Приемы и методы актерского мастерства в работе с хореографическим коллективом.
С именем Константина Сергеевича Станиславского связана целая эпоха жизни русского сценического искусства. Созданная им система актерского творчества принадлежит настоящему и будущему советского театра. В ней разработаны основы материалистической теории сценического реализма, обеспечивающей дальнейший прогресс театрального искусства.

"Система" Станиславского призвана помочь актеру создавать живые, типические образы, в которых средствами сценического искусства воплощалось бы глубокое идейное содержание.". Результатом искании всей моей жизни является так называемая моя "система", - пишет Станиславский, - нащупанный мною метод актерской работы, позволяющий актеру создавать образ роли, раскрывать в ней жизнь человеческого духа и естественно воплощать ее на сцене в красивой художественной форме". Так определяет Станиславский цель разработанной им системы актерского творчества. Чтобы сценический образ был художественно убедительным, актер должен, по утверждению Станиславского, не казаться существующим, а действительно существовать на сценических подмостках, не представляться, а жить. Он должен всегда оставаться живым человеком на сцене, т.е. искренне чувствовать, мыслить и действовать в предлагаемых обстоятельствах роли, соблюдая жизненную логику и законы органической природы. Для этого он должен в совершенстве овладеть нормальным, естественным творческим самочувствием, не имеющим ничего общего с условным "актерским" самочувствием, пригодным лишь для механического представления роли.

Ремесло актера учит как входить на сцену, как играть, а так же как сознательно возбуждать в себе подсознательную творческую природу, лучше всего когда весь актёр захвачен действием, когда он помимо воли живет жизнью роли не замечая как чувствует не думая о том что делает, все выходит как бы само собой, подсознательно, но к сожалению таким творчеством мы не всегда умеем управлять. В человеческой душе существуют некоторые стороны, которые подчиняются нашему сознанию и воле, эти стороны способны воздействовать и на наши непроизвольные психологические процессы. Это требует довольно сложной творческой работы, которая от части протекает под контролем и под непосредственным воздействием нашего сознания.


Но в значительной части эта работа является подсознательной и непроизвольной, это имеет отношение к «искусству переживания». Одной из главных основ «искусства переживания» является принцип подсознательное творчество природы через сознательную психотехнику артиста, только когда артист поймет и почувствует, что его внутренняя и внешняя жизнь на сцене в окружающих условиях протекает естественно и нормально до предела натуральности по всем законам человеческой природы - тогда глубокие тайники подсознания незаметно вскроются и из них выйдут непонятные чувства. На нашем языке это называется «переживать роль», переживание помогает артисту выполнять основную цель сценического искусства, которая заключается в создании жизни человеческого духа и в передаче этой жизни на сцене. В художественной форме следует заметить, что зависимость внешней передачи от внутреннего переживания особенно сильна. Для того чтобы отображать тончайшую и часто подсознательную жизнь необходимо обладать отзывчивым и разработанным телесным аппаратом. Голос и тело должны с огромной чуткостью мгновенно и точно передавать почти неуловимые внутренние чувствования. Артист должен создавать не только сознательную но и бессознательную часть жизни человеческого духа.

«Искусство представления»
 (западная школа)

В этом искусстве тоже переживают свою роль один или несколько раз (дома, на репетиции). Наличие самого главного процесса переживания и позволило считать это направление подлинным искусством. Можно переживать роль каждый раз когда вы выходите на сцену, но можно ее пережить только однажды и для того чтобы заменить внешнюю форму естественного проявления чувства и научиться повторять эту форму механически с помощью приучения мышц. Эта техника и составляет основу искусства представления. В этом направлении процесс переживания не является главным моментом творчества, а лишь одним из подготовительных этапов для дальнейшей артистической работы. Эта работа заключается в искании внешней художественной формы, наглядно объясняющей внутреннее содержание образа. Такое творчество красиво, но не глубоко, более эффектно, форма всегда интереснее содержания. Оно стремится больше воздействовать на слух, зрение, чем на душу человека. И поэтому оно больше восхищает, чем потрясает.
Приемы актерского мастерства:  используем Элементы системы К. С. Станиславского, применяемые в актерском мастерстве балетного театра, и адаптируемые для хореографических коллективов. Хореография – сценический вид искусства, в котором, в основном, действуют те же законы и принципы, что и в театре. Но при этом, хореографическое искусство, безусловно, имеет свои особенности. Будущий создатель хореографического произведения должен чувствовать взаимосвязь хореографии и театрального искусства и уметь творчески синтезировать их в своей работе. Осваивая теорию и практику актерского мастерства и режиссуры, применяя эти знания и умения при постановке и исполнении танца, объединяя в одно художественное целое специфические хореографические и театральные приемы, разнообразные выразительные средства, хореограф сможет добиться большей эффективности в работе, повысить художественный уровень своих произведений.
Используемы игры переплетаются с психологическими тренингами. Психологическая свобода и внимание. Владение хореографической техникой - залог целесообразного расходования и распределения мышечной энергии. Многие дети изначально зажаты, когда приходят в коллектив. И существуют определенные тренинги, чтобы избавить их от этого состояния.  Отражается зажим в танце, внешнем воплощении и самочувствии актера. Причины появления зажима на сцене: наблюдения зрителя, страх, неуверенность и т.п. Развитие сценического внимания в процессе создания сценического образа. Тренировка внимания на расслабление мышц. Зрительное, слуховое и эмоциональное подключение внимания в ритме и в смене ритмов в музыке. Внимание к смене эмоциональных состояний. Внимание к партнеру и партнерам в групповой сцене постепенно стирает это состояние. 

Воображение и фантазия.

Для актера фантазировать - значит внутренне проигрывать. Фантазируя, актер НЕ вне себя рисует предмет своего воображения, а самого себя ощущает действующим в качестве образа. Воображая что-то из жизни героя, актер не отделяет себя от него. Хореографическая фантазия. Воображение как способность мысленно воспроизводить данные опыта. Фантазия – способность комбинировать данные опыта в соответствии с творческой задачей. Сущность игры – отношение к неправде как к правде. Развитие воображения как необходимого условия создания образа и сценического действия. Упражнения на развитие воображения. Сочинение этюдов «Я предмет», «Танцевальный этюд с воображаемым предметом под музыку», «Экспромт в группе», «Экспромт по одному под музыку»
Эмоциональная и двигательная память.
 Эмоциональная память – память на чувствование. Эмоциональная память сильна, пережив и прочувствовав какие-либо переживания, перевоплотившись в определенный образ,  Двигательная память. Мышечная свобода - умение актера естественно выполнять самые разнообразные движения. Это состояние организма, при котором на каждое движение тела в пространстве затрачивается столько мускульной энергии, сколько это движение требует. Знание дает уверенность, уверенность порождает свободу, а она, в свою очередь, находит выражение в физическом поведении человека. Мышечно-двигательные образы движений.  Благодаря двигательной памяти в запоминании хореографии физическое поведение актера  доводится до автоматизма.
Тренинги и игры:
1. Для сплочения коллектива. 
Упражнения на выработку коллективности, взаимосвязи. Парные, согласованные беспредметные действия: пилить дрова; тащить большой ящик, диван; передвигать шкаф; грести; играть в теннис; играть в мяч и т.д.
Представиться с движением. Мышка (по часовой стрелке, против, через центр, двойная ногами и руками.). досчитать до 10 вслух. Пластилин и скульптор (что слепил, для чего, где поставишь скульптуру). Зеркало.
2. Для эмоциональности на сцене. Этюды. 

Обязательно название, экспозиция – зритель должен понять что за предмет, что с ним случилось, завязка действия- конфликт, кульминация- точка наивысшего эмоционального напряжения, развязка- кто победил, кто проиграл, финал- точка. Кто победил, кто проиграл, авторская позиция на данную ситуацию, мораль.
3. Для уверенности на сцене.
 2 лидера- 2 человека становятся в круги каждый делает свое движение. Остальные повторяют за тем, чье движение больше нравится. Цель лидера- переманить как можно больше участников к себе. Работа в квадрате (не договариваясь составить танец из движений), затем выбрать в квадрате солиста и повторять за ним, квадрат двигается, каждый побывает на месте солиста.
Внимания самостоятельной работе детей, их эмоциональности и развитию актерского мастерства. Дети показывают очень смешные и нестандартные образы, учатся раскрепощаться и контактировать друг с другом в пространстве. Мы даем каждому ребенку возможность проявить свою фантазию, свои индивидуальные качества и способности.
Для ощущения пространства и владением своим телом.  Молекулы или мыльные пузыри - детям необходимо двигаясь под музыку заполнить все пространство, не останавливаясь, и по сигналу (хлопок) собираться по двое, трое, четверо…темп изменяется с медленного на быстрый и наоборот, так же задание можно усложнить, предложив передвигаться каким-либо движением.
"Манекены". Упражнение на полное напряжение тела.

"Тряпичные куклы". Упражнение не полное расслабление тела.

Ученики - тряпичные куклы, повешенные на гвоздиках. Их снимают с гвоздика и сбрасывают на пол.
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