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ВЯЧЕСЛАВ  ХІМ’ЯК – ПЕДАГОГ, РЕЖИСЕР, НАСТАВНИК
Народний артист України, завідувач кафедри театрального мистецтва Тернопільського національного педагогічного університету імені Володимира Гнатюка, професор В’ячеслав Антонович Хім’як, впродовж своєї педагогічної діяльності, підготував багато молодих акторів, які сьогодні є гордістю не тільки Тернопільського академічного обласного українського драматичного  театру ім. Т.Г.Шевченка, де працює чи не половина його учнів, а й театрів Львова, Чернівців, Хмельницького, Дрогобича, Києва та ін.
Перша постановка В’ячеслава Антоновича була за п’єсою О. Арбузова «Будиночок на околиці» на сцені Тернопільського музично-драматичного театру ім.Т.Г.Шевченка у 1979 році. Потім були ще вистави в аматорських колективах Тернопільської області. Та найбільше вистав Хім’як В. А. поставив зі своїми студентами в Тернопільському музичному училищі, а згодом у Тернопільському національному педагогічному університеті імені Володимира Гнатюка. Загалом В’ячеслав Антонович здійснив близько 35 постановок, з них 34 – дипломні роботи студентів. 

Зупинимось на найбільш знакових роботах.

Отож, «Маленький принц» А. Екзюпері. Інсценізацію твору зробив сам В. А. Хім’як, як і музично-шумове та художнє оформлення. Цікавою режисерською знахідкою було пластичне вирішення початку вистави, а також художнє оформлення. «Зіграли виставу на одній драбині», – згадує В’ячеслав Антонович. Проте ця драбина впродовж вистави трансформувалася в різні  елементи декорації. Так ставив вистави Лесь Курбас.

Наступна вистава, яка увійшла у «золотий фонд» постановок кафедри театрального мистецтва, – це «Чайка» А. Чехова (2008р.). Уже вибір п’єси свідчить про те, що В. А. Хім’як не боїться складних творів, не шукає легких шляхів для роботи зі студентами. Потрібно сказати, що як режисер В. А. Хім’як намагається максимально відкрити актора. Його вистави – це політ акторської уяви і майстерності, які не закриті ні музикою, ні художнім та світловим оформленням. Тут  студент має змогу сповна розкритись, а все решта – лише для підкреслення його таланту.

Наступною режисерською роботою, яка викликала певний резонанс в мистецьких колах Тернополя, стала постановка «Дім Бернарди Альби» Г. Лорки. П’єса (за драматургом) розрахована лише на жіночий склад, проте В’ячеслав Антонович знайшов режисерський хід, де одним з головних персонажів став чоловік – Пепе Романо (Олександр Алєксєєв), в якого були закохані всі дочки Бернарди Альби. Ще одна постановка цього ж року (2011) – «Поки гарба не перекинулася» за п’єсою О.Іоселіані. Тема п’єси дуже болюча і актуальна – любов до своєї землі, стосунки батьків та дітей, збереження традицій рідного народу. 
Дуже полюбляє В’ячеслав Антонович італійську драматургію, а саме неаполітанську комедію. Ця любов вилилась у дві цікаві постановки: «Моя професія – синьйор з вищого світу» Дж. Скарначі і Р. Тарабузі (2012р.) та «Людина і Джентльмен»(Е. де Філіппо).  

Узагалі, В’ячеслав Антонович як педагог дуже багато часу приділяє саме застольному періодові роботи над виставою. Він старається максимально «розшифрувати» п’єсу, розкрити надзавдання та проаналізувати наскрізну дію як вистави, так і ролі, знайти те глибинне «зерно образу», яке дасть змогу розкритися майбутньому акторові в процесі роботи над роллю, а тим самим виконати завдання, які ставить перед ним режисер.

Веселим подарунком для любителів театру стала курсова робота студентів третього курсу «Балаганчик братів Грімм». На відміну від інших постановок В’ячеслава Хім’яка, ця наповнена музикою та піснями, які, до речі, написали самі студенти.

Ще однією спробою показати театр зі середини, але вже у драматичній формі, стала вистава «Антракт» за п’єсою Олександра Марданя «Антракт або Непристойна назва» (2015 р.).

У 2014 році до 200-ліття від дня народження Тараса Шевченка студенти четвертого курсу презентували тернопільській публіці виставу «Така її доля» за п’єсою І. Тогобочного «Мати-наймичка». За задумом режисера сцена нагадувала майстерню художника, а всі події головний герой малював у своїй уяві.

Російська класична драматургія займає вагоме місце в режисерському доробку В’ячеслава Антоновича Хім’яка. У травні 2017 року тернополяни мали змогу подивитися на сцені  Тернопільського академічного обласного українського драматичного театру ім. Т.Г. Шевченка дипломну виставу «Влада темряви» Льва Толстого. Ще однією режисерською спробою заглибитися в людські стосунки, розкрити грані людських характерів стала постановка дипломної роботи бакалаврів за п’єсою Максима Горького «Васса Желєзнова» (2018 р.).
П’єса  іспанського драматурга Хуана Хосе Алонсо Мільяна «Ціанітий калій…з молоком або без?» стала цікавим експериментом для Хім’яка-режисера. П’єсу для курсової роботи запропонували студенти, і після деяких роздумів керівник курсу погодився на її постановку. «Ми взяли п’єсу на виріст. Власне, це не ми взяли, а студенти. П’єса дуже страшна, як буває у фарсі, правда, правда про нас, не має значення, яка країна…» –  сказав в інтерв’ю В’ячеслав Антонович. 

Були ще в постановці В. Хім’яка-режисера вистави: «Діоген» Б.Рацера та В. Константинова, «Донна Флор і її два чоловіки» Ж. Амаду, «Дуже проста історія» М. Ладо, «Бабки-бабусі» Л. Агулянського, Т.Уаелдера «Наше містечко», Д.Псафаса «Потрібен брехун». Усі вони викликали схвальні відгуки глядачів, а головне послужили шліфуванню майстерності студентів, вселили у них віру в свої сили.
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КАТЕРИНА РУБЧАКОВА – АКТРИСА ТЕАТРУ ТОВАРИСТВА «РУСЬКА БЕСІДА»

У 2019 році минає 100 років від дня смерті  яскравої постаті серед сузір’я видатних українських акторів і співаків кінця XIX — початку XX ст. прекрасної актриси, оперної співачки Катерини Рубчакової. Актриси, якій аплодували Іван Франко і Лесь Мартович, Ян Каспрович, Філарет Колесса і Ольга Кобилянська. 

Катерина Рубчакова, народилася 29 квітня 1881р. у м.Чортків у сім’ї Коссаків, яка дала українському театрові достойну плеяду діячів культури. Ще з дитинства співала у організованому батьком хорі, знала безліч народних пісень. Це була перша школа у вихованні вокальних здібностей. А першим кроком до майбутньої артистичної діяльності були виступи на Шевченківських музично-декламаційних вечорах у Чорткові. 

Побачивши вистави театру товариства «Руська бесіда», які з гастролями приїздили до Чорткова, остаточно закохалась у театр. Писала до подруги актриси Ганни Юрчакової: «Дивитися виставу було для мене великою розкішшю, ловила кожне їх слово, стежила за кожним їх кроком на сцені…слухала «Запорожець за Дунаєм» з Клішевською – Оксаною і Фіцнерівною – Одаркою, то вже не знаходила собі місця, так хотіла.   
Свою сценічну кар’єру К. Коссаківна починала під художнім керівництвом режисерів С. Яновича та К. Підвисоцького. Навчалася у музично-драматичній студії при театрі, слухала лекції Й.Стадника, за сприянням директора трупи І.Гриневецького – 1901-1902 роках відвідує уроки у відомого педагога С.Козловської, учениці італійського професора Фаусти Крепсі, тієї, у якої навчалася С. Крушельницька. Театр, в якому працювала Катерина, мав яскраво виражений музично–драматичний характер. У ньому поряд з драмою уживалися оперета й опера, а Рубчакова привертала увагу передусім як оперна співачка. Успіх К. Рубчакової як оперної співачки загальновизнаний, однак справжнім її мистецьким покликанням була драма.
Важливим етапом розвитку театру «Руська бесіда» та майстерності Рубчакової була робота під режисурою Миколи Садовського. Зокрема були поставлені такі вистави: «Мартин Боруля»,  «Бурлака», «Наймичка» І. Карпенка – Карого, «Чорноморці» М. Лисенка, «Лісова квітка» Л. Яновської та інші. Катерина Рубчакова була достойною партнеркою, вона почергово із Марією Заньковецькою виконувала ролі Софії у «Безталанній» та Наташі в «Суєті» Карпенка-Карого, це підтверджує її талант та те, наскільки цінував її Садовський.

Наступником М. Садовського у 1906-1913рр. стає Й. Стадник. Режисер-педагог Йосип Стадник, приділяв дуже багато уваги до роботи акторів, їхнього звучання, правдивості. Мабуть, саме у Стадника Катерина Рубчакова навчилася акторській техніці, пластичності в рухах та мові. Режисер швидко помітив талант актриси і доручав їй найскладніші драматичні ролі. З любов’ю та піднесенням грала улюблених Шевченкових героїнь: Ярину(«Невольник» М Кропивницький за Т. Шевченком), Галю («Назар Стодоля»). Поставлена вперше 1907 року в Галичині  «Маруся Богуславка» М. Старицького викликала зацікавлення та співчуття глядачів. «..Захоплювала глядачів віртуозним сценічним дуетом Рубчакової і Стадника у ролях Богуславки і Гірея.» [2,43]. Багато схвальних відгуків і про драматичне трактування  Марусі у виставі «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці» М. Старицького. Це був блискучий талант Рубчакової як трагедійної актриси. Понад чотирнадцять років Рубчакова виконувала роль Марусі, мінялися її партнери у ролі Гриця: чоловік Іван Рубчак, І. Григорович та молодий Леся Курбас. Також з ім’ям актриси пов’язані вдалі постановки світової драматургії, зокрема: «Урієль Акоста» К. Гуцкова, «Примари» Г. Ібсена, «Тайфун» М. Лендела, «Мадам Баттерфляй» Дж. Пуччіні, «Фауст» Ш. Гуно ,«Влада темряви» і «Живий труп» Л. Толстого, «Міщани» та «На дні» М. Горького, «Вишневий сад» і «Дядя Ваня» А. Чехова та інші.

Під час роботи у Львові 1913 року правління театру «Руська бесіда» розриває договір із Йосипом Стадником і призначає директором Р. Сірецького, а режисером – С. Чарнецького. Вперше за позацензурним текстом( із Гураном-жандармом,  не листоношею) вистава Івана Франка «Украдене щастя» була поставлена 1913 року С. Чарнецьким до 40-річчя літературної і громадської діяльності І. Франка. Відновлений авторський текст дав можливість акторам розкрити ідейно-художню значимість драми. Були високо оцінені творчі роботи Рубчакової (Анни), Юрчака (Миколи) та Леся Курбаса(Михайла).

Перша світова війна 1914 р. застала театр товариства «Руська бесіда» у Борщеві на Тернопільщині, де військова влада заборонила продовжувати вистави. Катерина Рубчакова спочатку повернулась до рідного Чорткова, але вже у 1916р., незважаючи на  несприятливі умови воєнного лихоліття, прийняла пропозицію очолити українську мандрівну трупу Стрілецького театру при Легіоні Українських Січових Стрільців. Цей театр діяв в 1916-1918 рр. переважно на території Галичини, акторський склад мав близько 50 акторів-професіоналів й аматорів, що служили або були зараховані до Легіону. 

Література
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АНАЛІЗ ГАСТРОЛЬНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ ЗАПОРІЗЬКОГО ТЕАТРУ ІМ. ЩОРСА ЯК ТЕОРЕТИЧНА ЗАСАДА ПРОФЕСІЙНОЇ КОМПЕТЕНТНОСТІ АКТОРІВ
Театральне мистецтво сьогодні є візитною карткою України, це пов’язано з непреривним творчим пошуком сучасних театральних діячів і відтворенням кращих зразків минулого. На етнічних теренах України середини ХХ століття Запоріжжя було містом з найцікавішою історією театрального мистецтва. Особливого значення у цей період набуває Запорізький театр імені Щорса, який у 2004 році було названо ім’ям провідного режисера, одного з кращих керівників мистецьких труп В. Г. Магара.

Дослідження творчої діяльності В. Г. Магара, зокрема його режисерських, акторських робіт, є актуальним і доцільним у наш час не лише тому, що він був талановитою людиною, а й тому, що він зробив значний внесок у розвиток української культури, мови, народних звичаїв. Сьогодні багато дослідників намагаються визначити роль театру в вихованні людства в умовах незалежної України. Головним завданням повинно стати засвоєння кращого культурно-мистецького досвіду минулого.

В наукових публікаціях поняття компетентності властиве для різних освітніх напрямків, у тому числі і для підготовки актора. Професійні навички і компетентність майбутнього актора формуються в процесі фахової підготовки. Набуття професійної акторської освіти в навчальному процесі передбачає широкоаспектне знання теоретичних і практичних навичок, що допомагає підготувати учнів та застосовувати набуті знання в професійній діяльності.

Компетентність – динамічна комбінація знань, вмінь, навичок, способу мислення, професійних, світоглядних якостей і морально-етичних цінностей, яка визначає здатність особи успішно здійснювати професійну діяльність. Компетентність у перекладі з латинської «competentia» означає коло питань, у  яких людина добре обізнана, має знання та досвід.

Запровадження компетентнісного підходу – це найважливіша умова, що працює на підвищення якості освіти. Під поняттям «компетентнісний підхід» розуміється спрямованість освітнього процесу на формування розвитку ключових та предметних компетентностей особистості. 

Головною метою компетентнісного підходу у вищій школі є важливість формування компетентної особистості сучасного світу. Дослідженням поняття компетентності як характеристики професійної діяльності у галузі освіти займалися Н. Бібік, М. Головань, Е. Зеєр, М. Леонтян, Н. Литвинова, 
О. Овчарук, О. Пометун, А. Хуторський та інші.

Велике значення для майбутнього актора у процесі фахової підготовки мають такі дисципліни, як історія та теорія мистецтва, внаслідок чого формуються навички для компетентного аналізу творів мистецтва як явищ художнього життя.

Питання щодо майстерності актора у театральному мистецтві є одним з найголовніших у системі школи виховання актора. Насамперед школи виховання творчого працівника, де визначено афоризм. – «Артист, який втілює й витлумачує найвитонченіші твори літератури, має бути передусім витончено розвиненою людиною, з тонким розумінням і почуттями. Чи варто говорити про те, що це досягається навчанням» [1, 20].
Засвоєння досвіду театральної педагогічної майстерності висвітлено у працях К. Станіславського, В. Немировича-Данченка, М. Чехова, М. Кнебель, Г. Товстоногова, В. Мейерхольда, А. Ефроса, М. Абалкіна, В. Віленкіна, 
С. Гіппіус, П. Єршова та інших. 
Неабиякої уваги проблемам мистецького виховання на сцені надавали провідні діячі українського театру: М. Садовський, П. Саксаганський, М. Кропивницький, М. Старицький, М. Заньковецька, І. Карпенко-Карий, Г. Юра, Л. Курбас та інші.

Українські вчені у своїх працях досліджували історичний аспект розвитку концертної діяльності як у зарубіжних країнах (праці Н. Бєлявіної), так і в Україні (праці О. Зінькевич, К. Шамаєвої, О. Бугаєвої, Т. Бурдейної-Публіки та інші).

Починаючи з 1930-х років контроль за якістю та плануванням концертної діяльності належав Українському акційному товариству «Укрфіл» (сформовано у 1928 році). Гастролі українських виконавців здійснювались через обласні філармонії, а пізніше через Укрконцерт – державне українське гастрольно-концертне об’єднання, утворене в Києві у 1959 році (Постанова Ради Міністрів УРСР від 25.08.1959 р. (за № 1296) і Наказ Міністра культури УРСР від 11.11.1959 р. (за № 529-В).

Робота Укрконцерту передбачала організацію, планування гастролей естрадних та філармонічних колективів, українських театрів, концертних бригад та виконавців по Україні та за її межами. Основною метою створення було пропагування найкращих творів вітчизняного мистецтва і класичної спадщини серед широких верств населення. 

Починаючи з другої половини ХХ століття державне українське гастрольно-концертне об’єднання Укрконцерт повністю координувало роботу в галузі концертної діяльності. Особлива увага приділялась впорядкуванню гастрольної діяльності, зокрема питанням відповідної документації. Щодо обслуговування глядачів гастрольна діяльність театру імені Щорса узгоджувалась із Комітетом у Справах Мистецтв при Раді Міністрів УРСР. Це випливало з того, що основна форма гастрольної діяльності театру ім. Щорса – це обслуговування сільських глядачів. Театр взяв на себе почесну місію максимально і систематично обслуговувати трудящих нашої області [3].

Архівні матеріали інформують, що з самого початку гастрольного графіку театр був непристосований до обслуговування глядача в районах міста. Для театру гастролі у суміжних країнах РСР мали більш сприятливі фінансові показники, і тому можна зробити висновок, що діяльність гастрольних заходів за межами країни була більш ефективною.

Яскравим прикладом стали гастролі в Білоруській РСР. Театр ім. Щорса закінчив роботу на стаціонарі 7 травня 1950 року, а з 11 травня розпочав гастролі в місті Бобруйську, де працював до 18 червня. За 34 робочі дні театр зіграв 8 вистав понад заплановану норму. У загальній кількості на стаціонарі зіграно 48 вистав та замість 10 запланованих виїзних вистав за цей період було зіграно 35 вистав. Водночас велася плідна підготовка нових вистав, головний режисер театру В. Г. Магар проводив останні репетиції п’єси «Калиновий гай». У липні вже проходили репетиції другої п’єси «Життя починається знову», а з серпня – репетиції третьої п’єси «Наймички» Тобілевича [2, 11].

При цьому графіку колектив театру встигав переїжджати з одного міста Білоруської РСР до іншого. 21 червня театр ставив вистави в місті Брест, де змушений був працювати в умовах відсутності реквізиту, належного освітлення, з  30-го червня відбулось дострокове закінчення гастролів в Бресті, і вже 3 серпня колектив театру розпочав свою працю в Мінську. На вересень місяць гастролі були заплановані в м. Гомелі, Могильові, Вітебську. 

Гастролі театру в Білоруській РСР були тривалі, постійно конкурували з безмежною кількістю естрадних та циркових бригад (Тріо Баяніс, бригади Бадрідзе, Самойлова, Левітана, Ансамбль пісні та танцю та багато інших) [2, 15].
Гастрольна діяльність театру імені Щорса пов’язана з відтворенням кращих зразків п’єс радянських драматургів, відображенням вдалої репертуарної політики театру, її конкурентоспроможністю у порівнянні з іншими гастролюючими колективами. 

Фінансово успішні гастролі формують бюджет театру і впливають на створення нових більш якісних засобів виразності. Театр ім. Щорса до 1953 року не мав свого стаціонарного приміщення, і тому художній керівник театру В. Магар, розумів, що фінансові показники успішної гастрольної діяльності колективу надалі прогнозують змогу обирати майданчик, простір сцени, де будуть виступати актори.

Театр імені Щорса постійно гастролював, і саме тому колектив театру набув широкої популярності не тільки в республіці, а й за її межами. 

Отже, проведення гастрольної діяльності в республіках сприяє розширенню знань, спілкуванню між учасниками гастролей та глядачами, покращенню взаєморозуміння між народами, що давало можливість формувати соціалістичну співдружність між республіками.

До того ж інформацію про гастролі подають багато різних видань, що певною мірою доводить збільшення зацікавленості, також істотно поліпшуються у професіональному аспекті рецензії критиків. У них знаходимо, за поодиноким винятком, докладний аналіз вистави, який дає змогу реконструювати фрагменти вистав та сценографії у виставах.

Гастролі в силу своєї компетентної багатоплановості і можливості спілкування з широкою аудиторією мають займати одне з провідних місць у культурному просторі.
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ОСОБЛИВОСТІ АКТОРСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ ВИДАТНОГО УКРАЇНСЬКОГО АКТОРА П.К.САКСАГАНСЬКОГО

Історія українського театру багата на яскраві події та славні імена. Діяльність творчого об'єднання, очолюваного П. Саксаганським та І.Карпенком-Карим, займає у ній особливе місце, оскільки завдяки їх творчій співдружності було покладено початок українському театру нового типу.  

П.Саксаганський – визначний український актор, режисер, педагог, один з корифеїв українського побутового театру, який залишив цікаві дослідження в галузі роботи актора над створенням сценічного образу та в галузі театральної педагогіки. Він вражав колег своєю дивовижною наполегливістю у роботі над образом, йому належить створення системи попередньої роботи актора над роллю на стадії читання, де велика увага приділялася розкриттю авторського  задуму, визначенню теми та ідеї твору. 
Невтомна праця П. Саксаганського свідчила про його виняткову ерудицію з питань історії мистецтва.  Він був надзвичайно вимогливим до вивчення   драматургічного матеріалу. Художник надзвичайно широкого діапазону, П. Саксаганський у драматичних і комічних ролях давав реалістичну трактовку типів, характерів, образів, ситуацій, виходив, цілком свідомо, за межі амплуа там, де це дозволяв задум автора та режиссера. Створені П.Саксаганським сценічні образи стали класичними зразками акторської техніки та мистецтва перевтілення.

Майстерність виконання комічних ролей була доведена П. Саксаганським до рівня досконалої віртуозності, в якій — поряд з гримом, з «обігруванням речей» на сцені, з безпомилковим почуттям партнера та акторського ансамблю — перше місце займало вміння вести діалог з партнером. Досягаючи рівня гротесковості у виконанні комічних ролей, П.Саксаганський завжди дбав про психологічну правдивість сценічного образу.

П.Саксаганський організував у 1890 році разом з І.Карпенком-Карим «Товариство російсько-малоросійських артистів під керівництвом П.К. Саксаганського», у якому, окрім великої кількості вистав, де квитки продавалися за зниженими цінами, давалися вистави з благодійною метою на користь різноманітних установ.

«Товариство російсько-малоросійських артистів під керівництвом П. К. Саксаганського» (формально це була одна з багатьох мандрівних українських труп) —ідейно-естетичне явище, в якому на рубежі минулого й нинішнього століть були відображені реалії українського соціально-психологічного театру. На шляху творчого становлення, пошуків способів самовираження  драматург і актор І.Карпенко-Карий, режисер і актор П.Саксаганський у складі сценічного ансамблю досягли вершин професійної майстерності. 

Усі захоплювалися дивовижною здатністю П. Саксаганського до сценічної трансформації і збереження при цьому рідкісної органіки. Необхідно підкреслити, що ця якість не була завжди притаманною майстрові. Вона вироблялась і шліфувалась багаторічною систематичною роботою над собою. 
Він надавав першорядного значення попередній роботі над роллю, створенню точно вивіреної партитури сценічної поведінки. Гра Саксаганського базувалася на точному розрахунку засобів виразності і тому була позбавлена награшу та надмірності. Актор одночасно умів контролювати свою гру, партнерів по сцені, стежити за реакцією глядачів. У його характері домінувало вольове начало. Постійно самовдосконалюючись, він виробив власну систему роботи над роллю і залишив думки з цього приводу, що не втратили своєї актуальності й сьогодні. 
Критики неодноразово пов'язували з ім'ям П. Саксаганського поняття «інтелігентний актор». Вони розуміли під ним наявність свідомого підходу до творчості, тонке відчуття стильових особливостей твору, жанрової природи вистави, а також почуття міри та естетичний смак і вміння узгодити свої виконавські прийоми з роботою партнерів.

Як режисер П. Саксаганський вигідно відрізнявся від своїх сучасників наявністю чіткої методики роботи над виставою. Він перший серед режисерів в українському театрі починав роботу над кожною виставою з завчасно підготовленого постановочного плану — своєрідної партитури, що допомагала йому в побудові масових сцен. Значну увагу він приділяв роботі з акторами, досягаючи у виставах ансамблю як між головними дійовими особами, так і учасниками масових сцен. Подібним чином П. Саксаганський розробляв також партитури ролей у виставах: не тільки для себе, а й для інших виконавців, ставлячи перед ними конкретні завдання.

Отже, створені П. Саксаганським протягом творчого життя сценічні характери як комедійного, так і драматичного репертуару були вершиною виконавського мистецтва, завдяки чому великий режисер, актор і педагог здобув всенародне визнання, а його педагогічна спадщина сприяє проофесійному та особистісному становленню майбутніх акторів. 
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ВПЛИВ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА НА ОСОБИСТІСТЬ ГЛЯДАЧА

Однією із сфер людської життєдіяльності, що ефективно впливає на становлення творчої особистості, є мистецтво. Дана сфера пов'язана з пошуками людиною різних форм і засобів самовираження.. Мистецтво є вагомим механізмом впливу на особистість, на внутрішній світ людини, на формування її ідеалів, правил поведінки. Найбільш інтеграційним видом мистецтва, об'єднуючим у собі різні засоби впливу на особистість, є театр. Театр з повним правом можна назвати найбільш природним і органічним засобом впливу на особистість глядача. 

За ствердженням українського історика мистецтва і театру Дмитра Антоновича, театр впливає на глядача комплексно, через психофізичний вплив, який породжується завдяки ефекту художнього синтезу – трансформації в єдине ціле полісенсорного впливу на його емоційно-чуттєву сферу всього комплексу мистецтв, задіяних у виставі. Специфічність театрального мистецтва й полягає саме в тому, що поза художнім сплавом, органічним поєднанням різних видів мистецтва воно існувати не може, синтез є його основою. Завдяки синтезу мистецтв поглиблюються пізнавальні й виховні можливості театру, його здатність впливати на розвиток особистості глядача.
Синтетичне мистецтво театру базується на сценічній дії актора та акторського ансамблю (мімка, пантоміміка, жест, сценічне слово тощо). Усі ці складники сцени: біогенні (пов'язані з природною енергією акторів), мімогенні (залежні від моторики руху), логогенні (зумовлені вербальним впливом) – створюють театральну дію, в якій унаочнюється єдність фізичного і психічного стану актора-образа і найбільш повно, на переконання академіка І. Зязюна, виявляється людська неповторність. Через почуття людини, її переживання, ця дія доходить до глибинних шарів підсвідомості й спричинює психологічні зрушення, катарсис.

Сутність останнього у театральному мистецтві виявляється у колективному співпереживанні глядацького залу дії й переживанням актора, ідентифікації з ним і водночас у встановленні,за висловом психологів М. Андерсена-Уоррена та 
Р. Грейнджера, «естетичної дистанції», що передбачає усвідомлення меж між мистецтвом і реальністю й дозволяє більш глибоко розкривати характери, події та ідеї, які є частиною реальності. Драматична ідентифікація здатна, на переконання психологів, драматерапевтів, змінити людину, оскільки в неї з'являється можливість поглянути на себе під різними кутами зору, до того ж не відсторонено, а переживаючи сильні почуття, які відображають її наявний досвід і дозволяють виявити свою здатність до продуктивної дії. Естетична ж дистанція як умова театральної дії, сприяє індивідуалізації й водночас – універсалізації переживань і завдяки цьому підносить особисте й гуманізує всезагальне. Внаслідок цього в людини формується установка до, удосконалення, творчого самоствердження".

Театральне мистецтво є найбільш соціальним і комунікативним з усіх видів мистецтва, оскільки, воно, по-перше, становить собою концентрацію фундаментального людського досвіду, по-друге, неможливе поза спілкуванням акторів між собою й залом, а по-третє, непорівнювано з жодним мистецтвом театр здатний об'єднати думки, почуття, устремління, волю багатьох людей, об'єднати єдиним переживанням. Водночас йому притаманна здатність поєднувати індивідуальний і соціальний виміри людського буття, адже соціальне розглядається в ньому крізь призму індивідуального сприйняття і відчуття. Театр реалізує соціальну сутність людини в її спонтанності та вільному прояві почуттів і творчої уяви, який завжди передбачає винесення їх на публіку, передачу глядачеві й встановлення з ним емоційно-почуттєвого контакту, в якому реалізуються очікування актора на емоційну зворотну реакцію залу – потужний стимул як акторської творчості, так і процесу її сприймання. Таким чином, спектакль як художня цілісність остаточно формується під прямим і безпосереднім впливом глядача і набуває ефективності лише за умов урахування потреб глядацької аудиторії. Взаємодія між актором і аудиторією в цьому процесі перебуває у зворотній залежності від дистанції між ними, досягнутої актором: чим вона менше, тим сильнішим є його вплив.

Обґрунтовуючи значення театрального мистецтва у розвитку творчої індивідуальності, М. Андерсен-Уоррен та Р. Грейнджер звертають увагу на його здатність розкривати її важливі індивідуальні риси у діях та вчинках людини, до певного моменту прихованих від інших та неї самої. 
Отже, театральне мистецтво залучає людину до нової ситуації, у якій вона змушена реагувати, мобілізуючи свої творчі сили, увагу, фантазію, оволодіваючи органічною дією в умовах публічної творчості.
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АНАЛІЗ ПОНЯТЬ"ПЕРСПЕКТИВА РОЛІ" ТА "НАДЗАВДАННЯ" У ПРОФЕСІЙНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ АКТОРА ТЕАТРУ ТА КІНО

Поняття "перспектива ролі" та "надзавдання" займають одне з найважливіших місць у практичній роботі актора над роллю та у поглибленному аналізі п'єси. Саме цим поняттям 
К.С. Станіславським було відведено багато уваги у його методі дієвого аналізу який став найважливішим етапом режисерської роботи  над п’єсою. 

Винахід К.С.Станіславського отримав подальший розвиток у педагогічних дослідженнях його системи  в публікаціях 
М.Й. Кнебель, Г.О. Товстоногова, А.М. Поламішева. 

Перш ніж дати визначення «перспективи ролі», розглянемо появу цього поняття в системі знань про театр.

Зазвичай термін «перспектива» асоціюється з живописом, бо саме в теорії живопису він був вперше визначений. Художник створює перспективу, насамперед для того, щоб донести до глядача додаткову інформацію про зображуваний простір, а саме про його глибину, тобто про те, де він виникає, до чого прагне і де закінчується. Таким чином він визначає, що у його творінні є головним, а що другорядним. Тож, у даному випадку, перспективу можна розуміти як спосіб організації простору. 

У повсякденному житті ми теж користуємося поняттям «перспективи». Воно алегоричне і має на увазі сподівання людини на майбутнє.

За аналогією з живописом приходимо до визначення «перспективи» у театрі як способу організації сценічного буття, що відбувається як на рівні цілісного спектаклю, так і на рівні окремо взятої ролі і окремо взятого артиста.

Поняття перспективи в театрі нерозривно пов’язане з іменами 
К. С. Станіславського і В. І. Немировича-Данченка.

Режисер, театральний педагог, доктор мистецтвознавства та дослідниця доробку К.С. Станіславського М.Й. Кнебель зазначає: «Виділяється прагнення Станіславського і Немировича-Данченка до того, щоб з найперших кроків у створенні вистави актор охоплював ціле в ролі, щоб у процесі оволодіння нею він ішов від загального до приватного, від сутності до деталей. Розвиваючи ці думки, Станіславський створив вчення про дві перспективи: перспективу актора і перспективу ролі. Це є одним із найважливіших і зрілих понять системи. Воно спрямоване проти акторської звички рухатися по ролі наосліп, від факту до факту, від дії до дії без ясної мети, без чіткого бачення того, до чого потрібно привести роль. Адже, якщо персонаж може не знати, що трапиться з ним під час п’єси, то актор, репетируючи перший акт, зобов’язаний пам’ятати про фінал, до якого автор і театр хочуть привести героя, повинен підпорядковувати цьому фіналові всі рухи образу».

Спираючись на вказівку К. С. Станіславського про дві перспективи, що йдуть паралельно одна одній (перспектива ролі та перспектива артиста і його життя на сцені), ми можемо зазначити, що обидві перспективи близькі – шлях психотехніки для них єдиний. При цьому між ними є суттєва різниця.

Перспектива ролі і перспектива артиста – це погляд на один і той же процес, але з різних позицій: з точки зору актора-образу і з точки зору актора-творця. Коли йдеться про те, що актор «втратив перспективу ролі», це означає відхід його від лінії ролі, порушення логіки поведінки, безперервності образу. У цьому випадку безперервний процес існування на сцені розпадається на окремі фрагменти.

Ланцюжок безперервності процесу існування актора на сцені створюється з безлічі складових частин. Сукупність фізичних дій формує сцену, сцени формують акт, акти формують п’єсу. Сукупність бажань, дій, пристосувань, акторських фарб формують художній образ. Подібно різним планам у живописі, головні завдання виносяться на перший план і стають основними, інші – середні і малі – мають другорядне значення. Крім того, перспектива ролі визначає шлях розвитку образу – його еволюцію протягом п’єси. Через ці зміни реалізує себе авторська ідея.

Перспектива ролі – це правильне співвідношення частин, що складають ціле, це шлях, що визначає гармонійний розвиток образу та приводить його до реалізації надзавдання.

Перспектива артиста пов’язана з його темпераментом і вмінням розподіляти свої ресурси для органічного існування на сцені. Артист має чітко внутрішньо відчувати композицію пропонованого способу, повинен відчувати її як людина, враховуючи особливості своєї психофізики. Перспектива артиста дозволяє урівняти перспективу ролі з можливостями її виконавця і привести їх до спільного знаменника. К. С. Станіславський підтверджує це у своїх роботах: «Перспектива самого артиста-людини, виконавця ролі, потрібна для того, щоб у кожний момент перебування на сцені думати про майбутнє, щоб співставляти свої творчі внутрішні сили і зовнішні виразні можливості, щоб правильно розподіляти їх і розумно користуватися накопиченим для ролі матеріалом. Треба бути економним і розважливим і весь час мати на прицілі фінальний і кульмінаційний момент п’єси».

Поняття «перспектива ролі» Станіславський тісно пов’язує з надзавданням.

Надзавданням ми називаємо головну мету, визначальну поведінку персонажа, глибинну причину всіх його дій і тих прийомів, за допомогою яких ці дії здійснюються, тобто «пристосувань». Поняття «надзавдання» спирається на глибоке розумінні законів людської психології. Якщо акторський персонаж це повноцінний, об’ємний, живий художній образ, живий характер, – він повинен обов’язково володіти власною підсвідомістю, тобто «підтекстом». Підтекст не завжди усвідомлюється персонажем, але фактично формує його поведінку. Таким чином виникає мотив поведінки актора.

Отже, надзавдання героя – це той найголовніший мотив, що визначає його поведінку протягом п’єси.

Розкрити мотиваційну причину поведінки героя, його вчинків, навіть, алогічних, абсурдних, означає зрозуміти природу і суть характеру персонажа, тобто визначити надзавдання. При цьому дуже важливо, щоб якість мотивації відповідала намірам драматурга, адже «розуміння автора» – це точне визначення мотивів поведінки його героїв. Сплетіння мотивів персонажів створює драматичну основу твору. У цьому полягає безцінна знахідка К. С. Станіславського. Вводячи поняття «надзавдання», він зв’язує мотивацію окремих персонажів у конфліктний вузол, що в результаті дозволяє літературну дію перевести в сценічну.

Отже, правильно знайдене надзавдання кожного з персонажів містить у собі основу всіх змістових моментів вистави: його ідею, жанр, стиль. Проникнення в сферу мотивацій поведінки – шлях до активності та обґрунтованості сценічної дії.
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АКТОРСЬКА ТА РЕЖИСЕРСЬКА МАЙСТЕРНІСТЬ ВИДАТНОГО УКРАЇНСЬКОГО АКТОРА 

М. САДОВСЬКОГО 

Здійснення якісної фахової підготовки майбутніх акторів вимагає вивчення творчого внеску корифеїв українського театру, які використовуватимуться для подальшого розвитку у професійній діяльності майбутніх фахівців акторської майстерності.

Творчу діяльність корифеїв українського театру, зокрема М.Садовського, досліджували такі науковці та мистецтвознавці, як В.Василько, І.Мар`яненко, О.Корнієвська, Я.Пилипчук, А.Новиков. Розглянемо особливості режисерської та акторської майстерності М.Садовського та її значення для розвитку та становлення українського театру. Спирючись на творчі здобутки М.Садовського у акторській діяльності, його пристрасті до української культури, впровадження українських надбань, ми можемо спостерігати дух відродження українського театру кінця ХІХ - початку ХХ ст.

Реалізовувати свої творчі здібності М.Садовський почав з 1881 року у професійному театрі під керівництвом видатних режисерів Г.Ашкаренка, М.Кропивницького, М.Старицького. За час роботи у театрі, М.Садовський розвивав свій акторський талант, але йому хотілось більшого проявлення власного творчого потенціалу. Саме тому, щоб реалізувати накопичений досвід та творчі амбіції, які проявлялися не лише в акторській грі, але й в режисерській майстерності. Ним у 1888 році була організована власна акторська трупа в якій він керував творчим процесом, проявляючи свої режисерські та акторські здібності..

Софія Тобілевич у своїй збірці нарисів-портретів: «Корифеї українського театру» вказує на те, що М.Садовський високо цінував  українське мистецтво, його роботи  завжди відповідали подіям тогочасного суспільства. Він спряв відродженню українського мистецтва, вистави, зрежисовані М.Садовським, були присвячені українській тематиці, в них відображався побут українського народу, культура, поведінка та менталітет. Це дало йому змогу бути провідником ідей вільної української громади та мати багато прихильників [4]. Тож можна впевнено сказати, що постановка вистав у яких відображалися проблеми тогочасної України є однією з особливостей режисерської майстерності М.Садовського.

Історик галицького театру С. Чарнецький у своїй роботі «Нарис історії українського театру на Галичині» стверджував, що М. Садовський намагався встановлювати дружньо-творчі стосунки між простим людом і театральним середовищем, гастролюючи селом або містом. С.Чарнецький показує приклад спілкування трупи М.Садовського з простим глядачем, яке здебільшого відбувалося у місцевій церкві, воно давало змогу акторам зрозуміти життя простого народу їх поведінку, манери, для створення нових правдивих та яскравих образів. Спілкування між актором і глядачем сьогодні також є актуальним, і сучасні науковці, зокрема акторка та викладач Н.В.Стадніченко, у своїх наукових роботах вказує, що саме завдяки актору відбувалося формування світогляду глядача, його переконань та переживання емоційних потрясінь. Тому М.Садовський здійснював постановку на сцені так, що у глядача вона викликала існування дійсності [5]. Його уважність до потреб глядача і здійснення їх у постановах можемо вважати ще однією режисерською особливістю М.Садовського.

Аналіз мистецтвознавчих праць учня та однодумця В.Василько вказав, що сценічні образи М. Садовського відзначалися історичною й соціальною конкретністю, психологічною глибиною й ідейною чіткістю, М.Садовський ретельно готував кожну роль. Спираючись на спогади В.Василько у праці «Микола Садовський та його театр»: можемо сказати, що при створенні сценічного характеру М.Садовський глибоко занурювався у внутрішній світ, надаючи яскравості персонажу, якого він грав. Внутрішній стан свого героя він відшліфовував у міміці, жестах, слові [1]. Саме це і є однією з особливостей акторської майстерності видатного митця.

Ще один учень видатного майстра - І. Мар`яненко згадує, що майстерність М.Садовського, яку він втілював на сценічному майданчику, дала І.Мар`яненку змогу навчитися якісної акторської техніки, високого рівня сценічної гри, охоплюючи не лише задачу свого героя, але й сприяти всебудові, темпоритму та емоційності всієї вистави. Спираючись на акторські якості М.Садовського, дивлячись на гру та сценічне перевтілення, І.Мар`яненко зміг сформувати власний високий рівень акторської гри. Це і є наступною особливістю акторської майстерності М.Садовського.

Крім того, зазначене дає нам змогу сказати, що видатний актор, який в кожному жесті, русі та слові проявляв високу емоційність. На думку І. Мар`яненка - М.Садовський створював неперевершені сценічні образи, які на той час були підвласні лише йому, у цьому і проявлялась інтуіція до створення унікального , що дозволяло йому бути одним із найяскравіших представників «театру переживань». У його образах проявлялась творча індивідуальність, що робила сценічний процес М.Садовського цілісним, зрозумілим. Вона і сьогодні виступає об`єктом вивчення сучасними діячами театрального мистецтва, що і буде наступною особливістю акторської майстерності М.Садовського [2].

Отже, нами були визначені особливості режисерської роботи та акторської майстерності М.Садовського, які полягають у емоційності, ініціативності, конкретності, чіткості, заглибленні у психологію свого героя. Наведені особливості й до тепер використовуються у навчальному процесі та творчому становлення майбутніх фахівців театрального мистецтва. Творчі здобутки не лише М.Садовського, а й інших корифеїв українського театру загалом, можуть значно допомогти молодим акторам у подальшій професійній діяльності та фаховій підготовці, що і буде метою наших подальших наукових робіт.
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ОСОБЛИВОСТІ АКТОРСЬКОЇ ГРИ В КОМЕДІЇ ДЕЛЬ АРТЕ

Майбутнім акторам, для подальшого становлення у власній професійній діяльності, важливо знати теоретичну складову театрального мистецтва, використовувати досвід видатних акторів та акторських труп, володіти методикою створення сценічного характеру. Завдяки видатним акторам та діяльності театральних труп минулих століть було сформовано підґрунтя акторської майстерності, яка й сьогодні використовується акторами у сучасному театральному просторі.

Історик та політичний діяч Олексій Дживєлєгов у своїй праці «Італійська народна комедія» визначив, що вивчення комедії дель арте може допомогти зрозуміти повною мірою сучасний італійський діалектальний театр з його реалістичною тенденцією та близькістю до народу. Теоретик комедії дель арте Андреа Перуччі описав у своїй роботі характери двох найважливіших масок театру комедії дель арте, що є важливим фактором вивчення актором історії походження театру. Також розвиток театру комедії дель  Саме тому метою нашого дослідження є визначення та аналіз особливостей акторської гри акторів та акторських труп видатного італійського театру XVI-XVIII ст. комедії дель арте.

Доля імпровізованої комедії в Середньовіччі мало відома. Комедія Дель Арте (італ. Commedia dell'arte), або комедія масок - вид італійського народного (майданного) театру, який поєднував в собі риси веселого карнавалу, народного фарсу і «наукової комедії», зіграної на буффонний лад. Розігрували вистави бродячі актори []. П’єси та вистави театру дель арте мали основних персонажів: двох закоханих героїв, розвиток відносин між якими створював сюжетну інтригу; людей похилого віку, роль яких зводилася до того, щоб не дати інтризі розгорнутися занадто швидко; і Дзанні, які повинні були в боротьбі з людьми похилого віку привести інтригу до її благополучного завершення. Головні герой та героїня говорили літературною італійською мовою. Інші персонажі спілкувалися на різних діалектах Італії.

Вистави створювалися за методом імпровізації, на основі сценарію, що містить коротку сюжетну схему вистави, та за участю акторів, одягнених в маски. Основою вистави була не п’єса, а схематизація її змісту – канва. Тобто текст, мізансцени і окремі ситуації артисти театру дель арте імпровізували прямо на очах у глядачів. Отже першою особливістю акторської гри театру комедії дель арте є імпровізація.

Персонажі закоханих лише частково були закриті чорною напівмаскою, інші персонажі були одягнені кожен у традиційний для цього різновиду театру костюм і маску, які зображували емоції та характери героїв. Шкіряна маска (італ. Maschera) була обов'язковим атрибутом, що закриває обличчя комічного персонажа, і спочатку сприймалася виключно в цьому сенсі. Однак, з часом люди стали так називати і самого персонажа. Актор як правило грав одну і ту ж маску. Акторові, який грав Брігелла, рідко доводилося грати Панталоне, і навпаки. Часто змінювалися сценарії, але маска - значно рідше. Маска ставала чином актора, який він вибирав на початку кар'єри, і граючи його все життя, доповнював своєю артистичною індивідуальністю. Йому не потрібно було знати роль, досить було - знати сценарій - сюжет і запропоновані обставини. Все інше створювалося в процесі імпровізації. Кількість масок, що з’являлися в комедії Дель Арте надзвичайно велика – більше сотні. Однак більшість з них була швидше варіантами декількох основних масок. Тож другою особливістю акторської гри театру комедії дель арте є маски персонажів, які відтворювалися, як за допомогою акторської гри, так й завдяки сценічному костюму.

Для успішної імпровізації були потрібні не лише темперамент, чітка дикція, володіння декламацією, голосом, диханням і багатою фантазією, але й  також чудове володіння тілом, акробатична спритність, вміння стрибати і перекидатися через голову, - пантоміма, як мова рухів, виступала нарівні зі словом. Крім того, актори, що грають одну й ту ж маску протягом усього життя, набирали солідний багаж сценічних прийомів, трюків, пісень, приказок і афоризмів, монологів і могли вільно користуватися цим в різних поєднаннях. Саме пантомімна гра є третьою особливістю театру комедії дель арте.

Акторські трупи, які грали комедії масок, були першими в Європі професійними театральними трупами, в яких було закладено основи акторської майстерності. Термін комедія дель арте, або майстерний театр, вказує на досконалість акторів в театральній грі. Саме в театрі комедії дель арте вперше були присутні елементи режисури, ці функції виконував провідний актор трупи , званий капокоміко. Отже ще однією особливістю театру комедії дель є присутність перших елементів режисури.

Театр проіснував з середини XVI до кінця XVIII ст. Він вплинув на подальший розвиток всього західноєвропейського драматичного театру. До XIX століття театр комедії дель арте припиняє свою творчу діяльність, поступившись місцем театру з писаним сценарієм, але знаходить своє продовження в пантомімі і мелодрамі. У XX столітті комедія служить моделлю для синтетичного театру Мейєрхольда і Вахтангова, а також французів Жака Копо і Жана-Луї Барро, які відроджували виразність сценічного жесту і імпровізації і надавали великого значення ансамблевій грі.

Зараз прийоми акторської гри комедії Дель Арте використовуються на телебаченні: принцип tipi fissi, в якому одні й ті самі персонажі (маски) беруть участь в різних за змістом сценаріях, також в комедійних телесеріалах, а мистецтво імпровізації - в stand-up comedy.

Отже, аналіз розвитку та становлення театру комедії дель арте надав нам можливість визначити особливості акторської гри, які застосовувалися акторами комедії дель арте: акторська імпровізація; персонажі-маски; відтворення сценічного образу за допомогою пантоміми та різні за змістом сценарії (канва), які створювалися для кожної вистави окремо.
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ПСИХОЛОГІЧНІ ОСОБЛИВОСТІ СПРИЙНЯТТЯ ХУДОЖНЬОЇ ЛІТЕРАТУРИ В ПРОЦЕСІ АНАЛІЗУ ТЕКСТУ СТУДЕНТАМИ-АКТОРАМИ

Актуальність даної теми обумовлена постійною роботою із текстами творів в процесі добору матеріалу для створення вистави. Також студенти-актори мають постійно розвивати навички повноцінного осягнення підтексту, уміння характеризувати образи та втілювати їх на сцені під час роботи над виставою.

Опанування сутності та розуміння літературно - художнього твору (ЛХТ) в сучасних наукових джерелах, а відтак його змістове наповнення, визначається загальними знаннями учасників комунікації  – автора - письменника і читача. «Аналіз літературних творів, реконструкція моделі їхньої художньої дійсності реальним читачем супроводжується змінами, трансформаціями, збагаченням читацького емоційного досвіду, звернення до якого супроводжує смислове сприйняття художнього тексту, скеровує розуміння читача і моделює не тільки те, що, зазвичай, називаємо читацькою естетичною рецепцією», - зазначає львівський дослідник Іван Бехта [1].

Важливий внесок у дослідження особливостей сприйняття літературних творів зробив П. Якобсон. Особливою формою сприйняття є естетичне сприйняття. П.Якобсон в «Психології художнього сприйняття» зазначає: «Процес знайомства людини зі всією сферою прекрасного в цілому - чи буде це краса людських відносин, неповторний вигляд природи, чи буде це значний витвір мистецтва – є естетичним сприйняттям» [5].

Сприйняття різних творів мистецтв він виокремлює в особливий вид естетичного сприйняття – художнє сприйняття, яке має власні характерні риси та якості. Питання про характер художнього сприйняття досліджували філософи, художники, мистецтвознавці.

К. Валентайн у роботі «Психологія краси» приходить до висновку про наявність психологічних типів сприйняття та виокремлює 4 таких типи: суб'єктивний, об'єктивний, асоціативний, експресивний. Перший тип сприйняття «характеризується живим переживанням різного роду емоцій, наявністю живих образів». У об'єктивному типі «вислови стосуються композиції картини, угрупування предметів, різноманітності зображених предметів, колористики, гри світла і тіні і т.д.)». 

Ягункова В.П. називає 2 психологічних типи сприйняття. Перший характеризується відносним переважанням наочно-образних елементів в сприйнятті. Другий характеризується відносним переважанням словесно-логічного компоненту [2].

П.М.Якобсон указує на наявність стереотипів сприйняття. Він зазначає, що характер ставлення людини до твору мистецтва залежить від кількох моментів, які зазвичай людиною не усвідомлюються. Це звички сприйняття, відомі схеми розуміння і тлумачення відносин між людьми, стереотипи сприйняття, надбані в процесі життєвої практики [5].

Завдання педагога – активізувати дію «закону єдиного емоційного знаку» (Виготський А. С.), тобто створення такої атмосфери естетичного сприйняття, де б зміст твору, його емоційне забарвлення і емоційний стан реципієнтів відзначались відповідністю [3].

Підготовка до сприйняття є важливою умовою осмисленого глибокого прочитання літературного твору, активізації розумово-пізнавальної діяльності студентів і майбутніх акторів.

У загальній психології прийнято виділяти такі ключові особливості сприйняття:

· предметність;

· цілісність;

· структурність;

· константність;

· апперцепція;

· осмисленість;

· вибірковість;

· ілюзія [3].

Предметність відіграє важливу роль у сприйняті твору, коли виникає розбіжність між зовнішнім світом і його відображенням у п’єсі. Наступна необхідна для актора особливість – уміння бачити цілісність художнього твору, поєднувати деталі у єдиній картині у своїй уяві. Сприймаючи предмет, ми осмислюємо його як єдине ціле, що має свою структуру. Наприклад, на основі набутого досвіду, знань людина об´єднує окремі елементи в процесі сприйняття в цілісний образ, надає їм певної структури, сформованості. Зі структурністю пов’язана апперцепція. Це залежність змісту і спрямованості сприйняття від досвіду людини, її інтересів, ставлення до життя, установок, багатства знань. Одним із ключових елементів сприйняття для акторів є осмислення під час роботи з текстом п’єси. Це процес, під час якого відображені предмети та явища порівнюються з минулим досвідом людини, відомостями і знаннями про них, на основі чого виникає відповідне ставлення до них [3].

Для перевірки рівня сприйняття художнього твору можна запропонувати студентам-акторам написання листів від свого імені або від імені когось із героїв твору. «Одним із засобів формування естетичного рівня сприймання є переказ ліричних відступів, пейзажів, у яких відобразилось авторське ставлення до подій» [4].

Активізація асоціативного мислення – один із найдієвіших методів забезпечення психологічного настрою на сприймання незнайомого художнього твору, досягнення співпереживання його образам. Художні асоціації являють собою зв'язки між художніми образами в різних видах мистецтва. Їх цілеспрямоване формування педагогом мотивується завданням забезпечити відповідні естетичні враження в студентів [4]. Це у майбутньому допоможе акторам бачити чіткіше у свої уяві сюжетну лінію та образи наявні у творі. 

Отже, серед психологічних особливостей сприйняття, які необхідно освоїти студентам-акторам: предметність, структурність, апперцепція, константність, узагальненість та осмисленість. Вивчення психологічних особливостей сприйняття художньої літератури є необхідним компонентом навчального процесу, бо має такі важливі наслідки: формування психологічної установки на зустріч із твором літератури; розвиток уяви для сприйняття; здатність емоційно реагувати на прочитане. Також сюди можна віднести формування уміння вести діалог з автором у процесі освоєння твору, вироблення в студентів уміння сприймати образну конкретність і образне узагальнення як специфічну особливість мови мистецтва, що формує розуміння єдності форми і змісту художнього твору.
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АКТОРСЬКА МАЙСТЕРНІСТЬ ВИДАТНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ АКТОРКИ М. ЗАНЬКОВЕЦЬКОЇ

Серед творчих особистостей, які внесли значний вклад у розвиток виконавського мистецтва почесне місце належить М. Заньковецькій. В історію світового мистецтва вона увійшла як фундатор та основоположник українського національного театру. 
М. Заньковецька стала легендою українського театру ще за життя. Її акторський талант дістав високу оцінку глядачів: українських селян, інтелігенції, творчої та інтелектуальної еліти.  Вона дебютувала на театральній сцені в 1882 в м. Єлисаветграді працювала у відомих українських театральних трупах: М.Кропивницького, М.Садовського, І.Карпенко-Карого. 

Метою написання даних тез є дослідження творчих досягнень М. Заньковецької. 
Їй пророкували блискуче майбутнє вокалістки, вона з успіхом виступала в концертах, де виконувала арії та романси. Вона говорила, що любов до сцени,  якій не могла більше протистояти, стала її життям, тому і поступила на сцену. 
Свій псевдонім вона взяла від назви села Заньки, в якому народилася. Дебютувала Заньковецька 27 жовтня 1882 року на сцені Єлисаветградського театру в ролі Наталки в опері М.Лисенка «Наталка Полтавка».

Про неї писали статті, з нею хотіли спілкуватися, її запрошували на гастролі до багатьох театрів. Друзями Заньковецької були відомі українські письменники, культурні та громадські діячі:  І.Франко, М.Коцюбинський, Леся Українка, І.Карпенко-Карий, М.Кропивницький, М.Старицький, М. Грушевський та інші. 
Після революції Марія Заньковецька брала активну участь у становленні нового українського театру – очолювала Народний театр у Ніжині, організувала із П.Саксаганським Народний театр у Києві, на базі якого в 1922 році був створений нинішній Львівський український драматичний театр імені М. Заньковецької. Їй першій було присвоєно почесне звання народної артистки України. 
М.Заньковецька виступала на сценах Єлисаветграда, Петербурга, Москви, Києва, Одеси, Харкова, Львова, Ялти та інших міст. Вона ввійшла в історію театру як видатна українська актриса, що стояла біля витоків українського професійного театру.
 В репертуарі М.Заньковецької було більше 30 ролей, серед них – Харитина з п’єси «Наймичка» І. Карпенка-Карого, Аксюша з п’єси «Ліс» О. Островського, Аза з п’єси «Циганка Аза» М. Старицького , Галя з п’єси «Назар Стодоля» Т. Шевченка та багато інших. 
 У сценічній творчості вона прославляла просту українську селянку, волелюбну жінку, показувала страждання безправних наймичок і знедолених матерів, покинутих дружин і скривджених дівчат. Заньковецька глибоко розкривала їх духовне багатство, життєву силу і теплий гумор, сердечність, оптимізм, нестримне прагнення до щастя. Актриса широкого творчого діапазону, М. Заньковецька створювала образи, проникнуті глибоким драматизмом та яскравою комедійністю.

Отже, високорозвинений інтелект, загальна культура, неабиякі вокальні дані виняткова спостережливість, пам'ять – усе це було підсилено ще й багатим життєвим досвідом актриси, на основі якого у процесі осмислення і втілення сценічного образу Марія Заньковецька набагато глибше відчувала й розуміла психологію героїні, аніж було закладено у драматургічному матеріалі автором. За допомогою внутрішньої психотехніки та зовнішньої техніки актриса передавала відповідний емоційний стан сценічних героїнь глядачам, справляючи таким чином на них незабутнє враження. Тому творча діяльність великої актриси М. К.Заньковецької мала визначальний вплив на підвищення рівня акторської виконавської майстерності та на розвиток українського національного театру.
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РЕЖИСЕРСЬКЕ НОВАТОРСТВО ЛЕСЯ КУРБАСА

Актальність дослідження витікає з необхідності об'єктивного висвітлення життя Курбаса, з потреби окреслення його творчості на тлі історичного досвіду театрального будівництва в Україні. Лесь Курбас видатний діяч українського театру, 20-30-х років XX сторіччя, актор, драматург та  засновник школи театрального мистецтва.

Творча особистість Олександра Степановича остаточно сформувалася у Відні у 1907-1908 роках.

 На його розвиток вплинула творчість Генріка Ібсена, Моріса Метерлінка, Гордона Крега, що дало можливість поєднати символізм та естетику модерну з можливістю створення ідеального театру та "розумного арлекіна" як універсального актора. Творчість цих митців та їх провідні ідеї Лесь Курбас реалізував у подальшій діяльності. 

Становлення Леся Курбаса як режисера та актора відбувалося також під впливом видатних акторів Йозефа Кайнца, Елеонори Дузе. Віртуозна техніка їх гри, заперечення усталених традицій внесли у творчість Леся Курбаса прагнення пошуку нових підходів до реалізації режисеського задуму, до експериментаторства.

Почавши своє театральне життя в якості актора, Лесь Курбас випробовував себе і в режисурі. Він організував драматичний гурток при Львівському університеті, учасниками якого були виключно студенти. В пресі його ім'я вперше з'явилося 28 березня 1909 р. 
Хоча протягом короткого терміну виступів Лесь Курбас став відомим актором, зупинятися на цьому він не хотів. Він виношував плани на альтернативну творчість та прийшов до ідеї створення експериментальної студії, що було здійснено разом з невеликим гуртком молодих ентузіастів. Зустріччю з майбутніми молодотеатрівцями поклала початок новому етапу творчості майстра.

Так, у 1917 році в Києві було створено «Молодий театр». Лесь Курбас як засновник доклав багато зусиль для його популяризації: власноруч писав маніфести та презентував ідеї, які реалізовував на сцені. Для нього було важливим знайти відповідь на питання, що таке театр і чому він має служити? У «Театральному листку», який вважається маніфестом «Молодого театру», Лесь Курбас дає оцінку сучасному театру. Посилаючись на думки  відомих театральних діячів він писав, що реалізм, який всевладно запанував в театрі є протимистецьким явищем, що паралізує творчість актора. Актор не повинен шукати типів для зовнішньої імітації, він має шукати себе та різноманітних форм для власного самовираження. 
Його записки на тему нового актора чітко перегукуються з філософією Григорія Сковороди. З багатьох теорій українського філософа найближчою для Леся Курбаса була саме концепція про «внутрішню людину», яка повинна пізнавати себе не для того, щоб інтелектуально знати, а для того, щоб істинно бути.

         Режисер вважав, що для того, щоб добре зіграти на сцені, потрібно спочатку усвідомити, що п’єсу не можна зіграти, якщо не пропустити її крізь себе. 
У центрі його досліджень і пошуків завжди залишалась людина, яка зазнає метаморфоз, внутрішніх змін, фізична й духовна сутність якої перебувають у стані конфлікту. 

Запропоновані Лесем Курбасом  концепції актора стають ще цікавішими, якщо подивитись на них крізь призму сучасного театру. Від актора зараз очікують універсальності: сучасна сцена вимагає від нього як фізичної вправності, так і духовної глибини, високої професійної майстерності, а також опанування зазвичай дуже різних стилів і способів гри, тобто актор має існувати як творець, як матеріал та як твір.

Отже, Лесь Курбас був не просто одним із багатьох українських режисерів. Експериментаторство з живим організмом театру та атмосфера постійного пошуку нових форм самовираження вирізняють Олександра Степановича серед режисури 10-30-х років XX століття. Лесь Курбас свій творчий шлях спрямував на постійне самовдосконалення та різносторонній розвиток особистості. Він зумів радикально вплинути на театральну культуру України 20-30-х років XX століття.
Головну режисерську ідею Л.Курбаса можна сформулювати твердженням, що театр не повинен займатися дзеркальним відображенням дійсності, а зобовязаний активно її перетворювати. У центрі його досліджень і пошуків завжди залишалась людина, людина, яка зазнає метаморфози, внутрішньої зміни, фізична й духовна сутність якої перебувають у конфлікті. Курбaс сформував концепцію «розумного арлекіна», тобто актора, в  якому досконало були поєднані: опанування фізично-моторних сил тіла з освіченою душею. Великий український режисер створив теорію пошуку шляхів до нового актора та визначив умови, за яких його здібності будуть максимально реалізовані в театрі.
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ПРИНЦИПИ КОУЧИНГУ ЯК ЕФЕКТИВНА СТРАТЕГІЯ ВИКЛАДАННЯ АКТРСЬКОГО ТРЕНІНГУ

Висувається теза про трансформацію парадигм розуміння ролі та авторитету викладача вищої школи, зокрема викладача акторського тренінгу.
Особливого значення набуває освіта в ХХІ столітті. Людство переходить від індустріальної епохи до епохи інформації та інтелектуальної праці. Питання того, як трансформується підхід до викладання у вищій школі, актуалізується в сучасних педагогічних концепціях. З 2017 року у Харківському національному університеті мистецтв імені І.П.Котляревського акторський тренінг внесений у навчальну програму і викладається як окремий предмет. Специфіка предмету, велика кількість методик та варіацій акторського тренінгу спонукає викладачів шукати успішні форми викладання та взаємодії зі студентами. Одна з яких – коучинг, на ґрунті якого формуються методологічні підходи до освіти та розвитку особистості.
Коуч – це професія, що виникла у ХХІ столітті, і стрімко поширюється у всьому світі. Сьогодні коучинг – звичне явище як у сфері бізнесу, так і в інших сферах людського життя: освіті, спорті, особистому житті, тощо. Коучинг освіти – це своєрідний інструмент підвищення ефективності взаємодії в системі освіти в цілому, заснований на мотиваційних чинних, таких як повага, значущість кожного, зростання і розвиток. У відносинах викладача зі студентами завданням педагога стає організація процесу самостійного пошуку студентом оптимальних рішень і відповідей на питання, що їх цікавлять.
Акторський тренінг – це філософія особливого роду, що руйнує художні стереотипи, це новий погляд на себе, на поведінку реакції людини під незвичайним кутом. Це робота над собою: розвиток, підтримка в належній формі й вдосконалення свого інструменту, тобто творчого організму. Це завжди експеримент, унікальність його полягає не тільки у неповторності кожного учня, а й, звичайно, в особистості, індивідуальності вчителя. Викладачу необхідно мати набір компетенцій та високий рівень емоційного інтелекту для проведення успішного тренінгу.
Поняття коучингу виникає зі спорту, так само як і поняття «тренер, що грає». Вивчаючи коучинг як систему, можна побачити, що цей підхід повністю відповідає принципам викладання акторського тренінгу, адже участь викладача у тренінгу разом зі студентами значно підвищує якість тренінгу, віддачу, «включеність» у процес, а значить, і професійний розвиток учасників. Головним завданням акторського «тренера», на наш погляд, є допомогти студенту усвідомити свою природу, знайти його сильні та слабкі сторони й навчити ними користуватися. Коучинг заснований на принципі «внутрішньої гри», у результаті якої з’являється природна здатність людини ефективно вчитися на власному досвіді та досягати поставлених цілей. Мета «внутрішньої гри» – зменшити будь-яке втручання зі сторони, що обмежує повне розкриття потенціалу людини. 
В центрі нашого аналізу — компетенції коуча. Деякі з них:
– коуч відноситься до клієнта як до здорової, дорослої, дієздатної та відповідальної людини. Те саме стосується і викладача акторського тренінгу, бо в епоху інформаційної доступності, цифрового суспільства ми вже не можемо оперувати лише авторитетом, заснованим на віці й досвіді. Відомий вітчизняний гуманіст В.О. Сухомлинський писав: «Навчання – це не проста передача знань, а складні людські взаємини».
– створює обставини взаємної поваги, безпеки та підтримки. Тільки у такому середовищі природа студента може розкритися. Створення безпечного простору – фізичного і, головне, психологічного – є цілком необхідним фактором, щоб пробити «броню характеру», як стверджує професор Санкт-Петербурзького інституту сценічних мистецтв Л.Грачова, і щоб могла проявитися «чиста креативність» М. Гайдеггера.
– з повагою ставиться до особистості людини, її сприйняття і стилю навчання, розпізнає, уточнює та дотримується межі особистого простору. Складність динаміки розвитку особистості у груповій взаємодії тренінгу якраз обумовлюється наявністю цієї особистості. Про це необхідно завжди пам’ятати і враховувати специфіку індивідуальності студента.
– визначає, чи є відповідність між своїми підходами й методами коучингу та потребами клієнта, і коригує свої методи, щоб забезпечити ефективність коучингу. Цей пункт розгортає поле для дискурсу щодо поняття Театральна Школа.
– у процесі та на завершенні сесії запитує у клієнта зворотний зв’язок, щоб постійно покращувати взаємодію та співробітництво. «Фідбек» (від анг. Feedback – зворотний зв'язок) – це настільки ж важливий етап тренінгу, як і сам тренінговий процес. Лише усвідомлюючи щось, людина навчається. Рефлексія після тренінгу допомагає проявити, усвідомити досвід у процесі як для лідера, так і для самих учасників. Може відбуватися в усній або письмовій формі (наприклад, творчий щоденник). Це допомагає визначити цілі, розробити план руху вперед, а також надихає на підвищення рівня майстерності.
Як результат, професійна навчальна діяльність може стати більш персоналізованою, розсудливішою, спільною та цілеспрямованою. Тренінг, побудований на принципах коучингу, дає більш вагомий вплив на реальну практику. Навчання в такому випадку базується на особистісно-орієнтованому, синергетичному та системному наукових підходах. Це покращує почуття власної самосвідомості вчителів та позитивного сприйняття характеру спілкування у вищій школі.
Отже, коучинг може бути використано як універсальну технологію, яка дозволяє ефективно працювати на суб’єкт-суб’єктному рівні, тобто вміти керувати собою, своїм станом, своїми ресурсами, допомагати іншим у розвитку особистісного потенціалу, у підвищенні особистої ефективності, розвивати навички комунікації, будувати конструктивні відносини з колегами, які максимально підвищують ефективність вирішення актуальних життєвих завдань, тощо.
Для викладачів акторського тренінгу, коучинг може бути надзвичайно ефективною формою професійної взаємодії та побудови тренінгу, що підвищує рівень як індивідуального, так і колективного навчання студентів-акторів.
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ВИКОРИСТАННЯ ІГРОВОГО ТРЕНІНГУ В ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНЬОГО АКТОРА

Існують дві протилежні позиції щодо ігрової природи: перша, що вона є однією з найважливіших характеристик акторської творчості, тобто ігрова природа акторської професії якимось чином повинна враховуватися в методиці підготовки сучасного актора. Ряд думок заперечує причетність акторської творчості до ігрової діяльності. Слово ж "гра" по відношенню до акторської професії визнається асоціативним поняттям або взагалі атавізмом, яке не має практичного значення для сучасної театральної педагогіки.

Відкриття в області нейробіології, які були здійснені за останні два десятиліття дозволяють точніше відповісти на питання, чому гра так важлива і що відбувається з нами, коли ми граємо.  У мозку людини, яка грає, за допомогою магнітно-резонансної томографії можна виміряти зменшення кількості споживаного кисню в результаті зниження активності нервових клітин в області мигдалеподібного тіла. Це та ділянка мозку, яка активізується, коли ми відчуваємо страх. В грі відбувається звільнення від страху. Одночасно посилюється активізація всіх тих нейронних мереж, які потрібні, щоб впоратися з викликами конкретної гри. Чим складніше гра, тим більше таких мереж задіються одночасно. Саме це є вирішальною передумовою до того, щоб через нові сполуки, які закладені в цих мережах знань приходили творчі думки і ідеї. Крім того, при кожному вдалому ході, за будь-яким успішно вирішеним ігровим завданням можна спостерігати, як певні ділянки в середньому мозку, так звані «центри винагороди», починають посилено «іскрити». Це викликає почуття, яке ми переживаємо як радість, задоволення, іноді навіть захват. Це означає, що гра підсилює радість життя. 
Ігровий тренінг допомагає створити «правильне, природнє самопочуття». Це «правильне, природнє» самопочуття актора К. С. Станіславський називає творчим (сценічним) самопочуттям, на відміну від «іншого, поганого» ремісничого (акторського) самопочуття. В такому стані актору легко виконувати всі завдання, які ставлять перед ним п'єса, режисер, нарешті, він сам. Всі душевні і фізичні елементи його самопочуття у нього напоготові і миттєво відгукуються на заклик [6, с. 155]. К. С. Станіславський підкреслює інтегративний сенс поняття «сценічне самопочуття», що об'єднує цілий клас «елементів творчої психотехніки актора». Найважливішим серед них є сценічна увага: «сценічна увага - це перша, основна, найголовніша умова правильного сценічного самопочуття, це найважливіший елемент творчого стану актора» [5, с. 76].

Перше,  чого навчається актор - уміння сприймати і чути навколишній світ. Тому більшість ігрових тренінгів починається з вправ на увагу. Тренінг спілкування з партнером - це, перш за все, тренінг уваги до партнера. Такої уваги, яку К. С. Станіславський називав «пильністю» почуттів. «Актор повинен намагатися виробити в собі особливу пильність почуттів саме на сцені і в репетиційній залі, щоб вловлювати відтінки голосу партнера, яких він раніше не чув» [5, с. 83].

У тісній взаємодії зі сценічною увагою знаходиться друга необхідна умова правильного сценічного самопочуття актора - сценічна свобода. Вона має дві сторони - зовнішню (фізичну) і внутрішню (психічну). Вправи ігрового тренінгу сприяють розвитку тілесної та духовної свободи та  в своїй взаємодії становлять необхідну умову справжньої творчості на сцені. 

Акторський ігровий тренінг спрямований на динамічний та ефективний розвиток групових процесів. Адже саме гра є основою тренінгової роботи з групою. Гра створює в групі невимушену атмосферу співпраці і співтворчості, атмосферу безпеки і довіри, а всі ці фактори є обов’язковою умовою результативності психолого – педагогічної діяльності. Тільки в такій атмосфері можливий особистісній розвиток учасника групового процесу. Крім того, гра  –  це енергія, як тренінгу, так і його учасників, включаючи тренера. А ця енергія необхідна для того, щоб результати тренінгу були максимально високі.

Використання вправ ігрового тренінгу впливають на зміну мотивів поведінки, розкриттю нових джерел розвитку пізнавальних сил, підвищенню самооцінки студентів, установленню дружніх відносин у мікрогрупі й колективі. Гра – єдиний вид діяльності, в якому процесу надається більше значення, ніж результату. Мотив гри полягає в самому процесі, який слугує результатом, а результат – проміжною ланкою в процесі.

Організаційно – педагогічні умови відбору і структурування змісту ігрового акторського тренінгу відбувається з урахуванням таких принципів: мінімізації змісту (включення найважливіших вправ, пов’язаних з темою, яку треба освоїти на даному занятті); асоціативності (забезпечення асоціативних взаємозв’язків між темами акторських ігрових вправ); варіативності (можливість вибору ігор тренінгу різного спрямування); сюжетності (структурування тематичного змісту ігрової діяльності за законами емоційної кривої); цілісності (зміст ігрової діяльності  є органічною частиною цілісного змісту акторської освіті чи занять  з акторської майстерності); конструктивності (забезпечення єдності всіх елементів акторської психотехніки); природовідповідності (наявність комплексних багатоканальних засобів впливу ігор на особистість студентів); контрастності (поєднання в змісті ігрової діяльності суворої необхідності і вільного самовираження особистості); арт-терапевтичності (можливість діагностики і корекції емоційно – почуттєвих станів особистості засобами художньо- ігрової діяльності).

Отже, використання ігрового акторського тренінгу допомагає створити «правильне, сценічне самопочуття»; останні відкриття в області нейробіології стосовно впливу гри на людину дають можливість стверджувати, що засобами ігрового тренінгу можна створити потрібну невимушену атмосферу, в якій учасники тренінгу зможуть відчути сценічну свободу, розвивати та вдосконалювати елементи акторської психотехніки.
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РОЗВИТОК ТА ПОСТАНОВКА ПРОФЕСІЙНОГО ДИХАННЯ

На сучасному етапі розвитку вищої школи ідеї театральної педагогіки, її методи, форми конструктивно використовуються в підготовці майбутніх фахівців різного спрямування. Перспективним напрямом у системі оволодіння педагогом професійним мовленням є доцільність використання театральних тренінгових технологій навчання, що дозволяють інтенсифікувати освітній процес вищої школи та дають можливість студентам навчитися керувати своїм мовленнєвим апаратом – основним і незамінним інструментом професійної діяльності фахівців, в основі яких лежить спілкування з людьми. 

Під тренінговою технологією навчання розуміємо спеціальний тренінг із техніки мовлення. Закономірно, що саме система К.С. Станіславського як наукове обґрунтування виховання актора (за об’єктивними законами природи та творчості) стала першоосновою для вдосконалення мовленнєвої підготовки та добору вправ тренінгу як на аудиторних заняттях зі сценічного мовлення, так і репетиціях студентського театру. При цьому, треба досконало володіти такою технологією, розбиратися в її суті, чітко ставити мету, педагогічні завдання та, поступово ускладнюючи їх, вирішувати. За таких умов розвиток словесної дії фахівців буде плідним і ефективним. 
Відомо, що розділ «Техніка мовлення» є складовою частиною дисциплін «Сценічна мова», «Мистецтво сценічного мовлення та публічного виступу», «Основи ораторської майстерності» тощо. Під технікою мовлення розуміється сукупність прийомів, певний комплекс навичок у галузі фонаційного (в літературі зустрічається як змішано-діафрагмальне так і реберно-діафрагмальне) дихання, мовленнєвого голосу та дикції, що доведені до автоматизму і дозволяють із максимальною ефективністю здійснювати сценічно-педагогічний вплив у процесі мовленнєвої діяльності. Умовно техніку мовлення поділяють на зовнішню та внутрішню техніку словесної взаємодії. Вони тісно пов’язані одна з одною. Зовнішня техніка включає розділи (елементи) з постановки правильного дихання та голосу, а також із вироблення чіткої дикції. Внутрішня техніка складається з розділів: логіка мовлення, словесна дія, засоби емоційно-образної виразності.
Розглянемо детальніше такий аспект тренінгових технологій з техніки мовлення як розвиток та постановка професійного дихання фахівців. 

Дихання – фізіологічна основа усної мови, головна рушійна сила, енергійна база голосового механізму. Від того, як людина вміє користуватися своїм диханням, залежить краса, сила, легкість звучання, забарвленість голосу, багатство динамічних ефектів, музичність, мелодійність тощо. Дихання, яке пов’язане з народженням звуку, називають фонаційним (походить з грецької мови – phone – звук). Як відомо, струмінь повітря (звукова хвиля) викликає коливання голосових зв’язок, внаслідок чого й народжуються звуки, що попадають у резонаторні порожнини, посилюються і набувають певного мовленнєвого звучання. Саме фонаційне дихання є першоелементом утворення голосу. Його характеризують: активність; організований видих, що повинен фокусуватися в одній точці; рівномірне розподілення видиху; ритм фонаційного дихання (він кардинально відрізняється від фізіологічного); вдих у процесі фонаційного дихання в 10-15 разів коротший за видих; добір повітря у процесі мовлення треба робити швидко, енергійно, непомітно як для учнів, так і для глядачів.
Практичне засвоєння техніки виконання дихальних вправ дає можливість розвинути та поставити професійне дихання як майбутнього актора, режисера, так і педагога, культуролога, організатора культурно-дозвіллєвої діяльності та інших. Такі технології вирішують проблему розвитку словесної дії та відкривають майбутнім фахівцям шлях до творчості. Однак, необхідно чітко визначитися з етапами роботи та ставити конкретні дієві завдання перед студентами. 

Нагадуємо, що зазначений етап роботи з розвитку та постановки професійного дихання майбутніх фахівців передбачає виконання вправ дихальної гімнастики О.М. Стрельникової та цілісного комплексу вправ на розвиток правильного дихання.

Дихальна гімнастика Олександри Миколаївни Стрельникової (сутність якої зводиться до підвищення рівня поглинання організмом кисню завдяки форсованим вдихам), яку часто називають парадоксальною, має надзвичайно широкий спектр впливу: підкорює собі роботу голосових зв’язок під час фонаційного дихання, укріплює голосові зв’язки студента та допомагає йому ввійти у стан психофізичної рівноваги. 

Методику О.М. Стрельникової використовуємо у власній педагогічній діяльності. Багаторічна апробація гімнастики у освітньому процесі закладу вищої освіти, у роботі студентського театру свідчить про доцільність її введення в тренінгову технологію навчання. Отримані після засвоєння комплексу вправ дихальної гімнастики результати показали, що у студентів: активізується м’язовий апарат діафрагми та грудної клітини; включаються у роботу всі частини тіла (руки, ноги, голова, стегновий пояс, черевний прес, плечі тощо), що викликає загальне фізіологічне підвищення рухової активності та рухливості тіла; нормалізуються психоемоційний стан людини і її потенційні вольові можливості. 

Дихальну гімнастики О.М. Стрельникової засвоїти неважко. Проте, щоб оволодіти цими, на перший погляд, простими вправами, треба мати силу волі, наполегливість і організованість. Подаємо деякі поради щодо проведення гімнастики О.М. Стрельникової: 

1. Заняття дихальною гімнастикою проводити у провітреному приміщенні, що збільшує її оздоровчий ефект. 

2. Першооснова гімнастики – зосередження уваги на вдиху, не думаючи про видих. 

3. Вдих робити носом різко, коротко, енергійно, шумно, але повітря брати небагато. 

4. Вдих має бути неглибоким, відчуваємо його у ніздрях. 

5. Одночасно з вдихом енергійно виконувати фізичні вправи (у цьому процесі м’язи рук і грудей створюють додатковий опір дихальним м’язам, що працюють із повним навантаженням, завдяки чому розвиваються та зміцнюються). 

6. Повна відсутність контролю над видихом ротом (видих робиться після кожного вдиху абсолютно самостійно (пасивно) через рот (не відкриваючи його широко). 

7. Комплекс вправ даної гімнастики бажано виконувати точно і регулярно. 

8. Вправи виконувати блоками по 8 разів, між ними перерва 2-3 секунди. На початковому етапі роботи виконувати 4 підходи по 8 вдихів. Норма – 12 разів по 8 вдихів-рухів. Проте на початку занять можна робити одну «вісімку», поступово доводити до чотирьох «вісімок» тощо. 

9. Вести про себе рахунок, щоб не збиватися. 

10. Темп виконання має бути один вдих за секунду. 

11. Під час виконання вправ можливе виникнення легкого запаморочення. В такому випадку виконання вправ можна продовжити сидячи. Запаморочення швидко минає. 

Отже, оволодівши комплексом вправ дихальної гімнастики О.М. Стрельникової (що навіть відновлює найскладнішу функцію організму – співочий голос, неминуче розвиває більш прості функції і, перш за все, дихання), можна переходити до вправ на розвиток правильного дихання.

Виконання комплексу дихальних вправ дає студенту можливість оволодіти змішано-діафрагмальним диханням, розвинути його, зміцнити всі органи дихання і засвоїти техніку виконання вправ із розвитку та постановки професійного дихання. Перш за все потрібно пам’ятати, що поліпшувати дихання треба виробленням правильної постави – вміння тримати своє тіло не лише стоячи, а й сидячі. Це необхідно для опори повітря, для сили звуку. Тому рекомендується перевірити правильність постави. Найбільш чітке відчуття правильної постави з’являється при дотику спиною до стіни. Студент має відчути потилицю голови (її маківка тягнеться угору), становище лопаток, тазу, ніг (що прагнуть відштовхнутися від землі) і навіть п’ят: п’ять точок дотиків до стіни. Правильне положення знайдено. Якщо ні, то існують можливості усунення цього недоліку. Подальша робота залежить від засвоєння вправи на віднайдення та відчуття змішано-діафрагмального (черевного) дихання. Після того, як винайдете та відчуєте змішано-діафрагмальне, можна відпрацьовувати техніку фонаційного дихання.

Безперечно, постановка правильного дихання під час виконання вправ вимагає дотримання певних вимог і правил. На наш погляд, цілу низку корисних вказівок із постановки дихання, голосу, дикції заклав у своєму вірші-гекзаметрі відомий педагог із техніки мовлення О. В. Прянишников. Вважаємо за необхідне зосередити увагу на порадах щодо проведення вправ із постановки правильного дихання: 

1. Займатися дихальними вправами у провітреній аудиторії. 

2. Робити глибокий вдих повітря непомітно та беззвучно через ніс протягом декількох секунд, затримати його на 1-3 секунди для забезпечення «опори» дихання і легко, спокійно видихнути через рот. 
3. Вдихати повітря непомітно та беззвучно.

4. Вдихаючи, не переповнювати запас повітря (не брати зайвого).

5. Видихаючи, не допускати витрачання повного запасу повітря, щоб не захлинутися.

6. Необхідно робити паузи перед новим вдихом.

7. Навчитися контролювати кожен вид дихання. (Для контролю змішано-діафрагмального (черевного) дихання потрібно стати прямо, покласти долоню руки на верх живота і здійснювати набір повітря. Діафрагма опускається, легені наповнюються повітрям, живіт збільшується і випинається вперед).
8. Після оволодіння беззвучними дихальними вправами, потрібно переходити до видиху зі словом (імітуванням звуків, різноманітними звукосполученнями, лічбою, складними фразами, чистомовками, віршами. 9. Під час видиху поєднувати різні комбінації слів із виконанням рухів.

10. Виконувати вправи на дихання рекомендується в різних положеннях: стоячи, сидячи, напівсидячи, рухаючись з використанням ігрових ситуацій.

11. Виконуючи вправи, треба стежити за координацією голосу, дихання, дикційної артикуляції.

12. Добирати нову порцію дихання у процесі мовлення рекомендується своєчасно, швидко, енергійно, беззвучно, непомітно для слухачів або глядачів через ніс так званим нижнім диханням, в окремих випадках можна підхопити дихання і через рот. 
13. «Добір» дихання потрібно робити в умовах довгої фрази в тих місцях, де це дозволяє логіка тексту. 

14. Займаючись вправами, необхідно пам’ятати, що недобір дихання – причина слабкого звуку, перебір – здавленого.

15. Обов’язкова умова засвоєння змішано-діафрагмального дихання – постійність та системність праці.

Сучасна театральна педагогіка пропонує нам різні системи дихальних вправ, але всі вони мають спільну методичну основу. Необхідно пам’ятати, що ускладнювати вправи на постановку правильного дихання треба послідовно і ні в якому разі не допускати перевантаження голосових зв’язок, що поступово від вправи до вправи зміцнюються. 

Сподіваємося, що поради з розвитку та постановки професійного дихання майбутніх фахівців будуть корисним для студентів і викладачів закладів вищої освіти, а також керівників і учасників шкільних, молодіжних та студентських театрів. 
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ВИКОРИСТАННЯ МІЖДИСЦИПЛІНАРНИХ ЗВ’ЯЗКІВ У ПРОЦЕСІ ФОРМУВАННЯ ВМІНЬ ТА НАВИЧОК ПРОФЕСІЙНОГО СПІЛКУВАННЯ МАЙБУТНЬОГО АКТОРА
Освітньо-виховні завдання з формування професійного спілкування майбутнього актора можна реалізувати у повній мірі за умови гармонійного синтезу викладання необхідних дисциплін і постійного доповнення навчальної програми за рахунок опанування нових науково-методичних розробок, спрямованих на вдосконалення процесу засвоєння навичок професійного спілкування та поглибленого опанування методів запропонованих відомими педагогами, діячами театрального мистецтва. За таким принципом будується навчальна програма фахової підготовки майбутніх акторів у Запорізькому національному університеті. Її метою є формування різносторонньої творчої особистості, яка, володіючи широким спектром засобів умінь і навичок професійного спілкування, буде активно реалізовуватися у професійній та суспільній діяльності. 

Теоретичною основою становлення майбутнього фахівця у галузі театрального мистецтва, обізнаного із новітніми тенденціями політичного, економічного і культурного життя сучасного суспільства формування професійного спілкування майбутнього актора, є опанування знань з дисциплін соціально-економічного і гуманітарного спрямування рівня «бакалавр»: «Історія України», «Філософія», «Етика та естетика», «Правознавство», «Іноземна мова», «Українська мова професійного спілкування», «Політологія», «Економічна теорія», «Соціологія», «Фізичне виховання». До соціально-економічних дисципліни освітнього рівня «спеціаліст» додаються «Охорона праці в галузі» і «Культурологія». Отримані знання надають можливість майбутньому актору уникнути проблем з інтеграцією у соціум, що є передумовою успішної професійної реалізації.

Дисципліни загальнопрофесійного спрямування – «Вступ до спеціальності», «Історія українського театру», «Історія та теорія світового театру», «Історія образотворчого мистецтва», «Історія музичного мистецтва», «Історія кінематографу», «Історія костюму та побуту», «Грим» для освітнього рівня «бакалавр» та «Психологія творчості», «Основи театральної критики», «Інтелектуальна власність», «Музика театру і кіно», «Етика актора» для освітнього рівня «спеціаліст», знайомлять майбутнього актора з кращими зразками світової культури, що є стимулом до створення психологічно правдивих характерів сценічних героїв, покликані допомогти бути історично достовірним та органічним упродовж професійного спілкування у мистецьких проектах, в основу яких покладені твори авторів, що представляють різні історичні епохи і художні стилі.

Опанування дисциплін самостійного вибору навчального закладу: «Психологія мистецтва», «Основи психології і педагогіки», «Історія образотворчого мистецтва», «Історія української літератури», «Історія світової літератури», «Історія музики та « Музична література» на четвертому курсі (освітній рівень «бакалавр») сприяє формуванню аналітичних здібностей майбутнього актора, надає можливість використання набутих знань у процесі професійного спілкування. На п’ятому курсі (освітній рівень «магістр») програму фахової підготовки майбутнього актора доповнюють дисципліни «Етика актора», «Психологія творчості», «Музика театру і кіно», «Основи театральної критики», «Інтелектуальна власність».

Завдяки дисциплінам професійного спрямування, до яких ми відносимо «Хореографію», «Вокал», «Вокальний ансамбль», «Гру на музичному інструменті», «Музичну грамоту», спеціалізації «Сольний спів: академічний та естрадний» та «Хореографічна постановка», майбутній актор, опановуючи технічні прийоми виконання творів вокального, хореографічного та музичного мистецтва, розширює спектр власних професійних умінь і навичок, як засобів професійного спілкування.

Серед дисциплін професійного спрямування ми виділяємо тріаду навчальних дисциплін, як домінанту професійного спілкування майбутнього актора. Кожна з виділених нами дисциплін – «Майстерність актора», «Сценічна мова», «Сценічний рух», є провідною у процесі опанування вербальних і невербальних засобів  професійного спілкування на теоретичному та практичному рівнях. 

Дисципліна «Майстерність актора» є визначальною серед профілюючих дисциплін фахової підготовки. Вона поєднує усі рухові та мовні технічні навички, набуті студентом у процесі навчання а також формує уміння використовувати їх як засоби професійного спілкування. 

Отже, у результаті аналізу досліджень фахівців з підготовки майбутнього актора до професійної діяльності ( ) можна зазначити, що одним із освітніх завдань фахової підготовки актора має бути напрацювання техніки зовнішньої трансляції внутрішньої дії, в основу якої покладено вольове зусилля, спрямоване на активну взаємодію у рамках сценічного конфлікту, на виконання надзавдання ролі у процесі професійного спілкування, що потребує сформованості широкого спектру засобів та умінь для здійснення професійного спілкування. 

Оскільки актор у своїй психофізичній єдності є автором, творцем, виконавцем і водночас інструментом, завдяки якому відбувається процес професійного спілкування, для нього є необхідним вивчення цього «інструмента», тобто власного організму, налаштування його на трансляцію найтонших внутрішніх імпульсів, на готовність до активного професійного спілкування, метою якого є виконання заздалегідь визначених творчих завдань. Мотивоване прагнення актора до постійного вдосконалення внутрішньої і зовнішньої техніки вербального і невербального професійного спілкування має бути сформоване упродовж опанування тріади основних фахових дисципліни «Майстерність актора», «Сценічна мова», «Сценічний рух», і супроводжувати його упродовж усього творчого життя.
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ОСОБЛИВОСТІ ДОНЕСЕННЯ ПІДТЕКСТУ В РОБОТІ АКТОРА НАД РОЛЛЮ

Під поняттям «підтекст» ми розуміємо те, що не сказане в тексті п’єси, але випливає з його сценічної інтерпретації. Проте підтекст не завжди однозначно тлумачать. Часто підтекст знищується актором упродовж проголошення тексту. 

Опанування основ донесення сутності образу через підтекст також є невід’ємним етапом процесу підготовки актора до творчої діяльності.  К. Станіславський великого значення надавав мовленню, вважаючи, що більша частина проблем та виконавських недоліків, таких як пафосність мовлення, фізична напруга, наспівність є результатом недостатнього розвитку розмовного слуху, недосконалого володіння мовою, а також неготовністю виконавського апарату актора до передачі думок та емоцій через текст.  Володіючи досконало словом, він намагався переконати учнів, що сценічна мова – це мистецтво, яке вимагає від майбутнього актора постійної роботи та самовдосконалення.

Слово, навіть найпростіше, саме по собі є багатозначним. Глядач, сидячи у залі,  сприймає його в залежності від того,  хто і як проголошує його зі сцени. Тому сценічне мовлення, важливо розуміти не лише як проголошення актором тексту автора  зі сцени, але й донесення підтексту від імені того чи іншого персонажа.  Мовлення актора не може бути без підтексту. Він ніби коментує авторський текст, надаючи змогу глядачеві сприймати сценічний образ саме так як того вимагає творчий задум.

Використовуючи підтекст, актор виявляє власну здатність до віри у запропоновані обставини, тобто підпорядкування власних думок обставинам життя створюваного ним художнього образу, до прояву власної творчої індивідуальності, вміння розкривати внутрішній світ персонажа, демонструвати глядачеві особливості його характеру, його неповторну індивідуальність.   

Розуміння підтексту пробуджує творчу природу актора, але щоб досягти цього розуміння, актору необхідно сформувати власне ставлення до всіх персонажів, що його оточують у виставі. Тому актору перш за все важливо сформувати систему сценічних взаємовідносин персонажів, що є складовою його професійного спілкування. Тоді, коли така система буде сформована, інтонаційний малюнок виконавця ролі будуть доносити до глядача більш повну інформацію, ніж та, що закладена в тексті п’єси її автором. 

Отже, глядач сприймає слово в залежності від того, хто його вимовив. Тому правильне виявлення підтексту, а значить внутрішнього життя персонажа та його системи спілкування у п’єсі,  формує ставлення глядачів до того чи іншого персонажа, захоплює їх, збагачує емоціями та переживаннями. Підтекст допомагає виявленню образного втілення та акторського тлумачення матеріалу п’єси, перетворенню його на актуальний об’єкт  спілкування, цікавий та необхідний. Тому завданням процесу підготовки майбутнього актора до професійної діяльності є формування вміння розкривати внутрішню сутність літературного матеріалу, взятого за основу театральної вистави, через підтекст і транслювати його глядачам.    
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ЗНАЧЕННЯ ВОКАЛЬНО-ТЕХНІЧНИХ ВПРАВ ПРИ ФОРМУВАННЯ СПІВОЧОГО ГОЛОСУ МАЙБУТНЬОГО АКТОРА-ВОКАЛІСТА: ТЕОРІЯ І ПРАКТИКА

Вокально-технічні вправи є основним дидактичним матеріалом процесу розвитку співацького голосу вокалістів, які за рахунок багаторазового свідомого виконання сприяють формуванню умовних рефлексів механізму звукоутворення, необхідних вокальних умінь та навичок. 

За визначенням А.Менабені, “вправи – це багаторазово повторювана, спеціально організована дія, яка спрямована на поліпшення якості її виконання”[1]. Вокальні вправи є найбільш простим видом музичного навчального матеріалу, з яким доводиться працювати вокалісту-початківцю. Однак використання вправ відбувається не лише на початкових етапах занять з вокалу, а супроводжує вокаліста протягом усього його творчого життя.

На початкових етапах розвитку співацького голосу вокальні вправи не повинні містити стрибків на великі інтервали і вимагати затрати великої кількості повітря. Вони мають виконуватися звуком середньої сили без надмірної напруги голосового апарату. Наприклад, виконання вокально-технічних вправ на legato сприяє виробленню кантиленного співу, який покладено в основу вокальної майстерності. 

Метою виконання вокальних вправ є вироблення правильної співацької установки, відпрацювання складних видів вокальної техніки, рівності подачі співацького звуку, згладжування регістрів, розширення діапазону, динаміки.

Одним з важливих факторів, які суттєво впливають на якість звуку в процесі звукоутворення, є вміння користуватися резонаторами. 

Резонатори поділяються на дві основні групи:

· до грудних, або нижніх, відносяться всі резонатори, що розташовані нижче голосових зв’язок (трахея, бронхи);

· до головних, або верхніх, — ті, що перебувають вище голосових зв’язок (порожнина носа, порожнина рота та порожнина глотки).

Для формування та вдосконалення вокальних навичок застосовуємо вокальні вправи. Обов'язковими є всі три компоненти вправ: повторюваність, організація та цілеспрямованість. Вправи виконуються на початку вокальних занять, вони "розігрівають" голосовий апарат, готують його до наступної вокальної роботи. Частина заняття, яка складається з вправ, називається розспівуванням. Вправи загострюють музичний слух, пам’ять, зосереджують увагу на конкретних елементах музичної мови, розвивають м’язову пам’ять. 

Вокальний процес починається із вдиху. Він має бути спокійним, без ривка і затримки. М’язи повинні звикнути до гнучкої і пластичної роботи. Підчас роботи над формуванням вокального голосу потрібно стежити за осанкою, насмперед плечі під час вдиху не повинні підніматися і напружуватися [2].

Є вправи, які виконуються вібрацією губами та треллю язиком. Складний механізм цієї вправи - пассаж губами та язиком - спрямований на природний процес роботи зовнішніх м'язів гортані та вібруючої її ділянки. Робота над такою вправою впливає на гнучкість та рухливіст співочого голосу.  

Для вирішення такої проблеми, як гугнявий звук, рекомендовано використовувати вправи для укріплення верхньої частини гортані і зосередитися на роботі з м’язами, розташованими над гортанню, які піднімають її нагору. Це насамперед, вправи що співаються на склади "бро", "бре", "брі". Діапазон мелодії на інтервал квінта з поступовим зміненням основного тону в гору на пів тону на staccato. Піднята гортань розтягується, при цьому зв’язки стають тоншими, що уможливлює їхній перехід до укороченого стану, необхідного для виконання високих нот. 

У процесі звукоутворення важливу увагу треба приділяти роботі нижньої частини гортані. У ній задіяні м’язи, які опускають гортань донизу та роблять зв’язки тоншими й короткими. 

Такі вправи, як спів із закритим ротом на сонорний приголосний звук "м", виконуються на середньому відрізку діапазону голосу. Під час співу виникають резонаторні відчуття (співак добре відчуває вібрацію тканин носа), що значно підвищує тонус відповідних м'язів. Спів із закритим ротом сприяє виробленню високої співацької позиції, відпрацюванню відчуттів резонування. Такий вокальний прийом активізує роботу голосових складок та допомагає відшукати правильну позицію звуку, тому його варто застосовувати на початку заняття.

Вправи по видах вокалізації – спів голосними звуками на legato та staccato добре розвивають співоче дихання. Вокальний засіб legato досягається тільки тоді, коли всі виспівувані звуки з'єднуються між собою в один потік. Спів на legato дозволяє вокалісту виробити довгий та правильний

співацький видих, відпрацювати однорідність звучання голосу на всьому діапазоні, вирівняти звучання всіх голосних звуків [3].

Спів на staccato – такий спів пов'язаний з активним зміцненням голосових складок, добре активізує їх роботу, дуже корисний при сильному звуці. Спів зі штрихом staccato сприяє виробленню зібраного звучання, чіткої співацької атаки звуку, сприяє виробленню відчуття опори звуку. 

Поєднання співу в манері legato та staccato сприяє відпрацюванню точного інтонування співацького звуку, активізації роботи голосового апарату. 

Таким чином, можна зробити висновок, що завдяки виконанню певних вокально-технічних вправ вокаліст може навчатися правильно подавати співацькі звуки, розвивати свій діапазон та динаміку звуку а також відпрацьовувати різноманітні вокальні техніки.
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    РОЛЬ ВОКАЛІЗІВ У ФОРМУВАННІ ВОКАЛЬНО-ТЕХНІЧНИХ НАВИЧОК АКТОРА-ВОКАЛІСТА                                                

Сучасні тенденції у дослідженнях вокальної підготовки майбутніх спеціалістів спрямовані на вдосконалення змісту вокального навчання у виші та застосування системного підходу до навчально-виховного процесу, зокрема, розроблення цілісного системно-методичного комплексу.


Значення вокалізів у системі професійного навчання майбутнього актора, формування його вокально - технічних навичок надзвичайно велике. У деяких авторів вокалізи не завжди розміщено послідовно за ступенем складності. Їх використання повинно бути пов’язано з індивідуальним підходом до потенційних можливостей студента в залежності від сформованості вокального голосу  на даному етапі і з врахуванням його вокальних можливостей.

Вокаліз – це музичний твір для голосу без тексту від 16 до 32 тактів, який написаний з метою відпрацювання певних вокально-технічних навичок або для концертного виконання. Навчальні вокалізи застосовуються як важливий перехідний матеріал від вправ до творів із текстом. Відсутність слова дає можливість зосередити увагу студента на музичній виразності вокального твору. Наявність тих чи інших вокально-технічних елементів надає змогу вибрати вокалізи відповідно до тих завдань, які стоять перед ним.
Виконання вокалізів містить в собі декілька завдань, завдяки яким виконавець поступово вивчає процес формування вокального звуку, а саме:

· розвиває координацію голосу та органів слуху;

· закріплює вокальну інтонацію;

· розвиває вокальне дихання;

· відбуваєть процес звукобудування;

· збільшується та закріплюється вокальний діапазон;

· розвивається усвідомлення музичної фрази тощо.

Не слід намагатися вивчити велику кількість вокалізів, оскільки робота над ними в спеціальному класі сольного співу має характер не тільки розвитку слуху та навички співу по нотах, а й засобу для розвитку техніки поліпшення якості звука, розвитку діапазону голосу, витривалості голосу в співі у певній теситурі, відчуття музичної фрази, володіння динамічними відтінками. Старанне вивчення музичного матеріалу напам'ять сприяє подоланню його конкретної технічної складності.

 Під час засвоєння студентом вокалізів, концертмейстеру слід використовувати два прийоми акомпанементу: з мелодією та без. Якщо інтонація виконавця нестійка або його голос недосить рухливий, рекомендується грати мелодію впродовж тривалого часу, а потім вже привчати до самостійного  звуковедення.

Розучування вокалізів проводиться з називанням нот (сольфеджіо), для того, щоб виконавець запам’ятовував не тільки мелодію “на слух”, а й розумів, що він співає, тобто як звучить певний звук. Практично перевірено, що коли студент вивчає той чи інший твір сольфеджіо (вокаліз, пісню, романс), то в нього активно працює та розвивається пам’ять: зорова, інтонаційна (слухова), м’язова, артикуляційна. У цьому випадку м’язова та артикуляційна пам’ять поєднані між собою та мають функцію внутрішнього (гортанного) відчуття. Виконання вокалізів з вимовлянням назв нот та на окремі голосні має чергуватися в залежності від необхідності виправляння тих або інших недоліків студента. Під час роботи майбутнього фахівця над вокалізом, може виникнути проблема з положенням гортанні, яка при неправильному звукоутворенні  підіймається та перешкоджає вільному співу. В такому випадку, краще застосовувати вимовляння назв нот, оскільки намагання студента подати чітке слово «змушує» гортань займати більш природне положення.

Кожен вокаліз необхідно доводити до якісного технічного виконання, ставити і підвищувати вимоги не тільки щодо правильності звучання голосу, але й щодо застосування засобів музичної виразності під час виконання вокального твору. 


Працюючи над вокалізом, слід намагатися зацікавити виконавця самим процесом подолання технічних труднощів, його музичним та емоційним змістом. Вокаліз - це вправа або твір для голосу, що виконується без слів, та має свої емоційно - чуттєві відтінки.  Вдало підібрані вокалізи дають змогу майбутньому фахівцю легко долати будь-яку технічну й художню складність вокальних творів.


Значною допомогою у визначенні корисного голосового режиму в постійних вправах є встановлення педагогом регістрових меж голосу студента, які можуть відхилятися на півтон і на цілий тон у однакових голосів. Наполеглива робота над вирівнюванням регістрів завжди відкриває шлях до поступового розширення діапазону найбільш якісних звуків тембру голосу, тому що неможливо проспівати вокальний твір за допомогою одного регістра.


Наприклад, голоси з діапазоном басового та баритонового тембру завдяки вправам у швидких темпах значною мірою звільняються від зайвого, часом звичного напруження. Спів на stаccato є засобом для досягнення вільної та стійкої інтонації, вокально - технічні прийоми, як філірування звука, мелізми, трель часто у своїх рекомендаціях по формуванню навичок вокальні педагоги використовують насамперед методику різних шкіл (Ф. Абт, І. Вілінська, М. Глінка та інші.) До вокально - технічних складностей приєднуються вимоги музичної фрази. Володіння вокально - технічними навичками для вокаліста є фундаментальною основою. Завдяки цілеспрямованій та кропіткій праці студента, відбувається процес вдосконалення технічних вмінь та навичок, співочий голос стає здатним до відображення найтонших емоційних переживань для розкриття образу вокального твору.


Таким чином, використання вокалізів у професійному навчанні майбутнього актора під час засвоєння його вокально-технічних навичок є фундаментальними умовами для формування професійних якостей актора-вокаліста. Засвоюючи нові вокалізи та вправи, студенти постійно повертаються до старих, адже навички звучання – це складний комплекс умовних рефлексів, які утворюються шляхом повторних сполучень умовних сигналів з відповідними реакціями організму. 
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МЕТОДИЧНІ ЗАСАДИ ФОРМУВАННЯ ПРОФЕСІЙНОГО ГОЛОСУ МАЙБУТНЬОГО 

АКТОРА-ВОКАЛІСТА
Формування професійного голосу майбутнього актора-вокаліста не втрачає своєї актуальності. Розвиток голосового апарату для студента є фундаментальним аспектом для здобуття професії, тому що голос – один з найголовніших «інструментів» впливу на глядача. Сучасний вокаліст повинен характеризуватися як своєю професійною компетентністю – бездоганним володінням вокальним голосом, вокальною технікою, використанням навичок різноманітних стилів світового музичного мистецтва, так і розумінням специфіки вокального мистецтва, ідейно-емоційного змісту вокального твору. Але для того, щоб досягти цієї мети, співаку необхідно пройти певний шлях становлення та професійної підготовки. Тому метою нашої статті є розгляд складових голосового апарату, насамперед вокального голосу як професійного інструменту актора музично-драматичного театру.

Вокальний голос актора – це перш за все “професійний інструмент”, який має складний механізм. Проте цей професійний “інструмент” у процесі подальшого розвитку зазнає різних зовнішніх впливів (об`єктивних і суб’єктивних) у різні вікові періоди дозрівання організму й, відповідно, потребує застосування різноманітних спеціальних методичних прийомів для подолання психолого-фізіологічних чинників, що перешкоджають професійному становленню виконавця – актора-вокаліста. 

Під терміном «професійний голос», ми маємо на увазі голосовий апарат людини, який вміщує голосові складки, резонатори, дихання, діафрагму. Спрямований на вироблення працездатності, витривалості та всебічне загартовування голосу свого професійного інструменту, майбутній фахівець мусить дотримуватися певного правила: режиму сну та харчування, загартовувати організм, займатися спортом та фізичною працею, утримуватися від шкідливих звичок, які мають негативний вплив на гортань та дихальні шляхи. Відповідальне ставлення до свого співацького апарата - необхідний елемент професійної етики. 
 
Оскільки процес співу є результатом нейрофізіологічних процесів організму, м’язи тіла виконавця мають бути вільними від напруги. Не можна починати спів без попередньої підготовки: зосередження уваги на виконанні завдань вокально-технічної та музично-емоційної підготовки, нервової та м’язової мобілізації організму. Під час заняттям вокалом постать студента мусить бути гармонійною: голова не повинна високо підніматися, бо це сприятиме напруженню м’язів, що призводить до неправильного формування співочого звуку. Нахилена ж низько, також буде заважати вільному звукоутворенню, бо негативно вплине на положення гортані. Слід також стежити за  мимовільними рухами рук та корпусу, ставанням навшпиньки. Як правило, досягши зняття того чи іншого зовнішньо-м’язового затиску, помічається покращення чи навіть кардинальні зміни у самому голосотворенні. 

Дихання – один із головних складових процесу звукоутворення. У співі використовують такі типи дихання: ключичне, нижнє грудне дихання, нижньореберно-діафрагматичне, черевне (абдомінальне) дихання.

Вокальна практика показує, що можливим є досягнення хорошого професійного звучання при будь-якому з названих типів дихання, але при дотриманні умови: слід працювати над диханням паралельно із розвитком вокально-технічних навичок голосу. Цей процес повинен проходити систематизовано, поступово – від легкого до складного. 

Вироблені та випробовані часом загальновідомі правила користування диханням у співі є основою, обов’язковими нормами для розвитку співочого голосу. Слід починати спів на «співочій опорі»: для цього після вдиху слід зробити коротку затримку дихання, яка фіксується пресом (діафрагмою) на вдихальній установці, гортань при цьому знаходиться у вільному, природному стані. На цій затримці дихання й слід починати спів (атака звуку), користуючись тим видом атаки, котрий в даному випадку найбільш доцільний. 
Процес співацького звукотворення засобами впливу на нього диханням — один із успішних шляхів розвитку голосу. Вміння набирати та затримувати дихання перед початком звука, впливають на формування основних якостей співочого голосу. Сила, плавність дихання будуть створювати звуки різноманітної якості. Фіксація особливостей роботи дихального апарата в співі, вміння аналізувати свої дихальні відчуття і за ними контролювати звукотворення є доказом володіння співочим диханням та вокальним звуком.

Як допоміжний засіб для закріплення дихальних м'язів використовують беззвукові дихальні вправи. Вони особливо корисні для студентів, чия дихальна система м'язів фізіологічно не розвинена, або ослаблена в результаті хворобливого стану. Якщо співати протягом тривалого часу не рекомендується, то спеціальною дихальною гімнастикою слід підтримувати необхідний тонус мускулатури. Наприклад, довга лічба вголос на затриманому диханні, повільний плавний видих на полум’я свічі, дихальна гімнастика за системою О. Стрельнікової, заняття греблею, плаванням тощо. Отже, завдання майбутнього актора-співака – сформувати дихальний аппарат для найкращого прояву розвитку його діяльності в майбутній професії.

Таким чином, на основі розгляду науково-методичної літератури ми дійшли висновку, що “вокальний голос як професійний інструмент” актора – це складна психофізіологічна функція голосового апарату людини, результатом діяльності якого є виникнення музичних звуків. Щоб досягти розвитку професійного голосу майбутній актор-вокаліст повинен дотримуватися певного режиму, слідкувати за корпусом тіла та руками, слідкувати за технікою дихання. Використання цих засад є ключовими умовами для здобуття професії.
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 ТВОРЧІ ЗАСАДИ РЕЖИСЕРСЬКОЇ ШКОЛИ 
ВСЕВОЛОДА МЕЙЄРХОЛЬДА
Всеволод Емільєвич Мейєрхольд – великий реформатор театру, один з творців сучасної сценічної мови.

Він народився 28 січня (10 лютого) 1874 р. в Пензі. Брав участь аматорських спектаклях. Пішовши з юридичного факультету Московського університету, поступив на другий курс музично-драматичного училища Московської філармонічної спілки до класу В.І. Немировича-Данченка. У 1898 р. в числі інших випускників був прийнятий до трупи МХТ.
1902 року В. Мейєрхольд залишив МХТ і очолив як режисер групу молодих акторів, що згодом отримала назву Товариство нової драми. За три сезони Мейєрхольд зіграв близько 100 ролей. У 1902 – 1905 роках поставив близько 200 спектаклів за творами Метерлінка, Чехова, Горького, Ібсена, Гауптмана та ін. Перші спектаклі були створені за мізансценами МХТ, але поступово режисер знаходив нові прийоми створюючи власну сценічну мову.

1906 року видатна актриса В.Ф. Комісаржевська запросила В. Мейєрхольда до Петербургу головним режисером свого театру. За один сезон Мейєрхольд випустив 13 спектаклів що викликали жваві дискусії. У спектаклях режисер продемонстрував знайдені їм головні принципи символічного спектаклю: неглибока сцена, декорація у вигляді живописного панно, сповільнені рухи акторів, скульптурна виразність жестів і поз, холодна позаемоційна інтонація.
Мейєрхольда захоплювали і студійні досліди, в основу яких лягла ідея площадного театру. Він намагався, повернувшись до прийомів акторської гри у дусі старовинної італійській комедії масок, переосмислити їх в сучасному театральному просторі.
На заняттях Мейєрхольд багато уваги приділяв арлекінаді, російському балагану, цирку пантоміми. Він розвивав ідею виховання актора, що впевнено володіє своїм тілом, голосом, здатного в потрібному темпі і ритмі виконати будь-яке завдання режисера. Цей напрям отримав назву біомеханіки.
Біомеханіка Мейерхольда – це система вправ, яка готує актора до кодування жестів в певних позиціях-позах, що утворюють ілюзію виразного руху. Основна мета біомеханіки – миттєве виконання актором завдань, отриманих від режисера, поза традиційними установками на натхнення, асоційовані емоції і акторську інтуїцію.
Біомеханічна система практично обмежувала актора наперед заданими сталими елементами зовнішньої поведінки, які були виразом типовості образу.
Задум режисера вимагав тип актора-інструмента, слухняного до режисерської волі і здатного обмежити свій внутрішній світ і самостійну думку жорсткою подобою маски.

Актор типу маріонетки, що втратив волю і самостійність творчого мислення, визначався як «звичайний актор». Він не може самостійно зіграти роль. У нього може бути лише відповідний костюм, він може добре або погано засвоїти необхідні позиції, повторити міміку, яку йому підказав постановник. Можливості «звичайного актора» обмежуються його фізичною силою, кількість і якість якої залежать від фізичних і пластичних можливостей людини. Це було щось на зразок системи екранного натурника, теорію якої для кінематографа розробив Лев Кулєшов.
Театр Мейєрхольда віддавав перевагу професіоналові з тренованим, фізично розвиненим «слухняним» тілом. Для того, щоб актор, звільняючись від одного роду впливів, не ставав залежним від інших впливів, В. Мейєрхольд у біомеханічній системі виховання актора розділив функції театрального організму, зосереджує на собі думку, волю, владу, розуміння драматургії.
В. Мейєрхольд оголив не лише сцену, але і виконавця, аби не приховувати виразності тіла-інструменту. Вища міра цієї свободи виявляється у відвертих акробатичних і ексцентричних відступах. Так театр стверджувався як «фабрика акторів», чиє мистецтво потрібно було довести до автоматизму.
Якщо В. Мейєрхольд на початку 1920-х рр. розглядав виконавця як механічного діяча, частково дозволяючи йому розпоряджатися своїми відчуттями, то декількома роками пізніше відмовив йому в можливості виявляти власне ставлення до персонажа. Волею режисера актор поступово ставав не «діячем», а «виразною фігурою»; повільні рухи в спектаклях з часом розірвалися паузами, перетворилися на пози, немов актори грали в гру «Стоп!».
Актор театру Мейєрхольда діяв на сцені, неначе весь час прислухаючись до глибинних рухів в собі. Стан «стоп» спочатку висловлює зупинку всякого руху при збереженні виразу обличчя, погляду, напруги м'язів. У стані перерваного руху також повинен припинитися і перебіг думок. Тоді приходить можливість відчути власне тіло в незвичних позах, як говорять актори, оцінити. Фізична сила проявляє себе в здатності розслабити всі м´язи, окрім тих що функціонують, і, зберігаючи тіло в пасивному стані, мати безсонними голову і обличчя, що говорять.
Створюючи біомеханіку, Мейєрхольд виходив з учення американського психолога Джемса. Основна думка цього вчення: «Я побіг і злякався». Зміст формули: «Я не тому побіг, що злякався; а тому злякався, що побіг». Це означає, що рефлекс (побіг) передує відчуттю, а не є його наслідком.
У актора при точності фізичних рухів і ракурсів тіла, при правильно вибраній зовнішній формі з´явиться і правильний зміст, інтонації, емоції. І тому немає необхідності переживати переляк і потім бігти, стверджував В. Мейєрхольд. Думка змусить актора бігти, а сам біг допоможе злякатися.
При усій зовнішній складності і винятковості такої системи виховання актора, її мета була конструктивною і надзвичайно корисною для акторів. В. Мейєрхольд прагнув зробити дії актора на сцені органічним виявом не тільки загального характеру персонажа, але й закономірним проявом внутрішніх емоційно-психологічних процесів, які визначають кожен послідовний елемент сценічної дії, кожен крок, кожну дію персонажа в тілі актора.
При такій постановці питання особливого значення набував мистецький рівень режисера, глибина його розуміння драматургії, системи надзавдань кожного персонажа.
Важливе місце в системі Мейєрхольда займало акторське спілкування зі сценічними декораційними об´єктами та реквізитом, обигрування яких було неодмінною частиною акторської гри та загального постановочного вирішення кожного спектаклю.

Ідучи складним шляхом формування пластичних акторських образів, В.Е. Мейєрхольд у дійсності прагнув того самого, що і К.С. Станіславський, створюючу власну систему. Обидва вони намагалися створити видовище, яке б захопиле глядача виразністю розкриття драматургії. Саме такими були кращі спектаклі театру Мейєрхольда, якими захоплювалися і глядачі, і театральна громадськість: «Містерія-Буфф», «Земля дибом», «Клоп», «Баня», «Ліс», «Горе розуму», «Ревізор», «Останній вирішальний» та інші.
Біомеханічна система, при усій її жорсткості, дозволила виховати таких блискучих акторів театру і кіно як Михайло Щукін, Ігор Ільїнський, Ераст Гарін, Михайло Жаров, Марія Бабанова та багато інших.

Не випадково, що у час, коли В.Е. Мейєрхольд внаслідок репресивних дій тоталітарного керівництва 1938 року втратив власний театр, К.С. Станіславський саме його зробив головним режисером оперного театру, який доти сам очолював.
Отже, сучасний театр, у якому поєднані різноманітні принципи сценічної дії, розроблені майстрами минулого, немислимий без творчого засвоєння фундаментальних засад акторської та режисерської шкіл Всеволода Емільєвича Мейєрхольда.

Література
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РЕПЕТИЦІЯ ЯК ПРОЦЕС ПСИХОЛОГІЧНОГО ОСЯГНЕННЯ РОЛІ АКТОРОМ
Актуальність даної теми полягає у висвітленні репетиційного процесу як важливої складової реалізації творчого задуму у галузі театрального мистецтва. Щоб опанувати професійні вміння та навички сучасному актору необхідно вивчати досвід творчої діяльності попередніх поколінь діячів театру. 
Метою написання тез є висвітлення механізму прояву акторського переживання ролі упродовж репетиції. Репетиція у перекладі з латини є вивчення та повторення текстів, партитури, узгодження всіх компонентів майбутнього видовища, випробування сценічних ефектів, відсікання зайвого та неважливого. 

Процес підготовки театральної вистави поділяється на декілька періодів: застільний період, репетиції у вигородках, репетиції в декораціях, прогони, генеральна репетиція.  Завданням першого етапу роботи над виставою є вивчення п’єси.  Репетиції відбуваються, зазвичай, у присутності акторів, режисера, художника, композитора, хореографа але без глядачів.   

Завданням репетицій так званого «застільного» періоду є вивчення запропонованих обставин п’єси, вивчення епохи, в яку відбуваються події п’єси, дослідження творчості автора, визначення надзавдання вистави, формування взаємовідносин персонажів та їх характерів. Також у цей час обговорюються творчі завдання  кожного епізоду для кожного персонажа, визначення надзавдання кожної ролі, надзавдання вистави тощо. 
Репетиції на сценічному майданчику, так звані репетиції «у вигородках» дають актору можливість перевірити всі теоретичні припущення, здійснені учасниками творчого процесу у «застільному» періоді. 

Генеральна репетиція - зазвичай остання, коли відбувається прогон вистави перед показом її глядачеві. Показ вистави на генеральній репетиції здійснюється за присутності членів художньої ради театру та всіх її учасників. Допускається наявність деякої кількості запрошених глядачів з метою вивчення реакції публіки на гру акторів, той чи .інший епізод. 

На кожному етапі репетиційного процесу відбувається поступове вживання актора в майбутній сценічний образ, відповідно до системи підготовки майбутнього актора відомого діяча театру, режисера, актора, педагога К.С. Станіславського, що була розроблена з метою  свідомого осягнення актором творчого процесу створення ролі, визначення  шляхів пошуку сценічного образу та для досягнення повної психологічної достовірності перевтілення актора в образ. 
На початку п’єси внутрішній стан персонажа часто не обтяжений глибокими переживаннями,  але у житті сценічного героя, який перебуває у радісному чи спокійному стані, може статися непередбачувана драматична подія, тому емоційна палітра ролі ускладнюється з розвитком сюжетної лінії, що вимагає від актора більш яскравих емоційних проявів та психофізичного напруження. 
Отже, репетиційний період необхідний актору для вивчення сценічного характеру персонажа, створення його психологічного портрета та побудови логіки його поведінки та у межах вистави. Працюючи над створенням сценічного характеру, актор повинен  стримувати прагнення демонструвати емоції раніше того моменту, коли стається головна подія вистави, коли відбуваються глобальні зміни у житті його персонажа.  Актор у процесі репетицій має розподілити емоційну енергію таким чином, щоб найбільш повно проявити її у момент найвищого напруження сюжетної лінії вистави. 
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МЕТОДИЧНІ ЗАСАДИ ЗАСТОСУВАННЯ ЛОГІКИ ТА ПОСЛІДОВНОСТІ У РОБОТІ АКТОРА НАД РОЛЛЮ

Тема є актуальною для нашого сьогодення, оскільки для  реалізації творчого задуму у мистецтві театру велике значення має вміння  актора логічно  та послідовно будувати внутрішню лінію життя сценічного персонажа та знаходити відповідну форму для його зовнішніх проявів, що вимагає володіння прийомами внутрішньої та зовнішньої виконавської техніки та широкого їх застосування у процесі виконання творчого завдання. 

В основу роботи над послідовністю та логікою розвитку подій сценічного життя персонажа має бути покладено почуття сценічної правди та віри в запропоновані обставини п’єси у реальність подій та вчинків літературних героїв. За висловом К. С. Станіславського, створення правди і віри вимагає попередньої підготовки, бо правда і віра зароджуються в уяві, а потім вони переносяться на сценічний майданчик. 

У процесі перебування на сцені, в ролі, актор має вірити в правдивість власних почуттів та обирати відповідні форми їх зовнішнього прояву. Розвиток  почуття сценічної правди та сценічної віри, побудову логіки та послідовності сценічної поведінки актора в ролі, слід вести за двома етапами:

1) знаходити, викликати почуття правди через фізичні дії;

2) будувати логіку і послідовність фізичних дій, у відповідності з творчим завданням. 

У житті за нашою логікою і діями стежить наша підсвідомість, зосередженість, увага, інстинктивна самоперевірка,  але в процесі роботи над роллю, актору необхідно здійснювати заміну підсвідомо виконуваних механічних дій, свідомим, логічним та послідовним контролем за розвитком внутрішньої дії та її зовнішніми проявами через фізичні дії.

Логіка і послідовність необхідні для зародження правди і віри, сценічної уваги, зосередженості на діях партнера. Якщо всі складові людської природи актора запрацюють логічно, послідовно, зі справжньою правдою і вірою, то його почуття будуть проявлятися вільно, відповідно до сценічних ситуацій та захоплювати глядача. 

Опанування кожного з елементів акторської техніки має відбуватися у відповідності до логіки і послідовності, які необхідні нам не тільки для формування почуттів та відповідних емоцій для їх демонстрації, а й для всіх складових творчого процесу: мислення, бажання, бачення, уяви, творчих завдань, наскрізної дії, безперервної взаємодії з партнерами та сценічними пристосуваннями. 

К. Станіславський зазначав, що робота над звільненням м'язів, формуванням внутрішньої дії та зовнішніх її проявів, виявленням запропонованих обставини, розвитком творчої уяви, фантазії є дуже важливою для творчості актора. Кожний епізод сценічного життя персонажа, навіть найдрібніший, має бути прожитий актором.  Якщо це завдання не реалізовується, з'являється фальш: одна ланка ланцюга сценічної дії буде, припустимо, із золота, інша — із заліза, третя — з дерева, потім знову — із золота. Інакше кажучи, сценічна правда буде йти упереміж із награванням.

Тільки завдяки побудові безперервних ліній логіки поведінки персонажів та послідовності розвитку сценічних подій актор може бути правдивим, викликати віру в достовірність свого перебування на сцені.

Отже, майбутньому артисту важливо постійно працювати над розвитком таких професійно важливих властивостей як увага, почуття правди, логіка і послідовність сценічного існування. Тільки завдяки побудові безперервних ліній логіки поведінки персонажів та послідовності розвитку сценічних подій актор може бути правдивим, викликати у глядача віру у реальність сценічних подій та правдивість художніх образів. 
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МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНІ “МІКСТИ” 
ІГОРЯ СТРАВІНСЬКОГО

В ІГРОВОМУ ПРОСТОРІ “СРІБНОЇ ДОБИ”

“Срібну добу” російського мистецтва дослідники справедливо відносять до “театралізованих” епох в історії художньої культури. Ігрова парадигма у такі перехідні, зламні періоди набуває значення норми культурної свідомості, здатної організувати у варіативних образних інтерпретаціях процес розв’язання існуючих протиріч. 

Роль ігрових стратегій на різних рівнях комунікативних процесів “срібної доби” – одна з ключових. Для багатьох митців – “персонажів” епохи ігрова складова стає цілком органічною, забезпечуючи відкритість, інтертекстуальність духовного простору. Життя будується за сценарієм “виконавця головної ролі” як гра у дійсність, театральна вистава (театралізація побуту, зміна “масок” як вияв нових граней художньої творчості, образи месії-медіума та ін.). Маски-образи могли бути різними за формою (деталі одягу, зовнішності, колір як засіб кодування, гра словами, інтонація тощо – яскравим прикладом гри на публіку та з самим собою, реальним і вигаданим, є, приміром, епатажний “футуристичний максималізм” у поведінці та творчості раннього В. Маяковського, музично-поетичний театр О. Вертинського-П’єро тощо).

В галузі театрального мистецтва перші десятиліття минулого століття відзначені помітним посиленням новаторських шукань. Серед різноманітних тенденцій (захоплення символістськими п’єсами містичного характеру, стилізаторські постановки, “театр маріонеток”, виступи за повернення до принципів давньогрецького театру) визначальним став намір “повернути” театр до його умовної природи: “Давно театр не був таким відкрито і зухвало театральним...” [3, 76]. Інша тенденція, що характеризує театральне мистецтво початку ХХ століття, – прагнення до “синтетичності” вистави, особливо з появою в театрі художників “Світу мистецтва”, для яких питання синтезу, як провідного методу сучасного мистецтва, було одним із найважливіших. Таким чином, мистецтво театру, від початку синтетичне, мало стати платформою для взаємозбагачення суміжними мистецтвами своїх методів та засобів.

В одному руслі з напрямом творчих шукань у сфері театрального мистецтва опинився музичний театр того часу. Кордон між реальністю та умовністю того, що відбувається на сцені, проводився тут по-різному, але єдиним було прагнення свідомо показати виставу, а не “справжнє життя”.

Принципи умовного театру відбилися у творах різних музично-театральних жанрів: це опери “Золотий півник” М. Римського-Корсакова (“театр показу”), “Ялинка” В. Ребікова (зразок “синтетичного театру”), балети “Павільйон Арміди” М. Черепніна (прийом “подвійної рами”), “Петрушка” І. Стравінського (модель del’arte, “театр у театрі”) та ін. Доречно згадати й такі жанрові новації, як меломіміка, мелопластика, хореодрама, також засновані на взаємодії музики та візуально-пластичних образів.

Один із найбільш “театральних” композиторів цього часу – Ігор Стравінський. Серед безлічі його різноманітних творчих захоплень та пристрастей драматичний театр – найбільш тривале і серйозне. Не створюючи спеціально музики до театральних вистав, як автор численних музично-театральних творів, Стравінський не міг залишатися осторонь шляхів розвитку вітчизняного та західноєвропейського театру свого часу. Питання театру нерідко були предметом його розмов та дискусій з представниками різних видів мистецтва; відомі факти публічних виступів композитора на театральні теми. В окремі періоди творчість І. Стравінського безпосередньо була пов’язана з конкретним театральним “підприємством” (співпраця з портативним пересувним театром у Швейцарії, для якого була створена “Історія солдата”). В полі зору композитора – ранні публіцистичні виступи В. Мейерхольда, він буває на виставах японського театру кабукі, знайомий з відомими діячами театру тієї пори Л. Піранделло, Г. Крегом, Г. д’Аннунціо [див.: 2]. Природно, що інтерес до театральності насамперед знаходить у І. Стравінського творчий відгук – буквально з перших кроків на композиторському шляху (починаючи з вокально-симфонічної сюїти «Фавн і пастушка») закладаються начала ігрової поетики його творчості.
Перші десятиріччя ХХ століття – період активної роботи композитора у галузі музичного театру: майже половина його музично-театральних творів з’явилася до 1923 року. Новаторство І. Стравінського найактивніше виявилося на цьому етапі в музиці, а не в сценічних формах, хоча у кожному з написаних за період 1910–14 років балетів (“Жар-птиця”, “Петрушка”, “Весна священна”; прем’єри усіх трьох відбулися в антрепризі С. Дягілєва) по-своєму відчувався вплив нових театральних віянь. Далі практично у кожному творі композитора для музичного театру спостерігаємо оригінальні співвідношення музики та сценічного втілення сюжету, все більш відверте застосування методу показу.

Активність “театральних” пошуків зберігалася ще декілька років – зокрема, саме в цей період були створені три з чотирьох опер І. Стравінського (“Соловей”, “Мавра”, “Цар Едiп”), у кожній з яких по-своєму реалізоване прагнення автора до підвищеної театралізації оперного твору.

І все ж таки найбільш відверто схильність композитора до театральної умовності виявилася у так званих жанрових мікстах – “Байці про Лисицю, Півня, Кота та Барана” (1916), “Історії солдата” (1917–18), “Весіллячку” (1914–1923). Ці твори не мають точних жанрових меж: у кожному випадку автор вказує в партитурі підзаголовок, який спрямовує у певне жанрове русло. Так, “Байка” трактується І. Стравінським як “весела вистава зі співом та музикою”, назва “Історії солдата” супроводжується ремаркою “читаемая, играемая и танцуемая” (рос.), “Весіллячко” має авторське визначення “російські хореографічні сцени з музикою та співом для солістів, хору, чотирьох фортепіано і ударних”.

Поетика кожного з «мікстів» тісно пов’язана з фольклором: у перших двох випадках основою сюжетної фабули стали народні казки зі збірки О. Афанасьєва, а “Весіллячко” являє собою “реконструкцію” старовинного весільного обряду – як стверджують дослідники, надихнутися на створення подібного дійства композитор міг на Волині, де до від’їзду з Росії протягом багатьох років влітку перебував у родинному маєтку в Устилузі.
Ідею умовного театру, яка буквально витала в повітрі “срібного віку”, реалізовано в цих творах різними засобами. У “Байці” використано елементи “театру масок” та скоморошого театру, прийом “театр в театрі”. Обрамлення гротескним маршем – парадом-алле дійових осіб (актори виходять на сцену під фанфари – увага, починається вистава! – і в кінці так само йдуть зі сцени під аплодисменти публіки) підсилює ефект “відсторонення”. Виконавці розділені на тих, хто розігрує дію, і тих, хто виконує вокальні партії (за сценою). Текст звучить умовний, основою характеристики персонажів стає інтонація-жест.

В “Історії солдата” умовність відчувається вже у наповненні “вічного” міфологічного сюжету сучасними реаліями – сюжетними (за словами Стравінського, це єдиний його твір, що має відношення до сучасності) та музичними (ритми танго, регтайму поряд з пасодоблем). Музиканти-інструменталісти знаходяться на сцені разом з учасниками вистави. Ритмізований текст Читця переплітається з пантомімою (Солдат, Чорт), музикою та елементами хореографії (балерина у ролі Принцеси).

Загальна драматургія “Весіллячка” відтворює ключові моменти старого сільського весільного обряду, але сюжетного розвитку насправді немає – лише мозаїчна конструкція за принципом монтажності. Засоби виразності гранично мінімалізовані. Учасники дійства унаочнюють символи (Жених, Наречена, Мати, Дружко) – вони вдягнені в однакові костюми і максимально знеособлені. Функції співаків та акторів роз’єднані: хор вербалізує текст, танцівники його хімізують – на перший план виведена умовна ритуальність дії.

Музично-сценічні композиції І. Стравінського початку ХХ століття (передусім, жанрові “міксти”) природно вписалися в ігровий простір “срібної доби”, закарбували театральність як органічну властивість мислення композитора та невід’ємну рису його індивідуального стилю.
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СОЦІАЛЬНО-ПСИХОЛОГІЧНІ УСТАНОВКИ КОМУНІКАТИВНОЇ ВЗАЄМОДІЇ У ТВОРЧОМУ КОЛЕКТИВІ

Комунікативна взаємодія одна з визначальних складових професійної діяльності творчого колективу, у якому весь процес спрямований на спільний результат. Від способів передачі та прийому інформації між суб’єктами спілкування у вирішенні творчого завдання залежить рівень його виконання, задоволеність змістом продукту творчої діяльності самих виконавців, а також реципієнтів (глядачів, слухачів). Стан готовності до комунікативної взаємодії у творчому колективі залежить від соціально-психологічної установки.

Теорія психологічної установки була розроблена грузинським психологом Д.М. Узнадзе, у якій представлено закономірності, що забезпечують готовність людини до виконання будь-якої діяльності і, відповідно, комунікативної взаємодії. 

Установка дає програму діяльності, взаємодії, поведінки та регулює психічні стани неусвідомлених реакцій особистості на ситуацію. Психологічні установки у творчому колективі соціально обумовлені специфікою діяльності, а саме: залежністю від змісту інформаційного посилання партнера, соціальної перцепції суб’єктів взаємодії, інтеракції у процесі професійного спілкування. 

Відповідно до професійній діяльності у творчому колективі установка на комунікативну взаємодію може бути  загальною, спеціальною та власною (особистою). 

 Загальна установка спрямовує особистість на конкретну мотивацію для отримання інтегративної інформації від усіх суб’єктів взаємодії та формування загальної програми або напряму виконання понадзавдання. Це налагодження психічних процесів на створення загальної концепції вирішення творчого завдання та бачення місця кожного суб’єкта в полі комунікативної взаємодії. Загальна установка відповідає смисловому рівню регуляції професійної діяльності й, зокрема, комунікативної взаємодії.

Спеціальна установка відбувається на двох рівнях – цільовому та операційному. Цільовий рівень забезпечує усвідомлення творчого результату спільної діяльності та спрямування уваги на власні дії й дії комунікаторів (суб’єктів взаємодії), що відбувається безпосередньо на операційному рівні. Здійснення регуляції комунікативної взаємодії у творчому колективі проходить відповідно до умов її протікання. 

Власна (особиста) установка на комунікативну взаємодію формує рефлексивне бачення своїх можливостей у вирішенні творчого завдання, свого місця в колективній роботі, вміння стримувати свої амбіції, бачити та чути інших.

Цей різновид психологічної установки розкриває готовність суб’єкта виконувати певну діяльність як для задоволення власних потреб, так і пошуку шляхів взаємодії у творчому процесі з партнерами. 

На операційному рівні спеціальна установка може бути передкомунікативною, комунікативною, післякомунікативною. На цьому рівні визначаються соціальні очікування від комунікативної взаємодії між суб’єктами професійної діяльності творчого колективу. 

Передкомунікативна установка є вихідною позицією, що запускає механізм саморегуляції психологічних процесів: сприйняття, уваги, мислення, уяви, фантазії тощо. Вона формує образ бажаного, того, що відповідає потребі особистості. Комунікативна – спрямована безпосередньо на процес взаємодії: очікування професійної інформації, певних способів взаємодії, методів, засобів передачі та прийому професійної інформації, інтерактивну взаємодію між партнерами. Післякомунікативна – установка на прогнозований результат, який передбачено передкомунікативною. Відбувається зіставлення образу бажаного з реалією. Не завжди ці позиції збігаються. Різниця може бути суттєвою. Якщо суб’єкт отримує результат, який перевищує його очікування, він входить у фазу задоволення і результат комунікативної взаємодії стимулює його на постановку нових завдань. У випадку, коли образ бажаного не збігається, інколи навіть суперечить передкомунікативній установці, відбувається емоційна напруга і навіть входження у фазу розпачу. 

Кожний тип установки має функціональне навантаження:

· визначає зміст психічної та фізичної активності особистості у процесі комунікативної взаємодії; 

· у сукупності установки встановлюють етапність та послідовність взаємодії особистості з партнерами у творчому колективі;

· установки стабілізують й спрямовують творчий процес та комунікативну взаємодію всіх його членів у разі зміни умов професійної діяльності;
· установа може бути сталою, фіксованою, яка звільняє особистість від мисленнєвої напруги у вирішенні проблем комунікативної взаємодії та дозволяє приймати спонтанні рішення, довільно контролювати дії у звичних, стандартних умовах (особистість не замислюється, а діє за попередньою установкою);

· установка, у певних випадках, може бути інертною й виконувати функцію пристосування в комунікативній взаємодії, що призводить до труднощів порозуміння у процесі вирішення саме творчих завдань.

Соціальним аспектом установки комунікативної взаємодії є позиція особистості, яку вона займає у ставленні до членів  творчого колективу. Позиції можуть бути спрямовані на позитивну взаємодію та спонукання до нових креативних способів вирішення творчих завдань, а можуть бути і такими, що заважають, гальмують отримання прогнозованого результату. Відповідно, певна позиція може бути або позитивною, або негативною для створення психологічного клімату у творчому колективі. Комунікативна взаємодія при цьому відбувається на емоційному рівні й відображує особистісні та ділові стосунки між членами колективу. Ці стосунки базуються на професійних інтересах, моральних нормах, цінностях та якостях особистості. Відповідно до вказаних характеристик формуються різні позиції.

Особистість із широкою ерудицією, яка володіє великим понятійним тезаурусом,  досконалими професійними вміннями та навичками, завжди готова поділитися з іншими професійною інформацією, займає позицію «інтелектуала». Вона, як правило, є креативним ядром творчого колективу, завжди зі свого багажу знаходить нові варіанти шляхів у виконанні творчих завдань.

Позиція «організатора» притаманна ініціативній особистості з великими потенційними можливостями знаходити варіативні підходи до вдосконалення та створення нових умов для творчої діяльності колективу.

Позиція «пунктуального виконавця» забезпечує комунікативну взаємодію на рівні репродуктивної діяльності. Особистість чітко виконує вказівки керівника, безініціативна, але відповідальна; у комунікативній взаємодії легко пристосовується до змін.

Людина з позицією «пріми» у комунікативній взаємодії постійно викликає емоційні вибухи у творчому колективі. Її завищена самооцінка гіперболізує особисте «я», заважає порозумінню між членами колективу як на особистісному, так і діловому (професійному) рівні. Загострене самолюбство створює конфліктні ситуації в комунікативній взаємодії, що впливає на позитивне рішення.

Позиція «бунтаря» спрямовує людину на постійне незадоволення, безпідставне критиканство, демонстрацію безперервних претензій. Вона вважає, що її заслуги несправедливо не визнані, що вона заслуговує набагато більшого, її не цінують і до кінця не використовують її здібності, талант. Поведінка в такої людини нестримана, різка.

У комунікативній взаємодії позитивною є позиція «оптиміст». Людина з тонким гумором, життєлюбна, весела. У скрутній ситуації вміє підбадьорити колег, розрядити напружену обстановку. Має добрі стосунки з усіма.

Особистість з позицією «генератора самореклами» постійно підкреслює своє значення в колективі, свій внесок у загальну справу. Вона завжди перенавантажена, має багато справ, у будь-який спосіб підкреслює значущість виконаної роботи.

Позиція «душевної людини» спрямовує суб’єкта на конформістські стосунки в колективі. Це добра, лагідна людина, завжди відгукується на будь-яке прохання колег, готова завжди допомогти; оточуючим із нею комфортно.

Усі вищезазначені позиції спрямовують особистість на певні дії і тісно пов’язані з установкою, що забезпечує соціальні зв’язки та визначає характер психологічного клімату у творчому колективі. 

Отже, психологія розглядає соціально-психологічні установки як механізми вихідних позицій комунікативної взаємодії у творчому колективі, що забезпечують цілісність як професійного, так і творчого розвитку особистості.
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ФОРУМ-ТЕАТР ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ ЦІННОСТЕЙ СТУДЕНТІВ

Форум-театр – це сучасна методика, яка використовується багатьма країнами світу як засіб формування вмінь вирішувати певні соціальні проблеми, все більше поширюється Україною. Засновник цієї методики бразильський театральний режисер, письменник і громадський діяч Аугусту Боал, який вважав що театр допоможе людині побудувати майбутнє.

На думку Мілевської Г.В., Липової Ю.С. форум-театр творчий метод , який безпосередньо пов'язаний з театром, є мовою, яка допомагає зрозуміти й розвинути емоційні сфери свідомості, виробити креативний підхід до позитивного вирішення проблем, є інноваційним виховним засобом створення вистав на основі персонального досвіду конкретної людини і його соціального світогляду. У форум-театрі ідея постановки не базується на підставі книги або сценарію, а створюється при взаємодії акторів і глядачів, навіть якщо актори грають вже відрепетируваний спектакль, формують зміст вистави і розвивають тему саме глядачі [1]. 

Тематика вистав форум-театру різноманітна, де висвітлюються проблеми сучасного світу та суспільства: ситуації у професійній взаємодії, спілкуванні з друзями, сімейних стосунках, стосунки між представниками різних націй, релігій, культур, проблеми людей які мають певну хворобу, людей з особливими потребами тощо. Дивлячись на гру актора глядач занурюється у ситуацію і коли вистава зупиняється на певній проблемі, глядач активно включається в процес і пропонує свої варіанти вирішення даної проблеми. У вище зазначених ситуаціях та проблемах які порушуються у форум-театрі учасникам пропонуються ситуації з якими вони зустрічаються у житті.

Форум-театр як інтерактивна форма роботи може бути організована з різними категоріями населення, але більш поширена у закладах середньої освіти, закладах вищої освіти,  громадських молодіжних організаціях. 

У заклад вищої освіти студенти вступають вже з певним сформованим світоглядом, цінностями. Постає проблема недостатньої сформованості цінностей студентів, що може стати причиною виникнення певних конфліктів, ситуацій з яких студент може знайти не найкраще вирішення для себе та оточуючих. Тому форум-театр є одним із засобів формування життєвих цінностей, а саме, родинних (кохання, сім'я, діти, повага до батьків тощо), громадянських та національних (система поглядів, переконань, ідеалів, традицій звичаїв, патріотичних почуттів тощо), матеріальних (улюблена справа, комфорт, житло, певні надбання тощо), моральних (гідність, людяність, справедливість тощо), вищих або абсолютних цінностей (життя, здоров'я, сила, натхнення, радість, щастя, прагнення до досконалості тощо).

Звісно кожна людина має свої життєві цінності, та заклад вищої освіти спрямовує роботу на формування кваліфікованого професіонала з відповідними цінностями. Тому використовуючи форум-театр як засіб формування цінностей студентів джокери (організатори такої інтерактивної форми роботи) повинні чітко планувати тематику таких заходів. У закладі вищої освіти можна запропонувати таку тематику форум-театрів : 

· «Спілкуюсь з друзями в моїй групі» (спрямований на усвідомлення студентом чи має він друзів, як вчинив би в певній ситуації із своїм одногрупником, тощо);

· «Моя країна – моя цінність» (формування поваги до своєї країни, бажання підтримувати традиції, бути патріотом та позитивно реагувати на прояв патріотичних почуттів іншими);

· «Конфлікт поколінь» (усвідомлення студентами причин конфлікту із старшим поколінням, батьками, набуття навичок ефективного вирішення конфліктних ситуацій з батьками, родичами, педагогами тощо); 

· «Я – волонтер» (набуття студентами знань про волонтерську діяльність та функції волонтера, формування бажання займатись волонтерською діяльністю, досвід вирішення можливих труднощів та конфліктних ситуацій у діяльності волонтера). 

Результатом організації форум-театру із студентами може бути не тільки надання досвіду вирішення проблем і усвідомлення наслідків деяких вчинків та моделей поведінки, а й придбання пригніченою або соціально відчуженою людиною навичок безпечної поведінки та взаємодії в колективі.

Отже, форум-театр є поширеним у світі засобом виховання, формування цінностей, профілактики негативних соціальних явищ, набуття студентами досвіду вирішення певних ситуацій, інтерактивною формою взаємодії студентів з однолітками та педагогами.
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ПРОФЕСІЙНИЙ ТЕЗАУРУС ВИКЛАДАЧА ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬОГО СВІТОБАЧЕННЯ СТУДЕНТІВ-ХУДОЖНИКІВ

Підготовка висококваліфікованих та конкурентоздатних спеціалістів у вищій школі в значній мірі залежить від професійної майстерності викладача, його вміння через професійний тезаурус презентувати необхідний матеріал здобувачам відповідного ступеня вищої освіти за обраною спеціальністю. Комунікація є важливою складовою в процесі фахової підготовки, коли викладач, оперуючи професійною термінологією, активізує студентів до взаємодії вже на квазіпрофесійному рівні. Тому завданням викладача вищої школи є формування у студентів саме професійних знань, вмінь та навичок, що допоможуть особистісному зростанню, формуванню художнього світобачення та становленню їх як майбутніх фахівців. 

Спеціальності мистецького спрямування вимагають від викладача активізації пізнавальної діяльності у студентів, що формуватиме їх світобачення, адже цей процес, на нашу думку, не може бути пасивним. Вбачаємо, що у студентів-художників важливо формувати художнє світобачення у процесі вивчення фахових дисциплін, оскільки саме таке світобачення допоможе майбутньому митцю створити виразний та багатогранний художній образ, що буде актуальним та сучасним відповідно до вимог часу.

Одним із засобів формування художнього світобачення студентів-художників є професійний тезаурус викладача, як засіб пізнання певної предметної галузі. Тезаурус – це загальний словниковий запас фахівця в певній галузі, що використовується у процесі професійної діяльності [1, с. 1435]. Для майбутніх художників важливим є не лише практична складова підготовки, але й професійна мова викладача, оскільки володіння такою специфічною термінологією дає змогу студентам краще усвідомити сутність та зміст вже створеного художнього образу, а також презентувати власну позицію засобами художньої виразності з метою створення художнього образу.

Вважаємо, що під час проведення практичних занять саме на рівні мовної діяльності, при доцільному доборі викладачем понятійно-термінологічного апарату, існує можливість розвитку творчого мислення студента-художника, їх обізнаності в світовій мистецькій спадщині та втілення оригінальних ідей у вирішенні програмних завдань для самостійної роботи. І врешті-решт, засобами такої комунікації формується їх художнє світобачення, що допоможе осмислювати власні емоції від мистецтва та прагнути вже усвідомлено розширювати коло пізнання мистецьких явищ. Сформоване художнє світобачення дозволить студенту-художнику мати особливий підхід до відбору будь-якої інформації, що послугує  його творчому зростанню як фахівця з образотворчого мистецтва.

Людина власний художній смак презентує переважно через судження, в яких висловлює оцінку художніх творів відповідно до власних сформованих естетичних почуттів, потреб, інтересів, світогляду [2, с. 65]. Через комунікацію з використанням художнього тезаурусу можливе занурення студентів у мистецтво, формування в них мотиваційного компоненту та вміння обирати для себе, залежно від потреб створення художнього образу, мову. У результаті занурення в мистецтво в уяві створюється певний художній образ світу:  чим багатограннішим буде цей образ, тим багатше внутрішній світ митця, оскільки так відкривається більше можливостей для самоідентифікації себе в художній творчості. 

Проектування змісту навчання викладачами на основі тезауруса дасть можливість професійного вивчення студентами кола фахових понять, забезпечить цілісність змісту навчального процесу, що підвищить ефективність опанування професії та створить підґрунтя для подальшого спілкування та творчого розвитку в колі вже професійних митців з образотворчого мистецтва. 
Література
1. Великий тлумачний словник сучасної української мови : 250000 / за ред. В. Т. Бусел. Київ; Ірпінь : Перун, 2005. Т. 8. 1728 с.

2. Левчук Л. Т., Кучерюк Д. Ю., Панченко В. І. Естетика : підручник. Вид. 3-тє, переробл. і допов. Київ : Центр учбової літератури, 2010. 520 с.
УДК 316.628:377:7:37.011.3-051

Андрєєв В. О.

аспірант кафедри педагогіки та психології

Університет імені Альфреда Нобеля, м. Дніпро

Мотивація як засіб до саморозвитку 

педагогічних працівників 

коледжу мистецького спрямування

Мотивація до саморозвитку педагогічних працівників коледжу мистецького спрямування є сьогодні особливо необхідною й обумовлена інноваційними процесами в освітньому середовищі та соціально-економічними перетвореннями, які відбуваються в сучасному суспільстві. 

Проблемою мотивації до саморозвитку та самовдосконалення  займалися  такі науковці, як: Р. Асєєв, С. Занюк, М. Князян, В. Михайличенко, Р. Попелюшко, О. Романовський, Н. Токар, В. Фрицюк та ін. 

Проте у науковій літературі недостатньо висвітлена проблема мотивації до саморозвитку щодо особистісного росту педагогічних працівників коледжу мистецького спрямування. 

Н. Ю. Подольчак, О. М. Гуцан, В. Сладкевич, В. Бондар, В. Бала, А. Мацак теорії мотивації поділяють на дві групи: змістовні (теорії потреб) і процесуальні. До найбільш відомих змістовних теорій мотивації відносять теорію ієрархії потреб А. Маслоу, трирівневу теорію потреб К. Алдерфера, теорію трьох потреб       Д. Макклелланда, двохфакторну теорію Ф. Герцберга [2, с.109]. А до процесуальних теорій мотивації слід віднести: теорію очікувань В. Врума, теорію справедливості С. Адамса, теорію постановки мети Е. Локка, теорію мотивації Л. Портера й Е. Лоулера [1, с. 60-61].

У професійному саморозвитку педагогічних працівників можна виділити дві групи факторів:

– зовнішні або професійно-діяльнсні, які містять в собі показники професійної діяльності педагога, наприклад, активність, підвищення кваліфікації, науково-дослідницька діяльність, обмін професійним досвідом;

– внутрішні або особистісні, до складу яких входить, наприклад, задоволеність професійною діяльністю, творчий потенціал, безперервний саморозвиток.
Таким чином, проблема мотивації до професійного саморозвитку може бути розкрита, в трьох основних напрямах: розвитку професійної самосвідомості; професійно-особистісної компетентності; здібностей, навичок  та вміннях професійної самореалізації. 

І. І. Чеснокова розуміє самосвідомість як єдність трьох сторін: пізнавальної (самопізнання), емоційно-ціннісної (самовідношення) і дієво-вольової (саморегуляція) [3, с. 89].

Професійна самосвідомість педагогічних працівників може виступати як динамічна система уявлень людини про себе, свої характеристики і можливості в контексті професійної педагогічної діяльності.
Професійно-особистісна компетентність педагогічних працівників  - це характеристика, яка визначає його здатність на основі набутих знань і професійного досвіду вирішувати професійні завдання, що виникають в різних ситуаціях педагогічної діяльності. При визначенні змісту компетентності педагогічних працівників, можна виділити наступні її структурні компоненти: мотиваційно-ціннісний, когнітивний, соціально-комунікативний, професійно-діяльнісний, рефлексивно-регулятивний.

Умовами ефективної професійної самореалізації та самовдосконалення педагогічних працівників виступають наступні фактори: матеріальні (матеріально-технічне забезпечення праці, інформаційна база, методичне забезпечення професійної діяльності); фінансові (винагороди за працю, включаючи заробітну плату, премії, можливості додаткового заробітку); соціально-організаційні (соціальний статус професії, можливість професійного зростання, кар’єра).

Мотивація в педагогічній діяльності виступає і реалізується через систему стимулів, тобто будь-які дії педагогічного працівника повинні нести позитивний або негативний характер з точки зору своїх потреб або досягнення своїх цілей. Мотиви праці можуть по-різному поєднуватися у конкретних педагогічних працівників. При узагальненні мотивів професійної діяльності, можна виділити три основні види мотивації педагогічних працівників: матеріальну, соціальну та адміністративну.
Матеріальна мотивація може бути реалізована через ряд каналів:  систему оплати праці; систему отримання матеріальних благ з суспільних фондів споживання; систему реалізації отриманих за працю грошей. 

Соціальна мотивація містить фактори, які спонукають членів педагогічного колективу до суспільно корисної діяльності для реалізації їх потреб у праці та досягнення суспільних цілей. Моральним стимулом праці виступає перш за все сама праця як особлива форма життєдіяльності людини: творчий, результативний характер праці породжує задоволеність досягнутим результатом, трудову змагальність. 

Адміністративна мотивація спирається на право адміністрації вимагати від педагогічних працівників дотримання прийнятих правил трудової діяльності. Основа цієї мотивації – дисципліна праці, а її результат – дисциплінарна відповідальність, що  містить заходи впливу на працівника за неправильне виконання своїх обов’язків або невиконання їх. 

Отже, професійна мотивація до саморозвитку педагогічних працівників повинна націлювати на трудову активність,  спрямовувати їх на досягнення поставленої мети. Саморозвиток педагогічних працівників щодо вдосконалення своєї особистості, повинен бути спрямований на розвиток професійних знань, умінь і навичок. 
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  ВИКОРИСТАННЯ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА ЯК ЗАСОБУ ЕСТИТИЧНОГО ВИХОВАННЯ

Актуальним завданням естетичного виховання учнів засобами образотворчого мистецтва є розвиток у них здатності емоційно сприймати зображені предмети, відчувати їх естетичну сутність. Емоційно-естетичне сприйняття зображених предметів передбачає спрямованість зорового сприйняття на ті особливості предметів, які висловлюють їх естетичний зміст: відповідність, пропорційність об'ємних форм і поверхонь, гнучкість, витонченість ліній і контурів предмета, гармонійність відносин світлотіні і світлових відтінків. Спрямованість зорового сприйняття на особливості, що визначають естетичний зміст об'єкта, несе емоційний характер.

Ефективність вирішення питань естетичного виховання багато в чому залежить від ряду умов. Одним з них є формування у школярів елементарних естетичних уявлень і понять. Основний напрям даної роботи полягає в практичному ознайомленні учнів з різними видами мистецтва, розвитку їх естетичного сприйняття, здатності до найпростіших естетичним судженням. Процес естетичного виховання дітей на уроках образотворчого мистецтва повинен здійснюватися в єдності різних видів художньої діяльності: гри-драматизації, складання казок, різних історій на задану тему, складання або читання віршів; органічного включення музики для розуміння характеру твору і способів його вираження, для внутрішнього проживання художнього образу.

Естетичне виховання і освіта починає грати особливо важливу роль у перебігу до педагогіки розвитку особистості, яка забезпечує розвиток вищих психічних функцій особистості за допомогою освоєння засобів культурної спадщини. Серед різноманіття використовуваних в загальноосвітній школі організаційних форм навчання урок продовжує зберігати своє провідне значення.

 Одною з найважливіших умов ефективності виховного процесу є реалізація як традиційних, так і нетрадиційних форм організації навчального процесу. Як відзначав І.Я. Лернер, важливою умовою повноцінного навчання є різноманітність організаційних форм [1].

У вирішенні питань естетичного виховання школярів поряд з традиційними уроками (вступний, тренувальний контрольний, комбінований, повторююче-узагальнюючий, урок закріплення знань, умінь і навичок, урок практичної роботи й ін.) використовуються і нетрадиційні форми. Нетрадиційний урок – це урок, який характеризується нестандартним підходом до відбору змісту навчального матеріалу, до поєднання методів навчання; до зовнішнього оформлення.

Нетрадиційні уроки з образотворчого мистецтва можуть проводитися у формі змагання та ігор (урок-конкурс, урок-змагання, урок-вікторина, урок-турнір, урок-гра, урок «Розумники і розумниці», урок-кросворд і ін.), публічного спілкування (урок-телеміст, урок-конференція, урок-аукціон, урок-інтерв'ю, урок-дискусія, урок-диспут та ін.), уроку, що спирається на фантазію і творчість (урок-фантазування, урок-сюрприз, урок-казка, урок-творчості, урок-спектакль, урок-виставка, урок - захист творчих робіт та ін.), уроку, заснованого на імітаційної діяльності (урок-екскурсія, урок-подорож, урок-репортаж та ін.), перенесеної з позакласної роботи в урок (урок - «Поле чудес» і ін.), дослідження (урок-дослідження, урок-проект і ін.) [2].

До нетрадиційних форм уроку також відносяться арт-терапевтичної форми, що включають в себе танцювальні хвилинки, хвилинки релаксації, дихальну гімнастику та ін. Однією з нетрадиційних форм може бути відеоурок, безсумнівною перевагою якого є емоційний вплив на дітей. Використання відеофільму допомагає розвитку різних сторін психічної діяльності учнів. Під час перегляду в класі виникає атмосфера спільної пізнавальної діяльності. Психологічні особливості впливу навчальних відеофільмів на учнів сприяють створенню сприятливих умов для їх естетичного виховання.

Не менш цікавими виявляються бінарні уроки, в рамках яких здійснюється межпредметна інтеграція, що дозволяє систематизувати і узагальнювати знання учнів по суміжних навчальних предметів, розкривати єдність їх естетичної природи, виявляти подібності та відмінності, загальні та специфічні мовні засоби. Так, наприклад, при знайомстві з темою «Казка зимового лісу» учні аналізують не тільки репродукції картин І. Шишкіна «Ліс узимку», «На північ від Санта Клауса», І. Грабаря «Березневий сніг», «Лютнева блакить», а й прослуховують музичні твори П. Чайковського з циклу «Пори року» - «Зима», «На трійці» та «Солодка мрія» з «Дитячого альбому»; читають уривки з книги Б. Запартович, Е. Криворучко, Л. Соловйової «З любов'ю до природи», а також вірші російських поетів про зиму.

Нетрадиційні уроки несуть елементи нового: в них можуть змінюватися зовнішні рамки, місце проведення, використовуватися позапрограмний матеріал. Для них характерна єдність колективного та індивідуального діяльності, залучення людей різних творчих професій (акторів, художників, письменників, музикантів), використання нових інформаційних технологій, максимальне залучення учнів до активної діяльності на уроці. Для підготовки уроку з числа учнів може створюватися тимчасова ініціативна група. Основою емоційного тону на уроці є не розважальність, а цікавість і захоплення. Такі уроки підвищують мотиваційно-пізнавальний рівень учнів, створюють сприятливу атмосферу для спільної роботи, знімають психологічні бар'єри, дозволяють дітям в більш повній мірі продемонструвати свої здібності і творчу активність і в цілому позитивно впливають на формування у школярів потреби в спілкуванні з мистецтвом, розвиток їх художньо-естетичного смаку.

Важливою умовою підвищення якості естетичного виховання є єдність як урочної, так і позаурочної форм роботи. Позаурочна робота з образотворчого мистецтва передбачає проведення бесід, доповідей, керівництво факультативами з малюнку, живопису, скульптури, декоративно-прикладного мистецтва, історії мистецтв; проведення екскурсій до музеїв, на виставки, в майстерні художників; організацію шкільних виставок, виходів на природу з метою спостереження і зарисовок; оформлення школи до різних свят. До позаурочних форм естетичного виховання учнів засобами мистецтва також відносяться: художній салон; конкурс малюнків; вітальня на тему «В гостях у художника», «Сторінками історії мистецтв» і т.п., віртуальну подорож по музеям світу і Росії, конкурс «Веселі художники», мистецтвознавча вікторина «Іспит художника Тюбика» і т.п.

Найважливішим завданням всіх видів позанавчальної роботи з дітьми з образотворчого мистецтва є естетичне виховання учнів, розширення і поглиблення знань і уявлень школярів про прекрасне, розвиток здатності розуміти і відчувати прекрасне в навколишній дійсності. При аналізі творів образотворчого мистецтва необхідно акцентувати увагу учнів на розкритті духовно-ціннісного змісту художніх образів як вищих концептів буття. У зв'язку з цим одним з основоположних підходів, що лежать в основі естетичного виховання, є аксіологічний підхід.

Наступною умовою ефективності естетичного виховання дітей виступає організація емоційно насиченого спілкування з образотворчим мистецтвом на основі співпраці, спільного художньої творчості педагога і учнів. Ця умова передбачає спільну творчу діяльність вчителя і учнів, в процесі якого створюються нові образи. Іншим моментом, який веде дитину до успіху, є тривала творча дружба з педагогом. Діти повинні звикнути до педагога, бажати зустрічі з ним і отримувати радість від спільної роботи.

Безпосередня умова – творча діяльність (малювання, вишивка, плетіння, ліплення тощо).

 Малювання – це творчий акт, що дозволяє дитині відчути і зрозуміти самого себе, висловити вільно свої думки і почуття, звільнитися від конфліктів сильних переживань, бути самим собою, вільно висловлювати мрії і надії. Це не тільки відображення в свідомості дітей оточуючої і соціальної дійсності, а й її вираження ставлення до неї. Малюючи, дитина, як підкреслюють психологи, дає вихід своїм почуттям, бажанням, мріям, перебудовує свої відносини в різних ситуаціях.

Отже, зустріч з явищем мистецтва не робить дитину відразу естетично розвиненим, але досвід естетичного переживання пам'ятається довго, і їй хочеться знову відчути знайомі емоції і почуття, що виникли від зустрічі з прекрасним. Завдання педагога полягає в тому, щоб виховати у школярів здатність насолоджуватися мистецтвом, розвинути естетичні потреби, інтереси, довести їх до ступеня естетичного смаку, а потім і ідеалу.
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БАРОКОВИЙ МУЗИЧНИЙ ТЕАТР 

В СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ

На сьогодні у вітчизняному мистецтвознавчому просторі існує не так багато “прикладної” інформації про стильові тонкощі виконання барокової музики. І хоча помітну активізацію наукової думки у вивченні музичної епохи бароко важко заперечити, разом з тим знайти практичні поради для виконавців щодо того, як саме слід виконувати музику бароко – завдання не з легких. Відомості про цю епоху й особливості виконання скоріше є доступними у спеціальній іноземній літературі або на іншомовних сайтах.

Для розуміння філософії барокового мистецтва – будь то література, театр, музика, живопис, – необхідно досконально знати історичний і соціокультурний контекст епохи, художні постулати барокового мистецтва, з його аристократичністю та динамічністю. Дослідники відзначають «пристрасть до всього театрального» (Л. Чеснокова), що пронизує життя й мистецтво цієї складної, суперечливої епохи. Насамперед театр бароко мав на меті викликати емоції, використовуючи символіку Для відповідного художнім постулатам епохи втілення образів майбутнім акторам не завадить майстерне володіння голосом і жестом (які стали на той час ключовими елементами акторської гри), а виконавцям-музикантам – знання основ музичної риторики та принципи нотного запису барокових творів, їхні стилістичні й вокально-технічні особливості, проаналізувати сучасну практику виконання вокальних творів епохи бароко тощо.

В усьому світі мистецтво епохи бароко (зокрема, бароковий музичний театр) стає дедалі більш популярним. Вже в останні десятиліття минулого століття опери К. Монтеверді, Г. Ф. Генделя стали репертуарними і завоювали сцени провідних театрів світу. Разом з тим для українців “європейська барокова опера <залишалася> tabula rasa, попри її багаторічну популярність у Західній Європі. В Україні барокова опера, як, власне, і сучасна опера – андеграунд «академічного» мистецтва, що виходить за межі класико-романтичних (читати: зрозумілих, зручних та комерційно вигідних до виконання) інтересів оперних театрів країни” [3].  
Останнім часом запит на барокову оперу в Україні помітно активізувався, Особливо помітним це стало завдяки амбітним проектам Open Opera Ukraine, здійсненим за підтримки Українського культурного фонду. Так, восени минулого року в Мистецькому Арсеналі (Київ) презентували барокову оперу Г. Перселла “Дідона та Еней” (до того прем’єра відбулася у Львові та Сумах), що викликало бурю емоцій і у знавців мистецтва бароко, і у звичайних глядачів. Нещодавно, у жовтні нинішнього року, на сцені Великого залу НМАУ імені П. І. Чайковського вперше в Україні відбулася сценічна постановка опери Г. Ф. Генделя “Ацис і Галатея”, яка викликала без перебільшення шквал відгуків.

Звичайно, подібні проекти потребують копіткої спеціальної підготовки виконавців, тож вивчення традицій та основ автентичного звучання барокової музики стало одним із пріоритетних завдань сучасного музиканта-вокаліста. Майстри барокового вокалу (як, скажімо, відома британська співачка Емма Кіркбі або українська співачка, солістка Варшавської опери Ольга Пасічник) приїздять до Києва з концертами та майстер-класами, щоб поділитися набутим досвідом з молодими виконавцями. Існують співтовариства, які популяризують саме барокову музику – саме таким є проект Open Opera Ukraine (засновники Наталя Хмілевська, Галина Григоренко, арт-директор Анна Гадецька), який відкриває українцям бароковий музичний театр і мета якого – «формувати нову культуру споживання музичного інтелектуального продукту через здійснення сучасних оперних постановок, розвиток аудиторії та професіоналізацію молодих талантів» [2]. Проект звертається до сучасних мистецьких трендів, займається постановками барокових опер за участю відомих музикантів, організовує тематичні лекції, майстер-класи тощо. 

Так, свого часу в числі інших молодих виконавців мені пощастило взяти участь у майстер-класі Ольги Пасічник, що проводився у рамках підготовки до постановки опери “Ацис та Галатея” Г. Ф. Генделя. Це були три напружені й дуже продуктивні дні, особливо з огляду на підготовку до виконання партії Галатеї – однієї з провідних в опері. Заняття у майстер-класі відкрили очі не тільки на музику бароко – адже переважна більшість того, про що йшла мова, є одвічними постулатами вокального виконавства. Пані Ольга максимально зосереджувала увагу на ставленні до тексту, вимові, фразуванні – в цілому на проблемах інтерпретації. Зауваження та поради, отримані упродовж майстер-класу, перевернули бачення щодо вивчення та підготовки вокального матеріалу не лише епохи бароко, але будь-якого іншого періоду музичної історії. 

Яскравий приклад – робота над текстом вокального твору (те, що здається очевидним). Після участі у майстер-класі стало зрозуміло, що співати, не знаючи дослівного перекладу літературного тексту (маючи справу лише з художнім перекладом), неможливо – так само, як актору не дано природно зіграти роль, не розуміючи тексту, який він промовляє, або співати партію та інтерпретувати образ, не знаючи сюжету опери. Ще одна наболіла проблема – вимова без акценту, якій приділялося дуже багато уваги. Працюючи з професіоналами міжнародного рівня, одразу відчуваєш, наскільки нам не вистачає своїх коучів саме з вимови. 

Але найцікавішим в музиці бароко, на мій погляд, є побудова арії da capo та каденцій. З’ясувалося, що учасники майстер-класу абсолютно не готові самостійно підготувати (написати) варіації. І причина не у відсутності фантазії – ми просто не знаємо навіть загальних елементарних правил побудови подібної орнаментики. 

Відповідаючи на питання про те, від чого залежить автентичність барокового виконання, пані Ольга зауважила, що «насамперед оволодіння бароковим співом залежить від володіння вокальною технікою взагалі. Коли вас виховують виключно на репертуарі, який займав ледве сімдесят років в історії музики, і вам втовкмачують, що поки ви не будете добре співати Верді, Пуччіні чи Чайковського, ви взагалі не надаєтеся до цієї професії, – звичайно, у вас створюється певний стереотип не просто зовнішнього звучання, а внутрішнього естетичного ідеалу, до якого ви прагнете. Звісно, вам потім важко сприймати свій голос в якомусь іншому стилі. Тому пробуючи виконати єдиним вам знаним способом і бароко, і бельканто, і веризм, і авангард, ви наштовхуєтесь на неймовірні труднощі, бо все це вимагає різних технік. Друга річ – загальна музична освіченість, уява і креативність. Третя – мотивація і зацікавленість. І тільки четверта – певні фізіологічні передумови» [1].

Переконатися у справедливості кожного з цих тверджень довелося під час підготовки до постановки “Ациса і Галатеї”. Довелося «наслуховуватися» саме барокової музики, барокового співу та автентичних оркестрів, щоб врешті відчути, як краще виписати варіації da capo, коли саме і який орнамент потрібно уживати.  Справжнім «провідником» у світ бароко став для колективу виконавців диригент вистави, спеціаліст з історично-поінформованого виконавства, клавесиніст, органіст, професор Штутгартської Вищої школи музики Йорг Халубек, який послідовно допомагав виявити та узагальнити основні принципи барокового виконавства, розкрити особливості барокової традиції гри та співу. Перше, на чому він зробив акцент – найважливішою складовою і рушійною силою в музичному театрі бароко було слово. Гармонія вистави підпорядковувалася слову, від слова залежали орнаменти і динаміка вокальних та оркестрових партій. Довелося також вчитися правильному прочитанню нотації в речитативах (не деталізованої з точки зору динаміки, темпу, артикуляції), осягати інші професійні секрети виконання.

Підводячи підсумок, зазначимо, що музика епохи бароко вимагає від виконавця не просто яскравих творчих здібностей, але й неабиякої теоретичної, художньої та технічної підготовки, професійної  активності. Сучасні постановки барокової опери – це, з одного боку, унікальна можливість почути ці твори такими, якими вони звучали майже три століття тому, а з іншого – нова історія старовинної опери у сучасному театрі, яку творять сучасні виконавці.
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   ТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ МИСТЕЦТВА РЕЗОНАТОРНОГО СПІВУ
Дослідження вокального мистецтва привело вчених до висновку, що секрет перетворення голосового апарату в унікальний музичний інструмент прихований не в небезпечному користуванні голосовими зв'язками, а в емпіричному використанні енергії, яку дає голосу резонанс і резонатори. 

На шляху емпіричного оволодіння резонансною технікою вчені зробили багато корисних відкриттів, присвоївши їм влучні метафоричні визначення. Майстри співу створили свою особливу емоційно-образну професійну термінологію резонансного співу, багато в чому незрозумілу для людей, що не мають досвіду у цій сфері.  Професіоналами створена  спеціальна методика викладання резонансного співу, свій особливий світ суб'єктивних уявлень про те, що об'єктивно відбувається в голосовому апараті людини. Вивчення і наукове обгрунтування цієї термінології та методики викладання співу представлено в роботах багатьох вчених:  у Росії − В. П. Морозова, у Франції − Р. Юссона, у Німеччині − Г. Гельмгольцем.

Дослідження вченими голосів відомих співаків дозволило зрозуміти, які закони фізіології, психології, акустики лежать в основі резонансного співу, і сформулювати основні висновки, або принципи резонансної теорії мистецтва співу (далі РТМС).

Вченими враховано досвід шкіл вокального мистецтва, заповнено історично сформований дефіцит наукових знань про роль резонансу в мистецтві співу, усунуто дисбаланс уявлень про роль тих чи інших частин голосового апарату. 

Отже, голосовий апарат, як відомо, складається з трьох основних частин і співочий процес забезпечується їх злагодженою роботою − це дихання, гортань і резонатори. Без всіх цих частин голосового апарату немає не тільки співу, а й звичайного мовлення . 

Процесу співочого дихання надається велике значення. Теза «мистецтво співу − це мистецтво дихання» відома з часів староітальянської школи. У першій половині XX століття наукові дослідження науковців про співоче дихання, а також  гіпотеза про парадоксальне співоче дихання та ролі гладкої мускулатури бронхів, привернули увагу фахівців.

На підставі рентгенологічних досліджень французький фізіолог Р. Юссон опублікував працю про нейромоторні механізми коливання голосових зв'язок.
Фізичні властивості резонансу. Слово резонанс походить від французького слова resonance − звучати. Резонансом називається явище виникнення і посилення коливань будь-якого тіла або його частини. Резонувати можуть всілякі пружні фізичні тіла. При цьому резонувати можуть тіла в яких поширюються хвильові процеси, тобто коливання середовища. Важливою умовою виникнення резонансу є наявність у того чи іншого тіла так званої власної резонансної частоти. 
Резонансна теорія мистецтва співу В. Морозова мала велике значення для подальших науково-практичних досліджень. Адже, якщо співак володіє резонансною технікою, захисна функція співочих резонаторів проявляється у захисті голосових зв’язок і гортані від перевантаження та виникнення професійних захворювань. Відповідно, автор виділив сім захисних механізмів; зазначимо декілька з них:
1. Певне налаштування співочих резонаторів, яке посилює первинний звук голосових зв’язок за рахунок підвищення коефіцієнту корисної дії голосового апарату та врятовує співака від перенапруження гортані.

2. Можливість співочих резонаторів перерозподіляти енергію голосу співака таким чином, щоб її значна частина опинялась в зоні максимальної чуттєвості слуху, тобто в області високої співочої форманти.

3. Взаємодія резонаторів на голосові зв’язки, які знаходяться в процесі коливання, та які при певних умовах призводять до значного полегшення їх коливального процесу. 

Резонатори голосового апарату співака прийнято ділити на три частини відповідно до особливого функціонального призначення цих частин: гортань з голосовими зв'язками, дихальний апарат, резонатори. Гортань з голосовими зв'язками − цей орган називаємо вібратором і збудником звуку. Дихальний апарат − назван енергетичною системою, через те що дихання − початковий постачальник енергії голосу. Він вміщує в собі легені, трахею, бронхи, дихальні м'язи, міжреберні, черевні, діафрагму, а також гладку мускулатуру бронхів. Резонатори, або резонаторна система, в процесі співу об'єднуються  в єдину, взаємопов'язану систему − орган резонаторного співу. 
Розрізняють верхні резонатори − все, що вище гортані, і нижні − трахея з великими бронхами. Також до резонатора відносяться носова порожнина і так звані додаткові пазухи носа.

Таким чином, резонансний спів − це спів з максимально ефективним використанням співаком резонансних властивостей голосового апарату з метою отримання максимального ефекту сили, польотом і естетичних якостей голосу при мінімальних фізичних зусиллях, що досягає співак під контролем вібраційної чутливості як індикатора резонансу у взаємодії зі слухом і м'язовим почуттям і правильно організованим діафрагматичним співочим диханням.
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ЕСТЕТИЧНЕ ВИХОВАННЯ ГЛЯДАЧА ТЕАТРАЛЬНИМИ ЗАСОБАМИ
      Перехід суспільства до нових соціальних і економічних відносин, великі соціальні зміни, порушення стабільності в багатьох сферах життя супроводжується хворобливими процесами адаптації членів суспільства до змін, що відбуваються. Хворобливість такого переходу негативно позначається на процесах розвитку. Зростання агресивності в середовищі, зростання бездуховності, падіння престижу в цьому середовищі високих зразків мистецтва, літератури, театру.

     В результаті цього гостро постає проблема інтелектуальної та духовної незайнятість молоді. Вакуум заповнюється антигромадськими уподобаннями і схильностями. У сфері духовного життя відбувається втрата духовно-моральних орієнтирів, відчуження від культури і мистецтва дітей, молоді та дорослих.

     Дана проблема знайшла свою актуальність в наші дні і тепер розглядається комплексно як фахівцями в галузі культури і мистецтва, так педагогами і психологами по всьому світу .

     Кожне мистецтво, розташовуючи особливими засобами впливу, може і повинно зробити свій внесок у загальну систему естетичного виховання. Але театральне мистецтво оголошується основним чинником морального, естетичного, громадянського виховання особистості. Театр і театральне мистецтво в педагогічних цілях використовується давно. Б. Брехт справедливо зауважив, що історично театр стояв напередодні школи і виховання багато в чому є вид театрального мистецтва. Звичайно, театр жодним чином не підміняє собою інші види мистецтва, але саме він є одним  із видів мистецтва який володіє найбільшою «ємністю», поєднуючи в собі літературу, музичне, хореографічне та образотворче мистецтво. Мистецтво театру володіє вражаючою здатністю зливатися з життям. Сценічна вистава хоч і відбувається по той бік рампи, але в моменти найвищої напруги стирає грань між мистецтвом і життям і сприймається глядачами як сама реальність. Притягальна сила театру і полягає в тому, що «життя на сцені» вільно стверджує себе в уяві глядача. Такий психологічний поворот відбувається тому, що театр не просто наділений рисами дійсності, але сам по собі являє художньо створену дійсність. Театральна дійсність, створюючи враження реальності, володіє своїми особливими законами. Правду театру не можна міряти критеріями життєвої правдоподібності. Психологічне навантаження, яку бере на себе герой драми, людина в житті винести не може, тому що в театрі відбувається граничне ущільнення цілих циклів подій. Своє внутрішнє життя герой вистави часто переживає як згусток пристрастей і високу концентрацію думок. І все це сприймається глядачами як належне. Відвідувач театру стає театральним глядачем тоді, коли сприймає цей аспект сценічної дії, не тільки бачачи перед собою життєво конкретний акт, але й розуміючи внутрішній зміст цього акту. Те, що відбувається на сцені відчувається одночасно і як правда життя, і як її образне відтворення. При цьому важливо зауважити, що глядач, не втрачаючи почуття реального, починає жити у світі театру. Сценічне мистецтво за своєю природою передбачає не пасивне, а активне захоплення глядачів, бо ні в якому іншому мистецтві немає такої залежності творчого процесу від його сприйняття, як у театрі, тобто внутрішня співучасть глядачів з подіями , що розгортаються на сцені. Цією захваченністтю глядач  і відрізняється від байдужого спостерігача. Театр впливаючи на свідомість, духовно-емоційний світ людини, (тим самим формує його цілісний образ; активно сприяє духовному зростанню), виховує ідейні та моральні переконання, стимулює, соціально-перетворюючу діяльність, підвищує політичну культуру, культуру праці та побуту.

     Видатними психологами, в першу чергу Л. Виготським, С. Рубінштейном, Б. Тепловим, Л. Якобсоном, достатньо всебічно і глибоко проаналізовано та експериментально підтверджено вплив театру на розвиток особистості: розумове, моральне, естетичне; розкрита природа художніх здібностей і схильність людини до театрального мистецтва як формі діяльності.

     Естетична гра, розвага непомітно переводять багатство морального змісту мистецтва в особистісне надбання. Формується цілісне ставлення людини до світу, накладається відбиток на всі сторони його життя і діяльності, на відносини, розуміння мети й сенсу життя. Театр загострює розум, морально облагороджує почуття, розширює кругозір. Процес «катарсического» - «очищає» впливу мистецтва, звичайно, складний і неоднозначний. Він пов'язаний глибинними коренями з явищами, що відбуваються у психіці, духовному світі особистості. Щоб цей шлях був успішно пройдений, необхідно співучасть уяви і пам'яті, емоційних та інтелектуальних сил психіки, волі й уваги, нарешті, віри і любові, тобто той же цілісний психічний комплекс душевних сил, які здійснюють творчий акт».

     Естетичне сприйняття є творчість глядача, і воно може досягати великої інтенсивності. Чим багатша натура самого глядача, чим більш розвинене його естетичне почуття, чим повніше його художній досвід, тим активніше його уява і багатше його театральні враження.

     Естетика сприйняття в значній мірі орієнтована на ідеального глядача. Насправді ж свідомий процес виховання театральної культури можливо просуне глядача до набуття знань про мистецтво і оволодіння певними навичками сприйняття. 

      Отже, аналізуючи соціальну природу мистецтва театру можна сказати, що сфера театру, як частина суспільства, зумовлена суспільством не лише зовнішньо, а й внутрішньо. Театр розглядається як форма колективної поведінки, масового спілкування, «комплекс між людських взаємодій» з вихідною передумовою вивчення, насамперед, включення театру в соціальний контекст. Розглядаючи атрибути театру, знаходимо їх аналоги у повсякденному житті. Театр є соціальним інститутом, який має комплекс правил поведінки, принципів, культурних норм, охоплюють певну сукупність людей (глядачів), забезпечуючи відносну стійкість соціальних відносин. Театр як інститут реалізує комплекс базових потреб щодо соціалізації особистості, трансляції соціальних норм і культурних цінностей, соціального досвіду. Театр задовольняє потреби і інтереси, вони є основою ціннісного ставлення особистості до навколишнього світу і використовуються для дослідження регуляторів соціальної поведінки. 

     Разом з тим театр розглядається як механізм формування особистості, а елементами впливу є: соціальне пізнання, оволодіння певними навиками практичної діяльності, засвоєння певних норм, позицій, ролей та статусів, вироблення ціннісних орієнтацій та установок, а також включення особистості в активну творчу діяльність. За допомогою впливу театру формується духовна сфера та поведінка особистості, накопичується система знань, яка засвоюється нею в процесі перегляду театрального дійства. Одночасно відбувається процес формування компонентів структури особистості — пам'ять, культура і діяльність.

     Функції, які здійснюється театром, створюють взаємодію з суспільством. Інформація і комунікація є двома рівнями процесу спілкування. На цих рівнях розглядували театр:

     На першому рівні процесу спілкування, театр несе в собі інформацію до глядача, створює умови для пізнавальної діяльності, є пізнавальним ресурсом при формуванні уявлень, ціннісних орієнтирів, стереотипів поведінки тощо. На другому рівні процесу спілкування публіки з театром, одержана інформація поєднується з системою існуючих норм і цінностей, регулює контакти з оточуючим середовищем, передусім соціальним. 

     Значною мірою саме цим визначається величезна соціально-виховна роль театру. Мистецтво, яке створюється і сприймається спільно, стає в повному розумінні слова школою. «Театр, - писав славетний іспанський поет Гарсіа Лорка, - це школа сліз і сміху, вільна трибуна, з якої люди можуть викривати застарілу або помилкову мораль і пояснювати на живих прикладах вічні закони людського серця і людського почуття».

         Людина звертається до театру як до відбиття своєї совісті, своєї душі, він відкриває перед нею дивовижні можливості духовно-морального самопізнання.
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ЕСТЕТИЧНЕ ВИХОВАННЯ ГЛЯДАЧА ТЕАТРАЛЬНИМИ ЗАСОБАМИ

Перехід суспільства до нових соціальних і економічних відносин, великі соціальні зміни, порушення стабільності в багатьох сферах життя супроводжується хворобливими процесами адаптації членів суспільства до змін, що відбуваються. Хворобливість такого переходу негативно позначається на процесах розвитку. Зростання агресивності в середовищі, зростання бездуховності, падіння престижу в цьому середовищі високих зразків мистецтва, літератури, театру.

В результаті цього гостро постає проблема інтелектуальної та духовної незайнятість молоді. Вакуум заповнюється антигромадськими уподобаннями і схильностями. У сфері духовного життя відбувається втрата духовно-моральних орієнтирів, відчуження від культури і мистецтва дітей, молоді та дорослих.

Дана проблема знайшла свою актуальність в наші дні і тепер розглядається комплексно як фахівцями в галузі культури і мистецтва, так педагогами і психологами по всьому світу .

Кожне мистецтво, розташовуючи особливими засобами впливу, може і повинно зробити свій внесок у загальну систему естетичного виховання. Але театральне мистецтво оголошується основним чинником морального, естетичного, громадянського виховання особистості. Театр і театральне мистецтво в педагогічних цілях використовується давно. Б. Брехт справедливо зауважив, що історично театр стояв напередодні школи і виховання багато в чому є вид театрального мистецтва. Звичайно, театр жодним чином не підміняє собою інші види мистецтва, але саме він є одним  із видів мистецтва який володіє найбільшою «ємністю», поєднуючи в собі літературу, музичне, хореографічне та образотворче мистецтво. Мистецтво театру володіє вражаючою здатністю зливатися з життям. Сценічна вистава хоч і відбувається по той бік рампи, але в моменти найвищої напруги стирає грань між мистецтвом і життям і сприймається глядачами як сама реальність. Притягальна сила театру і полягає в тому, що «життя на сцені» вільно стверджує себе в уяві глядача. Такий психологічний поворот відбувається тому, що театр не просто наділений рисами дійсності, але сам по собі являє художньо створену дійсність. Театральна дійсність, створюючи враження реальності, володіє своїми особливими законами. Правду театру не можна міряти критеріями життєвої правдоподібності. Психологічне навантаження, яку бере на себе герой драми, людина в житті винести не може, тому що в театрі відбувається граничне ущільнення цілих циклів подій. Своє внутрішнє життя герой вистави часто переживає як згусток пристрастей і високу концентрацію думок. І все це сприймається глядачами як належне. Відвідувач театру стає театральним глядачем тоді, коли сприймає цей аспект сценічної дії, не тільки бачачи перед собою життєво конкретний акт, але й розуміючи внутрішній зміст цього акту. Те, що відбувається на сцені відчувається одночасно і як правда життя, і як її образне відтворення. При цьому важливо зауважити, що глядач, не втрачаючи почуття реального, починає жити у світі театру. Сценічне мистецтво за своєю природою передбачає не пасивне, а активне захоплення глядачів, бо ні в якому іншому мистецтві немає такої залежності творчого процесу від його сприйняття, як у театрі, тобто внутрішня співучасть глядачів з подіями , що розгортаються на сцені. Цією захваченністтю глядач  і відрізняється від байдужого спостерігача. Театр впливаючи на свідомість, духовно-емоційний світ людини, (тим самим формує його цілісний образ; активно сприяє духовному зростанню), виховує ідейні та моральні переконання, стимулює, соціально-перетворюючу діяльність, підвищує політичну культуру, культуру праці та побуту.

Видатними психологами, в першу чергу Л. Виготським, С. Рубінштейном, Б. Тепловим, Л. Якобсоном, достатньо всебічно і глибоко проаналізовано та експериментально підтверджено вплив театру на розвиток особистості: розумове, моральне, естетичне; розкрита природа художніх здібностей і схильність людини до театрального мистецтва як формі діяльності.

Естетична гра, розвага непомітно переводять багатство морального змісту мистецтва в особистісне надбання. Формується цілісне ставлення людини до світу, накладається відбиток на всі сторони його життя і діяльності, на відносини, розуміння мети й сенсу життя. Театр загострює розум, морально облагороджує почуття, розширює кругозір. Процес «катарсического» - «очищає» впливу мистецтва, звичайно, складний і неоднозначний. Він пов'язаний глибинними коренями з явищами, що відбуваються у психіці, духовному світі особистості. Щоб цей шлях був успішно пройдений, необхідно співучасть уяви і пам'яті, емоційних та інтелектуальних сил психіки, волі й уваги, нарешті, віри і любові, тобто той же цілісний психічний комплекс душевних сил, які здійснюють творчий акт».

Естетичне сприйняття є творчість глядача, і воно може досягати великої інтенсивності. Чим багатша натура самого глядача, чим більш розвинене його естетичне почуття, чим повніше його художній досвід, тим активніше його уява і багатше його театральні враження.

Естетика сприйняття в значній мірі орієнтована на ідеального глядача. Насправді ж свідомий процес виховання театральної культури можливо просуне глядача до набуття знань про мистецтво і оволодіння певними навичками сприйняття. 

Отже, аналізуючи соціальну природу мистецтва театру можна сказати, що сфера театру, як частина суспільства, зумовлена суспільством не лише зовнішньо, а й внутрішньо. Театр розглядається як форма колективної поведінки, масового спілкування, «комплекс між людських взаємодій» з вихідною передумовою вивчення, насамперед, включення театру в соціальний контекст. Розглядаючи атрибути театру, знаходимо їх аналоги у повсякденному житті. Театр є соціальним інститутом, який має комплекс правил поведінки, принципів, культурних норм, охоплюють певну сукупність людей (глядачів), забезпечуючи відносну стійкість соціальних відносин. Театр як інститут реалізує комплекс базових потреб щодо соціалізації особистості, трансляції соціальних норм і культурних цінностей, соціального досвіду. Театр задовольняє потреби і інтереси, вони є основою ціннісного ставлення особистості до навколишнього світу і використовуються для дослідження регуляторів соціальної поведінки. 

Разом з тим театр розглядається як механізм формування особистості, а елементами впливу є: соціальне пізнання, оволодіння певними навиками практичної діяльності, засвоєння певних норм, позицій, ролей та статусів, вироблення ціннісних орієнтацій та установок, а також включення особистості в активну творчу діяльність. За допомогою впливу театру формується духовна сфера та поведінка особистості, накопичується система знань, яка засвоюється нею в процесі перегляду театрального дійства. Одночасно відбувається процес формування компонентів структури особистості — пам'ять, культура і діяльність.

Функції, які здійснюється театром, створюють взаємодію з суспільством. Інформація і комунікація є двома рівнями процесу спілкування. На цих рівнях розглядували театр:

На першому рівні процесу спілкування, театр несе в собі інформацію до глядача, створює умови для пізнавальної діяльності, є пізнавальним ресурсом при формуванні уявлень, ціннісних орієнтирів, стереотипів поведінки тощо. На другому рівні процесу спілкування публіки з театром, одержана інформація поєднується з системою існуючих норм і цінностей, регулює контакти з оточуючим середовищем, передусім соціальним. 

Значною мірою саме цим визначається величезна соціально-виховна роль театру. Мистецтво, яке створюється і сприймається спільно, стає в повному розумінні слова школою. «Театр, - писав славетний іспанський поет Гарсіа Лорка, - це школа сліз і сміху, вільна трибуна, з якої люди можуть викривати застарілу або помилкову мораль і пояснювати на живих прикладах вічні закони людського серця і людського почуття».

Людина звертається до театру як до відбиття своєї совісті, своєї душі, він відкриває перед нею дивовижні можливості духовно-морального самопізнання.
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