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Собственно об образовании речи.
Уважаемые слушатели!
Этот курс имеет за собой некоторую маленькую историю, и мне кажется необходимым внести её в введение, которое я намере​ваюсь прочитать вам сегодня, хотя бы потому, что это введение будет носить общий характере. Собственно же расчленение курса я начну завтра. Это расчленение будет таковым: я дам пояснения об образовании речи и о драматическом искусство, а фрау Штайнер возьмет на себя ту часть, которая связана с чисто практический образованием речи, так что настоящий курс лекций будет прочитан, нами совместно.
Расчленение курса будет приблизительно следующим: пер​вая часть - собственно образование речи, вторая часть - сцени​ческое искусство, то есть драматическое, искусство режиссера и сценическое искусство вообще. Третья часть будет иметь следую​щую тему: искусство игры и все, что идет ей навстречу, или как простое наслаждение игрой, или как критика; мне хочется сказать так: искусство игры и остальное человечество. Такова будет третья тема.
Дальше я буду говорить о том, какие требования наше время выдвигает навстречу сценическому искусству и как это последнее должно реагировать на современный образ жизни человечества.
Я уже сказал, что этот курс имеет за собой маленькую исто​рию. Началось с того, что к фрау Доктор Штайнер и ко мне стали приходить отдельные лица, имевшие отношение к сцене и стремившиеся от сцены подойти к Антропософии, в надежде, что Антропо​софия, которая в наши дни дает импульсы повсюду, в области ре​лигиозной, в искусстве, в науке и т.д., должна также дать импу​льсы и в драматическом искусстве.
Конечно, это так, и у нас уже были различные курсы, фрау Доктор Штайнер об образовании речи. Также и здесь был уже один, такой курс, к которому я прибавил нечто, имевшее непосредственно отношение к сцене. Этим курсом уже были даны всевозможное 
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импульсы и некоторые лица, имевшие отношение к сцене, показывали уже перед публикой то, что до сих пор, с нашей стороны, давалось ка импульс. Отдельные группы лиц признали для себя в театре, что от нас действительно могут исходить импульсы для сцены. Искусства эвритмии, начавшееся у нас с 1912 года также очень близко соприкасается с современной сценой, настолько, что в будущем оно со​вершенно сольется со сценой. Из самого способа эвристических постановок ясно, что игра актера будет неотделима от эвритмии. Когда эвритмия была мною дана в самом начале, она мыслилась лишь в очень ограниченных рамках и даже я могу сказать, совсем никак не мыслилась, потому что в 1912 году дело обстояло так, как это бывает всегда при правильной работе в Антропософском движении: берется то, чего требует карма, и дается столько, сколько позволяют обстоятельства. Иначе и не может быть в Антропософском движении. В нем нет тенденции к реформам, нет тенденции провести в мир ту или иную идею, нет, мы имеем перед собой карму. И вот тогда в самом тесном кругу возникла потребность создать некото​рый вид профессионального искусства. Это произошло самым естественно-закономерным и самым кармически закономерный образом. И я сделал тогда ровно столько, сколько было необходимо, чтобы пойти навстречу карме.
Затем, также кармически, через два года, фрау Доктор Штайнер, чьи сфера деятельности тесно соприкасалась с эвритмией, заня​лась ею. И все дальнейшее развитие обязано по существу ей. Поэ​тому само собой разумеется, что и этот курс, импульсы которого восходят к 1913-1914 году, относится к секции словесных искус​ств, во главе которой стоит фрау Доктор Штайнер.
Итак, из всех этих предшествующих обстоятельств возникла идея сделать что-нибудь здесь для образования речи и драматического искусства. Я хочу сказать: сделать что-нибудь пока. Свой -полный смысл это получило бы лишь в том случае, если бы сюда пришли исключительно актеры или люди, имеющие достаточное под​готовление и желание стать актерами. Вероятно их могло бы быть немного, но они должны были бы настолько проработать этот курс в его тройном расчленении, чтобы участники кружка могли образо​вать группу актеров, а она, в свою очередь, образовала бы странствующую группу, которая в различных местах выявляла бы то, чему
они здесь обучались. Потону что такие вещи, которые предлагается здесь, получают свой глубокий смысл только тогда, когда они предстают перед миром. Таков был по существу смысл всего происходившего здесь.
Но, конечно, вполне очевидно и то, что вы все не имеете в виду такой цели и что данная аудитория непригодна и театру. Пожалуй, вовсе не было бы особенно плохо, если бы некоторые ныне существующие театральные персоналы были заменены вами, но кое-кто из тех, кого я здесь вижу, я знаю, не захочет это​го.
Практически осуществиться это не может по двум причинам: во-первых, потому что ни исполнители, ни мы, дающие импульс, не имеем денег; деньги это как раз то, чего у нас всегда не хватает. Само по себе дело бы пошло на лад, но на него нет денег, а не имея достаточного фонда, нельзя начать дела; то​лько отдельные лица, получившие импульс, могут действовать на свои собственный риск.
Затем, с другой стороны, возник настолько живой интерес как раз к этому курсу, что пришлось поставить вопрос: кто может быть сюда допущен кроме актеров или лиц, работающих для сцены. Сначала к этому вопросу отнеслись несколько стро​го, но брешь все-таки была пробита и тогда уже слушателей появилось множество. Такой опыт мы имели особенно в этот раз.
Итак, в общем этот курс хочет дать содержание сценичес​кого искусства, поскольку оно всесторонне ищет вспомогате​льного искусства, поскольку оно всесторонне ищет вспомогательных средств и правильной ориентации. Поэтому, мои уважаемые слушатели, я хотел бы сегодня, в виде предисловия, пого​ворить о содержании настоящего курса.
Прежде всего дело идет о том, что речь очень часто не рассматривается как искусство, хотя это и необходимо для каж​дого, кто так или иначе ставит речь на служение искусству. Что касается речи, то здесь можно сделать почти такое же наблюдение, как относительно стихосложения и некоторых дру​гих вещей. Редко кому придет в голову без всякой подготовки сесть за рояль и играть. Однако существует общее мнение, что каждый может писать стихи и каждый умеет говорить. Но трудности в этой области и общее неудовлетворение, наблюдаемое в наше время у исполнителей, будут преодолены не прежде чем возникнет общее убеждение, что для речи необходимы такие же предварительные условия, такая же подготовка, как и для музыкально-художественного исполнения.
Я был раз на одном антропософском собрании, устроенном по поводу одного курса, это был чай с приглашенными и с художественным исполнением. Я скажу только одно. Я не имел никакого отношения к программе, её составлял местный комитет. Мне навстречу вышел главный устроитель и я осведомился о программе. Он ответил, что он сам будет рецитировать. Здесь мне пришло​сь применить ту технику, которая иногда бывает необходима в подобных случаях: быть испуганным до глубины души и не пока​зать этого. Конечно, и этому нужно сначала выучиться, но мне кажется, что на тот раз этот фокус мне удался. Потом я спро​сил, что именно он будет рецитировать. Он ответил, что сначала стихотворение, написанное воспитателем Фридриха Вильге​льма IV, о Кеплере. Случайно мне было известно это стихотво​рение, оно очень красивое, но странно длинное, много печат​ных страниц. Я сказал:"Это будет немного длинно". Он ответил, что после этого стихотворения он прочитает ещё Гетевскую сказку о зеленой Змее и о прекрасной Лилий, а потом еще мо​жет быть "Тайны" Гёте. И вот тогда при всей технике мне бы​ло не так-то легко скрыть свой ужас!
Он начал с первого стихотворения. Комната была средней величины, но все же народу было порядочно. - Вскоре ушел один человек, потом другой, потом сразу целая группа людей и наконец в комнате стояла посередине одна единственная слу​шательница, очень добродушная дама. Тогда рецитатор сказал: "Кажется это немного длинно". - И этим сцепа кончилась.
Подобные взгляды существует не только вне, но иногда и внутри Антропософского общества. Но такие вещи, охаракте​ризованные мною в вышеприведенном гротеске, однако часто встречаются в более легкой окраске и должны быть основатель​но преодолены всеми, у кого есть художественное понимание и художественный порыв, если они желают получить удовлетворение в этой области. И прежде всего нужно до конца понять, (???) речи действительно вплоть до самого звука звука должно стать искусством для исполнителя, совершенно так же как музыка вплоть до музыкального тона должна быть искусст​вом.
И только тогда наступит некоторое удовлетворение и стрем​ление вернуть стиль в искусство речи, в искусство, которое ос​новательно утратило стиль. Но ни одно искусство невозможно без стиля.
При обсуждении этих вещей, нам надлежит обратить внимание на то, как они относятся к тому, что оккультно стоит за ними. И здесь возникает вопрос: из чего, в сущности, в человеке создается речь?
Речь исходит не непосредственно из Я, но собственно из астрального организма. У животного тоже есть астральный организм, но обычно оно не может говорить. Причина этому та, что все члены человеческого существа и существа животного, пребывают не только сами для себя, но что каждый отдельный член проникнут всеми другими и поэтому изменяется в своей сущности.
Никогда нельзя с полным правом сказать, что человек сос​тоит из физического тела, эфирного, астрального и Я, ибо тогда легко можно подумать, что эти члены человеческого существа расположены один возле другого. Они не один возле другого. Они проникают друг друга в бодрствующем сознании. И поэтому нужно говорить: человек имеет не только физическое тело (оно выглядело бы совершенно иначе, если бы следовало только своим собст​венный законам), но человек имеет физическое тело, которое из​меняется его телами эфирным, астральным и Я. В каждом отдель​ном члене человеческой природы заключаются и три остальные чле​на. Так и в астральном теле заключается каждый другой член че​ловеческой природы.
Но это есть и у животного: физическое тело заключается в эфирном теле животного; эфирное тело заключается в астральном теле животного, но Я только в человеке изменяет его астральное тело. И из этого астрального тела, измененного Я, исходит импульс речи.
Именно на это нужно обращать внимание, если мы хотим художественно в образовании речи постигнуть звук; потому что в обычной повседневной речи звук образуется совершенно бессозна​тельно. Но это бессознательное до известной степени должно бы​ть поднято в сознательное, если мы хотим нехудожественную речь сделать художественной.
Подумайте при этом об одном: речь настолько же мало произошла от той речи, которой мы пользуемся в обычной жизни, насколько мало умение писать произошло от нашего современного письма. Сравните с этим древнее египетское образное письмо, и у вас будет некоторое представление о происхождении письма. И наша речь не произошла от современной речи, в которой содержится все, что угодно, условное, отвлеченно-познавательное и т.д., но она произошла из того, что художественно живет в человеке. И желая постигнуть художественное, мы должны по крайней мере иметь ощущение, что речь произошла от человеческого искусст​ва, не от человеческой науки.
В земном развитии были времена, когда люди вообще не мог​ли говорить не ритмически, но имели потребность в ритме при всякой речи. Были времена, когда нельзя было не обращать вни​мание на слово-образование, если хотели что-нибудь выделись в речи. Самый простой пример: кто-нибудь из импульсов первонача​льной речи хотел сказать: человек спотыкается. Было бы доста​точно, если бы он сказал: он спотыкается о палки. Так как па​лок в пра-культуре или камней было всюду достаточно. Он так же мог бы сказать: некто спотыкается о камни. Но он не говорил так, а говорил: он спотыкается о палки и камни - ("er stolperüber Stock und Stein"), независимо от точности выраже​ния по отношению к внешнему миру, заключается внутренне худо​жественное образование речи. Желая несколько подчеркнуть, го​ворят: корабль идет ко дну не только с людьми, но и с тем, что может быть не очень-то приятно иметь на корабле - с мышами. Говорят: корабль пошёл ко дну с людьми и мышами" ("mit Mann und Mans"), если строят из первоначального импульса речи.
Этот импульс речи живет сейчас в человечестве в наимень​шей степени. На это есть причины, что он не господствует боль​ше. Причина, что он, к сожалению, не господствует в школе, та, что наши школы во всей международной жизни, утратили художест​венное начало. Поэтому в Вальдорфской Школе мы и должны так сильно выдвигать художественное начало, что наши школы утрати​ли его и опирается на науку. Наука же не художественна. И так наука просочилась в школу и осела в ней. Постепенно в течение последних 4 - 5 столетий наша школа сделалась для человека, 
который с художественным чувством приходит в класс, самым варварским методом, который только можно себе представить.
И раз в воспитании нет художественного начала - но в классе говорят: речь является частью преподавания - раз в школе нет художественного и, следовательно, оно не вливается в вос​питание, то и совершенно понятно, что люди не имеют его и в позднейшей жизни. И поэтому сейчас человечество вообще менее всего обладает художественным чувством, и потому также у него мало художественной потребности в образовании речи.
Очень редко говорят кому-нибудь: это некрасиво сказано: но очень часто: это неверно сказано. Педантический грамматик исправляет, но художественно ощущающий человек очень редко ис​правляет речь в наши дни. И отсутствие необходимости художест​венной речи вошло в общий обиход.
Астральное тело в своей большей части лежит в подсознании человека. Но художник речи должен научиться владеть тем, что бессознательно происходит в астральном теле в повседневном го​ворении. И это стали постепенно чувствовать в новейшее время, Потому появляются разнообразные методы не только для пения, но и для рецитации, декламации и т. д. Но здесь поступают нес​колько странным образом. Поступают так, как если бы хотели ко​го-нибудь научить пахать, и при этом не обращали бы внимания на то, как выглядит плуг, ни на то, как выглядит пашня, ни на то, чего достигают пахотой, а вместо всего этого сказали бы: вот человеческое плечо, вот предплечье; какой угол должны закономерно (это слово очень часто употребляют) образовать плечо и предплечье. Как должна двигаться голень, если плечо и предплечье образуют определённый угол и т. д. Оставляют без внимания, чего должен достигнуть плуг на пашне, и только спрашивают: ка​кой метод приводит человека к определённому роду движений, и такие методы устроены для речи. Ими занимаются, выключив объективное понимание речи. Пахоте человека научат прежде всего, умея обращаться с плугом и обращая внимание на то, чтобы чело​век делал это правильно. В наше время все эти, дилетантским способом установленные методы техники дыхания, техники грудо​брюшной преграды, незовой@@@@@@@@@@ резонанс и т. д. все они при образо​вании речи предполагаются так, как если бы речи и не было вов​се, так как они исходят не из речи, но в сущности из анатомии.
Но дело идет о том, чтобы прежде всего ознакомиться с самым организмом речи. Организм речи в ходе человеческого развития исшел из человека. Поэтому он по существу не находится в про​тиворечии с человеческой организацией, случаи же противоречия нужно рассматривать каждый в его частностях. Организм речи ко может быть исправлен методами, имеющими также мало отношения к речи, как гимнастика с умением пахать, если только плуг не попадет в число гимнастических принадлежностей, чего я до сих пор ещё ни в одном гимнастическом зале не видел. Я не считал бы глупостью поместить плуг среди гимнастических приспособле​ний, это может быть было бы даже очень умно, но до сих пор этого не случилось.
Итак, дело идет о том, чтобы прежде всего познать организм речи, как таковой. Этот организм речи в ходе человеческого paзвития непосредственно раскрылся из астрального тела человека, изменённого через деятельность Я. Из этого возникла речь. Но здесь нужно помнить: астральное тело снизу сталкивается с эфирным телом, сверху с Я, когда человек находится в бодрствующем состоянии, во сне же мы в нормальном состоянии не разгова​риваем.
Астральное тело прежде всего сталкивается с эфирным. Что оно делает при этом? Оно обращается на то, о чем в сущности человек в обычной жизни своей знает очень мало; так как с чем имеет дело тело эфирное? Эфирное тело встречает пищу уже в тот момент, когда мы её берем в рот, и постепенно перерабаты​вает её как это нужно для человеческого организма, вернее как это нужно для сил человеческого организма.
Эфирный организм несет в себе силы роста от детства до зрелых лет. Но эфирное тело принимает участие и в душевной деятельности, оно несет в себе память. Кроме того, эфирное тело совершает нечто, о чем человек, в сущности, очень мало знает. Человек вряд ли знает о том, как эфирное тело произ​водит состояние сытости или голода, хотя он и знает о резу​льтатах этих состояний. Деятельность эфирного тела остается для человека довольно бессознательной.
Между астральным телом и эфирным разыгрывается все то, что в речи есть произнесение (произношение) гласных. Гласный звук возникает, когда импульс речи у человека из астрального тела, в котором он коренится, переходит на эфирное. Поэтому гласный звук есть нечто, что происходит глубоко в недрах человеческой природы. И гласный звук образуется более бессозна​тельно, чем речь вообще. Поэтому как раз при произношении гласных дело идет об особенно интимных переживаниях речи, о том, что в глубочайшем внутреннем существе человека связано со всем человеческим существом. Итак, при побуждении к речи в эфирном теле возникают гласные звуки.
С другой стороны, астральное тело сталкивается с Я. Я ес​ть то, что знакомо каждому человеку в той форме, в какой она существует в земном человеке. Ибо, благодаря Я, мы имеем чувственные восприятия. И по существу мы такие мыслим нашим Я. Вся наша сознательная деятельность разыгрывается в Я. Благодаря воздействию астрального тела, то, что совершается в речи, не может совершаться вполне сознательно, как любая сознательная волевая деятельность, но некоторая часть сознания в обычной речи проявляется в произношении согласных, так как согласные звуки разыгрываются между астральным телом и Я.
Физическое тело
Произношение гласных
Эфирное тело
Астральное тело
Произношение согласных
Я.
Итак, относительно образования согласных и гласных ука​зывается на человеческую природу. Но мы можем пойти дальше. Мы можем спросить себя: что вообще представляет из себя речь во всей совокупности человеческого существа. На этот вопрос можно ответить правильно только спросив себя: чем являлся собственно человеческий пра-язык. Тот язык, который впервые появился в человечестве.
Эта древняя речь была чем-то чудесным. Кроме того, что человек чувствовал себя побужденным говорить ритмически, согласно такту, даже прибегая к ассонансам и аллитерациям, кроме всего этого древний пра-язык был таков, что человек чувствовал речью и мыслил речью. Жизнь чувства пра-человечества была такова, что тогда не имели таких отвлеченных чувств, как теперь, но в тот момент, когда чувство возникало, даже если оно было наиболее интимным, оно сейчас же выражалось в каком-нибудь словообразовании. В древние времена нельзя было развить в себе нежных чувств - скажем к ребёнку - без того, чтобы эти нежные чувства, собственным душевным побуждением, не выразились бы в речи. Тогда не имело бы смысла только сказать о ребёнке: я нежно люблю его, но может быть имело бы смысл сказать: я люб​лю ребёнка так: ай-ай-ай. (ei — ei — ei). Всегда была потреб​ность пронизать чувство словообразованием.
В древние времена не было отвлеченных мыслей как теперь. Отвлеченных мыслей вне речи в древние времена не существовало, но когда человек что-нибудь мыслил, это становилось в нем словом речью. Он говорил внутренно. Поэтому само собою понятно, что в начале Евангелия от Иоанна не сказано: вначале была мыс​ль, но: в начале было Слово - Слово, потому что тогда внутренно говорили, а не мыслили отвлеченно, как теперь. Была внут​ренняя речь.
Итак пра-язык был таков, что содержал в себе чувства и мысли. Он был в известной степени ящичком с сокровищами в че​ловеческом существе для чувств и для мыслей.
Но мысль больше продвинулась в Я, речь осталась в астра​льном теле, а чувство сдвинулось в эфирное тело. Древнейшая -поэзия была единство; она выражала в речи чувства и мысли о вещах. Древнейшая поэзия была единой. Благодаря тому, что ре​чь отодвинула чувство во внутреннее существо человека, возни​кает лирическое настроение речи. То, чему древнейшая поэзия осталась наиболее подобной, то, что, следовательно, наиболее заключается в самой речи, некое пра-чувство речи, которого сей​час нет самого по себе - это эпика.
То же, что выталкивает речь наружу, что в земном человеке прежде всего связано с внешним миром, это дρаматика.
Художник, занимающийся драматикой, если только он не произносит монолога, стоит обычно против другого человека. И тот факт, что он противопоставляет себя другому, так же относится к его речи, как и его собственное переживание.
Лирик не противопоставляет себя другому человеку. Он стоит только против себя самого. Его речь должна быть так построена, чтобы она была чистым выражением внутреннего су​щества человека. Поэтому современная лирика должна быть произ​носима так, чтобы — позднее мы будем говорить об этой более подробно - сами согласные имели в себе нечто от гласных. При лирическом произношении необходимо знать, что каждая согласная несет в себе некоторый оттенок гласной, например, л имеет в себе оттенок и, что можно видеть из того, что в некоторых язы​ках там, где в слове стоит л, в других формах этого слова ещё есть и. Итак, каждая согласная имеет в себе нечто от гласной. И для лирика прежде всего необходимо, чтобы он научился ощуща​ть гласный оттенок каждой согласной.
Эпик должен прежде всего развить в себе следующее чувство (я подразумеваю здесь декламатора или рецитатора, то есть че​ловека, произносящего эпическое стихотворение перед слушателями): как только ты подходишь к гласной, ты подходишь к челове​ку; как только ты подходишь к согласной, ты проникаешь в пред​меты. Это и дает возможность существования эпике. Она имеет дело не только с человеческим внутренним, но и с мыслимым внешним миром. Ибо то, о чем повествует эпик, не существует, а то​лько мыслится. Оно принадлежит прошлому, или же вообще о ка​кой-либо вещи только рассказывается, потому что её нет, иначе нет повода к повествованию. Итак, эпик имеет дело с человеком и с мыслимой вещью.
Драматик имеет дело с действительным объектом. Тот, к ко​му он обращается, стоил перед ним. Здесь различие, которое мы должны строго соблюдать. Надо прочувствовать то, о чем я уже говорил с различных точек зрения, ища подходящей терминологии. Нужно почувствовать: говорить лирически, значит говорить изнутри человека. Откровение внутреннего существа. Когда внутреннее получает настолько сильный импульс, что оно должно выйти из себя - это бывает в лирике - тогда простое чувство переходит в призыв и возникает, если дело идет о речи - декламатора. Значит, та часть искусства речи есть декларация, которая главным обра​зом относится к лирическому.
Конечно, лирический элемент встречается в каждой стихотворной форме: в известных местах и в эпосе и в драме бывает необходим переход в лирическое. У эпика дело обстоит так, что он имеет мыслимый объект, который он все снова и снова изображает волшебным искусством своей речи. Эпик главным образом рецитирует.
Лирик выражает себя, открывает себя, он декламатор. Тот, кто изображая объект, вызывает его образ перед публикой волшебным искусством речи - тот рецитатор.
Двигаться дальше я могу только теперь, когда должно быть дано полное развитие этого вопроса. Тот, кто не только имеет перед собой мыслимый объект, который он изображает, но перед кем этот объект стоит живой, тот беседует. Это третья форма: конверсация.
Драматика
во вне
Конвеρсация
Человек: внутренне 
Эпика
Рецитация
внутрь себя
Декламация
Лирика
В этих трех видах образования речи и заключается собственно искусство речи. Третья форма пользуется наименьшим призна​нием, потому что конвертация больше всего выпала из художест​венного, и судить о ней в наше время призываются не столько художники, сколько лица, имеющие отношение, например, к дипло​матии, или к чему-нибудь подобному. Поэтому теперь совсем не чувствуют, что конверсация (беседа) может заключать в себе неч​то высоко художественное.
И в то время как сценическое искусство естественно моно​логизируется, оно переливается в другие области - в декламацию и в рецитацию.
Из всего этого, что я показал вам в несколько педантичес​кой форме, вы видите, что необходимо работать в таком напряже​нии, чтобы для образования речи создать нечто похожее, напри​мер, на преподавание музыки. Например, совершенно необходимо -какой-нибудь диалог, произносимый на сцене, построить действи​тельно в смысле кенверсацни.
Дело идет о том, чтобы опять внутри самой речи, если пра​вильно, рассматривать её, возникла необходимость образования. Подумайте, что у нас есть 32 звука. Если вы возьмете Гётевского "Фауста" и знаете только звуки, но ещё не умеете их соединять, то весь Фауст окажется состоящим из 32 звуков. Правда, во всем "Фаусте" нет ничего другого, как только 32 звука, но в своей сочетании они все же становятся Гётевскнм "Фаустом". Из этого следует очень многое. Мы имеем 32 звука. Но все, что соз​дает неизмеримое богатство речи, получается из сообразования звуков.
Представьте себе, например, что мы просто произносим звук а. Что он такое? Звук а первоначально исходит из души, когда эта душа растекается в удивлении. Удивление, изумление перед чем-нибудь, над чем-нибудь, исторгает из души звук а. Каждое слово, в котором есть звук а, возникло из того, что человек хотел выразить удивление перед чем-нибудь. И вы никогда слишком не ошибетесь и не поступите слишком по дилетантски, если вы возьмете любое слово, например, Band(переплет) - в нем есть а. Можно представить себе, что человек удивился чему-то, что выра​жено в слове Band, и произнес звук а.
Это не важно, что в другом языке данное слово звучит ина​че; это только указывает на иное восприятие вещи. И если чело​век чем-нибудь особенно удивлен и отчасти понимает причину своего удивления, как это было при образовании речи, то он осо​бенно сильно выражает это в звуке а. Нужно только уметь помещать на верном месте свое удивление. Нужно быть удивленным гус​тыми волосами какого-нибудь человека. Можно быть удивленный лы​сой головой, у которой выпали волосы. Удивленным действием эликсира для волос, благодаря которому волосы опять отросли. Все, что связано с волосами, может вызывать глубочайшее удивление. Поэтому пишется даже не "Har", а два а "Haar".
И вы будете не очень далеки от того, что жило в начале человеческого развития при образовании подобных слов, и что действовало с гораздо большей силой, чем в современном позна​нии, если вы всюду, где встречается а будете искать чувство удивлении.
Но что это означает? Это означает, что человек, удивляясь, изумляясь перед какой-нибудь вещью, в этой вещи растворяется.
В чей состоит звук а? В абсолютном раскрытии всего организма речи. А означает, начиная со рта, полное раскрытие организма речи. Человек позволяет своему астральному телу истекать нару​жу. Произнося а, человек начинает спать, хотя сейчас же удержи​вается от этого. Как часто выражение усталости связано со звуком а. А есть раскрытие во вне.
Полная противоположность а есть у. Произнося у, вы замы​каете, начиная. от рта, все, что можно замкнуть и даете звук у. При у больше всего происходит закрытие. Это противоположность: а - у. При у больше всего происходит закрытие. Это противополож​ность: а, у. Между а, и у лежит о. О, в образовании речи содержит в себе собственно процессы а, и процессы у, процессы саморас​крытия и процессы замыкания в гармонической связи.
а У
 о
У означает, что мы всегда пробуждаемся, о, - более пробо​даемся, чем пробудились до сих пор. Кто произносит у, указывает на то, что он хотел бы пробудиться, по отношению к предмету, ко​торый он воспринимает. Нельзя сильнее выразить желанье пробужде​ния, как усилив значенье слова Eule(сова): тогда мы говорим Uhl(филин). Die Eule подвигает нас на то, чтобы мы хорошенько бодрствовали в её присутствии.
А если кто-нибудь бросит в другого песком (теперь уже это​го не делают), то тот скажет уф! если непосредственно отдается своему ощущению; если нас пробуждают или мы сами хотим пробуди​ться, тогда отделяется у. Здесь астральное тело сильнее соеди​няется с эфирным и физическим телами. Поэтому а имеет в наиболь​шей степени оттенок согласной, а у наиболее гласного звука.
Оттенок согласного звука Гласного
а у
 о
У некоторых людей, говорящих на немецких наречиях, почти нельзя отличить, говорят они а или p, так как звук р у них зву​чит, как гласный, а а как согласный звук. В штирийском диалекте нельзя отличить говорят ли Bur или Bua, Ρ или а.
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Все остальные гласные лежат между а и y: o в известной cтепени посередине, не совсем посередине, но так, как кварта в октаве лежит посередине в шкале. О, лежит между обеими.
Теперь представим себе следующее: кто-нибудь хочет выразить то, что заключается в о. О есть соединение а, и y, соедине​ние пробуждения и засыпания. Как раз момент или засыпания или пробуждения есть о. Когда восточный учитель обучал своих учеников не спать и не бодрствовать, но пребывать на границе между бодрствованием и сном - состояние, в котором многое можно поз​нать, - то он учил их произносить слог о м. Этим он указывал им на жизнь между бодрствованием и сном.
Ом

а у м
И тот, кто часто повторяет слог о м, приходит к пережива​нию между бодрствованием и сном. Это упражнение ведет свое начало из той эпохи, когда еще понимали организм речи. Если идти ещё дальше в понимании мистерий, то нужно сказать себе: да, но о возникает оттого, что, с одной стороны, y стремится к а, а с другой - а стремится к y. И если я хочу дальнейшего движения для того, кого я научил пребывать между бодрсвованием и сном в о м, то я научу его не непосредственно произноси​ть о, но давать ему возникнуть, произнося а о y м; произно​сить не ом, но аоyм. Ученик будет производить этот слог. Тог​да он на высшей ступени. О м расколото на а и у, дает тишину для высшей ступени, ибо оно лежит как раз посередине, а ученика низшей ступени направляют на пробуждение и засыпание. Ученику высшей ступени дают перейти, самому строя переход, через а - засыпание; y - пробуждение. Когда он находится между засы​панием и пробуждением, то он в ом.
Чувствовать, как подобные вещи создавались в древности значит получить понятие о том, что в древности люди чувствовали и ощущали в искусстве речи, и что все, вплоть до Греции, ощущалось ещё так, что человек знал, как предмет относился к миру.
Подумайте только, что представляла из себя греческая гимнастика, эта удивительная гимнастика, которая собственно была всесобъемлющим языком в Греми. Она состояла в том, что прежде всего учились понинать: человеческая воля заключается в членах. Она начинает действовать, приводя человека в соотношение к земле, когда члены и земля развивают между собой силовое взаимодействие: бег. Во время бега человек находится в отношении к земле. Когда же он несколько погружается в себя самого, когда к динамике и к механике, образующей равновесие между ним и силой земного притяжения во время бега, он ещё присоединяет внутреннюю динамику, тогда он переходит к прыжку. Тогда в caмиx ногах нужно развивать механику.
Если присоединить к механике, которую нужно развивать в ногах, другого рода механику, давая действовать не только земле, не только быть с нею в равновесии, но присоединить к этому нечто, требующее равновесия до горизонтали, тогда как прежде это было равновесие по вертикали, то возникает борьба.
Бег
Прыжок Борьба
Вы имеете: Бег - человек и Земля; прыжок изменённый человек и Земля; борьба - Земля и другой объект. Приведите объект в более близкое отношение к человеку, чем в борьбе, дайте его в руки, и возникнет метанье диска. Вы видите, динамика идет своим путем.
Присоедините к диску, в котором вы имеете только динамику тяжелого тела, ещё динамику направления, и вы получите броса​ние копья.
Бег
Прыжок Борьба
Mетание диска Бросание копья
Теперь подумайте, что это были пять частей греческой гимнастики, которая насколько это было только возможно, была приспособлена к космическим соотношениям. Так чувствовалась гимнастика, раскрывавшая всего человека.
Но подобное же чувство развивалось и тогда, когда дело шло об раскрытии человека в речи. Человечество изменилось, и пото​му изучение речи должно стать другим.
Такое обращение с речью, какое вытекает из нашей цивили​зации, я пытался дать в чистом виде впервые в 7-ой картине моей первой мистерии, в сцене между Марией и Филией, Астрид и Луной. Там идет дело о том, чтобы мысль, отвлеченную от речи, снова вернуть в нее.
Завтра мы начнем практическую часть наших занятий тем, что фрау Доктор Штайнер прочитает нам нечто из этой 7-й картины. И потом, исходя из сегодняшних вводных положений, мы начнем нашу первую главу - образование речи.

Лекция вторая
Собственно об образовании речи

Мои милые друзья!

Из вчерашней лекции вы видели, как лирика, эпика и драматика по отношении к искусству рецитации, к образованию речи, должны быть необходимо разделены. Мы указали и на то, что гласные имеют отношение к лирическому, а согласнее к повествованию и драматическому.

Нужно особенно уяснить себе, что в каждом согласном звуке заключается нечто от гласного звука. Согласный звук сам но себе не может быть вообще произнесен, но чтобы согласная могла прозвучать, с нею должна в известной степени созвучать гласная и отдельные согласные имеют различные склонности к гласным. Кроме того, в каждой гласной со-звучит и согласный звук. На все это я уже обратил ваше внимание.

Есть ещё нечто, на что нам нужно обратить внимание, и на что мы сейчас направим его, после того, как прослушаем практический пример, который даст нам Фрау Доктор Штайнер, и пожелает сделать его плодотворным для образования речи. Мы живем среди цивилизованного человечества, в эпоху больших успехов цивилизации. Но это та эпоха, когда речь утратила связь со своим первоисточником, со своими собственными основами. Современные европейские языки, может быть за нескольким исключением (я не хочу сказать об исключении количественной, но о качественной) русского и некоторых малых наречии, - современные европейские языки все очень далеки от своих источников; в их речи слова и интонирование звука сделались лишь внешними знаками того, что собственно лежит в основе; внешними знаками, говора я, потому что они не осознаются больше как знаки, потому что люди не видят, что речь может быть ещё чем-то иным, чем обычная речь европейских народов.

Поэтому если художественная речь снова должна быть понята, то снова должна стать действенной, нужно осознать, как вернуть речи её подлинную сущность.

Такая попытка дана в некоторых частях моих драматических Мистерий, где то, что переживается человеком, то, что он выражает в речи, и что в наши дни уже не имеет ничего общего с тем, к чему оно относится, снова возвращается к звуку. Итак, в некоторых частях моих драматических Мистерий сделана попытка вернуться(?) к звуку еще существующий в наши дни ритм мыслей, мысле-музыку, мысле-образы.

Это можно сделать самым различным образом, согласно задачам, которые мы себе ставим. И прежде всего я бы хотел показать вам то, что я пытался дать в одной сцене из седьмой картины, -область духовного мира из первой Мистерии. Здесь сделана попытка вернуть речь к звуку так, чтобы сам звук, не удаляясь от самого себя, мог бы быть указанием, откровением духа, как это и было в пра-языках. И прежде всего в этой сцене седьмой картины обращено внимание на то, что мы имеем здесь дело с областью, удаленной от физического мира, с чем-то, что переходит в духовный мир. Поэтому основной тон этой картины указывает на внутренние переживания, на духовность, следовательно, нужны гласные звуки. Но, с другой стороны, ясно проявляющиеся переход от одной душевной силы к другой, у Филии, Астрид и Луны таков, что Филия вполне живет в духовном элементе гласных звуков, в которых согласные действуют лишь постольку, чтоб это было все же речью, а не пением. Астрид образует переход, а Луна, имеющая дело с тяжестью, то есть с тем, что склоняется к физическому плану, в произношении своих гласных уже переходит к согласным. И именно на этой сцене можно видеть как то, что уводит от физического мира в духовный определяется жизнью, главным образом, гласных звуков и намеками в согласных. Эти вещи являются основными для человека, желающего придти к действительному образованию речи. Фрау Доктор Штайнер прочитает седьмую картину из "Врат Посвящения".

КАРТИНА СЕДЬМАЯ

Область Духа.

Мария, Филия, Астрид, Луна, ребенок; Иоанн сначала вдали, потом приближается к ним; Теодора и, наконец, Бенедикт.

Мария

Вы, сестры, что так часто

Помощницами были мне!

О, помогите мне и ныне,

Дабы эфир вселенский

Я привела в движенье.

И пусть он душу друга

В звучанье гармоничном

Познанием пронижет.

Я созерцаю знаки,

Зовущие к работе.

Соединить свой труд

С моим трудом должны вы.

Иоанн, в высь стремящийся,

Он нашими трудами

Подняться должен к высшей правде.

Держали братья в Храме

О нем совет,

Как возвести из бездны

Его к высотам светоносным.

И ждут от нас они,

Чтоб силу горнего полета

В него бы мы вдохнули.

О Филия, в себя вдохни ты

Благую ясность света

Из далей мира!

Вручи ты мне свои

Дары, что собираешь

В духовных недрах,

Дабы я их вплела

В животворящих сфер вращенье!

Любимый отблеск мой, о Астрид,

Ты, зеркало мое!

Насыти силой тьмы

Струящийся свет,

Чтоб в нем возникли краски,

И сущность звука расчлени,

Чтоб вещество миров,

Живя, звучало!

И духоощущенье

Доверить ищущему смогу.

Ты — сильная, ты, Луна!

О ты, что внутренне так тверда!

Как сердцевина ты,

Что в недрах дерева растет.

Соедини с сестер дарами

Отображение свое,

Дабы уверенность

Завоевал искатель!

Филия

Хочу исполниться

Я светобытием
Вселенских далей!

Хочу вдохнуть в себя

Я животворящий звон

Миров эфирных,

Дабы сестре любимой

Работа удалась.

Астрид

Хочу сплести я

Лучистый свет

С гасящим сумраком.

Хочу сгустить я

Бытье звучаний,

Дабы сверкало звонко,

Дабы звучало ярко,

Дабы сестре любимой

Души лучами управлять.

Луна

Хочу я ткань души согреть

И жизненный эфир сгущу я.

Он должен уплотниться,

Себя переживая,

В себе самом созиждясь,

Собой держаться,

Дабы сестре любимой

В душе того, кто ищет

Уверенность познания создать.
Мария

Из Филии владений

Пусть радость изойдет,

И пусть ундин деянья

Раскрыть помогут

Души отзывчивость,

Чтоб пробуждаемый

Мог пережить

Восторг миров

И скорбь миров.

Создаст пусть Астрид

Любовь блаженную,

И веющие сильфы

Пусть жажду жертвы

Родят в душе его,

Чтоб посвященный

Утешить мог

Всех в горе страждущих,

Всех счастья жаждущих.

От Луны сил

Пусть твердость истечет,

И создадут пускай

Огня созданья

В душе уверенность

С тем, чтобы знающий

Себя обрел

В труде душевном,

В бытье вселенском.

Филия

Молить я буду вселенских духов,

Чтоб свет их существа

Душе восторг принес,

Чтоб звон их слов проник

Блаженством в духа слух,

Дабы вознесся

Он, пробуждаемый,

Тропой душевной

К высотам неба.

Астрид

Излить желаю в сердце

Я посвященному

Любви потоки

Тепловые,

Дабы внести он мог

В труды земные

Небес щедроты

И освятил бы Сердца людские.

Луна

Я у властей вселенских

Отвагу испрошу,

Дабы взыскующий

Ее воспринял в сердце,

Дабы доверье

К путям своим

Его по жизни

Вести могло.

Уверенность

Почувствовать он должен.

Он должен у мгновений,

Срывать их плод созревший,

Чтоб семена извлечь

Для жизни вечной.

Мария

Коль с вами, сестры,

Свой труд соединю,

Мое желанье

Осуществится.

Призыв того,

Кто испытуем,

В наш светлый мир проник.

Появляется Иоанн. . . .
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(Доктор Штайнер): Если хотят построить речь так, чтобы, с одной стороны, она была пластической, а с другой стороны, музыкальной, то прежде всего нужно ввести в речь жест. Правда, в самой речи на жест намекает голос, но как таковой, жест утрачен. В драматической речи, и самое большее как намек в остальной, мы снова выявляем жест. Но в наше время существует совершено хаотическая неуверенность в отношении слова к жесту. Это бросается в глаза, когда мы от образования речи переходим собственно к сценическому искусству.

Чтобы уяснить себе это, я прошу вас помнить то, о чем я говорил в конце последней лекции, именно как внутренне обоснованы пять гимнастических упражнений греков, как они действительно вытекали из отношения человека к Космосу: бег, прыжки, борьба, метание диска, бросание копья.

Из своего отношения к Космосу человек всегда образует различные жесты, причем в жесте заключена динамика человеческой силы. Мы увидим, что главнейшие мимические движения на сцене являются отражениями того, что таким образом проявлялось в пяти упражнениях греческой гимнастики. И изучая ослабленные отражения этих пяти упражнений, мы придем к реальному жесту, к тому, что в сценическом искусстве приходит на помощь слову. В действительности на сцене нет верного жеста, который не был бы ослабленным отражением этих пяти упражнений греческого гимнастического стиля. Но это другой полюс.

Один полюс лежит в самом образовании речи. Говоря об образовании, мы уже касаемся пластики. Но истинный видимый образ исчез в слове. Однако он должен быть интенсивным внутри слова. Поэтому нам нужно сначала ухватиться за другой полюс, за слово. Нужно спросить себя: на что способна речь, и что она сможет сделать в образовании языка, если ее поднять в искусство.

Вот что может и что должна сделать речь по существу. Первое это то, что мы видим, исходя из самого внешнего, именно что речь действенна. Ведь естественно, что обычно мы говорим не для того только, чтобы раскрывать рот и выпускать из него звук, но для того, чтобы речь действовала. Значит первое: действенность.

Действенной может быть речь прежде всего; но хотя мы и не говорим только для того, чтобы раскрывать рот и выпускать из него звук, то все же в звуке, в слове и в предложении открывается нечто, указывающее на внутренние душевные процессы, они ищут своего откровения в речи. Это то, что я называю разумность. Речь, кроме того, что она действенна, может быть разумной.

1) действенность

2) разумна

Действенность речи в наше время изучать легко. Стоит только пойти в какое-нибудь политическое или иное собрание, в какое-нибудь "Aeformverein" где инстинктивно работают действенностью речи.

Разумность речи есть нечто, что в наши дни трудно изучать, ибо большинство людей говорят теперь, чтобы говорить, а не для того, чтобы выражать мысли; надо разговаривать только потому, что это принято и этого требует приличия, не правда ли. И часто по отношению к разговорам у нас возникает чувство; говорить, (говорят), чтобы говорить. Для этого даже специально воспитывают. Но существенное в образовании речи, это все не её разумность, способность проявлять разумное.

Дальнейшее в речи есть то, что я хотел бы назвать испытующим, нащупывающим по отношению к внешнему миру, что находит выражение в вопросе, а иногда также в желании. В речи может жить желание вывести душу во внешний мир, но не полная уверенность в том, как попасть в него; это можно назвать нащуπыванием речью препятствий.

3) Нащупывание речью препятствий.

Четвертое существенное в речи есть то, что она в своем откровении становится выражением антипатии к тому, что идет ей навстречу. В душе возникает отношение антипатии к встреченому, и из этой антипатии произносится нечто, или намеренно, или как критика, или чтобы совершить нечто страшное. Это совсем особый оттенок в образовании речи. Итак, я назову это: выталкиванием антиπатии.

4) Выталкивание антипатии.

В-пятых речь может утверждать симπатию: следовательно противоположность четвертому.

5) Утверждение симпатии.

И возможно ещё шестое, когда речь означает сосρедоточивание человека в себе самом, выхождение из окружения.

6) Сосредоточивание человека в себе самом.

Кроме этих шести откρовений речи, которые уже в греческих мистериях определялись как шесть оттенков образования речи, и в смысле которых давалось обучение, кроме этих шести оттенков откровения речи, других но существует. Все, что дается в откровении речи, можно подвести под один из этих оттенков. И тот, кто желает поднять речь в сознание, должен изучить эти оттенки в их отношении к образованию речи.

Целесообразно начинать изучение не со слова, но сначала сделать подготовительное изучение жеста, и только позднее присоединить к жесту слово. Идя таким путем, мы уясняем себе образование речи, тогда как обратный путь всегда создает нечто произвольное, именно когда мы исходим из слова, в котором узе исчез жест, и только потом переходим к жесту.

Когда мы уясняем себе, что гений языка действует через эти шесть видов деятельности, и изучим гений речи по жесту, то тогда уже можно от жеста разумным образом перейти к слову. Если мы хотим почувствовать действенное слово в его оттенках, то лучше всего мы можем выразить это чувство в поясняющем жесте. Поясняющий жест, то есть такой, который в своей пояснений хочет нечто выразить.

1) Действенный: поясняющий.

Этот поясняющий жест можно изучать в народном наречии. В Англии нет места такому изучении, ибо там вообще не любят жеста, поясняющего жеста, но разговаривают с руками в карманах. Наоборот, Италия, лучшее место в Европе для изучения как раз пояснявшего жеста в связи со словом.

Разумность всегда открывается в том, что так или иначе держится за себя, так например, при непосредственном раздумии(палец ко лбу); или даже: (палец к носу); но во всяком случае держание за себя связано с разумностью в откровении речи. Даже это еще разумно: (упереть руин в бока), и когда в некоторых странах - я это видел - кто-нибудь собирается с духом дать другому пощёчину, то он тоже держится за себя (упирает руки в бока). Итак, мы можем сказать: держание за себя и соответствующий жест.

2) Разумность: держаться за себя.
Нащупывание препятствий есть нечто, что непосредственно воспринимается в жесте. Надо только спросить себя: когда мы в настроении нащупывать перед собой препятствия. Я могу сказать: производить руками и кистями рук перед собой катящиеся движения.

3) Нащупывание речью препятствий, руками и кистями рук производить перед собой катящиеся движения.

Выталкивание антипатии - этот жест вы можете легко почувствовать (отстраняющий, отбрасывающий нечто от своего тела. Если человек насколько - он будь цивилизован, то он делает так: (легко отстраняющий жест рукой); если же не цивилизован, то делает так: (сильное движение рукой и ногой).

4) Выталкивание антипатии: отбрасывать от себя члены.

Выражая симпатию, мы делаем жест, который хотя бы намекает на то, что мы хотим прикоснуться к предмету, или его погладить; так что в жесте должен быть хотя бы намек на это. Утверждать симпатию означает, протянуть члены для прикосновения к объекту.

5) Утверждение симпатии: протянуть члены для прикосновения к объекту.

Сосредоточивание человека в себе самом выражается в жесте тем, что человек плотно приживает руку или ногу к телу и затем не по горизонтальной линии, но несколько в косом направлении от собственного тела в жесте отодвигает члены.

6) Сосредоточивание человека на себе самом: отодвигание членов от собственного тела.
Хорошо, (так как это совершенно естественно и само собой понятно) то, что я здесь схематически написал в первом столбце, правильно прочувствовать в жестах, которые я обозначил во втором столбце. Вce это гораздо важнее для образования речи, чем всякое изучение дыхания, всякое изучение положения грудобрюшной преграды, носового резонанса и т. д., ибо это все вытекает само собою, если мы живем в речи и изучаем речь в оттенках, начиная с жеста, и когда мы ясно прочувствуем, что в жесте заключено то, о чем говорится в первом столбе, тогда мы правильно подготовлены к переходу к слову и к предложению. Изучив внутренний душевный оттенок переживания по жесту, мы научаемся возвращать жест слову. Итак, если мы знаем, как πоясняющий жест представляет действенное в душе, то мы сумеем найти связь между этим поясняющим жестом и тем, что я хотел бы назвать: резко-отрывистым словно резкой речью(каждое выражение в отдельности я потом поясню точнее); резкая речь такова, где выдыхание производится со всевозможной силой, то есть, где к внутренней человеческой силе привходит нечто металлическое, пронизывающее собою слово.

Напротив то, что заключается в жесте: - держаться за себя, в жесте, выявляющем разумность, мы выражаем в слове, имеющем полный звук. Так что тут дело не в том, чтобы внести металлический оттенок в выталкивание слова, но в том, чтобы дать полное звучание гласным и согласным; дать прозвучать в согласной её полной интонации("Und es wallet und woget und brauset und Sicht"):

Итак, в каждой гласной и в каждой согласной есть то, что она может в себя принять. Таким образом, полный звук дает всегда оттенки разумности, которые можно изучать на жесте, - держаться за себя.

Нащупывание препятствии перед собой, которое заключается в том, что мы руками и кистями рук делаем катящие движения, происходит при дрожании голоса, и тогда при образовании слова могут придти на помощь такие слова, где много р, когда голос становится вибрирующим.

Итак, мы имеем резкое образование, полное образование, вибрирующее образование.

3) Вибрирующие звуки Du sagst mir, dies Ziel soll ish ezzeichen. Kann ich denn das?

Кann (слегка вибрирующим голосом). Kann ich denn das?

Вы почувствуете связь.

Теперь при выталкивании антипатии нужно отбрасывать от себя члены, чтобы слово стало жестким. Нужно чувствовать жестокость слова. Ich Rabe zutun. Du bist mir uberflussig
Ich! Ich! Здесь вы имеете жесткость слова: Ich!, но в непосредственной связи с отбрасыванием членов.

Поэтому очень хорошо, чтобы тот, кто хочет подготовиться к рецитации или к драматической речи, внимательно изучил бы всю сцену в ее типических жестах безмолвно.

Теперь жест: протянуть руки, чтобы прикоснуться к объекту. Также и в том случае, когда мы хотим что-нибудь очень точно описать и желали бы больше всего показать человеку самый объект, то мы делаем этот жест (соответствующий жест) в драматической речи, значит тогда, когда мы хотим кому-нибудь что-нибудь описать. И тогда голос становится, даже когда дело идет не о человеке(особенно тогда) - мягким.
Sie Grigen mir das kind das ich imme da zu sere: Komm!
Komm произносится мягко).

Это Komm изучать на движении, на жесте.

Сосредоточивание человека на себе самом, отталкивание членов от собственного тела: и тогда, усвоив себе этот жест, мы имеем соответствующие слова, которые произноситься кратко: 
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В кратко произносимых словах:

В эпоху древних Мистерий, когда еще видели самое существенное, имели это деление на шесть жестов. Позднее, когда стали больше обращать внимание на внешнее, сюда несколько произвольно(ибо это не вполне ясный оттенок, но уже содержащийся во втором примере) включили не только то, что разумно, но также и то, что известным образом изображает решительность. Это оттенок разумности: способность к решительности. Жест при этом - спокойное положение членов. И соответствующая образование слова дается медленно, растягившими словами. 
[image: image2.jpg]@TOM = CIOKOLHOG: NONCECHLS MIUSHOB, ki COOTBSTOTBYNRRE L
HiE CIOBY, Z0/TOH ne,.:xem'o A

ih emez, Shlimmen

1i6AE€RHO PACTHIUBRTHS

A

e
éwgga,saau,m CE’)B&}‘M
3 8@ ich Fun

? 970 OuJX GH COOTBET=





Медленно растягивать: ?????????
Это был бы соответствующий оттенок.

1) действенно: поясняюще: резко.

2) разумно: держаться за себя: полное решительности.

Спокойное состояние членов: медленное растягивание

3) Нащупывание перед собой речью препятствий:

руками и кистями рук вперед производить катящее движение: вибрирование.

4) Выталкивание антипатии:

отбрасывать от себя члены: жестко.

5) Утверждение симпатии:

вытягивать члены для прикосновения к объекту: мягко

6) Сосредоточивание человека на самом себе:

отталкивать члены от собственного тела:

быстро отрывисто.

Вот на что я бы хотел теперь обратить ваше внимание, мои милые друзья: нужно изучить образование слова и предложения по жесту, и от жеста идти к тому, что можно узе затем найти как полноту, вибрации звука и т. д. в слове и в предложении.

Видите, необходимо действительно познать объективность речи - мне хочется сказать - деятельность гения речи. И только тогда мы действительно познаем речь, когда опять-таки проследываем жест вплоть до интонирования звука. Когда мы уже привыкли таким образом прослеживать жест вплоть до интонирования слова, то уже легче будет прослеживать жест до интонирования звуков. Интонирование слова должно быть чем-то мгновенным, интонированиe же звука должно стать у человека чем-то привычным, чем-то, чего уже не нужно изучать в отдельности, по крайней мере, в главном, но чему он научается сам из себя. И можно действительно проследить, как жест до известной степени как бы проскальзывает в звук и в нем исчезает.

Возьмите сначала музыкальное интонирование звуков в духовых инструментах. Мы трубим. По движению воздуха, когда мы трубим в трубу или во что-нибудь другое, вы будете ясно чувствовать: там внутри есть жест. Представьте себе только, что этот движущийся в трубе или флейте воздух, если бы он замерз, перешел бы через жидкое состояние в твердое, и вы получили бы чудесный жест, воспроизведенный в замерзшем воздухе. Получилось бы даже много чудеснейших жестов. Итак, при звуке духовых инструментов, мы в сущности совершенно явственно слышим жесты. Мы видим как в трубный глас проскальзывает жест.

Среди наших согласных есть ярко выраженные трубные звуки, звуки, подтверждающие, что в принципе человеческий голосовой орган есть труба, хотя, конечно, в приличной форме ослабленная природой. Ибо если орган человека зазвучит грубо, как труба, это будет неприятно. Но у нас есть ярко выраженные трубные звуки, указывающие на трубную природу, вообще на природу, свойственную духовым инструментам в человеческом голосовом органе. Гласные(???) звуки следующие: X, Г, Ш, С, Ф, В (h, g, sch, s, f, w). Прислушиваясь к этим звукам, мы ещё можем (???) в них жест. Напротив, есть звуки, где жест исчезает в звучании, что всегда есть потребность увидеть, а не только слышать звук. Например, Д, при котором всегда хочется видеть движение пальца. Это ударные(взрывные) звуки. При ударных звуках нам хочется отвлечься от слушания и вообразить себе, что мы видим звук. Ярко выраженные ударные звуки следующие: Д, Т, Б, П, Г, К, М, H.
Затем мы имеем звук, в котором жест исчезает лишь настолько, что он ещё явственно заключен в звуке. Это Ρ, вибрирующий звук Р.

Далее идет звук, при котором мы ощущаем: хорошо было бы самому превратиться в этот звук. Эта Л, плавный звук. Мы плаваем в элементе жизни, когда правильно ощущаем Л.

Можно вполне воспринимать исчезновение жеста в этих звуках. Так, трубные звуки мы воспринимаем как собственно звучание. Мы слушаем эти звуки. Жест в них в значительной степени исчез, и мы, в сущности, слышим жест. В ударных же звуках хочется иметь воображаемый образ, который мог бы быть видим при всех ударных звуках. До известной степени мы видим в нашем воображении ударные звуки. Ударные звуки - видение.

Вибрирующий звук Ρ мы чувствуем, и тот, кто одарен чувствовать, чувствует его в руках и кистях рук. И если, отчетливо произносится Р, мы должны спокойно держать наши руки и кисти рук, то они должны у нас зудеть. На этот зуд нужно смотреть как на нормальную реакцию в ощущающем человеке на частое употребление звука Ρ. Итак, Ρ - ощущение в руках и кистях рук. - Наоборот, звук Л нормально чувствующий человек ощущает в ногах. Л действительно можно чувствовать в ногах, когда другой человек его произносит. Итак, Л тоже есть чувство, но ногами и ступнями.

Трубные звуки: X, Г, Ш, ?, С, Ф, В: звучание.

Ударные звуки (взрывные): Д, Т, Б, Г, К, М, Н: видение.

Вибрирующий звук: Р: чувство в руках и кистях рук.

Плавный звук: Л: чувство в ногах и ступнях.

Из этого вы видите, что в трубных звуках, наиболее объективных для человека, жест исчез настолько, что нам хочется только слышать звуки. Подвергните как-нибудь испытанию тонко чувствующего поэта, чтобы он нашёл выражение для того, что совершенно отделяется от человека и тогда он даст вас совершенно инстинктивно частые трубные звуки. Затем испытайте поэта, чтобы он нашёл выражение для соучастия человека в вещах, чтобы он толкал, защищался, ударял, нападал, и тогда, вы найдете у него много ударных звуков. И если вы чувствуете, что заключается в стихотворении, что в слушании ясно должно быть выражено чувство, тогда вы на верном месте найдете Ρ или Л. Итак, необходимо указывать на человека и на его жесты во всех звуках, кроме трубных.

При трубных звуках потому не нужно указывать на производящего жест человека, что в трубных звуках жест уже совершенно исчезает. Из этого вы опять видите, что жест исчезает в речи. Здесь дана - я не хочу сказать традиция - так как это никогда не было ясно высказано, но дан как бы некий завет из времен Мистерий по отношению к речи, завет, который нужно вписать в душу, и над которым нам нужно много медитировать, если мы хотим заниматься искусством образования речи. В жесте живет сам человек. Жест исчезает в речи. Но когда слово интонируется, то в нем снова выявляется человек, человек, образующий жест. И в том, что человек говорит, мы находим всего человека. Но мы должны уметь образовать речь. Итак, мы имеем нечто, что - как я уже сказал - есть завет эпохи, когда в речь вносилось еще содержание Мистерий: в речи воскресение человека, исчезнувшего в жесте.

Сценическое искусство, которое пользуется жестом, не дозволяет человеку исчезнуть из него совсем. Но также оно не дозволяет человеку вполне возникнуть в слове. Притягательная сила драматического представления как раз в том, что благодаря тому, что человек не вполне исчезает в жесте, актер на сцене еще и проявляется в жесте, как человек, а благодаря тому, что человек не вполне возникает в слове, делается возможным сопереживание зрителя, который в своей собственной фантазии, наслаждаясь своей собственной драмой, добавляет то, что не вполне возникает на сцепе в слове.

Итак, этим вам дан материал для сущности драматического искусства. Завтра мы будем продолжать в это же время.
Лекция 3

Собственно об образовании речи.

Мои милые друзья!

Если мы поймем, что речь произошла из примитивного, но отнюдь не из низшего вида искусства, что в речи изначала жило музыкальное и пластическое начало, что, но существу, говоря, в речи была жизнь мыслей и чувств, - если мы все это поймем, то желая уяснить себе современное образование речи, мы должны прежде всего спросить себя: как говорим мы теперь, и где критерий художественно образованной речи, чем измеряет такую речь публика.

Прежде всего, жизнь не дает человеку правильного масштаба, ибо в наши дни для искусства вообще не существует взятых из жизни масштабов. Как много теперь людей, которые вообще не знают, что такое стихотворение, но тем не менее весьма стихотворениями восхищаются. Они судят о стихах по прозе, рассматривают их содержание, и ничего не понимают в их художественном построении; при таком рассмотрении из стихотворения выпадает все художественное.

Здесь нужно до известной степени исходить от профана - ибо профан первый принимает искусство - из того, что он знает, ощущает и принимает в образовании речи. А в наши дни это - проза; (хотя мы и находимся на столь высокой ступени развития цивилизации). И художественное строение речи обсуждается с точки зрения прозы, но прозы не художественно воспринятом, а лишь в ее условных предпосылках, или с точки зрения её предпосылок, созданных жизнью.

Подумайте только, как много людей в наше время, которых шокирует(?), если кто-нибудь, вынуждаемый искусством, строит предложение согласно стиху, а не согласно синтаксису, когда он не выполняет требований прозаика, состоящих в том, что одна строка должна с необходимостью влечь за собой следующую, между тем, как тот повинуется просто стиху, а не грамматике. В этом отношении в современной литературе мы имеем большую ???????аномалию лэе молодые поэты хотят непрошено вернуться к стилю и для этого они в середине предложения, которое органически переходит в другую строку, помешают рифму, так что рифма стоит в середине грамматического, но предложил. Можно сказать: конечно, есть причины этого не делать. Но, с другой стороны, в нашей современной духовной жизни, когда всякое чувство стиля утеряно, можно прекрасно понять стремление молодых поэтов помешать рифму туда, где грамматика получает пощечину. Тогда и рецитатор действительно должен не проглатывать эту рифму, но ввести ее в рецитацию и опять-таки дать пощечину грамматике. В известном отношении сейчас происходит решительная битва между искусством и вкусом, и нужно уметь сознательно войти в эту битву между искусством и вкусом, особенно в образовании речи.

В прозе - я уже не раз на это указывал - в эпоху, когда ещё обладали чувством стиля и художественным смыслом, в прозе было нечто, сходное с искусством - риторика. Это называли красноречием. Оно, как и многие старые пережитки, сохранилось в университетах, которые всегда - по крайней мере старейшие из них - имели у себя профессоров "элоквенции". В Берлине был один профессор красноречия, очень знаменитый человек По своей специальности он должен был преподавать красноречие. Но ни общество, ни следовательно университет, не нуждались в профессоре красноречия и в его лекциях. Все думали так: раз у человека есть рот, значит он может и разговаривать, к чему же ещё этому обучать. И публика совершенно не замечала, что знаменитый муж был профессором красноречия; он должен был читать греческую археологию, что он очень хорошо делал, но он был приглашен не для этого, а чтобы занимать место профессора красноречия, но в этом не было надобности. Настолько в наши дни несвоевременно преподавание образования речи.

Проза существует для того, чтобы прежде всего вернуть в речь мысль, уже отделившуюся от речи.

Все мысли, которые люди теперь имеют, суть без исключения такие мысли, которые исходят только из человеческой головы. Потому что мысли имеют теперь отношение только к материалистическому, только к вещественному.

Те религии, которые но хотят опираться на материальное, уже давно теоретически стремились к тому, чтобы вообще выключить мысли, и исходить только из чувства; особенно в евангелических исповеданиях существует постоянное стремление выключить вообще мысли, и. опираться только на чувство; не иметь познания, а только веру, что тоже самое.

Мы не будем углубляться в этот вопрос, но твердо запомним: в ныне существующие мысли, также и те, которые считают, что они познают нечто духовное, если только они действительно не стоят в духовной жизни, имеют только материальное содержание, и все они только порождения человеческой головы.

Здесь я могу говорить образно, хотя образы должно принимать серьёзно, по существу, и даже точно. Конечно, в естественно-научном докладе я бы не мог выбрать такие выражения, какими я воспользуюсь теперь.

Видите ли, человеческая голова круглая, по крайней мере, в общем. В своей округлости она отражает вселенную, ту вселенную, которую человек сначала материально обозревает. Духовное происхождение мыслей никогда не может быть из головы, а только из всего человека. Он же не круглый; округлость в нем превратилась в совершенно другую форму. И в тот момент, когда мы хотим выйти из чисто материального, также и в образовании речи, необходимо протянуть линии к тому, что не кругло в человеке - мы это сделали вчера - линии к тем жестам, которые наименее могут быть воспроизведены головой; ибо только отдельные люди - а их жесты не подлежат здесь рассмотрение - могут например, свободно двигать ушами. Голова именно должна быть лишенной жеста, её единственный жест во взгляде, в игре физиономии, следовательно, только в намеках на жест.

Да, все о чем мы говорили вчера, все, что должно войти в речи, исходит не из головы, а из всего остального человека. В голову должно просто втекать то, что переживается во всем остальном человеке. В этом смысл моих слов: жест должен втекать в слово - нужно изучать на жесте то, что мы подготовляем для декламации, для рецитации, и уже потом только поднимать жест к произносимому слову. Но проза, проза, которая ограничена головой - почти совершенно утратила жест. И прозу можно декламировать, выключая жест. Но тогда это и не есть декламация; это есть прозаическая речь.

Что происходит при этом? При этом происходит, что направление современной прозы привело к потере стиля, как такового, а вместо стиля, происходит пунктировка, так как в прозе мы имеем задание точно дать содержание. А содержание, которое человек получает через голову, то есть через округлость, круглой вселенной, - это содержание не имеет формы. Наши мысли, поскольку они движутся в прозе, находятся хаотически, - бесформенно одна возле другой. Если бы это было не так, мы не имели бы несчастия иметь науки, лежащие одна возле другой, или в специализации наших знаний, соприкасающихся друг с другом, знаний, утративших всякое искусство. Одно рядом с другим. В современном смысле можно быть великим анатомом, но ничего не поникать в человеческой душе; в действительности же это невозможно. Нельзя быть психологом в действительности, не зная анатомии хотя бы немного, и нельзя быть анатомом, ничего не понимая в психологии. Но сейчас это возможно. Сейчас это возможно уже потому, что прозаическая форма выражения должна утверждать точную, пунктировку лежащих одна возле другой мыслей, стиль же может развиваться движением мысли вперед, непрерывностью. Кто пишет согласно стилю, тот должен, начиная писать статью, уже в первой фразе видеть последнюю. Да, он должен даже больше обращать внимание на последнюю фразу, чем на первую; когда же он пишет вторую фразу, он должен иметь в голове предпоследнюю. Иметь в голове только одну единственную фразу разрешается лишь в середине статьи. Итак, если мы хотим иметь чувство стиля в прозе, мы должны написать статью из одного целого.

Пожалуйста, спросите современного ботаника, если он о чем-нибудь пишет, знает ли он, начиная, каким предложением он закончит. Человек утратил в изложении всякое чувство стиля. Наша проза основана на пунктировке, не на чувстве стиля. Следовательно, если проза принимается профаном как исходная точка для суждения, то это заранее предполагает, что все возражения против стилистов лишены чувства стиля, даже сознательно лишены чувства стиля. И как часто можно наблюдать теперь самые невероятные вещи в этом роде. Я неоднократно переживал, как смотря, например, на красивую грушу, даже образованный человек говорил другому: "она так красива, как будто сделана из воска".

Да, мои милые друзья, одно такое изречение показывает полнейший недостаток не только чувства стиля, но и полную невозможность придти к нему; ибо тот, кто обладает чувством стиля, конечно
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но, знает, что восковая груша только в том случае может быть красивой, когда она похожа на настоящую, а не наоборот. И теперь каждый сравнивает то, что выражено в стихе с тем, что выражено в прозе. В нашей прозе мы часто с болью ощущаем бесстильность, или нам нужно создавать уже свою собственную прозу.

На эти вещи нужно обратить большое внимание. Проза существует для сообщения, и теперь дело идет о том, чтобы понять, как можно вернуть прозу, которая сейчас выпадает из всякого стиля, сознательно назад к стилю.

Что должно привходить к сообщению. Наша проза стала потому безстильной, что она хочет быть только сообщением. Но такова была уже вообще её тенденция, когда проза возникала. Она всегда стремилась выпасть из искусства; она есть культура головы, что значит культура, лишенная искусства. К чему же должно стремиться сообщение, если оно хочет оставаться только сообщением, но в то же время хочет быть художественным.

Если она хочет быть сообщением, то оно должно находить свое выражение из формы головы, так как сообщение и все, что его обусловливает - внешнее чувства, рассудок относятся к голове, но все жe оно должно стремиться всем тем, что воспринято головой охватить и руки и особенно ноги. Так что только пунктирный стиль возникающий из головы, видоизменяется, когда благодаря эпическому изображению и рецитации - (эпическое служит для сообщения)-снова должны быть охвачены ноги, конечно, в грубой форме.
Наиболее удачным образом это выявлено в гекзаметре. В чем сущность гекзаметра? Сущность гекзаметра в том, что он, желая быть стихотворным сообщением, повествованием, охватывает и человека и сообщает им ритм. Недаром говорили мы "стопы". Если мы хотим правильно почувствовать гекзаметр, мы почувствуем, что его не только можно произносить, но и ходить. Гекзаметр можно ходить. Когда мы что-нибудь сообщаем, то есть произносим, то разумное, что я вчера записал, когда мы выявляем его, тогда нужно действительно исходить из него. Мы становимся сначала на одну ногу, и стоя так, полно и медленно начинаем произносить. Затем мы делаем два шага(в сторону) и быстро произносим соответствующие слова. Потому наступает момент, когда мы должны остановиться, чтобы обдумать дальнейшее сообщение. И затем снова делаем два шага.
Так вы имеете возможность это сделать и пройти гекзаметром

его форма дана в следующем: наступить и остановиться - о; два шага - е, е; остановиться - о; два шага - е, е; о, ее, о, ее, о ее.
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Вы переведи походку в известную форму речи: 
или: ????? 

и т. д. Видите, что весь человек охватывается тем, что производится головой.

Когда Гёте в своем чувстве дошёл до этих вещей, в нем возникла потребность обратиться к гекзаметру. Он сделал это в "Германе и Доротее", так как хотел дать эпическое изображение. Он чувствовал, что в современном искусстве гекзаметр больше не вяжется с материалами - как раз при разработке "Германа и Доротеи" он это уже почувствовал - так как материал сделался уже прозаическим. И Гёте не вполне удалось переложить "Германа и Доротею" - филистерскую эпическую поэму - я хочу сказать (филистерскую по своему материалу - в столь благородные формы; чтобы совершенно поднять её над филистерством, но все же он сделал, нечто значительное для удовольствия филистеров, получивших настоящих эпос, и вдобавок так отнесшихся к материалу, что каждый филистер может облизывать себе пальцы. Конечно, это мог сделать только великий поэт.

Но Гёте пробовал также переложить на греческие стихи, на гекзаметр, тот материал, во внутреннем строении которого уже было нечто духовное. Он пробовал сделать это в "Ахиллеиде". Поэтому "Ахиллеида" - хотя это всего лишь отрывок обладает внутренней правдой, художественной правдой, стилистической правдой, и поэтому мы возьмем пример для рецитации из "Ахиллеиды". Фрау Доктор Штайнер, "Ахиллеида", I песнь, Ахилл стоит у своей палатки и смотрит, как рушится костер, на котором сжигают остатки Гектора; он начинает разговор со своим другом Антилохом, которому он предсказывает его близкую смерть:
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(Доктор Штайнер): Когда мы слушаем гекзаметр, в нас возникает чувство: вот сообщение. Сообщение предполагает, что им будет возбуждено некое воззрение. Ему внимают до известной степени с готовностью шагнуть ногой. В сообщении гекзаметра мы воспринимаем: внутреннюю жизнь, шагающие ноги, в которых мы освобождаемся от земной тяжести. Чувствовать это в гекзаметре, значит понимать его.

Теперь подумаем об обратном. Мы можем исходить из чувств то есть именно из внутреннего существа человека, и затем, после того, как мы жили в неясности чувства, мы хотим подняться к осмотрительности, укрепить чувство в самих себе, сделать его неподвижным. Тогда мы сделаем: сначала два неверных шага, мы стоим в неустойчивости чувства; твердый шаг - мы укрепляем чувство в себе.
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Это как раз обратное первому. Здесь нельзя сказать, что

делается сообщение, хотя оно и имеет форму сообщения. Когда кто-нибудь говорит: "Du beschenkst mich mit den Gaben der Geiz wüster"(???) - то он ничего не хочет сообщить другому, потому что, ведь другой знает, что он его одарил. Здесь не может идти речь о сообщении, но сами слова означают, что дело идет о выражении чувства. Сообщение говорит само за себя. Чувство, в котором мы хотим придти к неустойчивому равновесию, следует такому начертанию:
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Когда же дело идет о чувстве, где мы поднимаемся к крепости чувства:
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Вы найдете это в греческой поэзии в применен и дактилей и анапестов, представленное самым чудесным образом, так как там есть чувство стиля. В нале время мы можем только учиться когда мы всего человека снова заставляем принимать участие в возникновении стиля и словообразования в речи. И потому само собой разумеется, что на гекзаметре мы учимся повествовательной речи. На произношении гекзаметра мы можем учиться эпической речи.

Лирической речи лучше всего учиться на анапесте. Следовательно, исходить нужно не из всевозможных образований в организме, но из того, что заключается в самой речи. Дактиль заключается в речи, анапест заключается в речи. Поэтому эпическую речь мы изучаем по дактилю; лирическую речь мы изучаем по анапесту. Носовой(???) резонанс и все остальное приходит потом. Мы увидим как это привходит. Но дело идет о самой сущности, когда мы начинаем учиться говорить.

Но можно сказать: в нашей современной речи дактиль, так же как и анапест, существуют почти только теоретически и нужно, как Гёте, осмеливаться брать старый материал, если мы хотим ощущать гекзаметр как нечто закономерное. И Гете в своих стихотворных работах над современным материалом, только под влиянием фассовского перевода Гомера, сделал опыт с гекзаметре в "Германе и Доротее". И я думаю, что когда он в середине поэмы, выковывая свой гекзаметр, так отчаянно потел, то он порой очень сильно жалел, что решился избрать гекзаметр формой для стихотворного материала. Но учиться можно на этом, учиться прежде всего по анапестам и гекзаметрам интонированию звука.

Произносите некоторое время гекзаметр, дактили. И только благодаря тому, что вы будете произносить этот размер стиха, вы придете к правильному обращению с языком, небом, губами, зубами; это значит, что на произношении гекзаметра вы научитесь произносить согласные. И не существует лучшего средства проработки своих орудий речи, как произношение гекзаметра. Вы получите тогда удивительно гибкий язык, у вас сделаются подвижные губы, особенно вы научитесь владеть небом, которым умеют пользоваться только очень немногие, читая гекзаметр. Не путем всевозможных указании о постановке органов, научаются произносить согласные, но читая гекзаметр.

Вы учитесь гласным, спокойствию на гласных, когда произносите анапесты; так как совершенно инстинктивно вы будете вынуждены к тому, чтобы произнося анапесты правильно образовывать гласные.

Произнося анапесты, вы учитесь владеть гортанью, легкими и грудобрюшной преградой; также как произнося гекзаметры вы учитесь владеть языком, небом, губами, зубами правильным образом в рецитации. Произнося гекзаметры, вы учитесь произносить хореи. На анапестах вы учитесь ямбам. Ибо что значит произносить хореи? Это значит весь стиль строить так, чтобы давать выявляться согласным. Произносить ямбы значит так строить весь стиль, чтобы давать выявляться гласным.

Спросите себя, в каком руководстве по искусству речи найдете вы теперь эта основное положение для всякой рецитации. А мы хотим снова ввести искусство рецитации в речь. Мы связали речь с анатомией и физиологией, потому что для гения речи нет больше понимания.

Итак, мы можем сказать: тот, кто хочет создать стильную драму, будет стремиться - ведь стильная драма ведет к внутреннему - к ямбам в драме. Тот, кто хочет создать разговорную драму, тот будет стремиться к хореям, или к настоящей прозе. Ибо поэзия идет обратным ходом, она идет от анапеста, через дактиль к прозе. И она идет от ямба через хорей к прозе.

Теперь вы видите, почему чуткий поэт охотно вводит в ямбы драму, когда у него стильная драма; отсюда Гётевские ямбические драмы. Тот же, кто хочет научиться - скажем - читать сказки, хорошо сделает, если подготовится к этому чтением хореев. И тогда у него возникнет желание в сказке или в легенде (одним словом в том, что написано поэтической прозой), выработать то, что совершенно особенно должно быть выработано в сказке: именно то, что совсем особым образом должно действовать в согласных. Прочитайте сказку на гласных и вы получите впечатление неестественности. Прочитайте сказку на тонко отделанных согласных и вы получите впечатление, правда не естественности, но легкой призрачности. Что должно быть в сказке. Потому что, когда интонирование гласных выпадает из связи, то гласные до известной степени проскальзывает в согласные и все целое тогда поднимается над действительностью, над непосредственной действительностью, и мы получаем впечатлению легкой призрачности. И уже благодаря этому сказка, которая так обращается с чувственной субстанцией, как если бы она была субстанцией сверхприродной, примиряется с человеческой впечатлительностью.

Если же вы хотите научиться правильным поэтическим образом обращаться с действительностью, с реальным бытием, то нужно строить на ямбах. Ибо строить на ямбах означает не выпадать вполне из согласных и все же приближаться к гласным. И возникщая таким образом речь есть единственная, которая проалистическому изображению дает поэтически облик. Поэтому для драматического актера важнее всего изучение ямбов, которые вводят его во все, даже в драму, написанную хореями, но прежде всего в прозаическую драму: благодаря этому он будет правильно пользоваться языком и небом, так что они будут гибкими, как при произношении согласных, но в то же время не будут навязчивыми и не будут мешать произношению гласных.

Видите, для образования речи нужно прежде всего научиться мыслить. Одновременно с этим вы увидите, что в образование peчи должно входить искусство, что нужно учиться говорить так же, как мы учимся пению, музыке или какому-либо другому искусству. Сильное чувство этого было отличительным признаком греческого стиля на греческой сцене.

Но на греческой сцене было ещё что-то другое. Там было ещё верное чувство поэтического. Ещё недавно я очень живо думал о том, как чувство стиля у греков проявлялось именно на сцене в драматическом представлении. Мы были в Лондоне, посетили выставку, там был театр, в котором давалась собственно не греческая драма, но нечто вроде восточной музыкальной драмы. Но это было восхитительно, это было нечто действительно прекрасное. Восхитительно было то, что актеры были в масках, частью даже в масках животных. Они не с их человеческими лицами появились из цивилизации, в которой знали, что при жесте лицо имеет наименьшее значение, что жест неподвижен в маске. Греческие актеры носили маски. Восточные носят их и сейчас ещё. И в действительности восхитительно то, что перед нами интересный человек сам по себе, человек, носящий человеческую или животную маску, иногда очень не эстетическую, с точки зрения современного цивилизованного вкуса. Мы видим перед собой человека в маске, но который, как человек, воздействует только тем, что он вместе с другими жестикулирует, и ничто не мешает нам благодаря маске дополнить его к верху в красоте. И у нас было такое чувство: слава Богу, что перед тобой опять нечто такое, где на туловище и на двух ногах, так красиво выражающих то, что должно быть выражено сидит не скучная человеческая голова, но художественно сделанная маска, которая своей духовностью несколько прикрывает пошлость человеческого лица. Конечно, это несколько радикально сказано, но из этого радикализма ясно, что именно я хочу сказать. Я, конечно, не хочу сказать, что я не могу выносить ни ??? ного человеческого лица. Но вы можете понять, что я хочу сказать. Это надо понять, чтобы опять вернуться к искусству, в образовании речи. Что самое неприятное при разговоре? Самое неприятное при разговоре, это, когда мы видим движения рта, или вообще игру лица особенно в пошлой физиономии. Но красиво видеть на сцене жестикуляцию остального человеческого тела, и ??? смущаясь лицом, так как лицо дает здесь, только речь или пение, которое служит внутренним закономерным дополнением того что так прекрасно может выявлять жест человека.

Речь, как проявленный жест, есть высшее, потому что жест здесь одухотворяется. Речь, которая не есть проявленный жест, есть в сущности нечто, не имеющее почвы под ногами.

Лекция четвертая
Собственно об образовании речи.

Мои милые друзья!

Дело идет прежде всего о том, чтобы найти путь от организма речи к образованию речи и к драматическому искусству. И прежде всего я хочу дать не простое рассмотрение, но показать необходимость практических путей. Мы видели, что при развитии образования речи известное значение имеет размер ямбический и хореический. Сегодня я хочу показать, как в тех областях жизни речи, в которых путь ищется не вполне внутренно, но несколько более внешне, можно перейти из прозы к поэзии, к художественной речи, к стилю.

Мы уже знаем значение ямба. В организме человеческой речи ямб есть то, что требует перехода к стилю, даже в известном отношении к лиризму в стиле, во всяком случае это путь к художественному; тогда как хореический и дактилически размер в сущности развился из прозы; он может того, упражняется на гекзаметре и хорее, привести к художественной, прозаической речи. Об этом мы говорили вчера.

Сегодня я хочу показать вам на практике один род образования речи в стихе, где хотели бы удержаться все поэтические формы, но где возникает трудность, потому что строка, желая дать длительность содержания, не может, уже по самому существу языка, вполне удержать в себе ямбы или хореи. Благодаря этому возникает тенденция заключать компромисс между прозой и поэтической формой. И этот компромисс нам дан в Александрийском стихе, в Александрийском стихе, в котором, обычно шесть ямбов, но так как шесть ямбов трудно удержать в строке, то они постоянно смешиваются с другими размерами. Так возникает компромисс. Но в тот момент, когда речь начинает делаться риторической, возникает стремление эту риторику речи которая имеет легкий оттенок декадентства, опять укротить строгим ритмом.

Все это заключается в александрийском стихе. Поэтому он дает возможность, при устном упражнении, создать нечто противоположное гекзаметру. Произношение гекзаметра ведет к умению хорошо говорить прозой; александрийский стих хорошо подготовляет для собственно поэтической речи.

Мы уясним себе это, когда фрау Доктор Штайнер прочитает нам образец французского александрийского стиха. Во французском языке александрийский стих, как таковой, всего лучше, тогда как в немецком он всегда кажется подражательным и как бы неуместным. Он не вытекает из основ немецкого языка. Поэтому в образовании речи лучше всего представить александрийский стих на французском примере.

Гёте в своем "Фаусте" неоднократно искал перехода от остальных размеров стиха, которыми он пользовался, к александрийскому. Можно всюду на отдельных местах показать, почему Гёте применяет александрийский стих. Он применяет его там, где ему трудно быть поэтическим в некоторых сценах "Фауста", там он применяет александрийский стих, чтобы быть внешне поэтическим. И всюду в "Фаусте", где возникает такое затруднение, мы находим переход к александрийскому стиху.

Фрау Доктор Штайнер: Я возьму пример драматического стиха из "Гипатии" Ликонт де Лиля. Молодая ученая представительница древней мудрости была растерзана на улицах Александрии, направленной на нее чернью. Перед этим к ней приходит епископ Кирилл и убеждает её обратиться и этим избегнуть насильственной смерти. Но она указывает ему на постоянные распри в догматыческой и огрубевшей церкви, и утверждает свою принадлежность к древней эзотерической мудрости.
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Доктор Штайнер: Дальше, мои милые друзья, дело будет идти о том, чтобы найти пути в самом образовании речи из одной области поэтического творчества в другую. Сегодня мы немного займемся этим. И мы попытаемся практически увидеть, что вам открывается, когда в хореическом и дактилическом размере стиха выражено повествование. Согласно основному чувству, повествования всегда дается в хореях, и мы чувствуем также, что легче всего найти тон повествования в хореическом размере.

Но здесь одновременно в хореическом размере подготовляется искусство говорить прозой, которая через орудия речи более интенсивно должна проникать в сердце.

В повествовании, - я уже сказал об этом в первой лекции, -в эпической речи перед душой ставится мыслимый объект. Но он может мыслиться так живо, что говорящий сам себе представляется орудием слов и деяний объекта. И тогда повествовательное переходит в драматическое. Мы находим путь от повествования, которое содержит в себе драматический элемент - (не всякое повествование, не всякий эпос содержит его) - к драматическому изобразительному искусству. И это правильный путь, мои милые друзья.

Кто непосредственно начинает упражняться на драме, тот не углубляет искусство, а делает его внешним. Тот же, кто начинает с повествования, упражняя фантазию, переносясь всецело в объект, тот находит закономерный путь к драматическому. Для правильного драматического изображения до известной степени необходимо изображать не только то, что говоришь сам. Современное распределение ролей так, что данный актер получает только то, что ему нужно произносить, вредно. И в практической жизни театра этот вред не устраняется ни читками, ни репетициями. Здесь может помочь единственно только внутреннее понимание того, что необходимо сопереживать все своими партнерами. И в то время как для обычных людей слушание должно происходить в возможно полной тишине, для актера необходимо со-говорение, конечно не в действительности, но в со-переживании, в рефлексе, в эхо, всего, что произносит каждый партнер.

И я хотел только показать - я ведь хочу только наметить пути - как должен двигаться питомец драматического искусства, что бы придти к правильному внутреннему переживанию драматического диалога или триалога. Для этого я хотел бы привести пример превосходного хореического стихотворения, одновременно заключающе в себе сильный драматический элемент. Начинается он совершенно эпически, этот Гердеров С и д; но переходит в драматизм и чудесно построен на хореях. При этом обстоятельстве я скажу только то, что должен был бы говорить себе всякий, делающий упражнения.

Вот ситуация: Древний род дон Диего терпит поношение от. другого рода, который грозит его уничтожить. Этот позор глубоко переживает сын дон-Диего, Родриго, названный впоследствии Сидом. Стихотворение начинается изображением того настроения, в котором находится старый дон-Диего, перед унижением своего рода.
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Он велит связать своих сыновей. Все они подчиняются, только младший, Дон-Родриго, прозванный потом Сидом, не терпит этого. Отец, сам приказавший связать своих сыновей, огорчен, что старшие позволили связать себя. Он радостно взволнован сопротивлением младшего сына. Мы пропустим решение Родриго совершить то, что, как он думает надлежит ему совершить. Мы перейдем прямо к отрывку, который указывает на переход от эпического к драматическому.
Мы непосредственно наблюдаем, как из эпического возникает драматическое. Я потому хотел привести эту главу из Гердеровского Сида, что на ней можно видеть как должно упражняться из самого организма речи. Все, что я говорю, должно мыслиться практически.

Затем, после того, как мы, постоянно повторяя такое упражнение, привыкнем легко и естественно произносить его и, таким образом, воспитаем себя в умении переходить от эпического к драматическому, - после этого хорошо перейти к тому, что стоит уже на грани драматического, что в сущности уже в драматическом, но ещё имеет как бы легкий налет эпического характера, этот налет исчезает в драматическом, как жест исчезает в слове.

Здесь больше всего подходит сцена из отрывка "Фауста" Лессинга. Лессинг, хотел написать Фауста, но не мог довести его до конца. Он сочинил только несколько сцен и оставил план. В нашей сцене он близко соприкасается с эпическим, потому что в ней появляются семь духов, для восприятия которых человек сам должен войти в область фантастического, подобно тому как в эпосе он должен сам из своей фантазии создать то существо, которое он изображает. И потому существо духа, в диалоге Фауста с духами, должно быть изображено более ярко, - если только правильно представлять его себе - чем образ разговаривающего с ним действительного существа.

И если совершенно перенестись в настроение, которое может возникнуть в душе, когда она встречается с духом и в то же время вынуждена построить вещь драматически, то мы найдем правильный переход от эпического к драматическому:
Мы выпустим - так как я хочу только наметить путь и не собираюсь дать вам пример рецитации (это сделает фрау Доктор Штайнер) - мы выпустим диалог с другими духами, и возьмем только 6-го и 7-го духов:
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Бы видите, как чудесно удалось Лессингу вложить в речь Фауста живое ощущение и живой фантастический образ соответствующих духов. Это видно из самого образования речи. Оно не происходит, если говорить: образуй это так, образуй так-то этот звук, этот слог, это предложение, но образование речи происходит в то время, когда мы упражняемся в правильных переходах от эпического через духовно-драматическое к материально-драматическому. Гений речи сам делает человека своим учеником, ведя его своими путями. И в этом суть.

Замечательно, что в поисках примеров мы наталкиваемся на Лессинга. Можно сказать, что другие законченные сочинения Лессинга, его известные драмы, не стоят на такой высоте. В сцене Фауста Лессинг поднимается над самим собой; и во всех его драмах, за исключением может быть тех сцен, где появляется майор Тельгейм, нет мест равных по высоте этой сцене из Фауста.

Здесь видно, как Лессинг самым материалом был приведен к построению, к образованию, и здесь в поэзии происходит то же самое, что происходило в творчестве Микеланджело, который для своих мраморных фигур сам выискивал мраморные глыбы в мраморных ломках. Он ходил и рассматривал глыбу за глыбой, и останавливался именно на той, из которой он мог высечь свой образ. Сама сочетающая форма Природы давала ему задания для образующего искусства. Нужно развить в себе чувство материала, если хочешь быть художником. И это наглядно дано у Лессинга.

Но, с другой стороны, художник, рецитатор или актер должны уметь ощущать, насколько вещество действительно получает свое художественное выражение; особенно хорошо удалось это Лессингу, так как его материал был чрезвычайно близок его сердцу; и можно очень пожалеть, что он не продолжил своего Фауста; но опять-таки он не смог этого сделать потому, что здесь он перерос обычного Лессинга. Подобное мастерство было для него возможно только в известные моменты.

Особенно сильно ощущаем мы это в маленькой сцене, возникшей из его непосредственного переживания, из его жизни. О Лессинге говорили, что он был таким сухим и трезвым, что он никогда не грезил, - (да, Лессинг был человеком, который никогда не грезил, таким сухим и трезвым был он, и стихотворения его были такими же, но не его проза), - тем не менее я утверждаю, основываясь не на поэтическом образе, а на действительности, что маленькая сцена из Фауста основана на переживании, которое в высокой степени было бодрственным видением. Это бодрственное видение сыграло роль в личной жизни Лессинга.

Мы видим, что Фауст действительно, из своего стремления проникнуть в мир духов, переживает нечто, что у Лессинга является художественно обработанной сценой бодрственного духовидения. Мы стоим перед следующей ситуацией: дух с длинной бородой поднимается из-под земли, закутанный в плащ.

Лессинг довел сцену до этого места. Но вы видите, что это не сочинено, а увидено им. Все замкнуто в одной короткой сцене Живой человеческий дух художественно проявился здесь.

Тот, кто постарается по-настоящему сыграть эту сцену, найдет путь к драматическому диалогу. Собственно органы речи надо оставить в покое, при упразднении в словообразовании, хотя, конечно, осознавать их значение, - и давать действовать самому организму речи, как таковому, объективному, внечеловеческому организму речи.

При этом, конечно, необходимо, чтобы у актера била известное чувство того, что действительно художественно в поэзии. И нужно направить это чувство в будущее из глубин человеческого сердца, потому что направляющая сила прошлого, ни в настоящем, ни в ближайшем будущем уже не будет существовать в той мере, как она существовала прежде.

Нужно только представить себе, что это значило, когда в прежние культурные эпохи совершалось богослужение не на народном, но латинском языке, когда, например, звучали следующие слова:
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Здесь ощущалось образование речи. Иначе эти слова не могли произноситься. То, что было само собою понятно в древних Мистериях, когда люди знали, что говоря, они общаются с богами, то должно теперь снова подняться из глубины человеческих сердец. Мы должны найти возможность не только мыслить, но внутренно говорить.

Я смею сказать, что сцена, прочитанная фрау Доктор Штайнер, на второй лекции, - седьмая картина из первой Мистерии - построена не на видении; ни разу не ставилось внутреннего вопроса:
как выбрать то или иное слово? но картина эта была услышана, как она есть. Мыслей не было, были только слова и эти услышанные в духе слова записывались на бумагу. Это было пережито как словообразование, не как мысль.

И так обстоит дело с некоторыми сценами в Мистерии. Все это нужно почувствовать. Для духовно живого содержания слова нужно развить в себе ощущение и тогда опять станет возможным придти к художественному в поэзии.

Так учиться должны и рецитатор и актер. Актер должен уметь отличить поэтическое от непоэтического. Конечно, провести это различение сразу в практическую жизнь не легко. Кроме актеров существуют ещё директора театров, не вышедшие сами из сценического искусства и потому часто ничего в этих вещах, а следовательно и в поэзии, не понимающие.

Но если когда-нибудь вообще вкус получит правильное направление, то это будет единственно верный путь. Сейчас у нас вообще нет законов вкуса в художественно поэтической области. Поэтому в 90-х годах возникли действительно нелепые и смешные споры относительно того или иного способа игры: так, например, был важный вопрос, должен ли Фердинанд в Шиллеровской драме "Коварство и любовь" играть с руками, засунутыми в карманы, или же он должен быть салонным героем. Такие споры были. И значительная часть сценического искусства была утрачена во всем этом.

В те годы интеллектуалисты начали реформировать сценическое искусство. Конечно, хорошо, когда человек умеет думать, но если он умеет думать и ничего больше, как например, Отто Брам, тоже принимающий участие в реформе театра, то такой человек не призван решать вопросы сценического искусства.

Обо всем этом теперь можно с полной сознательностью сказать: интеллектуализм это последнее, что нужно в сценическом искусстве, а художественное ощущение - первое. Воллер была действительно крупной актрисой. Более молодое поколение её не видело. С точки зрения какого-нибудь частного профессорского интеллекта, она была самой неинтеллигентной особой, какую только можно было встретить. Но это я должен сказать ей в одобрение, а не в порицание. В конце концов она все-таки восприняла некоторые искры интеллекта, потому что граф Сюлливан очень об этом старался. Но сама по себе она была лишена всякого интеллекта. В известную эпоху и в некоторых вещах, когда она могла не кокетничать на сцене, она была действительно чрезвычайно большой художницей; этого отрицать нельзя.

Я говорю все это, чтобы характеризовать вам, из какого настроения может снова возникнуть истинное чувство рецитаторского и актерского искусства.

Лекция пятая

Собственно об образовании речи,

Мои милые друзья!

Сегодня мы покажем на примере рецитации, как, с одной стороны, поэтическое произведение может склоняться к прозе, а с другой тот же сюжет может быть дан, как проработанный стих. Мы постоянно находим у Гёте произвещения, написанные ритмической прозой, произведения, в которых Гёте ощущает сюжет поэтически и ритмизирует его. Но когда он позднее и став более зрелым возвращался к этим произведениям, в нем возникала потребность переделать их заново так, чтобы они стали внутренно вполне художественными: Гете дал нам одну немецкую и одну римскую Ифигению. Немецкая Ифигения родилась из непосредственного ощущения, в котором было еще много прозаического элемента. Но Гёте не мог ощущать такие вещи только прозаически; когда он говорил о своих внутренних переживаниях, они уже были поэтическими и превращались в ритмическую прозу. Позднее, когда он жил уже в римских формах, в нем возникла потребность в пластически-художественной обработке речи.

Итак, сегодня мы начнем с монолога Ифигении, с того монолога немецкой Ифигении, который был написан сначала ритмической прозой.

Фрау Доктор Штайнер: Монолог из "Ифигении":
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Доктор Штайнер: Вы видите, как образуется стихотворение. И на таком примере, где сам поэт показал образование речи, можно научаться, рецитируя или декламируя это произведение, как наряду с образованием речи происходит соответствующее развитие голоса и выработка его.

Но по существу говоря, каждый раз возникает трудность, когда мы имеем стихотворение, подобное Ифигении или Тассо, на котором можно учиться образованию речи, когда приходится готовить его к драматическому представлению на сцене или к чтению. Мы, так сказать, слишком перескакиваем через чувство и обращаем больше внимания на технику речи. Поэтому было бы хорошо при подготовлении - правда, на это не всегда есть время, потому что театральная жизнь идет слишком быстрым темпом, - выработать идеальный способ: именно взять все существенное из законченного стихотворного произведения и по примеру Гёте, который из прозаической Ифигении построил римскую, Ифигению в стихе - сделать обратное превращение стихотворного произведения в прозаическое. В сущности говоря, это нужно было бы делать с каждым стихотворением, которое хочешь рецитировать, и читая его прозой, отдаваться чувству и ощущению. И уже потом, после того как мы возможно сильно прочувствовали вещь, нужно перейти к её πостроению. Тогда окажется, что совершенно инстинктивно вы внесете ощущение не только в слово, но и в построение, если правильно примените к этому свои силы.

Поэтому, обращаясь к только что сказанному об этом верном способе образования речи, нам нужно поговорить об образующих силах в человеке. Они частью лежат глубоко в человеческой организации, для гласных они лежат в лёгких, но прежде всего в органах соседних с гортанью. Но они также лежат и выше; в употреблении, например, тех органов, которые находятся в носу, в полости рта и т. д.

Наблюдая говорящего человека, мы совершенно естественно переходим от речи к анатомии речи, к физиологии речи. Здесь может явиться соблазн, отвлечься совсем от речи и заняться анатомией и физиологией органов речи. Почему не представить себе, что если бы я выучусь правильно обращаться с легкими, с грудобрюшной преградой, с носовыми органами, то ясно, что владея словом, я смогу правильным образом говорить.

Но вот к несчастью, извините, что я употребляю это выражение - в новейшее время возникла очень остроумная и насквозь научная физиология речи. Согласно этой теоретической физиологии речи, можно легко дать всевозможные указания для обращения с органами речи, как для говорения, так и для пения. И это сейчас совсем не трудно. Самое большее чему можно удивляться, что в то время как физиология речи пришла уже к некоторому единству, каждый обучающий методам пения и речи, обучает по иному. Но здесь мы, конечно, не будем дальше заниматься этим странным фактом. Такими способами мы не придем ни к оздоровлению органов речи, ни к самой правильной речи; нам нужно, как я уже не раз объяснил исходить не из человеческого организма речи, не из анатомии и физиологии, хотя бы это и было очень скрыто, но нужно исходить из самой речи, понять объективную, отделенную от человека речь, как организм.

Прежде всего мы имеем систему гласных, которые стоят перед нами так, что мы можем понять их органически. Совершенно так же, как, перечисляя части человеческого тела, будет правильнее начать так: голова, шея, грудь, ноги, а не: голова, ноги, грудь, шея, соответственно органическому порядку, - совершенно так же можем мы понять организм речи, который подвижен и который перемешивает между собою элементы речи так, что этот организм речи является перед нами как некий человеческий призрак вне организма. Здесь рассматривается человек не так, как его рассматривает анатом или физиолог, - телесно, но рассматривается образованная человеком речь, вне его, отделившаяся от него.

И если мы возьмем прежде всего систему гласных, то получается следующий порядок: а, е, и, о, э, в(?), ю, у. (a, e, i, o, ä, ö, ü, u).

Что получаем мы, когда произносим гласные в таком порядке: a, e, i, o, ä, ö, ü, u ? Происходят всевозможные образования органов, служащих для речи при произношении гласных. Мы имеем организм речи совершенно открытый во вне при а: полно открывается и отдает себя наружу организм речи.

Уже меньше это происходит при е. Пространство, через которое проходит звук, суживается, но e возникает все же ещё далеко сзади. А больше всего возникает сзади, и ничто не воздействует спереди, чтобы модифицировать а е в их первоначальном образовании.

В и пространство, через которое проходит звук более всего ограничено, замкнуто. И проходит сквозь узкую щель.

Пойдем дальше: в о, - мы уже перед целью, если доходим до сущности. И ища сущностное в образовании гласных, мы идем все дальше и дальше, пока, наконец, доходим до ю и у(ü, u), в которых звук образуется совершенно спереди в организме.

Итак, у нас организм речи отделен от человека и стоит перед вами, когда мы в следующем порядке произносим гласные a, e, o, ä, ö, ü, u. И если мы часто повторяем это, вынужденные произносить одну гласную после другой, чтобы они не сливались и ставить их на верное место, то получается самое здоровое образование гласных. Следовательно в упражнении мы исходим из самой речи. Это первое.

Но мы можем идти дальше. Мы можем делать упражнения - я дам вам примеры таких упражнений - которые не отличаются смыслом, но это и не надо, так как они должны служить только для произношения гласных, но те, которые уже занимались подобными вещами, знают, что осмысленные упражнения не годятся, когда дела идет об образовании звуков, то нужны упражнения, где верный звук стоит на верном месте, чтобы он воздействовал на соответствующий орган.

Представьте себе, что вы упражняетесь с особым ударением, с особым налеганием на гласные в следующем порядке слов: Aber ich will nicht dir dale geben.

и вы упражняетесь так, что вы особенно даете звучать гласным: Aber ich will nicht dir dale geben - Вы сразу заметите, что когда вы делаете это упражнение, то в вас действует все, что образует органы. Вы замечаете: образование органов действует от переднего органа речи к заднему. Вы упражняете легкие, гортань, и грудобрюшную преграду так, что они приобретают здоровое построение, если вы следуете такому порядку слов: Aber ich will nicht dir dale geben 

Что вы делаете? Вы идете по гласным: а е, до самой

большой закрытости и произносите только те гласные, которые лежат за этим сильнейшим закрытием. Благодаря этому, вы отнимаете звуки назад и совершенно особенно упражняете легкие, гортань и грудобрюшную преграду, идя к границе звука, и эту границу вы очень твердо держите. Поэтому у вас в середине и и и и, которые начинаются с а е, и замыкаются a е, и вы совершаете из организма речи не только физиологию, но физиологизирование органов. Таковы основные пункты для метода действия внутрь. И я сам себе создаю границу, ставя внутрь звук и.

Возьмите другой порядок слов. - Как я уже сказал, эти вещи не отличаются смыслом, но они созданы для упражнения: O schal und schmor muhvoll mir mit milch Muss zu Muss
Это бессмысленно, но соответствует духу определённого процесса. Такой порядок слов ставит в середину и резко отграниченные, а остальные гласные проходят в области, которая лежит перед границей. Произнося надлежащий образом это предложение, вы получите все нужные вам резонансы, носовые и головные. Это все произносится спереди; и если произносить правильно, то это несколько труднее, чем обратное произношение, как в первом упражнении, но все же можно научиться. Трудна произносимое, но чрезвычайно хорошее предложение для оздоровления и подвижности органов речи, лежащих впереди: O schal und schmor muhvoll mir mit milch Muss zu Muss.
Видите, здесь сделана попытка из самой речи воздействовать на образование органов, то есть чтобы органы получили необходимую вибрационную способность. И особенно хорошо произносить первое предложение сначала 10 раз, потом второе 10; таким образом вы влияете на образование органов, изменяя их. Это полезно для построения гласных.

Теперь я вам скажу другое упражнение, полезное для построения согласных, сначала как пример - в дальнейших лекциях я прибавлю ещё нечто иное. Возьмите такое чередование слов: Harte Starke - но не продолжайте предложения немедленно, а во время паузы произносите: - а а а - Finger sind (во время паузы произносите) - u u u - bei wackern - а а а - leuten schon - а а а -leicht - u u u - zu finden - u u u. И так вы произносите следующую чепуху: Harte Starke - ааа - Finger sind - uuu - bei wackern - ааа - leuten schon - ааа - leicht — uuu — zu finden - uuu.

Что достигается таким упражнением? Я сказал вам: если мы делим звуки, возникающие в речи, то получаем трубные звуки, и звуки, которые мы можем назвать ударными. В действительной речи они, конечно, примешаны, и мы должны научиться беглости, если хотим чтобы в художественной речи происходило правильное взаимодействие трубных и ударных звуков.

Такое взаимодействие трубных и ударных звуков производит обратное физиологическое действие на наши органы. Звучанием согласных мы даем нашим органам верную вибрация. И если мы в надлежащий момент помещаем между ними вибрирующие и плавные звуки, плавный звук л, вибрирующий р, если мы, следовательно, имеем правильное чередование трубного х, ударного т, вибрирующий звук р посередине, - затем трубный, ударный, вибрирующий, ударный, следовательно по существу смену трубных и ударных звуков, а между ними ставим вибрирующий звук р - а потом в соответствующем месте скользящий, плавный звук л, - когда мы делаем такого рода упражнения, то получаем правильную конфигурацию органов. Когда мы в звуках трубим и ударяем и время от времени между этим вибрируем и скользим, и когда это чередование мы делаем так, что в одном месте мы как бы продвигаем голос назад, останавливаем его, потом продвигаем его к середине, опять назад, опять к середине (см. упражнение на предыдущей стр), затем опять вперед, останавливаем голос, то подобное упражнение вызывает - так как оно исходит из самого организма речи - беглость и разнообразие в построениях. И если мы в то же время останавливаемся на различных местах, по возможности в середине, или же движемся к периферии назад и вперед, мы получаем возможность действительно образовать речь, сделать её здоровой и оздоровляющей органы.

Хорошее упражнение для согласных, чтобы через них и на них соответствующим образом построить органы речи: (см. упражнение вверх.)

В этой первой части моего курса мне важно пояснить вам образование речи.

Опять-таки хорошо, если часто повторять упражнения, делать скажем так - я назову первое упражнение А, второе В, третье С -десять раз А, десять раз В, десять раз AB, десять раз С, десять раз ABC одно за другим, и затем перейти к такому примеру, где все это можно сейчас же применить.

Сначала это трудно, потому что не так много поэтический произведений, в которых чередование гласных и согласных в чистом виде исходит из конфигурации организма речи. Поэты обычно не столь хороши, чтобы инстинктивно создавать свои вещи так, чтобы организм речи был в них правильно построен. Но я постарался найти хотя бы что-нибудь, что более всего приблизилось бы к правильному образованию речи, органической речи, и то, что я нашел, есть нечто, могущее послужить к образованию речи.
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Итак, совершив всю процедуру упражнений и приобретя гибкость органов речи, надо постараться непосредственно произнести следующее стихотворение Куглера. (???)

Если вы перед этим делали вышеназначенное упражнение для образования речи, то как раз в этой строфе вы найдете нечто благотворное, ибо оно основано на природе органов речи. Окажется, что ваши органы действительно как бы сами собою будут звучать в гласных, и в согласных, в том случае, если вы от чистого упражнения на беглость перейдете к такому стихотвореньицу. (Оно не вполне правильно, мне было бы приятнее, если бы здесь было не e и не а, но все же приблизительное достижение имеется).

Нечто другое, что могла бы хорошо действовать в этом направлении, это строфа Фрейлиграта, только одна строфа из " - " (???)

То, что здесь в двух случаях мы подходим к самой передней границе органов речи, сообщает этой строфе - здесь i ü в связи с предыдущим примером, где дано о и о и т. д. - тот же отпечаток, что и в первом упражнении.

Пример, который можно хорошо использовать для упражнения передних органов речи, лежащих перед i, я нашёл в одной строфе Иоанна Петера Гебеля.

Это очень хорошее упражнение для носа и пр. и нужно бы повторять его почаще, причем я рекомендую каждый раз между этими упражнениями проделывать целое, следовательно:

10 раз А

10 раз Б

10 раз АΒ
10 раз С

10 раз AВC
и затем:

еще раз, как выше: А, В, AB, С, ABC; затем:

ещё раз, как выше: А, В, AB, С, ABC; затем:

значит произнести его последнее смешное и удачное стихотворение и тогда вы увидите, какими чудесными станут органы, и вы действительно из простого упражнения перейдет к образованию речи.

А)

В)
С)

Лекция шестая
Собственно об образовании речи

Мои милые друзья!

Теперь мы пойдем перехода от практического образования речи к диалогу, к овладению драматическим искусством. В этом отношении действительно в сценическое искусство вводится совершенно новый элемент. Тот факт, что многие лица именно в наши дни по отношению к сцене ощущают очень большое неудовлетворение, в значительной мере происходит от того, что сценическое искусство в сущности совершенно утратило старые традиции - очень старые - и не сумело создать новых, которые могли бы придти только из духовного понимания. Насколько духовное понимание может привести к практическому овладению диалогом, триалогом и т. д., это мы рассмотрим сегодня.

Исходным пунктом мы возьмем рецитацию фрау Доктор Штайнер и, так как драма, поскольку в ней особенно художественно построен диалог, достигла своего высшего развития у Мольера, то мы возьмем для рецитации сцену из Мольера. Конечно, мы попытаемся сказать, что именно в Мольеровских драмах дано особенно наглядное выражение того, как встречается и как перекликаются на сцене обращения и реплики в разговоре. И мы начнем сегодня с ряда сцен из Мольера.
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Фрау Доктор Штайнер: Я беру сцену из "Мизантропа". Перед нами образ молодой кокетливой вдовы, у которой много поклонников и потому ей очень завидует её, несколько лицемерная, приятельница. У молодой вдовы очень острый язычок, и она изощряла свое остроумие над некоторыми поклонниками, когда ей доложили о приходе ее лицемерной приятельницы, собственно её врага. (см. Мольер "Мизантроп" Сцена IV)...

Доктор Штайнер. Когда дело идет об образовании диалога, и дальнейшего разговора в драме, то нужно прежде всего исходить из того положения, что искусство должно быть честным. Но честным именно как искусство. Натурализм, который главным образом хочет достигнуть подражания внешней действительности, как искусство никогда не может быть честным. Посмотрите, что происходит на сцене. Сценическое искусство самым ясным образом показывает нам, что на сцене мы представляем, и что мы не должны забывать что мы представляем. И рабское подражание действительности никогда не может заставить забывать о представлении. С представлением, как таковым, то есть с теми средствами, которые заключаются в самом представлении, необходимо художественно считаться.

Прежде всего мы должны помнить, что в художественной произведении все рассчитано на восприятие, все должно быть наглядным, что художественное содержание дается в непосредственном изображении. Мы уже выходим из искусства в то мгновение, когда зритель или слушатель вынужден что-нибудь дополнить из себя самого, когда слушатель или зритель должен смотря на сцену, что-нибудь конструировать, чтобы понять то или другое действующее лицо. Все что дается слушателю, должно быть вложено в само художественное изображение. Художник сцены имеет в своем распоряжении слово, слово в его образовании, мимику, жест. И честное искусство должно стремиться к тому, чтобы этими средствами сцены выявить все, что должно быть дано слушателю или зрителю.

Многое противоречит этому в нашей современной цивилизации. Прежде всего то, что в непосредственной жизни мы утратили ощущение звуки и слова, и сохранили в сущности только восприятие идей. Через слово мы проникаем к смыслу слова, к идее слова. Мы в сущности, совершенно разучились пониманию в слушании, и в обычной жизни хотим только слушания в понимании. Но есть существенное различие между пониманием в слушании, и слушанием в понимании,

Понимание в слушании.
Слушание в понимании.

И актер прежде всего должен уяснить себе это различие. Он сможет это сделать, если ещё с другой точки зрения рассмотрит кое-что из уже сказанного нами. Я уже обратил ваше внимание на следующее: каждый звук, образуемый человеческой душой, есть или гласный звук, передающий внутреннее душевное переживание или это есть согласный звук, который пытается в звуковом образе подражать внешнему предмету, внешнему существу, или внешнему событию.

Если я интонирую звук А и хочу развить в себе правильное чувство звука, а не оставаться только на восприятии смысла или идеи, то в звуке А я всегда, при всех обстоятельствах, буду иметь переживание удивления, изумления. Тот факт, что в обычной речи, в повседневном общении мы утратили это чувство, ничего не меняет по существу. И каждый раз, когда я интонирую И, в основе лежит душевное переживание радостного возбуждения, самоутверждения.

Когда я интонирую У, в основе лежит некоторое чувство страха. Каждая гласная выражает переживание души от чего-нибудь, исходящего из внешнего мира. Каждая согласная выражает стремление души воспроизвести в образе звука тот или иной внешний предмет или внешнее происшествие. Когда я произношу звук, то при согласных я всегда должен прибегать к помощи гласных. Но при произношении согласных я обращаюсь только к согласным.

Когда я интонирую звук Б, то в основе лежит стремление души - хотя в наше время оно совсем ушло в подсознание, хочется сказать в желудок, который, хотя и переваривает кушанья, но не переваривает звуков - подражать в Б какому-нибудь покрову. Интонирование Б означает: я изображаю оболочку чего-нибудь, покров чего-нибудь.

Ρ означает: я стремлюсь воспроизвести звуковой образ некоторого события, в котором есть внутреннее возбуждение, дрожание. Согласные воспроизводят, подражают формам, вещей, или процессам внешнего мира.

Итак, в каждом слове, где встречается А всегда можно найти зачарованное внутреннее переживание изумления. Сначала я могу пояснить это на примерах немецкого языка, но как я укажу после это в равной мере подходят и к другим языкам. Модификация звука относится здесь к чему-то совсем другому, но не к существу звука.

Например, вы произносите невинное слово Band(связь, переплет). В нем есть А. Что собственно заключается в этом слове? То, что я сейчас скажу, в действительности точнее, чем все филологические и иные определения, с которыми мы встречаемся как в обычной, так и в более глубокой учености. Ученость ни от кого не отнимается, но для овладения художественным элементом речи, она, правда, дает не много. Но что заключается в таком слове, как Band. Несомненно, что когда это слово возникало, в нем было изумление, что Band можно было что-то сказать, что потом держится. Это что-то действительно изумительное. Можно было удивляться, что Band(перевязью) можно что-то сдерживать. По гласной заключенной в слове, всегда можно видеть, из какой душевной жизни возникло слово.

И когда я что-нибудь связываю, то предмет, который есть окружает собою другой: Band. Б(B) выражает всегда оболочку. Есть ли эта оболочка целый дом для семьи, или это лишь легкая оболочка, шириной с перевязь: все же это всегда оболочка. Н(n) выражает всегда легко берущее, нечто, слегка текучее - Band.

Д(d) - выражает всегда утверждающее, правильное.

Перевязь (Band) завязывают: это, конечное утверждение. Сначала легко подвижна - n(н); затем ее утверждают, завязывают - d. Таким способом можно прочувствовать все слово, действительно прочувствовать.

Если бы люди всегда чувствовали слово, звук, только так, как они его чувствуют сейчас, то есть только его смысл, идею, если бы они воспринимали его всегда только интеллектуалистически, то никогда не возникли бы слова речи, ибо речь должна была всецело родиться из душевного переживания. Но так как слова означают нечто внешнее, они должны были родиться из - со-переживания с другим, с тем, что в окружении.

Междометия являются в сущности тем, что представляет собой самое первичное словообразование. И только и единственно eщë в междометиях человек сейчас еще чувствует, хотя бы немного, что заключается в этих вещах.

У, сказал я, всегда имеет дело с переживанием страха, боязни.

Φ всегда есть нечто, что выходит из своего угла, высказывается. Поэтому когда кто-нибудь знает о чем-нибудь очень хорошо, говорят: знает по наитию (aus demff verstehen). В таких вещах заключается много верного ощущения.

Если вы наблюдаете в немце чувство страха, которое подходит к нему извне, то он говорит uff и это f он даже произносит внутрь, а не наружу.

То, что сейчас переживается ещё только в междометиях, может быть пережито в каждом слове. Естественно, поднимается возражение: тогда значит все языки должны быть одинаковыми. Это значит, на земле должен был бы быть только один язык.

Да, мои милые друзья, я должен сказать парадоксально, что в действительности существует только один язык; но на этом языке не говорят никакие люди. Почему?

Возьмем немецкое, невинное слово Kopf(голова). Когда мы исходит из O, то имеем прежде всего внутреннее душевное переживание закругления. O всегда нечто такое, что с симпатией охватывает предмет. Такие на К, Ρ и f(к, π, ф) мы можем показать, что собственно означает - "Kopf" - означает круглую форму человеческой головы. Слово Kopf есть стремление души воспроизвести в звуке пластический облик головы.

Особенность немца именно в том, что он отображает пластическую форму, шарообразную форму головы. Не только, говоря о человеке, он говорит также и о кочане капусты - Kohlkopf, когда хочет изобразить круглую форму. Я хочу сказать следовательно что не только о человеческой голове говорят Kopf, но и о капустной тоже. Оба слова применяются к человеческой голове Kopf и Kopf как технические термины в воровском жаргоне. У воров ведь есть собственный язык и Kohlkopf правильное немецкое выражение для человеческой головы. Вор скажет не "голова", Kopf у человека, a Kohlkopf(кочан). Он все выражает иначе.

Если бы итальянцы или французы хотели выразить то же самое относительно человеческой головы(закругленность), то они также сказали бы Kopf; потому что, выражая то же самое, нельзя пользоваться иным словом, чем Kopf, хотя и в несколько измененном виде: в течение истории вещи смешиваются; существует смещение звуков, но это не касается главного. Но дело в том, что итальянец обозначает не пластическую форму, но он обозначает в человеческой голове утвержденность, нечто высказывается, утверждаётся так же, как нечто утверждается в "Testament"(в Завете). Он говорит - testa, и обозначает этим утверждение, нечто, что связано со свидетельством, даваемым человеческой головой.

Если бы немец хотел выразить в человеческой голове, то фактическое действие, которое выражает итальянец, то он бы тоже сказал testa, a не Kopf. · Для предмета, рассматриваемого с одной и той же точки зрения, возможно только одно слово.

Поэтому можно было бы сказать: национальности отличаются одна от другой не словами, но тем, как они воспринимают предметы. Одна национальность обозначает шарообразную форму головы другая то, что исходит из уст. И можно было бы соединить все языки в один: в нем есть слова Kopf, testa и прочие и отдельные национальности, сообразно своим ощущениям, выбирают из общего вселенского языка те слова, которые отвечают именно их характеру. Благодаря тому, что слова - образы с течением времени несколько смещаются, языки по видимости сильно отличаются одни от других. Но сущность всегда остается в них; даже в самых смелых наречиях, в слове сохраняется существенное.

Здесь можно сделать очень интересные изыскания. Так например, в одном немецком наречии в Австрии, есть слова bagschi. Австрийский немец всегда почувствует его звуковой смысл: li - это то, что всегда немножко смешно, но что все же нужно принимать серьёзно; то, что любят, потому что это смешно, но что тем не менее рассматривают серьёзно. Bagschirli имеет несколько оттенков. Но что же это за слово? Это просто переведенная на австрийский диалект слово possierlich(смешное). Но оттенка possierlich австрийский немец не ощущает; тут нет уютности, обозначать что-нибудь как possierlich, звучит теоретически, по ученому. Но австриец не гордится ученостью, и заявляет об этом. По правде говоря, по своему внутреннему ощущению, он гордится как раз тем, чему он не учился. Поэтому он не может так оставить это слово, он должен согласовать его со своим более легкомысленным настроением, и слово Bagschirli является поэтому весьма удивительным словом - образом. Если вы проанализируете по звуковому чувству рядом эти два слова Bagschirli и possierlich, то откроется в этом целый мир.

Итак, вы видите, что в действительности существует чувства звука и слога. Оно только у современного человека оттеснено в подсознательное, в полусознательное, в инстинктивное. Но тот, кто хочет овладеть сценической речью, должен вернуться от смысла, от идеи слова к его звуку, к слову по существу.

Теперь дело идет о том, чтобы пройти обучение у художника сцены. И в музыке сначала учатся вещам, которые не исполняются в концертах; не принято исполнять в концертах первые музыкальные упражнения и т. п., но сначала учатся чему-нибудь, потом развивают это дальше, а первоначально пройденное переходит в инстинкт, в беглость, в привычку.

Не так в искусстве сцены. Оно должно сначала снова воспитать в себе чувство звука и слова, и затем из него художественно построить сценическую речь.

В диалоге (возьмем сначала диалог) два человека находятся во взаимном душевном общении. Представьте себе, что когда в жизни вы только противопоставляете себя внешнему миру, то вы чувствуете в гласных, подражаете в согласных. Когда же вы ycваиваете чувство звука, то создаете некое живое взаимодействие между собой и вещами и существами. Но когда вы стоите против другого лица, то необходимо, так как кроме того присутствует ещё зритель или слушатель - (согласно моему личному опыту, зритель и слушатель неотъемлемы от сценического искусства; мне еще не приходилось видеть, чтобы с большой радостью давали представление перед пустой залой) - считаться и с тем и с другим. Они здесь как третье лицо. Во время диалога должно быть наглядно показано душевное взаимоотношение между двумя собеседниками; то есть один собеседник должен иметь то ощущение звука, которое переживает в это время другой. Первый и второй актер ведут диалог. В то время, как второй актер слушает первого, он должен жить в том, что хочет выразить первый в ощущении звука.

Чувство не всегда соответствует гласным и согласным в слове, в нашей современной речи мы никогда не говорим: Us nuhut jafur - как мы, собственно, должны были бы говорить, если бы строили слово-образ правильно, согласно переживанию, но мы говорим: es nahet jefahr(близиться опасность).

Так слово-образ постепенно отошло, изменяясь и превращаясь, от своего перво-образа. Но сценическая речь, несмотря на это, должна вернуть первоначальное. Как это возможно?

Здесь перед нами важный вопрос техники сцены, который нам нужно рассмотреть. Если вы от немецкого языка вернетесь к готскому, уже не употребляемому, то вы во многих случаях будете удивлены, находя на место гласных, ставших уже нейтральными относительно переживаний в новейшем языке, такие гласные, которые вполне правильно передают страх, изумление и т. д.

Us nuhut jafur

es nahet jefahr

Итак, если передо мной первый актер и второй; - (я сейчас имею в виду не качество, но только число двух актером, занятых диалогом) - первый актер говорит, а второй слушает, то важно, чтобы этот второй, слушающий актер, воспринимал содержание речи первого актера, в правильном звуковом значении. Если актер на сцене говорит мне: es nahet jefahr, то при звуке а, jefahr я должен был бы пережить удивление. Мы потому не говорим теперь us nuhut jufur, что постепенно совершилась метаморфоза таким образом, что выражение удивления заступило место страха. В чувстве храбрости произошла метаморфоза, заменившая переживание страха переживанием удивления. Такие вещи всегда можно пояснить. Но актеру необходимо в то время как другой говорит: es nahet jefahr, про себя ощущать звук U. Следовательно до известной степени необходимо, чтобы за кулисами игры, за душой игры, совершалось воздействие звука. Таким должен стать слух актера. Что сделает его таким?

Конечно, не нужно, чтобы актер во время речи другого, соображал, что он должен ощутить U, но он должен пройти прежде такую школу восприятия гласных и согласных, что теперь ощущение звука должно пробуждаться в нем совершенно инстинктивно. Если другой произносит нечто - в каких бы гласных оно не звучало -что означает приближение страха, то первый слушает, переживая в себе соответствующий звук. (Само собой разумеется, что такое переживание совершается уже на репетиции). Если один выражает подение(???) - а, если другой выражает радость i; если один выражает неожиданность, то его собеседник ощущает - au(ау) и т. д. Но это должно стать в душе актера подобно вибрации барабанной кожи, не(???) подготовляемым заранее даром богов, иначе это будет выходить так же плохо, как наша речь теперь. Нужно, чтобы все настроения души, когда другой выражает страх, со-звучало бы в U; когда другой выражает нечто, сопровождаемое симпатией, - со-звучатъ ему в ei. Это должно стать естественным слухом, совершенно инстинктивным переживанием.

Такова цель обучения. И потому нужно исходить из ощущения звука и слова, а не от восприятия идеи.

Видите ли, голубой цвет в действительности не только голубой. Возьмите голую поверхность, она совсем иная рядом с красным, и совсем иная рядом с фиолетовым; в первом случае голубой цвет гораздо ярче, чем во втором; он остается собою, но вы все-таки видите цвет измененным, благодаря соседнему цвету. И всегда в жизни впечатления определяются соседними впечатлениями, оттеняются ими.

Представьте себе, что один из ведущих диалог говорит о чем-нибудь, в чем есть опасность. Другой инстинктивно ощущает u, u, u(у). Теперь он начинает создавать ответ. Он будет звучать совершенно иначе, если он даст его из ощущения u, или из ощущения а, как голубой цвет рядом с фиолетовым иной, чем рядом с красным.

Когда уже приобретена возможность такого сопутствующего ощущения звука, то диалог получает соответствующий колорит. И слушатель слушает этот колорит как внизу в партере, так и на галерке. Конечно, он не говорит, что слышит его, так как своим сознанием он не знает об этом, но тем сильнее он знает об этом своим инстинктом. Если он слышит это правильно, вещь нравится ему; неправильно, то она ему не нравится; только так выражается его отношение. Здесь мы указываем на способ упражнения в школе образования речи. После того, как мы упражнялись на отдельных звуках - их всего 32 или 33 - и пережили соответствующие им ощущения, действительно проверяя себя при интонировании uo оi, после этого нужно упражняться так, как мы упражняемся на рояле, когда из сознания мы переходим к беглости; то же самое мы должны сделать с ощущением звуков и слов. Тогда постепенно на рецитациях мы уже перестаем следить за нашими звуковыми восприятиями, но делаем это уже инстинктивно в своих ролях. Тогда в этом направлении обучение закончено.

Но, конечно, нужно поставить перед собою идеальную цель. В современной культуре на сцене у нас зачастую две-три репетиции, а то и меньше, но нам нужно представлять себе вещи в идеале. Относительно этого много разных точек зрения. Фрау Вильдебрандт считала всегда (- она умела хорошо произносить и в ней инстинктивно жило нечто из описанного мною -), что репетиций недостаточно, она всегда заявляла, что сыграть вещь хорошо можно, только сыграв её уже 50 раз перед публикой, так что 49 спектаклей можно считать за репетиции. Это она всегда говорила. Потому что только тогда все эти вещи, о которых я говорил, становятся инстинктивными, естественными.

Но существуют и другие взгляды. Одна труппа играла одну пьесу 50 раз. Директор предложил на 51-й раз отставить будку суфлера, так как думал, что все теперь знают пьесу наизусть. Он сказал актерам: детки, сегодня мы будем играть без будки суфлера. Сегодня вы ведь играете в 51-й раз! Тогда один актер поразмыслил - он не сразу мог это понять - и сказал: как же, г-н директор, ведь тогда будет видно суфлера? - Что можно унести будку, это ещё он мог понять, но без суфлера обойтись он не мог.

Видите, в практической жизни сцены есть многое, что нужно преодолеть, такие и в понятиях. Но из практических упражнений, из упражнений по существу, все недостатки и нелепости сцены будут постепенно преодолены.

Лекция седьмая

Несколько примеров для практического образования речи

Мои милые друзья!

В наше сегодняшнее рассмотрение практического образования речи я хотел бы поместить некоторую иллюстрацию. Наш курс лекций короткий, и потому можно дать лишь скудные примеры. Но все же мне бы хотелось воспользоваться настоящей лекцией, чтобы на примере осветить уже сказанное мною об ощущении звука и слова в противоположность восприятию смысла и идеи для подготовки к сценической передаче.

Я бы хотел так построить эту лекцию, чтобы практически вплести в нее то, что я пояснил во время последних уроков. В этом кратком и беглом уроке я хочу показать, как из читки пьесы позднее могут плодотворно выявиться данные для режиссуры. К тому, что относится к образованию речи мы присоединим то, что относится к режиссуре, ко всему устройству представления в самом широком смысле слова.

Конечно, все уже сказанное нами относительно чисто художественного способа выражения должно совершаться больше в художественном инстинкте в подсознательном. При обсуждении этого на репетиции уже предполагается, что все изучение, вся практика в ощущении звука и слова уже стала инстинктивной и приобрела беглость у участников пьесы. Так что по существу теперь говорится о другом и только отмечается то, что актер должен знать также, как пианист, подготовляющийся сам, или подготовляющий кого-нибудь другого к концерту, или хотя бы как капельмейстер в квартете, который само собой должен знать свою роль.

Для сегодняшнего примера я хочу воспользоваться первой сценой из драмы Роберта Гамерлинга "Дантон и Робеспьер", имеющей, следовательно, своим содержанием французскую Революцию. Я выбираю именно эту пьесу? потому что полагаю, что её настроения, а настроения всегда должны ясно стоять перед душой в сценическом исполнении — легче всего могут быть усвоены большинством умов, отчасти потому, что это очень определенные настроения, в резко окрашенном виде выступающие перед душой, и затем, как мы убедимся, они легко переводят прозаическое содержание при помощи сценической техники в художественное слово - и звукообразование.

В этой первой сцене драмы "Дантон и Робеспьер" мы имеем дело с эволюцией настроений, в известный период французской Революции. Это тот период французской Революции, когда популярность Дантона мало-помалу уступает место популярности Робеспьера. Здесь дело идет о том, что у множества лиц изъявление почитания и симпатии к Дантону, переходит в подобное же изъявление относительно Робеспьера.

Нужно понять, что почитание Дантона, как у тех лиц, которые действительно искренно преклонялись перед ним, как и у тех, которые делали это из агитаторских целей, сильно походило на грубое обожание, смешанное с удивлением. Вся эта сцена ещё как бы овеяна - я говорю сейчас с технически-художественной точки зрения -ощущением звука А - изумления перед этим человеком вместе с некоторой грубой любовью к нему. Вся сцена овеяна, в смысле моей последней лекции, настроением А — О. Если вы почувствуете звуки А — О, то получите настроение начала этой сцены.

Почитание Робеспьера было совсем другого рода. Почитающие Робеспьера сначала входило в сердца людей как бы занозой. Невысокий, тощий человечек, с манерами школьного учителя, но с речами, которое резали как ножи, не вызывал такого чувства удивленного преклонения, как Дантон; он должен был прокладывать себе доступ к человеческому чувству преклонения. В начале популярности Робеспьера настроение было как бы оборонительное, и только постепенно в отдельных случаях, а потом в массе из него родилось преклонение. Переведя это настроение в ощущение звука и слова мы получим созвучие Ε — А.

Поэтому необходимо, чтобы в этой первой сцене - которая построена Гамерлингом из тонкого инстинктивного ощущения звука и слова - мы нашли переход в данном образовании речи от А — О к Ε — А. Мы найдем это, прослушав сцену, которую я выбрал за её поучительную образность.

Я сказал, что Гамерлинг из тонкого инстинкта построил эту сцену. Я выбрал её для иллюстрации, но даю здесь лишь беглые пояснения и конечно, на считках нужна более подробная разработка. Правда, можно многому научиться из этой сцены Гамерлинга. Она начинается с того, что появляется крестьянин, не бывший в Париже целых 15 лет, которому легко было проспать у себя в деревне, в провинции, все, что за это время происходило в Париже легко также и потому, что крестьянин был глухой. Он был глух последние шесть лет и ничего не слышал о событиях. Его лечил деревенский цирюльник, бывший в то же время хирургом, как это зачастую бывало в те времена. Подобная терапия была не слишком полезна для излечения его ушей. Ему посоветовали поехать лечиться в Париж. Я сомневаюсь, чтобы результат был блестящий. Но все же полечившись в Париже, куда он вернулся после шестилетней глухоты и 15-летнего отсутствия, он стал слышать, и теперь принимает участие в тех настроениях, которые сопутствуют событиям.

Основной тон для этого человека мы находим тотчас же, дав прозвучать ощущению звука О, переходящего в а. Почему так? В первой части сцены, он главное действующее лицо. Он привлекает к себе все внимание публики. Всe остальное, что несколько оттеняет и окрашивает этот главный интерес, обращенный к крестьянину, существует именно как колорит. От игры крестьянина в этой первой сцене зависит чрезвычайно много для общего построения пьесы.

Мы знаем из последних лекций, что настроение А, есть настроение удивления. Оно насколько изменено здесь, но должно вызываться тем, чтобы актер старался играть этого крестьянина - о жесте и мимике я буду говорить в следующие дни, а сегодня только об образовании речи - насколько возможно с открытым ртом.

Благодаря этому настроению а, господствующее в сцене, будет тихо и несколько приглушенно переходить в ö.

Появление этого крестьянина - ( в этом художественная чуткость Гамерлинга, независимо от прозаического содержания сцены, на которую то и нужно прежде всего обратить внимание), художественно обусловливает переход от настроения а - о к построению е - а. Можно сказать, что крестьянин здесь для того, чтобы мы ещё слышали отзвук настроения Дантона и могли бы ожидать постепенного перехода к настроению Робеспьера, которое мы найдем во второй части сцены, где - хотелось бы мне сказать у слышатся вперемешку в разговоре действующих лиц, звуки жести и меди.

Вот приблизительно то настроение, какое придется воспринимать самому, если принимаешь участие в пьесе и в её словообразовании.

мы на просторной площади перед Notre-Dame.

Эти граждане совсем другого рода, чем крестьянин. Они парижане, вжились в настроение Парижа, которое царило во время, о котором я говорил, и они сообщают колорит игре крестьянина, главного действующего лица начала сцены. Нужно представить себе первого гражданина с настроением i, другого с ярким ü, согласно смыслу наших последних рассмотрений.

Естественно, что публика смеется при последних словах второго гражданина, но нужно, чтобы актер, произносил эти слова о революционной серьезностью. Эта серьёзность иного рода, чем семейная серьезность. Надо представить себе эту сцену так, что то, что перед этим говорил крестьянин, он говорит в сторону, про себя. Входят горожане. Они несколько вдали. Крестьянин приближается к обоим (см. дальше пьесу Гамерлинга).

Теперь появляется sansculotte. Смотря на него, вы лучше всего поймете его, ощутив взаимоотношение настроений а и i. У sansculotte'a правда есть чувство удивления которым он подогревает свой энтузиазм; но за этим у него есть чувство радости и самосознание.

Входит толпа оборванных мужчин и женщин, среди них sansculotte, несущий на пике штаны. Дикий крик Cа ira! Cа ira! (см. дальше до слов: )

Моморо сам гражданин, но, как вы увидите, важное лицо, захваченное настоящим моментом революционной жизни. Но сейчас он чувствуем остроту положения. Уже выступают люди, подготовляющие популярность Робеспьера, тот переход, где мы должны почувствовать движение от настроения А — О к Ε — А. Почитание Робеспьера легко проявляется здесь во всей настроении.

Для того, чтобы совершенно перевести настроение в тон Робеспьера, среди людей, которые из одного настроения постепенно вживаются в другое, появляется лицо, до некоторой степени ненормальное, человек с деревянной ногой. Вступает настроение i, которое я отметил у Робеспьера.

Видите, мои дорогие друзья, Робеспьер вводится так хорошо, что sansculotte до известной степени выпадает из своей роли sansculotte и становится совершенно замечательным образом характеризующим лицом. Если это представлено наглядно, то создается определённей колорит, где чувствуется во время речи sansculotte народу то изменение настроения, о котором я говорил. Нужно отметить это место, где должна работа режиссера, и где совершается переход от первого настроения ко второму, и которое изливается как что-то наполовину хаотическое, дикое, как я сказал, удары в медь.

Здесь наступает настроение ö. Звуки произносятся передней частью нёба.

С этого места женщины должны говорить больше в настроении ei, потому что с появлением Робеспьера в революционное настроение втекает некий почтительно любовный энтузиазм.

Я хотел показать вам эту сцену, как пример для занятий. Я несколько сгустил колорит, чтобы показать, как нужно дифференцировать и как выделять различные настроения в звуках. Как крестьянин должен говорить непременно в настроении а с открытым ртом так, чтобы, в каждом звуке немного звучало а, так писец должен непременно говорить так, чтобы во все его звуки входил звук i, таким образом, чтобы перед закрытием звука i, на которое я вам указывал, голос всегда бы несколько ударялся о переднюю часть нёба. Соблюдая все это, мы достигнем действительно практического построения речи.

Лекция восьмая

Сценическое искусство вообще,

Мои милые друзья!

Для того, чтобы сильнее выявить все то, о чем говорилось в последних лекциях, мы начнем сегодня с рецитации фрау Доктор Штайнер. Мы прослушаем драматическую сцену, которая наглядно покажет нам, как нужно подходить к образованию речи каждому, кто хочет работать в драматическом искусстве.

Во многих отношениях подход к образованию речи основывается на внутреннем согласовании с пластикой и образностью речи. В драме и рецитации всегда будет несколько трудно преодолеть некоторую - я хотел бы так назвать это - грубость речи. Грубостью речи я называю стремление к прозаическому построению, как в обычной жизни.

Что в этом направлении необходимо создать реформу, ясно уже из того, что в последней фазе развития театрального искусства, которое сделалась теперь нехудожественным, главным образом существует тенденция говорить нехудожественно, апеллировать в речи κ тому, что натуралистически может быть взято из обыденной жизни. Можно даже сказать, что во многих отношениях натурализму удалось создать нечто превосходное в своем роде, но не художественное по существу.

В последние десятилетия, посещая театр и присутствуя на том или ином натуралистическом представлении, можно было удивляться полному отсутствию стиля, того стиля, который поднимает представление в сферу искусства; вместо этого мы попадали в чистейшую действительность, какую мы имели и без того в нашей повседневной жизни. И можно было сказать себе: для чего же ходить в театр?

Человек, ищущий чистого натурализма в искусстве подобен тому, кто не хочет иметь художественно написанного портрета -ему это совсем не нравится - но простую фотографию, или может быть цветную фотографию, так как он её лучше понимает. Но поднятие в область искусства состоит как раз в том, что правда выявляется в искусстве совершенно другими средствами, чем она открывается непосредственно в природе, её средствами.

Правда должна быть в природе; правда должна быть в искусстве. Но правда в природе светится навстречу духу; из правды в искусстве светит наружу дух. Понять это, значит искать путь к стилю из внутренней художественной потребности и возможность найти его.

Поэтому хорошо упражнять свои органы речи в такой речи, которая бы отличалась от обычного натуралистического говора, и имела бы свой собственный индивидуальный характер. Мы выслушаем сцену из "Минны фон Барнгейм" Лессинга, чтобы увидеть, как образование речи отличаемся здесь от нормальной обыденной речи; здесь появляется Riccaut de la Marlinilre, не умеющий говорить обычной речью, так как он француз, говорящий по-немецки. Здесь в силу уже естественной необходимости дается стилизация. Он вставляет в немецкую речь французские выражения и говорит по-немецки с французским акцентом.

Упражнения в подобного рода образовании речи ведут к той беглости, в которой уже есть стиль, и поэтому мы сегодня выслушаем эту сцену из "Минны фон Барнгейм". (???)

Фрау Доктор Штайнер:
входит в комнату гостиницы, где он надеется найти майора Телльгейма.

Ну, мои милые друзья, зачем нам собственно нужно образование речи, как особое искусство в драматическом представлении?

Если вы стоите против актера так же, как вы стоите в обычной жизни против своего собеседника, то об искусстве не может быть речи. Против собеседника в обычной жизни мы стоим так, что слушаем его слова, но придаем крайне мало значения звуку слов, интонированию, словообразованию. Словообразование и образование речи мы слышим только так, как если бы мы смотрели сквозь прозрачный диск на нечто, что стоит за этим прозрачным диском. Слово до известной степени стало прозрачным в обычной жизни, или вернее про-слышным. На его собственное образование не обращают внимание. И в драматическом, в сценическом искусстве нужно снова стремиться к тому, чтобы уметь слышать само слово; не только смотреть через слово, как через прозрачный диск на лес, не смотреть через слово на то, что мы хотим понять у другого, на содержание его мыслей и ощущений, но слышать само слово, и уже в слушании переживать известное содержание. Но так как мыслимое есть в сущности смерть искусства, то в то мгновение, когда сущностное откровение переходит в мыслимое, с искусством уже покончено. Нужно слышать, видеть то, что хочет изображать искусство.

Однако, на сцене мы имеем дело с людьми, которые мыслят и ощущают, и представление связано с людьми. Это главное. Когда слово образуется человеком, то именно потому мы до некоторой степени теряем самого человека, мы теряем его в художественной ценности слова. Это утраченное должно придти с другой стороны. И на сцене оно может придти только в мимике, в жесте, в движении.

Таким образом, создается переход от простого искусства рецитации к декламации к собственно игре, и что делает необходимым правильное сценическое обучение, настоящую школу для актёров.

Конечно, здесь опять-таки может быть обрисован только идеал мимического искусства и искусства жеста. Потому что при современных обстоятельствах актер может лишь очень мало приблизиться к идеальному в этом отношении. Но определением того, что должно было бы быть, к чему должно стремиться, будет дана возможность и в более ограниченных обстоятельствах найти путь к такому приближению.

Итак, мы ставим вопрос: как нужно создать обучение для актеров? - Здесь я бы хотел сразу сказать нечто такое, что должно на будущее время уничтожить всякие недоразумения. В искусстве сцены, именно потому, что мы имеем здесь дело с живыми людьми и их способами выражения, в обучении можно только давать пример это значит давать такие указания, которые могут служить примерами. Именно на сцене нужно больше всего считаться со свободой художника.

Здесь дело не в том, чтобы получить в школе наставления, которым нужно педантически следовать; указания направлены к тому, чтобы хорошо сделать то или другое, но оставляется полная свобода строить самому дальше в духе этих указаний. Так нужно понимать вещи, о которых я буду говорить теперь.

Видите, я уже в самом начале этих лекций обратил ваше внимание на греческую гимнастику, которая инстинктивно связано с человеческой организацией, и где пять упражнений - бег, прыжок, борьба, метанье диска и бросание копья - постепенно усиливаясь, исходят из самой природы человека.

Конечно, согласно современному развитию, эти древние формы в применении к нашей гимнастикой должны быть несколько изменены - но все же по существу мы получим верное представление, если одушевим бег, прыжок, борьбу и т. д. духом греческой гимнастики. Греческая гимнастика была достижением гениальным и действовала поистине художественно и духовно. Недостаток времени мешает нам говорить подробнее об этих изменениях; но вы поймете из дальнейшего способа изложения связь греческой гимнастики с образованием речи.

Настоящая театральная школа должна была бы начинать с этой гимнастики и греческом духе, хотя и в современных формах: бег, прыжок, борьба, метание диска, или что-нибудь подобное, бросание копья или что-нибудь подобное. Зачем? Не для того, конечно, чтобы актер специализировался на этих упражнениях. Сценическое искусство сможет облагородиться не том, что приобретает цирковой характер в духе Рейнгардта, но тем, что действительно приблизить к благородному воспроизведению художественно-поэтического. При занятии греческой гимнастикой созерцается нечто совсем иное, чем приближение к цирковому началу. Здесь актор научается глубокому проникновению в словообразование, оно становится в нем инстинктом.

Но инстинктом должны также стать мимика и жест - и это прежде всего. С одной стороны, они не должны быть натуралистическими, но стильными и художественными, должно действовать как бы из духовного мира, но, с другой стороны, они должны стать у актера такими же естественными, как у обыкновенного человека манера держать себя в повседневной жизни, если он не фат и пошляк, а держит себя естественно. Так и у актера должны стать естественными художественное построение слова, жест, игра физиономии. 

Он должен, следовательно, в известном смысле присоединить к сознательному изучению инстинкт, иначе все вещи будут казаться неестественными, деланными.

Когда на сцене учатся художественному бегу, то учатся ходить таким образом, чтобы походка подчеркивала слово.

Laufen: Gehen
Бегать: ходить.

Бегать: ходить так, чтобы походка подчеркивала слово.

Потому что, видите ли, все, что должно быть усвоено зрителем, но чего он не слышит в словообразовании, он должен понять из жеста и мимики.

То, что актер говорит, нужно слушать. То, что актер делает нужно понимать до некоторой степени инстинктивно: жест, игру, физиономии. В обычной жизни рассудок не воспринимает этого, по крайней море сознательно, но здесь он встречается с искусством.

При прыжке учатся на сцене изменениям в походке; идти медленно или быстро при том или ином действии; этому учатся инстинктивно, согласуя походку с теми словообразованиями, которые я определил как резкое в слове, полнозвучное, длительное, отрывистое, жесткое, мягкое. Все это соответствующим образом должно сопровождаться на сцене измененной походкой. Ни тот, кто говорит на сцене, ни тот, кто слушает на сцене не могут ходить как придется. Относительно скорости походки, нужно правильно изучить как быстроту, так и замедление, или ту полную медленность, которая означает стояние, смотря по тому как звучит слово, резкий ли звук в нем, или полный, длительный, жесткий или мягкий. Этому инстинктивно научаются в прыжке. В нем учатся измененной походке применительно к характеру слова. Прыжок: измененная походка в применении к характеру слова.

Видите, это в известном смысле тайна человеческой природы поскольку эта человеческая природа вводится в искусство сцены, что все вышесказанное инстинктивно усвоевается в поиске. Это, конечно, нельзя доказать, но это можно пережить. А переживается это в действии. Можете быть уверены, что некоторое вещи в жизни должны изучаться именно на практике жизни, а всякая теоретизация не имеет цены.

В борьбе лучше всего изучаются инстинктивно тому, какие движения руками и кистями рук нужно делать во время речи. Этому научаются в борьбе. Борьба - движения рук и кистей.

В метании диска, в котором лицо упражняется в смотрении, взгляд применяется в направлению цели и ко всему пути метаемого предмета, а также учатся самому движению рук, в метании диска, как бы парадоксально это ни звучало, учатся игре лица. Беглости игры лица, овладению мускулами лица, этому учатся в метании. Это может быть также и игра в мяч или какое-нибудь другое бросание, но я называю это греческим словом - метание диска. Метанье диска - игра лица.

И то, что кажется наиболее парадоксальный, то, конечно уж никак нельзя доказать, но что должно быть пережито - можно это делать и палками, вместо копий, но делать это, ибо - в бросании копья учатся речи. Это значит, в бросании копья речь приобретает такую убедительность, что она действует именно как речь, не как выражение мыслей, но как речь. Поэтому актер должен воспитаться на бросании таких предметов, как палка, или копье. То внутреннее внимание, которое вызывается при этом, выводит речь из голого интеллекта в органы речи и в их образование. Бросание копья есть прямая основа речи.

Бросание копья: речь.

Конечно, все это в очень общих чертах. К этому привходят и другие частности, о которых уже говорилось. Но если преследуется систематическое обучение, то нужно иметь инстинктивное понимание сказанного в последних лекциях как раз об образовании речи посредством бросания палок или копий. И если бы здесь присутствовали только те, кто уже долгое время упражнялись в бросании копья, то у слушателей не было бы сомнения в истинности моих слов. Подобные вещи доказывают не теоретически, но только тренировкой. И бросание копья является правильной оккультной тренировкой для усвоения сценической речи.

Итак, вы видите, какой должна быть эта подготовительная школа сценического искусства. Когда мы таким образом из духа целого подходим к человеческой личности, выступающей перед нами как субъект искусства, то все дальнейшие детали мы даем не как педантические наставления, а лишь как побуждения. В сценической школе собственно говоря все должно покоиться на побуждениях, дабы становящийся актер имел возможно большую свободу передавать изученное им или так, как он это учил, или иначе, но из того же духа.

Вот главное, что нужно уяснить себе относительно представления: на сцене не должно бить ни на одно мгновение ни одного не занятого актера. На сцене не должен стоять ни один не занятый актер. Плохо дело, когда один актер говорит, а несколько других актеров, находящихся в это время на сцене согласно пьесе, просто зевают. Тот, кто говорит - говорит, а другие слушающие должны непременно со-переживать его речь. Никто не должен оставаться незанятым. Если на сцене четверо и один говорит, то остальные трое должны играть совместно мимикой и жестами.

Такова задача настоящего искусства режиссуры, чье дело постановка пьесы, чтобы в этом смысле на сцене не была ни одного незанятого актера. Если бы актер, стоящий на сцене, действительно хотел бы слушать, а не только представлять слущаюшего, это было бы художественной ошибкой. Слушание со всеми его внутренними переживаниями не должно быть натуралистически настоящим слушанием, оно должно быть представлением слушания. Все должно втекать в представление. Для этого необходимо обращать внимание на верные жесты, сопровождающие словообразование. Натурализм на сцене действует подобно марионеткам. И как раз, когда в последние десятилетия стали думать, что в театре можно дать иллюзии натуралистической действительности, то в художественной восприятии получилось впечатление театра марионеток, который противоположен натурализму. Поэтому нужно развязать внутреннее ощущение связи между мимикой и жестом, с одной стороны и произносимым словом с другой.

Если человек со сцены высказывает что-нибудь интимное, то зритель должен чувствовать, что в данном месте выражается нечто, что рассчитано на интимное сообщение. Он не почувствует этого никогда, если вы на сцене произносите что-нибудь интимное и при этом идете, пятясь назад; но он почувствует это всегда, если вы пойдете с заднего плана вперед. Если вы желаете произносить на сцене нечто интимное, то двигаться нужно всегда из глубины сцены к рампе.

Иногда эти вещи странным образом нарушаются. И знал одного прекрасного актера, который был превосходным во многих отношениях, но он не хотел учиться. Это eмy не нравилось - я хочу сказать, что он не учил своих ролей. Он причинял много неприятностей режиссёру, так как он говорил: "Детки, можете двигаться как вам угодно, и становиться куда хотите, я буду стоять здесь". А "здесь" была будка суфлера, и с этого места он не трогался. В остальном он был превосходным актером.

Итак, все дело в том, чтобы действительно жить в искусстве. Теперь представим себе, что на сцене небольшая группа людей, которой мы что-то сообщаем, но не интимное, а рассчитанное именно на сообщение. Зритель должен получить впечатление: это касается лиц, служащих на сцене. Как держат себя слушатели, об этом я ещё буду говорить. Сейчас мы будем рассматривать игру с одной стороны, со стороны говорящих на сцене. Если на сцене меня окружает группа лиц и зритель получает впечатление, что произносимое мною касается этой группы, то я должен медленно двигаться назад, стоя внутри группы. Тогда зритель в своей перспективе зрителя получает впечатление: они понимают хорошо, что хочет сказать говорящий актер.

Если же вы пройдете через группу лиц, окружающих вас, по направлению к зрителю, то зритель получит впечатление: все проходит у них мимо ушей, они ничего не понимают. Здесь действительно начинается внутренняя техника постановки. Вот элементы, из которых создается художественный образ. В наши дни, во время драматического представления, не знаешь с чего начать, потому что постоянно то один, то другой зажигает папиросу, курит, другой зажигает папиросу, и это зажигание папирос считается признано особой ловкости у актера.

Я замечал, что публике нравится сцены, которые начинаются с того, что кто-нибудь выходит на подмостки, сначала как можно дольше ничего не говорит, заставляет слово совершенно отступать на задний план, потом садится, развалясь, медленно стаскивает одни башмак, чтобы натуралистически пояснить, что он вернулся домой довольно поздно, надевает одну туфлю, - он все еще не сказал ни слова, - снимает другой башмак, надевает другую туфлю, и все еще не говорит ни слова. Затем он снимает пиджак, и начинает шагать по комнате, как это обычно делает мужчина, снимая вечером пиджак. Потом надевает халат. Потом направляется к камину и зажигает его, чтобы ему не было холодно. Он все еще ничего не произнес. Пока он приготовляется сделать ещё что-нибудь, что делает человек, надевший халат, между сниманием башмаков и укладыванием в постель - может многое произойти - но - для этой мимики и жестов не нужно особенного изучения, только вера в свое знание людей, когда они у себя дома, - и немного смелости, что бы показываться в таких вещах. Больше для этого ничего не нужно.

Это, конечно, не ведет к настоящему сценическому искусству, но при некоторых обстоятельствах ведет к ужасному результату. Ибо, если актеры не видели в своей жизни того, что они должны изображать, тогда получается ужасное. Я видел недавно пьесу, где изображали одну сцену при дворе. По всем актерам было видно, что они никогда не выдели придворной жизни.

Видите, такие вещи нужно уметь представлять себе, чтобы понять в чем состоит обратное этому художественное исполнение. И настоящий художник - поэт в своем художественном представлении непременно встретится с настоящим актером.

Посмотрите на главные драмы Гёте, много ли там сценических указаний для актеров. Чрезвычайно мало. Возьмите "Тассо" или "Ифигению": там оставлена актеру необходимая свобода. И это правильно. В ту эпоху, когда Гёте уже имел дело со многими хорошими актерами, он многому научился не только в силу своего внутреннего устремления, конечно, очень сильного у него, но и благодаря общению с актерами. Если бы Гёте стал давать отдельные указания относительно подробностей игры Короне Кратер, как теперь это делают некоторые современные поэты, то она бы наверное сказала ему: "Ну, г-н тайный советник, из этого ничего не выйдет, это я сделаю по своему".

Наоборот у современных драматургов мы видим иногда целые страницы примечаний. Это ужасно, читать такие вещи, потому что ведь ни одни человек, обладающий здравым смыслом, никогда не читает этих примечаний. Они должны создаваться в фантазии читателя из того, что говорится.

Правда, мы имеем сейчас драмы с целыми страницами примечаний, наконец, среди них попадается страница текста. Сравните с ними "Тacco" или "Ифигению". Именно по явлениям первого рода можно видеть падение драматического искусства также и у поэтов.

То, что должен делать актер, он должен делать инстинктивно.

Если он будет педантически следовать указаниям, его игра будет казаться деланной. Но в инстинкт актера может перейти многое.

Представьте себе сцену и зрительный зал. Зритель сидит и смотрит обоими глазами. Если бы у него не было этих двух глаз, актеру не помогла бы никакая мимика и никакая жестикуляция. Но эти два глаза не есть нечто мертвое, что можно оставить без внимания, но нечто живое. В них покоится многое из того, что должно происходить на сцене, если только оно хочет быть понятным.

Особенность наших двух глаз та, что их манера схватывания не одинакова. На это, конечно, не обращают внимания ни в повседневной жизни, ни в обычной науке; но они не одинаковы. Правый глаз больше обращен на понимание, когда он на что-нибудь смотрит: левый глаз больше обращен на интересность того, на что он смотрит.

Так сидит зритель перед сценой.
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Предположим, что мы играем определённое место в пьесе и нам важно, согласно художественному плану, в этом месте вызвать у зрителя художественный интерес; тогда актер должен идти справа налево. Тогда смотрящий глаз, воспринимая движение в таком направлении [image: image26.png]


, получает впечатление интересности. Если данное место в пьесе длинное, то актер сделает хорошо, - ибо здесь интерес может несколько ослабеть - если будет двигаться также назад.
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Это просто предписывается глазами.

Наоборот, если в каком-либо месте пьесы хотят не столько заинтересовать чувство, по главным образом воздействовать на разум зрителя, на чистое понимание, что часто бывает в драме, тогда нужню делать обратное: актер должен идти так: [image: image28.png]


смотря со сцены; слева направо. Такие вещи нужно знать. Нужно знать, как это мешает, если в каком-нибудь месте драмы должен быть вызван интерес, а актер идет так: Никакого интереса вызвано не будет. [image: image29.png]



Интерес будет вызван, если актер будет двигаться так[image: image30.png]


. Все эти вещи действительно таковы. Их нужно почувствовать, как вообще нужно уметь чувствовать художественные вещи.

И когда мы, наконец, сможем рассматривать вещи, каким образом, то из этого духа в полной свободе может вырасти сценический образ. Предположим, что в какой-нибудь драме кто-нибудь приносит весть. Если он подойдет совсем медленно с опущенными руками и затем, подойдя к лицу, к которому он должен обратиться, начнет говорить - (я рассказываю это не потому, что хочу что-нибудь изобрести в этом направлении, но потому что я все это и очень часто видел), - то никакой вести принесено не будет, то есть у зрителя не будет художественного впечатления принесенной вести.

Но весть будет принесена, если вестник уже по возможности издали начнет говорить, и довольно громко, громче, чем другие участники сцены, уже издалека начнет говорить.

Когда же он подойдет с вестью ближе, то будет хорошо, если он откинет несколько голову назад. Этим создается впечатление, что он хорошо знает весть.

Если весть радостная, то нужно вытянуть пальцы (на правой руке). Вообще все, что я говора сейчас о вести, относится к радостной вести.

Если весть печальная, нужно держать себя иначе. Здесь нужно начинать подходить нерешительно, потом отчетливо остановиться и высказать весть со сложенными пальцами - (конечно, здесь предоставляется достаточная свобода), - но так нельзя делать (складывать руки на груди).

Вот вещи, в которые нужно постепенно вработаться. Это все лишь примеры. И их нужно принимать как примеры, не как наставления. Но все обучение в театральном искусстве основано на том, чтобы воспринимать даваемые указания только как побуждения, так чтобы данный случаи мог меняться самым разнообразным образом.

Лекция девятая
Сценическое искусство вообще

Мои милые друзья!

Сегодня мы приведем пример из Гёте, который наглядно пояснит нам кое-что из последних рассмотрений. Как вы видели из исполнения обоих "Ифигений", Гёте пережил драматическое творчество сначала в такой форме, которая нашла известное завершение в "Герце фон Берлихинген" и в некоторых местах первой части "Фауста". Там Гёте строил ещё из ощущения прозы, не из собственно художественного образования речи.

Свою первую "Ифигению" которую можно обозначить как "Ифигению" немецкую в противоположность позднейшей, римской "Ифигении" он построил так, что в ней сильно проявляется прозаическое построение, хотя и ставшее ритмическим благодаря его поэтическому чувству.

В сущности только во время путешествия в Италию Гёте открылось образование речи. В итальянском искусстве он почувствовал, как воздействуют на вещество силы художника. И со всей своей внутренней силой он проработался к этому чисто художественному творчеству. Поэтому, где только это было возможно он, встречаясь с подходящим материалом, чувствовал необходимость работать над ним в духе образования речи.

Он сделал это в превосходной степени с материалом "Ифигении" и "Тассо". И в "Тассо" ему удалось создать такую драму, где во всем строении сохранилась первоначальная подлинность образования речи. И может быть в области драмы нет произведения равного этому, где бы так сознательно из словообразования вырабатывается драматический элемент. Из сказанного мною вчера вы видите, что всего этого ещё недостаточно для завершения драматического искусства, что сюда должны присоединиться мимика и жесты, так как интеллект зрителя, который должен художественно развиваться в созерцании, требует движения, сопровождаемого слушание слова.

В ту эпоху, когда Гете работал над своей римской "Ифигении" и над "Тacco", ему еще не было вполне ясно, что жест и мимика должны с другой стороны дополнять произведение.

Поэтому "Тассо" именно такая драма, в которой вся сущность в словообразовании. Все в ней вытекает из словообразования. Но предположим, что вы должны режиссировать "Тассо". Если вы начнете сцену за сценой обрабатывать для представления, то увидите возможность всяческих изменений, но только не в образовании речи, формы которой нельзя модифицировать. Она художественно завершена. Но собственно представление можно строить многообразно. Но есть одно место в "Тacco", представляющее непреодолимые трудности для режиссера, это та сцена, где Тассо, встречаясь с принцессой, сам создает для себя невозможное положение и делает нечто такое, от чего вся драма теряет свое направление. В этом месте режиссер становится беспомощным. Через это место нельзя перейти. Попытайтесь всеми художественными средствами, необходимыми для сцены, как режиссер, преодолеть это место. Это вам не удастся. И такие вещи нужно знать, чтобы правильным образом заниматься сценическим искусством. Можно как-нибудь устранить возникшее затруднение, но нет возможности в этом месте "Тассо" дать художественное построение. Гёте не нашёл пути от образования речи к настоящей законченной драме, которая жила бы и действовала на сцене. Это важно, и нужно это признать. Это ясно проявляется и в дальнейшем ходе Гётевского развития. В самом образовании речи Гёте жил как совершенный художник, он показал нам это в "Ифигении" и "Тассо", и в этом отношении его драмы несравненны.

Конечно, Гёте прекрасно знал, что нужно идти дальше. В Италии он написал несколько сцен из "Фауста", которые не стали римскими. Кухня ведьмы, например, написана в Италии. Она очень северная, она очень готическая в древнем духе. Здесь он был вынужден опять вырваться из окружения, так что совсем забыл его и сделался совсем северным человеком. Это видно и из его переписки. Материал "Фауста" требовал иной обработки, чем "Ифигения" и "Тассо". Пойдем дальше. Гёте начал затем "Побочную дочь". В ней он хотел найти сцену, из чистого словообразования к сценическим образам. Из всей трилогии существует лишь первая часть. Гёте не закончил её. Все, что начинал писать позднее, оставалось только торсом, только фрагментом. Даже его чудесная "Пандора" - по наброску можно судить о грандиозности этого произведения - осталась только фрагментом. Он закончил одного "Фауста", но закончил его таким образом, что совершенство было только в образовании речи, остальное он взял из традиции. Для своей последней грандиозной сцены он обратился к традиции, к католической традиции, к католической имагинации. Он не нашёл этой сцены в самом себе. В этом видна, конечно, глубокая честность Гете, что он закончил только одного "Фауста", в завершении которого он ясно показал невозможность для себя другого конца, а другие вещи, требовавшие полной обработки, он оставил незаконченными. Менее честный художник закончил бы их. Можно многое написать до конца, если не касаться основ творчества, его первоначала. Тогда, конечно, многое можно довести до конца.

Нашлось иного лицу хотевших, например, докончить Шиллеровского "Дмитрия"; но это не есть художественное творчество, не есть художественное развитие. А в наше время нужно обратиться именно к нему. Его нужно охватить в его основании. Нужно найти обратный путь к художественному ощущению. Долгое время оно было утрачено. Но в цивилизацию снова должно войти художественное ощущение. Лучше всего это сможет дать сценическое искусство, так как оно в состоянии непосредственно охватить живое соотношение между представлением и зрителем. Но без этого невозможно движение вперед.

Чтобы показать вам, или верное напомнить - вы, конечно, все знаете "Тacсo" - как у Гёте, в эпоху наибольшего развития драматического творчества, словообразование покрывало собою весь драматический элемент, мы исполним первую сцену из его "Тacco". Фрау Доктор Штайнер даст в рецитации первую сцену из "Тассо".

Фрау Доктор Штайнер. H хочу напомнить сценарий. Сад, украшенный гербами эпических поэтов. Спереди направо Вергилий, налево Ариосто.

Доктор Штейнер. Нечто было основательно забыто за последние годы сценического искусства. Если это высказать, то и факту забвения отнесутся недоверчиво, но я правда за последнее годы очень редко видел спектакли, где бы это не было забыто. Это звучит ужасно тривиально, но правда в художественном отношении оно забыто - положение: что мы слушаем ушами. Сценическое искусство последних лет усвоило себе одни странный предрассудок, именно в практическом исполнении предрассудок, что мы слушаем глазами, и поэтому оно считает необходимым, когда один актер слушает другого на сцене, он смотрит в сторону говорящего. Во внешней жизни даже существует привычка поворачиваться в сторону говорящего. Во внешней жизни это имеет может быть потому свое оправдание, что это есть выражение вежливости, а вежливость в жизни очень хорошая добродетель, которую следовало бы поместить в кодекс морали, так как быть невежливым ненормально. Я не хочу сказать, что актер на сцене не должен быть вежливым, напротив, но главная вежливость у актера на сцене должна относиться к зрителю; не к отдельному зрителю - когда в ближайших лекциях мы будем говорить о зрителях, то там еще будет сказано необходимое, - но единственная вежливость, которую должен развить в себе актер, это вежливость к зрителю, или к зрительному залу. Её нужно соблюдать. И правда, совершенно невозможно, когда во время спектакля в глубине сцены один актер говорит, а на переднем плане стоят четверо или больше поворачиваются спиной к зрительному залу. Это проникло на сцену из дилетантизма, который хочет простого подражания жизни, и совершенно будет уничтожен, когда в сценическое искусство снова вернется стиль.

Как же будет действовать это чувство стиля? Ну, например, так, что, стоя на сцене только в редких случаях, в самих редких случаях, при строгой мотивировке, актер будет поворачиваться спиной к зрителям, и вообще все на сцене будет тогда строго мотивировано.

Моими вчерашними словами я ничего не хочу сказать против папирос на сцене. Hо, мои милые друзья, чем же в конце концов мотивировано, когда разные люди на сцене, чтобы заполнить мертвые места в мимике, все время зажигают папиросы, чтобы курить между слов, или же - что я тоже часто видел - они маскируют свое непонимание тем, что говоря, они держат папиросу во рту. Это случается. Мы дошли до эпохи, когда на сцену вводятся самые большие безобразия.

Если выходит мальчишка, 17-18 лет и зажигает папиросу, то и на сцене при известных обстоятельствах может быть мотивирован, так как этим поясняется, что мальчик хочет быть взрослым. Своей папиросой он хочет показать, что он вырос. Если это обосновано изнутри, то я могу находить это хорошим, как вообще я нахожу хорошим, когда на сцене 17-18-ти летние девочки или мальчики (я, конечно, не подразумеваю абсолютный возраст актера или актрисы) закуривают папиросы; это очень хорошо, но должно, конечно, исходить из самой драмы.

Вы видите, на что этим указывается; что требуется искусством. Следствие должно вытекать из внутренней конфигурации художественного образа. И действительно все должно рассматриваться как мотивированное из самих основ художественного построения. Здесь мы можем дать только пример. Предположим, что в драме кто-нибудь дает поручение, один, двое или трое принимают его. Это совершенно определённая ситуация. Как держит себя дающий поручение, об этом мы уже говорили в последнее дни, когда я присоединил жесты к резким, жестким и мягким словам. Теперь дело идет о том, как должны держать себя в немой игре, получающие поручения.

Конечно, очень просто встать к публике спиной, потому что тогда ничего не надо делать. Но этого не нужно делать, так это нехудожественно. Нужно из зрительного зала видеть две вещи: во-первых, что принимающий поручение слышит его. Это ясно видно и тогда, когда он стоит лицом к публике. Потому что, как правильно если он стоит спиной к публике, его поза должна тогда выражать нечто особенное. Он прекрасно может встать лицом к публике и в том случае, если говорящий стоит позади направо; он слушает тогда правим ухом, и из его положения видно, что он слушает. Нет(???) такой ситуации, где бы нельзя было, слушая, стоять лицом к публике. Тогда можно видеть по лицу, если актер владеет мимикой, какое впечатление производит на него выслушанное. И это нужно видеть. Это второе условие.

Итак, служащий будет стоять в три четверти поворота лица к публике, немного наклонив голову в сторону говорящего и несколько вперед. И тогда при таком наклонении головы в сторону говорящего и несколько вперед - мускулы лица инстинктивно примут во(???)ное положение, если были приняты во внимание те упражнения, о которых я вчера говорил, и лицо актера выразит при слушании должное.

Если при этом ещё руки и кисти рук будут иметь тенденцию двигаться по направлению к телу, а не от тела, то будет дан и правильный жест.

Ну, мои милые друзья, вы можете возразить, что если трое или четверо будут слушать таким образом, то это примет стереотипный характер.

Видите, Рафаэль никогда бы не сказал этого. Он бы только несколько изменил позу второго, третьего актера и т. д., сохраняя общий дух. Он не был режиссером, но как критик, попробовал бы этого. Он бы только несколько изменил позы. По именно одинаково общий характер жеста произвел бы на него эстетическое впечатление. Всегда нужно принимать во внимание не произвол отдельного лица, а цельность сценического образа.

Сказанное мною имеет значение при выслушивании поручения. Но как пример можно взять и простое выслушивание. Один говорит, другие слушают. Здесь жест должен быть похож на жест при выслушивании поручения, но у говорящего его должны быть жесты, указанные мною, когда я давал различные категории слов: резкие, мягкие. и т. д. У слушающего нужно обратить внимание на следующее. Предположим, что говорящий, согласно смыслу речи, должен говорить медленно, протяжно. Какие жесты должен производить слушающий. Он должен делать такое жест, какой делает произносящий резкие слова. Тот, кто произносит резкие слова, непроизвольно побуждается к резким движениям - мы указывали на это - он делает поясняющие жесты. Медленно и протяжно рассказывающий актер не должен делать поясняющих жестов, но лишь указанные мною движения пальцами. Но слушающий внутренне и безмолвно выделяет отдельные слова. Он внутренне и неслышно находится в положении произносящего резкие слова, поэтому хорошо, если он будет делать поясняющие жесты. Тогда получится полное гармоническое созвучие между движениями пальцев рассказчика и движениями пальцев слушающего. Такие вещи нужно, конечно, изучать каждую в отдельности.

Возьмем другой случай. Кто-нибудь рассказывает согласно смыслу вещи так, что образует короткие отрывистые слова; внутреннее настроение рассказчика при этом таково, что он хочет свою повесть внедрить в другого. Если автор заставляет рассказчика так говорить, с деланием внедрить содержание рассказа в другого, те актер должен говорить коротко и отрывисто и соответствующим образом отбрасывать пальцы, как я пояснил раньше.

Но слушающий будет в правильном отношении к говорящему, если он создаст в себе такое внутреннее настроение, как если бы он сам произносил не отрывистые слова, но давал бы полнозвучность. Если другой хочет, чтобы в меня что-нибудь запало, я должен стоять перед ним, как бы давая полный звук. Ибо то, что он говорит, я должен воспринимать полностью. И при этой я должен следовательно делать такой жест, который я указал при полном звуке.

Таким образом вы получаете необходимое соотношение между говорящим и слушающим. Не нужно только забывать, что все, о чем я говорю сейчас, не должно быть видно и замечено на сцене, но все это должно претвориться в инстинктивное художественное ощущение. И все становится деланным в то мгновение, когда совершается намеренно, ибо в искусстве все фальшиво, если художественный стиль не возникает перед зрителем.

Обратите внимание на различие между убеждающей речью в драме и просто уговором. Такое различие нужно делать. Бывают случаи, когда кого-нибудь хотят уговорить. Это может быть как в хорошем, так и в дурном смысле и между обоими существуют всевозможные оттенки. Вспомните прекрасный классический пример второго случая в известной фразе Валленытейна: "Макс, останься со мной". Это желание уговорить, а не желание убедить.

Нельзя себе представить, что Валленштейн в это мгновение стоит перед Максом Пикколомини и говорит, ломая руки: "Макс, останься со мной". - Но вы можете и должны себе представить, что он в эту минуту ударяет Макса по плечу: вот следовательно подходящий жест. Каждый раз, когда дело идет об убеждении, актер должен сам к себе прикоснуться; если он убеждает другого, то или его руки должны соприкоснуться, или он коснется какой-либо другой части своего тела.

Если он хочет уговорить, то нужно или точно воспроизвести жест другого, или прикоснуться к нему.

Как тонко могут различаться здесь разные виды уговаривания. Предположите, что уговаривание есть в то же время и утешение. Утешение в значительной степени зависит от уговора в хорошем смысле слова, так как для того, чтобы стать убежденным, утешаемый не имеет времени. Обычно он хочет быть уговоренным, не убежденным. Здесь все дело в том, хотим ли мы излить утешение, или же мы сами чего-нибудь хотим от уговариваемого.

Если мы хотим излить утешение, то наши жесты естественно, будут гармоничными, начинаем ли мы, или кончаем жест. Он может быть только начат, когда мы или берем за руку собеседника, или кладем ладонь на его руку ниже локтя. Если вы сделаете такой жест во время утешения, то зритель инстинктивно получит верное ощущение.

Иначе, если вы чего-нибудь желаете - как в вышеуказанном знаменитой примере; даже если вы желаете чего-нибудь в самом лучшем смысле слова: "Макс, останься со мной... " Вы тогда не положите ладонь на предплечье, но должны прикоснуться к плечу или к голове, или дать возникнуть соответствующему движению, которое, если оно завершится, достигнет нужного. В настоящей, законченном режиссерском искусство, такие вещи должны быть точно соблюдаемы.

Теперь дальше. Все это требует дальнейшего изучения и правильно построенного художественного впечатления. Можно смотреть на человека, стоящего к зрителю в профиль; он может стоять частью в профиль и наконец ан фасс. Все такие позы имеют свое собственное, различное содержание. И знающий жизнь, знает также почему некоторые люди инстинктивно принимают то или иное положение. (В жизни это делается из кокетства, - в искусстве, повинуясь художественному требованию). Я знал одного немецкого профессора, который читал свои лекции всегда повернувшись в профиль. Он прекрасно понимал, зачем он становиться в профиль не только перед дамами, перед которыми он часто читал, но и перед своими студентами.

Положение в профиль обозначает всегда то, что в зрителе инстинктивно вызывается чувство интеллектуального превосходства данного лица. Нельзя смотреть на человека, стоящего в профиль, без чувства его интеллектуального превосходства или же интеллектуальной несостоятельности. В жизни ведь проявляется и последнее. Тот, кто непосредственно воспринимает жизнь, не может, смотря на человека en face определить, умен он, или глуп. Здесь можно видеть хороший он, или плохой человек, сострадательный или эгоист; если же смотреть в профиль, то можно заметить умен он или глуп. И так как желающий использовать свой профиль, конечно, всегда думает, что он умен, то он и стремится показать свое умственное превосходство.

Актер должен ещё нечто присоединить к этому; он должен несколько откидывать голову назад. И тогда, стоя перед зрителем в профиль, он выражает свое превосходство перед собеседником. Поэтому при художественной игре необходимо, чтобы актер, изображающий свое превосходство перед партнерами, становился к зрителю в профиль, слегка откидывая голову назад. Дилетантизм должен быть совершенно изгнан со сцены. Совершенно так же, как в живописи нужно сначала изучить краски и пройти подготовительное обучение совершенно такие нужно поступать и в сценическом искусстве, иначе не получится актера, а будет только нехудожественное актерство в духе Рейнгардта или Бассермана.

Когда же вы стоите только частью в профиль к зрительному залу, то проявляется не интеллектуальное превосходство, - но если при этом голова слегка наклонена - интеллектуальный интерес к словам собеседника: интеллектуальный интерес.

Наоборот, если мы хотим изобразить душевное настроение слушающего, то говорящий на сцене должен больше поворачиваться лицом к зрителю. Данная сцена чрезвычайно оживляется, если не обращаться на сцене к пониманию слушающего - слушающего актера - но желая воздействовать на его разум, встать самому говорящему актеру в профиль; желая воздействовать на настроение, выбрать позу ан фасс к залу.

Благодаря пониманию и соблюдению всех этих условий, сценическое искусство в своем содержании поднимется над дилетантизмом. Интеллектуальное или душевное будет выражаться уже в том, как будет стоять, или ходить актер. Воля же всегда будет выражаться в движении, причем непременно нужно соблюдать то, что я говорил уже о формах движения: воля, исходящая из данного содержания, и обращенная к другому. Не правда ли, в речи один человек выражает, чего он хочет, а другой, слушающий его, может или согласиться с его волей или желать воспрепятствовать ей. Таковы две ситуации, которые могут дойти до крайности, а между ними конечно, всевозможные оттенки.

Всякое воление - когда мы соглашаемся с волей другого - должно быть связано с каким-нибудь движением или всего тела, или рук слева направо. Сделайте пробу: пусть один говорит что-нибудь, в чем выражается воля, пусть другой стоит перед ним и делает жест слева направо - и вы получите жест согласия на волю говорящего. Если слушающий сделает движение справа налево, значит он отклоняет волю другого, и предполагает поставить ему на пути препятствия. Особенно четко это выразится, если такие движения будут произведены головой, но, конечно, и тело надо призвать на помощь.

Все эти вещи должны войти в школу режиссерского искусства, в единую школу сцены. Я вчера высказал парадоксы, что в беге мы инстинктивно учимся походке, нужной на сцене, в прыжке инстинктивно учимся измененной, быстрой или медленной походке, в борьбе движениям кистей и рук. Но как выполнить все это практически?

Конечно, обучение прежде всего нужно начать с того, чтобы действительно практиковаться в беге, прыжке, борьбе, подобии метания диска и подобии бросания копья, чтобы вообще войти в эти движения. Этим мы избежим с самого начала чувства, что актер не владеет своим телом. Теперь как раз очень часто бывает чувство, что в сущности все эти люди, прыгающие и приплясывающие на сцене, не владеют своим толом. Совершенно иначе владели бы своим телом актеры, если бы игре предшествовали вышеописанные упражнения.

Затем нужно перейти к тому, чтобы одно извлекать из другого. Ученик упражняется полчаса или четверть часа в беге, затем полчаса или три четверти часа в походке на сцене и т. д., одновременно с прыжком и борьбой. Оба последние упражнения соединяются. Но здесь нужно обратить внимание ещё на нечто другое. Для того, чтобы действительно извлечь из тела словообразование, нужно производить упражнения следующим образом.

Нужно, чтобы для первых четырех упражнений: упражнении в походке, упражнении в измененной походке, упражнения в движениях рук и кистей рук, и упражнения в игре лица, читал рецитатор, а учащийся актер должен сначала безмолвно делать соответствующий жест и мимику. Эти первые четыре рода обучения можно позднее производить так, чтобы актер, разучивая свою роль, упражнялся сначала в жестах, не произнося слов, а чтобы чтец драматической группы, всего ансамбля, читал пьесу для практики в немой игре. И только при пятом упражнении ученик может перейти к речи, сопровождающей жести, в которой раньше он практиковался без жестов, как в рецитации.

Обе эти вещи - жест и словообразование, должны быть сознательно включены одно в другое. Только тогда вы получите необходимый художественный стиль.

Конечно, для этого нужно считаться с чувствами отдельных директоров театра в прежнее время. Так, например, директор театра Лаубе чувствовал, что для целостного ансамбля нужен рецитатор. Стракон, например, бывал часто рецитатором. Но только он не действовал в описываемом мною направлении, а больше пытался насильственно обучать своих учеников. С этой точки зрения, был интересно наблюдать, как старый Стракон дрессировал людей, правда, с лучшими намерениями и по тому времени не плохо в художественном отношении. Когда он что-нибудь вдалбливал ученику, тот вскоре стоял перед ним на вытяжку и ему казалось, что Стракон хочет растянуть все его члены, и прежде всего перегнуть бедра так, что могут выскочить коленные чашки; или же ученик лежал на полу, а Стракон стоял на нем, а между этими двумя положениями разные другие оттенки. Но в этом был темперамент. Темперамент же необходим в сценическом искусстве.

Я не хочу сказать, что истинное художественное стремление не достигает цели. В древней Индии существовало более духовное учение о происхождении видов, чем у нас. Там на некоторые породы обезьян смотрели тоже как на людей. Но в своем заблуждении они были последовательнее, чем мы. Там говорили: обезьяна тоже могла бы разговаривать, но они не хотят отчасти потому, что они упрямы, отчасти потому, что они стесняются. Размышление совершенно правильное, так как само собою разумеется, если бы обезьяны были людьми, на пути к человеку, они должны были бы уметь говорить. Я постоянно вспоминаю об этом размышлении, когда думаю, как многие сейчас лишены темперамента, и как раз те, кому он нужен. И я, правда, думаю: темперамент у них есть, они только не хотят показать его. Я думаю, что это так: современные люди обладают большим темпераментом, чем они это показывают. Ведь уже в детстве считается неприличным проявлять свой темперамент. Как достается иногда детям, когда они показывают свой темперамент. А между тем к этому нужно подходить с известным пониманием.

Если шкода актеров будет устроена так, как я пояснял, то ученики не будут бояться прыжка, борьбы и метанья диска. Если преподаватель обладает нужным темпераментом и не ходил с вытянутой физиономией, если у него есть немного юмора - то из этих упражнений вырастет и темперамент. Люди не будут больше стесняться проявлять темперамент. Для овладения темперамента можно кое-что делать, но этого как раз теперь не делают. И это, мои милые друзья, необходимая принадлежность искусства, поскольку человек им занимается, и об этой принадлежности нужно знать.

Темперамент необходим. Человек может, пожалуй, писать без темперамента мистические книги. Если они кому-нибудь нравятся, тем лучше, мы не видим их автора. Но в тех родах искусства, где человек показывает самого себя, темперамент необходим, и также повышенный темперамент - юмор. Тогда все эти вещи могут начать становиться эзотерическими. И мы теперь проникнем в эзотерическую суть вещей.

Лекция десятая
Сценическое искусство вообще

Мистериальный Характер Драматического Искусства

Мои милые друзья!

Я хотел бы к предшествовавшим рассмотрениям прибавить ещё нечто, что сможет подвести нас, к уже вчера мною указанному, эзотерическому углублению всей темы, и что должно пояснить нам отношение актеров к драме. Мы никогда не сможем правильным образом почувствовать нашу - если я могу так выразиться в данном случае - задачу, (относительно публики вы увидите, что дело обстоит несколько иначе) нашу художественную и человеческую задачу по отношению к сценическому искусству, если, с одной стороны, не заглянем в глубокие основы этого искусства в современном человеке, а, с другой - в человеческое развитие, в настоящей фазе которого мы живем.

Актер должен иметь возможность прочувствовать каким образом художественно образованное, произносимое слово может стать духовным откровением для всего человека. Благодаря более глубокому проникновению в драматическое искусство, он приобретает в известном смысле духовное понимание своего признания. В свою очередь это, более духовное понимание своего признания дает ему возможность применить необходимую внутреннюю энергию, чтобы все более и более художественно строить и все частности своей сценической деятельности, все, что требует от него его признание.

Обратим внимание на следующее: в самой сути произношения согласных лежит деятельность нёба, языка, губ и т. д. при словообразовании. С другой стороны, мы можем глубоко уяснить себе, как слово, чтобы стать внутренне существенным и полным содержания, переживается именно в этих вышеуказанных органах. И если не бояться рассматривать вещи по существу, то нужно начинать с более осязательного, чтобы затем перейти к более духовному.

Поэтому возьмем исходной точкой обыкновенное физическое чувство вкуса; совсем не лишнее обозначить художественное понимание человека, как вкус. Когда мы в наши дни говорим о художественном вкусе, или же о вкусе огурца или телятины, то мы уже не ощущаем той необходимости, которая побудила людей назвать то и другое одинаковым словом - вкус. Возьмем случай, когда человек ест что-нибудь горькое, горькую пищу или напиток в обыкновенном материальном смысле - тогда ощущение горького вкуса он возлагает на заднюю часть своего языка и неба, так что, следовательно, в тот момент, когда горькое проникает изо рта в пищевод и мы переживаем совершенно материальное физическое ощущение горечи, занятыми являются небо в связи с языком и задняя часть языка.

Но вы можете также вкушать и что-нибудь кислое, имея при этом переживание кислого. В этом случае вы возлагаете на край языка обязанность сообщить вам ощущение кислоты. И он занят, в то время как вы имеете переживание кислого. Когда же вы имеете ощущение сладкого, то главным образом тогда занят кончик языка. Итак, мы видим, что отношение к внешнему миру строго регулируется законами организма. Мы не можем войти в дружбу с кончиком языка так, чтобы он сообщал нам ощущение кислого или горького. Он остается бездеятельным при кислом или горьком. Свою характерную деятельность он проявляет только если мы берем в рот что-нибудь сладкое.

Но мы действительно не без причины переносим на моральные впечатления выражения: кислый, горький, сладкий. Мы даже очень решительным образом говорим о кислом, о горьком, о сладком, как о моральных впечатлениях. Я говорю "решительным образом" потому, что мы, например, вовсе не всегда в словах другого человека видим что-нибудь кислое. Но уже в его мимике, покорствуя естественному инстинкту, мы говорим о кислом лице. Мы не легко назовем кислой какую-нибудь фразу, но лицо мы чрезвычайно легко назовем кислым.

То, что побуждает нас определять лицо словом кислое, действует в задней части языка, обращенной к гортани; несколько духовнее, но все же как если бы мы проглотили уксус. Это внутреннее сродство, инстинктивно проявляющееся в человеке. В это мгновение подсознательное в нас совершенно точно устанавливает соотношение между уксусом и лицом. Уксус же имеет ту особенность, что он воздействует на малые пассивные частицы языка, Лицо "тетушки" при известных обстоятельствах имеет ту особенность, что воздействует на более активные части той же области.

Мы наблюдаем здесь таинственный переход от ощущения в речи. Этот переход действительно существует. Моральное возбуждает речь тем же путем, каким физическое возбуждает ощущение. Значит это мы получим возможность - я хотел бы сказать - погрузиться в более глубокие сферы действительности. Мы поймем, что это хорошо, если я выскажу предложение, художественно относящееся к кислому лицу тетки; как внимательный наблюдатель жизни, я замечу потом в душе ясное ощущение, ясный привкус уксуса. Такое наблюдение переводит от физического к моральному.

А если кто-нибудь мне делает упрек, или если я выслушал упрек, то было бы хорошо при этом инстинктивно пробудить в душе привкус вермута.

Если мне, например, нужно изобразить надворного советника, к которому приходит проситель, желающий получить место (это может быть в пьесе), - и если последний льстит ему, то хорошо, если во время моей речи я буду вызывать и удерживать привкус сахара. Также и при слушании я буду инстинктивно давать правильный жест, если вызову перед своей душой привкус сахара.

В наши дни можно было бы сказать: выражаясь таким образом мы принимаем вещи в достаточной степени реалистически: материально-натуралистически. Но можно позволить себе высказывать вещи таким образом, только приникая во внимание историческое развитие сценического искусства, приведшее к современной драме. Ибо в конце концов современнее искусство сцены все же ведет свое происхождение из того, что ощущалось как мистерия. У нас не будет достойного понимания сценического искусства, если мы не сможем пойти назад к искусству мистериальному. Мистериальное же искусство, с одной стороны, прослеживало всякое изображение до импульсов, проникающих из духовного мира в человека.

С другой стороны, оно прослеживало эти духовные импульсы вплоть до материальных подробностей, так что, например, те, которым предстояло выступать в древних мистериях, подготовлялись в нахождению слова, мимики и жеста употреблением уксуса или вермута, или чего-нибудь подобного. Только в том случае мы начинаем строго художественно принимать вещи, если ищем художественное образование даже в телесной переживании. Иначе при представлении, где изобразительное по самому своему существу должно проникать до кончиков пальцев, - я видел, как на сцене высовывают язык, значит даже до кончика языка - мы останемся на поверхности.

Конечно, в том, что мы встречаем в наши дни, как примитивное сценическое искусство, то искусство, о котором я упоминал недавно, представления, которые мы можем видеть, например, на выставках - первобытное изобразительное искусство Востока на Лондонской выставке - в нем мы не проникаем до искусства мистериального - (это лишь этапы более раннего сценического искусства). Этот род искусства мы сначала оставим и вернемся к нему потом; поищем сейчас происхождение драмы из мистерии для того, чтобы уяснив себе мистериальный характер обыкновенной драмы, мы смогли бы серьезно отнестись к деятельности современного актера.

В сущности, в костюмах люди изображали только деяния богов в человеческой жизни. И если бы у нас сохранились многие из утерянных творений Эсхила, то, хотя мы и не увидели бы в них непосредственно древнейшее мистериальное искусство, но все же его отзвук. Мы увидели бы, что к содержанию драмы актеры приступали со священным трепетом. Ибо изображались не человеческие дела на земле, но действительно сверхчувственные события, которые, ??? к человеческой жизни, разыгрывались между богами.

Должно было изображаться происходящее в сверхчувственном мире, среди сверхчувственных существ в его воздействии на земное.

Но к непосредственному наглядному изображению этих вещей в древние времена относились со священным трепетом. Было чувство: нужно дать на сцене отображение самих богов. Нужно было так построить представление, чтобы зритель почувствовал: сами боги частью своего существа спустились на сцену.

Как искали достигнуть такого впечатления. Тем, что сначала вообще на сцене не было действующих лиц, не было актеров, изображающих бога или человека, а были хоры, хоры, исполняющие особого рода речитативы под аккомпанемент инструментов, это было нечто среднее между речью и пеньем; это словообразование в значительной степени превосходило обычную стилизацию и давал в звуке, в слогах, в предложениях истинный художественный образ паривший на сцене, возникавший из музыкального, пластического и живописного слова, и чаровавший зрителей или слушателей. И слушатель имел, согласно древнему пониманию, не только представление, но реальное созерцание; он знал: эти хоры сделали все, чтобы дать богам возможность воплотиться в музыкально пластическое словообразование.

Таким образом, музыкально пластически живописное словообразование достигло такой индивидуализации, что могло изображать собою божественные существа. И так действительно делалось в древнейшие времена в Мистериях. Представление создавало атмосферу, соединявшую то, что происходило на сцене, с тем, что переживалось в зрительном зале, и что как некая астральная аура наполняла пространство: это было то, что мы можем назвать теперь страхом перед божественным бытием, благоговением, трепетом. Человек ощущал себя в присутствии сверхчувственного мира. Ощущение это было реальным.

В связи с этим ощущеньем в человеке должно было возникнуть чувство со-переживания духовного мира в своем моральном и душевном существе. Сопереживание божественного было второй целью этих древних Мистерий: страх перед богами в лучшем смысле этого слова и сопереживание Божественного.

Но постепенно у человека пропадала способность видеть что-нибудь в образах не телесных. Следствием этого явилась замена слова, пластических, живописных, музыкальных слов, в речитативе, в высокой стилизации, - образом самого человека для того, чтобы передавать божественные очертания, не воспринимаемые более в живописно пластически-музыкальных словах, своими собственными человеческими очертаниями.

Но человек не должен был забывать, что он бог. Посмотрите на египетских богов. Как общее правило, - если только образно не вызывалось опять-таки другой целью - им не давали пошлых человеческих лиц, - что я хочу этим сказать, пояснялось в прошлых лекциях этого курса, - им не делали пошлых человеческих лиц. Египетские боги, и как раз высшие, то есть наиболее духовные, имели лица животных, они твердо удерживали то, что указывало на вечное, у них не било вечно-подвижного человеческого лица. Это должно было быть выражено остальными частями тела. Длительное должно было проявляться в неподвижности физиономии. Человеческое лицо не может оставаться длительно неподвижным. Иначе оно приобретает выражение мертвенного, судорожно застывшего. Если мы хотим в чувственном мире воплотить длительное, которое присуще духовному, в противоположность изменчивому, то мы должны с необходимостью прибегнуть к лику животного.

Итак, в египетском культе мы видим, с одной стороны, сверхчувственных богов с животными лицами. И когда человек появлялся на сцене, он был в маске, напоминающей животных. Эти вещи развились из внутреннего хода духовной жизни.

Но человек изображал сначала не человека, он изображал бога, и чаще всего именно того бога, который ближе всех стоял к человеку - Диониса. Таким образом к хору присоединялся актер, выступавший в середине его, затем второй актер - и тогда возник диалог - и потом все больше и больше участников. И только чувствуя во всем драматическом изобразительном искусстве волшебное веяние его происхождения, может современный актер правильно явить его зрителю; он должен знать, что сценическое искусство произошло из культа, который изображал события и существа духовных миров.

Ещё в средние века, мои милые друзья, люди ощущали это. Если мы вернемся назад к эпохе, которая предшествовала светскому театру, то найдем, что представление было всегда связано с культом. Мы увидим, что при известных обстоятельствах рождественское богослужение, которое должно было привести людей к наглядному созерцанию Божественного, совершалось в церкви или перед церковью в виде рождественских мистерий, и можно проследить, как сценическое представление является расширением церковного культа и как священнослужитель, совершающий обряд, потом появляется сам актер и участвует в рождественских представлениях.

Это уже не то священное чувство, которое лежало в основе древних мистерий, когда актер был вчленен в мистерию, непосредственно был с нею связан, теперь они разделены, но связь все ещё чувствуется. Тоже самое было и в другие праздники.

Наблюдая это сакральное происхождение сценического искусства, мы находим, что, с другой стороны, сюда привходит другая часть его, более светская, уже не так близко стоящая к культу. Эта часть имела подобное же происхождение. Сначала человек в великой Природе, окружающей его, чувствовал только божественное с которым он был связан, бога в облаках, бога в молнии и громе, но больше всего он чувствовал приближение бога тогда, когда через посредство хора звучало объективное, художественно-образованное и музыкально-модулированное слово.

Но здесь человек научился постепенно узнавать другую тайну именно, что навстречу божественному, идущему к нам из мировых далей, изнутри, как это, тоже звучит божественное, живущее в нас самих. Тогда человеком овладевало ощущение, которое можно характеризовать следующим образом.

Первоначально хор подготовлял почву в своем художественном образованном слове, в котором мог - конечно не воплощаться, но инкорпоризироваться бог. Таким было первоначальное мистериальное представление. Затем стал выступать - ибо человечество становилось все менее духовным - отдельный актер, который все же непременно изображал бога. Постепенно, в течение исторического развития стали ощущать, что человек, изображая свое глубочайшее внутреннее существо, изображает божественное. Человек пришёл к мысли, что в то время, как он изображает божественное начало своего окружения, он может также изображать свое собственное божественное начало. Таким образом из изображения богов в сценическом искусстве развилось изображение внутреннего человеческого существа, изображение души. И естественно должна была возникнуть потребность включить в образование речи и глубочайшее человеческое переживание и в изобразительный жест.

Потом из этого развилось - во времена, когда это ещё было инстинктивно значительно все, о чем я говорил в эти дни, - все то, что должно быть снова возобновлено, что с полной необходимостью должно быть воспринято драматической техникой: вплоть до метанья диска, с одной стороны, и вплоть до ощущения кислого и горького привкуса. Нужно опять вернуться к принятию того, что лежит в основе человеческого изобразительного искусства.

Если созерцать его медитативно, то некий образ, мои милые друзья, может наглядно показать вам развитие сценического искусства и дать вам побуждение вжиться во все те вещи, - которые я детально обрисовал вам в последние дни, и которые сейчас мне хотелось бы осветить с более общей точки зрения.

Представим себе хотя бы современную сцену (конечно, схематически, так как мы переносимся мысленно в древнейшие времена), и в середине сцены звучит, исходя из хора: живописно-пластическое, музыкальное слово. В нем ощущается бог. Бог открывается в живописно-музыкально-пластическом слове. Бог хочет явиться зрителю.

В следующие (стадии, там, где только инкорпорировался бог в образованном слове, выступает среди хора действительный, настоящий человек, который только изображал бога и потому мог учиться у хора; он прибегал даже к всевозможным инструментам для усиления человеческого голоса, чтобы не давать чисто человеческого внутреннего, но чтобы воспроизводить объективно даваемое хором во внешнем мире. Сначала в своей рецитации человек только продолжал хор. Разумным людям в древней Греции наш современный разговор на сцене по сравнению со звуками божественного голоса, которому подражал актер своим мощным, и ещё усиленным инструментом, голосом - показался бы мышиным писком. (Инструмент для усиления голоса употреблялся не только потому, что играли на открытом воздухе и следовательно нуждались в громком голосе но и по вышеуказанной причине). Это так. Ибо божественный мир устремлялся через сценическое представление.

Потом человек стал замечать, что божественное в ней самом. Изображение бога превратилось в изображение человека. Необходимым следствием было, что человек должен был научиться стилизировать свою прозу, вносить свои внутренние переживания во внешний мир и его откровения. Но при этом недостаточно чтобы мы держали себя так, как мы держим себя в жизни. Последнее не требует изображения. Мы достаточно сталкиваемся жизнью. И художественно-ощущающего человека простое переживание жизни не может интересовать, ибо жизнь всегда богаче, чем то, что можно из неё вылущить.

Рассмотрите это на примере другого, не сценического искусства. В ландшафтной живописи не много смысла, если кто-нибудь пишет деревья с намереньем точно описать их, их иглы, или листву, изображать над ними облака, внизу луг, передать окраску цветов. Художественный вкус не примет этого. Почему? Потому что в самой природе это всегда красивее и такого рода ландшафтная живопись не имеет никакого права на существование. Во вне, в природе, действительно все красивее.

Ландшафтная живопись только тогда получает смысл, когда например, мы стоим перед настроением заката: нам нет дела до дерева самого по себе, но то, как именно отражен свет деревом, дает определённое настроение, мгновенно возникающее и приходящее, настроение, которое не произведет больного впечатления на трезвого филистера, но которое в самом лучшем смысле слова может быть духовно превращено в мгновенное ощущение. Созерцая такой ландшафт, мы мгновенно заглядываем в зрительное духовное восприятие самого художника, сквозь воспроизведенный ландшафт мы смотрим в душу темперамента. Ландшафт, вплоть до передачи красок, выражает собою темперамент человека. У настоящего элементарного художника меланхолический душевный темперамент выразится в теневой стороне вещей с их темными цветовыми настроениями; если он обладает внутренне сангвиническим темпераментом то красно-желтый цвет будет танцевать у него на листве там, где на неё падает солнечный свет. А если мы заметим, что художник, делающий такой красный танцующий цвет при солнечном освещении, оказывается потом, когда мы с ним познакомились, меланхоликом: то он не художник, он только учился живописи. Большое различие в том, художник ли человек, или только учился живописи, - хотя конечно, и художник должен учиться живописи!

Современность часто выводила из этого следующее заключения: значит тот не художник, кто учился живописи, а тот художник, кто никогда ничему не учился. Но это неверно. Если мы хотим характеризовать настоящего художника, то должны сказать: это художник. Затем скромно мы прибавляем: но он и учился кроме того живописи. Если же мы видим только что описанного мною человека, то говорим, чтобы не обидеть его, ибо вежливость есть добродетель: он учился живописи. А про себя прибавим: но все же он не художник.

Итак, следовательно нет побуждения изображать непосредственно существующее; но необходимо, чтобы актер на сцене забывшем о себе, как об обычном человеке, и всецело жил бы в образовании слова так, как я пояснил это. При указанном мною словообразовании, при резких, при протяжных, при отрывистых, при быстрых словах, зритель должен инстинктивно видеть некие аурические контуры вокруг актера. Через это актер становится чем-то иным, чем в жизни.

Представьте себе крайний случаи, когда вы убеждаетесь в сказанном только что. В крайнем случае это именно так. Представьте себе, что на сцене надо представить глупца. Для этого вовсе не надо быть глупцом, и режиссер, который заставил бы глупого человека играть глупца, был бы наихудшим режиссером: ибо, чтобы изображать глупца, нужно превосходное искусство; здесь меньше всего можно быть самому глупцом. Здесь дело идет не о том, чтобы найти человека, который бы естественно явился глупцом; это было бы, конечно, натуралистически лучшим. Нет, здесь дело в том, чтобы в изображении глупца, его глупость проявлялась бы в отсутствии контакта между кислым, горьким, сладким в том смысле, как я говорил об этом в начале лекции об образовании речи. Глупец не умеет перекинуть между ними моста. И уже драматический писатель должен принимать во внимание, что глупец остается при ощущении, не перехода к вытекающему из морального, словообразованию.

Что должен поэтому сделать хороший драматический писатель, и что должен вполне уяснить себе актер в данном случае? Глупца должен представлять такой человек, который, как актер в высшем смысле слова обладает даром жеста, как я говорил о нем вчера и третьего дня: из внутреннего переживания, и художественной стилизации. Он поймет, что здесь особенно нужно развивать искусство слушания, слушания с жестом, независимо от писателя, который может здесь придти ему на помощь в качестве режиссера-писателя и поэту (?) современности тоже не слишком большие художники; но в данном случае можно не "corriger la fortune", - но "corriger la vie" - то есть проявить искусство в честном смысле, изображая глупца с наиболее совершенными жестами, а кроме того давая такой основной жест, как если бы он понимал только из окружения, что ему нужно говорить, когда он что-нибудь ощущает. Вы всегда получите ощущение глупца на сцене, если актер будет делать жесты как бы с несколько открытым ртом, с карикатурой на звук А в задней части рта, с котором он постоянно смотрит на окружающих его людей так, как если бы говорить должны были бы они, а не он.

Если актер и не дал сам такого положения, то режиссер, выпуская на сцену глупца, должен потребовать соответствующего жеста; и что бы ни говорилось на сцене, глупец должен делать вид, как будто только из слов окружающих он уясняет себе свое ощущение. Если глупец всегда производит некое впечатление, что он является эхом окружающих, но при этом делает правильные жесты, то глупость будет хороша сыграна. В жизни это происходит не так.

Если уже вы хотите изобразить на сцене мудреца, - что актеры делают охотнее - (если бы я был актером, то я предпочел бы играть глупца), - то его движения должны как можно меньше указывать на зависимость его понимания от слушателей. Если он должен играть мудреца, то погрешает против живой правды жеста, в смысле наших прошлых рассмотрений, так как он будет только намекать на жест и всегда вкладывать в него нечто непринимающее(непонимающее).

Мудрый понимает, но всегда будет примешивать к понимающему жесту жест отклоняющий. Когда его партнер кончает говорить, мудрый пережидает некоторое время, и тогда как перед тем он слегка наклонял голову в сторону партнера, теперь он пойдет, несколько откинув голову и подняв глаза несколько кверху. Тогда у зрителя всегда возникает инстинктивное впечатление: он не вполне согласен с партнером, самое главное он извлечет из себя самого. И зритель будет иметь ещё инстинктивное впечатление: мудрый больше говорит из своего воспоминания, чем из услышанного. Такое впечатление мы всегда должны получать от мудреца, иначе вещь не стилизирована.

Совершенно противоположные жесты нужно делать, если на сцене появляется тетушка прямо с кофе у кумушки, и приносит с собою в другую ситуации все приемы "Kaffeklatsch'a". Слова своего партнера она должна сопровождать сильным отрицающим жестом, так как она ни с чем не согласна, и она прерывает партнера, прежде чем он успел закончить, именно таким жестом, который я описываю при отдельных, различных словообразованиях. Она делает это, чтобы окружающие почувствовали, что она и без того все хорошо знает, и прекрасно понимает, что ей нужно сказать в данном положении. Она начинает свой жест и речь, пока партнер ещё произносит последний слог. Нужно ещё давать тихо звучать последнему слогу, чтобы впечатление было ясным. Нужно очень внимательно отнестись к подобного рода стилизации, так как тетушка, вернувшаяся с кофе у кумушек, есть как раз противоположность мудрому. Может вместо тетушки появиться и "дядюшка" пришедший из кабачка; в этом случае нужно только усилить мужской элемент. И в то время как тетушка больше кивает пальцами при последнем слоге, дядюшка, пришедший из кабачка, больше машет всей рукой, но тоже при последнем слоге. Такова стилизация.

Лекция XI
Сценическое искусство вообще

Жест я мимика из образования речи

Мои милые друзья! Нам нужно поставить следующий вопрос: если игра на сцене, если драматическое представление действительно хотят стать художественно живимы, то как относится знанье и умение актера к пониманию публики? К тому пониманию, которое возникает благодаря художественной инсценировке драматического произведения. Нам необходимо ещё нечто сказать о вещах, относящихся к театральному обучению. Эти вещи требуют непременного понимания мимики, а также понимания жеста, о чем мы уже говорили в более общих чертах. Только тогда, когда сам актер поймет необходимость всего этого, воспитается и понимание публики, - филистерское слово "воспитание" мне собственно противно, так как в нем нет реального содержания - и я лучше скажу: только тогда публика будет иметь побуждение к пониманию художественного.

Поэтому сегодня проследим по существу нечто из того, что может привести нас сначала к пониманию мимики, а потом жеста, ещё более подробно, чем мы делали до сих пор. И здесь я хотел бы пояснять на примерах.

Возьмем, например, одно очень определённое мимическое выражение: возьмем мимическое выражение гнева.

Сначала попытаемся осознать в человеческом существе эмоцию гнева. Гнев действует так, что сначала он напрягает мускулы, а потом через некоторое время, ослабляет их. Можно сказать, что в жизни нас интересует только первая часть этого проявления гнева; но когда дело идет о художественном изображении, нам нужно -иметь пород собой полное откровение гнева, - напряжение и затем ослабление.

Теперь посмотрим, как нужно учиться мимике и жесту, связанным с выражением гнева. Если вы уже выработали в себе ощущение звуков соответствующим образом (это первое условие при обучении сценическому искусству, как я уже говорил) и перешли к какому-нибудь отрывку из драмы, например, учитесь рецитировать сцену гнева (я уже указывал, что это лучший способ при изучении) то не нужно сейчас же присоединять слова к мимике и жестам, но дать говорить специальному рецитатору. Последний будет говорить, как полагается, а актер, упражняющийся в мимике и жесте, будет, конечно, внимательно следить за содержанием его слов, но при этом сопровождать их постоянным ощущением ie, ie, ie, которое должно внутренне звучать в нем, пока он слушает. И при этом он будет стараться то, что инстинктивно будет возникать в нем, как-нибудь выражать движениями рук или кистей рук, и с сжатыми кулаками, напрягать мускулы при ??? снова ослаблять их при: ie, ie, ie. Это означает: никакого физиологического проявления не должно происходить в теле, если оно не сопровождается ощущением звука; следовательно никогда не упражняться в сценическом искусстве иначе, как сопровождая все движения тела, ощущениями звука.

Если нужно изобразить какой-нибудь аффект, - страх, скорбь, испуг - который уже возымел свое действие, то есть если вы уже появляетесь под действием испуга, страха и т. п., то физиологический процесс будет таков, что сначала актер появляется с ослабевшими мускулами: способ же упражнения здесь состоит в том, что ослабление мускулов связывается с настроением е.

При всяком чувстве заботы - несете ли вы её уже в себе и с нею проявляетесь, или забота овладевает вами во время сообщения - нужно всегда пробовать дать легкое звучание о в образовании речи. Это значит, нужно стараться при всем, что относится к заботе, приходите ли вы уже с нею, или она налетает на вас, когда вы слушаете речь другого, согласовать свою мимику с настроением о, медленно опуская руки и веки. Конечно, все эти вещи берутся в таком аспекте, что для актера путь к творчеству остается свободным. Если аффект очень сильный, то заключая свою речь, надо прижать язык к небу, а при дальнейших словах, давая ответ партнеру, нужно возможно больше сжимать губы. Это действительно дает замечательный колорит. Зритель инстинктивно будет иметь правильно окрашенное впечатление того, как сказанное воздействует на собеседника, когда на сцене будут стоять двое собеседников, и один будет говорить нечто, причиняющее другому заботу, или огорчение, а другой будет отвечать ему таким образом, что даже звук а он будет произносить с сжатыми губами.

Представьте себе, например, - мы возьмем крайний случай -один говорит: твой брат умер! другой говорит: Ax! Это потрясает меня!... Колорит выражается здесь в возможно сжатых губах.

Если вам кажется необходимым так усилить мимический элемент это бывает при чрезмерной заботе или страхе, что вы накладываете белый грим, то нужно свою бледность всегда сопровождать речью, в которой вы произносите слова со сжатыми губами. Никогда нельзя появляться на сцене под белым гримом без подобного рода мимики.

Для актера чрезвычайно важно находить верное соотношение известных вещей к жизни. В его мимику и жесты могут, конечно, войти и вздохи и стоны, но он никогда не должен абстрактно упражняться(???) во вздохах и стонах, но всегда слушая в это время соответствующее место в драме, место, которое должно быть им преодолено. Ибо тот, кто всецело погружен в боль, не стонет и не вздыхает, а вздыхает и стонет тот, кто хочет oтдeлaтьcя от боли, кто хочет сделать самого себя лучше. В жизни это не всегда совпадает, но в искусстве, в стиле, это - совпадает совершенно. В

Искусстве вздохи и стоны применяется только тогда, когда дело идет о том, чтобы облегчить скорбь настолько, чтобы можно было вообще говорить, чтобы не замолчать. Поэтому, если вы должны отвечать на слова, выражающие потрясающую скорбь, вы можете предпослать вашему ответу красиво сделанные стоны и вздохи, которыми вы до некоторой степени даете себе разрешение говорить дальше.

Затем нужно упражняться в частностях так, чтобы тело физиологически участвовало в этих упражнениях, но всегда применительно к образованию речи. Предположим, что вы слушаете печальную сцену в драме, и слушаете так, что при этом вы стараетесь не менять мимикой выражение лица, но вместо этого двигаете головой. Итак: движение головы при спокойном лице - слушание печальной речи.

(???) вы делаете таким образом, что нечто совершается само собой. Грудобрюшная преграда и примыкающие к ней снизу органы приходят в движение, образуют реакцию на действие головы и лица. И вы естественным образом правильно упражняете грудобрюшную преграду и область живота. Это делается совершенно само собою. Упражнения тела необходимо всегда согласовывать и применять к словообразованию. Итак: слушать печальное место с полным сознанием, со спокойный лицом и подвижной головой.

Если вы слушаете сцену, которая оставляет вас равнодушным, то вы совершенно не двигаете головой, но просто пристально смотрите на безразличную для вас сцену с возможно большей безучастностью. Не будет преувеличением сказать, так как это отвечает действительности, что такое слушание со спокойным лицом, но неподвижной головой, как если бы вы хотели заснуть, обусловливает некоторую отчужденность, которая бывает и у флегматика, если он правильно следует своей флегме. В первом примере мы имеем изображение меланхолического, во втором - изображение флегматического темперамента.

Как подготовляется актер для изображения меланхолических характеров? Слушая печальные сцены со спокойным лицом и двигая головой, отдаваясь при этом тому, что само собою происходит в его тале.

Как подготовляется актер для изображения флегматических характеров? Со спокойным лицом, принимая вид засыпающего человека; то есть опуская веки, опуская ноздри и стараясь не шевелить верхней губой; когда он слушает таким образом и создает благодаря этому впечатление своей отчужденности, которая всегда сопутствует флегматическому темпераменту, - так вы видите весь ход работы.

Если вы хотите изобразить наивность сангвиника в вышеописанном смысле - я даю здесь только намек, так как не вернусь больше к этой категории - если вы хотите разучить сцену сангвинической наивности, то пусть вам читают вслух какое-нибудь сенсационное сообщение, как это может быть в драме, а вы - актриса или актер (наивным сангвиником может ведь быть и мужчина), делаете в это время сильные движения лицом и руками. Это инстинктивно перейдет в бурные выражения, которые свойственны наивным людям, обладающим сангвиническим темпераментом.

Если вы хотите подготовить роль холерика, то нужно выбрать сцену, в которой бранятся. У Шекспира вы можете найти много подходящих мест. Пусть актер, упражняющийся в мимике, морщит при этом лоб, сжимает кулаки, сдвигая руки, и пусть он с напряженными мускулами сознательно ступает напол. Итак: морщить лоб, сдвигая руки, снимать кулаки, начиная от колен вниз, в голенях, напрягать мускулы и сознавать: я стою на полу всей поверхностью моей ступни. Действуя так, он сможет изобразить холерика.

Видите, как во всяком другом искусстве вы должны обладать техникой, так же точно вы должны обладать техникой и в сценическом искусстве, чтобы идти правильно. Есть две вещи (читая современные научные книги, мы всюду встречаем слова: необъяснимо) в жизни, которые современная наука оставляет в этой области -(других областей, конечно, много) - необъясненными. Наука всюду говорит о границах познания, и относительно понимания речи, она имеет две ясные границы. Это границы, поставленные перед смехом и плачем. Смех и плач – согласно определению науки "необъяснимы", ибо непонятно, каким образом они появляются у человека.

Однако, это не так. Возьмем, например, сначала плач. Что означает вообще в жизни плач? Плач появляется у человека тогда, когда эфирное тело слишком сильно охватывает физическое тело. Если человек болезненно ощущает это, то совершается следующий процесс: физическое тело, эфирное, астральное тело и Я: но эфирное тело где-нибудь слишком сильно охватывает тело физическое. Силу, идущую вниз в физическое тело хотят тогда поднять в астральное, превратись в астральное тело противодействующую ему силу. Но эфирное тело связано в человеке с жидким элементом, и вы совершенно осязательно имеете то, что тогда происходит: эфирное тело ударяется об астральное тело, и физическая проекция этого есть выдавливание слез, плач. Поэтому плач есть также облегчение боли.

Попробуйте отчетливо произносить ä, все больше входить в переживание ä, и у вас получится постепенно такая игра лица, что вам остается только взять из чашки маленькие капли воды и положить их на глаза и будет плач. Ему вовсе не нужно приходить изнутри.

И когда вы совершенно перейдете в такую игру лица, все больше будете сознавать, что делают ваш нос и глаза в то время, как вы произносите ä, возьмите капли воды из чашки и положите их на глаза: вы плачете. Изображение дано полностью.

Но этим вы и передали самое существенное. На сцене дело вовсе не в том, чтобы сантиментальные зрители могли говорить то, что я все снова и снова слышал о Дузе: (хотя это было неправдой); она плакала по-настоящему: она плакала по-настоящему -это всегда обозначало преклонение перед её успехом. Относительно Дузе утверждали также, что она могла по-настоящему краснеть на сцене, она, у которой обычно был всегда очень бледный цвет лица. По-видимому, она краснела. Но при этом люди не замечали, что она поворачивалась, и что одна сторона её лица была загримирована светлее, другая темнее. Однако это не совсем достойно делать такие вещи, которые могут вызывать сильную иллюзию. Их нужно изучать и упражняться в них описанным мною образом: всецело отдаваясь звуку ä.

Если подобным же способом мы рассмотрим смех, то получим следующее: при смехе нечто сидит в астральном теле. Нечто, что мы должны понять нашим Я, заблудилось в астральном теле, потому что мы не вполне овладеваем впечатлением. Если кто-нибудь смотрит на карикатуру: крошечные ноги, громадная голова, то он не вполне овладевает впечатлением. Что предпринять с ним? В жизни мы карикатуры не видим. Впечатление катится вниз в астральное тело, идет от Я к астральному телу. Теперь мы пытаемся вызвать реакции эфирного и физического тела. Это движение противоположное первому. То, что находится в астральном теле, хочет вдвинуть эфирное тело в физическое: это есть смех. Смех есть стремление представить не вполне понятое астральное переживание как нечто глупое или в этом роде, вдвигая его вплоть до физического тела.

Вы достигаете этого том, что пытаетесь удержать подобное настроение. Запишем ещё раз следование гласных; начнем с самого настроения. Запишем ещё раз следование гласных: начнем с самого переднего звука(у): ???. Возьмите О и перейдите через ??? к е: о е; или возьмите ä и перейдите к ä ä а, что звучит мене ясно, - особенно ясно о е, о е, о е, о е, о е, - и попытайтесь из этого настроения вынести то, что должно перейти в смех; это значит, выслушайте смешную сцену, сопровождая ее сначала о е, о е, и затем перейдете к смеху, и ваш смех будет тогда наилучшим театральным смехом, какой только можно иметь. Таким способом из образования речи будет создана мимика.
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Предположите, что во время нашей мимической игры вам нужно проявить к чему-нибудь внимание. Вы достигаете этого, заставляя читать себе вслух что-нибудь, требующее внимания. Вы стараетесь сделать взгляд пристальным и при этом иметь настроение а а а так, как если бы вы постепенно переводили это настроение в свой взгляд, как бы говоря глазами: а. Вы внедряете чувство, которое вы имеете при произволении а, наверх, в свой пристальный взгляд а. Вы получаете мимическую игру внимания.

Предположите, что кто-нибудь читает вам вслух: ну, например комедию, куда автор поместил бы маленькую сцену, разыгравшуюся некогда в Австрии. В Ройменау собралось весело-настроенное общество, и им захотелось доказать, что редактор "???", который был к тому же родственником Гейне - большой дурак. Эта компания решила послать редактору Гейне телеграмму и на другой день посмотреть, будет ли он настолько глупым, чтобы принять ее, или ещё окажется достаточно умным, чтобы не принять. Это можно было бы прекрасно переработать в комедию. Телеграмма гласила: Община Рейхенау постановила снести Раксальп(гору), что эрцгерцог (который всегда жил там) имел открытый вид на зеленый Штейермарк. - На следующий день телеграмма дословно появилась в "Weiner Fremlenblatt"(???). Некоторые держали пари, что он этого не сделает, но другие, которые утверждали, что Гейне так глуп, что примет телеграмму, выиграли пари.

Но предположим, что эту сцену читают вам вслух. Вы вполне можете, услышав конец, быть изумленными. В этом случае вы открываете глаза так широко, как это только возможно, начинаете со звука i; i i i, затем прекращаете его, и вдвигаете свое чувство, возникшее от этого замечательного сжатого интонирования звука i, в глаза: i. Вы увидите, что получите верный взгляд.

Далее: все лицо, мои милые друзья, принимает выражение узнавания, если вы слушаете какой-нибудь рассказ, через который можно чему-нибудь научиться: закрывать глаза, давать звук ? (у), прекращать звук, принимать прозвучавшее ?(у), в глаза: ?(у)= будет узнавать больше, чем что-либо иное, оно будет узнавать. Звучание ?(у) принять в закрытые глаза: все лицо получит выражение узнавания.

Как раз на этом месте, на этой мимике лица в ?(у), которое нужно поднять в закрытые глаза, как раз на этом мы видим, как в образование речи можно втянуть игру лица. Некоторые внутренние переживания относятся при этом к внешним процессам. Например, если вы хотите выразить презрение к чему-то внешнему, нужно прибегать к согласному звуку, как я говорил.

Пусть вам читают вслух, а вы давайте звук: n n n n n n n, (русск. Н) и когда этот жест, после достаточного упражнения вызовет на вашем лице соответствующее выражение, то вы сможете и последующей вашей речи выразить презрение; вы выразите его тогда правильным образом. Но все нужно извлекать из словообразовании.

Предположим, кто-нибудь хочет изобразить подавленность. Этому научиться, правда, очень легко, но все же надо научиться. Заставьте прочитать себе вслух сцену, выражающую подавленность и дайте при этом звучать, с легким оттенком е, следующую согласную: w w w w w; потом замолчите, но оставайтесь с данной мимикой, которая будет вызвана этим звуком: у вас будет в игре лица выражение подавленности. Если вам хочется выразить восхищение, то попробуете дать чистое выдыхание, как при звуке h(?); как если бы мы начали с произношения слова Jeheva(???)перенести звук h в чистое выражение, с поднятым кверху взглядом и с поднятыми кверху руками - вы получите жест восхищения. Руки подняты кверху, взгляд поднятый кверху - у некоторых при этом поворачиваются кверху и ушные мочки, у некоторых надуваются ноздри, это можно предоставить подсознанию, но при этом давать звук, стараться дать его по возможности чисто. До тех пор, пока h ещё со-звучит у нас с гласной, оно не чисто; поэтому, как я сказал работайте из: Jehova, (???) hо hо h h... Вы не слышите, но я это делаю. Но вы видите, что взгляд тотчас же изменяется, когда вы переходите от со-звучания гласной, от интонирования, к простому выдыханию. Этим дается восхищение.

Ещё нечто, что можно хорошо изучить и чему раньше всегда обучались... не нужно презирать то, что было хорошо в древнем искусстве; все это нужно только вывести из образования речи и тогда из этого получится новое. Предположим, что вы интонируете a u a u, но при этом стараетесь сделать морщины на лбу вертикальными, а глаза открыть как можно шире: а. Затем прекратите звучание а и у вас останется мимическое выражение раздумья, полного заботы раздумья. Это выражение проявляется, когда звучание прекращается, а словообразование продолжает действовать. Но нужно начинать со звучания, а затем перевести его в мимический жест.

Я знаю, что думая об этих вещах, вы естественно можете сказать: Да, но когда же начинается настоящая игра на сцене? Но вы сами увидите, что изучая все эти вещи по существу, вы можете проделать обучение в более короткий срок, чем пройти современную театральную школу. Эти современные школы обычно не посещаются лицами, которые потом выступают на сцене, так как из этих школ выходят не лучшие актеры, так же как из школ живописи и ваяния не выходят лучшие художники и скульпторы; преподавание в современных школах вообще довольно бездарное. Ученики этих школ должны вылезти из своей кожи, чтобы впоследствии заниматься искусством.

Все изложенные здесь вещи не так уж сложны, нужно только знать и изучать их!

Теперь и скажу нечто более общее, но весьма важное и значительное. Актер должен знать эвритмию, не для того, чтобы стать эвритмистом, ибо эвритмия должна быть самостоятельным искусством на сцене. Но так же как актер должен в своей обучении касаться всех других искусств, также он должен касаться и искусства эвритмии. Он должен применить эвритмию иначе, чем если бы он хотел свою работу в каждом отдельном случае превращать в эвритмию. Из такого подхода не получилось бы ничего художественного. Эвритмия должна быть самостоятельной, если она хочет быть художественной: она не может воздействовать иначе, чем в сопровождении рецитации и музыки, когда она является подвижной речью. Нужно уметь ощущать художественное в эвритмии: именно то, что не может быть выражено ни одной музыкой, ни одной рецитацией, что должно идти дальше. Нельзя смотреть как на правильную эвритмию, когда один поет, а другой эвритмизирует. В пении мы уже вводим музыкальное в слово, и пение только мешает эвритмии, а эвритмия пению. Эвритмия может быть сопровождаема рецитацией, которая есть внутренний жест, но сама далека от движения, и музыкальным инструментом, но не пением, если мы хотим дать идеальное воздействие эвритмического.

Но косвенно эвритмия может иметь большое значение для актера. Ибо что достигается эвритмией? В эвритмии мы достигает совершенного, макрокосмического жеста для гласных и для согласных. ___ (вытянуть руки), особенно острое __ (при этом вытянутые пальцы); теперь постарайтесь то, что вы при этом чувствуете - ведь __ не в том, что мы вытягиваем руку, но __ в том, что чувствуют ваши мускулы, - постараетесь излить ваше чувство во внутрь, крепко удержать его внутри, как если бы меч проникал сверху ваше тело, теперь дайте звучать ___ с этим ощущением, и вы получите, как обратное действие, изнутри наружу правильный оттенок ___, наиболее чистое ___, какое вы можете произнести. То же самое и для остальных гласных и согласных; если вы сведете их внутрь, до известной степени наполнитесь изнутри призраком эвритмического образования, этим отражением, и при этом даете звучание, то вы передадите чистые гласные и чистые согласные. Это общее положение.

Когда вы все это примите во внимание, то приобретете действительное понимание сущности языка. И все дело в том, чтобы актер не только знал свою роль - её он должен знать - но чтобы он с верным настроением относился к своему призванию. Без этого он, в сущности, не может быть актером, как и вообще нельзя быть художником без правильного внутреннего отношения к своему призванию.

Вживаясь в описанное мною обучение, вы придете к чистому -мне хочется сказать - к религиозному пониманию речи, и к связанным с ним мимике и жесту. Такое пониманию необходимо. Благодаря ему, можно интенсивнее ощутить положение человека во Вселенной, чем через что-нибудь иное. Постепенно приходишь к ощущению ценности человека во Вселенной, к ощущению центрального положения человека в мироздании. Мы замечаем, что и у животных есть голос, нужно только вспомнить рычание льва, мычание коровы, блеяние овца и коз и т. д. Их голос более вокальный. Животный выражают свое внутреннее существо, животные, которые таким образом возвышают свой голос. Но вы можете также пойти в природу и услышать в ней различные голоса, которые издают, например, так резко цикады и другие животные движением членов: у них ясно выраженные согласные звуки.

Перейдите затем к тому, что ближе всего к человеку: к голосам птиц. Здесь вам дана возможность, с одной стороны, слышать у птиц музыкальное. Гласные у высших животных, согласные у низших. Но дело вот в чем: если вы пойдете и услышите цикаду, или какое-нибудь иное насекомое, производящее звук движением членов, то вы ни в каком случае не получите впечатления при виде этого насекомого и при звуке его согласных, что оно хочет вам что-то сказать. Вы остаетесь на понимании факта, который заключается в действии, но не идете дальше. Вы переходите к тем животным, которые мычат и блеют, или рычат: и опять-таки у вас нет впечатления, что они поднимаются к внутреннему переживанию, лежащему над простым выражением сопротивления или удовольствия. Это не идет внутрь. Слыша голоса птиц, у вас возникает ясное чувство: в них не живет музыкальное. И вы можете получить очень естественное впечатление от голоса птиц, если сравните с голосом какой-нибудь птицы её полет, движение крыльев: существует гармоническое созвучие между внешним движением птицы и её голосом.

Когда вы продумаете все это и затем найдете в человеческих гласных образование внутренней жизни, а в человеческих согласных образование со-переживания со внешним миром, и все это приведет в связь с жестом и мимикой, то получите тогда верное чувство того, чем является человек во Вселенной: что он есть именно благодаря образованию его речи.

Через все это мы приходим к определённому "deuteh"(???)(положение, вставка) - как говорят в наши дни, употребляя очень красивое слово, потому что мы непременно хотим быть "немцами": мы приходим к ориентации всего нашего настроения, к душевной ориентации.

В последующих лекциях мы рассмотрим эту душевную ориентацию как более эзотерическую сторону нашей темы.
Сценическое Искусство Вообще
Лекция 12
Художественная драматика
Стилизованные настроения.

Мои милые друзья!

Мы начнем сегодня с рецитации одной сцены, которая построена на стремлении создать в драме подлинный стиль. Мне хочется только в нескольких словах коснуться того, как истинный поэт в лучшем смысле слова ставит перед собой в своем практическом творчестве вопрос о стиле. Мы знаем, что Шиллер не начал со стильных драм по существу; уже не говоря о "Разбойниках", - в "Фиеско", в "Коварстве и любви", и даже еще в "Дон-Карлосе" он не создал драм высокого стиля. После этих произведений его поэтическая творческая сила иссякла и Шиллер обратился к другим вещам. Но в это время изменились все отношения между Шиллером и Гёте. И свое последующее художественное мировоззрение Шиллер стал вырабатывать вглядываясь в основы творчества Гете. И в своей дальнейшей драматической деятельности Шиллер развивался, усваивая основы творчества Гете. Это можно проследить шаг за шагом из переписки и из записей разговоров той эпохи. Не может показаться странным, что Шиллер, видевший в Гете представителя искусства, взял за образец его, создавшего "Ифигению" и "Тассо", где Гете поднял драматический элемент до стиля в речи.

Конечно, Шиллер не хотел совершенно превратить драматику в стилизацию речи, он естественно думал о цельности драматического искусства. Но всеми силами он стремился к стилю. И мы видели как уже в "Валленштейне", он всё больше прорабатывается к стилю и в своих последних драмах - в "Марии Стюарт", в "Мессианской Невесте", в "Орлеанской Деве", всё больше и больше ищет с какой-нибудь стороны овладеть стилем. И как раз в "Марии Стюарт" дана попытка того, что мне хотелось бы назвать стильным настроением, в отличие, например, от стиля "Мессианской Невесты". В "Марии Стюарт" особенно заметно это чередование настроений, настроений, вызвавших, конечно, характерами, встречей, например, таких противоположных характеров, как Мария и Елизавета и т. д., но вся драма по существу протекает в настроениях, и даже характеры изживаются в настроениях.

Посмотрите только, как отдельные лица драмы, попадая в новые положения, изливают себя в настроении. В той характерной сцене, которую нам прочитает сейчас фрау доктор Штайнер, мы как раз видим стилизованное настроение, с одной стороны настроение не только Марии, но и наблюдаемое во всей драме, когда Мария сначала в плену под охраной добродушного тюремщика, а потом у тюремщика, непреклонно выполняющего свои долг. В этой глубоко содержательной сцене мы видим, как именно под влиянием этой перемены настроения, совершенно особым образом развиваются характеры Марии, Елизаветы и других участников пьесы.

Я хотел бы указать на это обстоятельство по той причине, что у Шиллера мы имеем действительно настолько серьёзное стремление к стилю, что в каждой из драм, следующих за "Валленштейном", он все по разному ищет стилизации. Как велико значение этого для актёра, об этом я скажу позднее в связи с рецитацией фрау Доктор Штайнер. Но прежде всего я хочу обратить ваше внимание на то, как в "Марии Стюарт" Шиллер стилизует настроения, в "Орлеанской Деве" он стилизует события, превосходно стилизирует чередующиеся события; в "Вильгельме Телле" он достигает собственно настоящей душевной живописи, давая стилизацию характеров; как затем в "Мессианской Невесте" он стремится возможно ближе подойти к Гёте стилизацией, дающей пластический внутренний сценический образ, и как затем он хочет стилизовать всю цельность человеческого начала и всю цельность событии в своей драме "Димитрий", работая над которой, он скончался.

Итак, я попрошу вас прослушать одну сцену, вытекающую из вышеописанных положений - из "Марии Стюарт" Шиллера.

Фрау Доктор Штайнер читает третье действие из "Марии Стюарт", сцены I, II, III.

Доктор Штайнер: Ну, мои милые друзья, если мы возьмем такое произведение как образец, произведение, выросшее из истинных художественных намерений, то у нас может возникнуть вопрос: каково должно быть отношение актера к данному произведению? Этот вопрос должен занимать нас прежде всего, чтобы затем мы могли бы вывести из него частные законы.

Когда мы исследуем как в течение известного периода времени возникали те или иные произведения, то ясно отличаем среди других ту тенденцию поэта, когда он побуждается к художественному творчеству непосредственно сюжетом. В известном смысле мы можем сказать, это о молодом Шиллере, когда он писал своих "Разбойников". Мы видим, что здесь его больше всего интересует сам сюжет, действие, отдельные характеры, которые он хочет художественно построить. В известном жизненном периоде то же самое можно сказать и о Гёте, когда он писал первую часть своего "Фауста" и "Гетц фон Бэрлихингена"; поэт исходил здесь из интереса к сюжету и характерам. "Фауст" - характер чрезвычайно интересовавший Гёте. И далее, его интересует всё, что переживает Фауст. Гетц фон Берлихинген как личность с одной стороны, эпоха, когда он жил, с другой - вот что живет в Гёте.

Когда мы обращаемся к Шиллеру в эпоху создания "Марии Стюарт" дело меняется. Написанию "Марии Стюарт" предшествует сознательное стремление к художественной драматике. Он хочет больше всего создать драму, художественную драму. И для этого он ищет сюжет. В известном смысле он к художественному стилю подыскивает определенный сюжет. Сюжет Марии не есть то, из чего исходил Шиллер; он искал его, чтобы создать художественную, стилизованную в настроениях, драму. Это имеет большое значение также и для актера. Потому что, думая о театральной школе, мы должны сказать: нужно упражняться в обоих видах драмы; как в тех, где преобладает интерес сюжета, например, "Гетц фон Берлихинген", и даже "Разбойники", а с другой стороны, играть "Марию Стюарт", "Орлеанскую Деву" или "Мессианскую Невесту", или "Вильгельма Телля". При такого рода упражнениях, когда актер практически работает над различными драматическими стилями, когда чисто актерская работа переходит в рассмотрение, более относящееся к самому художественному произведению, то возникает вечный вопрос: как делать здесь то или иное.

Я покажу на наглядном примере "Вильгельма Телля" - так как это как раз очень хороший образец для актера, чтобы учиться на стиле этой драмы развивать свой собственный стиль, - как Шиллер, стилизируя "Вильгельма Телля", во многих местах терпел неудачу. Это особенно проявляется, когда кто-нибудь работает над "Вильгельмом Теллем", - как бы это назвать - литературно-исторически-правоверно (такие правоверные существуют). Такой актер, давая зрителям свою интерпретацию, отвечающую иллюзии профессоров, но не жизни, скажет какая прекрасная сцена та, где Вильгельм Телль отказывается идти на собрание, где он говорит, что он человек дела, не слова, пусть другие говорят на собраниях, его же пусть призывают к делам. - Я слышал сам восторги литературно-исторически-правоверных, которые они передавали ещё более доверчивым, старым и молодым, зрителям. Такая болезнь передаётся по наследству, как право и закон, как говорится в Фаусте. Она передаётся от школы к школе и никто не спросит себя: возможно ли вообще, чтобы Телль это сказал. Разумеется, нет. Конечно, характер Телля таков, каким его хотел сделать Шиллер. Телль не станет произносить высоких слов и садиться на первом месте на собраниях, но всё же он сядет где-нибудь в задних рядах и будет слушать, а не парадировать заявлением, что пусть другие говорят, а его пусть зовут на дело, когда он даже не подозревает, что он, собственно, должен делать. Видите, это просто невозможно то, что здесь написал Шиллер. На подобных вещах можно упражняться в непредвзятости, а в искусстве она совершенно необходима. Шиллер, как я уже сказал, потерпел здесь неудачу, потому что он довёл стилизацию до шаблона. Стилизация не должна удаляться от жизни, но естественно, оставаться в жизни.

Предположим, что актер, или ученик получает одно из вышеназванных произведений, чтобы упражняться на нём в искусстве игры, нужно сделать, чтобы передать на сцене, скажем, "Разбойников" или "Дон Карлоса". Что сделать, чтобы сыграть "Марию Стюарт", или "Мессинскую Невесту"? - В драмах первого рода дело в том, чтобы по возможности скоро, - после усвоения характеризованных мной мимику и жеста, - в то время как другой рецитирует, перевести свою мимику и жесты в одновременную с ним рецитацию, одновременно говорить и играть. Сначала надо изучить жесты, но быстро, и возможно скорее связать жест со словом.

В драмах второго рода нужно другое. Заставляйте как можно больше читать себе, упражняйтесь в жестах и мимике, и постарайтесь как можно позднее связать их со словом в своей собственной (???). И тогда во втором случае мы получим нечто, что в первом случае не только не является необходимым, но может даже быть вредным. Жест сделается устойчивым и станет интенсивно, подсознательно с участником(со-участвовать) в образовании слова. Ставя вполне художественно законченную драму, мы должны внести в её изучение то, что связывает сценическое искусство и поэзию между собой. Только тогда возможно дать правильное соотношение между сценой и публикой, а от этого ведь зависит чрезвычайно многое.

Публика не легко приходит к какому-либо устойчивому душевному настроению, если ей предлагают натуралистический спектакль на бытовую тему. Можно вызвать только мгновенное внимание, или ослепить(???) чем-нибудь, но нельзя захватить публику, как в том случае, когда мы поднимаем её из натуралистической жизни в искусство.

Предположим, что выслушав только что прочитанную сцену, мы совещаемся, как лучше всего поставить её на сцене. Здесь может возникнуть вопрос: как согласовать со сценой откровения, получаемые нами из словообразования.

Натуралистическое окружение, например, натуралистически написанный лес, конечно, совершенно не подходит для достижения нашей цели. Ведь трудно себе представить, что мотивы этой сцены, -которые, в сущности, изумляют и поражают всех действующих лиц и несогласны с их волей, - чтобы эти мотивы можно было стилизовать, поместив их в настроение леса. Необходимо стилизовать также и настроение данной сцены.

Меня письменно запросили перед лекцией, не могу ли я развить дальше то, что я сказал вчера о декоративной живописи. Но, мои милые друзья, насколько я помню, я вообще ещё не говорил о декоративной живописи, но исходя из характера художественного произведения, я упомянул о ландшафтной живописи. Я бы не хотел таких недоразумений. Я ещё ничего не говорил о декоративной живописи.

Что касается декораций для сцены, то мы ясно убеждаемся с самого начала, что к ним нельзя приступить с обычной живописью, с простыми живописными приёмами освещения. При декоративной живописи нельзя говорить о живописи вообще.

В вышеуказанной сцене из "Марии Стюарт" речь идёт прежде всего о том, чтобы в окружении действующих лиц мы имели настроение и переходы из одного настроения в другое. О настроениях, к нечто, можно спорить, но никто не сочтет неуместным, если в этой сцене настроение будет создано общим освещением, которое в ходе пьесы должно, конечно, меняться, но главный основной тон его должен быть красноватым: на всей сцене настроение красноватого освещения, которое внутренне заостряясь к концу, когда Мария становиться очень резкой, вспыхивает желтым. Между ними можно ввести другие световые настроения, например, в самом начале, где Мария проявляет особого рода сентиментальность, можно в общее красноватое настроение ввести голубовато-фиолетовое. Это уже дальнейший вопрос.

Ясно, что при этом невозможно иметь на кулисах натуралистически написанный лес, но нужно спросить себя: какой окраски должны быть деревья. Из самой сцены становится понятным, что нужно приглушать окраской деревьев световое настроение, и что следовательно нельзя сделать ярко-зелёных деревьев на красном фоне настроения, но в их окраску нужно примешать красноватый оттенок, что в тех местах, где Мария становится резкой, палитра, или вернее кисть - (никогда не нужно писать с палитрой, но всегда жидкой краской)- а взяла бы желтый цвет, для отдыха глаз, и тогда вы на сцене получите образ настроения.

Итак, вплоть до костюмов. Конечно, мои милые друзья, дело не в том, чтобы изобрести фантастические костюмы, такие стилизованные костюмы, чтобы люди выглядели в них шутами, но дело в том, чтобы дать подходящим по покрою костюмам, стилизацию в выборе цвета и гармонии костюмов у различных действующих лиц.

Никому не должно придти в голову, грубо подходить к таким -вещам и выбирать, что придётся, ибо тогда очевидно, что Мария должна быть в черном. Но черное на сцене должно быть художественно обосновано. Черный цвет погасает на сцене. На сцену, собственно говоря, черным следовало бы выпускать только черта или ему подобного. Мария может надеть тёмно-фиолетовый костюм. На костюм Марии мы обращаем внимание прежде всего. В стилизации всегда важна исходная точка. Само собою разумеется, что фиолетовый костюм Марии требует красно-желтого костима для Елизаветы, и тогда получатся соответственные цвета в красивых оттенках для костюмов остальных действующих лиц.

Таким образом получается сценический образ, и вы увидите, что такого рода достижения производят желаемое впечатление на публику.

Почему современному актеру так трудно захватить публику? Потому что у него нет настоящего, серьёзного стремления к стилю. В сущности, следует как можно меньше говорить о публике. Нужно говорить о самом искусстве. Публика никогда не бывает виновата. Но я хотел бы вас спросить, мои милые друзья, как может проявиться искусство, когда при открытии театров бывают, например, следующие исторические факты. В одном городе был открыт большой театр одним журналистом, который писал и драмы. Он сделался директором театра. Театр был назван именем одного выдающегося классика. Стилизация выразилась в том, что директор на открытии театра держал речь, где в красивых фразах он говорил об этом классике и о том, как прекрасно идти в искусстве его путями, ибо он сам был человеком сцены, и дал столько золотых прекрасных правил для сценического искусства. Эта преданность высокому искусству должна всё же считаться со вкусами публики, и потому время от времени мы будем давать на сцене и более легкий товар. Неправда ли, это чрезвычайно стильно начинать театр такой речью?

Стиль должен быть внутренним. Он должен быть действительно пережит. И я спрашиваю вас, был ли стиль в том, что произошло после открытия вышеупомянутого театра, - независимо от пролога директора? Конечно, на открытии говорили и другие, например, президиум театрального комитета о директоре и т. д. как полагается... здесь, конечно, был стиль, но какой? В этом, конечно, был стиль, так как это не была непосредственная жизнь... Но что случилось дальше? Все разошлись. Среди присутствовавших могли быть идеалисты, они редки, но могли быть. Один из таких идеалистов или полуидеалистов сказал директору: я желаю вам истинного, благотворного для искусства успеха, согласно смыслу вашей речи. На это директор ответил: да, но на втором миллионе я прогорю!

Видите, здесь стилю и крышка, так как он не заключается в самом образе мыслей. А именно потому, что в настоящее время стиль больше совершенно не чувствуется в жизни, нам нужно понять, что он может снова возникнуть в человеке только в том случае, если человек с полной серьёзностью будет жить в стиле.

Лекция 13 Характер древних мистерий и драматическое искусство

Мы, творческие деятели драматического искусства, не сможем правильно понять и почувствовать нашу художественную и человеческую задачу в искусстве, если не заглянем глубоко в основы этого искусства.

А именно: в человека, как такового, и с другой стороны, в человеческое развитие, постепенно дошедшее до своей современной фазы.

Актер должен понять, вчувствоваться в то, каким образом художественно образованное, проговорённое слово становится открове-нием всего его человеческого существа. Путем глубокого рассматривания этих основ, он изнутри, так сказать, духовно поймет своё актерское призвание. Благодаря этому глубокому пониманию своего призвания, он сумеет правильно расходовать необходимую ему внутреннюю энергию, чтобы художественно образовывать даже подсобные обязанности своего служения, вплоть до самых мелких деталей своего выступления.

При произнесении согласных в образуемом слове, очень(???) существенно участие в этом нёба, языка, губ и т. д. Мы сейчас увидим, что слово может как бы улавливать(ловить) переживания только что названных органов, и благодаря этому становится внутренне насыщенным, полным содержания.

Возьмем обыкновенное физическое ощущение вкуса, чтобы от более осязательного перейти потом к более сложному, духовному.

Совсем не случайно художественное восприятие человека характеризуют как вкус. Когда мы теперь говорим о художественном вкусе и о вкусе огурца, мы не проникаем в ту необходимость, которая заставила и то и другое назвать словом "вкус". - Когда человек вкушает горькое блюдо или напиток, он возлагает на задний часть языка и на нёбо обязанность заботиться об ощущении горького. В тот момент, когда пища поступает изо рта в пищевые органы, и мы имеем переживание материальной(физической) горечи, этим делом заведует нёбо, соприкасающееся с языком и задняя часть языка.

Мы можем вкушать так же кислое. Тогда мы возлагаем заботу

об ощущении кислого главным образом на края языка.

При ощущении сладкого работает главным образом кончик языка.

Мы видим, что отношения к внешнему миру, строго регулируются законами организма.

Мы не можем сделать так, чтобы кончик языка стал передавать нам кислое или горькое. При кислом или горьком он бездействует. Его характерная обязанность в том, чтобы быть деятельным именно при сладком.

Мы вовсе не без основания переносим выражения: "Кислый, горький, сладкий", на моральные впечатления.

Мы очень определённо говорим о кислом, горьком, сладком, как о моральных впечатлениях.

Не у каждого человека мы увидим в его словах - это кислое; но иногда мы увидим его, и, из вполне естественного инстинкта заговорим о кислом, глядя на мимику данного человека. Кислое лицо действует на те же области наших органов, на какие действует при глотании уксуса - а именно сзади, там где язык уже подходит к гортани; несколько духовнее, но совершенно также. Это внутреннее родство инстинктивно сказывается у человека. Наше подсознательное точно знает в этот момент о соотношении между вкусом и лицом. Разница только в том, что уксус влияет на более пассивные, мелкие органы в языке, а лицо (кислое) - на более активные части в той же области языка.

Здесь перед нами таинственный переход от ощущения к речи.

Моральное вызывает речь тем же путём, каким физическое вызывает ощущение.

Если наша художественная речь относится к кислому лицу ("тёте"), то очень хорошо иметь при этом в душе нам, как внимательным наблюдателям жизни, ясное вкусовое ощущение уксуса, привкус уксуса.

Это помогает актеру. Это приводит его от одного к другому. Когда нас в чем-нибудь упрекают, то хорошо возбудить в подсознательных основах нашей души привкус горького вермута или чего-нибудь другого.

Если я играю крупного чиновника, к которому пришёл желающий получить место и потому льстящий ему человек, то мне, говоря с просителем хорошо держать в душе ощущение сахара; и если слушая его я держу в душе привкус смакования сахара, то у меня инстинктивно родится правильный жест.

Все вышесказанное может показаться крайне натуралистичным. Однако, всё это находится в тесной связи с теми началами, которые, пройдя через своё историческое развитие привели актера к его современной игре.

В начале развития актерской игры лежит древняя мистерия.

У нас не будет полного понимания актерского искусства, если мы не обратим наш взгляд на древнее искусство мистерий. То, что изображалось в мистериях, с одной стороны тщательно прослеживалось вплоть до тех импульсов, которые люди получали из так называемых духовных миров богов.

С другой стороны, эти изображаемые в мистериях духовные импульсы прослеживались до таких мистериальных деталей, что участвовашие в мистериях актеры подготовлялись к слову, мимике и жесту при помощи уксуса, вермута и т. п.

Мы только тогда начинаем художественно серьёзно брать роль, когда исследуем наш художественный образ вплоть до телесного организма. Иначе мы останемся поверхностным в своём ремесле, которое по самой своей сути необходимо должно проникать до конца пальцев и даже до кончика языка.

Понимание этого характера всякой вообще драмы, вольёт серьезность в работу современного актера.

В сущности, в начале в мистериях должно было при посредством людей в костюмах изображаться как действуют боги в человеческой жизни. Люди со священным страхом приступали к представлению, потому что изображаемое ими не было событиями, происходящими между людьми на земле, а было сверхчеловеческими событиями, разыгрывающимися в связи с человеческой жизнью, между богами. Надо было поставить представление так, чтобы у зрителя получилось ощущение, что сами боги частью своего существа сошли на сцену.

Каким образом старались люди достичь этого?

Они старались достичь этого посредством хоров.

Тогда не было действующих лиц, - актеров, изображающих какого-нибудь бога или человека, были хоры, которые в особом речеобразовании звучали, как особый род художественного чтения в сопровождении музыкальных инструментов. Этот особый род художественного чтения представлял собой нечто среднее между обычной речью и пением.

Он являл собой некую стилизацию, далеко превосходящую нашу обычную стилизацию. Таким образом в звуке, в слове, в фразо-образовании получалось истинное произведение искусства.

Оно как бы парило на сцене; чудесно являло себя здесь пepeд зрителем в музыкальном, в пластическом и в живописном слове.

И зритель, исходя из этого древнего понимания, получал не только представление, но и реальное видение того, что боги сами присутствуют в музыкально-пластическом словообразовании(слова).

Зритель знал, что всё, что делают хоры, они делают для того чтобы дать богам возможность самим присутствовать на сцене.

То, что происходило на сцене, и то, что переживалось в зрительном зале, как бы парило во всём пространстве; теперь бы мы назвали бы это благоговением, трепетом, страхом перед Божественным бытием(преклонением).

И в связи с этим ощущением в человеке пробуждалось чувство, стремление жить вместе с этим Божественным миром в его моральных, в его душевных состояниях.

- Итак, эти мистерии имели ввиду, во-первых, зародить в зрителе благоговейный страх перед Божественным в лучшем смысле слова, а во-вторых, предоставить ему возможность сопереживания Божественного.

Но постепенно благодаря цивилизации у человека меняются его способности. Он видит всё более и более натуралистические образы. То духовное содержание, которое жило ранее в пластической, в живописном и музыкальном слове, в высоко стилизированном и художественном чтении, перестало доходить этими средствами до сознания человека. Поэтому постепенно возникла необходимость, чтобы человек поставил самого себя на сцену, чтобы изображать Божественные контуры своими собственными контурами. Но он ни на минуту ещё не забывал, что является на сцене как бог. -

Египетским богам, как правило, не делали человеческих лиц. Высшие, то есть наиболее духовные египетские боги имели лицо животных. Эти лица животных должны были означать пребывающее вечное, в отличии от подвижного человеческого лица. Подвижная часть должна была выражаться не лицом, а жестом остального тела. Человеческое лицо не может пребывать неподвижным. Оно становится тогда как мертвое или как в столбняке. Если мы хотим воплотить в чувственном мире пребывающее, вечное в противоположность менявшемуся - свойство духовного - то мы должны брать для этого лица животных. Поэтому в египетским культе боги имели лица животных.

Поэтому уже при появлении человека на сцене мы видим его в звероподобной маске. Эти вещи вытекали из внутреннего хода жизни человека.

Итак, вначале человек не изображал на сцене человека; он изображал бога и чаще всего того бога, который был к нему ближе всего, а именно Диониса. Посреди хора появился актер, актер присоединился к хору. Сначала один актер, потом два. Образовался диалог.

Потом все больше и больше.

При этом актеры чувствовали, что только, если они во всём драматическом искусстве дают волшебное дыхание его источника, только тогда они ставят его правильным образом перед зрителем, потому что актерское искусство происходит из культа, желающего изображать сверхчувственный мир богов. - Так ощущали его ещё в средние века. Во времена предшествовавшие светскому театру. Мы находим сценическое представление только как дополнение культу, - Мы видим как рождественский культ, который должен был направлять людей к созерцанию божественного, постепенно перестраивался в рождественские игры внутри или перед храмом.

Актерство расширяло церковный культ. Духовенство после свершения культа, выходило в качестве актеров и принимало участие в рождественских играх. Это уже не священное чувство древних мистерий, где спектакль и мистерия были одно целое; это все же нечто обособленное от культа, но связь между обоими ясно чувствуется.

Светская драма, хотя и не стоит близко к культу, но имеет то же самое начало.

Во времена древних мистерий человек чувствовал в огромной природе божественное, с которым он был неразрывно связан: бога в облаках, бога в молниях и т. д. Но больше всего он чувствовал бога, когда через посредство хора звучало объективно образующее и музыкально моделируемое слово. Именно отсюда человек начинает постепенно чувствовать другую тайну: навстречу божественному, приходящему к нам из мировых далей, как эхо звучит - живущее внутри нас самих божественное.

Так стал теперь чувствовать человек.

И так, первоначально хор, посредством художественно образующего слова создавал почву, в которой должен был инкорпорироваться бог. Это была мистериальная игра.

Потом с изменением человеческого сознания, на сцену был выведен актер, но непременно изображавший бога.

Постепенно, в ходе исторического развития, люди стали ощущать, что человек изображая своё глубочайшее, внутреннее существо, тоже изображает божественное. Если он может изобразить божественное внешнего мира, то он может изобразить также и то, что является божественным в нем самом.

Таким образом от изображения на сцене богов, родилось изображение внутреннего человеческого существа, душевное представление. И конечно, человек почувствовал потребность включить в речеобразование своё внутреннее переливание, - включить своё внутреннее переживание в изобразительный жест.

Из этого инстинктивно развилась та техника драматического искусства, о которой мы здесь говорили, которая должна быть обновлена и воспринята в драматическое искусство: техника, идущая вплоть до бросания диска, с одной стороны, и техника, идущая вплоть до ощущения горького вкуса, с другой.

Мы должны углубиться в драматическое искусство, чтобы снова воспринимать то, что лежит в основе сценического представления.
***

В сравнении с тогдашним, могучим, усиленным с помощью инструмента звучания речи, наша теперешняя речь показалась бы разумным людям древней Греции мышиным писком. И это действительно так, потому что тогда в сценическое представление врывался (вторгался) божественный мир.

Затеи наступает ещё следующая стадия, когда человек познает, что божественное обитает в нём самом. Божественное представление превращается в человеческое представление.

Необходимим следствием этого является то, что человек должен учиться стиилизировать свою прозу, вносить свои внутренние переживания во внешний мир в его раскрытие. Но тогда, право, недостаточно вести себя на сцене так, как мы ведем себя в жизни. Художник не может интересоваться подражанием жизни, потому что сама жизнь несравненно богаче любого подражания ей.

В искусстве живописи, ландшафт, написанный для того, чтобы показать, что на дереве есть листья, что облака имеют такую-то форму, а трава такие-то краски и с цветами такой, такой ландшафт не имеет никакого смысла. На него нельзя смотреть с художественным чувством, потому что всё гораздо красивее в самой природе.

Живопись ландшафта тогда имеет смысл и право на существование когда художник глядя на вечернее настроение и никак не интересуясь самим деревом, видит свет, который схвачен деревом. Это имеет в себе определенное настроение, мгновенно возникающее и мгновенно уходящее. И хотя это настроение не производит большого впечатления на не-художника, но оно монет быть в мгновенном ощущении духовно удержано художником. Глядя на такой ландшафт мы видим проодухотворённой на одно мгновение взгляд художника. Через такой ландшафт смотрим в душу его темперамента потому, что ландшафт с его красками выглядит так или иначе в зависимости от темперамента художника. Подлинно одаренный художник, основное душевное настроение которого меланхолично, покажет нам теневую сторону вещи, с их теневыми оттенками красочных настроений.

Художник с сангвиническим темпераментом, покажет нам ландшафт, где танцует красновато желтые краски на листьях от падающих на них солнечных лучей. Если мы встретим картину с танцующей в полном блеске красной краской, а потом узнаем, что её написал человек с меланхолическим темпераментом, то мы можем заключить, что этот человек не художник, а только изучал живопись. Это большая разница: бить художником, или изучать живопись; хотя художник и должен её изучать.

Итак, у нас нет никакого повода изображать непосредственно перед нами находящееся. Но у нас есть все поводы к тому, чтобы на сцене прежде всего забыть в себе обычного человека, и всецело жить в желчеобразовании, как это было изложено выше; чтобы от нашего речеобразования от режущих, медленно тянущихся, коротко отмеренных слов, быстро отбрасываемых слов, вокруг нас как бы образовались аурические контуры, которые инстинктивно видел бы вокруг нас. Благодаря этому артист становится совсем иным, чем он бывает в жизни.

На типичных крайних случаях мы можем ясно осознать вышеизложенное.

Например: артист должен изображать слабоумного (неумного, глупого) человека, для изображения глупого требуется самое высокое искусство и разумеется, никак нельзя самому быть при этом глупым.

Глупость, слабоумие на сцене должно заключать в нарушении того контакта между кислым, горьким, сладким и речеобразованием, который был показан в начале этой главы. Глупый не может перекинуть моста от ощущения(вкусового) к речи. Уже драматург должен знать, что глупый остаётся при ощущении, а не приходит к вытекающему из него речеобразованию. Поэтому играть глупого надо дать такому актеру, который в высшей степени обладает даром жеста; актеру, который способен делать жесты так, как это было описано здесь в 8-ой и 9-ой главах: исходя из внутреннего переживания в художественной стилизации. Актер, играющий глупого должен особенно постараться развить в себе искусство слушания жестам независимо от того, приходит в этом отношении драматург ему на помощь или нет. В последнем случае надо даже особенно глубоко отнестись к искусству, играя глупого с возможно более совершенными жестами слушающего. Причём, основным его жестом будет тот, который вытекает из следующего обстоятельства: глупому окружающие всегда говорят, что именно он должен сказать, когда получает какое-нибудь ощущение. Впечатление глупого на сцене получится непременно, если актер будет делать жесты правильно но с открытым ртом, в карикатурно преувеличенной ситуации А, как бы непрерывно показывая окружающие задние органы рта, точно это они должны говорить, а не он. Если даже драматург и не указал этого, режиссер должен предложить это, как соответствующий жест. В случае, если на сцене произносят неподходящие для этого слова, актер играющий глупого всё равно строит свою роль так, как будто бы(только) из разговора(других) услышал, что именно нужно говорить ему по поводу(его) ощущения. Если глупый является всё время как бы юзом(???) окружающих, но делает при этом хорошие, правильные жесты, то работа над глупостью закончена. В жизни глупость - слабоумие протекает не так.

Чтобы дать на сцене умного, мы должны так построить его жесты, чтобы они как можно меньше связывали его мнение с мнением окружающих его слушателей, чтобы было видно, что он ни в коем случае не берёт своих мыслей от окружающих. Этим он грешит против жизненной правдой. Умный только намечает жест, и всегда вкладывает в него отстранение, всегда переходит к жесту, указанному нами для отстраняющего(короткого) слова.

Участвуя в разговоре, умный всегда примешивает к понимающему жесту, жест отстраняющий. Когда говорит партнер, умный всё же наклоняется в его сторону, со слегка опущенной вперёд головой но когда партнер высказался, умный минуту ждёт, и говорит - затем с откинутой головой и с оттянутыми назад веками глаз.

Благодаря этому получается инстинктивное впечатление, что умный на хочет прямо соглашаться с партнером, что самое существенное он хочет вынести из самого себя, что он говорит гораздо больше из своих собственных воспоминаний, чем из услышанного. Это впечатление всегда должно доходить до умного, иначе не будет стилизации, не будет стиля. Если нам нужно сыграть тетушку сплетницу, только что вернувшуюся из гостей домой, где она занималась сплетнями, и теперь хочет продолжать в другой ситуации свои обычаи и приемы, то мы должны взять для неё возражающий жест. Она даст отпор партнеру, сопровождая его слова отражающим движением, потому что ничто из того, что ей говорят, не верно. Потом она с совершенно правильным сопровождающим жестом как это уже было показано для отдельных словообразований, начинает уже говорить и жестикулировать, пока партнер не договаривает последний слог.

Чтобы при этом не получилось неясности, надо всё-таки дать ему слабо прозвучать. У зрителя получится впечатление, что тетушке вовсе не надо думать, - ей надо говорить.

Актеру надо положить иного труда, чтобы всё это вышло, потому, что такая "тетушка" является как раз противоположностью умника. - Вместо "тетушки" может быть такие же "дядюшка", пришедший с приятельской беседы за кружкой пива. Тогда нужно только оттенить противоположность женского и мужского. В то время как тетушка на последнем слоге партнера будет двигать преимущественно пальцами, дядюшка будет двигать кистью руки или даже всей рукой, но вступит он тоже непременно на последнем слове партнера. Это и является стилизацией.
XI.

Гнев. Страх. Горе. Испуг. Озабоченность. Стон. Вздох. Боль.

Меланхолик, флегматик и т. д. Плач. Смех. Внимание и т. д.

Жесты и мимика, возникающие от речеобразоввания

Актеру надо развить в себе глубокое понимание мимики и жеста, и настойчиво заняться их усвоением.

Только при вполне выработанной мимике и жесте актер может оказать художественное воспитательное воздействие на зрителя.

Приведём несколько примеров, чтобы понять мимику и жест ещё глубже и основательнее, чем мы понимали их до сих пор.

Возьмем яркое мимическое выражение эмоции гнева. Постараемся осознать эволюцию гнева у человека. Гнев действует на мускулы человека так, что он сперва их напрягает а потом через некоторое время ослабляет. В жизни люди замечают только первый момент. Но для художественного изображения гнева необходимо брать полное его проявление: напряжение и разнапряжение.

Если у нас развито уже - описанное выше - звукоощущение, то мы можем учиться мимике и жесту эмоции гнева следующим образом: возьмем из какой-нибудь драмы сцену, где ярко выделяется гнев.

Чтобы не связывать сразу мимику и жест со словом, необходимо иметь чтеца.

Речь чтеца должна соответствовать тому, что требует сцена. Актер изучающий мимику и жест, должен, конечно, точно следовать за содержанием слов, но сопровождать это содержание, как бы убегающими ощущениями ие, ие, ие, внутренне звучащими в нём во все время слушания сцены. То, что само собой будет приходить к нему инстинктивно, или (ещё) как бы то ни было, он должен стараться выразить руками или кистями рук, сжимая кулаки, напрягая мускулы на (а) и ослабляя их на (ие, ие). Это значит, что нельзя никогда производить(???) тело ничего физиологического, не сопровождая этого физического действия звукоощущением. В драматическом искусстве тело надо упражнять не иначе, как в сопровождении звукоощущения. Все движения тела должны сопровождаться звукоощущением.

Если мы должны изобразить, что аффекты страха, горя, испуга уже подействовали на нас, если следовательно мы должны появиться на сцене уже в состоянии страха, горя и т. д., то физиологическое действие будет состоять в том, что мы появимся сразу не с ослабленными мускулами. Но упражняться в этом надо следующим образом: надо связать эту ослабленность мускулов с ощущением звука е, с внутренним звучанием е.

Изображая всякого рода озабоченность - безразлично, появляемся ли мы уже в ней или приходим к ней на сцене под влиянием слов партнера, мы должны стараться, чтобы внутри нас тихо звучала ё(ö), то есть при всякого рода озабоченности мы должны находить мимику следующим образом.

При непременном внутреннем звучании ö, медленно спускать кисти рук и веки. - Но всё это никак не должно ограничивать творческой свободы актера. - Если аффект, вызывающий озабоченность, очень силен, то мы как бы замыкаемся, поднимая язык к верхнему нёбу, прежде чем начать говорить то, что нам надо сказать.

В дальнейшей речи, отвечая партнеру мы должны как можно больше сжимать губы - настолько, чтобы даже звук а произносить сжатыми губами. - Возьмем крайний случай. Один говорит: твой брат умирает. Другой отвечает: Это ужасно. - Нужная краска появится через возможно большее сжатие губ. - Если мимику озабоченности, страха мы усилим бледностью грима, то говорить мы должны с совершенно сжатыми губами. На сцене нельзя появляться в бледном гриме, без отвечающей ему мимики. Бледное лицо требует сомкнутых губ. Актеру чрезвычайно важно знать правильное отношение к жизни некоторых процессов. - Стон человека непременно выражается в мимике и жесте.

Но нельзя упражняться в стоне абстрактно, как в таковом. Упражняться в стоне, в воздыхании следует непременно, слушая такое место в драме, которое, естественно, приводит своим содержанием к стону, к воздыханию. Нужно помнить: кто целиком поглощен болью, тот не стонет и не воздыхает. Стонет и воздыхает тот, кто хочет сам излить свою боль через горло, кто хочет сам себе помочь. В жизни это соответствие может быть и не полным, но в искусстве, в стиле, оно абсолютно полное.

Стон и вздох мы должны употребить на сцене тогда, когда хотим облегчать свою боль настолько, чтобы мочь говорить, чтобы выйти из онемения. Поэтому, когда мы должны ответить на что-нибудь, что причиняет нам разрывающую боль, то мы должны предпослать своему ответу хорошо образованный стон или вздох, благодаря которым мы вообще приобретаем возможность говорить.

Но и тело должно принимать физиологическое участие при этом; только упражнять его надо непременно исходя из речеобразования, в соприкосновении с ним. Нам читают грустное место. Слушая его, мы постараемся совсем не менять мимику своего лица, а двигать только головой. Так что слушание грустного места должно сопровождаться движением головы и спокойным лицом.

Когда мы делаем это, то происходит следующее: грудобрюшная преграда и то, что соприкасается с нею снизу, приходит в движение. Это движение является реакцией, ответным действием на то, что мы делаем лицом и головой. Этим само собой правильно упражняется диафрагма и нижняя часть тела. - Но упражнение головой нельзя делать без связи его с речеобразованием. - Итак - слушать грустное место со спокойным лицом и подвижной головой.

Это и будет правильное изображение меланхолика.

Актер подготавливается к исполнению меланхолического xapaктера, слушая грустные места со спокойным лицом, движением головой, и отдаваясь тому, что само собой происходит в его теле.

Когда, слушая какое-нибудь место мы останемся равнодушными, не двигая головой, сохраняя полную неподвижность и возможно большее безучастие, точно хотим спать, заснуть, тогда мы вызываем в себе некоторую отчуждённость, характерную для флегматика, если он правильно следует своей флегме. Это и есть изображение Флегматика. Актер подготовляется к изображению флегматика, слушая то, что читают, со спокойным лицом, принимающим выражение сонливости, засыпания, роняя веки, опуская ноздри, не трудясь шевелить под влиянием воли верхней губой, вызывая этим некую тонкую отчуждённость, сопровождающую всегда флегматический характер.

Чтобы изобразить непосредственно, наивность сангвиника, актер готовится следующим образом: ему читают из какой-нибудь пьесы, сцену с сенсационным известием. Слушая это известие актер должен во время чтения делать очень сильные движения лицом и рунами. Это инстинктивно перейдёт в ту клокочущую (бурную) речь, которая свойственна некоторым наивным людям сангвинического темперамента.

Чтобы подготовиться к изображению холерика, мы должны слушать чтение сцены, где непременно бранятся.

Эти места можно найти у Шекспира. Во время чтения, актер должен хмурить лоб, показывать крепкие кулаки, напрягать мускулы ног, от колен вниз, через икры и ясно сознавать: я стою на полу всей поверхностью своей ноги. - Это приведёт к правильному изображению холерического характера.

Техника необходима человеку во всяком искусстве.

Она необходима также и в драматическом искусстве.

Наука говорит, что наша речь имеет как бы две границы: границу смеха и границу плача.

Возьмем сперва плач. Что такое плач вообще?

Человек плачет, когда ему очень больно, когда ему трудно переносить боль, когда эта боль охватывает его организм, производит в нём отдельный внутренне-физический процесс. Тогда желая избавиться от боли, человек как бы вытаскивает её из своего физического организма. Физической же проекцией всего этого является выталкивание слез. Поэтому плач, как и стон есть облегчение боли. Когда мы изображаем плач, вовсе не нужно, чтобы он исходил изнутри, как результат внутренне физиологического процесса, то есть вовсе не нужно плакать по-настоящему.

Про Дузе говорили, что она могла краснеть на сцене, но зрители не замечали, что "краснея", она поворачивалась, и что с одной стороны она была ярче загримирована, чем с другой, но мы не должны делать таких вещей, потому что они могут вызвать чересчур сильную иллюзию.

К сценическому изображению плача должны такие подходить из звукоощущения путём полной отдачи себя мягкому а(а-э).

Примечание: всякий мягкий звук физиологически отличается от соответствующего ему местного звука, только тем, что при мягком звука средняя часть языка приближаемся к нёбу, тогда как при жестком звуке она опускается отдаляясь от нёба. Произнося отчетливо звук а, мы всё больше входим в переживание его. Постепенно у нас появляется такое выражение лица, что для полного впечатления плача, было бы достаточно поместить в каждый глаз по капле воды. Мы как бы входим в эту мимику. Мы должны произнося А(Э) осознать, что делаем глаза и т. д.

- Итак, изучать сценический плач надо через полную отдачу себя звуку а(э).

Что происходит при смехе? При смехе мы что-то чувствуем, но не вполне понимаем это "что-то". Мы не вполне владеем впечатлениями, проникшими в наше чувство. Нечто, которое мы должны понять нашим я, как бы заблудилось в нашем астральном теле. Когда мы смотрим на карикатуру и видим крошечные ноги, громадную голову и т. п., то мы не вполне овладеваем нашим впечатлением. Оно как бы не удерживаемся в уме, и соскальзывает вниз к чувству; оно убегает от нашего Я в над чувственный организм.

Что нам остается делать с этим впечатлением, которого мы в настоящей жизни не встречаем?

Мы призываем на помощь эфирный и физический организм. Мы хотим вызвать их реакцию на наше впечатление заблудившееся в нашем астральном организме. Другими словами: эфирные силы человека пытаются перенести то, что застряло в чувствующем организме, в его физический организм. Это и есть смех. Смех есть попытка опустить переживание из астрального организма в физический, и благодаря тому, что это переживание не до конца нами понято, оно кажется нам глуповатым, или около того.

Напишем в последовательности (русские) гласные звуки, начиная с самого переднего звука у. Мы получим у, ы, э, о, и, е, а. Возьмем О, и перейдем, минуя И прямо к Е: ОН(???), или возьмем Э и перейдём в А: ЭА. Особенно ясным будет ОЕ, ОЕ, ОЕ. Чтобы достичь сценического смеха, мы должны взять настроение ОН(???) или(ЭА). Пусть нам читают что-нибудь вызывающее смех. Слушая чтение мы сперва сопровождаем его ое, ое, и потом переходим в смех. Тогда мы получаем возможно лучший сценический смех. Таким образом мы извлекаем мимику из речеобразования.

Если нам надо изобразить мимически, что мы к чему-нибудь внимательны, то в этом изображении внимания надо упражняться следующим образом: пусть нам читают что-нибудь вызывающее наше внимание. Тогда мы постараемся фиксировать наш взгляд, но внутри будем иметь звучание а, а, а.

Это настроение а нужно постепенно направить в наши глаза, к тому если бы мы хотели говорить глазами: а.

То чувство, которое возбуждается в нас при произношении а, мы поднимаем кверху в наш фиксированный взгляд а. Таким образом мы достигаем мимики внимания.

Пойдём дальше.

Предположим нам читают такой рассказ: "В Алупке, в ресторане "Алупка" собралась весёлая компания. Разговор зашёл о том, что редактор местной газеты большой дурак. Было решено послать ему телеграмму, чтобы убедиться круглый ли он дурак или в неё ещё остались проблески ума. Телеграмма гласила: Общество "Алупка: решило снести гору близ Ай-Петри, чтобы графу Воронцову открылся широкий вид вдаль".

На следующее утро телеграмма появилась в газете. Молодые люди держали между собой пари и пари было выиграно теми, кто утверждал, что редактор круглый дурак.

Представим себе, что нам прочли такой рассказ. Конечно, конец, нас ошеломил. Мы никак не ожидали такой глупости.

Чтобы передать эту ошеломленность мы должны как можно шире открыть глаза и начать произносить и, и, и. Потом замолчать; но то, что мы внутренне ощущали при произношении и. (При этом удивительно сжатом звучании и) мы поднимаем глаза наверх и таким образом получаем правильный взгляд для ошеломлённости. ("не может быть!")

Чтобы упражняться в мимике "узнавания", надо, слушая чтение такого места, из которого мы можем узнать что-нибудь, закрыть глаза и сперва произносить: ???(у). Потом замолчать и поднять звучащее в нас у в глаза. Когда мы принимаем в закрытие глаза у, то все лицо принимает выражение узнавания. - Как раз на этом примере видим мы как речеобразование вызывает игру лица.

Иногда внутренние переживания относятся к внешним вещам. -Если мы хотим выразить презрение к чему-нибудь во внешнем мире, то мы должны взять согласный звук.

Слушая какой-нибудь рассказ, мы произносим: ннн, ннн, и изучаем, что вызывает этот звук в нашем лице.

Когда мы хорошо изучили, что он делает с нашим лицом, то нам ничего не стоит выразить презрение и в речи. - Но всё это необходимо извлекать из речеобразования.

Если нам нужно выразить подавленность, то слушая соответствующее чтение мы должны произносить согласную ввв с минимальным празвуком(призвуком?) е. Потом мы умолкаем, но внутренне остаёмся в этом жесте. Этот жест даёт нам подавленность.

Чтобы выразить восторг, восхищение, попробуем сделать лёгкий выдох на лёгком X; переведём X в чистое чувство. Обратим взгляд вверх, обратим руки вверх и мы получим жест восторга. У некоторых при этом движутся и мочки ушей, у некоторых широко раскрываются ноздри, но это можно оставить и в подсознании....

- Когда мы от звукового сопровождения нашего выдоха, от произнесения переходим к чистому выдыханию, у нас тотчас же меняется, преображается взгляд. - Это и есть изображение восторга.

Предположим, что мы произносим ау, ау. Постараемся произнести ау сделать на лбу отвесные, вертикальные морщины и как можно больше раскрыть глаза: а. Потом прекратим интонирование. Мы получим жест раздумья, озабоченного размышления. Жест при-

ходит, когда мы кончаем интонировать, а речеобразование продолжает в нас своё действие...

Раньше актеры учились этому. Может явиться вопрос: Но когда же мы перейдём к самой игре?

Но на то, чтобы всё это пройти, нужно не больше времени, чем время обучения в современной драматической школе.

Актер должен глубоко войти во всё искусство. Он должен вникать в звучание каждой отдельной гласной и согласной. В них мы переносим музыкальное искусство в речевое. В каждом отдельно взятом гласном и согласном звуке живёт одному ему свойственный жест.

В этих жестах и красках актёр должен уметь жить всем своим существом. Каждый гласный и согласный звук имеет свою форму, своё напряжение. Углубление во всё это имеет для актера громадное значение. Этим достигается совершенный жест, подлинный жест согласных и гласных звуков и чистейшая для каждого из них интонация.

Возьмём И, особо острое И - вытянем руки, вытянем пальцы. Но так как И, заключается не в том, чтобы втянуть руки, а в том, что чувствует наш мускул, попробуем то, что мы чувствуем мускулом, перевести в наше внутреннее переживание; попробуем крепко удерживать внутри себя это переживание; попробуем ощутить, что наше тело как бы пронизано мечом... Мы получим, как отраженное действие к тому, что мы проделали, чистейший оттенок И, какой только возможно.

И если мы возьмем затем любой гласный или согласный звук, если мы как бы продолжим его во внутрь, как бы наполнимся внутри живым существом звукообраза. Этим зеркальным отражением, этим портретом звука и будем потом произносить его, то он зазвучит у нас своим чистейшим звуком (оттенком).

Все наши гласные и согласные приобретут необходимую чистоту.

... Мы приобретаем действительное понимание существа речи.

Дело не в том, чтобы знать свою роль... но в том, чтобы иметь верное понимание своего призвания. Без такого понимания, без правильного внутреннего отношения к своему призванию, нельзя быть ни актером, ни вообще художником.

Воспитываясь указанном образом актер развивает благоговейное отношение к речи; он с благоговением воспринимает речь и связанную с нею мимику и жест. Это благоговейное восприятие речи даёт ему возможность почувствовать место человека в мире, его центральное положение.

Потому что ведь и звери имеют голос... - В этом – больше гласном, чем согласном звучании – звери выражают своё внутреннее состояние. Но в природе есть и согласные звучания (например, цикады, двигающие своими членами). - В природе есть и музыкальный элемент - в пении птиц. Так мы имеем гласное звучание у высших животных и согласное у низших. Но у нас никогда не будет впечатления, что цикада нам хочет что-нибудь сказать. Мы просто воспринимаем ее действие. Звуки высших животных выражают или сопротивление, или удовольствие и ничто больше.

Слушая пение птиц, мы определённо чувствуем, что в птицах не живёт музыка. И если мы сравним пение птицы с её полётом, с движением её крыльев, то увидим, что здесь есть гармоническое согласие.

Если после этого рассмотрения, мы почувствуем в гласных звуках у человека образующиеся глубочайшие внутренние переживания, а в согласных звуках у человека образующиеся сопереживания внешнего мира, и всё это почувствуем связанным с жестом и мимикой, то мы почувствуем всё значение человека в мире.

Мы почувствуем, что значит человек благодаря своей речи, которая смогла стать именно такой, какой она стала. Отсюда человек получает определённую установку и ориентировку для всей своей внутренней душевной жизни. Каким образом мы можем помочь себе придти к этой ориентировке, об этом будет сказано в дальнейшем.


XII
Стиль

Внешний и внутренний стиль Чувство стиля в жизни

Художественная драма Стилизация настроения

Нас конечно чрезвычайно интересует вопрос о стиле. Посмотрим как относиться к вопросу о стиле такой настоящий поэт как Шиллер.

Сперва он не писал стильных драм. "Разбойники", "Фиеско", "Коварство и любовь", даже "Дон-Карлос" не поднялись до стиля.

Его творчество стало даже иссякать и он начал заниматься другим, Но тут как раз изменились отношения между ним и Гёте. И Шиллер начинает вновь образовывать своё художественное воззрение, основывая его целиком на творчество Гёте.

Шиллер возвращается к драматической деятельности и развивает её дальше. Не удивительно, что он взял себе за образец Гёте, который в "Тассо" и "Ифигении" поднял драму до стиля речи. Конечно Шиллер хотел от драмы не одной только стилизации речи, а думал о стиле драмы в целом. И начиная с "Валленштейна" он всё направленее ищет стиля в своих последних драмах "Мессианская невеста", "Орлеанская дева и, наконец, в "Марии Стюарт" он пробует стилизировать настроения.

В "Марии Стюарт" очень наглядны эти сменяющие друг друга настроения. Настроения проходят здесь через всевозможные характеры, даже такие антагонистические, как Мария и Елизавета. Вся драма, в сущности, протекает в настроениях, и все характеры изживаются в них.

Все действующие лица, в каких бы ситуациях они не находились, изживают себя в настроениях.

... В меняющихся настроениях развиваются характеры Марии, Елизаветы и др. действующих лиц. - Обратим внимание на то, как Шиллер в "Марии Стюарт" стилизует настроения, в "Орлеанской Деве" - события, в "Вильгельме Телле" - характеры, в "Мессианской невесте" старается быть похожим на Гёте стилизацией, которая даёт нам пластическую, внутреннюю сценическую картину. В "Дмитрии" хочет стилизироватъ, так сказать полноту человеческого совершенства и богатства событий. Не закончив "Дмитрия" - он умирает. Актеру чрезвычайно важно знать следующее: есть художественные произведения в которых материал (его жест) является побудитилем к творчеству данного актера. Материя побуждает поэта к творчеству, так подошёл молодой Шиллер к "Разбойникам", его интересовал материал в самом широком смысле слова, его интересовало событие, интересовали отдельные характеры, и он захотел их поэтически оформить. Также подходил сперва к "Фаусту" Гёте. Гёте интересовали сюжет, характер и то, что может переживать такой характер как Фауст. То же и в "Геце фон Берлихингене".

Гёте интересуется материалом, личностью, временем, в котором эта личность живёт.

Иначе подходит Шиллер к "Марии Стюарт". Он стремился теперь к истинно художественной драме. Но для неё подыскивал материал определённому художественному стилю. Он исходит не из cюжета Марии, а ищет его жест для того, чтобы помочь создать художественную драму, стилизированную в настроениях.

Это имеет огромное значение и для актера. В драматической школе нужно проходить все стили драматургии. Надо пройти такую пьесу, как "Геце фон Берлихинген", где интерес драматурга к cюжету предшествует произведению.

Но надо изучать и другие стили, и брать и "Марию Стюарт" и "Орлеанскую Деву" и "Мессианскую невесту", и "Вильгельма Телля".

Работая практически над различными художественными стилями актер часто по-актерски входит в рассмотрение стиля, сливаясь с произведением, без головного обсуждения того, как надо делать то или другое.

"Вильгельм Телль" может послужить прекрасной основой для того, чтобы актер научился развивать свой стиль в стиле данного произведения. Но зато на примере из "Вильгельма Телля" мы можем видеть, как поэт иногда грешит против стиля. Вот одно неудачное в смысле стиля - место - Вильгельм Телль отказывается идти на собрание, говоря, что он человек дела, а не слов. В действительности Вильгельм Телль не мог этого сказать, потому что ему как раз нужно было пойти на собрание, нужно было присутствовать хотя бы в последних рядах, иначе он не знал бы что ему следует делать.

Надо помнить, что стилизация не должна отрываться от правды жизни, должна непременно оставаться в самой жизни.

Предположим, что нам дали роль из "Разбойников" или из "Дон-Карлоса". Что должны мы тогда практически делать?

И что мы должны практически делать, если это будет роль из "Марии Стюарт" или "Мессинской Невесты"?

В первом случае ("Разбойники" и "Дон-Карлос") нужно как можно скорее после упражнений в выработке мимики и жеста под рецитацию чтеца соединить мимику и жесты с речью, - как можно скорее перейти к одновременной речи и игре. Мимику и жест нужно непременно упражнять, но не долго, и как можно скорее соединить жест со словом.

Во втором случае ("Мария Стюарт" и "Мессинская невеста") нужно обратное.

Как можно дальше упражняться в жестах и мимике и как можно позднее соединить жест со словом. Тогда мы получим то, что в первом случае было бы не нужно, может быть даже вредно.

Мы получим наличие жеста, который вполне определился и инстинктивно, бессознательно творит вместе со словом; творит вместе с образующийся словом при его возникновении.

Когда мы ставим высокохудожественную вещь, мы должны, работая над ней, стремиться слить сценическое искусство с поэзией; мы должны вносить в свои занятия то, что соединяет драматическое искусство с поэтическим творчеством.

Натуралистическую пьесу нельзя давать натуралистически, если мы хотим привести публику к какому-нибудь настроению. Таким путём нелегко захватить публику, и лишь на короткие миги удаётся привлечь её внимание. Натуралистическую пьесу надо извлечь из натуралистической жизни и поднять её до степени искусства.

Предположим, что мы говорим "Мария Стюарт" и обсуждает, например, указанную сцену из 3-го действия. Что надо сделать, чтобы поставить его наилучшим образом? Как дать окружение? Натуралистическая обстановка – например, натуралистически написанный лес ни как не может достичь того, о чем мы говорим. Он не подходит. Трудно представить себе, что мотивы, проводимые в этой сцене могли своим стилем слиться с настроением леса. Следовательно окружение (лес) должно быть стилизировано в настроениях.

Всё дело в том, чтобы стилизировать настроение и ничего больше. Как дать его в данной сцене?

Освещением, - красноватым освещением, которое, меняясь, конечно, с ходом действия, сохраняет основной тон. Итак, через всю сцену проходит настроение основного красноватого тона, который как бы растёт изнутри, и в конце концов, когда Мария становится резкой, переходит в желтизну.

Можно внести сюда и некоторые промежуточные настроения, например, вначале, когда Мария проявляет особую чувствительность, вообще красноватое, можно внести синевато-лиловое настроение.

Но это уже дальнейший вопрос.

- Этим же красноватым, местами желтоватым тоном, должны быть написаны деревья. Ярко зелёные деревья сюда не подходят. Таким образом сценическая живопись даёт нам то же настроение.

Такие надо поступать и с костюмами. Нет никакой необходимости одевать действующих лиц в фантастические стилизованные костюмы. Достаточно только взять подходящий покрой. Иначе актеры будут выглядеть неестественно деланными.

Стилизация костюмов на сцене заключается также в выборе красок, в гармонии красок у всех действующих лиц.

К этому надо подходить чутко, и не выбирать грубо самое простое. Самым простым, например, было бы одеть Марию в черное платье. Но черное на сцене допустимо, если только оно художественно обосновано. Черное не имеет в себе света, оно тушит себя на сцене. Поэтому появляться в черном на сцене следовало бы только черту или тому, кто на него похож.

Мария должна быть в темно-фиолетовом. И на её платье мы должны обратить главное внимание. При всякой стилизации совершенно необходимо и важно знать главное; знать, в чем мы прежде всего должны подумать.

Установив фиолетовое платье для Марии, мы, естественно, придём к красновато-желтому платью для Елизаветы.

После этого выясняются краски отдельных костюмов, которые мы художественно оттеняем соответственно настроениям действующих лиц.

Так проработанная сценическая картина захватит публику. Публика будет её переживать.

Почему современному актеру так трудно вызвать к себе сочувствие публики?

Потому, что воля к стилю, желание стиля не имеет ещё в себе необходимой серьёзности. Виновата, собственно, не публика, а искусство.

Но стиль не может быть лозунгом, пустым словом. Стиль должен быть внутренним. Стиль должен быть действительно пережит.

В нашей современной жизни мы совсем не умеем чувствовать стиль. Мы его в жизни не чувствуем. Между тем стиль может проявиться - человека только тогда, когда он самым образом будет действительно жить в стиле. Когда он будет чувствовать его в своей жизни. (Не личные, или материальные выгоды должны руководить при открытии театра, и тем более при работе в нём!).

XIII
Пьеса - партитура Круг гласных Трагедия - комедия

Пьеса как партитура характеристики

Истинное драматическое произведение всегда видится и слышите драматургом. Драматург видит и слышит его таким, каким оно впоследствии должно предстать на сцене.

Если драматург не обладает, так сказать, сценическим глазом, не имеет так сказать сценической крови, то, строго говоря, актеру нечего делать с его пьесой.

Когда сценическая пьеса закончена драматургом, она становиться партитурой для актера и режиссера. - Партитурой для действительной её постановки. Пьесы как бы нет, пока остаётся она только написанной. Она лежит как партитура. И актер совершенно также, как музыкант-исполнитель, должен снова воссоздать произведение. Партитура это - нулевая точка, лежащая между композитором и между исполнителем. Оба они должны здесь идти друг другу навстречу и то же самое должно происходить между драматургом и актером.

Первое, что должен сделать актер при постановке новой пьесы, это понять, схватить характер своей роли. Но изучая этот характер, он должен репетировать в полной согласованности со своим партнером при помощи режиссера, поэтому надо сначала обсудить все характеры, чтобы вся пьеса, в отношении характеров была единым расчлененным, красочным в характерах целым. Для этого нужно сначала изучить искусство характеристики.

Искусство характеристики может быть выведено из тех элементов, которые мы уже намечали. Для примера возьмем пьесу Гамерлинга: "Дантон и Робеспьер", где характеры очень ярки, так как Гамерлинг интересовался в ней именно характерами.

Характеры должны быть рассмотрены все, без исключения, так, чтобы каждый отдельный характер не забивал остальных и не выделялся среди остальных характеров.

Возьмем для начала четыре следующих характера пьесы: Робеспьера, Леберна, Пометта и Дантона.

После внимательного рассмотрения пьесы и при помощи тех указаний(???), которые мы получили на предыдущих занятиях, мы ясно видели, как именно нужно построить эти 4 характера, чтобы они правильно стояли рядом друг с другом. Дантон: ä, i.

Возьмем сперва Дантона. При глубоком восприятии пьесы мы найдем, что Дантон лучше всего выскажет свою внутреннюю жизнь в звукоощущениях а, ä, i(мягкое э) через эти звуки, эти ощущения оживает себя его жизнерадостное существо, его широкая поступь, нам само собой захочется придать ему такую походку, чтобы колени у него были не очень подвижными и чтобы он крепко ступал ногой. Мы почувствуем, что при такой походке руки у него мало сгибаются в локтях, что у него они мало подвижны, что между верхней и нижней частью руки у него очень тупой угол. Мы почувствуем в связи с этим, что такой человек как он, не сможет спеть ни большую, ни малую терцию. Когда он говорит у него, очень сильно двигаются углы рта. Эти движения вызваны тем, что вся сила губ, ушла в силу углов рта. Произносить Дантона нужно широкими, повозможности сомкнутыми губами, с импульсом в углах рта. Всё это вытекает из самой пьесы. Когда такой Дантон заговорит, то заговорит в нём именно Дантон. Он держит себя важно, и всё-таки революционно. Сейчас мы только намечаем. И это имеет большое значение; потому что из него мы должны понять как следует актеру искать характеристики ролей.

Продолжим характеристику Дантона. Мы видим, что по-особенному характерно выговаривает каждое i(и) и всё, что похоже на (и), и каждое л, и всё, что похоже на л. Итак: Дантон: ä, i (??? л).

Перейдём к Хеберту. Хеберт гораздо менее ярок, чем Дантон. Хеберт не жизнерадостен. Мы чувствуем, что широколицый Дантон широк и в поступках и мы правильно сделаем, выбрав на роль Дантона широкоплечего актера. Мы и в костюме его должны дать возможно большую широту, чтобы и костюм его был в созвучии с речью.

Напротив, мы совершенно определённо чувствуем, что Хеберт среднего роста, не толст, всегда стремится вперёд, но то и дело останавливается. Когда Хеберт идёт по сцене, он должен поминутно останавливаться, потому что он только бранится, а делает немного. Это можно выразить в походке с разбегом и поминутными остановками. Он необыкновенно хорошо даёт себя почувствовать, когда произносит Г и К. Актер должен обратить внимание на все Г и К в роли. Берт 

бранится, орёт, визжит О, Ю; и хорошо чувствует себя на Г и К.

Итак; Хеберт: О, Ю, Г, К. ö, ü, g, k.

Расходясь из театра, публика должна говорить: черт знает, этот Дантон произносит: ja. Никто так не может сказать. А как удивительно гокает Хеберт, произнося Г и К.

Перейдём к Пометту:

При изучении пьесы у нас появляется чувство, что он шепчет в ü, подавляя страх, превращая страх в храбрость.

Он хочет стойко противиться страху, при помощи ö. - Получится построение ü ö. Его речь напоминает плохую молитву, в которой часто звучат h и sch с излишним выдуванием воздуха.

Пометту: ü ö hsch.
Робеспьер особенно интересует Гамерлинга, Он должен быть довольно высокого роста, независимо от того, каким Робеспьер был в жизни. В пьесе Гамерлинга он вырос высоким сухощавым. Каждое его звучание имеет что-то от О. У него хорошо замкнутое нёбо. Он хочет охватить мир многословно. В нём всегда имеется О, О. Кроме того, он как школьный учитель, совершенно особенно относится к Д, Т. Он любит Д, Т, потому что в них есть нечто указующее. Это и будет прекрасной отправной точкой для нахождения характер тики Робеспьера. Он авторитетен. Он очень интересуется тем, что о нём говорят другие, но не хотел бы в этом сознаться ни себе, ни другим. Он несёт в себе учительство и окрашивает революцию в краски учительства (и т. д. ).

Итак, Робеспьер: ü ö d t. Изучить таким образом характер это первое, что должен делать актер, используя пьесу как партитуру.

Второе, что должен делать актер, это выбирать для роли такие краски, которые помогли бы пьесе сохранить свой основной тон. - Надо уметь так раскрашивать пьесу, чтобы она не теряла своей основной тональности.

Возьмем 8 гласных звуков, которые образуют своего рода гамму Нарисуем круг и впишем в него гласные - не в ряд, а по кругу, так, чтобы целое вернулось опять к себе.

Эти гласное отмечают у нас по кругу семь этапов: а, е, i, o, ä, ö, ü и восьмой этап У. (u)

Существует одна замечательная особенность.

Предположим, что мы готовим пьесу к постановке и строим ее так, чтобы настроение целого вытекало из звукоощущения у.

Ощущение у является у нас общей тональностью пьесы. В таком случае пусть каждый актер, намечая свою краску прибавит в неё немного у. От у актеры перейдут к а, к е, к (см. стрелку на рисунке(???)). Актеры проходят путь этих настроений вплоть до настроения i. Дойдя до i, мы почувствуем, что дальше идти не следует, что от i нельзя идти к о, но нужно повернуть обратно, пойти обратно, развивая снова настроение е. (см. стрелку на рисунке(???)), настроение е означает, что мы слегка обороняемся, защищая что-то, но потом, переходя из настроения е в настроение а, как бы сдается, допуская до себя дальнейшее, здесь мы останавливаемся не доходя до у позволяя ему самое большое, лишь немного созвучать.

Если мы пройдём таким образом всю пьесу, окрашивая её в ощущения, то что же мы тогда получим? Мы исходим из у - из страха. Идём дальше и приходим к i, состраданию. Мы находимся в середине драмы (в кульминации). Нам надо идти обратно к последним действиям. И мы идём слегка обороняясь, чтобы сохранить происходящее - к настроению а, которое и является последним настроением. Таким образом, мы даем определённый путь в звукоощущениях: страх, сострадание, удивление. Страх - когда мы идём вперед, ощущая у, удивление - когда мы идём назад ощущая а. В ощущении а, мы останавливаемся, не доходя до у, страх едва, едва звучит слабым отзвуком. Это один путь.

Пройдём теперь другим путём: мы будем исходить из i, из особенного i, оно не выражает истинного глубокого сострадания, но оно всё-таки выражает сопереживание, только более лёгким способом это любопытство, если в экспозиции пьесы мы испытываем любопытство по отношению к тому, что должно произойти, то мы исходим из настроения = i. Затем переходим в ä, в ö, и даже в ü. ü означает что мы впадаем в боязно. Мы боимся, что исход будет неудачным. Дойдя до боязни мы ни в коем случае не должны идти дальше, к страху; мы не можем идти из ü в У, потому что пьеса предназначена для этого. Мы должны теперь повернуть назад и прийти в настроение ä = удовлетворенности.

Круг гласных даёт нам в первом случае путь трагедии: страх -сострадание - удивление.

Мы имеем из трагедии:

Страх - Сострадание - Удивление.
Мы имеем из комедии:

Любопытство - опасение – Удовлетворённость
Это конечно, категории, которые никогда целиком не сбываются. Но именно это поможет нам изучить пьесу для построения её кусков, для конфигурации её частей.

Итак, употребляя пьесу в качестве партитуры, мы прорабатываем её, во-первых, через характеристики, во-вторых, - через существенное в кусках.
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Страх - Сострадание - Удивление: Трагедия. Любопытство - Опасение - Удовлетворённость: Комедия.

ХIV
Декоративное искусство на сцене. Стилизация красок света

Мои дорогие друзья!

В прошлой главе мы говорили о том, как можно вывести всё построение драматического произведения из звукоощущений. Построение уже содержится в круге звукоощущений. - Если мы впишем звукоощущения в круг, то найдём на одной стороне круга - построение комедии, на другой стороне круга - построение трагедии.

Такое звукоощущение существовало в те древние времена, когда драма только вырастала из Мистерии. Из этого факта мы можем заключить, что звукоощущения являются художественной закономерностью драматического искусства. Аристотель основал своё понимание трагедии и комедии на мудрости Мистерий. В своём учении о трагедии он говорит о Катарсисе. Катарсис, очищение, облагораживание души, переход от чувствования в физическом к чувствованию в душевно-духовном мире - вот то, к чему стремились ученики драматических Мистерий. Аристотель спрашивает: что именно должна вызывать в зрителе трагедия? Он отвечает: трагедия должна вызывать в зрителе страх и сострадание. - Ученики драматических Мистерий сказали бы: трагедия должна вызывать в зрителе переход от У настроения, в i - настроение, чтобы найти затем развязку в а - настроении, или в о - настроении.

Аристотель говорит: страх и сострадание должны быть вызваны в зрителе для того, чтобы эти переживания очистили, облагородили его. Из этих переживаний вытекает катарсис. Воспринимая трагедию, зритель должен художественно пережить страх и сострадание, чтобы постепенно излечиться от болезненной отдачи себя жизненному страху, от болезненных переживаний, связанных с его самостью. Это и есть катарсис, который должен быть пережит зрителем. И чтобы поставить пьесу в её душевных настроениях, мы непременно должны принять в плоть и кровь эти воззрения Аристотеля. Мы должны быть чуткими к тому, что совсем невесомо происходит между сценой и зрителями.

Комедию Аристотель определяет примерно так: комедия есть представление законченного в себе действия, предназначенного пробуждать в зрителе любопытство и опасение (боязливость), чтоб в неё повышался интерес к жизни.

Немногое осталось сейчас из того, что было в комедии прошлых времён; потому что интерес нашей современной комедии ограничивается в большинстве случаев интересом к "ней" или к "нему", опасением, будут ли они принадлежать друг другу, и удовлетворением тем, что они в конце концов соединились. Но всё это лишь иллюзия настоящего существа комедии.

Итак, мы должны связывать всё это (характеристики, настроения пьесы) со звукоощущением, чтобы донести это вплоть до речи и жеста. Драматическое искусство есть истинное переживание человеческого душевного мира, воплощённого в речи и жесте. Для того, чтобы драматическое искусство стало истинным переживанием человеческого душевного мира, мы должны обратить внимание на некоторые его элементы, без которых нельзя сценично оформить спектакли.

На сцене всё должно быть в созвучии между собой. Если режиссер понимает, что он должен нести на сцену стиль, то есть искусство, а не натурализм, неискусство, то он непременно будет стремиться к стилю также и в декоративном оформлении спектакля. Но он должен понять, что собственно означает стилизация декоративного искусства, с чем имеем мы дело в сценической декорации, так близко соприкасающейся с натурализмом? Прежде всего с тем, над чем работает человеческая культура, то есть с подминералами. Человеческая культура производит подминеральные кристаллические формы минералов, образованных природой гораздо космичнее, чем на самые красивые дома. Затем - в декорациях - мы имеем дело с минеральным и растительным царствами.

Писать на декорациях, например, львов или медведей, приходится чрезвычайно редко, их не так-то легко включить в действие. Если бы на декорации под деревом сидела нарисованная собака, то это не представляло бы собой декоративный шедевр.

Но спросим себя, можно ли вообще стилизовать минералы и то, что живёт в минеральной природе? Можно ли стилизовать дома или растения? Иногда это делают, но стилизованное выглядит тогда соответственным образом. Стилизованное дерево. Это надо себе представить. Ведь эти вещи связаны с внутренними законами искусства. Нельзя делать всё, что угодно. Можно делать только то, что вытекает из внутренних мировых законов, что в них заложено. Мы прекрасно можем (скульптурно) пластически дать льва, тигра, собаку и т. д. и подняться к изображении человека и довести это пластическое изображение до портрета. Но представьте, что мы захотели бы пластически изобразить лилию. Это ведь будет нехудожественно.

В пластической искусстве нельзя давать растительные формы. Это не художественно. Также нельзя изображать пластически и минеральные формы. Создавать пластическое можно только начиная с животного царства и поднимаясь выше к человеческому царству. Почему мы не можем пластически изображать цветов?

Пластическое искусство есть искусство идеализации, стилизации форм и линий в самом высоком смысле слова. И всё, что мы стилизуем, будет стилизовано постольку, поскольку оно будет изображено пластически. - Итак, рисуя лес, мы не должны стилизовать деревья и делать из них некоторого рода стилизованное "дерево-существо". Это нельзя даже выговорить здравомыслящему художнику. Это будет выглядеть просто смешно. Но сценическая декорация - не ландшафт и не картина. В живописи картина является перед нами законченной и потому она должна быть стилизованной: сценическая же декорация не закончена. Она будет закончена лишь тогда, когда она освещена сценическим освещением и когда мы воспринимаем её вместе со всем, происходящим на сцене. А это требует стилизации не в формах и линиях, а в красках и освещении. Б подаче красок и свете заключается то существенное, что необходимо для правильного оформления сцены дополняющей изобразительное искусство актера. Что же обитает в красках?

В красках обитает вся человеческая душа. - Это существо внутренне живущее в красках.

Рассмотрим душу человека в момент её радости. Возьмем человеческую душу, в которой радость бьёт через край, которой мало смеяться внешне, которая хотела бы смеяться внутренне, хотела бы смеяться каждым кончиком пальцев, которая жалеет, что у неё нет хвоста, виляя которым она могла бы выразить свой смех, как собака - такие души, без сомнения бывают. Возьмем такую душу - что, делает она внутренне? Такая душа живёт внутренне в кричащей красной краске. Она переживает ее внутри себя. - Когда мы смотрим на картину, где нарисовано что-нибудь красное, мы переживает это красное только внешне.

Если бы мы могли проскользнуть внутрь того, что написано на поверхности в кричащей красной краске, то там внутри мы почувствовали бы как необходима эта краска художнику для верной передачи того, что он пишет, и мы увидели бы эту румяную, радующуюся душу сверкающую в яркой красной краске.

- Душа, удовлетворённая чем-нибудь происшедшим живёт в спокойной красной краске. Душа, погружённая в размышление живёт в зелёной краске. Она внутренне переживает зелёное. Душа, погруженная в молитву внутренне переживает фиолетовое. Душа, изливающая поток любви, переживает спокойную красную киноварь. Душа, пожираемая эгоизмом, переживает желтовато-зелёную крапчатость и т. д. Всё, что переживается внешне может быть пережито внутренне. Также можем мы ощущать краски отдельных персонажей на сцене, в любом моменте их настроения. Если с этой точки зрения мы рассмотрим Дантона и Робеспьера, то Дантон явится нам в оранжевой краске, переливающейся в зелёную. В эти краски следовало бы одеть его на сцене. - Хеберт дошёл бы до нас в зеленоватой краске с красными крапинками. Его надо было бы одеть каким-либо способом в зелено-красное. Пометту - в костюм, напоминающий по окраске кардинальский пурпур тем, что у него красное переходит немного в серое. А Робеспьеру надо было бы дать светло-зелёную краску, но в ней как можно больше красного (красный галстук и т. д. ).

Если мы чувствуем краски, излучаемые действующими лицами, то мы должны понять, что эти краски должны же быть и на сцене. Нельзя думать про солнце, что оно сияет на небе, когда оно скрыто за тучами. Также не должны сиять актеры на сцене, когда занавес закрыт, но когда он поднят, актеры должны сиять, сообщая зрителю свои краски и звучания. - Зритель должен видеть то, что переживают души на сцене. Из этого вытекает стилизация красок для декоративного искусства на сцене. Декоративное искусство требует стилизации красок, а не стилизации линий и форм.

Мы хорошо сделаем, если воздержимся от стилизации линий и форм, но зато постараемся как можно лучше угадать основной тон декорации, чтобы он правильно сочетался с необходимым нам световыми эффектами... Тогда сцена будет правильно и полно действовать на зрителя. Но когда мы выполним всё это, то должны перейти к тому, чтобы во всём этом увидеть внутреннюю духовную жизнь действующих лиц. Эту внутреннюю душевную жизнь отражает сценическое освещение, красочные основные эффекты. - Мы живём на сцене 

взаимодействие внешнего и внутреннего мира, если дадим освещение согласно общей ситуации пьесы.

Конечно, всё это относится к нашей сцене, а не к театру под открытым небом, мы должны были бы вернуться и маске, потому что только с маской связывается фон природы. Маска же не даёт человека (лица), а даёт ему образ элементарного природного существа.

В древние времена, когда люди не хотели являться на сцене людьми, актеры надевали маски, и такой театр нёс в себе внутреннюю правду, но эта правда отвечала тогдашнему состоянию (понимания, сознания, познания-???) ???нания и цивилизации людей.

Не отвечает современности и Шекспировская сцена. Тогда на сцену ставили стул и писали на нём "гостиница", представляя всё остальное фантазии зрителя. Но такой фантазии нет у современного зрителя. Не надо забывать, что в те времена, когда было возможно что-либо подобное на сцене, люди говорили совсем не так как теперь, и стилизовали речь так, как мы теперь стилизовать не умеем, потому что наши языки но дают нам этой возможности. Особенно изменился со времён Шекспира английский язык, развившийся таким образом, что стало невозможно теперь стилизовать речь в Шекспировском духе.... Стилизацию декоративного на сцене мы осуществляем гармонией красочных настроений.

Сейчас сценическое искусство потеряно. Это видно по сценическим площадкам, которые делаются теперь чрезвычайно широкими, и без глубины. Представление на такой площадке вызывает у зрителя такой вопрос. Неужели люди дошли до того, что стали путать живопись с драмой?

Впечатление от сцены как от нарисованного, с той только разницей, что фигуры двигаются, так сказать "сцены—рельеф". К истинному творчеству актера принадлежит умение видеть в красках человеческие настроения, человеческие ощущения.

Для развития декоративного чувства, нет ничего лучше, как переживание радуги. Правильная отдача себя радуге несказанно развивает внутренние возможности актера. Радуга. Она вызывает молитвеннее настроение. Вот она фиолетовым мерцанием обращена в неизмеримую необходимость. Затем фиолетовое переходит в синее спокойное настроение. Синее переходит в зелёное. В зелёном наша душа изливается, разливается на всё растущее, распускающееся, цветущее. Мы как бы пришли от богов, которым мы молитвенно отдались в фиолетово синем, на землю к зелёному. Зеленое ведёт нас к удивлению, к отношениям симпатии и антипатии в нашем окружении. Впитывая зелёное мы учимся понимать всех.

При переходе к желтому мы чувствуем себя внутренне укреплённым, каждый из нас чувствует, что должен быть человеком в природе. Человек больше чем остальная природа. - Переходя к оранжевому, мы ощущаем нашу собственную внутреннюю теплоту, ощущаем некоторые недостатки и достоинства нашего характера.

- Когда мы переходим к красному и видим, как красная сторона радуги переходит опять в необъятность природы, то мы чувствует ликующую радость нашей души, вдохновенную отдачу себя и любовь ко всем существам мира. - Люди видят в радуге только форму Они как бы смотрят на человека из папье-маше и остаются очень довольны неодушевлённой человеческой формой. Ученики драматической школы должны постараться пережить радугу.

Ученики драматической школы должны с одной стороны входить в жизнь земли, понять земное в беге, прыжке, борьбе, бросании диска, бросании копья; и с другой стороны они должны входить в душевное переживание красок через небесное чудо радуги.

Тогда мы с двух сторон охватим мир в его откровениях. А откровение мира должно стать драматическим искусством. В беге, прыжке, борьбе человек является не только тем, что мы видим: в них он живёт сам со своей волей.

В душевном созерцании красок радуги человек видит не только внешнюю природу, но духовно-душевные силы, господствующие в природе; и это он должен унести на сцену для того, чтобы декорация стала истинно художественной. Созерцая радугу, мы входим в то высокое настроение, которое надо развивать в себе и вносить в драматическое искусство, доносить до зрителя, который непосредственно воспринимает то, что ему дают.

Лучшее, что может быть сделано для обновления драматического искусства, это основное художественное настроение, которое живёт в сознании его участников. А именно, художественное чувство и (мышление) должно быть привито им прежде всего.

ХV
Эзотерика актёра

Всякая художественная деятельность имеет свою эзотерическую сторону, поскольку художественное вырабатывается из духовного. Когда об этом забывают, тотчас же появляется рутинный шаблон или нехудожественный натурализм. Формалистическая манерность и натуралистическое неискусство неизбежны, если мы забываем, что художественное произведение безусловно должно быть образом духовного творчества.

В драматическом искусстве актеры должны глубоко продумать тот факт, что мы сами являемся необходимым для этого искусства инструментом. Благодаря тому, что мы сами являемся этим инструментом, мы принуждены прежде всего, именно, быть им, и следовательно, мы должны уметь смотреть на себя настолько объективно, чтобы не мешать себе быть инструментом, чтобы помочь быть этим инструментом, чтобы мочь играть на организме собственного тела в лучшем смысле слова. И вместе с тем мы должны непременно оставаться, в полном смысле этого слова, чувствующим, интересующимся всем, с чем мы сталкиваемся в драматическом искусстве людьми.

Как должен ощущать актер выполнение своего призвания? Что должен подразумевать актер под выполнением своего призвания? Этот вопрос подводит нас к нашей актерской эзотерике. Существует большая опасность, которая угрожает каждому актеру, но прежде всего так называемым любимцам публики. Они больше всего подвергаются опасности так сильно вживаться в разыгрываемый ими на подмостках мир, что из-за этого теряют связь с миром, лежащим вне сценических подмостков. Очень часто актеры не знают жизни. Они знают характер Шекспировских, Шиллеровских образов, знают Гамлета, Макбета, знают характер какого-нибудь фата из какой-нибудь комедии, знают весь мир в отражении драмы, но они не знают действительных людей.

И это передается известной части публики. Часто бывает, что лицо, погруженное в актерский мир, с действенным апломбом приводит в разговоре о каком-нибудь жизненном случае, что-нибудь из какой-нибудь пьесы, извращая этим данный жизненный факт, извращая отношения слушающих к данному факту и тем самым извращая у людей чувство вкуса...

Опасность, о которой мы говорим, Заключается в том, что мы отрываемся от жизни, и живем только в копии сценической копии жизни. Эта опасность, прежде всего, угрожает актеру, но как раз актер имеет огромную возможность бороться с нею.

Именно актерское искусство, взятое как искусство речеобразования переведённое из экзотерики в эзотерику, как раз актерское искусство таково, что оно может вывести актера "из поднятости под жизнью" из вхождения в копию жизни. Для этого надо, прорабатываемый в речеобразовании монолог, диалог и т. д., довести в упражнениях до такого совершенства, чтобы он бежал сам собой, чтобы он сам собой лился по течению речеобразования, чтобы задолго до генеральной репетиции мы были вполне готовы, подобно заведённому часовому механизму без всякого труда пустить в ход речеобразование, чтобы оно стало в нас как бы самостоятельной сущностью. Если мы так хорошо проработали речеобразевание, то у нас появится возможность, которой мы не имеем, если в момент игры мы принуждены вникать в содержание, как при чтении или слушании когда ещё живёт непосредственное прозаическое содержание. Мы должны преодолеть прозаическое содержание и достичь свободного течения речеобразования. Тогда наступает главное: нашим освобождённым от речеобразования внутренним существом, которому речеобразование уже не мешает, мы должны отдаться ему с клокочущим вдохновением с глубочайшей болью. Но только, если достигнуто первое, может освободиться наша внутренняя жизнь. И тогда мы сможем, не нарушая нашей внутренней душевной жизнь, принимать участие в том что мы создали сами, совершенно так же как мы принимали участие в чем-нибудь, что идёт к нам от другого человека.

Самое главное заключается в том, чтобы суметь сохранить во вне себя самого своё человеческое Я, как бы выделив его в резерв настолько, чтобы оно не застревало в том, что мы создаём, но чтобы оно со всей стихийностью принимало участие в становящемся объективным через создаваемое нами речеобразование - "до небес ликующим и смертельно скорбящим".

Тогда у актера рождается чувство, которое является частью его эзотерики, которое у него сильней, чем у зрителей и это для него очень важно. А именно, чувство: то, что живёт в драме, то, что я изображаю, интересует меня. Когда я на сцене, мне нужно, образно выражаясь, своей рампы, чтобы жить в драме(конечно, можно обойтись и без рампы). Это - особенность; происходит выделение самого себя. Это выделение удивительно. И то, что актер завоевал себе, в чём он принимает участие в момент игры, это заставляет его с огромной жадностью искать действительную жизнь, протекающую вне сценических подмостков. И тогда образуется чудесная граница между жизнью и сценой.

Конечно, это идеал. Большинство актеров играют в жизни и очень умеренно на сцене. - Много лет тому назад в одном городе жил актер. Он был "медиумом" и очень убеждающе действовал на окружающих. Он потрясал их. Сидя на диване, он мог, например, говорить не от своего лица, а от лица другого человека. После появления на сцене Цезаря, медиум начинал говорить совсем, как только что говоривший Цезарь. Все были от него в восхищении.

Ему говорили: "Какой вы замечательный актер". Но медиум всегда отвечал: "Ведь вы знаете, что на сцене я ничего не могу сыграть". На сцене он не мог бы воплотится в Цезаря, потому что он быль тупым актером с неподвижным лицом. Но в медиальном состоянии он был настолько охвачен, что окружающие верили, что из него говорит подлинный Цезарь. Этот пример ярко показывает, чем не должно быть драматическое искусство. Актер никогда не должен быть одержим своей ролью. Он должен так противостоять своей роли, чтобы она для него была объективной, чтобы он ощущал её, как свое собственное создание, но около этого своего создания - самого себя, стоящим и совершенно также "ликующим до небес и смертельно скорбящим", как он ликует и скорбит по поводу чего-нибудь во внешнем мире.

Этого мы достигаем, если будем изучать роль указанным здесь образом. И это необходимо. Потому что тогда мы входим в нашу актерскую эзотерику.

... Теперь возьмем театр вообще и посмотрим: что означает для людей такая сцена, как шекспировская. Когда мы смотрим теперь постановку шекспировской пьесы, то мы не можем составить себе никакого понятия о тем, как эта сцена выглядела при Шекспире. При Шекспире театр представлял собой большое помещение, напоминающее трактир; в этом помещении сидела чернь тогдашних лондонских предместий. Здесь была устроена своего рода сцена. Справа и слева на сцене стоили стулья. На них сидела наиболее аристократическая публика и театралы. Все это находилось в непосредственной близости к актеру, играя на сцене, актер чувствовал себя наполовину на сцене, наполовину среди публики. Он был в восторге, когда мы говорим       в публику. Прологист был необходимым лицом, которое в начале представления говорил в публику. Обращение в публику было самым обычным явлением. Публика со-творила смеясь, возмущаясь, крича, ликуя, бросая гнилые яблоко на сцену. Всё это вовсе не было редким явлением. Всё это принадлежало к представлению. Оно поднимало мещанскую публику в область гениального. Актер Шекспира умел захватить публику. Он говорил из самого нутра, из самого сердца своей публике. Б наше время мы не умеем так слушать как слушали, когда Шекспир играл со своей труппой. Но мы можем захватить своей игрой весь театр, если проделаем ту работу, о которой сейчас будем говорить.

В прошлой главе мы говорили о переживании радуги. На первый взгляд это не имело отношения к развитии актера. На самом деле такие вещи вызывают глубочайшие внутренние процессы. Мы, ведь, так же не знаем, что происходит в человеке, когда от определённой пищи у него краснеют щеки. В человеке что-то происходит, но оно скрыто от непосредственного наблюдения. Также мы не можем рационалистически объяснить переживание радуги и установить причинность того, что именно происходит с актером, переживающим радугу. Но мы заметим, как актер переживает радугу, одухотворенно пользуется своим телом на сцене не с ловкой, а художественной подвижностью.

Художественная подвижность тела достигается самым внутренним способом: путем переживания радуги и путём еще следующего:

Актер должен развить в себе тонкое чувство к снам, к переживанию снов. Чем лучше тренируется актер в переживании своих снов, вспоминая сновидческие образы сознательно, все снова и снова ставя перед своей душой пережитое во сне, тем лучше приобретает он держание себя на сцене, не внешнее держание, а художественное, в стиле целого. Это является аксиомой актерского искусства.

Здесь начинается ещё более глубокая эзотерика актера: сознательное вхождение в мир снов. Актер должен заметить и глубоко пережить разницу, которая, правда, переживается и другими люди но недостаточно интенсивно.

Ведь мы живем совсем иначе, когда мыслим, чувствуем, ощущаем в сутолоке, суете жизни. Неправда ли наше внутреннее душевное самочувствие совсем другое. Когда мы в гостях и т. д.... такое состояние жизни резко отличается от того состояния, когда мы в уединении проводим пред своей душой свои сны.

- И мы должны ощущать эту разницу; должны развить в себе в (???)ренное ощущение того, что означает душевную затертость внешней жизни и что означает такое, слабое на первый взгляд переживание, как переживание снов, протекающее однако со внутренней интимной силой. Через внутреннюю концентрацию, через внутреннюю тренировку усвоить этот внутренний душевный путь от пребывания в жизненном суете до одинокого переживания снов, идти и идти этой дорогой через эзотерические упражнения - это означает подготовление к полножизненному восприятию - сценического представления.

В нашей игре только тогда будет полнота жизни, когда мы сперва возьмем роль так, как мы берем жизнь подступающую к нас в свою хаотических частностях, потрясающих нашу душу. Наша роль будет полна жизни, если мы с этого начала её подготовлений, и если затем постепенно она становится все более и более внутренней, достигая, наконец, интимности вспоминаемого сна. Конечно, всё это идеалы, но они ведут по верному пути. Эта работа должна протекать одновременно с другой: с доведением роли до само собой льющегося речеобразования.

... С одной стороны, мы добиваемся того, чтобы увидеть роль подобно сновидческому образу, причём отдельные места роли, как бы раскрываются в неясных контурах, и всё больше и больше отдельные части роли и вся роль ощущается нами, как некое большое единство, полное красочных нюансов. Исчезают отдельные куски, исчезает содержание частностей и мы можем мгновенно вызвать пред своей душой некий сновидческий образ целого. От этого образа мы вырываемся, чтобы снова и снова прорабатывать речеобразование так, как это было описано. Если работа ведётся этими двумя путями, то роль будет хорошо сыграна. Она непременно удастся актеру. В таком понимании своего искусства должны сойтись и актеры и музыкант и певец.

Потому что и пианист должен мочь играть свою вещь само собой бегущими движениями. И с другой стороны он должен "ликовать до небес и смертельно скорбеть" от того, что стало подвластным его собственному искусству.

Конечно, вовсе не нужно, чтобы у него шла кругом голова от того, что он возликовал до небес от своего собственного умения. (Смертельную скорбь при этом в большинстве случаев забывают). Нет, этого не нужно, но надо, чтобы он всегда был в полном сознании того, что он сам сделал для себя объективным.

Если мы таким образом готовым роль из тонкой способности ощущать сновидения и одновременно работаем над своего рода объективированием речеобразования, то мы принесем на сцену лучшее, что может быть принесено; но к этому должно быть нечто прибавлено, как завершение.

- В прошлой глава мы намечали, что самым благоприятным моментом для верного оформления сцены является момент, когда мы доводим пьесу до единого впечатления целого, где частности присутствуют только как краска, и мы обозреваем целее как почувствованную нами картину. Мы всегда будем делать ляпсусы, если будем складывать сценическое оформление, как мозаику из того, что ощущаем в 1-й сцене, потом во 2-ой и т. п.

... Увидев целое, увидев пьесу в целом, мы всегда сможем спросить себя: какой является она вначале, какой в середине? Но целое всегда будет перед нами.

Только достигнув этого, мы сможем составить правильное суждение о том, как оформить сцену, которая светом рампы убрана ярко по-ночному, но которая, конечно, при надобности должна создать иллюзию дня; или как оформить сцену в связи с речами действующих лиц, если это оформление должно быть самым примитивным и внешним; иди как перейти к самому простому представлению на свежем воздухе.

Все обусловливает свой особый стиль, который нельзя ни найти, ни описать рассудком, который находится живым ощущением, когда мы достигаем вышеописанного восприятия пьесы. И тогда мы убедимся в следующем.

Если в постановке мы имеем дело с обычными сценическими возможностями, то, ощущая картину целого мы почувствуем: на нашей современной сцене необходимо как можно больше следовать тому, что мы видим и ощущаем как картину целого. Своим освещением и декорацией наша сцена требует следования именно по этому пути, вплоть до сновидческого обозрения картины целого. Потому что, чем больше общий вид сцены производит впечатление сновидческой фантазии, тем лучше это сливается с вечерним освещением сценического представления. Как раз это и является жизненным и реальным для сцены, когда картина её возникает из перемещаемых в живую фантазию сновидений. Но на внешнюю природу мы не можем смотреть, как на вечернюю сцену. Для постановки на свежем воздухе, мы можем самое большое, выбрать возможно более выгодное, благоприятное место для пьесы.

На природе мы должны брать то, что уже есть, и в этом смысле мы не свободны... Мы имеем всегда неприятно выглядящие на природе места для зрителей; и вместо задника имеем картину самой природы. Если мы тогда настолько проощутим пьесу, что достигнем видения её, как единой, цельной картины, то крепко держа это ощущение картины пьесы, мы даем сзади появиться картине природы. (Для этого надо быть внутренне активным и соединить одно с другим. Мы должны достигнуть того, чтобы видеть сзади реальный ландшафт, потому что изменить его мы никак не можем. И мы переживаем следующее: на заднем фоне наша собственная, как из сна восстановленная картина пьесы; как туман, покрывает она картину природы.

Каждое художественнее произведение исходит из жизни души... Итак, пред данной нам картиной природы мы инеем тумано-образную картину того, что мы переживаем изнутри пьесы. Если мы "видим" это и глубоко продумаем это наше виденье, то нам станет ясно, что как раз благодаря ему, находящаяся сзади картина природы сильнейшим образом доходит до нас, сильно на нас действует.

Она действует инспирирующе на наше актерское мастерство; актер знает, что он должен делать, как отдельная маска, безразлично, нарисована она на нем(грим) или надета настоящая.

Актер почувствует, что сама природа повелевает ему дать на природе в речеобразовании гораздо больше ярких, решительных красок, чем в интимном вечернем театре.

Актеры почувствуют, что они должны гораздо больше, чем на вечерней сцене, отличаться друг от друга в яркой игре.

Изучать и проводить это важно не только для отдельного представления, поставленного таким образом, но и для общего развития актера.

Кто проделал в своей жизни все эти вещи, - кто прочувствовал как должны звучать голоса партнеров, как они должны ставить их в одном случае на вечерней сцене, а в другом случае в театре на природе - тот является, конечно, хорошим актером.

- Такой актер как Шекспир и его товарищи, проделывали все это совершенно инстинктивно, потому что у них была богатая образная фантазия. У Шекспира эта фантазия сказывалась в его речеобразовании. У Шекспира была двойная способность: он прекрасно чувствовал, что переживают в своих душах зрители сидящие слева, справа и впереди, в то время как он произносит на сцене слова.

Он умел тонко, невесомо переживать это. Но он умел также тончайшим образом ощущать (и сопереживать) все, что возможно было поставить на сцене, являющейся только слегка измененным трактиром. Но Шекспир знал и настоящий трактир. И умел переживать все, что в нем происходило. Он видел и непосредственную дейсвительность и то, как надо играть актеру и то как он сам играл.

Непредвзятый слушатель ощутил бы теперь способ шекспировские игры, как критик, как дисгармоничный гвалт. Но такая игра вовсе не гвалт, а наоборот законченное актерское искусство, если для его оформления будут взяты самые примитивные средства. Напротив чем больше мы окружены декорациями и световыми эффектами, тем приглушенней должны быть не только звук, но и наша внутренняя интенсивность. В этом переживании заключены внутренние художественные возможности, внутренняя способность актера.

И как раз здесь лежит его путь к эзотерике: уметь жить во веем этом; снова и снова пробуждать все это в своей душе. Постепенна это будет слагать в нем его медитации. Именно этим путем его медитация, как актер будет развиваться и будет для него правильной.

Но тогда в нем как в актере, будет расти интерес ко всей жизни, ко всему, что в ней происходит вне сцены. Актеру необходимо иметь самый, живой интерес ко всем частностям жизни. Актер, который при виде ежа не удивляется его забавному виду гораздо тоньше, чем обыкновенный человек - такой актер не может быть до конца хорошим актером. Актер неспособный сделать от всего сердца, от всей души такого, например, замечания: некогда в жизни не забуду, как смеялся этой остроте этот молодой ученый -такой актер не может быть очень хорошим актером.

В искусство для нас имеют значение и действуют на наши души совсем другие законы, чем в жизни. Актер не может быть хорошим актером, если по возвращении домой ему не западает в душу как некий кошмар: "Эта старая дама отвратительно направляла на меня свой лорнет". Во время игры он не обратил на это никакого внимания, а теперь она как кошмар стоит перед его душой.

Это только доказывает, что он объективно жил в действительности, что несмотря на игру, он стоял в самой действительности и переживал в ней даже то, чего ему не только не нужно переживать, но чего он даже не смеет замечать, пока он находится в этой действительности.

И в то время, как всем своим сознанием он отдавался содержанию своей игры, его подсознательность с тем большим поводом зорко подмечало все частные подробности.

Если мы достигли этой эзотерической тайны актера, то по окончании спектакля, когда мы вырываемся из сценического и вступаем в жизнь - подсознательное входит в свои права.

Через нашу способность воображения, через картины и образы фантазии, должны мы подойти к существу драматического искусства. Драматическая школа, как и драматическое искусство не терпит чтобы учителя в ней были художественно не чуткими людьми.

Худшая участь постигает те художественные школы,, где ведут свои занятия профессора истории, литературы и т. п.

Все, что в драматической школе, должно быть насквозь пронизано истинным искусством.

Художественно говорить об искусстве может только тот, кто всем свопы существом способен жить в этом искусстве.

Лекция ХVI
Внутренняя техника драматического и сценического искусства
Судьба, характер и действие.

Само развитие драмы показывает нам, каким образом мы должны владеть им в наше время. Ибо драматическое искусство входило в развитие человека постепенно, часть за частью. И то и дело в него проникали противодействующие истинному искусству, не художественные элементы. В наши дни, ко всему, что принесло нам историческое развитие искусства, должно присоединиться нечто новое, потому что развитие человека подвинулось вперед.

И тот, кто работает в драматическом искусстве - получит очень больной импульс к творчеству, если он внутренне, эзотерически изучит такие пьесы, которые является как бы некими(???) драматического искусства, которые помогли людям овладеть драматической и сценической техникой.

Мы должны обратить внимание на три вещи; эти три вещи действуют уже в тот момент, когда драматург создает свою пьесу, являющуюся, как мы уже сказали, партитурой для актера.

Первая из этих трех вещей есть то, что господствовало в древней трагедии, вышедшей из мистерии - это судьба(рок).

Вспомним греческую трагедию. Как властно действует там судьба. Как неожиданно подходит она к человеку. Как надо там затем человек, и наоборот, как властно распоряжается судьба, посылаемая богами человеку. Отсюда становится понятным, почему, исходя из чистого искусства, в этой трагедии судьбы есть тенденция тушить индивидуальное в человеке, надеть на него маску и типизировать даже индивидуальность голоса при помощи инструмента. - Что же принесла с собой эта трагедия на сцену? Она принесла на сцену величественное, властное действие судьбы. Ярким примером этого является драма Эдипа. Но рассматривая древнюю драму, всегда указывающую на судьбу, мы увидим, что в ней не доминируют так, как в современной драме, ни любовь, ни юмор. Любовь и юмор могли войти в драматическое искусство только с приближением и развитием эпохи сознательности, когда стала и индивидуализироваться человеческая душа. Только при этом условии могла драматически выявиться на сцене любовь.

В древней драме мы не найдем такого рода любви, как в современной драме. Конечно, там есть любовь, но она протекает в роковой зависимости от судьбы и от социальных отношений.

Ярким примером этого является драма "Антигона". Но, чтобы любовь действовала решающим образом именно между телами - это стало возможно только в эпоху человеческой сознательности.

Возьмем теперь сатирика Аристофана и сравним его комедию с тем, что пришло на сцену в эпоху сознательности. Мы увидим, что у Аристофана и подобных ему современников всегда все пронизано сатирой и ничто не несет в себе никакого освобождающего юмора. Юмор, как и любовь выявляется драматургически в эпоху сознательности. Особенность юмора в том, что он приходит со своим жизнеосвобождающим настроением именно в эпоху сознательности, когда человек все больше отводит свой художественный взор от действия рока, предпочитая делать в драме самого себя творцом своей судьбы.

Затем постепенно все больше и больше внимания уделяется характеру. К судьбе присоединяется второй элемент - характер. Все интереснее и интереснее люди разрабатываются в их характерах такими, какими они являются в самой жизни. Но индивидуальность в целом еще не схватывается. Люди ещё типизируются. И вместо древних масок появляются маски характеров.

Маски характеров возникают, где больше всего любили драму, где была наибольшая одаренность в этой области - в романских странах. Маски эти были так красноречивы, что породили интерес к индивидуально-характерному в человеке.

Типизирование характеров все еще продолжалось. Однако все то, что делает человека определённой характерной маской вставляю человека, и очень стараются, чтобы этот человек занимал в мире такое положение, которое делало бы его маску понятной.

Рассмотрим народные маски, возникающие в эпоху сознательности в Италии, - другие страны повторяют их, следуя за нею. -Здесь начинается интерес к человеку, интерес к характеру, интерес к возникновению этого характера из определенной среды. Так продолжалось вплоть до Шекспира, и у самого Шекспира еще очень заметно.

Итальянец подметил, что люди, имеющие, так сказать, важность в характере, являются людьми социально уважаемыми. Итальянец подметил, что эти люди большей частью живут в Венеции. (у Танталонэ венецианская одежда. (- Это первая характерная маска. Она отходит от правил драмы судьбы и выявляет самого человека.

Второй характерной маской выступает ученый, но в адвокатском обличий, характера хитрого, пронырливого. Хитрец всегда из Болоньи и носит болонскую одежду.

Третья маска - затейливый, лукавый выходец из народа - Бригелла. Он всегда бывает вместе с Арлекином, тоже из народа, но непомерно глупым. Оба они носят Бергамскую одежду.

Горничные, склонные забрать весь дом в свои руки - всегда из Рима, и носят римскую одежду.

В те времена люди были наблюдательны. Таких пьес было сотни и оформлялись они с большим народным остроумием.

Итак, мы видим чрезвычайно сильно развивающийся переход к характеру. Из всего этого мы исторически воспринимаем, что актеру необходимо было знать, как типизировался вырастающий из определенной среды характер, чтобы потом тем сильнее и ярче его индивидуализировать.

Для этой же цели нам очень полезно обратить внимание и на то, каким жизненным, освобождающим юмором были наделены люди того времени, создавшие эти драмы не только как писатели, но и как актеры, потому что писатель не играл тогда большой роли, и драма поступившая от писатели не была даже партитурой для актера. Актер должен был сам дополнить себе ударные места роли.

Так мы видим, что в этих драмах исчезает судьба и перед зрителем появляемся на сцене вытекающее из характеров действие. При этом актер хорошо сознает, что сцена имеет дело с публикой.

Итак: судьба и характер породили третий элемент - действие.
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Прежде чем начиналось представление перед публикой всегда появлялся так называемый эксламатор, который вроде того, как это происходит в рождественских играх - произносил своего рода моральный вывод, потому что в то время очень старались давать со сцены моральные импульсы.

Из этого не надо заключать, что мораль была тогда очень высока, напротив, скорее надо заключить, что она была довольно шаткой, и потому чувствовалась потребность насколько возможно улучшить её со сцены.

(Передача содержания подобной пьесы того времени - "УЗ" надувательство). Такие пьесы игрались сотнями, посиди в себе стихийный народный юмор и прекрасно исполнялись, потому что их играли с большим интересом.

Для драматических школ нет ничего лучше, как снова взять эти драмы, петому что они построены очень талантливо, чтобы выводить из них характеристики. В драматических школах следовало бы ввести своего рода историческое изучение для овладения внутренней техникой и характеристикой в искусстве.

Надо было бы возвращаться к этим драмам, которые в конце ХV века игрались во всех романских странах, а также и в Швейцарии.

Потом они перешли в Германию, а позднее в Россию. В ХVI веке они были в полном ходу и игрались в светские времена года, а то, что осталось от драмы судьбы перешло в рождественские игры, в которых изображалась судьба, как она приходит из потусторонних миров.

- Именно, стоя, с одной стороны у закрепления судьбы в строгих формах христианства, с другой - у первоначального зарождения характерной драмы и затем, перейдя к изучению этого второго периода драматического развития, мы можем исключительно многому научится из самих вещей.

Затем мы вступаем в то время, когда старая маска тела, через маску характера постепенно переходит к индивидуальному. Но мы не должны забывать, что теперь имеются существенные, объективные основания для того, чтобы снова черпать из этого источника для пользы актера. Потому что, когда Шиллер стал экспериментировать между характерной драмой и драмой судьбы, то он не знал, как ему нужно вводить в драму эти основные элементы.

(Мало ограниченно действует судьба в "Валенштейне". Здесь внешне склеивает он судьбу и характер. Позднее он пытается втянуть судьбу в драму "Мессинская невеста", только в "Дмитрии" достиг он сплетения в действии судьбы и характера.

Комедии, как таковая может родиться только из этого характеристического элемента. Комедия подготовлялась уже в Риме потому что Римская эпоха была предшественницей эпохи сознания. В более древние времена на первый план выступает всегда трагическая драма; а сатира, самое большее в комическом эпилоге только присоединяется к ней. Собственно комедия вырастает только, когда в эпоху сознания в драматике появляется любовь и юмор.

Если мы воспримем это внутренне, то у нас родится внутреннее ощущение того, как надо режиссировать с одной стороны -трагедию, с другой - комедию. И мы поймем дальнейший момент: момент построения драматического действия.

Возьмем сперва трагедию...

Мы скажем себе: драма начинается с так называемой экспозиции. В экспозиции зритель знакомится с тем, к чему он должен получить интерес, поэтому экспозицию следует играть очень медленно; и эта медленность должна достигаться главным образом благодаря соответственным паузам.

Мы начинаем трагедию в медленном темпе и достигаем этой медленности главным образом через паузы. Пауза должна быть в речи, паузы должны быть между сценами... Мы действует в интересах слушателей, мы идем ему навстречу; слушатель имеет возможность внутренне связаться с происходящим на сцене.

Но вот наступает переломный момент, когда зритель не знает куда повернутся обстоятельства. Это середина драмы - кульминация действия. Здесь мы будем замедлять темп речи и жестов...

Медленный темп, но без пауз. Здесь должно быть достигнуто некоторое ускорение темпа путем сокращения, пауз.

Затем идет третья часть, которая должна принести развязку. Она оставит всегда кислое неудовлетворение в душе зрителя, если протекает в том же темпе. Здесь необходимо, чтобы темп ускорился и чтобы конец наступил тоже в ускоренном темпе.
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Чтобы темп ускорился, нужно и внутренно ускорить его в речи и в жестах. Если мы будем так делать, то без сомнения

создадим те невесомые отношения между сценой и зрительным залом, которые мы обязаны, создать.

В трагедии дело идет всегда об измерении её частей при режиссировании.

Нечто совсем другое происходит в комедии. В комедию вступает характер.

Конечно, мы теперь индивидуализируем, а не типизируем... ... Мы начинаем с сильного подчеркивания характера в речи и в жестах... Дело в том, чтобы в первой части комедии были подчеркнуты характеры. В комедии дело в содержании. Не так, как в трагедии - "как", а содержание - "что".

Приближаясь к середине комедии мы интересуемся уже всевозможными, друг другу противостоящими обстоятельствами, которые лишают нас уверенности, чек кончиться дело. Здесь артисту уже опасно сидеть в характере; здесь он должен подчеркивать прежде всего действие. Были настолько благоприятные для актера времена, что ему в самом тексте представлялась большая свобода. Он мог говорить экспромт по поводу происходящего на сцене в середине комедии.

В конце комедии особенно важно подчеркнуть замешательство судьбы, дающей нам удовлетворение концом комедии.
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И вот актер может пойти навстречу тому, что живет в нем, как глубина чувства...

Мы можем пойти навстречу нашему ощущению медитативным образом. Мы можем проникнуть в чувство путем более ощутимых для нас, отвечающих нашему призванию концентраций и медитаций. Актер может настроить свою душу так, чтобы она стала талантливой в произнесении трагедии, в режиссировании трагедии, если он внутренне переживает путь, изображенный нами в том круге, в котором надо искать с одной стороны трагическое, а с другой - комедийное.

Следуя по этому пути медитативно, актер внутренне воспринимает все особенности трагедии, и очень сильно переживает то, что описано в прошлой главе, как высвобождение себя вновь из речеобразования.

Сперва надо приготовить речь так, чтобы из речеобразования получить целое, чтобы мы могли воспроизвести роль даже поднятые от сна. Но затем мы должны опять освобождением от речи, чисто человеческим чувством принимать большое участие, волевое участие, мысленное участие в том, что мы создали сами. - Древние актеры были очень хорошо медитативно подготовлены к этому.

Есть одна небольшая формула. Её надо все снова и снова продумывать в свободное время. Мы пробуем с внутренним теплом концентрироватъ душу на этом настроении, необходимом нам для понимания трагического, такого понимания, которое действовало бы в нас творчески созидающим образом. Этого мы достигаем при помощи следующей медитации: ???

Трагическое настроение вызывается вначале через У и а; у - страх; а - изумление; потом приходит      (???), чтобы сам ввел себя в это. - Мы возвращаемся по кругу...

Это падает так трагическое настроение, что мы всегда получим его в нужную минуту, если достаточно долго и часто ставим перед собой эту медитацию.

Для комедии должны мы брать затейливое упражнение... Оно при всем своем юморе действует необычайно эзотерически... Чтобы ставить комедию мы должны уметь смеяться в словах... (словами). Приводимая ниже формула делает такими эластичными и пластичными язык и нёбо (такими делаются они при звукоощущении).

Но взятая медитативно эта формула действует изнутри нас наружу, проникая в самый смех.
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Попробуем творчески всем существом войти в это (3 раза подряд произнося). При     ____________ поднимем верхнюю губу

вверх, нижнюю губу опустим так, чтобы губы кривлялись. А при этом

пусть лягут морщины.
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Существует внутренний смех души. Он, конечно, не может быть углублен трагически. Здесь глубина состоит в том, что мы вносим смеющуюся душу в речь. Тогда мы увидим, что вошли в полное юмора режиссирование, в режиссерский юмор.

XVII
Переживание Звука

Были времена, когда люди инстинктивно и очень интенсивно ощущали то, что во время речи выходит наружу из человека. Тогда они воспринимали (видели) некий реальный процесс, который действительно происходит при словообразовании. Он состоит в том, что астральный элемент человека совершенно определённо охватывает его эфирный элемент.

Теперь говорят просто, как и вообще все, что делают, делают просто, не воспринимая возможностей внутреннего процесса, разыгрывающегося при каждом человеческом поступке. Верно и то, что не следует слишком уж наблюдать эти процессы, происходящие при человеческих поступках, так как это может лишить человека непосредственности. Но тому, кто как художник имеет дело с речеобразованием, с мимикой и жестом, необходимо хотя бы в период обучения наглядно иметь перед душой этот процесс совместной работы астрального и эфирного элемента.

Надо практически испытать, что такое суть чувства, именно чувства, а не воззрения, - что значит когда как бы второй человек состоящий в современной работе астрального и эфирного элемента, высвобождается и живет в речи, как таковой.

Правда, эта жизнь в настоящее время является настолько внутренней, настолько сложно образованной, что человеку действительно трудно помимо содержания речи воспринимать как что-то выделяется из него во всем его речевом организме.

Тем более умело надо к этому подойти и овладеть этим в период обучения. Овладеть этим и сделать благодаря этому свою речь необычайно сильной и подвижной - можно. Это достигается в упражнениях. Упражняться надо возможно больше, так как если бы не умеющий говорить все-таки хотел бы говорить. Это вполне реальный случай, поскольку научиться говорить только, живя в сообществе с другими людьми, не раз бывало, что человек в глуши рос, одинаково, почти по звериному. Несмотря на здоровые слуховые и речевые органы, но он не научился говорить, потому что он не жил вместе с людьми. Но даже и такой человек делает едва слышный зачаток речи. Он произносит нечто вроде хум, хам, хем, хим. Получается как бы струя из зарождающегося х к зарождающемуся х с неясной гласной между ними. Если мы наблюдаем такого человека, то мы можем видеть в то время, как он извлекать из себя свое звукосочетание, - как его астральный организм ловит его эфирный организм. И если мы попробуем все снова и снова произносить эти хум, хем, и т. д., то мы почувствуем, что нечто в нас выделяется и живет в чистых вибрациях. Ученик начинает с хем, хум, хам, хом, чтобы расшевелить свою речевую способность.

Этого упражнения нельзя делать с детьми.

Дальнейшее состоит в следующем.

Мы уже начали изучение звуков с так называемых ударных; потом мы изучали трубные звуки. В ударных звуках мы становились как бы метателями копья, и мы становимся как бы трубачами в трубных звуках. Между ними лежат: волнистый звук л и дрожащий звук р.

Посмотрим, что же собственно скрыто в этом подразделении звуков, взятом нами по произволу. Ибо это не схематическое подразделение. Оно взято нами из самого организма речи. Когда мы говорим, то мы в сущности формируем воздух. Это является общей характеристикой каждой речи. Однако мы формируем его различнейшим образом.

- Это воздушное образование мы ощущали чрезвычайно сильно, когда мы снова и снова формируем хем, хум, хам и т. д. Мы имеем здесь так сказать общечеловеческий взлет речи. Если мы это пережили, то при произнесении ударных звуков, а именно при д, т, б, п, г, к, м, н, - мы получим ощущение удара, толчка. Когда мы говорим хм, мы хотим в конце толкнуть. Говоря хм, мы посылаем удар. Мы можем почувствовать: мы хотим этим ударом закончить воздушную фигуру, мы хотим сделать из воздуха законченную фигуру. Это же мы чувствуем при всех ударных звуках. Произнося ударные звуки, мы образуем законченные воздушные фигуры. Более того, когда бы образуем ??? - мы хотим образовать перед собой сведущую законченную воздушную фигуру. Вид трубы, которая впереди, замкнута.
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Когда мы говорим Б, мы хотим образовать перед собой законченную фигуру в виде маленького челнока.

Говоря К, мы ясно ощущаем желание образовать нашей речью нечто вроде балки, некую пирамиду.

И так мы ясно чувствуем, что мы хотим затвердить воздух.

И нам было бы приятнее всего если бы воздух на самом деле скристаллизовался.
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Выговаривая эти звуки мы чувствуем, что в воздухе быстро летают крепкие формы. И мы даже удивлены, что их нет вокруг нас, потому что когда мы чувствуем речь, мы бываем так сильно сосредоточены, что б, п, д, т, действительно летают, г и к - летают и м - летают в виде спиралей, н - летают как уверение хвосты. Мы удивлены, что этого нет, потопу что эти ударные звуки, несмотря на свою воздушность, всегда стремятся к элементу земли. Через них мы врабатываемся в стихию земли.

Так что ударные звуки соответствуют земле. В этом опять-таки заключено нечто поучительное и ведущее нас к чрезвычайно важному, к чистоте речи и гибкости речи. Очень полезно, для гибкости и чистоты речи  говоря у(???), представлять себе башнеобразную кристаллическую форму. Такое яркое представление поддерживает нас, когда мы произносим к. Очень полезно при произношении и(???) представлять себе вьющееся растение обвившаяся вокруг палки, нечто вроде "лебедки".

Очень полезно произнося м, представлять себе "пахучую смолку", имеющую такой венчик из лепестков. 
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Очень полезно как бы выколдовывать из земли то, что заложено в ударных звуках.

Так например, нам все яснее и яснее становится внутреннее настроение п, когда мы представляем себе построение подсолнечника. 
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Выявляясь из земных форм ударные звуки, это то, что действительно очень подвинет нас вперед в речи. И все, что мы таким образом изучали может слиться в прекрасный поток речи, если мы действительно дадим всему этому литься, если мы доводим пирамиду, в которой мы внутренне живет, говоря к, до того, что бы она у нас различалась, до того, чтобы она принуждена была раствориться. Для этого мы переводим звук к в звук л. И мы увидим, что то, что сначала было совсем твердым, утекает как вода. Если говоря "клин" мы чувствуем, что клин делает, чувствуем как что-то раскалывается, чувствуем как клин в своем течении побеждает препятствие и мы этому рады, мы выражаем это через гласную И.

Вклиненный кран перестает течь, легко проникнув в землю.

Это выражено в Н. Следовательно это слово несет внутреннюю огромную выразительность. Мы получаем нечто чудеснее. Таким же образом мы можем влить все ударные звуки в правильный чудесный поток речи, если мы соединим их с л. - Но мы можем также уплотнить текучее, если проделаем этот процесс наоборот. Изучим слово "даль". Даль чудесно течет во рту. Возьмем обратное. То, что сначала так прекрасно живет в своей текучести, входит в самоуплотняющееся земное: "лад" (музыка). Музыкальный лад живет сначала в душе и получает свое оформление на инструменты. - Возьмем "дело" - оно течет. Возьмем обратно "лад". Возьмем обратно звук т и пусть за ним следует звук л. Τ является очень жидким уплотнением, но и оно все-таки утекает. В слове "тыл" чудесно выражено это очень твердое убегающее. Возьмем "тело" - земля оживленная соками жизни.

Наоборот "Лето" жизнь до конца вошедшая в землю, остановившаяся. - Таким образом, мы приходим к переживанию звукового, к прочувствованию тайны слов... Возьмем "блин" и мы ясно ощутим разницу между К и Б. Теперь возьмем наоборот, сначала текучее Л и потом затвердим его в Б.

Мы не хотим, чтобы это втекало в нас как блин, но мы хотим то, что течет мыслить, оформить охватить твердой оболочкой. Тогда мы получим "лоб".

Упражняясь так в соединении ударных звуков с льющимся звуком Л, мы чудесно можем достичь того, чтобы наша речь стала законченной и вместо с тем льющейся (длинной). (Ударно льющиеся упражнения)... надо с одной стороны разграничивать слова в фразе, с другой стороны, их надо вливать в поток так, чтобы они представляли фразу, как некое течение.

Итак, ударными звуками в соединении с Л, мы можем войти в текучее. Мы можем сказать: в ударных звуках мы имеем землю, в Л, мы имеем то, что в существе своем означает воду, элемент воды.

Представим себе теперь, что вода становится настолько тонкой, что она становится внутренне подвижной, так что мы входим уже собственно в воздух.

Вода испаряется, становится газом, хочет превратиться во внутренне воздухообразное. Тогда мы уже не удовлетворяемся внутренне утекающими волнами, тогда уже должен внутренне задрожать воздух. И находящийся в нашем распоряжении воздух - внутренне дрожит в Р. - Ρ - соответствует элементу воздуха.

Теперь предположим мы видим нечто вроде закрытого ящика. Мы думаем, что в нем находится нечто очень хорошее. Это вызывает у нас в душе внутренне льющееся движение. Двигая жидкость на языке (Л), мы раскрываем ящик и с удивлением чувствуем как оттуда на нас подул дрожащий воздух. Все это мы выражаем в слове "Ларь". Ларь внутренне пуст...

Предположим, что мы услышали это дрожание воздуха и сами его образуем. Мы образуем дрожание. Теперь посмотрим, какая разница между простым дрожанием и дрожанием оформленным в звуковую фигуру. Изучим как следует трубу, - то, что происходит в трубе, когда в неё трубят. Наблюдаем тонкими температурными       ????, что происходит внутри трубы, когда простое дрожание переходит в оформленную звуковую фигуру: мы получим внутри трубы тепловое различие. Это выражается в элементе огня.

Поэтому все трубные звуки переходят в элемент огня или тепла.

Этот элемент огня мы имеем, когда мы, чувствуя, произносим Х, Ж, Ш, С, 3, Ф, В. Эти звуки живут в элементе огня (или тепла). Поэтому, когда мы говорим ХЭМ, мы вырабатываем из себя наружу наше тепло. Мы освобождаемся от нашего тепла. Потом мы схватываем то, что выпустили из себя и ощущаем этот второй момент, как крепость, как уплотнение всего нашего человеческого существа. ХУМ - это наше тепло, которое мы приводим к твердости: ХУМ, ХАМ, ХЭМ и т. д.

Если мы непосредственно упражняемся в трубных звуках, то можно почувствовать, что мы хотим поставить перед собой что-то такое, что хочет жить дальнейшей жизнью, нечто самостоятельное, живущее. Слова для упражнений трубных звуков встречаются не очень часто, потому что человеку не так легко ставить перед собой живое, как твердое. Но все-таки мы найдем трубные звуки чаще всего там, где каким-либо образом во вне, в пространстве что-нибудь живет неустойчиво, неудобно, неуверенно. - Если мы хотим сказать, что что-то живое движется без всяких задержек, мы говорим "живо". В самом слове "живо" заложено уже, что нечто живет, что оно не имеет материальной плотности.

- "Шах королю". - К - теряет устойчивость. "Миха"(???) растекается. "Сажа" неприятна. "Сухо" неприятно. "Соха" - неустойчива. "Уж" - неприятен... - "Ужас" - неудобно жить. "Свеча" - быстро сгорает. "Сова" - живет странно. "Сев" - неизвестно какой. "Фраза" - кратковременно. "Зов" - это на приказ, "Фев"(???) - зевать неудобно.

Если мы хотим ввести живое в плотно стоящее, то является необходимость непременно поставить это живое - внешне, самостоятельно движущееся. - Сначала в условии живо льющегося. Предположим передо мной образование. Оно сперва маленькое, растет, течет туда вверх. Я хочу выразить это линией идущей жизни. Я говорю: "злак". Я перехожу от З, которое изображает жизнь, к текущему Л, и устанавливаю эту жизнь в линии, возвращаясь к ударному звуку К.

Для художественного речеобразования необходимо говорить так, чтобы речь лилась через всю аудиторию.

Здесь дело идет не о том, чтобы концентрироваться на отдельных звуках и буквах; здесь дело в том общем характере речи, который мы должны себе усвоить. Актеру совершенно необходимо научиться говорить так, чтобы его слова летели через весь зал, чтобы они жили во всех его углах. Он может достичь этого, приведя в движение дрожащий воздух и переводя его в трубные звуки: " ???, рожь, резь, рушь, рис, Русь, риф". Знание этого заключает в себе особую эзотерику речеобразования.

Если мы хотим гипнотизирующего воздействия звука, то можем говорить "УЭХ" (как в старинной пьесе).

Мы видим, что изучать речь, как целое предложение надо, образуя земно-водные звуки. А изучать то, что говорит (звучит) надо, образуя воздухо-огненные звуки, то есть беря дрожащий звук Ρ(???) высоте с трубными звуками. - Учиться хорошо образовывать фразу так, чтобы она имела в себе внутреннюю пластическую силу мы можем упражняясь в связывании земных звуков с водными звуками. А учиться говорить убедительно, так чтобы нас точно поняли, чтобы то, что мы говорим, было воспринято, мы можем упражняясь в связывании воздушного звука Ρ с огненными звуками. Это путь к тому, чтобы говорить технически хорошо и убедительно.

Необходимо ещё одно: умение заменять каждое неблизкое ощущение - близким, интимным (понятным). Например, вместо "холодно" - сказать: "знобит", вместо "жарко" -"Как в бане" и т. д.

Одно и то же можно сказать разным тоном. "Тон делает музыку" каждое слово можно сказать по-разному. Но произносить по разному надо уметь. Надо учиться вносить в звук то, что мы хотим внести в него, исходя из своего ощущения (чувства). Итак, мы должны иметь: интонацию внутреннего чувства речи. Прекрасное течение речи.

Доходчивую убедительность речи.

Все это актер должен изучить технически.

В прошлые времена все это хорошо знали инстинктивно. И знали спиритуальное значение каждой такой вещи.

Так, например, в Пифагорейской школе обычно направляли инстинктивное развитие человека и педагогически подготовляли его при помощи определённых четких ритмов.

Предположив, протекает стих дактилистического размера: "Но у героя все тело доспех покрывал меднокованный". При помощи этого ритма переведенного в полурецитацию, полу-пение, Пифагор обуздывал в своей школе страстные натуры. И он хорошо знал, что ямбическое течение вызывает в человеке эмоцию(чувство). Было известно, что музыка уводит человека к богам прошлого, живопись ведет к богам будущего, и драматическое искусстве стоит между ними и заклинает богов настоящего времени.

Такие воззрения снова должны придти к человеку, чтобы искусство могло снова войти в свою настоящую стихию.

Посмотрим, как замечательно действует в этом смысле инстинкт. Австрийский народный поэт, монах Миссон хотел своими стихами укрощающим образом влиять на людей. Он брал не ямбический стих, а гекзаметр нарочно, потому что гекзаметр действует успокаивающе.

Если мы хотим прямо поднять человека в спиритуальное, если мы хотим уйти от физического в духовное, тогда мы должны взять мягкий ямбический стих. Это одна из причин почему Гёте писал ямбами, почему мистерии большей частью написаны ямбами и т. д.

Все это должно непременно ожить, если мы будем снова иметь настоящие драматические школы. При этом мы должны знать, каким образом речь живет, каким образом жест живет, и каким образом

действует только в своем окружении все происходящее на сцене

СХЕМА
XУМ, 


ХАМ,


 XЭМ,



 ХИМ

Земля                                
Вода                            
Воздух                          

Огонь

Лекция ХVIII
Звукообразование как раскрытие человека
Правильное дыхание
Благоговейное отношение.

Мои милые друзья!

Когда мы смотрим на раскрывавшегося в речообразовании человека, то первое, что мы встречаем, это его губы. Человеческие губи это первое, что                             , раскрывается в речеобразовании - независимо от подразделения звуков на трубные, ударные, льющиеся и дрожащие. Первое чистое раскрытие человеческих губ — это м, б, п. В этих звуках принимают участие губы.

I. Обе губы принимают участие: м, б, п..

Если мы произносим губами что-нибудь иное, то мы вредно влияем не только на речеобразование, но и на человеческий организм.

Второе раскрывается нам, когда мы дальше углубляемся в человека. Это: взаимодействие нижней губы с верхним рядом зубов.

В мускулах нижней губы интенсивно сконцентрировано все то, что таинственным образом заключено в самой карме человека.

В мускулах нижней губы переливаются и движутся различнейшим образом все те силы, которые проходят в членах человека, так что весь человек, за исключением его головной организации выявляет себя в том, что делает в качество актера нижняя губа. В сравнении с мускулами нижней губы, мускулы верхней губы являются бездеятельными.

Мускулы верхней губы предназначены главный образом быть мускульным продолжением того, что заложено в головной организации. В то время, как нижняя губа является решительным и полный выражением человеческих членов - верхняя губа в ее движении должна быть рассматриваема только как средство выражения того в человеке, что как раз заключено в: М, Б, П.

Если мы хотим произнести то, что глубже чем м, б, π коренится в человеке, то для итого нам нужно взаимодействие нижней губы и верхнего ряда зубов. Верхних ряд зубов в своем сравнительном покое и замкнутости выражает головную организацию лучше, чем верхняя губа. В верхнем ряде зубов сконцентрировано и оплотнено то, что стремится к оплотнению, что и сам человек желает воспринимать как приведшую в нем к покою сумму мировых тайн. И сумма того, что человек воспринял из мировых тайн, хочет вправится через совместное действие нижней губы и верхнего ряда зубов в: f V W.
2. Нижняя губа и верхний ряд  зубов:

Некоторые народности почти совсем не могут правильно произнести в. Они выговаривают его гласно, как совместно текущее у и е. - При произношении в - нижняя губа вибрирует, а при ф -наоборот, только прикасается к верхнему ряду зубов, без вибрации.

Дальнейшее - это когда действуют оба ряда зубов. Тогда мы имеем верхнюю и нижнюю организацию человека, головную и членистую в равновесии. Мир пойман человеком во внутрь и человек хочет послать в мир свое собственное существо.

Это бывает тогда, когда мы произносим, правильно воздействуя рядами зубов друг на друга: С, Ц, 3.

3. Оба ряда зубов:

В этой участвуют только зубы. Если мы идем дальше, то мы ещё больше входим до внутреннее человека, где выражается жизнь его чувств, его душевное. Мы должны поэтому ещё больше углубится в человека, вплоть до его языка и тогда мы получаем раскрытие, происходящее от совместной деятельности языка с верхним рядом зубов. То, чем человек стал благодаря миру, разыгрывается между нижней губой и верхним рядом зубов(ф). А то, чем человек является благодаря наличию у него души, разыгрывается между его душой и его головой, то есть между языком и верхним рядом зубов. При этом человек действует позади верхнего ряда зубов. Таким образом возникают звуки: л, н, д, т.

4. Язык действует позади верхнего ряда зубов:

Очень важно совершенно сознательно избегнуть в речеобразовании проявления болезни шепелявости. Болезнь шепелявости состоит в том, что язык слишком выдвигается вперед между двумя рядами зубов. Мы должны охватить сознанием наш язык и в совершенстве осознать главный принцип всякой речи; во время речи язык когда не имеет права переступать границу, данную ему двумя рядами зубов. Язык всегда должен оставаться за зубами. Когда язык выходит вперед из-за зубов, то получается, как будто душа хочет непосредственно без тела вверить себя природе; излечивать шепелявых надо, приучая их произносить л, н, д - ллл, ннн, ддд, чтобы они сознательно упирали язык в верхний ряд зубов.

Пятое раскрытие лежит ещё глубже в человеке. Человек должен осознать каким образом участвует в речи корень языка. Мы осознаем это, если будем произносить как можно больше сзади, ощущать корень языка: г, к, р.
Заикание происходит потому, что заикающийся плохо чувствует инстинктом, как ему нужно говорить г, к. - Букву Ρ хорошо подготовлять полоская горло сахарной водой.

5. Корень языка: Г, К, Р.

Сами звуки являются учителями. Их только надо правильным образом пригласить. Мы отдаем самим звукам на воспитание весь организм гортани и весь организм рта.

Звуки-учителя обучают нас речеобразованию. Но наша речь будет слабой и некрасивой, если не израсходовать воздух, находящийся в легких, берем новое дыхание... Речь покоится на израсходованности в ней воздуха.

Надо взять прежде всего хороший вдох. Основательное, хорошее дыхание воздуха состоит в том, что грудобрюшная преграда (диафрагма) упирается вниз настолько, насколько это может выдержать здоровая человеческая натура.

Преподающий должен уметь, кладя руку на ученика определять, правильно ли происходит при вдохе расширение во внутрь, изменение в положении диафрагмы. - После этого надо заставить ученика держать вдохнутый воздух, не вдыхать больше, а говорить слова или слоги на взятом воздухе до тех пор пока весь воздух не будет выдохнут обратно. Так что никогда не надо делать дыхательной паузы, пока в легких ещё находится воздух. Никогда не надо дышать пока вдохнутый воздух полностью не израсходован. Это должно войти в инстинкт актера. Мы усвоим это, если после того как мы вдохнули, после того как мы осознали, что происходит при вдохе в области диафрагмы, пока воздух полностью не израсходован - если после этого мы попробуем сказать а и дальше медленно говорить последовательность гласных так, чтобы она охватила весь дыхательный выдох: а, е, и, о, у, до тех пор, пока нам не понадобится вдох. Потом то же самое нужно проделать с согласными. Надо говорить: к, л, с, ф, м, - в продолжении одного дыхательного потока(волны). Это является также единственным врачебным методом для лечения заикания.

Мы принуждены дышать правильно, когда произносим слова:
"И бурлит и бушует, шумит и кипит (дыханье".

"Будто воды и пламя смешались".

Здесь легко держать вдохнутый воздух в продолжении строки.

Заикающиеся спешат схватить воздух. - Их принуждает к этому ставший в них органический страх.

Они из-за страха принуждены постоянно хватать воздух.

По отношению к божественным существам, являющимся нам в звуках, мы должны ощущать, так сказать, благоговейную отдачу себя; тогда они сделаются для нас самыми лучшими учителями. А все, касающееся дыхания, должно войти в интеллектуальную природу человека через инстинктивное чувство: ты можем только тогда вдохнуть в себя воздух, когда в твоих легких его больше нет.

Мы художники, должны благоговейно почитать божественных учителей - буквы, потому что в них заключался первоначально весь мир. Для нас, художников слова - слово - это все, слово -это то, что было в начале. В начале было Слово, мудростью наполненное Слово.

Мы должны иметь это в душе, если хотим быть творцами слова и это вызывает в нас благоговейное настроение. Истинно художественная речь достигается не сентиментальными речами, а реальным делом. А реальное дело заключено в том, чтобы буквы с таинственным шептанием, стали для нас, художников слова, богами образующими в нас речь. Это основное настроение и творит художественное произведение.

ДРАМАТИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО И ЧЕЛОВЕЧЕСТВО 
Лекция XIX
Творческое слово

Теперь мы скажем о том, в каком смысле следует понимать, и как надо переводить в работу указания данные в прошлой главе. Эти указания основаны на том, что искусство речеобразования должно быть взято из самой речи. Весь объем буквенной системы разнообразно оттеняется теми особенностями, которые заложены в различных языках. Эта буквальная система являет собой все, что только может исходить из речевых органов, а речевые органы связаны со всей человеческой организацией.

- Обратим внимание на образование небных звуков, лежащих в области неба. Обратим внимание на то, что происходит при таком звуке во всем человеке.

И мы увидим как человек ходит - идет. Мы увидим шаг, походку человека, а в зависимости от того, крепкие у него или расслабленнее звуки небные, в зависимости от того, до конца он входит в небный звук или не до конца. (Л, Н, Д, Т) и (тоже при гортанных). - То, что выговаривается при помощи неба проходит через всего человека, вплоть до пяток и пальцев, и имеет связь со всей организацией человека. То что выговаривается языком, связано преимущественно со всей той частью человека, которая охватывает голову до верхней губы (без нижней губы) и отсюда идет назад к спине, к позвоночнику, охватывая область спины. То, что выговаривается губой и зубами, связано с грудью и вообще с первыми(???) областями человека. Речь - создательница человеческого образа в трех направлениях.

Сценическая походка может прекрасно изучаться с небными звуками, исходя из них, так что речь может действовать созидая актера вплоть до сценической походки.

Дело в том, что на сцене нужно ходить не так, как в жизни. А наша жизненная походка, перенесенная на сцену, никогда не будет похожа на жизненную походку. Сценическая походка самым лучшим образом приобретается через речь. Невозможно дать отдельные правила для походки. Походка вырабатывается сама собой в упражнениях.

... Когда мы говорим о буквах, как об учителях, то мы вовсе не хотим сказать, что изучаемое на отдельной букве относится только к ней одной. То, о чем мы здесь говорим, вовсе не является вполне общими указаниями только того, как нужно произносить буквы.

То, что мы здесь говорим, является вполне общими указаниями, чтобы войти в правильную, красивую, плавную речь.

То, что мы изучаем на гортанных звуках, переходит и на губные, и на язычные звуки, также как то, что мы изучаем в некоторых других упражнениях, переходит на умение, пронизать слово душевностью, проводить его через душу.

Если актер сделает те буквенные упражнения, которые здесь приведены, то речь сделается для него великим учителем изобразительного искусства, - речь сделает гибким и его тело. Тело во всех своих органах делается гибким, годным для изобразительного искусства.

Благодаря этим упражнениям ученики драматической школы смогут достичь описанного в прошлой главе настроения благоговения, без которого искусство вообще не может существовать.

Зритель, смотрящий спектакль, конечно, не разбирает своим сознанием, что именно живет в отдельных буквах. Ему известно лишь смысловое значение слов; он не знает буквенных значений, он знает только то, что заключено в слове, согласно идее этого слова. И если актер всем своим существом почувствовал буквы, то между ним и зрителем оказывается пропасть.

Благодаря этой пропасти актер показывается зрителю с такой стороны, где драматическое искусство является для него не только том, чем оно является для зрителя. Но благодаря этой пропасти актер показывается зрителю с такой стороны, где драматическое искусство для него является истинным жертвенным служением людям.

Через это жертвенное служение духовное входит в физический мир.

Но никакого жертвенного служения не получится, если мы не изменим всего нашего душевного настроения и не перейдем от грубых смысловых значений слов к тонким, вибрирующим прочувствованиям того, что лежит в буквах.

Мы можем постепенно так научиться чувствовать буквы, что и слоги станут для нас полны внутреннего значения, внутреннего переживания. Это необходимо актеру.

Возьмем слово: "тоскливо" или "горделиво". В жизни мы что-то этими словами означаем. Но в самом слове мы собственно ничего не переживаем.

А мы должны, наконец, прийти к чувству того, что входит в слово - в слог - и через слог в слово; к чувству того, что заложено в слове.

Начнем со слога "лив". Здесь мы имеем волнистый звук Л. Мы ощущаем льющиеся и бегущие волны. В дает окончание волны. Посредством И мы хотим указать, что таким образом нечто образовалось. "Лив" выражает, что нами охвачено некоторое движение (движение тоски или гордости).

В слове "тоск" - тускло, как бывает тускло в тумане. В "горд" нагорожено, как нагорожено в городе. (Но тусклое жутко, а тоска - охватывает).

Душа делается подобной тусклости, тоскливой, иди подобной городу - горделивой.

Все это нужно делать с внутренним художественным тактом, а не педантски-рассудочно.

Также можно почувствовать и гласные звуки, взяв то особое звукоощущение, которое приведено нами в звуковом круге. Что означает смягчение?

- Смягчение означает распыление, когда из одного или немногого получается многое. Например: говорится "брат". Пока он перед нами один, мы его хорошо различаем. Если же их много, то наше внимание отвлекается от одного и потому мы говорим "братья". Сук - сучья.

Когда достигается множественное число, то появляется смягчение. Смягчение означает - размельчение чувства.

Посмотрим, что означает приставка "об"(обступать, обусловливать). Возьмем для этого слово "думать".

Думать означает вообще думать. Поставим впереди "об". Если мы говорим обдумать, то мы направляем свою душу на охват чего-нибудь определенного.

Мы приводим этим примеры как указание, что актер может потратить некоторое время своего обучения на внутренней ткань слова. Работать над этим надо до тех нор, пока эта внутренняя жизнь слова не станет для актера вполне конкретно ощутимой.

... Мы должны следить за тем, чтобы не подходить и таким вещам произвольно: не говорить: "Я хочу акцентировать. Я хочу подчеркнуть".

Но мы должны входить в них из характера самой речи. - Ибо речь имеет ещё и ту особенность, что она несет на своих крыльях всю гамму человеческой душевной деятельности, выражая eе в звуке, в тоне.

- Речь - это цельный организм полночувствующего человека. Речь является целым собранием полночувствущих богов. Благодаря этому речь становится для нас объективной, предметной. Она является нам как своего рода картина (образ).

Теперь мы подошли к тому, что называется чрезвычайно важной ориентировочной точкой, которой посвящена вся эта глава.

Обыкновенный человек говорит гортанью, ртом и т. д., совершенно не зная как он это делает. В наше время не развивают правильного ощущения истинных элементов художественного речеобразования.

- В конце прошлого столетия можно было наблюдать тоже самое в другой совсем не актерской области. (Каллиграфия. Мания -красиво-писания). Все методы каллиграфии исходили из того, что писать нужно механизмом руки. Кисть и вся рука должны были сделаться необыкновенно гибкими. На самом деле происходит совсем другое. - (Сравнение с писанием ногой). - Пишет не рука. Пишете, механизмом руки, но весь человек порождает механизм руки. Ошибка того времени состояла в том, что научиться старались кистью руки, вместо того, чтобы изучать письмо при помощи глаз, развивая внутреннее чувство к форме букв, и потом внутренне духовно видя перед собой эти формы, срисовывать их, а не выводить из механизма руки. Надо их видеть и срисовывать.

Актер должен приобрести интимный "неслышащий" слух к немой речи. Он должен внутренне иметь перед собой в душе, в духе -

слово, последовательность звуков, целые пассажи, целые монологи, диалоги и т. д., то есть он должен сделать речь настолько "объективной" (то есть отделившейся от себя от "субъекта"), чтобы говорить из услышанного внутренне-духовно.

Следовательно мы должны иметь в уме не только смысл произведения, но и все звуко- и речеобразование.

Актер и драматург должны подслушивать звуки. Драматург должен подыскивать слово не к смыслу (прежде всего), но должен выслушивать свое произведение (выносить из слуха). Это же должно лежать в основе актерской речи. Актер должен слушать речь и говорить из слушания. Тогда он сам пройдет к звуко-букве и слого-ощущению, и к потребности жить прежде всего в словах. Таким образом актер поднимается в своем жизнепонимании к определённому духовному уровню, что и является смыслом духовного творчества. Вначале это может показаться невероятным, но если мы настолько углубились в речь, что как бы имеем перед собой кого-то, кого мы слушаем, то из этого в нас вырастает совершенно инстинктивное понимание художественно или нехудожественно написанной речи. И чем лучше мы слышим, внутренне-душевно слышим произведение, тем лучше мы его поймем.

Из этого слушания мы должны черпать художественное понимание роли и пьесы. Так должны мы готовить роль из речеобразования.

Когда мы разовьем в себе внутренний душевный слух, мы сразу будем видеть, создана ли роль актером из такой интуиции, и поймем все значение этого для зрителя.

Это слышание является чем-то таким, что должно в сущности выявись из себя, выставить во вне всего человека (весь образ роли в целом) поставить этого целого человека рядом с актером и сделать его заметным для актера. И тогда этот выставленный, выявленный человек становится характером роли. - То, что здесь изложено, должно войти в инстинкт актера ( в эфирное тело), и потому должно стать для него действительным, реальным, внутренне — пережитым.

Тогда, если актер индивидуален, ему следует разрешать строить роль индивидуально. Мы увидим с каким глубоким пониманием будет смотреть публика на такую игру актеров, когда роли изучены ими не пониманием, не углублением смысла, а предварительной работой по создании образа, так, что актер слышит через предварительно им созданный образ то, что ему предстоит сейчас создавать на сцене своей собственной персоной.

Здесь нет тех безусловностей, которые так любят профессора и профаны. Есть всевозможные различные мнения, под которые можно потом подводить основания.

- Но основанием нашего мнения есть слышание данного художественного образа.

Могут быть разнообразные понимания одного и того же характера. Если у актера более интеллектуальное понимание Гамлета, то он будет играть его, подчеркивая меланхолическую основу характера.

- Но если Гамлет будет ходить по сцене глубокомысленным человеком, то некоторые моменты роли будут трудно объяснимы например, - "Иди в монастырь" и иронические места)...

Кроме традиционного понимания Гамлета возможно такое, которое толкует его, с его манерой словесно охарактеризовывать самого себя, исходя из нутри самого (Сцена разоблачения не вяжется с глубокомысленным философом).

(... Монолог: быть или не быть)?

Итак, в приведенном разборе нет никакой критики. Он только показывает, что монолог, вытекающий из случайных мыслей Гамлета, а вовсе не из философских глубин, не должен произносился глубокомысленным тоном из пристрастия к гамлетовскому глубокомыс-

Мы видим сколько подготовительной работы должно лечь в основу творчества актера, чтобы творчество выявилось, как настоящее искусство.

В этой книге даны указания как одухотворить и оживить современное драматическое искусство и попутно задеты некоторые вопросы общего характера, касающиеся всякого искусства вообще.

Конечно, все это только побуждающие к творчеству мысли; но если эти мысли будут проработаны, то очень многое будет достигнута.

Все, что здесь говорилось, исходило из чувства глубокого уважения к драматическому искусству. Потому что драматическое искусство, возможно лишь при условны, что артист будет с полным самопожертвованием выходить на сцену и раскрывать свою сущность в существе своей роли - имеет перед собой важные задачи. Оно может воздействовать на людей в культурном отношении; И именно так, что благодаря ему человек сможет подняться на большую духовную высоту. В драматическом искусстве мы видим, как все человеческое существо - словом и местом служит духовному творчеству, а видеть это значит самому подниматься к творчеству.

Очень вредное влияние оказал натурализм начала нашего столетия, вводя на сцену копию жизни.

А каждое подражание жизни дает только одностороннее проявление оригинала; оно отбрасывает все то, что оригинал ещё иное в себе; все другие стороны - стороны оригинала.

Глядя на такое подражание мы начинаем чувствовать, что смотрим не на человека, а на обезьянье искусство. И хотя всякое подражание несет в себе нечто от обезьяны, многие артисты веду себя на сцене, как если бы они были тиграми или чем-нибудь в этом роде - для того, чтобы быть как можно натуральнее...

Здесь прежняя животная маска переходит в душевную маску. А драматическое искусство не переносит этого... В эту душевную маску все больше и больше превращается натуралистическое подражание.

Пусть те немногие мысли, которые даны в этой книге, будут взяты, как импульсы к творчеству, как импульсы и истинному, сильному, духовно сильному драматическому искусству.

Такое искусство хотелось бы увидеть со сцены, осуществленным теми, кто понял и проработал эту книгу.

Книга эта написана с истинной любовью и уважением и передается тем, кто способен с сердечным пониманием пойти ей навстречу.
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