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Содержание и режиссура этюдов педагогической драматизации

Читателю предлагаются этюдные разработки по 24 са​мостоятельным группам приемов педагогической драмати​зации учебно-воспитательного процесса школы.
Каждая группа построена по проблемно-тематическому принципу и имеет собственную структуру содержания организационно-постановочной работы педагога и участников, объединенных в школьную или классную драматическую студию.
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Итак, психодраматический прием под условным названием «Смена ролей» – этюды, ставящие протагониста в новую ситуацию, предполагающую отстранение его от своей сегодняшней социальной или фун​кциональной роли. Это может драматизироваться:
а)
Как действие в новых предложенных обстоятельствах, где требуется иное ролевое распределение.
б)
Как обмен ролями с кем-либо из вспомогательного со​става.
в)
Как полное или неполное ролевое соответствие какому-то реально функционирующему (например, родственник, учитель школы) или выдуманному (герой фильма, ли​тературный персонаж и т, д.) человеку.
г)
Эвристическая смена роли предполагает личный выбор протагонистом той социальной роли или персоналии, действиям которой он хотел бы соответствовать или следовать ее образу поведения и жизни.
д)
Футуристическая смена ролей – протагонист ставится (или ставит себя) в роль человека, который бы персо​нифицировал образ «потребностного будущего», то есть человека другого времени, других (как правило, идеа​лизированных) социальных и исторических обстоя​тельств жизнедействия.
е)
Конфликтогенная смена ролей. Она предпочтительней, когда социальная или нравственная сущность роли нео​днозначна, определяется противодействующими потреб​ностями поведения или самовыражения. Герою пред​лагается поочередно представить себя сначала в одном, затем в другом или даже третьем качестве, взаимодей​ствующем и детерминирующем результат (факт) его поведения.
Например, прием «техника стульев» предполагает альтернативные действия протагониста при пересаживании его на противоположно стоящий стул. Так, пребывая в той же разыгрываемой ситуации в образе «щед​рого», затем «жестокого» человека, герой как бы с раз​ных сторон видит и понимает мотивы, определяющие действия его самого, но в разных социально-нравствен​но преломленных ролях.
ж)   Дублированная смена ролей требует от вспомогатель​ных игроков драматизированного представления разных человеческих и сущностных начал, живущих и действу​ющих, по их мнению, в протагонисте (здесь он только зритель). Так, один представляет и ситуационно оправ​дывает его как «хорошего друга», но другой – как «корыстного человека», третий выделяет в нем черты «справедливого», но четвертый – «лживого» челове​ка. В финальной стадии возможны диалоги протагони​ста с каждой из ролей, дискуссионное сопряжение по​зиций и мнений.
з)    Психоцентрическая смена ролей (как модификационный вариант предыдущего приема). Протагонист в ка​честве зрителя. Вспомогательные игроки не только пред​ставляют наиболее типичные, на их взгляд, «роли», противодействующие в герое педдраматизации, но и ста​рающиеся доказать, драматизированно доказать и сюжетно оправдать доминантное, главенствующее значе​ние именно по своей роли. В финале протагонист мо​жет стать на сторону одной из представленных ролей, «подыгрывать» ей, усилить своими драматическими ходами и доказательными приемами.
л)   Вспомогательная смена ролей. Протагонист играет в одном и том же сюжете или педагогическом этюда ха​рактерные, на его взгляд, психологические иди нрав​ственно типичные роли вспомогательных, игроков. В фи​нальной части «герои» драматизации сами или с аргу​ментированной помощью протагониста: стараются идентифицировать себя с ролевой интерпретацией про​тагониста.
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Следующую группу приемов мы объединили под ус​ловным названием «Зеркало».
Эти приемы характеризуются узнаванием себя в других и других в себе, через драматически акцентируе​мые, а часто и гиперболизируемые черты поведенческой, этической, нравственной жизнедеятельности человека как субъекта межличностных отношений.
Практика позволяет выделить некоторые типичные суб​приемы «Зеркала».
а)
Вспомогательные игроки проигрывают конкретный, реконструированный или драматически возможный (оп​равданный с точки зрения логики событий) эпизод из жизни протагониста. Например, беседа с товарищами, свидание с девушкой, дружеская вечеринка, общение с родителями.
Протагонист соглашается, отрицает или дискусси​рует по поводу того, насколько психологически «зер​кальна» трактовка его личности.
б)
Все участники педдрамы разыгрывают педагогически организованные инсценированные этюды, в которых есть свой герой. Затем совместно определяется и обсуждает​ся, кого именно показало «зеркало» педагогических си​туаций.
в)    Режиссер-педагог или подготовленные участники вспомогательной группы произносят наиболее типич​ные фразы из лексикона одного из героев или старают​ся мимически, пантомимически показать наиболее ти​пичные черты его; невербального самовыражения. Зри​тели узнают, кого именно из  присутствующих показывало «зеркало».
г)
Все участники группы педдрамы совместно реконструи​руют реальное событие, недавно произошедшее в их жизни. Например, конфликт класса с учителем, проис​шествие на школьной дискотеке, трудный день в тур​походе. Зрители «узнают» героев этого события, согла​шаются или не соглашаются с оценкой (а значит и трактовкой) показанных событий.
Возможен вариант, когда зрители становятся непос​редственными участниками драматизации и предлага​ют свой вариант «прочтения» событий. Таких вариан​тов и трактовок мотивировки и нравственных оценок события в целом и поведенческих позиций персоналий ролей может быть много.
д) Педагогически продуктивен вариант «двойного зерка​ла». Режиссер-педагог предлагает протагонисту сыграть самого себя в заданной ситуации (она должна быть про​ста, компактна, носить преимущественно пантомими​ческий характер). Например, герой входит в класс, при​ветствует друзей, садится за парту, раскладывает учеб​ники. Затем педагог показывает видеосюжет, реально снятый в классе, спортзале или столовой, где достаточ​но хорошо просматриваются действия героя. Сравнива​ются «изображения» двух зеркал, а на самом деле оце​нивается реальное знание и представление о себе как субъекте деятельности.
Как вариант, возможно «зеркальное» сравнение пред​ставлений о своих действиях в реальном зеркале и в ис​кусственном (драматическом). Режиссер-педагог просит кого-нибудь из участников сыграть этюд на простейшие физические действия. Например, принести и поставить стул на середину комнаты. Через некоторое время педагог про​сит того же участника привести стул лично ему. «Зерка​ло» покажет разницу в социально организуемом, оценоч​но-контролируемом и естественном варианте действий.
Инструментально-подготовительные и технические этю​ды у «Зеркала» также могут быть разнообразны с точки зрения вспомогательной рефлексии;
· Стоя напротив другого человека попытаться макси​мально соответствовать его внешности, мимике, ха​рактерным особенностям осанки, пластике движе​ний. Иными словами, максимально «войти» во вне​шний образ через оценку и понимание его внутреннего состояния.

· Два участника этюда садятся лицом друг к другу. Режиссер-педагог стоит за спиной протагониста, вто​рой участник играет роль «зеркала», отражающего («читающего») изменения психического состояния режиссера. Педагог посылает «зеркалу» мимические и экспрессивные индикаторы таких оттенков настро​ения, как грусть, отчаяние, доброта, озабоченность, влюбленность и т.д. Участник-«зеркало» принима​ет информацию, а «герой» (протагонист) доказывает зрителям то, что увидел в «зеркале». Таким обра​зом, происходит как бы двойное искажение информа​ции: сначала «зеркало» повторяет мимику и эмоциональную информацию педагога, затем протагонист «считывает» информацию с «зеркала». Зрители срав​нивают «оригинал» (то, что первично, показывал педагог) с отражением «зеркала» (1-й уровень иска​жения) и, наконец, с финальным результатом про​тагониста. (2-3 уровень).
· Следующее упражнение можно назвать «Горячий стул». По очереди протагонисты (они же участники) садятся в центре круга из 5-7 участников (зеркал). Задача протагониста – «прочитать» в зеркале свое отображение, сделанное каждым участником. В свою очередь задача зеркал-участников заключается в мимическом выражений своего действительного от​ношения (отражения) к протагонисту.
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Прием, мало применимый в психодраме, но, как показала практика, весьма эффектный в педдраме. Условное название его «Монолог». Варианты педдраматизации «Монолог» многообразны и основывают​ся на методе психофизических действий К.С.Станислав​ского, согласно которому не мысленные образы определя​ют действия, а действия, их содержания, темпоритм, направленность на объект диктуют определенные психо​логические состояния субъекта действия.
а)
Режиссер-педагог предлагает протагонисту действовать (как правило, на уровне простейших физических опе​раций) и параллельно комментировать вслух, какие чувства и состояния у него в этот момент преобладают.
б)
Режиссер дает протагонисту текст, содержащий описа​ние сильных и ярких эмоциональных переживаний. Предлагается драматизировать этот внутренний процесс за счет внешних выразительных ресурсов. То есть через пластику тела, мимику, текст, ритм, мизансценировку, состояние и личную нравственную оценку (отношение) его к событийному ряду текста.
Как модификация: вспомогательные игроки по оче​реди пытаются «расшифровать» внешний «код» (рису​нок) действий и словесно описать предложенное протагонистом эмоциональное состояние.
в)
Протагонисту предлагается войти в круг света, распо​ложенный в центре комнаты или внутри круга, образу​емого вспомогательными игроками. Задание: за 1 мин. вербально обрисовать свое психолого-эмоциональное со стояние в первую секунду монолога, проследить дина​мику внутреннего чувствования в течение всего моно​лога (до последней секунды).
г)
Как вариант предыдущего задания. Та же обстановка. Протагонист внутри круга произносит монолог от лица одного из педагогов или любого из вспомогательных игроков. Зрителям предлагается понять и определить, кто герой данного монолога.
д)
Педагог-режиссер зачитывает литературный или драматургический текст, в котором есть общение 8-4 геро​ев, их отношения, реплики, поступки.
В первом варианте протагонисту предлагается произ​нести монологический текст, соответствующий, по его мнению, внутреннему состоянию и реальному отноше​нию к другим персонажам одного из героев литературно​го текста или роли пьесы. Причем режиссер подчеркива​ет в поставленной задаче, что текст внутреннего моноло​га совсем не обязательно (а чаще всего – наоборот) должен соответствовать фактическому тексту героя са​мого литературного или драматического произведения.
Во втором варианте все герои (персонажи) произве​дения внутренне «озвучиваются» несколькими прота​гонистами. Затем режиссер-педагог читает литератур​ный текст, а герои-протагонисты общаются через внут​ренние, подсознательно-рефлексивные монологи литературных героев.
Таким образом, здесь осуществляется и педагоги​чески инструментуется действие одного из основных принципов системы Станиславского: «От неосознавае​мого – к сознательному и от него к творческой инту​иции и вдохновению, как высшей форме неосознавае​мого». Так как протагонисты идут от себя и своего психологического состояния и нравственной рефлексив​ной оценки текста произведения к эмоционально-ин​формационной оценке актуального внутреннего состоя​ния героя и уже от него – к своему интуитивно-реф​лексивному пониманию и моральной оценке внутренней рефлексии персонажа по поводу тех или иных событий​ных и поведенческих актов, зафиксированных в лите​ратурном или драматическом тексте.
В третьем варианте повторяется общая художествен​но-педагогичес-кая задача предыдущего задания, но с принципиально важным психологическим акцентом.
Во время литературных реплик и внутреннего рефлек​сивного монолога протагониста остальные вспомога​тельные игроки озвучивают свое рефлексивно-оценоч​ное суждение, но поводу текста и внутренней рефлек​сивной позиции протагониста. Затем вспомогательный игрок становится протагонистом, персонифицирующим следующего литературного персонажа, и все повторяется относительно его рефлексивно-монологи-ческого пла​на отражения личности героя.
е)
Режиссер-педагог предлагает протагонисту выбрать лю​бого незнакомого человека, например, увиденного из окна случайного прохожего, постараться понять ввод​ные данные и информацию, которую можно «считать» в данной ситуации: внешность объекта, предполагаемый возраст, особенности одежды, возможная профес​сия, семейное положение, цель его маршрута и т.д. Затем протагонисту предлагается произнести внутренний монолог от первого лица героя его наблюдения. Желательно максимально приблизиться как к внешне​му, так и внутреннему образу его герой. Монолог реко​мендуется начинать с личностной индификации героя: «Я, Сидоров Иван Петрович, врач, 42 года, женат...». Педагогу-режиссеру важно совместить здесь два рефлек​сивных плана – оценочная рефлексия самого протагониста, но по поводу возможного ситуативно-рефлекси​рующего состояния «героя».
ж)
Протагонисту предлагается воспроизвести внутренний монолог по поводу его собственного поведения в конк​ретной жизненной или учебной ситуации от имени од​ного из взрослых, чье мнение важно и для протагони​сту и для квалификации (оценки) ситуации. Например, учителя, родителей, милиционера, врача и пр. Причем желательно поставить задачу таким образом, чтобы в ней присутствовал действительно произнесенный текст, допустим, учителя и рефлексивно-предполагаемый протагонистом внутренний план оценочно-нравственных суждений учителя же по поводу случившегося. Так, во внешнем плане педагога может преобладать осуждение и угроза» а во внутреннем  – понимание, сочувствие и даже досада за свою формальную позицию по этому вопросу.
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Условное название следующий труппы приемов педдраматизации – «Спиной к залу». Суть их в том, что протагонист как объект индивидуальной и групповой рефлексии вспомогательный игроков как бы отсутствует в качестве реального субъекта действия.
а)   Простейший вариант: протагонист на стуле, разверну​том спиной к остальным участникам. Он лишен воз​можности не только принимать участие в обсуждении его как личности и индивидуальности, но даже видеть, кто говорил о нем. Здесь срабатывает эффект «косвен​ного» обращения к личностным качествам объекта, как бы обезличенным ролью и заданным образом, на кото​рый неоднократно указывал в своей педагогической системе К.С.Станиславский. Создание подобного психологического поля неперсонифицированного, комму​никативно ограниченного пространства создает особый эффект концентрации рефлексивного внимания не на личности как таковой и конкретных отношениях това​рищества, приязни и неприязни, доверия и пр., а на образе участника доверительного разговора. Практика этого приема показывает, что такого рода «пристрой​ка» группы к протагонисту по закону «обратного» психологического усиления удаленного объекта в боль​шей степени «разворачивает» не только личностные качества «героя» лицом к группе, но и, главное, «раз​ворачивает» общее мнение участников группы лицом к объекту.
б)   Модифицированный вариант: педагог-режиссер просит всех участников вспомогательной группы «уйти». На самом деле участники переворачивают спинки своих сту​льев и располагаются на некотором отдалении спиной к протагонисту. Суть последующий рефлексивной по​зиции протагониста в том, что он говорит о каждом свое оценочное мнение, расставляет характерологичес​кие акценты и мотивационные обоснования так, как если бы они действительно отсутствовали, но, зная и понимая, что они слышат и воспринимают его мнения о себе. Кроме парадоксального психологического эффекта приближения через удаление и усиление через ослаб​ление, здесь дополнительно работает правильно педа​гогически инструментованная (мезансценированная) этическая дистанция общения (говорю «в глаза» при​сутствующим, но в ситуации разговора «за глаза»).
в)   Рассмотрим еще более сложный и психологически-тон​кий вариант применения приема «Спиной к залу». Уче​ник нуждается в прямом, откровенном, порой нелице​приятном разговоре с человеком, от которого он зави​сит или по отношению к которому испытывает чувство страха. Это может быть товарищ по классу, учитель, родитель... Вспомним, как часто каждый из вас вел бесконечные внутренние монологи, обращенные к по​добной персоналии ваших негативных рефлексий. Да​вал себе ночью обещание утром обязательно не столько высказать, столько высказаться, облегчить, освободить душу от мешающих жить эмоций. Но, встретившись в коридоре или зайдя в кабинет объекта переживаний, не мот даже в незначительной степени сделать это.
В подростковом возрасте потребность в такого рода «освобождении» выступает часто не только на уровне необходимости, но и потребностной доминанты, опреде​ляющей и поведение, и отношение к себе как социально состоявшейся и нравственно полноценной личности.
В свете подобной ситуации инструментовка этого приема может быть педагогически драматизирована в нескольких дополнительных вариантах.

г)   Вспомогательные игроки распределяют роли в предло​женной режиссером-педагогом ситуации, где один из участников исполняет роль объекта страха протагони​ста. Практика показывает, что оптимальной является реально имевшаяся в опыте протагониста ситуация.
Ролевое закрепление поведения объекта страха мо​дифицирует его действия в субъектные. Проигрывая назад своеобразную «киноленту» событий, протагонист попадает в те же исходные условия и ролевые распределения психологических позиций, как и в его про​шлом опыте. Но, теперь протагонист, играя, по сути, самого себя в предложенных обстоятельствах, с помо​щью текстовой и психологической поддержки режиссе​ра поступает так, как ему представляется правильным, достойным.
Следует отметить, что не стоит утрировать и обыг​рывать роль антагониста, как легкий, несопротивляющийся объект победы протагониста. Чтобы педагого-драматический эффект не был ослаблен, должна быть атрибутирована и закреплена ролевая серьезность ситу​ации и психологическая трудность ее преодоления. Главное здесь – победа не над предметом страха, а над самим собой как субъектом действий, несовместимых с базовыми представлениями о себе как личности, дос​тойной уважения и заслуживающей понимания.

д)   Педагог-режиссер приглашает конкретную персоналию, внушающую чувство страха и неуверенности, для учас​тия в действии. Предварительно поговорив и подгото​вив подростка (возможно, по методу «поиска правды психофизических действий»), режиссер предлагает про​тагонисту стать спиной к объекту страха и неуверенно​сти и лицом к нему или участникам вспомогательной группы. Затем протагонисту предлагается откровенно и смело, высказать все, что его тревожит, представляется несправедливым, унижающим его человеческое досто​инство. Здесь главное – дать возможность «герою» высказаться до конца, испытать эмоциональное состо​яние, по своей сути близкое катарсису как эмоциональ​ному освобождению, раскрывающему, в свою очередь, «шлюзы» новой нравственной самооценки и представляющему материал для новых, рефлексивно закреплен​ных ощущений и переживаний.
Педагог-режиссер, исходя из ситуации, может про​должить этот монолог, превратив его в диалогическое обсуждение особенностей предшествующих психологи​ческих ситуаций между протагонистом и объектом его страхов и переживаний. Причем мизансцена может ос​таться прежней, а может быть изменена (например, лицом друг к другу) в зависимости от полноты и завер​шенности взаимодействия участников этюда.
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Группа приемов под условным названием «Драма​тическая импровизация» построена на ведущем принципе педагогической системы Станиславско​го, который он сам определил как «магическое если бы». Суть его в том, что участникам некоего драматического действия на заданную автором, а в нашем случае – ре​жиссером-педагогом, тему или сюжет предлагается ощутить себя и собственные действия в ситуациях и обстоя​тельствах, специально сконструированных педагогом, и, как правило, нетипичных для образа повседневной жизни и отношений подростков.
Например, представить себя живущим и действующим во временном или пространственно-географическом сме​щении (заменить обстоятельства времени и места), в ином возрастном или общественно-историческом измерении, об​ладающим финансовыми и техническими возможностями решения широкого круга личных и социальных проблем и т.д.
Предложим к рассмотрению лишь краткие варианты этого приема педдраматизации.
а)
«Если бы я стал директором, школы», я бы внес та​кие принципиальные изменения в режим, взаимоотно​шения учителей и школьников, в систему оценок и т.д. Всем участникам педдрамы предлагается написать свои предложения по кругу (один пишет начало дня, дру​гой – урок, перемену, и т.д., вплоть до окончания учебного дня). Затем, распределив основные роли, по​пробовать прожить этот день, но уже по новым законам и правилам, ими самими предписанными от лица директора школы.
б)
«Если, бы я был родителем детей моего возраста». Работа участников может строиться в той же содержа​тельной и структурной последовательности, но с боль​шей концентрацией на внутрисемейно-конфликтной ситуации общения и понимания членами семьи друг друга и соцпсихической специфики их противоречий и разногласий. Рекомендуется также более конкретно определить задачу и конкретику каждой из инсцениро​вок, давая им четкие и образные, порой до провокаци​онного, названия. Например:
· «Незапланированная вечеринка с выпивкой» – нео​жиданно приходят родители;

· «Я в своей комнате с девушкой» – без стука входит один из родителей;

· «Мне очень нужно приобрести дорогую модную вещь» – вся семья собралась для обсуждения этого вопроса;

· «Родителям сказали, что видели меня пьяным на дискотеке» – разговор с родителями на эту тему;

· «На педагогическом совете в школе моим родителям сказали, что я груб и не заинтересован в получении знаний» – попытка объяснить, что это не так.
Режиссер-педагог предлагает участникам разбиться на две группы, представляющие родителей, и детей. Затем составляется краткий, принципиальный сцена​рий драматизации. В первом варианте внутри родитель​ской группы распределяются роли родственников, включая позиции дедушек, бабушек, сестер и братьев. Во второй группе – роли школьников, друзей, однокласс​ников. После обсуждения и небольшого перерыва груп​пы меняются ролями и драматизируют те же ситуации, но с учетом тех конфликтообразующих обстоятельств и трудностей понимания родителей и подростков, кото​рые выявил первый круг педдраматизации. В финальной части предлагается заключающая группо​вая рефлексия по материалам и острым вопросам внут​рисемейных отношений.
в)
«Если бы я был мэром нашего города», то собрал бы представителей всех департаментов и провел с ними совещание по молодежной и детско-юношеской поли​тике.
Основная задача такого рода драматизации – это выделение представлений школьников о правильной, справедливой и интересной жизни их самих и сверстни​ков. Параллельно выясняется реальная «иерархия» со​циальных и нравственных потребностей подростков.
Режиссер-педагог предлагает выделить из числа уча​стников роли руководителей таких департаментов, как образования, культуры, по делам молодежи, физкуль​туры и спорта и т.д. Определяется содержание ролей мэра города и его помощников. Сама драматизация предполагает определенный «конфликт интересов» меж​ду позициями мэра и его помощников, персонифициру​ющих интересы детей и подростков, знающих и пони​мающих свои потребности (подчеркнем, что ролевое распределение предполагает не роли мэра и помощни​ков, которые играют дети, а именно детей, которым даны права и возможности глав администрации горо​да), и глав департаментов, которые играются в своем профессионально-ролевом (по мнению и представлени​ям детей) контексте».
г)
«Если бы дети заседали в Думе». Эта идея впервые прозвучала в замечательной книге Я.Корчака о детс​ком короле Матиуше I. Там все основные государствен​ные дела решались в детском парламенте. Важно от​метить и дать понять участникам педдраматизации, что дети и у Корчака, и в нашем задании решают не только и не столько собственно детские и школьные проблемы, сколько пытаются перестроить взрослую го​сударственную жизнь по законам детства. Они предлагают взрослым свою общественно-политическую и нрав​ственную альтернативу мира. Государственное устройство, где нет места зла и насилию, войнам, несправед​ливости.
Методика работы, может включать в себя следующие этапы:
· Прочтение и художественно-педагогический анализ главы книги «Король Матиуш I», посвященной дет​скому парламенту.

· В режиме «застольного периода» театрализации (за столом читаются и обсуждаются роли по тексту пье​сы) режиссер-педагог проигрывает содержание и «стержневую» фабулу текста о детском парламенте. Основное внимание в обсуждении и анализе матери​ала уделяется вопросу, почему правильные идеи де​тей не прижились на почве «здравого смысла» взрос​лой жизни.

· Все участники распределяются по творческим груп​пам (3-4 чел.), представляющим комитеты Думы. Задача – обсудить основные принципы их програм​мы, выделить выступающих с их политико-нрав​ственной платформы. Учитывая сложность вопроса, роль спикера берет на себя режиссер-педагог.

· Инсценируются и воспроизводятся внешние и сущ​ностные атрибуты обсуждения в Думе вопроса о принципах распределения статей бюджета, связан​ных с молодежной и образовательной политикой страны. Причем спикер представляет ролевые функ​ции антагониста, то есть пытается противопоставить взрослые интересы и политическую логику протагонистическому пылу и эмоциональному напору пред​ставителей детско-юношеских интересов. Важно под​черкнуть и усилить этическую и стилистическую составляющую дискуссий, выделяя мысль о толе​рантной природе политического взаимодействия и взаимопонимания.

· После думских дебатов представители комитетов дают интервью журналистам по итогам думских пре​ний. Целесообразно выделить стандартный набор вопросов: удовлетворены ли распределением бюдже​та, что из планируемого удалось осуществить, какие поправки намерены внести в повторное слушание в Думе...

д)   Совсем в другом художественно-педагогическом ключе может быть решена драматизация «Если бы я был главой фирмы Пьера Кардена». Ребятам предлагается по​пробовать себя в роли законодателей моды. Здесь дей​ствуют другие законы и мотивации художественного укрупнения рефлексии.
Участникам группы предлагается поменять окружа​ющую жизнь и свое место в ней через внешне-эстети​ческие признаки самовыражения и утверждения своей личностной позиции и самостоятельности. Причем каж​дый из участников показа должен находиться на протагонистической позиции представления не столько своего вкуса, чувства стиля и формы, сколько пред​ставления своего индивидуального и социального «Я», своей свободы и независимости от штампов, своей твор​ческой самостоятельности и самобытности.
Режиссер-педагог (он же играет роль главы фирмы), делит всех участников на группы сезонного показа (осен​не-зимний, зимне-весенний, летний сезон), тщательно продумывает вместе с каждым протагонистом и его груп​пой мизансцену, сюжетное общение с другими «моделя​ми», помогает пластическому и ритмическому решению каждого образа.
В плане научно-методического анализа следует под​черкнуть, что подобное инсценирование не следует рас​сматривать как не имеющее отношения к педдраме и рефлексии, так как внешнее выражение свей внутрен​ней сущности играет в подростковом возрасте совер​шенно исключительную роль. Драма противоречия меж​ду «быть таким, как все», принадлежать определенной субкультуре и «быть не таким, как все», то есть иметь свое лицо, творческую и личностную индивидуальность, оригинальный стиль самовыражения, имеет рефлексив​ную природу и переживается, не менее остро, чем при​знание, например, интеллектуальной самостоятельнос​ти подростка. Поэтому понятие «какой я» в этом воз​расте в значительной мере определяется тем, «как я выгляжу в глазах моих сверстников». Умение владеть своим телом, красиво двигаться, стильно одеваться – этому надо учить, этому надо учиться. В данной связи у педдрамы большие условия для театрализации, даю​щие возможности для самореализации личности в ак​туальной сфере целеполагания подростков. Внутренняя рефлексия по поводу «какой я», какое мое место в ре​ферентных для меня группах сверстников, каким я хочу быть и каким представляюсь, переходит как бы во вне​шний результирующий план самовыражения, снимая тем самым негативное, аффективное напряжение и со​здавая ощущение достижимости соответствия внутрен​него и внешнего образа потребностного переживания.
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Группа приемов, которую мы условно определим как «Кинолента», характеризует драматизирован​ные фиксации, наблюдение и анализ жизни и отношений людей. Причем, в отличие от предыдущих при​емов и этюдов, здесь предлагается рассматривать самые различные социально-демографические и возрастные груп​пы людей, животных « даже предметы быта. Главное – понять суть происходящего, определить свое отношение к жизни людей и предметов, к доминирующим мотивам, по​буждающим вступать именно в эти, а не другие отноше​ния с ними.
Рассмотрим некоторые задания из этой группы приемов и этюдов.
а)   Восстановить в рефлексивной памяти наиболее важное событие прошедшего дня (может быть взят любой вре​менной промежуток, например, год или конкретный урок).
Режиссер-педагог помогает восстановить хронологи​ческий и фактологический «ряд», предшествующий главному событию, включить в него предысторию лич​ных отношений с «героями» и «действующими лица​ми» события. Пользуясь терминологией Станиславско​го, определить «зерно» события. Что именно явилось причиной, а что поводом к его возникновению? Что можно расценивать как «завязку», исходное действие или обстоятельство, факт, приведший к конфликту? В чем суть противоречий и противодействий, какие по​требности и интересы столкнулись в них? Был ли кон​фликт, если был, то насколько он неизбежен? В чем внешняя и внутренняя суть конфликта? Как он разре​шился, что протагонист обрел или потерял в нем, ка​кой ценой было заплачено за компромисс, победу, по​ражение? Считаете ли такой результат события зако​номерным, единственно возможным, справедливым, несправедливым и т.д.?
Вот только небольшая часть вопросов, которые вста​нут перед участниками педдрамы в ходе работы. Наша практика показывает, что главная трудность восста​новления всей рефлексивной логики и педагогически акцентированной эмоциональной реконструкции собы​тийного ряда состоит в отсутствии у подростков потребности и навыка самостоятельной аналитическо-оценочной (рефлексивной) позиции. То, что остается в памяти и переживаниях, чаще всего носит характер общих, фатальных выводов, лишенных альтернатив​ных и толерантных решений.
Поэтому мы предлагаем участникам как бы «прокру​тить киноленту» этого события сначала мысленно, за​тем восстановить «видеоряд» (увидеть все глазами по​стороннего наблюдателя). «Видеоряд» – важнейшее звено будущей драматизации события, поэтому режиссер-педагог просит вспомнить все обстоятельства, мель​чайшие, детали события. Когда, где, кто присутство​вал, как были размещены (мизансценировка, действу​ющие лица и предметы, в чем одеты, каким тоном разговаривали и т.д.). Сами по себе незначительные детали и действия помогают восстановить реальную атмосферу и психологический «градус» события, а это верный путь к реконструкции эмоциональной картины происшедшего.
В зависимости от структуры и содержательной на​полненности события, можно этюдно проиграть ключе​вые узлы, варианты действий и их возможных послед​ствий, что дает возможность «препарировать» важные ситуации как бы изнутри самого действия и его мотивационных составляющих.
И, наконец, после обсуждения и, текстового закреп​ления материала, участники драматическими средства​ми восстанавливают целостность события, решая при этом выделенную «сверхзадачу» рефлексивного пони​мания как сути самого события, так и личной позиции протагониста в нем. Для этого режиссер ставит перед протагонистом и участниками задачи следования цело​стности «сквозного действия» (логики взаимообуслов​ленности событийного ряда действий и поступков) и отдельные психолого-педагогичёские задачи нравствен​ного и художественно-аналитического характера.
б)
   Прием «Киноленты» исключительно» важен, для становления рефлексивной позиции подростков и школьни​ков не только по отношению к себе, но и к другим.
Режиссер-педагог может предложить протагонисту «просмотреть» индивидуально или со вспомогательны​ми игроками любое событие, факт биографии или от​дельный поступок его жизни. Технологически это вы​глядит достаточно просто: участники смотрят и восста​навливают события как бы со стороны, как, например, могла бы зафиксировать это скрытая видеокамера. Уча​стники педдрамы (желательно, чтобы среди них были и участники реальных событий) помогают протагонисту точно и объективно восстанавливать и тут же проигры​вать и анализировать ключевые моменты поступков и их предполагаемых мотивов.
в)
   Самостоятельный прием «Киноленты», когда протагонист одновременно е вспомогательными игроками переделыва​ют реальный ход события в соответствии со «сверхзада​чей» и частными задачами режиссера-педагога.
Так, например, «если бы протагонист принял пред​ложение учителя», «если бы в конфликтной ситуации рядом оказался кто-то из друзей» и т.д. Исходя из предложенных режиссером «вводных», участники пед​драмы изменяют ход и сущностные характеристики события, пуская возможную логику и взаимосвязь по​ступков «героев» как бы по другому событийному и нравственному руслу. Тем самым показывается и реф​лексивно мотивируется поливариантность, субъектная детерминированность и «оптимистическая гипотеза» события и его последствий.
г)
   Школьная педагогика – это педагогика общения, где центральным является звено учитель – школьник.
Необычайно важна правильная и действенная реф​лексивная позиция не только педагога по отношению к поведению, мыслям и потребностям ученика (это как бы предполагает функциональное содержание самой профессии), но и рефлексивная оценка, информационно-потребностное и эмоциональное отношение подрост​ка к личности педагога.
Педдрама обладает в этом отношении уникальными возможностями общения и понимания.
Так, например, режиссер-педагог предлагает прота​гонисту и участникам драматизации представить один день конкретного учителя, с которым у них не склады​ваются отношения, кто, по их мнению, несправедлив к ним, чьи оценки их поведения и учебы субъективны, а порой даже предвзяты. В состав «сверхзадачи» включа​ется задание понять личность учителя как таковую, а не функцию учителя с точки зрения его личностных качеств и характеристик. С этой целью на первом этапе работы проигрываются, драматически проживаются по принципу Станиславского «здесь и сейчас» отдельные моменты воображаемой жизни учителя; утро, завтрак, общение с семьей, вечеринка или праздничное общение с друзьями, ужин со своими родителями, во время кото​рого идет разговор о прожитом дне, школе, учениках.
Режиссер так организует этюдные задания (впослед​ствии задачи педдраматизации), чтобы школьники мог​ ли почувствовать многообразие мотивов и потребностей личного мира учителя понять общую социальную при​роду поведения и оценок людей, выделить субъектную основу деятельности учителя, как интересной, напря​женно работающей и не всегда легко живущей индиви​дуальности.

Следующий этап: режиссер-педагог просит восстано​вить и драматически (текстово) зафиксировать конф​ликтное событие из школьной практики, связанное и вытекающее из взаимоотношений именно с этим учите​лем. Затем протагонисту (школьник, негативно оцени​вающий позицию учителя к нему, лично) предлагается сыграть роль учителя, а вспомогательным игрокам – роли его товарищей по классу, но строить содержатель​ные ролевые характеристики и расставлять художе​ственно-нравственные оценки, исходя из понимания того, что они узнали и обсудили в предыдущих этюд​ных заданиях. Важно отметить, что протагонист, по​ставленный в субъектно-профессиональную позицию учителя, не может действовать в ней, исходя из ин​тересов и прошлых пониманий конфликта, то есть пре​дыдущей ролевой позиции самого школьника. Тем бо​лее что этому способствует, а часто определяет, новая «проекция» рефлексивного понимания личности учи​теля, наработанная во время и в процессе этюдных заданий.
Вспомогательные игроки, играющие по сути роли са​мих себя, тоже поставлены по ходу педдрамы в новые, отличные от прежних конфликтообразующих, обстоя​тельства, определяемые и новой послеэтюдной инфор​мационно-эмоциональной (термин П.В.Симонова) оценкой, и непривычной позицией протагониста в кон​структивной и художественно привлекательной роли учителя.
Конфликт и его исходные значения превращаются пе​дагогическими возможностями драматизации в личностно окрашенные смыслы деятельности не только учеников (как было в реальной, предшествующей драматизации си​туации), но и учителя. Высвечивается психолого-педаго​гическим «рентгеном» понимание школьником новых об​стоятельств и мотивов, определивших конфликт интере​сов, которые приходят на смену старых (имевших  детерминирующую силу в прежней ситуации) и произво​дят определенную иерархическую перестройку потребностно-оценочных приоритетов подростков.
На заключительном этапе режиссер-педагог вместе с участниками сравнивает результаты и новые эмоцио​нально-установочные ощущения, возникающие у ребят, в ходе школьного конфликта и во время этюдной рабо​ты, а затем в процессе самой драматизации конфликта. Такая финальная рефлексия помогает подросткам значительно расширить круг своего понимания как себя, так и других людей, с которыми они вступают в социальное и личностное взаимодействие. 
д)   Закреплению предыдущего приема может быть посвя​щена последующая группа педагогически инструменто​ванных этюдов. Кратко охарактеризуем их художе​ственно-педагогическую сущность. 
· «Кинолента» личных событий, произошедших с про​тагонистом лично или в сообществе с товарищами за 1 час до настоящего момента. Не важно, что, по мнению подростка, никаких событий не было. Ре​жиссер-педагог акцентирует внимание участников на экзистенциальном значении каждого отдельного фак​та существования человека на земле людей, предла​гает вспомнить обстоятельства места, времени, дей​ствия, самые незначительные детали поведения, об​щения, разговора (привлекаются вспомогательные игроки).
· То же, что и в предыдущем этюде, но с «малым кругом внимания» (термин Станиславского). Режис​сер-педагог предлагает как бы сменить фокусирова​ние оптики воображаемой кинокамеры и рефлексив​но выделить «крупный» план того, что происходило с протагонистом, его окружением за 1 минуту до этюдного задания. Здесь «фокус» восстанавливает то, что обычно никак не фиксируется и тем более не рефлексируется не только подростками, но и взрос​лыми: то, о чем думал, (сознание не могло быть вык​лючено), какое эмоциональное состояние доминиро​вало (напряженность, раздражение, комфорт, злость и т.д.), куда было направлено внимание («боль​шой», «средний», «малый» круг внимания), с кем общался (конкретно или мыслеобразно), какие по​требности, мотивы, эмоциональные коммуникации и оценки преобладали в это мгновение, специально остановленное и педагогически реконструированное режиссером. Задача трудная, но в ней не столько важен сам продуктивный результат, сколько новая рефлексивная позиция школьников, фиксация их установочно-оценочных впечатлений на внутренних со​стояниях их реального жизнедействия, на важности экзистенциальной составляющей их бытия, как лич​ности и индивидуальности.
· Следующий этюд на рефлексивное «вхождение» в мир понимания и внутреннего «принятия» других людей: режиссер-педагог ставит задачу представить (в импровизированном варианте) или восстановить (в режиме наблюдений) содержание, специфику, тех​нологические особенности одной из профессий. Же​лательно, чтобы она была связана со взаимодействи​ем и профессиональной коммуникацией с другими людьми. Например, врач, учитель, официант, тренер, парикмахер и т.д. Важно обратить внимание участ​ников не на профессию как таковую, а на личности, выполняющие свои профессиональные обязанности в психологическом и нравственно-этическом контакте с другими людьми, которые пришли на прием, урок, тренировку с определенным настроением, грузом за​бот и обязанностей, желанием получить от професси​онала максимальное внимание к себе и как к объекту и как к субъекту его деятельности.
· Кинолента «В мире животных» – это этюды, «снятые» участниками о животных как органической части среды обитания человека. Педагогическая задача: представить возможности рас​ширения сферы рефлексивного позиционирования себя в «большом» мире. Вывести свое нравственное и гуманистическое бытие из «треугольника» заданности «я  – мы – общество».
Режиссер-педагог предлагает мысленно (импровиза​ционно или фиксированно, в режиме времени протека​ния событий) «снять» киносюжет об одном из живот​ных (кошка, собака, лошадь, бык, змея…). Затем по​казать драматическими средствами пластики, мимики, специальной мизансценировки 2-минутный эпизод из жизни данного животного. Следует подчеркнуть, как специальную «сверхзадачу» этюдного действия, необ​ходимость показа не внешней похожести с животным (это задачи других этюдов), а именно «жизнедействие» животного в предложенных автором «киноленты» обстоятельствах общения с окружающими объектами жи​вотного и предметного мира. Выделить его «самость», настроение, отношение к другим объектам (могут быть задействованы вспомогательные игроки), доброжела​тельность, агрессивность. Важно, чтобы показываемый объект имел и специфические родо-видовые характери​стики, и общие с людьми, характерологически «читае​мые» (узнаваемые), качества.
е)   Группа этюдов под условным названием «Немое кино» характерна для передачи и «считывания» внутренних характеристик личности через внешние, как правило, невербальные, состояния и индикаторные проявления человека.
· Простейший вариант, когда протагонист сидит в зри​тельном зале, а на сцене проигрываются какие-либо черты или характеристики его поведения. Основным материалом является пластика, мимика, пантоми​мика. Протагонисту надо узнать и оценить, какие качества, типичные жесты, мимические выражения соответствуют его образу, а какие нет.

Следующее этюдное задание: протагонист находится в центре круга из 8-10 человек. Он должен руками, выразительными лаконичными жестами, мимикой показать свое отношение к кому-либо из сидящих в круге, а те должны узнать, кому именно адресуется эмоционально-экспрессивная информация протаго​ниста.
· Модификация этого этюда: та же мизансцена, но на​ходящийся в центре протагонист пытается внешни​ми средствами охарактеризовать свое внутреннее эмоциональное состояние на момент показа. Вспомога​тельные игроки пытаются обрисовать «картинку» его настроения.

· Другой вариант: протагонист средствами пантомимы показывает какой-либо предмет, подчеркивает его функционально-прагматическое отношение к миру людей. Участники пытаются угадать, какой это предмет.

Более педагогически концентрировано содержание этюда на заданные режиссером-педагогом фразы. На​пример: «Я хочу, чтобы все слушали меня», «Сконцен​трируйтесь на выражении своих глаз», «Дай пожать мне твою руку», «Как здорово, что все мы здесь сегод​ня собрались» и т.д. 10-12 фраз произносятся режис​сером подряд или пишутся на карточках. Протагонист выбирает одну из них (не открывая участникам, какую именно) и пластико-мимическими средствами коррес​пондирует ее содержание присутствующим. Последние должны угадать ее содержание.
Оживленно и эмоционально насыщенно проходит по​становка в стиле «немое кино в начале XX века» изве​стного литературного (для начала лучше – сказочно​го) произведения. Такого, как «Петя и волк», «Мойдодыр», «Кот в сапогах». В дальнейшем задания могут быть усложнены до произведений Гайдара, Олеши, Остера. Практика показывает, что стилистика и харак​терный рапидный темпоритм воспроизводства событий в технике немого кино может пародийно укрепить и пан​томимически акцентировать внимание участников на практически любом событии, произошедшем в жизни школы или студии педдрамы, особенно, когда режиссер-педагог считает правильным юмористическо-пародийный ракурс рефлексивного освоения событий школьниками. 
ж)   Этюды, условно определенные как «Испорченный телефон», помогают режиссеру-педагогу тренировать реф​лексивную память на содержательно-оценочное напол​нение событий. Режиссером выбирается литературная фраза, в которой есть содержание события, определен​ная динамика, смены обстоятельств, персонифицирован​ные или предметные действия. Например, в стихотво​рениях и сказках Пушкина: «Моров и солнце; день чудесный» или «Наконец и в путь обратный: со своею силой ратной и девицей молодой царь отправился до​мой». Всех участников задания, кроме одного челове​ка, просят выйти за дверь. Режиссер зачитывает ос​тавшемуся игроку текст, просит подумать, как лучше пантомимическими средствами, мимикой, пластикой (если надо – с привлечением группы мизансценированного отображения действия) отображать содержа​ние, смысловую и эмоциональную нагрузку предложен​ной фразы. Через 2-3 минуты приглашается следую​щий участник (из числа находившихся за дверью и не видевших рассказа и показа режиссера). Первый пан​томимически показывает ему, что именно, по его, мне​нию, было прочитано. Затем приглашается следующий из находившихся за дверью. Теперь уже ему «второй» показывает то, что он сумел понять и отобразить вне​шними выразительными средствами. Естественно, что первоначальная текстовая информация получила к это​му времени двойное искажение (на меру понимания и выразительности первого и второго участников). Затем третий, четвертый и пятый участники вносят свою «леп​ту» в неадекватность трактовки заданной фразы.
В итоге, как правило, от нее остается очень прибли​зительное содержание.
Под хохот всех присутствующих режиссер зачитыва​ет первоначальный текст. Затем начинается серьезная, кропотливая работа над анализом природы передачи и усвоения эмоционально-смысловой информации. Над коммуникативными возможностями художественного «кодирования» и «декодирования» сценических обра​зов. Эта работа, особенно если она сопровождается пе​дагогической информацией режиссера о технике метода психофизических действий К.С.Станиславского, име​ет серьезные следствия в плане оценки адекватности себя как субъекта рефлексивной информации, уточняет методику правильного позиционирования в объект-субъект-субъектном взаимодействии.
Модификация данного приема может быть использо​вана при тренинговых занятиях по творческому педа​гогическому общению.
Группа участников образует круг. Режиссер на ухо сообщает одному из них текст популярной пословицы. Например: «Без труда не вынешь и рыбку из пруда». Выбранный участник выходит в центр круга и пантомимически пытается изобразить смысл и динамику по​словицы. Участники по очереди пытаются угадать по​словицу. Тот из них, кому удалось это сделать, выхо​дит в центр круга и пробует показать следующую пословицу, заданную режиссером.
То же самое возможно предложить участникам при следующем задании, но вместо пословицы будет обыгрываться какой-либо предмет или животное.
Вариант «Телевизионный прогноз погоды» помогает участникам более полно и естественно транслировать через пантомиму и пластику состояния внешней среды и рефлексивно отражать их эмоционально-оценочный эквивалент.
Например, участнику предлагается прослушать крат​кий стандартный прогноз погоды, а затем представить его в виде экспрессивного пластического этюда. Напри​мер: «Ветер порывистый, до резкого. Низкое давление. Осадки, переходящие в дождь. К вечеру ожидаются заморозки».
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Следующая группа приемов может быть условно обозначена как «Телефон доверия». Ее выделяет возможность интимизации диалога по теме, в ко​торой один из участников испытывает определенный де​фицит нравственной» психологической или специфически личностной информации, а другая сторона диалога (учас​тник, режиссер, коллектив сверстников, экспертная груп​па) обладает возможностью оказать помощь, прояснить ситуацию, содействовать в нахождении решения.
Важно, чтобы подобный диалог был предельно драма​тизирован и в нем четко прослеживались социально-роле​вые предписания, с акцентом на педагогически оформлен​ную реконструкцию главных событий, инициировавших доверительное общение.
Рассмотрим некоторые из возможных приемов «Теле​фона Доверия».
а)    На сцене (это может быть любое помещение, размером не меньше классной комнаты) располагаются участни​ки вспомогательной группы. Протагонист находится в темном зале у зажженной свечи (настольной лампы).
Его не видно никому из присутствующих, что созда​ет  дополнительные психологические возможности доверительного, анонимного разговора. Протагонист расска​зывает свою историю, задает вопросы, определяет ему активную проблематику. Участники вспомогательной группы по очереди ставят себя на месте спрашивающе​го, но не дают ответы, не советуют, как поступить, что сделать. Они только обозначают свои психологические и нравственные приоритеты в данной ситуации, реф​лектируют по сути и событийному ряду ситуации, про​ясняют вероятные мотивы своего отношения и поведе​ния. Но принимать решение предстоит самому «герою» предложенной ситуации.
б)
   Следующая ситуация может представлять из себя модифицированное «зеркальное» отображение предыду​щей. Режиссер-педагог на освещенной сцене, участники в темном зале. Зажигается одна из свечек, звучит вопрос-монолог. Режиссер отвечает на него, предлагает примеры из художественных и драматических произве​дений. Затем зажигается в зале другая свечка, звучит монолог с описанием важной для участника житейской или интимной ситуации, и все повторяется.
в)
    Каждый из членов вспомогательной группы пишет крат​кое анонимно-доверительное письмо режиссеру-педаго​гу с изложением волнующей его проблемы или ситуа​ции. На занятии режиссер по выбору зачитывает его, сохраняя анонимность автора. Затем все участники по кругу рефлексируют по поводу произошедшего и изло​женного в письме. Далее режиссер предлагает одному из участников стать в позицию анонимного героя (протагониста), выбрать партнеров по содержанию и роле​вому распределению услышанной ситуации, а затем, после короткого мизансценирования и смысловой (как правило, без конкретного текста) репетиции, импрови​зационно сыграть этот материал как драматический этюд, сценку или короткую пьесу. Особенность этого приема состоит в том, что остальные участники вспо​могательной группы, а в исключительных случаях и режиссер-педагог, имеют возможность вмешаться в ход действия, вставить уточняющую или более действенную реплику, предложить новый вариант отношений, придумать иное развитие ситуации при новых предложенных ими обстоятельствах времени, смысла и места действия.
В завершение – финальная рефлексия по сути педдраматизации и того нового и действенного, что она внесла в содержание ситуации, изложенной в письме. Причем автор письма может сохранить анонимность, а может обнаружить свою личную заинтересованность и уже с этой позиции дать анализ увиденному и услы​шанному.
г)   Еще один вариант «Телефона доверия» заключается в своеобразной реконструкции того события, содержание которого протагонист решил доверить вспомогательной группе участников. Например, у него произошел трудный разговор с родителями, в результате которого вы​явилось непонимание, неприятие позиций, граничащее со ссорой. Наш «герой» расстроен и хотел бы разоб​раться и в самой ситуации, и в своей позиции в ней. Правильно ли он вел себя, верно ли аргументировал свои желания, те ли приводил аргументы и пр.
Чаще всего в подобной ситуации подростку трудно найти советчика. Да и найдя, не приходится рассчи​тывать на анализ ситуации, конкретную помощь в тех​нологии построении разговора, нахождении верного тона и пр.
Вот почему так важно, чтобы нейтральные, но не случайные люди, близкие по интересам и по возрасту, могли бы со своих позиций взглянуть на произошед​шее, как на эпизод, драматическую сцену из реальной жизни. Задача режиссера-педагога необычайно важна: помочь участникам, пользуясь только событийной кан​вой и фактологической структурой разговора «героя» с родителями, представить свою авторскую версию слу​чившегося, реконструировать события и в драматизи​рованной форме предложить свое понимание всех ос​новных моментов разговора, начиная от мотивов и за​вязки действия до основного конфликта интересов и неизбежного финала. Режиссер, при необходимости, ос​танавливает действие, определяет новые «вводные» в ситуацию, предлагает новые варианты и подходы, а, главное, обсуждает с «героем» и участниками действия условия и психолого-педагогические механизмы продук​тивного и взаимоудовлетворяющего для обеих сторон решения конфликта.
д)    Этюдные варианты данного приема могут быть разно​образны. Вот некоторые из них:
· Протагонист анонимно раздает «абонентские» номе​ра членам вспомогательной группы. Каждый из них знает только свой номер и не знает номера других участников. Протагонист «звонит» по одному из но​меров и адресует ему ту информацию или оценочные суждения, личные мнения; которые он не мог бы или не хотел высказать ему лично. Остальные могут толь​ко догадываться, кому именно посвящен «звонок».

· Тот же вариант, но анонимность снимается диалого​вой формой общения. Практика показывает, что «те​лефонный» диалог, как правило, более откровенен и открыт для конструктивных мнений и решений, бо​лее рефлексивен по своей позиции. Срабатывает ин​тимный механизм дистанционности общения.

· Протагонист проигрывает телефонный «звонок» человеку, к которому он не смог бы обратиться с от​кровенным, рефлексивным по своей психологической позиции, как бы отстраненным от объекта при​знанием, суждением, замечанием, предложением. Режиссер или кто-либо из участников может «по​дыграть» в этом телефонировании героям своей реф​лексии, озвучив «роль» абонента в импровизирован​ном диалоге и внеся в него функции педагогического драматизированного сопровождения и акцентирова​ния. Кроме прочего, этот вариант несет в себе на​грузку релаксационного освобождения от комплек​сов, страха и неуверенности субъекта.
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Отдельно по своему назначению и инсценировке стоят приемы педагогической драматизации мето​да «Взрыва». Впервые этот метод обосновал и применил А.К.Макаренко. Достаточно вспомнить его блестящие по педагогической драматизации, театрально​му сопровождению и технической инструментовке при​емы «Колонисты встречают новеньких» или «Бойкот Ужикова».
В рамках нашей методики мы пользовались более ло​кальными по сфере педагогического применения приемами драматизации.
а)    Протагонист вместе с участниками вспомогательной группы проигрывает тяжелый эпизод из своей жиз​ни, до тех нор пока не растратит полностью весь заряд негативных и травмирующих эмоций. Режиссер-педагог дает новые, более концентрированные по своему психическому, нравственному или соцпсихологическому содержанию «вводные», обостряющие ситуацию и требующие от протагониста более кон​кретных и определенных действий, нейтрализующих негативизм или дивиантность ситуации. И так сно​ва и снова, в разных вариантах педдраматизированного сопровождения, до тех пор, пока «освобож​дение» не представится режиссеру и «герою» рефлексии достаточно полным эмоционально и конструктивным по содержанию.
б)  Режиссер, работая в контакте с педагогами школы или родителями школьника, выявляет черты характера и индивидуальные свойства поведения, пристрастий и от​ношений подростка, вызывающие определенные педа​гогические опасения. Затем режиссер-педагог драматур​гически «прорабатывает» ситуации, в которые предсто​ит «погрузить» протагониста. Это, как правило, эмоционально сгущенные, конфликтогенные или акцентировано  дилеммные ситуации, требующие рефлексивной оценки и нравственного выбора. Ролевое предписа​ние «героя» предполагает его непосредственное участие в действии, когда на карту поставлена его честь, досто​инство или здоровье самых близких ему людей, распо​ложение любимого человека. Важно, чтобы по ходу те​атрализации протагонист действовал в режиме реаль​ного времени, места и действия, где (как обычно и бывает в драматическом произведении, пьесе) нет пауз, места для колебаний, где от него как героя ждут реши​тельных, смелых, социально и нравственно высоких действий. И он совершает их, вовлеченный в неумоли​мую логику развития событий по закону сценического «если бы я...». Совершив в инсценированном действии то, что он, возможно, никогда бы не сделал в реальной жизни, протагонист получает уникальную школу про​живания и рефлексивного переживания не только са​мого себя в заданной роли, но и, что особенно важно, роли в себе.
в)   Следующий, вариант приема «Взрыв» тоже связан с магическим «если бы...», доступным и плодотворным только в театре, драматизации жизненного простран​ства в заданности обстоятельств сценического искусства проживания и воплощения. В данном психопедаго​гическом контексте не имеет значения мера объектив​ного художественного таланта участников. Педагогу-режиссеру важно то субъективное событие, которое ра​зыгрывается и рефлексивно преломляется в душе подростка. При правильном художественно-педагогичес​ком сопровождении такого внутреннего действа то, что переживает подросток за несколько секунд конфликта, бывает чрезвычайно сильно эмоционально, невзирая на эстетическую примитивность его внешнего сценическо​го воплощения. Но в этом и заключается одна из сущ​ностных сторон педдраматизации, изначально рассчи​танной не на искусство воплощения сценических обра​зов, а на искусство рефлексивного освоения подростком себя как образа своего реального жизнедействия. Когда он примеряет и осваивает в себе ролевые «одежды» героя, негодяя, жертвы, он всегда остается собой, но поставленным в особые обстоятельства принятия реше​ния и за себя и за человека, чью роль играет в предло​женных ему обстоятельствах.
Например, режиссер-педагог совместно со вспомога​тельной группой вводят протагониста в экспозицию дей​ствия, когда человек, отчаявшийся от предательства любимых им людей, решается на самоубийство. Только протагонист, его товарищ, которому он доверяет, мо​жет помешать ему в этом. Только он может найти та​кие слова и действия, которые спасут друга. Если нет, то ответственность ляжет и на него лично, ведь он один из тех, кто отвернулся и не поверил герою...
Следующий драматический этюд: экстремальная си​туация в театре или школе, вызванная пожаром. Па​ника и давка, когда люди спасают себя и близких людей и не думают о других, грозят унести сотни человечес​ких жизней. Протагонист вводится в инсценированное действие всеобщего хаоса, ему предстоит найти такие слова и поступки, которые смогут образумить людей, заставить трезво оценить ситуацию и свою меру ответ​ственности в происходящем.
Продуктивно разыгрывание дилеммных ситуаций. Особенно, когда они обострены альтернативными диа​логическими обстоятельствами нравственного выбора. Например, режиссер предлагает вводные: туристичес​кая группа зимой заблудилась в тайге. В группе есть больные, обмороженные, нет продуктов и медикамен​тов. Решают отправить двоих за помощью, отдав им последние продукты. Двое – это протагонист и один из участников. В пути напарник «героя» вывихнул ногу, передвигается с большим трудом. Протагонисту надо принимать решение. Или спасать товарища, но тогда это верная смерть всей группы, или спасать группу, но для этого надо оставить беспомощного товарища. По ходу действия режиссер-педагог вводит дополнительные «вводные»: товарищ умоляет не бросать его; товарищ побуждает оставить его ради спасения группы; герой и его спутник – давние друзья, враги, соперники…
При режиссерско-постановочном опыте педдраматизации действенно работает мизансцена мысленного ди​алога протагониста с оставленной в тайге группой. Каж​дый из них как бы дает советы, исходя из своего пони​мания ситуации и особенностей личных отношений с одним из двух «героев» сценического действия.
Очень важно, чтобы в этой сложной, нравственно противоречивой ситуации режиссер-педагог не ориенти​ровал студийцев только на правильные, даже и кол​лективно справедливые решения типа «так должно быть». Только твое личное решение и поведение в дан​ной ситуации, только твой собственный кодекс совести и справедливости, и суд тоже не над другими, а над самим собой, со всей мерой личной ответственности за последствия произошедшего и не произошедшего.
Но окончательное решение за протагонистом... Тем более что на заключительной общей рефлексии участ​ники дадут реальную оценку его действиям, исходя не из театральной ситуации, а из особенностей личности самого протагониста, оценки его социального и нрав​ственного опыта на момент произошедшего в этюде. Но в том и заключается педагогический потенциал драма​тизации, что судить «героя» будут не по законам теат​ральной выразительности и лицедействия, а по реаль​ным жизненным законам, так, как если бы это могло случиться в его прошлой или будущей жизни.
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Следующий прием педдраматизации может быть условно назван «Стена». Специфика этой группы этюдов и микросценических драматизаций в том, что протагонист ставится в позицию преодоления сопро​тивления на пути достижения цели или определенного результата. Как правило, это связано не столько с пре​одолением внешних препятствий (хотя именно они атри​бутированы в этюдных заданиях), сколько в снятии, ми​нимизации внутренних психологических и понятийных барьеров.
Рассмотрим несколько типичных, на наш взгляд, при​меров такого рода драматизации с заданными педагогичес​кими целями.
а)
Протагонист находится внутри круга участников вспомогательной группы. Режиссер предлагает вырваться за пределы круга любой ценой. Самое ненадежное – вырваться за счет физических усилий. Намного достой​ней и продуктивней вырваться за счет своего психоло​гического или интеллектуального превосходства. Впро​чем, в ход может пойти и лесть, и шантаж, и угрозы. Главное, найти то звено в круге, применительно к ко​торому выбранное протагонистом средство будет, если не оптимальным, то эффективным.
б)
Вариант этого приема был предложен в технике психо​драмы Р.Робинсоном. Суть его в том, что между про​тагонистом и участниками создается как бы символи​ческая стена. Каждому вспомогательному игроку дается специальная  психопедагогическая задача по противодействию протагонисту.
В действии этюда каждая положительная реакция или эмоциональная оценка «героя» продвигает его к значимому другому субъекту, каждая негативная отде​ляет его от следующего стоящего в стенке игрока, а, следовательно, и от цели.
в)
Между протагонистом и важным для него человеком сооружается режиссером-педагогом стенка из вспомога​тельных игроков (впрочем, это может быть и символи​ческая виртуально организованная стена). Каждый из игроков в стене представляет типичную для протагони​ста трудность межличностной коммуникации. Суть за​дания: преодолеть, например, зажатость – для этого необходимо свободно и естественно обратиться к тому человеку, который персонифицирует это качество. Или трудность речевого оформления мысли, намерения, же​лания. Режиссер просит так организовать диалог с дру​гим представителем этого коммуникативного качества, чтобы протагонист смог преодолеть и этот барьер. На​ конец все «кирпичики» стены разобраны, а коли сняты внутренние барьеры, снимаются и внешние барьеры общения с реальным человеком по другую сторону сте​ны. Общение с ним (этюдная импровизация на свобод​ную тему) как бы закрепляет это педдраматизированное действие.
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Группа приемов с условным названием «Суд» не нова сама по себе и достаточно давно используется в практике социально-ролевого воздействия на личность. Мы разнообразили это инструментальное сред​ство воспитания и модифицировано использовали в ра​боте по педдраматизации типичных, жизненных ситуа​ций. Даем некоторые из этюдных разработок в этом на​правлении.
а)    Традиционный вариант основывается на индивидуаль​ной рефлексии участников по содержанию определен​ной, социально и нравственно предписанной ему роли. Сама процедура судебного заседания, его конституци​онная сущность как законодательно и социально закрепленного представления граждан о справедливо​сти в решении сложных и конфликтогенных ситуа​ций, соревновательность в отстаивании прав человека на понимании не только факта, но и мотивов его поведенческой и социальной жизни создают драмати​чески насыщенный фон педагогического сопровождения выделенных педагогом событий или явлений бытия и переживаний подростка.
Чаще всего мы начинаем с драматизации понятия справедливости, как базового для самого понятия суда как социального процесса по представлению и защите ПЖЧД («правды жизни человеческого духа» по опреде​лению К.С.Станиславского). Обычно режиссер-педагог брал на себя роль председателя судебного заседания. Далее представлялись роли: прокурора, адвоката, по одному свидетелю обвинения и защиты, эксперта. Ос​тальные участники выполняли ролевые функции чле​нов суда присяжных.
Принципиальное отличие педдраматизации от известных вариантов состоит в сценарной разработке и инсценировании всех ролевых позиций судебного разбира​тельства. Например, обсуждается конкретный случай из школьной практики: зам. директора школы по воспитательной работе прервала предновогоднюю дискоте​ку старшеклассников по причине неправильного, на ее взгляд, поведения школьников и пошлого репертуара музыкальной программы вечера.
Первый эпизод: судья силами вспомогательной группы (они же – суд присяжных) восстанавливает объективное содержание, обстановку и репертуар дискотеки. Во вни​мание принимаются только объективные факты: когда, как, с кем, какая музыка и тексты звучали, как вели себя в конкретной ситуации обе стороны конфликта.
Затем вспомогательной группе необходимо (под пе​дагогическим руководством режиссера) «увидеть» ситу​ацию глазами взрослых людей, старающиеся воспиты​вать школьников по законам добра, нравственности и уважения к достоинству человека. Участники как бы по-новому, уже через призму социально и этически зна​чимых смыслов «видят» и «слышат» тексты песен, по​ведение подростков, разгоряченных «свободой», пони​маемой под лозунгом «нам все дозволено», «это наша субкультура», «если нам в кайф, значит это правиль​но». Быть на позиции учителей, рефлексивно «отра​жать» в своих поступках их точку зрения не всегда просто, но увиденное и почувствованное с новых для подростков позиций существенно преображает и рекон​струирует потребностно-эмоциональный ряд участвую​щих и воспринимающих детали происходившего на дискотеке.
Затем объявляется перерыв, во время которого сто​рона защиты вместе со вспомогательной группой пред​ставляет свой вариант драматизации.
Естественно, что защитники по-своему представля​ют «картину» произошедшего, которая существенно контрастирует с «увиденным» и воплощенным школь​никами ранее.
По просьбе судьи-режиссера свидетели обвинения и защиты приводят свои аргументы, заслуживающие вни​мания и понимания: просят прослушать музыку и тек​сты, учесть особенности дискотечной культуры, при​нять во внимание время и силы, затраченные школь​никами на подготовку вечера, сравнить с аналоговыми вариантами массовой поп-культуры, дать смысловую и эстетическую трактовку исполняемых песен. Здесь прак​тически невозможно добиться полного принятия позиции одной из сторон, да это, наверное, и не обязательно в данном педагогическом контексте, зато появляют​ся по-настоящему субъект-субъетные позиции для по​нимания мотивов и смыслов, движущих обеими сторо​нами. Позиция, с которой происходит подобное педагогическое общение, предполагает не только реф​лексивную оценку себя, но и рефлексирование в «обра​зе» другого человека, другого возраста, иной социаль​ной позиции.
После экспозиционной и конфликтной части «суда» слово предоставляется эксперту. Это обязательно дол​жна быть персоналия или группа людей, достаточно авторитетная и как бы социально «сертифицированная» своей профессиональной позицией и компетентностью. Практика показывает, что это могут быть выпуск​ники школы, опытный профессиональный диск-жокей или ребята из популярной (не обязательно профессио​нальной) поп-группы. Эксперты по-своему реконструи​руют события дискотечного вечера, демонстрируют аль​тернативные варианты его проведения, разбирают му​зыкальную и текстовую значимость программы дискотеки. Главное здесь, чтобы участники могли уви​деть конструктивные варианты «своего» (а не взросло​го) проведения вечера, но с учетом особенностей пребы​вания и обучения, подростков в стенах школы.
Особенно интересно проходит слушание заключитель​ного слова «суда присяжных». В нем, как правило, больше понимания, чем признания правоты одной из сторон. Их приговор чаще всего более эмоционален, чем конструктивен, но всегда направлен к пониманию и сближению позиций.
Замечательным, драматизированным по своей атмос​фере финала и логике «накопительного развития дей​ствия» (термин К.С. Станиславского) становится за​ключительный танец, к которому, «приговаривают» своим вердиктом присяжные. Согласно ему все присутствующие в зале педагоги и школьники должны станцевать популярный, дискотечный по своей ритми​ке и одновременно социально «удобоваримый» по сво​ему содержанию танец. И когда они вместе выходят в круг, их объединяет общий темпоритм не только дви​жения, но и, по законам психофизического действия, открытым Станиславским, общее состояние коммуникативного единства смыслов совместной эмоциональной и содержательной деятельности. Понимания, которое можно условно определить как рефлексивно-педагоги​ческий катарсис толерантного по своей природе взаимо​проникновения двух субъектных культур: социально-обучающейся и социально-обучающей.
б)
    Иной психолого-педагогический подход к приему суда предлагает Е.Руденский. Он направлен на формирова​ние у протагониста умения прощать и быть терпимым к человеческим недостаткам.
Протагонисту предлагается исполнить роль Бога, ко​торый решает, кому из людей, с кем «герой» находится в конфликтных отношениях, следует быть допущенным после смерти в рай или ад. Тем самым протагонист по​лучает возможность в другом социальном и нравствен​ном «масштабе» увидеть сегодняшние поступки людей.
в)
    Следующая модификация «Суда» может быть сфокуси​рована на драматизации ценностных значений какого-либо этического явления или поступка, нравственного смысла, социальной или материальной ценности. По форме это может происходить как инсценированное ро​левое представление офицерского «суда чести», суда над пошлостью, суда над бедностью или богатством и т. д.
Здесь главное не вербально-убеждающее воздействие содержания тех или иных социально-педагогических по​нятий, а возможность, оставаясь собой, прожить и по​чувствовать состояние и эмоциональные оценки разных по своим культурным, возрастным, социальным и ин​теллектуальным позициям людей. Быть судимым и самому судить по законам, существенно (а порой – противоположно) отличающимся от тех, по которым повседневно живет и действует субъект педагогической драматизации.
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Следующая группа приемов может быть условно названа «Фотография».
Сущность и педагогическая нагрузка его связа​на с концентрацией локального рефлексивного пережива​ния подростка по яркому, драматическому эпизоду жизни. Режиссеру-педагогу важно как бы остановить, зафик​сировать момент жизни школьника, требующий опреде​ленного педагогического сопровождения в емкой, эмоцио​нально насыщенной форме его выражения и воплощения.
а)    Очень простой и действенный прием – фотография членов семьи в детстве: вот фотография спортивной победы, новогоднего праздника в начальной школе... В принципе любая фотография из фотоальбома классного руководителя, ученика или родителя может быть драматически восстановлена и пережита как событие.
Но этому должен предшествовать рефлексивно окра​шенный рассказ протагониста о своем детстве, о даче, жарком лете, замечательном дедушке, которого уже нет в живых. Важно при помощи педагога-режиссера вспом​нить события этого далекого дня, когда была сделана фотография: рыбалка с дедушкой, запах липы, под ко​торой вся семья пила чай...
Участники узнали не только о семье протагониста, о дедушке, по которому скучает мальчик, – они по-дру​гому увидели и узнали их товарища. А самому подро​стку была дана возможность поделиться с товарищами очень дорогими, по-своему интимными моментами лич​ного переживания или впечатления, которые, возмож​но, тревожат или мучают его чувством несделанного, пропущенного, безвозвратно ушедшего.
Вероятно, перед тем как всем вместе «сфотографиро​ваться» в финале, режиссер-педагог попросит сыграть несколько этюдов из дачной жизни, вспомнить любимую игру, поимпровизировать на тему возможных раз​говоров.
Здесь функции режиссера как бы переходят к самому протагонисту – ведь это он восстанавливает из матери​алов своей памяти и впечатлений художественную фото​графию значимого для него события. И, наконец, все рассаживаются согласно предложенной героем мизанс​цены, режиссер просит почувствовать все эмоциональ​ные детали и нюансы каждого персонажа (его настрое​ние в этот момент, запах свежескошенной травы, пение птиц). И вот: внимание, фиксация, вспышка – снято.
Следует отметить, что данный прием педдраматизации события является очень хорошей, действенной школой рефлексивного освоения своего чувственного мира и переживаний других людей, своеобразным тех​ническим механизмом эмоционального проживания и переживания самой важной экзистенциальной состав​ляющей человеческого бытия: фиксированного мгнове​ния между прошлым и будущим человека, события «здесь и сейчас» – главного в его настоящей жизни.

б)
Модифицированный вариант этого приема: десятиклассники стали взрослыми, пропала былая дружба, забыты прежние привязанности, в классе нет уже того духа взаимопомощи и понимания, что когда-то был важным и актуальным для них.
Классный руководитель приносит режиссеру-педаго​гу фотографии пятилетней давности: зимний лыжный поход, все, обнявшись, стоят у костра, им хорошо друг с другом, их дружба нужна и важна и каждому в отдельности, и всем вместе.
По той же технической схеме режиссер вместе с ре​бятами драматизирует обстановку и детали, предше​ствовавшие снимку, вспоминают эпизоды похода, вос​станавливают эмоциональный дух и нравственную ат​мосферу любви и душевной приязни друг к другу. Из забытого опыта ушедших отношений вытаскивается случай, когда в походе одноклассница подвернула ноту и все помогали ей остаться вместе с товарищами – это было так естественно и просто. Вспомнили? Почувство​вали, как здорово все это было? А вот уже звучит та самая «фирменная» походная песня, и видится круг, который смыкался во время ее исполнения и казался им тогда самым надежным и нерасторжимым... Вспом​нили? А теперь давайте, как тогда, сфотографируемся на память и о себе сегодняшних (ведь нам скоро рас​ставаться и со школой, и с детством), и о себе тогдаш​нем (как было здорово всем тогда!), я о себе, завтраш​нем (так важно сохранить память о лучшем в себе и в других). Готовы? Постарайтесь с максимальной кон​центрацией восстановить в себе сегодняшних все теплое и светлое, что переживали вы тогда пятиклассни​ками. Ощутите это как эмоциональный взрыв доброты и даже (не стесняйтесь) сентиментальности в себе. Здорово! Снято! А теперь давайте, как тогда, споем ту самую нашу, походную, в том же, как и тогда, классном кру​гу, вместе со всеми нами, такими замечательными и дружными...
в)
    Интересен и конструктивен фотоснимок не только прошедшего, ноя будущего. Протагонисту предлагается представить себя и свое ближайшее социальное окру​жение, например через десять лет после школы. По су​ти, это процесс рефлексивного отражения потребностного будущего, зафиксированного в заданной режиссё​ром-педагогом драматической образной структуре.
Например, твоя будущая семья, твой бизнес-офис, ты во время защиты диссертации, получения государ​ственной премии за важное открытие. А может быть, это военные действия в «горячей» точке планеты, даль​ние путешествия, интересная работа...
Режиссер-педагог помогает протагонисту с помощью других участников почувствовать себя достойным дос​тижения цели и коллективно создать мизансцену буду​щей фотографии. Но прежде они должны представить ее важные детали. Где живет герой, он женат или нет, есть ли дети, живы ли родители, сохранил ли он пре​жние дружбы и привязанности? Далее важно восстано​вить его рабочий или творческий путь, приведший к достижению заветной цели, где учился, куда поехал после окончания университета, как строилась карьера, на что он мог пойти ради дела, чем не мог поступиться ни при каких обстоятельствах? Наконец, когда образ личности героя стал соответствовать образу социаль​ной и профессиональной цели, остались последние де​тали перед съемкой. Как выглядит, что чувствует герой в самый важный и счастливый день его жизни. Навер​ное, он вспоминает школу, учителей, родителей, дру​зей по классу – без их понимания, веры и участия это событие не случилось бы. Он, рефлексивно оглядывая свой путь к успеху, скорее всего, благодарит судьбу за то, что она дала ему силы духа, разума и тела, чтобы не сбиться с пути, не растратить силы и способности по мелочам, сконцентрировать усилия на достижении глав​ного дела в жизни. Очень важно, возможно, думает он, что со мною была верная жена, с которой познакомил​ся еще в школе, друзья, которые всегда были рядом с юности и до этого торжественного дня...
Все это протагонист с помощью режиссера-педагога и вспомогательной группы представляет как единую эмо​циональную «картинку» образа потребного будущего. Вот герой и его близкие уже перед аппаратом, еще одно заключительное мгновение рефлексии по поводу постав​ленной цели, мечты и  яркая вспышка магния. Все – снимок сделан, он прочно «впечатался» в подсознание, и при актуализации определенных жизненных ситуа​ций психологический «негатив» сможет проявиться как смысловой «позитив» определенного волеизъявления и целеполагания.
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Важная группа приемов, которую в западной литературе по психотехнике часто определяют как «Физикализация». Сфера их применения в педдраме носит другой характер и адресуется технике перевода мыслей и чувствований субъекта на язык простейших физических действий, которые, в свою очередь, как показано в педагогической системе К.С.Станиславского, являются основным «кирпичиком» в здании искусства пере​живания.
Подобный подход к материализации образов духовного мира героев драматизации позволяет более полно войти в «информационно-эмоциональное поле» (см. П. В. Симонов. Информационная Теория Эмоций. Психология эмоций. МГУ, 1993. С. 189) поведенческой деятельности, глубже понять мотивационную природу поступков и отношений. У участников педдраматизированного действия форми​руется важное, рефлексивное по своей природе умение как бы отстраненно, с позиции объективного наблюдателя взглянуть, и оценить свои мысли и чувства в типичных для их жизни ситуациях поведения. Но не только рефлек​сивно зафиксированные и проанализированные при учас​тии режиссера-педагога чувства переводятся и осмыслива​ются как физические действия, но и сами действия в свою очередь становятся побудительной причиной нового взгля​да на событие, стартовой кнопкой иных, более точных и адекватных событий и их переживаний, зоной возникно​вения новых эмоций и оценок.
а)   Обычно следует начинать с простейших этюдов. Пред​ставьте погоду за окном. Там мороз, ветер, а в комна​те тепло и уютно. Посмотрите внимательно, концент​рированным внутренним зрением на людей, мерзнущих на автобусной остановке. А теперь представьте, что это вы. Ощутите холод и дискомфорт. Попытайтесь согреться, совершая простейшие движения, помогаю​щие вам в этом.
Удалось? Еще раз подойдите к окну. Посмотрели? А теперь главное: попытайтесь представить внутрен​ние мысли и чувствования одного из ожидающих авто​буса. О чем они могли бы быть? Куда он опаздывает? Он в легких ботинках. Наверное, его мысли не о пре​красном и высоком, даже, наверное, не о работе или благополучии граждан, а о чем-то очень простом, су​зившим его потребности до малого. О чем он в данную секунду думает, что при этом чувствует?..

Такой рефлексивно-эмпатийный подход позволяет прожить в себе частичку жизнедействования и конк​ретного жизнедействия другого человека. Физически и эмоционально побыть им. Этому научить нельзя, этому трудно научиться, но это можно ощутить в реальном действии, закрепить в понятийных и оправданных, эмо​циях, помноженных на новые «мыслечувствования» (термин Станиславского).
б)    Следующее задание психодраматического характера. Погрузиться в себя, в мир своей мечты или актуально​го сильного желания. Ощутить душевное волнение от близости его исполнения.
А теперь попробуйте представить себя в реальной ситуаций «времени и места» исполнения желаемого.
Режиссер-педагог обращает внимание на психологи​ческую связь между умением желать и вероятностью осуществления желаемого в будущем. Подкрепляет свой посыл строчками Д.Самойлова: «Мы с тобой в чудеса не верим – потому их у нас не бывает...» Вот диалог, который мог бы произойти между режиссером и прота​гонистом:
– Ты очень хочешь познакомиться с девушкой из школьного танцевального ансамбля?

– Но она такая красивая, недоступная. Если чест​но, я ее не стою, и она никогда не обратит на меня внимание.

– Но ты действительно очень сильно хочешь этой встречи?
– Да, это моя мечта. Я, наверное, почувствовал бы себя самым счастливым человеком на земле.
– Итак, у тебя есть возможность значительно при​близить и даже частично материализовать свою мечту. Первое – почувствуй себя достойным этой девушки и свидания с ней. Второе – представь себя в ситуации, когда она не могла бы не обратить на тебя внимание, не захотеть встретиться с тобой. Представь – ты спа​саешь ее. Ты готов к этому?
– Что значит быть готовым?

– Ты занимался спортивными единоборствами? Представь – ты спасаешь ее от бандитов. Нет? Ты спасаешь ее тонущей в реке? Не умеешь плавать? Хо​рошо, тебе помогут занятия в студии педдрамы. Пред​ставь, снимается фильм, известный режиссер, знаменитые артисты. Случайно узнают о твоих талантах, тон​кости, умении чувствовать и тебя приглашают на серь​езную роль. Вся школа говорит об этом. И, конечно, об этом знает и твоя девушка.
Теперь, когда судьба все устроила за тебя и для тебя, требуется только легкий толчок навстречу ей. Ты го​тов? Ты можешь почувствовать себя значительным, любимым, сильным в своей удаче? Пройдись как побе​дитель. Распрями плечи. У тебя ощущение победите​ля. В душе звенят колокола радости и успеха. Они звучат в тебе так гордо и призывно, что все вокруг слышат их призывный набат. Пока ты не услышишь эту симфонию победы внутри себя, никто другой ее не услышит. Ты чувствуешь себя совсем другим челове​ком. Да, действительно, сейчас ты несешь себя как несомненную ценность. Такое впечатление, что ты стал выше ростом. У тебя, оказывается, глубокие глаза, сильный, волевой рот, гордая осанка. Что делает с че​ловеком удача! Да на тебя невозможно не обратить вни​мание! Глядя на тебя, понимаешь, что это не была слу​чайная удача, это жизненная справедливость, которая только сейчас восторжествовала.
И ты, конечно, ответишь на просьбу этой девочки встретиться. Найдешь для нее время. Но именно те​перь тебя ожидает самое важное. Смотри не спугни свою мечту. Она птица капризная. Ты должен не потерять своей значимости в глазах и чувствах любимой. Для этого твои мысли должны стать яркими и образными, в разговорах у тебя нет мелких, пошлых или суетных тем, каждое твое движение полно изящества и смысла. Главное, у твоей избранницы не должно сложиться впе​чатление, что ты неинтересный, малозначительный че​ловек, незаслуженно вытащивший счастливый билет удачи.
Ты чувствуешь в себе все это? Тогда вперед...
Мы так подробно разобрали диалоговую технику сти​мулирования по схеме: чувство → мотив → физические действия → эмоционально-чувственные состояния → социально-ролевой образ, – чтобы понять особенности педдраматизации типичных ситуаций, требующих вос​питательного участия или сопровождения.
Далее в этом приеме протагониста ждет драматизиро​ванная по своей внутренней интриге встреча с девушкой (участницей вспомогательной группы), когда наш герой будет пытаться реализовать в практике физических дей​ствий измененные ранее в этюде социально-педагогичес​кие параметры его жизнедействия и самооценки.
С помощью режиссера-педагога обстановка и репризы девушки подвергают своеобразному тестированию изме​нения, произошедшие в поведении и ощущениях протагониста, возвращая его к новым обстоятельствам его поведения и эмоционально-нравственной индикаций.
Закончился этюдный прием, а наш герой еще про​должает быть в образе. Сегодня он прожил и перечув​ствовал то, что реальная жизнь, книги и учителя не могли бы дать ему. Он узнал, что он лучше, интересней и сильней, чем думал о себе сам и о чем думали окружа​ющие люди: «Я сумел быть таким сегодня, я знаю, как важно и сладостно быть таким. Это я был сегодня та​ким. Значит, никто и ничто, не помещает мне быть таким завтра. Главное, что я на самом деле могу быть иным и я буду им...».
в)    Нами разработаны десятки этюдных заданий по фикса​ции и материализации чувственных образов и отноше​ний в простейших «атомах» физической жизни и пове​дения подростка.
Частично они нашли свое отражение в других груп​пах приемов педдраматизации и сопровождения вос​питательных ситуаций. Но главная их особенность – общая: от простейших чувств и эмоций до таких слож​ных, как любовь, страсть, ненависть, восторг, разоча​рование. Возможно педагогическое вмешательство не только и не столько в понимание их (что тоже далеко не всегда поддается фиксации и освоению), сколько в их проживание по универсальным законам правды пси​хофизического действия, гениально выявленных и ап​робированных К.С.Станиславским в его педагогичес​кой системе.
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Принципиально важную, на наш взгляд, группу приемов педдраматизации мы условно назвали «Луч».
Предметом педагогического рассмотрения и рефлексив​ного анализа в них является чувственный уровень личностных отношений подростков. Прежде всего, мы пыта​лись расставить драматизированные акценты на эмоцио​нальном переживании ими своих отношений со сверстни​ками, учителями и средой в целом. 
Рассмотрим некоторые из этюдов, характерных для этой группы педагогических приемов и театрализованных упражнений.
а)    Режиссер-педагог просит осмыслить и придерживаться «луча» в мизансцене, когда протагонист находится в центре сцены или достаточно большого, свободного от мебели помещения.
Все участники студии (вспомогательной группы) рас​полагаются вокруг него по периметру большого круга. Режиссер кратко знакомит с методикой и техникой «лу​чеиспускания» по К.С.Станиславскому. Затем предла​гает сконцентрировать свою волю и эмоциональный аппарат на представлении своего личностно-нравственного отношения к тому, кто находится в центре круга, на образе теплового луча, символически характеризую​щего «градус» отношения каждого к протагонисту. Пос​ледний также должен своим «лучом» определить свое отношение к каждому из участников. Весь этюд делится на ряд последовательно развиваю​щихся частей:
· По команде участники медленно начинают прибли​жаться к протагонисту на расстояние теплоты сво​его «луча» отношения к нему.
«Герой» должен остановить каждого там, где, по его мнению, находится точка «луча отношения» к нему участников. Чем ближе, тем выше представле​ние протагониста о хорошем отношении к его лич​ностным качествам и характеристикам. Режиссер от​мечает фишками определенного цвета позицию каж​дого участника. Это первый срез дистанционного «лучеиспускания».
· Все участники возвращаются к исходной мизансце​не. Теперь протагонист остановит каждого в той точке, где, по его мнению, остановились бы сами участники, определяя свое отношение к нему. Снова фишками отмечаются позиции каждого.

Та же мизансцена, но теперь участники останавли​ваются именно в той точке, которая выражает их персональное отношение к личности протагониста. Снова отмечаются все позиции.

· Наконец режиссер просит очень медленно «сходить​ся лучам» (двигаться участникам) к центру. Теперь уже сам протагонист будет останавливать каждого участника на дистанции, характеризующей «тепло​вой градус» его личного отношения к персоналии. В результате этого этюда вырисовывается «картин​ка» действительных взаимоотношений в студийной группе учащихся. Теперь при реальной драматизации педагогических сюжетов или инсценировок они могут исходить из «цветограммы» их довольно сложных от​ношений и пристрастий друг к другу. 
б)    Следующий прием родился во время проведения театрализованной педагогической игры на основе литера​турного материала «Алхимик» П.Коэльо. Его услов​ное название «Прожектор». Суть его в возможности передачи разными средствами художественной вырази​тельности состояний, в которых находились «герои» игры на пути к сокровищам собственной души. Это могли быть рисунки, «прожектор» высвечивал прохож​дение определенных участков пути («оазисы» добра, то​лерантности, справедливости и пр.), пантомимическое отображение рефлексивного «прожектора» самоопреде​ления в игровых заданиях, драматизация клятвы и заповедей, «освещающих» путь «каравана» к истине. Главным для нас в этом задании было нахождение участниками эмоционально-понятийного образа рефлексив​ного освоения себя как личности, проживающей и пе​реживающей в художественно реконструированном ли​тературно-игровом   пространстве.   
в)   Следующий прием этой группы мы назвали «Линей​ка». По сути это модификация ранжирования, выра​женная пластическими средствами.

Например, все участники выстраиваются в линию. Режиссер просит представить, что это бал. Каждому он прикрепляет табличку с названием какого-либо харак​терологического качества: доброта, совестливость, подозрительность, справедливость, корысть, толерант​ность, честность... Далее режиссер-педагог предлагает протагонисту выбрать себе пару для танца, но в поряд​ке убывания для него значения качественной характе​ристики. Танец должен соответствовать специфике про​явления того или иного качества.
Затем режиссер предлагает объединить по парам качества, наиболее соответствующие и дополняющие друг друга. Например, справедливость и доброта, сове​стливость и толерантность, корысть и злоба... Танец у них тоже должен быть характерным и выражать сущ​ность проявления и социальную окраску смежных ка​честв.
Финальный этап развития эмоционально-оценочной рефлексии – это собственно ранжирование. Все нагруд​ные карточки с указанием качеств снимаются и распо​лагаются так, чтобы их содержание было видно всем участникам. Протагонист располагает участников вспо​могательной группы по степени убывания (на его лич​ный взгляд) положительного значения присущего им определенного, характерологического качества. Режис​сер объясняет, что совсем не обязательно, чтобы каче​ство полностью соответствовало конкретной персона​лии, достаточно того, что оно более ярко выражено или, на взгляд протагониста, чаще проявляется в том или ином человеке. Протагонист выстраивает участни​ков по этому принципу, не называя самих качеств, ас​социируемых с определенным участником действия.
Режиссер предлагает каждому участнику назвать ка​чество присвоенное именно ему. Затем каждый предла​гает свой вариант распределения качеств по «линейке» ранжирования.

В заключение каждый из участников пытается опре​делить, как именно расположил качества протагонист, и называет свой вариант ранжирования.
Протагонист указывает только на совпадения своего мнений и позиции участника. Чем чаще совпадения, тем точнее характерологические «портреты» протаго​ниста.
Возможно, но не обязательно (по этическим соображениям) «открытие» протагонистом своего варианта ранжирования. В том случае, когда степень доверия и толерантности не достигла в студии необходимого для бесконфликтного принятия мнений уровня, режиссер может оправдать методику, подобную приведенной выше, необходимостью распределения ролей в драматическом действии, где персонажи преимущественно ха​рактеризуются наличием тех же качеств личности, что и выделенные в «линейке».
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Следующая группа приемов – «Проективные си​туации» – достаточно известна в методике пси​хотренинга, но в данном контексте имеет свою пе​дагогическую специфику и собственную зону применения. В частности, педдраматизация здесь служит своеобраз​ным катализатором креативного отношения участников к определению своего места в межличностных отношениях со сверстниками.
Рассмотрим несколько этюдных примеров таких си​туаций.
а)   Несколько участников располагаются на сцене спиной к протагонисту. Режиссер-педагог задает вопросы лич​ностного характера. Например: кто находит выход в любой ситуации? Кому всегда доверят товарищи свою тайну? У кого всегда можно одолжить денет? Кто все​гда выдержан?..
Протагонист показывает пальцем на того, к кому, по его мнению, относится то или иное определение ре​жиссера (участники не видят его выбора). Затем учас​тники пытаются определить, кому из них и какое ка​чество адресовал протагонист.
И, наконец, какая, по их мнению, качественная ха​рактеристика действительно имеет отношение лично к каждому из них.
Очень продуктивно проходит финальная рефлексия, основанная на сопоставлении различных позиций и оце​нок по отношению к одним и тем же персоналиям. 
б)   Режиссер образует круг из 4-5 участников. Протаго​нист – в центре его. Каждый из участников жестами и мимикой высказывает свое отношение к протагонис​ту, акцентируя его внимание на одном из особенно ярких качеств. Последний пытается расшифровать и вербализовать такое «послание».
Затем уже сам протагонист пантомимически опреде​ляет свое отношение к одному из участников. Группа должна догадаться, к кому именно это относится. 
в)   Режиссер-педагог предлагает проанализировать реаль​ную ситуацию, в которой мог бы оказаться любой.
Например, грубо оскорбили в автобусе твоего това​рища. Разыгрывается этюд нa эту тему, затем режиссер просит каждого проиграть свои действия в данной си​туации.

Во время финальной рефлексии режиссер, варьируя вводные условия, старается добиться полного анализа мотивов и обстоятельств, определивших именно такой тип поведения каждого участника.
г)   Режиссер просит продолжить этюд «Хулиган в автобу​се». Но теперь все участники студии педдрамы станут пассажирами автобуса, где хулиган оскорбляет незна​комого вам человека.
Проигрывается этюд на заданную тему с разными «вводными» обстоятельствами действия. Например, хулиган – интеллигент или хулиган – пошляк; объект оскорблений – сверстница, пожилой человек, инвалид и т.д.
Каждый из участников играет в рамках конкретной мизансцены, но представляет при этом действия самого себя. Так, например, один находится рядом с хулига​ном, другой в конце автобуса и т.д.
В ходе этюдного инсценирования каждый из участ​ников побывает в роли и жертвы и свидетеля оскорбле​ния. Действия хулигана, как правило, представляет режиссер или один из участников, но при этом опира​ется только на имеющийся у него опыт поведения или личные нравственные представления по своим возмож​ным действиям в предложенных ситуациях.
В заключительной части педдраматизации участни​кам предлагается рефлексивно оценить не только свои действия, но и действия других участников. Затем ре​жиссер-педагог задает всем главный вопрос рефлексив​но-проектного характера: совпадают ли действия кон​кретных участников с теми действиями, которые ре​ально осуществлял бы он, окажись в подобной ситуации нравственного выбора, мужества и совести.
В определенных случаях, когда вербальные суждения не представляются убедительными, целесообразно предложить выступающему драматизировать возмож​ные действия другого человека (объекта оценочной реф​лексии) в данной ситуации.
д)   Режиссер-педагог просит «разложить» роли какого-либо драматического произведения или малой литературной формы (рассказ, сказка) по личностным характеристи​кам и индивидуально присущим качествам участников. Это может быть «Горе от ума», а может быть и «Реп​ка». Необходимо обосновать, почему в поведении данного подростка более всего «проступают» черты Скалозу​ба, а в этой девочке Лизы или Софьи? Почему характер мышки из «Репки» более всего соответствует тому-то, а деда – другому, и т.д.
Причем в обоснование своего выбора каждый участ​ник должен положить на актерские способности своего товарища по студии, а именно его личные качества, соответствующие по своим жизненным индикациям и актуализациям выбранной роли.
е)   Самое трудное задание из группы приемов «Проектив​ные ситуации» заключается в драматизации образа самого себя. Увидеть себя глазами того или иного из уча​стников, режиссера, учителя, родителя и затем «проиг​рать» этот взгляд на тебя самого как конкретную социально-нравственную роль, предписываемую тебе другими людьми, – дело чрезвычайно трудное как с художественной, так и с психолого-педагагогической по​зиции.
Зато здесь необъятное поле и значительный педаго​гический потенциал для определения и совершенство​вания глубокой рефлексивной позиции личности. 
ж)   Модификация предыдущего приема. Режиссер-педагог предлагает участникам сыграть роль другого участника студии или хорошо знакомого человека.
Целесообразно предварительно попросить «прожить» какой-то отрезок хронологического и социального вре​мени как бы за (вместо) объекта драматизации. Реф​лексивно представить его день. Как встает, что куша​ет, с кем разговаривает по пути в школу, на перемене, чем занимается после уроков, как разговаривает с ро​дителями, сестрой, соседями и т.д.
После этого участник этюдно драматизирует какой-либо эпизод из жизни «роли» (имевший место быть или сконцентрированный по закону, магического «если бы...»), рефлексивно становясь не внутреннюю пози​цию самого объекта, но осваивая ее через призму сво​его рефлексивного опыта и личностных, значений. Такой эффект «двойного» рефлексивного проживания практически не изучен, но как показывают результа​ты работы, чрезвычайно эффективен в плане социаль​но-педагогического сопровождения жизнедействия под​ростков.
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Продолжением группы «проективных ситуаций» может стать работа по педдраматизации приемов на рефлексивную реконструкцию события. Назначение этой группы приемов в нахождении подро​стками художественных эквивалентов понимания внутрен​них побудительных мотивов своей деятельности и поведе​ния в заданных режиссером ситуациях, типичных для мо​лодежной субкультуры.
Вот некоторые из них:
а)    Режиссер-педагог предлагает участникам выступить с монологом о самых главных событиях его жизни. Реф​лексивно воссоздать в эмоциональной памяти «биогра​фию» самых значительных событий с рождения и до сегодняшнего дня.
Педагогически эффективно, чтобы монолог был пре​дельно драматизирован и художественно инструменти​рован. Например, проходил в темноте, только свечка, не дающая видеть присутствующих и как бы отделяю​щая события прошлого от настоящего. Протагонисту предлагается «увидеть» каждое событие «внутренним зрением», обязательно вспомнив детали происходяще​го, время года, место, обстоятельства места и действия. Поэтому правильно вести монолог, используя фразы-состояния: «Я вижу...», «Рядом со мной находятся...», «Я чувствую, как...». Подобная атмосфера способствует не только внутреннему плану реконструкции событий, но и создает необходимый рефлексивно-чувственный фон, на котором происходит не только ретроспективное проживание, но и переживание субъектом важных для него событий.
На следующем занятии «прожектор» внутреннего зре​ния сужается до событийного ряда прошедшего года. Методика остается в принципе та же, но вводятся уча​стники вспомогательной группы, помогающие протаго​нисту острее и детальней проживать события через ин​сценирование некоторых «ключевых» моментов их про​текания.
Интересное педагогически эффективно проходит за​нятие через рефлексивную реконструкцию событий про​шедшего дня. Педагогу-режиссеру важно показать уча​стникам признаки событийности в рядовой, на пер​вый взгляд, номенклатуре дел обычного школьного дня.

Этюдно разобрать отличия «события» от «не собы​тия», драматизированно «укрупнить» бытовые прояв​ления событийности (встреча, разговор, информация) до величины, влияющей на сегодняшний и завтрашний день субъекта.
б)   Следующий прием генетически произрастает из преды​дущего, но имеет ряд существенных отличий.
Режиссер предлагает участникам выделить одно прин​ципиально важное событие из школьной или студий​ной жизни. Затем они художественно-драматическими средствами восстанавливают «биографию» этого конкретного события. Здесь важна не драматизация сама по себе, а нахождение внутренних связей и зависимостей, социально и нравственно определивших  именно такой, а не другой ход и результат данного события.
Режиссер-педагог выносит на «застольное» обсужде​ние события следующие ключевые моменты и их худо​жественные индикации:
· Что предшествовало событию?
· Какие другие события предопределили именно такое содержание и нравственное наполнение нашего со​бытия?
· Могло бы это событие не произойти?
· Могло ли оно иметь другую «завязку» действий и отношений?
· Какие иные варианты поведения, отношения, оце​нок могли бы быть, и насколько они были способны перестроить ход события?
· Был ли конфликт? Если да, то в чем?

· Где кульминационная точка события? Насколько она определила значимость произошедшего события?

· Какое социальное, эмоциональное или психолого-пе​дагогическое «сопровождение» события повлияло на его ход и результат?

· Мог ли быть иной финал события? Если да, как вы его видите?

· Насколько обстоятельства времени, места и усло​вий действия повлияли на событийность произо​шедшего?

· В чем вы видите «зерно» события, его суть, соци​альный и нравственный «вес»?

· Есть ли закономерность в случившемся или это толь​ко игра случая?

· И последнее: разделяете ли вы мнение, что миром правит его величество случай? В чем принципиаль​ные отличия случая от случайности, события от происшествия.
После застольного периода участники распределяют роли и драматизируют событие. Однако это не должно быть механическим воспроизведением произошедшего. Режиссер постоянно останавливает действие, обращая внимание на причинно-следственные и информацион​но-эмоциональные зависимости, определяющие ход и событийные составляющие события.
В отдельных моментах режиссер предлагает новые «вводные», просит следовать принципу магического «если бы», меняющего событийный ряд поступков и обстоятельств действий героев. Особенно важна рефлек​сивная часть театрализации события, когда режиссер просит представить, как повел бы себя тот или иной участник, если бы были сказаны другие слова, событие происходило в другом месте и времени, с участием дру​гих лиц и т.д. В этом случае мы имеем дело не только с воссозданием и драматическим «укрупнением» собы​тия, но и с проективной рефлексией по созданию новых условий социального конструирования событий в кон​тексте определенных педагогических программ. 
в)   Еще один прием, связанный с реконструкцией собы​тий. Режиссер предлагает протагонисту вспомнить одно самое красивое, яркое, приятное событие жизни и, по контрасту, одно наиболее тяжелое, мрачное, давящее своей непоправимостью.
Затем просит представить себя как бы внутри этого события, в центре его эмоционального напряжения. По​пытаться снова пережить счастливые мгновения, снять негативные.
А теперь режиссер просит представить те же события, но уже не в прошлом, а в сегодняшнем дне, реф​лексивно сравнить их. Какие изменения произошли бы с протагонистом и с содержанием самого события за это время? Чем бы отличалось восприятие события тогда и сейчас? Что бы ты в сегодняшнем дне изменил и что бы оставил в этих событиях?
В финальной части приема предлагается всем участ​никам по этюдной разработке протагониста (героя со​бытий) драматизировать событие в новых предложенных обстоятельствах места, времени и действия. Реф​лексивно сравнить прошлый и сегодняшний «внутрен​ний план действия», исходя из двух уровней измене​ний: во внешних обстоятельствах самого события и внутренних психологических изменениях субъекта.
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Группа приемов на правду физических действий (ПДФ) предлагает педдраматизацию этюдных за​даний и упражнений на рефлексивное понимание межличностных ситуаций, через природу приспособитель​ных действий подростков.
а)
Режиссер-педагог предлагает следующую этюдную ситуацию: парень пришел к девушке в гости. Девушка очень нравится ему. Они пьют чай, болтают. Но уже очень поздно, и ему надо уходить. Девушка пытается дать ему это понять. Он же всеми средствами старается продлить свидание. И тому и другому надо найти убе​дительные «пристройки» и «приспособления» для того, чтобы, не нарушая этические нормы и не обижая дру​гого, добиться желаемого
б)
Следующий этюд: роковой треугольник в действии. Две девушки и один парень (или наоборот) на свидании. Одному из них хочется остаться наедине с объектом своей симпатии. Всеми силами и приспособлениями она (он) пытается дать понять это другому. Как этого до​биться, не нарушая границы порядочности и вежливо​сти?!
в)
Близкая к предыдущим ситуация. Но внутренний нерв, специфика психофизических приспособлений другая. Режиссер предлагает ситуацию молодежной вечеринки. Девушка, с которой очень хочет познакомиться прота​гонист, пришла с другой компанией. Скорее всего, даже со «своим» парнем. Протагонисту надо так проявить свои достоинства, оригинальность и привлекательность, чтобы обратить на себя внимание девушки, заинтересовать ее собой, переключить внимание с общения со сво​ими друзьями на общение лично с ним. Как, за счет каких физических и интеллектуальных приспособлений сделать это?
г)
Психопантомимический этюд на рефлексивный поиск механизмов правды физических действий. Режиссер предлагает представить атмосферу школьного похода в театр. В ложе 6-7 подростков. Идет спектакль, и поэтому любые вербальные действия или вызывающие отвлечения зрителей шумы невозможны, а парню очень хочется обратить на себя внимание одной из девушек, показать особое отношение к ней.
Как эта сделать? В арсенале такого рода приспособ​лений ограниченный инструментарий средств: взгляд, мимика, какие-то элементы пантомимы. Как сделать это концентрированным, адресным, эмоционально на​сыщенным, вплоть до телепатического эффекта? Мож​но ли материализовать свою собственно рефлексию по этому поводу?
Задание усложняется тем, что участники вспомога​тельной группы и сам объект не знают, кому именно адресуется посыл «героя». Смогут ли они определить, кто это? Какие коммуникативно-рефлексивные меха​низмы включал протагонист? Все это будет анализиро​ваться и обсуждаться совместно с режиссером по завер​шению этюда.
д) Режиссер предлагает поставить себя в ролевую ситуа​цию студента-практиканта, которому очень хотелось бы расположить к себе десятиклассников, добиться их до​верия. Практикант всеми силами пытается «подстро​иться» к особенностям их субкультурного языка, му​зыкальным пристрастиям, предполагаемым приорите​там в жизни и поп-искусстве.
Протагонист (практикант) пытается, во-первых, со​здать психологическую ситуацию, способствующую это​му; во-вторых, представить себя как человека, органи​чески вписывающегося в особенности молодежной поп-культуры. Но при этом ему необходимо сохранить свое педагогическое «реноме» и не делать то, что противоре​чило бы его представлениям о личном достоинстве и культуре.
Драматизируется эпизод школьного музыкального ве​чера. Обстановка достаточно неформальная и распола​гает к общению, но он присутствует на вечере как пе​дагог-практикант. Какие приспособления, по мнению протагониста и, по мнению участников, были бы здесь эффективны и какие из них могли бы привести резуль​таты, обратные желаемым.
Заключительная рефлексия всех участников этюда покажет это.
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Действенным приемом формирования внутренней готовности к рефлексивному позиционированию себя как субъекта социально-ролевых отношений и переживаний является педдраматизадия внутреннего плана действия (ВПД).
Вот некоторые из возможных ситуаций, педагогически заданных и драматически программированных в рамках одного этюда (вариантов может быть множество). 
а)  Режиссер-педагог просит участников драматизации представить себя  присутствующими в молодежной ком​пании. Идет обычное общение в рамках актуальной темы. Например, что значит быть социально полноцен​ной личностью.       
Режиссер предлагает одному из участников выска​зать свое мнение по этой проблеме, акцентируя внима​ние на рефлексивной оценке себя и других.
Остальные должны за счет максимальной эмоцио​нальной и интеллектуальной концентрации на образе и словах говорящего вести с ним внутренний диалог, включающий следующие рефлексивные позиции: для чего и для кого ты это говоришь? Если бы ты разгова​ривал со своей совестью, говорил так же? Ты высказы​ваешь свои мысли или только слова? Насколько ты сам веришь тому, что говоришь? Каким ты себя ви​дишь нашими глазами? Тебя действительно волнует, насколько каждый из нас социально значим? Ты дей​ствительно думаешь, что твои слова важны и интерес​ны присутствующим?
После монолога первого выступающего каждый из участников кратко «озвучивает» свои мысли по его вы​ступлению. Как правило, рефлексивная позиция говорившего (я был интересен, мои мысли правильны и нужны) существенно отличается от деталей рефлексии членов компании и как бы распадается на отдельные внутренние монологи,
б)   Второй выступающий не может не учесть постоянный внутренний диалог, который на рефлексивно-оценочной основе ведут с ним слушатели. Его монолог становится более предметен, полемичен и диалогичен. Он как бы общается с аудиторией, доказывая свою позицию через возможные оценочные позиции присутствующих. В его «внутреннем плане мыследействий» (термин Станиславского) все более просматриваются элементы драматизации, монороль все более обретает черты ролевого общения с внутренними планами других участников.
В этом этюде чрезвычайно интересна групповая реф​лексия. Ее особенность, как правило, заключается в том, что без просьбы режиссера выступающий говорил больше о возможных оценочных рефлексиях слушаю​щих, нежели о собственном отношении к ментальным и коммуникативным особенностям своего речевого тек​ста. Участники, напротив, более интересовались и ад​ресовались к предполагаемым чувствованиям, изменив​шейся установке и эмоциональных реакциях говоря​щего. Указывалось на превалирование такого ролевого, по своей драматической природе, общения, где присут​ствует как бы два пласта образа воспринимающих ин​формацию: образ личной роли слушающего и «мыслеобраз» говорящего, вступающего в определенный реф​лексивный диалог с аудиторией.
При этом выступавший часто отмечал, что усложнение содержания монолога делало его коммуникативно более насыщенным, предметным, диалогическим (хотя задание режиссера предполагало только монологичность выступающего).
в)    Два последующих этюдных задания рассчитаны на вза​имопереход внутренних планов мыследействий в их внешние психофизические аналоги и последних – сно​ва во внутренние планы, работающие на основе новой рефлексивной оценки и переживания внешних прояв​лений драматизации образов мыслей и действий участ​ников коммуникации.
С этой целью режиссер-педагог модифицирует преды​дущее задание таким образом, что третий выступающий по теме сможет корректировать свои мысли, опираясь на мимику, жестикуляцию и элементы пантомимики слушающих. Одобрение, удивление, разочарование, вни​мание, скука, интерес – все должно в ярком пласти​ческом образе «мыследейстия» корреспондироваться вы​ступающему. Адресат такой драматизированной коммуникации должен улавливать мимические посылы слушающих, творчески на них реагировать и перестра​ивать содержание и оформление своих вербальных об​разов, исходя из особенностей получаемой информации. Сделать это весьма непросто, т.к. говорящему надо «расслаиваться» на несколько пластов восприятия рефлексии. Его «мыслеобраз» оптимального действия заданной ситуации как бы состоит из ряда действие активного внутреннего плана. Это и собственное эмоционально-информационное и интеллектуальное управ​ление речевым текстом, и постоянная оценочная реф​лексия по поводу множественности агентов корректи​рующей информации, и конструирование новых моделей своего отношения к себе как самооценочному образу и
к себе как образу ролевой драматизации («я» и мое поведение, искренность, органичность в глазах воспри​нимающих меня в целостности внутренних и внешних, планов мыследействий).

г)   И, наконец, наиболее трудный и емкий вариант педдраматизации внутреннего плана действий.

Очередной выступающий по теме «Социально полно​ценная личность» произносит свой монолог со сцены. Причем режиссер-педагог предусмотрел следующую мизанецену. В глубине сцены установлен микрофон, чье голосовое усиление использует выступающий. Перед ним, на авансцене, расположились участники вспомо​гательной группы. По ходу текста выступающего они в активной театрализованной форме реагируют на все смысловые и понятийно-образные нюансы его текста-монолога. Это могут быть реплики, восклицания, груп​повое обсуждение, пластическое пародирование и шаржирование, попытки вступить с ним в диалог и пр. Участников вспомогательной группы интересует (это определено заданием режиссера) не столько произноси​мый текст, сколько социальный портрет самого высту​пающего по именно этой теме. Они всеми имеющимися средствами драматической выразительности стараются подчеркнуть совпадения и в особенности расхождения мыслей, декларируемых выступающим, с его собствен​ным образом как социально полноценной личности. Выделяют противоречия между объективными значени​ями, использованными в речевом тексте, и внутренни​ми планами мыследействий говорящего, между значе​ниями, предназначенными «для них» как аудитории, и субъективными смыслами полноценной социальной жизни, имеющими для них реальную практическую ценность в контексте молодежных субкультурных об​разований.
Финальная рефлексия показывает трудность такого диалога внутренних и внешних планов «мыследействия» и социально-драматической коммуникации.
Зато практически всеми отмечалось серьезная школа рефлексивного понимания «мыслеобразов» других лю​дей, умение не только слушать, но и слышишь говоря​щего, понимать его социальную и личностную пози​цию, различать различные «интонации» внутренних ролей, отличать экзистенциальные проявления «значе​ний» и «смыслов» социальной коммуникации, а, глав​ное, лучше понять мотивационные составляющие соб​ственной субъектной позиции в межличностном взаи​модействии с себе подобными субъектами социального взаимодействия.
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Педагогической драматизации экзистенциально-рефлексивного переживания ситуаций личного и социального освоения действительности посвяще​на группа приемов «Человекороль» (термин введен К.С.Станиславским и широко использовался в своей ху​дожественно-педагогической деятельности М.Чеховым).
Зона применения этих приемов чрезвычайно широка и многообразна. Главное в них – это возможность осозна​ния подростком себя, с одной стороны, неповторимой, са​мобытной индивидуальностью, с другой, понимание им себя и своей деятельности как определенной социальной роли, предписанной ему моралью, стандартами и норма​тивными предписаниями общества.
«Весь мир – театр, все люди в нем – актеры», – вслед за Шекспиром могли бы повторить участники сту​дии, пробуя себя и свои возможности в этюдных разработ​ках на эту тему.
Рассмотрим несколько наиболее типичных,
а)    Режиссер-педагог предлагает «прожить» какой-то огра​ниченный отрезок времени за другого человека. Перед этим протагонисту надлежит собрать максимально воз​можную информацию биографического и личностно-характерологического содержания об этом социальном индивиде.

Представить его типичный день, его радости, трево​ги, слабости, желания, потребности и т.д.
Попробовать войти в роль этого человека через раз​личные «приспособления» и «пристройки» к его физи​ческому и психическому бытию. Представить его походку, манеру говорить, взгляд, улыбку, мимические «индикаторы» радости, тревоги, сожаления. Постарать​ся найти объяснение его привычкам, неуверенности и силе в определенных ситуациях, психологическому ре​агированию на отношение к нему других, людей и пр. После этого режиссер просит протагониста эмпатийно «войти» в другого человека, перевоплотиться в него, присвоить его биографию, манеры, чувства (так, как он их смог понять и освоить).
Далее режиссер дает задание по публичному озвучи​ванию кратких монологов о жизни, товарищах, школе от имени «героя» драматизации.
И, наконец, главное: побыть (в плане физических действий и эмоционально-оценочных реакций) в роли «оригинала», то есть в практике поведения и отноше​ний протагониста со студийцами действовать, говорить, ходить, переживать в «образе» другого человека (объек​та предыдущего наблюдения и изучения). Участники занятия импровизационно подыгрывают ему, помогая более естественно войти в человекороль (целесообразно даже принять другое имя, изменить внешнюю атрибутику образа).
Финалом этого этюдного приема может стать вирту​альный рефлексивный диалог протагониста и «ориги​нала» роли.
В плане экзистенциальной педагогики в таком диа​логе чрезвычайно интересна рефлексия как одного, так и другого субъекта по поводу одного и того же человека, драматизированно «прочитанного» с разных соци​альных и психологических позиций, как бы изнутри и извне. Увидеть себя в рефлексивном тройном изображе​нии: себя самого, себя глазами другого человека и себя в собственной рефлексивной оценке достоверности уви​денного и услышанного – хорошая школа вхождения в человекороль, исполняемую субъектом индивидуаль​ного проживания и переживания каждодневной «дра​мы» собственного бытия.
б)    Следующий прием этой группы базируется на драмати​зации «внутреннего монолога» протагониста. По форме это может быть приближено к театрализации и стили​стике театра одного актера.
Режиссер-педагог просит подготовить и средствами драматической выразительности «написать» от своего имени письмо близкому другу, заклятому врагу, любимой девушке, директору школы, популярному киноак​теру и зачитать его всем студийцам, затем импровиза​ционно «сыграть» Ответ ему «адресата» письма. В ус​ловие задания, кроме выразительности и образности ис​полнения, входит обязательность обращения к конкретному образу протагониста в речевом и стилис​тическом своеобразии и характерности человекороли ад​ресата послания.
в)   Следующее этюдное задание развивает и продолжает работу на предыдущем занятии.
Режиссер-педагог отбирает несколько достаточно из​вестных героев литературных или драматических про​изведений. Протагонисту предлагается произнести внут​ренний монолог героя, как бы от первого лица выбран​ного персонажа.
Важно, чтобы протагонист попытался рефлексивно «освоить» образ героя (через его собственный нравствен​ный «рентген») как человека, действующего в опреде​ленных, историко-социальных и этических условиях жизнедействия.
Так, например, о Гамлете протагонист мог бы произ​нести рефлексивный монолог, начинающийся со слов: «Я Гамлет, принц Датский. Вчера еще беспечный сту​дент, сегодня – призванное господом орудие мщения и справедливости. Мой отец внезапно умер. Внезапно для меня, но не для других. Я не понимаю собственную мать и, искренне любя ее, не принимаю близких лю​дей, страшась знать правду о них. Я не понимаю себя, поняв свое предназначение на этот миг и час и не зная его на день следующий...».
Самое важное и трудное и для школьника и для режиссера – сделать так, чтобы вхождение в человеко​роль литературного или драматического персонажа про​исходило в рамках и от имени человекороли самого протагониста, как своеобразный результат его рефлек​сий по человеческому материал обобщенному в образе персонажа.
Более сложный вариант приведенного выше приема заключается в художественном «трансфере» временных и социально-исторических условий действия литературно-драматического произведения в современность. Ины​ми словами, герои Шекспира, Чехова, Гоголя или Вампилова жизнедействуют от своего имени в образе заданной текстом «человекороли», но в условиях другого времени, конкретного города или даже современной школы. Типажность, социальная или психологическая узнаваемость героя «укрупняют» события, задают оп​ределенную педдраматизированную интригу театрали​зации, позволяют продолжить рефлексивное исследова​ние «человекороли» уже как социального типажа, дей​ствующего в предложенных современным обществом условиях.
г)   Следующий прием базируется на опыте, полученном в предыдущих этюдных заданиях, педагогически ориен​тирован на осознание самого себя как определенной «человекороли», действующей в пьесе двух равноправ​ных авторов: окружающей жизненной действительнос​ти и самого субъекта (героя) человекороли.
Режиссер-педагог «выводит» содержание этюдного за​дания за пределы школы и студии. Участникам дается задание: произвольно попытаться «войти» в образ любого встреченного на улице человека. Понять и угадать его профессию, возраст, особенности личной и со​циальной биографии. Затем (и это самое трудное) пред​ставиться этому человеку таким образом, чтобы заинте​ресовать прохожего своей персоной настолько, чтобы он захотел (счел возможным) познакомиться с вами.
Для этого мало определить правильную линию сво​его поведения, сделать свою «человекороль» интерес​ной и достойной внимания другого человека, но и, прежде всего, увидеть, рефлексивно оценить и объек​тивно представить себя как человека глазами посто​роннего зрителя этой своеобразной драматизации. 
д)   В случае психологической неподготовленности к выпол​нению предыдущего этюдного приема вводим упрощен​ную модификацию его педагогической сути.
Режиссер предлагает участникам позвонить по слу​чайно набранному телефонному номеру. Затем при​знаться, что получили именно такое задание, что очень хотели бы познакомиться с добрым и умным челове​ком, коим, без сомнения, является абонент. Главное – представить себя таким образом, удержать внимание и интерес на себе настолько, чтобы собеседник захотел хотя бы минуту продолжить разговор с вами.
В тех случаях, когда и этот вариант представляет для участников трудность, режиссер может попросить их поздравить по телефону родителей одноклассников с каким-либо праздником, например, с Новым Годом. На следующем этапе работы, наоборот, попросить от имени якобы незнакомых людей поздравить его самого с днем рождения, успев хоть немного рассказать о себе. Далее режиссером может быть предложено задание по типу «те-лемаркет», то есть реклама по телефону кого-либо или чего-либо (предмет рекламы не имеет определяющего значения: от себя самого до замечательных учителей или самой школы, традиций театральной студии и т.д.).
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Группа приемов педдраматизации с условным названием «Художественная экспедиция» принад​лежит к типу воспитательных действий, опреде​ленных К.С.Станиславским как «погружение». Педагогические возможности этих приемов многофунк​циональны. В зависимости от ситуации, «погружение» может быть использовано как научное понятие, рабочий термин, педагогический прием, практическое средство. В нашей практике применялась следующая логическая последовательность этапов «погружения»: пограничное со​стояние → постижение значений → принятие смыслов → разведка чувств и эмоциональной информации («вчувство-вание») → проникновение в атмосферу и художественную среду (вхождение в образ событий) → вживание в образ персоналий действия → вовлечение в интригу (конфликт) действия → врастание во внутренние планы действий про​тагонистов и их героев → восхождение к новым рефлек​сивным состояниям и самоиндификациям.
Вот некоторые отдельные примеры педдраматизации этого типа приемов.
а)   Погружение в себя. Частично мы рассматривали это в этюдах группы приемов «Биография», «Кинолента», «ВИД», «Человекороль». Остановимся на конкретных моментах работы режиссера-педагога с участниками за​нятий.

Согласно вышеприведенной последовательности внут​реннего театра педагогических действий режиссер-педа​гог предлагает ощутить, рефлексивно осмыслить свою индивидуальность как бы на границе «я» и «не я», отстраниться от повседневных бытовых понятий своей деятельности и переживаний по поводу этой деятельно​сти. Представить себя художником, написавшим авто​портрет, который перестал быть собственно портретом и превратился в художественный образ.
Для того чтобы понять и принять его как произве​дение искусства, художник должен дистанционироваться от портрета и смотреть на него как зритель, воспри​нимающий объективный предмет художественной дея​тельности. «Большое видится на расстоянии», – эти слова поэта точно вписываются в данную ситуацию.
Протагонисту под руководством режиссера надо уви​деть себя, а затем этюдно закрепить это в реальных ситуациях: общения со сверстниками и родителями, спортивных соревнований, дискотечного вечера, интим​ного свидания, обычного урока. Услышать свой внут​ренний голос, когда (подчеркнем, как бы другому чело​веку, играющему «человекороль» его «я») одиноко, ра​достно, тревожно, обидно и пр.
Объективно, со стороны, представить себя глазами других людей, знакомых и незнакомых.
Такая техника «пограничного» состояния должна помочь подростку осознать и оценить те социальные и личностные значения, которые на уровне эмоционально-потребностных установок детерминируют его пове​дение и отношение. Далее, от объективных значений, преимущественно определяемых и фиксируемых на со​циальном, бытовом уровне и являющихся в большей степени объектом рефлексии, нежели предметного, прак​тического освоения, режиссер углубляет отметку «по​гружения» до принятия протагонистом индивидуаль​ных смыслов своей практической жизнедеятельности и целеполагания. Допустим, субъект понимает и даже принимает социально-нравственное значение справедли​вости или совести. Но видит ли он смысл в этом лично для себя, считает ли важным и практически необходи​мым для собственной жизни, карьеры, понимание себя как «сильной личности»? Практика показывает, что да​леко не всегда. Важно, чтобы «погружение» на данной стадии дало «герою» ответ на этот вопрос
Следующий этап, условно названный нами «вчув​ствование», предполагает эмоциональную рефлексию по поводу доминирующих потребностей. Представление их в определенной «иерархии» чувств и эмоциональных реакций по отношению к их верховенству, «поглощаю​щему» своими приоритетами «нижестоящие» потреб​ности. Например, я осознаю свою потребность в лидер​стве, социальном доминировании. Но почему? Какие эмоции побуждают меня к этому? Я внутренне «ре​конструирую» ситуацию недавнего похода. Да, мне было важно проявить себя как спортивного, смелого, мужественного. Для чего я это делал, чье признание было особенно важно? Да, установить это не было для меня трудно. Ведь я действительно много делал, брал на себя руководство, а значит и ответственность. Но для кого я это делал, так ли важно было мне мораль​ное и физическое состояние товарищей, или мной ру​ководило тщеславие, желание выделиться, быть глав​ным, заметным и замеченным? Такое «вчувствование» в психофизическую основу поступков через «прокру​чивание» внутренней «киноленты» событий, увиден​ных на «рентгене» отстраненно-рефлексивного пони​мания субъектом эмоционально-потребностной приро​ды его поведения и отношений, помогает при «погружении» на следующую «глубину» – «педдраматизации» образа своего «я».
Режиссер предлагает, протагонисту представить себя частичкой, органическим элементом небольшого, но очень конкретного мира, в котором он живет вместе с другими людьми, являющимися и такими же «атома​ми», и одновременно питательной средой этого, мира. Чувственно представить нравственную атмосферу (вплоть до физических ощущений – образов тепла, шершавости, влажности и пр.), социальный климат, (умеренный, континентальный, ветреный, северный, дождливый), цветовую гамму духовных переживаний (красный, голубой, зеленый, оранжевый...). Далее пред​ставить в своем внутреннем театре художественную атмосферу, социальную режиссуру, психологическую стилистику того повседневного спектакля, который называется «Ежедневная жизнь, человека...» (имя прота​гониста). Понять, увидеть, через «вчувствование» вый​ти на уровень «сочувствия» другим персонажам «пьесы» жизни, а через него на уровень «вживания», «вовлечения» в социально-нравственную интригу жизнедействия реальных «человекоролей» окружающей действительности. Здесь особенно важна помощь режис​сера-педагога по выделению основной и побочных ли​ний «драмы жизненных ситуаций и положений», на​хождения в них конфликтогенных зон и узлов проти​воречий и непониманий.
Так, например, считает ли протагонист (как драматург и режиссер собственной жизни) свою школьную жизнь главной линией «спектакля» или побочной? Где тогда главная? Дом, внешкольная жизнь, «тусовка», спорт? Проведя такое рефлексивное сравнение, сличение по признакам объективной важности, дифференциации по личностным приоритетам, допустим, «герой» выделил линию школьной жизни и учебы как стержневую, глав​ную и определяющую другие сюжетные линии, но где «зерно», где проблема, противоречия и противодей​ствия, без которых не может существовать ни одна театральная и жизненная драма? Чтобы это понять и выделить, нужна следующая мера рефлексивного «по​гружения».
Режиссер-педагог тактично предлагает направление такой «экспедиции» во внутренний мир себя как лич​ности и как «героя» пьесы о собственной личности.
Что для тебя важно в конфликте: «быть таким, как все» (не отстать, не быть хуже, соответствовать требо​ваниям и нормам молодежной субкультуры...) или «не быть таким, как все» (самобытным, творческим, оригинальным, самодостаточным...)? Ты приходишь в шко​лу учиться и воспитываться (так понимают родители и учителя) или жить, дружить, драться, увлекаться, ра​зочаровываться, утверждаться (так понимаю я сам)?
Я полюбил. Что это? Желание владеть, быть всегда рядом с этим человеком или эмоциональное подтверж​дение собственной состоятельности, любовь, по сути, к себе, любящему красивого и интересного человека. Кон​фликт между «быть» и «казаться, выглядеть в глазах окружающих». Что для меня важнее? А для других «человекоролей» пьесы жизни?
Далее режиссер предлагает внутренние этюды на идентификацию личных конфликтов с предполагаемы​ми конфликтами, противоречиями и противодействия​ми других «ролей», их сличение, различений, развитие. В процессе этой работы идет «погружение» во внутрен​ние планы действий других человекоролей пьесы, ана​лиз природы и мотивов их поступков и технологии пси​хофизических действий.
На этой стадии «погружение» подходит к своей оп​тимальной глубинной отметке. На ней целесообразно перенести внутренние планы и монологи «виртуального» спектакля да сцену реального педдраматического действия. Например, импровизационно сыграть мини-пьесу «Перемена», действие проходит в школе, на боль​шой перемене. У каждого из участников свои планы и желания, связанные с маленьким островком личного времени, среди океана дидактических предписаний, норм и информации. Как и для чего его лучше исполь​зовать? Расписывать тексты ролей не нужно, ведь каж​дый будет играть себя в стандартной, хотя и предло​женной режиссером ситуации. Можно начать с внут​ренних монологов-программ на этот отрезок времени: «Я такой-то, так-то учусь, тем-то интересуюсь. В школьной программе я больше всего люблю историю и перемены. Сегодня у меня неудачный день, зато на этой перемене я должен выгодно поменять марку, за​брать музыкальную кассету, увидеть Таню, договорить​ся о футболе с ребятами из соседнего класса. И вообще мне хотелось бы побольше помелькать на этаже стар​шеклассников, у меня сегодня фирменная куртка, и она мне очень идет. Хотелось бы перекусить, но деньги надо сберечь на вечер. Если подойдет этот «отморозок» из 10 б, не буду больше унижаться и пошлю его куда подальше, а там будь что будет. Сейчас физика, если вызовут, буду как-то выкручиваться, хотя совершенно не понимаю эти электроны, протоны. Надо пролистать параграф: если еще одна двойка, о музыкальном центре можно даже и не заикаться, родители запилят. Где этот параграф? Между прочим, «Спартак» с новым тренером еще себя покажет, тогда меня вспомните. Звонок! Пока не вызвали, пробегу глазами параграф. Как мерзко осознавать себя кроликом перед гипнозом власти учи​теля-удава. Так, кажется, сегодня пронесло...
После 4-5 монологов с элементами внутренних пла​нов действий режиссер может попробовать совместить их во взаимодействии и взаимодополнении. Например, в споре о судьбе «Спартака», в обмене музыкальными дисками, разговоре о планах на вечер... 
На финальной рефлексии каждый участник экспеди​ции подробно (лучше – поэтапно) рассказывает о ре​зультатах «погружения» в себя. Обычно продуктивно и интересно проходит заключительный анализ материа​лов, наблюдений, предложений – это как бы группо​вая рефлексия по поводу отдельных рефлексий.
б)   Мы подробно остановились на технологии приема «Эк​спедиция», чтобы в дальнейшем тексте обозначить лишь принципиальные моменты других вариантов педдраматйзации этого приема.
Например, «экспедиция» в семейную жизнь. Подро​стки хорошо знают особенности быта семьи, они сами члены одной из них. Но вместе с тем, вступая в возраст половой зрелости и сексуальных отношений, они, как правило, находятся за пределами даже минимального знания о своем месте в собственной будущей семье, о ее внутренних составляющих и проблемах. В известном смысле, с юридической точки зрения, практически любой брак молодых людей в нашей стране можно было бы признать недействительным, так как, заключая союз и подписывая соответствующие правовые документы, они не имеют достаточного представления о предмете их договора и именно с этой точки зрения являются фактически недееспособными, не могут нести всю пол​ноту ответственности за свои действия и последствия таковых действий. К тому времени, когда приходит и понимание и осознание функции института семьи как сложного социального, финансового, морально-этичес​кого и правового образования, бывает уже поздно. Поломаны судьбы свои, а главное – «плодов» их лег​ковесности и непонимания.

Поэтому чем раньше направляется «экспедиция» в семью и особенности супружеской жизни, тем мень​ше поломанных судеб и разочарований будет в этом мире.
Режиссер-педагог ставит перед участниками задание: вспомнить как и по каким правилам играли в детстве в «Дочки-матери». Попробовать импровизированно сыг​рать, в эту детскую игру в двух вариантах: игра в игру (то есть как в детстве) и по детским правилам, но как достаточно взрослые люди. Затем режиссер просит срав​нить и обсудить содержание и приемы понимания се​мьи, распределения обязанностей, основных, функций в первом и втором варианте. И, наконец, выбрав себе «пару», попробовать рассказать за 1 минуту о том, как можно и должно правильно построить один типичный день семейной жизни. Иными словами, в своем драма​тизированном монологе-рефлексии дать краткую «био​графию» одного дня семейной жизни. Важно, чтобы каждый сделал это отдельно, независимо друг от дру​га (возможен как письменный, так и вербальный ва​риант).
Уже на этом этапе обнаруживаются достаточно серь​езные отличия тендерного, морального и психологичес​кого характера. Далее с помощью режиссера выделяют​ся общие для обоих протагонистов ключевые моменты семейного быта. Например, завтрак, обсуждение бюд​жета, игра с ребенком, распределение обязанностей на следующий день. После краткой сценарной прикидки и общей мизансценировки обстоятельств, времени и места действия «молодожены» инсценируют свои отношения в виде мини-пьесы, состоящей из ряда выделенных эпизодов (этюдов). В качестве сверхзадачи режиссер акцентирует внимание исполнителей на необходимости играть не абстрактную роль супруга – супруги «вооб​ще», а именно себя в роли мужа, жены, то есть «если бы ты женился (вышла замуж) сейчас, ты построила бы быт и правила семьи так, а не иначе».
В качестве финальной рефлексии, режиссер ставит перед каждым из участников несколько конкретных вопросов по «экспедиции» в семью. Просит рассматри​вать ответы каждого как добытые для себя и для дру​гих экспедиционные материалы большой практической ценности, которые поэтому надо сформулировать, как краткие, но емкие и образные выводы или предметные советы в адрес будущих молодоженов.
Вот возможная схема таких вопросов-заданий:
· Как ты входил в человекороль супруга(ги). Откуда брал информацию, душевный настрой, социально-нравственные установки на определенные типы по​ведения и отношений в семье?

· После познания роли через себя тебе предстояло уз​нать я почувствовать себя и свои возможности через роль будущего супруга, готового нести всю полноту ответственности за членов семьи. Как это происхо​дило в тебе? Какие нравственные и психофизические «пристройки», «достройки» и «приспособления» ты при этом использовал?

· Что преобладало в тебе во время драматизации се​мейных ситуаций: чувство «я есть роль», поставленная в определенные предложенные обстоятель​ства, или «роль есть «я», мои желания, чувства, понимания?

· За 30 секунд постарайтесь каждый сформулировать, что было приятно воплощать вам в театрализации семейных отношений. Что было неестественно, дис​комфортно, неприятно? Кто из вас был более конст​руктивен в семейных разногласиях, кто чаще зани​мал деструктивную позицию?
Следующее направление экспедиционного «погруже​ния» в проблемы семьи может быть связано с рефлек​сивным познанием себя через наблюдение и анализ внешних индикационных признаков семейной жизни как социального, психологического и нравственного состояния людей.
Как настроечный элемент такого наблюдения режис​сер приводит несколько суждений дилеммного характе​ра. Например: «Быть семьянином легко, стать им труд​но». Или: «Глупый представляет семью как удоволь​ствие. Умный, но слабый – как неизбежный процесс. Умный, сильный – как совместный путь».
Далее режиссер-педагог отправляет участников с эк​спедиционным заданием в жизнь. Суть его проста, но требует точной и эмоционально концентрированной на объекте рефлексивной позиции субъекта. Увидеть на улице, в парке, общественном транспорте счастливую семейную пару. Определить это по взглядам, по своеоб​разной харизматичности образа счастливого человека, по особому участию (соучастию) во всем, что происхо​дит в другом человеке и т.д.
Не беда, что такое наблюдение не может быть дол​гим. За это время участники должны набрать достаточ​но «материала», чтобы попытаться представить объек​ты их наблюдения дома, играющими с детьми, обедаю​щими, делающими (делящими) работу по дому.
Ставя задание, режиссер просит увидеть и выделить противоположную семейную пару, где брак превратился в обременительную обязанность, неизбежную при​вычку. Не беда, если эти представления окажутся оши​бочными. Главное, воссоздать и драматизировать образ такого рода отношений в своем рефлексивном сознании через механизмы художественной реконструкции и об​разного «укрупнения» обыденных фактов и индикаций. На финальной групповой рефлексии режиссер просит презентовать свои театрально-экспедиционные матери​алы, а затем представить их и попытаться импровизационно инсценировать увиденные пары в новых усло​виях магического «если бы». Та же «счастливая» и «не​счастливая» семья через год. Какие изменения произош​ли в их статусе, быте, доминирующих отношениях?
Отдельное экспедиционное задание может быть по​священо этюдному «погружению» в характерные ситу​ации семейной жизни и быта. Приведем некоторые из них.
Режиссер предлагает разминочно-тестирующие зада​ние, в котором отбираются и проверяются пары для будущих этюдов и диалогов. Например, предлагает про​извольно объединившимся в пары юношам и девушкам упражнение под названием «Контактный мостик». Пара участников должна зажать между указательными паль​цами карандаш и пронести его по определенному мар​шруту, при этом не уронив. Испытуемым последова​тельно предлагается выбрать один из видов каранда​шей: непочиненный с двух сторон (равны, не уверены в выборе партнера, априори не претендуют на лидерство); остро очиненный с двух сторон (уверены в партнере, каж​дый готов быть лидером, интрига только увеличивает доверие и уверенность в правильности их взаимодействия в паре); карандаш очинен с одной стороны (в паре есть субъект, претендующий на лидерство, готовый взять на себя ответственность за действия другого человека, так как боль от укола будет испытывать он один).
После непродолжительной тренировки режиссер пред​лагает парам (исходя из полученного опыта) выбрать маршруты дифференцированной сложности. Это может быть «змейка», «подъем в гору» (на стул), «прыжок в пропасть» (со стула), «догонялки» (одна пара догоняет другую), «паутина» (проходят вместе разноуровневые препятствия).
Здесь очень наглядно проявляются основные каче​ства, свидетельствующие о совместимости, толерантно​сти, эмпатии, лидерских потенциях и пр. Так, напри​мер, после споров (каждый готов был взять себе остро-отточенную сторону карандаша) в наиболее трудной ситуации оказывался тот, кто держал карандаш с неочиненной стороны (это было неожиданным для нас самих), так как именно ему автоматически доставались лидерские функции со всей вытекающей отсюда мерой ответственности. Если он начнет «нажимать» (и в прямом и в переносном смысле слова), причинит боль, уве​личит вероятность падения карандаша. Если будет из​лишне деликатен, сделает еще более неизбежной поте​рю карандаша – контакта.
Внесение определенных моментов педдраматизации сде​лало эту игру серьезным испытанием, своеобразной моде​лью возможных взаимоотношений в семье, путей реше​ния конфликтных ситуаций, психологической и нрав​ственной совместимости. Групповая финальная рефлексия достаточно очевидно это показала. «Экспедиционных» материалов, дающих повод для нее, было много» и не все они были просты для осмысления и выводов.
Следующее экспедиционное задание носило кодовое название «Сваха» (в театрализованном варианте «Аген​тство одиноких сердец»).
Режиссер-педагог просит участников выбрать себе но​вые анонимные имена или просто номера. Затем каж​дый, предварительно зашифровав, пишет письмо свое​му возможному супругу. В нем он говорит о себе, осо​бенностях своего характера, о личных взглядах на семейную жизнь, о представлениях относительно иде​ального (для него) партнера в жизни и семье, о том, что готов принять, понять, простить, а на что не смог бы пойти ни при каких обстоятельствах, о своих увле​чениях, способах проведения свободного времени и т.д. В любом случае форма письма должна быть одновре​менно интимной и свободной.
Не зная автора письма, каждый может познакомить​ся с любым из написавших. В этом смысле каждый из участников – адресат, что, как ни парадоксально, только увеличивает интимно-личностный характер об​щения и стиля посланий.

Выбрав письмо, где откровения субъекта наиболее полно совпадают с представлениями адресата о «герое своего романа», участник обращается к нему (не зная, кому именно) с драматизированным монологом о своем пониманий, сочувствии ему и его жизненным и лично​стным приоритетам.
Как правило, выступают все участники экспедиции. Для многих «экспедиционные открытия» стали откро​вениями не столько по поводу других, сколько о самом себе, о собственном отношении к «золотому сечению» семейно-человеческих ценностей и отношений.
Следующие задание мы назвали «Пойми меня». Ре​жиссер дает «вводные» установки: мы играем мини-спектакль, центральный эпизод которого – первая ссора молодоженов. Они живут вместе 2 года, у них родился сын, супруги по-прежнему любят друг друга, но каждый из них понимает, чувствует, что что-то меняется. Уходят из их повседневной жизни нежность, романтизм, доверие. Но пока все удерживалось в состо​янии зыбкого, тревожного равновесия. Пока..., а сегод​ня муж сказал, что хочет пойти к школьным друзьям попить пиво. Вдвоем пойти не получится – не на кого оставить ребенка. Молодая жена не может это принять, ей больно это слушать, еще больнее понимать. Ведь она устала больше его, на ней и дом, и хозяйство, и ребенок. Нервы на пределе, она не может по-иному оце​нить ситуацию, как предательство.
У молодого супруга своя правда. Так, по крайней мере, он сам считает. Кругом идет жизнь, он еще такой мо​лодой. Ребята живут той же веселой и разнообразной жизнью, что и раньше. Он один женился сразу после школы. Так неужели она не может понять и оценить, что он отказался от всего ради нее? Неужели он дол​жен сузить такой большой и разнообразный мир толь​ко до семейных отношений?
Вот в принципе та фабула, которую доводит до по​нимания участников режиссер-педагог. Мини-спектакль может идти в импровизированном варианте. Но мето​дика педдраматизации предполагает этап предваритель​ного рефлексивного общения, «притирания» и совмес​тного поиска «пристроек» к ситуации. Тем более что финал может и должен быть открытым. Может быть, они рассорятся, может быть, помирятся, вероятно, он (она) пересмотрят их отношения, а может быть, ока​жутся настолько житейски мудрыми, что смогут объяс​ниться и понять друг друга?!
Важно, чтобы участники играли «человекороль» са​мого себя, поставленного в предложенные обстоятель​ства вероятных семейных отношений. Как правило, за вечер удается увидеть и обсудить 3-4 драматизирован​ные ребятами ситуации семейных отношений. Часто рефлексивное отношение к позиции партнера по роли незаметно перерастает в оценочные суждения по поводу самой персоналии исполнителя. Это значит, что экспе​диционное «погружение» было достаточно полным, а преддраматизация оправданной.
в)   Кратко рассмотрим возможные «маршруты» педдраматизированной «экспедиции».
Экспедиция «Машина времени». Ее содержание пред​полагает не просто театрализованное перемещение в ис​торическом времени, а драматизированное погружение в него. Художественная попытка творчески освоить спе​цифическую роль категории времени как такового в ис​тории. Понять его социальную среду, особенности куль​туры межличностных отношений, экзистенциальное значение смысла существования человека в определен​ном временном пространстве, место времени человека в историко-культурных координатах литературы и ис​кусства.
Как правило, к такой работе привлекаются учителя предметов гуманитарного цикла, родители, специалисты.
С точки зрения воспитательной методики интересен следующий факт: при довольно большом разбросе тем, специфичности и научности предмета драматизации отмечено, что чем сложнее и художественно адекватнее работа по педдраматизации, тем проще и конкретней идет художественно-историческое освоение материала, чем утилитарнее творческие и педагогические задачи, тем сложнее работа с подростками.
Важно, чтобы в состав методики педдраматизации входили такие элементы, как: предварительное «погру​жение» в историческую среду (знакомство с популяр​ной и социальной литературой); рефлексивное воссоз​дание «воздуха» (так мы называли культурно-истори​ческую атмосферу исторического времени); коллективно-творческая работа временных рабочих групп по написанию отдельных блоков театрализации (жизнь героя, его быт, занятия политикой и искусст​вом, романтическая линия, поиски смысла индивиду​ального бытия и пр.); репетиционно-этюдное совмеще​ние материалов и определение драматической логики театрального действия (как правило, сценарно не про​писывались тексты, диалоги, детали, оставляя место импровизации и личному отношению участников); ре​петиции и эскизно-постановочный прогон (определялась сверхзадача и конкретные художественно-познавательные задачи); собственно театральное действие (не обя​зательно спектакль – это может быть художественная реставрация мифологического события, празднества, олимпиады, одного дня «героя» исторического времени и т.д.).
Заключительная рефлексия также строится с соблю​дением художественно-исторической правды времени дей​ствия и ведется от имени и в образе «человекороли».
Целесообразным развитием этого направления «экс​педиционной» работы может стать «погружение» в кон​кретное литературное произведение. С точки зрения приемов педдраматизации здесь возможно «вхождение» в литературно-художественную ткань и события героев книги, перенесение основных персонажей и сюжетных линий произведения в реалии современной молодежной жизни и культуры, продолжение судеб героев книги в предложенных условиях их жизнедействия и многое другое. Важен не сам театральный спектакль (его может и не быть), а возможность проживания определенных психологически и нравственно насыщенных моментов жизни героев, погружения в их эмоционально-чувствен​ный мир, понимание и художественно-педагогическое сопровождение основных событийных, конфликтных и смыслообразующих моментов жизни героев.
Педагогически существенно, на наш взгляд, отме​тить следующий вспомогательный момент: повседнев​ная жизнь школьников, при всей ее многообразности, редко дает материалы и поводы для высоких порывов души» концентрированного нравственного чувствования, серьезной этико-нравственной рефлексии по ключевым моментам их сегодняшней, а, главное, завтрашней жиз​ни. Без такого опыта «социализации души», ее духов​ного тренинга, реструктуризации иерархического ряда ее потребностей не возможно полноценное воспитание. Но вряд ли оправдано, такое проявление нравственного катарсиса, когда грязь, боль и несправедливость обще​ства ударит по неокрепшей психике подростка. Он чаще всего не готов к этому, а алкоголь, наркотики могут стать необходимым компенсаторным механизмом не​гативного «уравновешивания» со средой. Именно по​нимание этого делает методику педагогической дра​матизации необходимой «лабораторией», где подрост​ки получают уникальную возможность социального, нравственного и психологического проживания того, что им необходимо знать, понимать и чувствовать в реальной жизни. Только инструмент такого «прожива​ния», «погружения», «вчувствования», социальной эмпатии и просто человеческого проживания вместо и вместе с личностью, его внутренним миром, опытом его проб и ошибок, радостей, печалей, любви может быть научно и художественно представлен как бы на модельном уровне. Именно педагогически освоенный театр межсубъектного общения подростков обладает силой со​циального проектирования и воспитания, когда основ​ные параметры реальной жизни воспроизводятся на модели субъективного познания мира объективного, когда субъектная деятельность режиссера-педагога сти​мулирует и катализирует действительную, а, главное, действенную субъектную сущность становления лично​сти подростка.

Что касается остальных направлений и приемов груп​пы «экспедиция», то они настолько многообразны, что способны художественно опредметить любое направле​ние быта, учебы, досуга школьников, начиная с домаш​них заданий и кончая выбором жизненных стратегий.
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Отдельное место в педдраматизации воспитатель​ного процесса занимает группа приемов, условно названная нами «Конституция личности». 
Практика социального воспитания чаще, чем хотелось бы, представляет примеры непонимания того, что все вок​руг именуют личностью. Еще реже школьникам дается конкретика содержания этого понятия. И совсем редки случаи, когда в школьной практике субъекту предостав​ляется реальная практическая возможность быть личностью, действовать, переживать, совершать поступки в об​разе личности. Можно с большой долей вероятности ут​верждать, что если подросток рефлексивно не осознает экзистенциальное значение своего бытия, важность и уни​кальность этого самого нужного факта его прошлой, се​годняшней и завтрашней жизни, то воспитание его как личности не может быть эффективным с точки зрения, прежде всего, самого подростка.

Вот почему так важна рефлексивная позиция школь​ника как активно действующей и осознающей параметры этой активности личности.
а)
В качестве установочного этюдного задания режиссер-педагог может предложить школьникам следующее: со​ставить и художественно представить «Моральный ко​декс чести молодого человека», где четко прописано, что должен знать, уметь и понимать современный под​росток. За что он лично (как личность) несет ответ​ственность, за что отвечают окружающие его социальные институты и родители? Что является достойным и одоб​ренным обществом, а что недостойным и заслуживаю​щим порицания и осуждения? Где и по каким границам проходят права и обязанности школьников? Кто, и при каких условиях представляет социальные и нравствен​ные свободы личности подростка?
б)
В рамках методики комплексной творческой деятель​ности другая творческая группа пишет письмо от име​ни министра образования школьникам – участникам студии. В письме предлагается краткий принципиальный проект «конституции подростка». Участники дол​жны обсудить и составить ответ министру в стилистике письма чеховского Ваньки Жукова, но обязательно вы​делить следующие моменты: бесправие положения под​ростков в школе и мире взрослых, отсутствие у них таких элементарных свобод, как совести, публичности выражения своих мнений, печати, выбора способов жизнеобеспечения, проявления вкусов и т.д.
в)
Третья группа готовит драматизацию на тему «Если бы правительство России ввело должность министра по де​лам подростков с обязательным назначением на эту позицию школьника, то что бы сказал в Думе этот новый министр, какие законопроекты предложил?».
Участники готовят выступление в Думе и несколько законопроектов. В частности, закон о неприкосновен​ности прав детства, об участии в избирательной кампа​нии, о правовом обеспечении самоуправления в школь​ных коллективах и пр.
г)
Заключительная часть занятия может проходить как инсценирование идеи и текста заседания детского пар​ламента короля Матиуша I в одноименном произведе​нии Я. Корчака.
На заседании «парламента» обсуждаются проекты, подготовленные тремя творческими группами, и прини​мается окончательный текст «конституции детства». На обсуждении целесообразно, среди прочих, выделить следующие рабочие положения «конституции»:
· Необходимость ее принятия – как законодательно закрепленный акт социальной защиты детей и под​ростков от монополизации и волюнтаризма взрос​лых в определении приоритетов школьной жизни.

· Что конкретно гарантируется?

· Что обязательно должны, в свою очередь, гаранти​ровать дети?

· Какое место в решении государственных вопросов должны официально занимать представители детс​кого населения страны?

· Определение главных направлений развития детской и молодежной политики, учитывая, что через 5-7 лет они станут основной производительной силой страны.

· Что ценного и важного есть в подростковом возрас​те, по сравнению с другими возрастными группами населения?

· Защита экзистенциальных прав и свобод личности подростков, ее индивидуальности и уникальности.

· Международная детская политика. Дипломатическая миссия детей по защите мира и социальной справед​ливости. Создание Международного интернационала детей и подростков.
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Для выработки рефлексивной позиций личности к себе и другим, понимания и внутреннего освоения окружающей социальной и природной среды через призму собственного бытия и сознания интересна группа приемов педдраматизации под условным названием «Презентация».
а)   Очень важно для экзистенциального воспитания осоз​нание подростком не просто своего «я», а своей инди​видуальной судьбы и быта среди других людей, срезовых обстоятельств, нравственно-этических норм обще​ства, представленных в конкретных ситуациях взаимодействия людей между собой:
Часто школьники, много лет зная друг друга и ежед​невно встречаясь, не могут дать ответы на простейшие вопросы о жизни, быте, увлечениях, родителях своего товарища.
Режиссер-педагог разбивает всех участников на пары. Просит их проинтервьюировать друг друга по предло​женной или произвольно определенной схеме. Затем каждый из них «представляет» другого собравшимся.
В «презентации» личности обязательно отмечаются не только качественные характеристики субъекта, но и даются предположительные типы его поведения и отно​шений в тестовых ситуациях «если бы...». Например, во время пожара, в ситуации выбора, обиды, торжества, защиты от нападения, карьерных притязаний и т.д.
В подтверждение презентующим предлагается разыг​рать этюд (сцену) парного диалога при принятии важ​ного, возможно, судьбоносного решения. Например, двое любят одну и ту же девушку, кто более достоин ее? Или один из них должен поехать представлять свою школу на молодежном фестивале в Москве. Решить – кто, должны они сами...
В основу заключительной рефлексии по этому уп​ражнению положено сравнение «презентации» и соб​ственного оценочного суждения объекта.
Такая интерпретация, то есть собственная рефлек​сия по поводу рефлексивной экспертно-прогностической оценки сверстника; дает очень интересные, порой нео​жиданные и для педагогов и участников результаты.
б)
Модификационный вариант предыдущего задания: один из участников слушает и анализирует диалог двух дру​гих на злободневную, важную для подростков тему. Например, о возможности заработать деньги, о «пра​вильной» или «пошлой» поп-музыке, о политике и будущем страны. Затем надо «презентовать» каждого из участников диалога, опираясь на полученную со​держательную, эмоциональную, интеллектуальную ин​формацию.
в)
Следующее упражнение режиссер предваряет цитатой К.Паустовского: «Поработайте, не ленитесь, над зре​нием. Попробуйте смотреть на все так, что это вам обя​зательно надо написать красками. В трамвае, в автобусе, всюду смотрите на людей и убедитесь, что до этого вы не видели на лицах и десятой доли того, что заметили теперь».
Режиссер-педагог просит участников на аи минут выйти на улицу. Найти там любого человека для на​блюдения и рефлексивного, анализа. Возвратившись, каждый попробует эвристически «презентовать» свой объект. Например, выделить следующие позиции «вхож​дения» и «вчувствования»: кто он по профессии, какое у него было моральное состояние, настроение, откуда он мог за несколько минут до встречи с вами выйти, куда он мог бы направляться, был ли он сегодня справедлив и добр с людьми, любит ли он читать, часто ли ходит в гости, доволен ли он собой, давно ли делал подарки близким людям и т.д.
Важно, чтобы презентуемый выглядел как можно бо​лее «живым», многообразным, биографически читае​мым как определенная «человекороль».
В качестве финальной групповой рефлексии интерес​но и плотно, по своему преддраматическому содержа​нию, проходит «пресс-конферен-ция» наблюдателя (мы называем его «художником») с остальными студийца​ми. Дело в том, что по просьбе режиссера они задают вопросы «художнику» так, как если бы он сам продол​жительное время лично был знаком с «объектом», ви​дел его в разных ситуациях, был бы знаком с его семь​ей и близкими. Поставленный в ситуацию реального «проживания» и «переживания» отвечающий (интер​вьюируемый) органично вписывается в драматизирован​ную ситуацию и пытается одновременно жить в образе «объекта» и «свидетеля» его жизни, быть как бы из​нутри его обстоятельств смысла, времени и действия. 
г)   Следующее задание предлагается сыграть в этюдной форме. Участникам надо собрать максимум информации о специфике и содержании какой-либо профессии. Затем «презентовать» не только операционное техническое на​полнение ее, но и тип людей, чаще всего (по мнению протагониста) встречающихся среди представителей этой профессии. Надо постараться представить рабочий день этого человека, темы, обсуждаемые с коллегами в курилке или после работы, лингвистические и стилистические особенности его речи, его возможные увлече​ния и пристрастия в свободное время, его отношение к молодежной культуре» спорту и музыке. Предположить, как он одевается, какие передачи смотрит по телевизо​ру, с кем дружит, что любит и ненавидит в жизни.
В качестве финальной рефлексии режиссер предлага​ет участникам импровизационно «продолжить» презентативное сообщение, включившись в диалог, имитируя стилистику речи коллег по работе и друзей. 
д)  Следующие этюдные задания специфичны, но как по​казала практика, весьма эффективны и содержательны с точки зрения воспитания рефлексивной позиции школьников. Они касаются самоощущений себя, как части внешней среды, органическим элементом которой субъект сам является и «градус» состояния которой, как правило, является и «градусом» его собственного бытия.
Кратко рассмотрим несколько возможных примеров на эту тему:
· Представить «жизнь» и характеристики кукол или игрушек из вашего далекого детства. Почему, за что вы их любили. Когда и почему вы их выбросили. Какой у них был характер? Как, в какие именно игры вы с ними играли. Бывало ли, что вы незаслу​женно их обижали?
· Вспомнить любимых животных, которые сыграли какую-то роль в вашей жизни. Просто знакомых вам животных. Их, характер, привычки, повадки. Чем они были схожи с людьми, какими человеческими качествами и привычками обладали, а чем принци​пиально отличались.
Смогли бы вы изобразить это животное, создать пластический эквивалент его поведения? Может быть, сыграть этюд на эту тему. Например, какой-либо слу​чай: встреча хозяина, общение с людьми и другими животными... Проявление им (животным) радости, печали, обиды (как это делалось, какие приемы и «приспособления при этом использовались и пр.).
· Режиссер читает стихотворение Д.Самойлова «И всех, кого любил, – я разлюбить уже не в си​лах...». Затем просит вспомнить во всех возможных деталях образ такого дорогого, любимого человека. Вероятно, его уже нет в живых, или он находится где-то далеко, но образ его жив, и память сердца поможет восстановить самые мелкие подробности ва​шего с ним общения. Может быть, были какие-либо правила, традиции, привычки, особые слова и жес​ты. Вспомните, рефлексивно оживите, продлите эту память, сделайте ее события яркими и образными.

· Если это удалось, режиссер предлагает вспомнить и «оживить» какое-либо, важное событие из вашей про​шлой жизни. Здесь не так важна сама «номенклату​ра» события (когда точно, кто из людей присутство​вал и пр.), но попробуйте через концентрацию ваше​го рефлексивного механизма эмоциональной памяти на предмете реконструкции целостной картины вос​приятия этого события вспомнить, какая тогда была погода за окном (ощутить жару или сырость дождя, треск мороза), какие запахи преобладали и сейчас как бы являются «агентами» вашего воспоминания (цветов, лекарства, устоявшаяся гамма запахов каж​дого из помещений...), какое именно было время дня, и что характерно было тогда для этого времени в природе. В какой цветовой палитре красок и тонов вы вспоминаете это событие. А, главное, постарай​тесь через воссоздание деталей восстановить целост​ную атмосферу того события и передать ее, исполь​зуя художественные образы, драматизированные представления, литературные сравнения и аналоги, понятийные примеры и ассоциации. 
В плане педагогической драматизации событий ре​жиссеру важно акцентировать внимание и чувственный опыт участников на эмоциональном сопровождении важных жизненных моментов. Через разные художе​ственно-творческие приемы и приспособления собствен​ного присутствия в реконструированной образной сис​теме восстановить эти события как действующую ре​альность.
В этом отношении целесообразна драматизация и пос​ледующая театрализация разных событий, представлен​ных участниками, как единого сценического воплоще​ния «картины» детства или ранней юности, первой любви, победы, обиды, потери близкого человека и т.д. Это может быть мини-пьеса, составленная по эпизо​дам, соединенным и озвученным диалогами, скреплен​ная единой «сверхзадачей» благодарной памяти к лю​дям, сыгравшим существенную роль в жизни участни​ков действия, в свою очередь представляющих эту память уже как художественный образ, сценическую «роль» дорогого им человека.
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Следующая группа приемов педдраматизации ад​ресуется к воспитанию коммуникативно-рефлек​сивной позиций личности и условно названа «Контакт».
При постановке этюдных заданий режиссер-педагог подчеркивает, что сверхзадача драматизации не только в самом факте общения одного человека с другим (ми), а, прежде всего, психолого-педагогический контакт, «приспо​собление», с использованием таких художественных средств, как творческое воображение в предложенных об​стоятельствах времени и места, «пристройка» к ситуа​ции, «достройка сверху» (при лидирующих, инициатив​ных функциях субъекта) или «снизу» (от конформности, степени активности и инициативы субъекта).
В частности, педдраматизация «контакта» предполага​ет художественные типы общения с обязанностью рефлек​сии по поводу себя самого как предмета общения, конкре​тики субъект-субъектных отношений с другой человекоролыо в данный отдельный момент (ее характеристики), с определенной биографией (ее личностные и характероло​гические особенности), с определенным «градусом» настро​ения (психофизического и нравственного) этического со​стояния именно в ту секунду, когда субъекты вступают в контакт, определенный всеми указанными выше (и не только ими) обстоятельствами.
Попробуем представить абрис таких педдраматических заданий. 
а)
Все участники разбиваются на произвольные пары. Задача каждого из них: рассказать о себе и конкретике своего самочувствия в данный момент своего экзистен​циального бытия. То есть со всеми возможными дета​лями презентовать себя как потенциально расположен​ного (не расположенного) субъекта действия-обще​ния: эмоциональнее настроение, физическое состояние, коммуникабельность (вообще и относительно желания и необходимости общения с партнером по заданию), рефлексивная оценка конкретики данной ситуации, пси​хологический прогноз на продуктивность и коммуника​тивные особенности их диалога как достаточно инте​ресных и самоценных субъектов и пр.
б)
Вариант этого задания: представьте типичную, ежед​невно повторяющуюся ситуацию-ритуал: утро, вы идете по коридору школь и навстречу вам знакомый ученик из соседнего класса. «Привет, как дела?» – спрашивает он и привычно проходит мимо. Вы отлично понимаете, что это социальный штамп, привычная фраза, за которой не стоит никакого коммуникативно​го значения, но, тем не менее, вы останавливаете этого ученика и подробно в течение 3-4 минут рассказыва​ете о ваших личных делах и проблемах: почему не складываются отношения с товарищами по классу, о непонимании родителей, о прочитанной книге, о пры​щах, появившихся на лице, о проблемах с девушками, о нехватке денег...
Режиссер-педагог, определяя особенности этого зада​ния, просит всех участников рефлексивно зафиксиро​вать те психологические трудности, которые испыты​вал протагонист, вовлекая себя и другого в эту «не штатную» коммуникативную ситуацию. Как оценивает он степень заинтересованности партнера к излагаемой информации? Была ли какая-нибудь динамика этого интереса? Какими средствами они «приспосабливались» к необычности коммуникативной ситуации? Как, по мнению участника, было бы оценено и истолковано его поведение? Задаст ли подобный вопрос этот ученик в их следующую встречу?
в)    Ранее нами подчеркивалось концептуальное положение теории и практики педдраматизации о том, что это не обязательно внешнее, контактное, художественно за​крепленное в сценическом действии общение субъектов. Драматизация многих желаний, побуждений, эври​стических и потребностных ситуаций спонтанно, но сильно и образно проходит во внутреннем рефлексив​ном сознании подростка. Когда-то принимает формы произвольной мечты, фантазии о деталях (часто весьма подробных и натурализированных), например, о пред​стоящей встрече с девушкой, о моменте своего будуще​го социального признания и торжества, когда-то на​оборот, «прокручивая» назад «киноленту» хроники, – реконструированного в деталях поступка, происшествия или случая. (Каждому из нас нетрудно вспомнить ноч​ные диалоги с подушкой о том, как точно, ярко и об​разно вы будете говорить с учителем или любимым че​ловеком на важную для вас тему.)
Поэтому, ставя подобное задание, режиссер просит во всех возможных психологических, социальных, бы​товых, этических подробностях представить встречу протагониста с человеком, который очень важен ему как партнер по общению. «Внутренний театр», такого действия должен представить особенности и личност​ный масштаб человекороли (от любимой девушки до киногероя, рок-звезды, президента академии наук и т.д.), мизансцену первой встречи, начало и развитие их диалога, себя самого как равноинтересного партнера общения, который смог (Как? За счет чего?) подать, проявить себя как интересный, компетентный собесед​ник и яркая личность.
г)
Модификацией предыдущего задания может быть по​ставленная режиссером задача по внутренней рефлек​сивной драматизации, например, чувства страха и не​уверенности. Для этого «герою» необходимо победить самого себя и свои нравственно-чувственные ограниче​ния. Чтобы их изжить, протагонисту необходимо про​жить и пережить их в себе как возможную для управ​ления реальность, данную в конкретике ситуации и деталях разговора, в точности и эмоциональной насы​щенности диалога, в ощущении себя именно, таким, каким хотел видеть свои действия, если бы наблюдал за своими поступками со стороны, как свидетель, зри​тель события.
После того как протагонист смог рефлексивно вос​становить педдраматические обстоятельства такого рода театра внутренних осознанных действий и ситуаций, режиссер-педагог предлагает ему вместе с членами вспо​могательной группы инсценировать данное событие как драматическую реальность. Причем определяется текст и мизансцена только первого эпизода, например, сцены «Разговор с директором школы».
Далее содержание и стилистика разговора определя​ются ситуацией и логикой развития диалога. Конфлик​тные детали и эпизоды повторяются до тех пор, пока не исчезнет ощущение страха, появится уверенность хотя бы в принципиальной нравственной возможности преодоления в себе психологического барьера и его фи​зических индикаторов. Таких, как неуверенность речи, потеря мысли и ее логической убедительности, отсут​ствие чувства собственного достоинства, дрожь в ко​ленках, потливость, скованность и пр.
д)
Просты в организации, но весьма продуктивны этюды на приспособительные действия к необходимому соци​альному контакту.
Например, надо убедить родителей отпустить ноче​вать к подруге (другу).
Участникам предлагается, разбившись на творческие группы по 3-4 человека, инсценировать содержание этой сценки. Распределяются роли родителей, бабушки, друга и самого «героя». «Родители» и «друзья» прописывают задачи и линии поведения нападающих (пристройка «сверху» – линия протагониста), оборо​няющихся (пристройка «снизу» – линия родителей), дополняющих (товарищ героя, бабушка – пристройка «сбоку»).
Прописываются также аргументы и усиливающие стороны, приемы действия (достройка).
По этому же типу педдраматизации ситуативных дей​ствий могут быть сыграны этюды «Пройти на спек​такль без билета», «Отпроситься с уроков», «Понра​виться девушке» и т.д.
е)  Логическим развитием содержания и внутренних при​способительных действий контакта по типу «я» – не «я» – «я» могут стать этюдные задания на спонтанное контактирование.
Режиссер-педагог просит участников в течение всего вечера (занятия) фиксировать характер и особенности любых видов контактирования между собой.
Причем важно было отмечать и мотив, и процесс, и результат каждого в отдельности контакта, его техно​логию и подстроечно-пристроечную сущность.
Во время финальной рефлексии режиссер просил вы​делить особенности, например, визуальных контактов и проанализировать их межличностное «наполнение»: носили ли они информационный характер (вспомните рост, цвет глаз, одежду контактера), или преимуще​ственно знаковый (я тебя выделил, ты мне интересен), или функциональный характер (я тебя ищу, ты мне нужен для дела, задания...). Отдельно обсуждаются дра​матизированные обстоятельства контактов: с кем, по​чему, где, каким образом, в чем «зерно» контакта, мог бы он пройти по другому «сценарию»?
Последнее обычно вызывает повышенный интерес и драматизируется как сценически возможный эпизод действий участников в предложенных режиссером об​стоятельствах. Например, с тем же человеком, но на дискотеке, в библиотеке, на трудовом субботнике... Практически в любой из предложенных ситуаций.
Отдельно, по рефлексивной позиции субъекта как участника межличностного контакта, режиссер задает ряд уточняющих и конкретизирующих вопросов:
· Кто был инициатором контакта?

· Имел ли контакт развитие как общение?

· Ставили вы специальные задачи, целенаправленно шли на контакт, или это получилось спонтанно?

· Если это первый контакт, то оправдал ли он ваши ожидания? Если не первый, то наблюдали ли вы какие-либо изменения в поведении, отношении и реакциях контактера?

· Старались ли вы анализировать внешние особенно​сти коммуникативного поведения партнера (улыбка, мимика, жест, экспрессия, поза...)?

· Сумели ли интерпретировать психологические инди​кации и сигналы собеседника?

· Как осуществлялось коммуникативное знакомство, «прощупывание», «лучеиспускание», «приспособле​ния», приемы «пристройки» и «достройки» отно​шений?

· Совпадал ли, гармонировал, дополнял, коммуни​кативно соответствовал внешний облик контактера его внутреннему образу (по крайней мере, в вашей оценке)?

· Кто лидировал, инициировал направления и логику разговора?

· Старались ли вы чем-то изменить не устраивающее вас содержание и логику разговора (перебить, зада​вать вопросы, предлагать свои темы и пр.)?

· Чувствовали ли вы, что в определенный момент теряли собственную (индивидуальную, самостоя​тельную) линию общения? Чувствовал ли это ваш партнер?

· Что вы предпринимали, если общение и сам комму​никатор представлялись вам неинтересными, пусты​ми, не имеющими перспективы развития?

· Испытывали ли вы эмоционально сопровождающие коммуникацию чувства (подъема, восторга, раздра​жения, обиды и т.д.? Каким образом считали возможным и правильным показать иди скрыть это?

· Что важнее было для вас в общении – понять парт​нера или продемонстрировать ему себя и свой лич​ные качества и преимущества?

· Хотели бы вы повторно общаться с этим человеком. Если нет, почему? Если да, то хотели ли бы внести какие-либо изменения в общую «картину» преды​дущего общения и ее конкретные детали?
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Специфика следующей группы приемов «Интер​рефлексии» – в создании специальных педдраматизированных условий для рефлексивной оцен​ки содержания и эмоционально-нравственной мотивиров​ки и чувствований субъекта.
Иными словами, это можно определить как педагоги​ческое сопровождение оценочной рефлексии по поводу имев​шей ранее рефлексии.
Главное, дать понять, что рефлексивная позиция лич​ности носит не дискретный, а перманентный, развиваю​щийся, взаимоусиливающий и взаимообусловленный ха​рактер.
Контактная рефлексия по отдельному экзистенциаль​ному эпизоду жизни подростка сама по себе тоже нужда​ется в оценке и понимании и, как правило, является до​статочным основанием и эмоциональным поводом для сле​дующего рефлексивного «витка» осознания себя и своего позиционирования в ситуации или событии.
Приведем некоторые компактные примеры этюдной ра​боты в этом направлении.
а)
Режиссер создает для каждого участника максимально возможные условия внутренней концентрации: спиной к залу, изолированно от других участников. Последо​вательно просит ощутить тепло каждой отдельной ча​сти и всего тела, услышать биение своего пульса... За​ тем предлагает представить и рефлексивно зафиксиро​вать в себе то эмоционально-чувственное состояние, которое испытывает каждый из них на данный сиюминутный момент. Ощутить конкретный «градус» своего тела, настроения, готовности действовать, слышать звуки, понимать и воспринимать (впускать себя) про​исходящее.
Представить краткость этого момента, как опреде​ленное пограничное состояние между прошлым и буду​щим, и себя «внутри» этого пограничного чувственного образа: «Несколько секунд назад ты был другим. Все было так же, но сейчас ты восстанавливаешь одновре​менно экзистенциальную картину прошлого и настоя​щего. Сконцентрируйся на этом моменте, физически ощути себя во времени и время в себе».
б)
Следующее задание является продолжением, рефлексив​ным развитием предыдущего. Режиссер просит в мель​чайших деталях представить «партитуру» своих чувствований и переживаний за прошедший день. Напри​мер, утро, ты проснулся – все как обычно. Мама попро​сила убрать в комнате. Почему это вызвало у тебе такое раздражение? Как это отразилось на твоем по​ведении в ближайшие минуты? Что ты чувствовал? А что, по-твоему, чувствовали другие родственники, находившиеся тогда в комнате?
Насколько это твое состояние, повышенная нервоз​ность были связаны с событиями вчерашнего вечера? А может быть, дело в предстоящей контрольной?
Кого встретил по дороге в школу? Что ты испыты​вал при этом? Равнодушие, радость, желание пройти мимо? А в школе? Разные учителя, разные встречи, разговоры, события. Какие из них были для тебя более важными и заставляли «играть оркестр» твоих чувств, настроений, отношений по-разному. Попробуй ощу​тить, восстановить в себе эту музыку: гром барабанов на перемене, тихую флейту при встрече с ней, тревож​ные скрипки на уроке физики, широту фортепиано (чуть ли не первый концерт Чайковского) после окон​чания уроков.
Снова дом. Чем отличается твое настроение, само​ощущение себя, других людей, домашних утром и сей​час? Какой инструмент лидировал тогда в твоем «ор​кестре»? А может быть, тебе это легче определить в цвете? Отлично. Какой цвет преобладал в гамме тво​его настроения и вообще в ощущении домашней об​становки?
Ближе к вечеру ты стал собираться на занятия в студию. Пожалуйста, вспомни, какие настроения «ок​рашивали» эти моменты. Что ты ожидал, предчувство​вал? Если возможно, восстанови эту «партитуру» чувственного прогноза о предстоящем задании, которое ты сейчас выполняешь. Когда он был явственней, ощути​мей, как он изменился в дальнейшем. Совпал ли с твоей рефлексивной оценкой происходящего в студии и тобой на данный момент?
Во время (параллельно) вопросов режиссера участни​ки фиксируют «топорные сигналы» своего рефлексивно​го воспроизведения «картинки» событий дня.
В качестве финальной рефлексии каждый из них вы​ступит с драматизированным монологом по «симфоническим картинкам» дня. Выделяя и образно интер​претируя как темы звучания оркестра, так и отдель​ных его инструментов.
в)  Этюды на правду психологических действий постоянно​го внутреннего плана рефлексивной оценки и пережива​ния. Причем именно на интеррефлексивном уровне.
Режиссер-педагог просит участников не только вспом​нить, но воспроизвести в рефлексивной памяти после​довательность действий и соответствующих, им чувств во время какого-либо события.
Например, день рождения товарища. Когда, от кого ты узнал о приглашении тебя, что при этом испытал? За день до этого ты покупал подарок. Это было фор​мальным или действительно важным, волнующим тебя событием? Старался ли ты представить реакцию име​нинника на твой подарок? Хотелось ли его удивить, обрадовать или тебе это было безразлично? Ближе к вечеру ты стал собираться. Как тебе хотелось выгля​деть? Ты, наверное, представлял, какое впечатление произведет на всех твоя фирменная куртка. Или тебе важно было удивить, обратить внимание кого-то кон​кретно? 
Тебе трудно вспомнить все детали? Великий Станис​лавский советовал в этой ситуации вспоминать про​стые физические действия, которые ты совершал в тот момент. Ты взял расческу (ее цвет, форма...), стал при​чесываться (по-другому, чем обычно в школу), стал выбирать рубашку (почему остановился на зеленой в полоску?) и т.д. Рефлексивно свяжи каждое твое дей​ствие с определенным эмоциоиально-чувственным со​стоянием. Ты увидишь, что между ними существует постоянная, важная связь, которая поможет понять, что и почему происходит в тебе. Вот ты нажал на кноп​ку звонка (ты специально немного опоздал, чтобы все обратили на тебя внимание), вошел, стараясь казать​ся... Каким? В чьих гладах? Для достижения такой цели? И так далее...
Режиссер-педагог стремится помочь участнику реф​лексивно стать на позицию определенной «человекороли», которую осознанно играл «герой» на спектакле жизненного события под названием «День рождения». Но интеррефлексия (то есть рефлексивная оценка того, что, преимущественно неосознанно, совершал подрос​ток для достижения своих импульсивных творческих задач собственной социально-имиджевой роли) позво​лит ему увидеть себя и «второй план» своих действий как бы отстраненно, независимо, а потому осмыслить и принять ту «подводную часть айсберга», которая и определяется его действительными потребностями по реализации в среде себе подобных своего индивидуаль​ного «Я» как главной экзистенциальной ценности и смысла индивидуального бытия.
г)
Очень простое, компактное задание, которое довольно эффективно в связке с предыдущими.
Режиссер-педагог во время обычных дел студийцев резко и громко просит всех остановиться и замереть в том месте и даже в той позе, в которой их застал хло​пок или сигнал режиссера. Затем просит каждого вос​становить полную «картину» происходящего в студии несколько секунд назад. Прежде всего рефлексивно оце​нить общую атмосферу студии, некое суммарное настро​ение всех участников (взволнованное, обычное, тревож​ное, радостное), вспомнить и включить в эту характе​ристику все краски, запахи и особенно звуки в помещении и за его пределами, ощутить себя как акку​мулятора-индикатора всех этих чувствований и настро​ений, а главное, попробовать понять, какой чувствен​ный «градус» преобладал в каждом из присутствую​щих: «Лена, как всегда была занята Андреем, а он в это время разговаривал с режиссером, наверное, опять оригинальничал, а сам режиссер, по-моему, его не слу​шал – был занят мыслью о задании и о том, как гром​че подать сигнал...».
После обмена суждениями и впечатлениями режис​сер ставит задачу по финальной рефлексии: опираясь на собственные чувственные ощущения, этюдно сыг​рать роли участников предыдущего действия, то есть Лены, Андрея, режиссера и других студийцев. Объяс​нить мотивы конкретики их поведения и поступков именно в ту секунду жизни.
д)
Завершает работу этюдный прием «Аквариум». В цен​тре круга участников садится человек, «за стеклом» – зрители. «Рыбка» (протагонист) пытается понять, что думают о ней зрители, как оценивают ее состояние, настроение, отношение к ним. Что чувствует человек, ко​торый разглядывает и оценивает другого, и что чувству​ет сама «рыбка», являясь предметом такого анализа.
Режиссер исполняет этюд, давая и «рыбке», и зрите​лям специальные задания для наблюдения и рефлек​сии. Например, почему она (они) так сегодня одеты (ведь это не бывает случайно); какие основания есть у каждого относиться к «ней» и к друг другу именно таким образом, а не по-другому; чем я могу быть инте​ресен как объект наблюдения... Такая рефлексия по поводу возможной рефлексивной оценки других длится в полном молчании 3-4 минуты. Затем к «рыбке» присоединяется еще одна, из числа «зрителей». Теперь они «за стеклом» обмениваются своими впечатлениями и чувственными ощущениями по поводу происходящего, а зрители наблюдают за ними, дают оценку естествен​ности, искренности и соответствию правде их психофи​зических действий.
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В ходе экспериментальной работы было очевидно установлено, что воспитание рефлексивно-экзис​тенциальной позиции во многом зависит от воз​можности и навыков подростков понимать и при​нимать рефлексивные позиции другого человека как себе подобного и социально общего ему по своей «человекороли» в «пьесе» жизненных действий и отношений.
Поэтому важным приемом педагогической драматиза​ции является группа этюдных заданий «Рефлексивный диалог».
а)    Режиссер просит двух произвольно выбранных участ​ников выйти с разных концов сцены (зала) и, встретив​шись на середине, поздороваться друг с другом так, как если бы встретились в первый раз. Для этого в качестве предварительного задания участ​ники при поддержке режиссера «стирают» предыдущую информацию и настраиваются на «первую встречу». Затем происходит собственно встреча. Иногда целесо​образно ввести дополнительные элементы драматиза​ции, чтобы участники более полно вошли в ситуацию. Например, обставляется как этюд «Встреча незнако​мых людей в купе поезда». Главное, чтобы оба участ​ника разглядели друг друга не только внешним (глаза, улыбка, особенности мимики, характерные жесты, походка), но и внутренним зрением (скрытый, насторо​женный, добрый, насмешливый, готовый к общению, жесткий, волевой). Причем желательно, чтобы этюд проходил в ситуации, определенной К.С.Станислав​ским как «органическое молчание», то есть «проникно​вение» в мысли, чувства, особенности человека только за счет внутренней концентрации на объекте.
В финальной части этюда участники обмениваются «портретами», выделяя, что новое, неожиданное, незамеченное ранее он открыл в привычно знакомом че​ловеке.
б)
Короткое емкое занятие, сопряженное, как правило, со значительной концентрацией рефлексивного внимания.
Режиссер предлагает участнику «вылепить» в панто​мимической пластике скульптуру другого человека. Для этого ему надо выбрать наиболее «пластичный», на его взгляд, материал, то есть участника, чей образ ему до​статочно понятен и коммуникация с которым будет органична. Скульптура должна выразить то главное, типичное, характерное, что, по мнению «скульптора», составляет сущность оригинала «скульптурной лепки». Модель при этом не должна сопротивляться, и быть послушной «художественному замыслу» исполнителя. В финале этюда режиссер просит всех участников вы​сказаться и рефлексивно «войти» в созданный образ, определить идею скульптора, запечатленную в модели. Причем сделать это надлежит в следующей последова​тельности: модель, затем студийцы и в конце сам «скульптор».
Режиссер фиксирует и обсуждает характерные общ​ности и различия, выделенные участниками в резуль​тате их рефлексивного анализа образа не только моде​ли, но и понимания его «скульптором» и ими самими. В результате мы имеем довольно сложный, но весьма продуктивный тройной рефлексивный диалог: скульп​тор – оригинал, скульптор – модель, модель – скуль​птор, модель – оригинал, оригинал – скульптор.
в)
Режиссер предлагает «послать» другим участникам информацию о себе в данный момент жизни. Какой ты сейчас, какое настроение в тебе преобладает, какие чув​ства в большей степени определяют твое поведение в данную секунду. Это возможно попробовать выразить пластически, пантомимически, посредством жеста, ми​микой лица и т.д. Можно попробовать «телепатировать» свое состояние эмоционально-чувственной кон​центрацией или абстрактно ассоциативным образом какого-то предмета или явления, например, «струна», «мягкий шарф», «копье», «пружина», «тайфун», «об​лако», «рыба» и т.д. При этом протагонист обязательно должен видеть себя глазами других участников, прогно​зировать их рефлексивные реакции и на твое действи​тельное состояние, и на выразительность, убедитель​ность твоей образной презентации себя.
В финальной части задания режиссер просит срав​нить то, что хотел передать «герой», и то, что действи​тельно увидели зрители. Выявить, в чем причины раз​ночтений, почему рефлексивный диалог не состоялся или получился неполным.
г)
Очень простой организационно, но весьма педагогически эффективный прием, условно названный «Телепатия».
Режиссер-педагог просит каждого из участников пред​ставить во всех возможных деталях и подробностях какого-либо дорогого ему человека или родственника. Вероятно, этот человек нуждается в его помощи, под​держке, добром слове, внимании, а главное, в сочув​ствии. Параллельно режиссер подчеркивает, что сочув​ствовать это значит понять и принять чувства другого человека, как свои собственные, настроиться на волну его чувств, быть как бы внутри них.
Следующий шаг: режиссер просит участников за​крыть глаза и в течение 1 минуты максимально скон​центрировать свою эмоционально-чувственную энергию на этом человеке. Представить, чем он сейчас занима​ется, какое настроение и самочувствие преобладает в нем на данную конкретную секунду. Если это удалось, режиссер просит «послать» этому человеку «духовную телеграмму» со словами любви, понимания, заботы, благодарности, сочувствия. Представить, что адресат действительно получил ее, услышал ваш посыл и тоже «послал» вам ответное чувство благодарности, веры и признательности.
д)
Модификация варианта предыдущего задания предпо​лагает привлечение известного, драматически насыщен​ного и ситуационно оправданного материала для эмо​ционального интимно-личностного обращения к само​му близкому человеку, которым является для каждого его мама. Вместе с тем очевидно, что подростки очень редко находят возможным и необходимым именно та​кое интимное и по-своему пафосное обращение к любя​щему их и очень дорогому для них человеку.
Рассмотрим этот специфический и требующий внима​ния к художественным и воспитательным деталям дей​ствия и отношений тип педагогической драматизации.
Старшеклассники по программе изучали «Вишневый сад» А.Чехова и знакомы с фабулой пьесы. Режиссер-педагог зачитывает финал 3-го акта, где автором выде​лена ремарка: «Тихо играет музыка». На ее фоне зву​чит заключительный монолог Анны, обращенный к Раневской, ее несчастливой, растерянной и потерявшей веру в себя и других матери. Матери, бывшей к ней часто несправедливой, но так нуждающейся сейчас в ее тепле и поддержке.
Для более полного понимания педдраматических ак​центов этого эпизода режиссер предлагает внимательно рассмотреть текст и проанализировать ситуацию. Толь​ко что прозвучала реплика Лопахина: «За все могу заплатить». И Любовь Андреевна «сидит, сжалась вся и горько плачет». И тут Анна говорит маме особые дочерние слова: «Мама!.. Мама, ты плачешь? Милая, добрая, хорошая моя мама. Я люблю тебя..., я благо​словляю тебе. Вишневый сад уже продан, его уже нет, это правда, но не плачь, мама, у тебя осталась жизнь впереди, осталась твоя хорошая честная душа... Пойдем со мной, милая, отсюда, пойдем!.. Мы насадим но​вый сад, роскошнее этого, ты увидишь его, поймешь, и радость, тихая, глубокая радость опустится на твою душу, как солнце в вечерний час, и ты улыбнешься, мама. Пойдем, милая! Пойдем!».
(Забегая вперед, важно отметить, что на финальной рефлексии почти все мальчики и все без исключения девочки ассоциировали образ Раневской со своей ма​мой, а себя в той или иной степени представляли на месте Ани).
А пока режиссер-педагог просит участников внутрен​не озвучить эту сцену: «Вечер. Уже проданный сад. Тихо играет музыка». Практика показала, что сам поиск «сво​ей» музыки задал и собственный темпоритм внутрен​него плана сцены. (Можно было просто поставить соот​ветствующую настроению сцены музыку, но этот вари​ант значительно уступает по своей педдраматической убедительности вышепредложенному). Интересно, что никто из ребят не предложил эстрадный или рок-вари​ант музыкального решения этой сцены. Ведь они действительно искали и в драматургическом материале и в драматическом диалоге с самим собой то, что Станис​лавский называл Правдой Жизни Человеческого Духа. А здесь, если педагогом-режиссером созданы достаточ​ные условия, не может быть фальши. Ведь этот поиск идет внутри самого себя.
Вот почему, когда режиссер предложил участникам, отталкиваясь от текста монолога Ани, вернее опираясь на его духовный смысл, сказать свои слова маме и «послать» их сейчас ей, не было среди участников никого, кто не понял и не принял это внешнее задание как внутренне осмысленное, и необходимое.
По той напряженной тишине, по изменившимся, прекрасным в своей одухотворенности лицам подрост​ков очевидно читалось, что происходящее с ними очень близко по своей художественно-педагогической сути к состоянию «катарсиса», то есть того внутреннего очи​щения, который Станиславский называл главным мо​ментом открытия себя в искусстве театра и в искусстве жизни.
Финальная рефлексия убедительно доказала, что педдраматизация обладает таким потенциалом эмоциональ​ного воздействия на подростков.
