс восприятия окружающей реальности, открывает человеку новые грани в известных ему явлениях и фактах бытия; искусство учит видеть прекрасное в природе межличностных отношений, способствует формированию социокультурного взаимодействия. Цель изучения дисциплины «Основы режиссуры и сценического мастерства» – дать студентам ИПК и ПК специальности «Социальная педагогика» необходимые знания основ театрального искусства и режиссёрского и актёрского мастерства. 
Специалисту в области социальной работы, применяющему социально-ролевые методики игротерапии, необходимо владеть основами актёрского и режиссёрского мастерства, т. к. одним из основных профессиональных качеств социального педагога является умение моделировать ситуацию и влиять на неё. Слушатели должны научиться создавать сценарий (сценарный план) драматизации определённой ситуации, уметь анализировать фабулу истории и ролевые стили и модели для успешного решения психосоциальных проблем своих подопечных. 
Поскольку режиссёрская задача социального работника – помочь ребёнку (и взрослому человеку) исследовать свои проблемы, то возникает необходимость в ознакомлении с основами театральной педагогики, усвоением её принципов и норм для организации психо- или социодраматического действия, драматургического пространства, подготовки участников к ролевой игре, организации обсуждения (анализа) ситуаций и ролей. 

Методы психо- и социодрамы применяются, как правило, в работе со старшими школьниками и взрослыми, но для коррекции поведения дошкольников и младших школьников, считают многие учёные, эти методики неприемлемы, а потому психологи рекомендуют использовать такие модификации социальной режиссуры, как работа со сказкой, биодрама и кукольная драматизация. 

Новый научный термин – «социальная режиссура» – в педагогике появился сравнительно недавно. Это интегративное направление деятельности социального педагога в сфере помощи людям разных возрастов разработал белорусский учёный, психолог Р. В. Коледа. 
Безусловно, понятие «социальная режиссура» не возникло на пустом месте, и можно согласиться с тем, что между социальной режиссурой, театральным искусством и обрядовым творчеством наших далёких предков существует тесная генетическая связь. Дело в том, что вся жизнь человеческого общества и каждого его члена – это совокупность ритуалов, сопровождаемых специальной режиссурой по устоявшемуся сценарию, который называется «традицией». Так, традиционные празднества древних эллинов вызвали к жизни театрализованные действа, ставшие основой мирового театрального искусства, а театральная режиссура и сценическое мастерство актёров составили основу социально-психологической методики режиссуры социального бытия. 
Режиссёр социальных действий, согласно Р. В. Коледе, имеет некий замысел, «сверхзадачу», направленную на достижение определённого результата. При этом режиссёр социодрамы должен уметь импровизировать, направлять действие и, пользуясь целым комплексом сценических изобразительно-выразительных и психолого-педагогических средств, реагировать на изменяющиеся обстоятельства игровой драматизации заданной истории, сказки.

К профессиональным задачам социального педагога относится также умение формиро​вать воспитывающую социокультурную среду средствами зрелищных искусств, способствующих эмоциональной реабилитации и психокоррекции детей и подбирать психологически правильные пути социализации ребёнка с учётом индивидуальных особенностей его развития. Социальный педагог, помимо профессиональной компетентности, должен обладать способностью к эмпатии, креативностью мышления, коммуникабельностью. Развитию этих качеств способствуют занятия по актёрскому мастерству и режиссуре. 
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Театр оперетты
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Музыкальный театр





Театр 


пантомимы





зрелищно-музыкальный (звуковой) 


вид искусства, 


в котором присутствуют прикладные и изобразительные виды искусства как составные части 








зритель





– постановка танца и техника боя; 


– мизансцена;


– сценические эффекты





– психофизические действия актёра;


– культура сценической речи, движений, жестов и мимики;


– вокал;


– искусство импровизации; 


– техника грима





Организация 


сценического 


пространства





Актёрское мастерство





Освещение





Бутафория и реквизит








Костюмы





Декорации и постановочная техника





Музыкально-звуковые 


средства





Пластические средства





Театрально-декорационные


 средства (сценография)





Выразительные средства сцены























хореотерапия





драмтерапия





музыкотерапия





библиотерапия 


(литературное 


сочинение 


и художественное чтение)





рисуночная 


(изобразительное искусство)





Виды арттерапии














Игрушки и игровые материалы





неструктурированные материалы: песок и вода; кубики; палитра и краски





для творческого самовыражения и ослабления эмоций характерны:





структурированные игрушки и материалы: солдатики, крокодил, дикие животные, ружьё, резиновый нож и т.д.; глина





из реальной жизни:


кукольное семейство, кукольный домик, марионетки





для отреагирования агрессии характерны:





изобразительно-выразительный вид искусства, образы которого есть синтез сходства и несходства с действительностью








пространственно-временнóе 


(синтетическое) искусство





по функциональной направленности и сфере деятельности – это:








по принципу сходства и несходства образа с действительностью – это:








по формированию образов в пространстве и времени – это:








Театр (как специфика отражения объективного мира)





расширение сознания





совершенствование взаимодействий  с окружающим миром





развитие творческих способностей





интеграция личности





Задачи сказкотерапии





драматургия





приключенческая 


литература и детектив





фантастика





фольклор и сказка





Библиотерапия для детей





актёры





автор





режиссёр





завязка





кульминация





развязка





первое поворотное событие








второе поворотное событие








1-я часть





2-я часть





3-я часть





























Способы раскрытия и развития характера





посредством размышлений героя, позволяющих показать его философско-нравственную позицию





с помощью поступков героя, состоящих из определённых действий





с помощью эмоций героя, раскрывающих его внутренний мир и переживания





Категории типических характеров





размышление


– способ раскрытия характера, опирающийся на философию героя 








поступок


– способ, через действие раскрывающий характер 








эмоция


– раскрытие внутреннего мира героя и, соответственно, характера








Функции характеров





главный герой





поддерживающие характеры





оттеняющие характеры





тематические характеры





Сказка – занимательный устный рассказ 


о невероятной, но поучительной истории








Сказочный жанр – установка на вымысел








– волшебная;


– о животных;


– новеллистическая (сатирико-бытовая или соци�ально-бытовая)





Несказочный жанр – установка на истинность








– историческое предание; 


– легенда;


– бывалыщина;


– быличка
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