Κάθε παράσταση είναι μία πράξη βίας απέναντι στην πρόβα.

Franco Ruffini : «Οι ηθοποιοί είναι κάτοικοι της σκηνής»
Γιαννης Λεοντάρης: «Η τεχνική προετοιμασία του ηθοποιού» Σημειώσεις ΠΜΣ 2018-19

Οι στόχοι των ασκήσεων τεχνικής προετοιμασίας του ηθοποιού διακρίνονται γενικά σε έξι βασικές κατηγορίες οι οποίες αντιστοιχούν σε ασκήσεις διαφορετικού περιεχομένου και στόχου :
1. ασκήσεις για προετοιμασία του σώματος και του μυαλού με στόχο την ομαλή είσοδο στην πρόβα.

2. ασκήσεις  με στόχο τη διαρκή πνευματική και σωματική άσκηση, ως καθημερινή υποχρέωση του ηθοποιού (βλ. σχετικές απόψεις του Εουτζένιο Μπάρμπα).
3. ασκήσεις-παιχνίδια για ενίσχυση της επικοινωνίας, δημιουργία ομάδας και αφύπνιση των αντανακλαστικών.
4. ασκήσεις καλλιέργειας και εξάσκησης των αισθήσεων στη συνθήκη του « εδώ και τώρα ».

5. ασκήσεις αμφισβήτησης και υπονόμευσης των σκηνικών στερεοτύπων σε σχέση με : α. Την εκφορά του θεατρικού κειμένου και β. Τη σκηνική παρουσία του ηθοποιού, τη συμπεριφορά του, τη σωματική του σχέση με τους συμπαίκτες και το περιβάλλον.
6. ασκήσεις με στόχο την παραγωγή υλικού παράστασης. (βλ. τις σχετικές απόψεις της Αριαν Μνουσκίν)
Το Νο 5 δουλεύεται στο πλαίσιο της έρευνας και της τεχνικής προετοιμασίες από όλους τους σκηνοθέτες και όλες τις θεατρικές ομάδες έρευνας στην Ευρώπη, ήδη από τις αρχές του 20ου αιώνα χωρίς διακοπή, με τους παρακάτω στόχους :

Α. Εμβάθυνση του ηθοποιού στη γνώση της κατασκευής, της φόρμας, του σχήματος,  και των χαρακτηριστικών λειτουργίας του σώματός του. 
Β. Δοκιμές και εξέλιξη της ποιότητας της σκηνικής παρουσίας του ως προς τις κινησιολογικές συνθήκες της, σε δεδομένο σκηνικό χώρο.
Γ. Αποδέσμευση και υπέρβαση των στερεότυπων σωματικών συνθηκών οι οποίες βάσει ψυχολογικών και κοινωνικών επιρροών έχουν « σημαδέψει » το σώμα του.
Δ. Καλλιέργεια ενός σκηνικού σώματος εύπλαστου, ταυτόχρονα πειθαρχημένου και ελεύθερου. Πειθαρχημένου γιατί θα πρεπει να ακολουθεί συγκεκριμένους κανόνες επί σκηνής και ελέυθερου γιατί ακριβώς μέσα από τους κανόνες αυτούς γεννά ένα πεδίο απόλυτης ελευθερίας, είναι δηλαδή σε θέση « να κάνει τα πάντα ».
ΣΤΑΝΙΣΛΑΦΣΚΙ - ΜΕΓΙΕΡΧΟΛΝΤ
Ο Μέγιερχολντ αρχικά και στη συνέχεια ο Βαχτάνκοφ εξέφρασαν με εντονο και σαφή τρόπο μία καθαρά αντι-στανισλαφσκική αρχή : « στο θέατρο η μοναδική δυνατή κατάσταση είναι η χαρά, η σκηνή αποκλείει οποιαδήποτε άλλη ψυχική κατάσταση ».

ΠΡΟΚΕΙΤΑΙ ΓΙΑ ΘΕΜΕΛΙΑΚΗ ΔΙΑΠΙΣΤΩΣΗ ΓΙΑ ΤΗ ΣΥΝΘΗΚΗ ΤΟΥ training  ΣΤΟ ΘΕΑΤΡΟ. 

Η εφαρμογή της φαίνεται στην παρατήρηση της οργάνωσης και δόμησης της πρόβας : υπάρχει μία σαφής διάκριση ανάμεσα σε πρόβες που εξελίσσονται με βάση την εξαντλητική ανάλυση του έργου και των ρόλων με τη σκηνική δράση να έπεται χρονικά, και σε πρόβες οι οποίες πολύ νωρίς ενεργοποιούν τη σωματική παρουσία του ηθοποιού στη σκηνή.

Επομενως η έννοια της «χαράς» εδώ, ορίζεται ως η χαρά της σκηνικής επικοινωνίας, της σωματικής ενεργοποίησης, της διαρκούς και κοπιώδους εξέλιξης των θεατρικών μέσων και εργαλείων.

Ο Μέγιερχολντ παρατήρησε κάτι πολύ ουσιαστικό : ότι οι λέξεις δεν συμβαδίζουν πάντα με τις σωματικές αντιδράσεις, ότι το λεκτικό είναι κάτι διαφορετικό και ανεξάρτητο από τη γλώσσα του σώματος, ότι το σώμα έχει τη δική του γλώσσα, τη γλώσσα της σκηνικής πλαστικότητας. Το 1905 ο Μέγιερχολντ διαπιστώνει : « Οι λέξεις δεν πρέπει απαραίτητα να αντιστοιχούν στις κινήσεις του σώματος. » 

Ως προς το σημείο αυτό η αντίληψη του Μέγερχολντ για τη σηνική παρουσία του ηθοποιού έχει πολλά κοινά σημεία με τον Graig. Και για τους δύο, η έννοια της κίνησης συνιστά το πιο σημαντικό στοιχείο της υποκριτικής τέχνης. 
Μεταξύ 1910-1914 ο Μεγιερχόλντ ίδρυσε επίσης εργαστήρια, όπου πειραματιζόταν με τεχνικές του τσίρκου και της  commedia dell’arte. Σε ένα εργαστήριο ολόκληρος ο χώρος του κοινού αντιμετωπίστηκε ως παραστασιακός χώρος όπου αναμειγνύονταν θεατές και ηθοποιοί.
Μεταξύ 1921-1930 ο Μεγιερχόλντ τελειοποίησε τις τεχνικές των προεπαναστατικών πειραματισμών του. Τώρα εφάρμοζε πιο συνειδητές και συστηματικές μεθόδους, για τις οποίες χρησιμοποιούσε τους όρους βιο-μηχανική και κονστρουκτιβισμός. Η βιο-μηχανική αναφέρεται πρωτίστως στην προσέγγιση της ηθοποιίας από τον Μεγιερχόλντ, με στόχο να δημιουργηθεί ένα ύφος κατάλληλο για την εποχή της μηχανής. Οι ηθοποιοί του εκπαιδεύονταν με γυμναστική, κίνηση του τσίρκου και μπαλέτο ώστε να γίνονται αποτελεσματικοί σαν μηχανές που εκτελούν «αναθέσεις εργασίας που λαμβάνουν απέξω». Αυτό που βασικά είχε στο μυαλό του ο Μεγιερχόλντ ήταν μια παραλλαγή της θεωρίας James-Lange: οι ειδικές μυϊκές δραστηριότητες παράγουν ειδικά συναισθήματα. Συνεπώς, για να δημιουργήσουν στους εαυτούς τους ή στους θεατές οι ηθοποιοί την επιθυμητή συγκινησιακή αντίδραση, δεν είχαν παρά να εκτελέσουν τις σωστές κινήσεις.  Κατ’ αυτό τον τρόπο ο Μεγιερχόλντ επιδίωκε να αντικαταστήσει την έμφαση που έδινε ο Στανισλάβσκι στα εσωτερικά κίνητρα με την έμφαση στα φυσικά και συγκινησιακά αντανακλαστικά. Για να δημιουργήσει λ.χ. ένα αίσθημα μεγάλης χαράς τόσο στους ηθοποιούς όσο και στο κοινό, εύρισκε πολύ αποτελεσματικότερο να βάζει τους ηθοποιούς να κυλούν επάνω σε μια ράμπα, να κυλιούνται σε τραπέζι ακροβατών ή να κάνουν τούμπες παρά να περιορίζονται σε συμπεριφορές που θεωρούνταν σωστές σύμφωνα με τα παραδοσιακά κοινωνικά πρότυπα.

Σχέση training και παράστασης: συχνά κάποιες ασκήσεις training της Βιο-Μηχανικής του Μέγιερχολντ έμπαιναν αυτούσιες σε παραστάσεις, όπου ταίριαζαν με την δραματική συνθήκη (π.χ. Η κυρία με τις καμέλιες, 1934). Η Βιο-μηχανική του Μέγιερχολντ εφαρμόστηκε αυτούσια σε κάποιες περιπτώσεις ακόμη και στην περίοδο του μεταμοντερνισμού από τον Οστερμάγιερ το 1997 στην παράσταση Ο άντρας είναι άντρας (Μπρεχτ 1924) 
Προσοχή: οι ασκήσεις του Μέγιερχολντ δίνουν την ελευθερία στους ηθοποιούς να τις υπερβούν, να ανασκευάζουν διαρκώς τους κανόνες ανάλογα με την ανάγκη τυς για έκφραση. Αυτός είναι και ο λόγος που ο Μέγιερχολντ ποτέ δεν έξέδωσε ένα «βιβλίο ασκήσεων» φοβούμενος μία κατά γράμμα εφαρμογή τους από μελλοντικούς δασκάλους, ξεκομμένες από την αρχική συνθήκη που τις γέννησε. 

Γύρω στα 1920 ο Μέγιερχολντ δουλεύει πάνω στην ιδέα της σχέσης ανάμεσα στην λέξη και την κίνηση. Θεωρεί την κίνηση implulsion (ώθηση) για την λέξη. Ο Μέγιερχολντ ρωτήθηκε σε ποια συνθήκη το σώμα αποκτά τη μεγαλύτερη δυνατή ευπλασία. Απάντησε: «μα φυσικά στον χορό. Εκεί που ο λόγος χανει την εκφραστική του δύναμη, ξεκινά η γλώσσα του χορού».
Ο Μεγιερχολντ σημειώνει: «Όλη η Βιο-μηχανική στηρίζεται σ’αυτό το δεδομένο: εάν η άκρη της μύτης δουλεέυι, τότε και όλο το υπόλοιπο σώμα, δουλεύει».

Σήμερα, η Caroline Marcadé δουλεύει πάνω σε αυτή την κατεύθυνση στη Γαλλία, στο CNSAD (CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D’ART DRAMATIQUE)

Βλ. παράδειγμα παράστασης:  PASSEURS DE NEIGE (2007)  

https://www.youtube.com/watch?v=Wi5jvzpZOiA
Στο πλαίσιο αυτής της σωματοκεντρικής κατεύθυνσης, από τη Σάρα Μπερναρ (ασκήσεις πάνω σε στερεοτυπικές σωματικές συμπεριφορές), περνώντας από τον Μέγιερχολντ και φτάνοντας στον Γκροτοφσκι, όλοι συγκλίνουν στο ότι το σώμα προηγείται και η φωνή έπεται.
Θα μπορούσε να συμπυκνωθεί αυτή η τάση στην περίφημη φράση του σημαντικού ποιητή και χαράκτη Ουίλλιαμ Μπλέικ (William Blake 1757-1827) :
“ΤΟ ΣΩΜΑ ΕΙΝΑΙ ΕΚΕΙΝΟ ΤΟ ΚΟΜΜΑΤΙ ΤΗΣ ΨΥΧΗΣ ΠΟΥ ΜΠΟΡΟΥΜΕ ΝΑ ΑΝΤΙΛΗΦΘΟΥΜΕ ΜΕ ΤΙΣ ΑΙΣΘΗΣΕΙΣ ΜΑΣ” 
κι ακόμη πιο τολμηρά: 
“ΤΟ ΣΩΜΑ ΕΙΝΑΙ ΠΑΡΑΓΩΓΟ ΤΗΣ ΨΥΧΗΣ”..
ΓΚΡΟΤΟΦΣΚΙ-ΜΠΑΡΜΠΑ
Ο Εουτζένιο Μπάρμπα είναι μαθητής του Γκροτόφσκι και εργάζεται στη Δανία στο περίφημο Odin Theatre.
 Οι μέθοδοι training του Γκροτόφσκι έχουν και αυτές «κακοποιηθεί» ως έννοια από πολλές ομάδες στην Ευρώπη. Συχνά έχει δημιουργηθεί η εσφαλμένη εντύπωση ότι το εντατικό και συνεχές training είναι αρκετό για να γίνεις ηθοποιός.
Η Αριάν Μνουσκίν μιλά για «το γήρας των ασκήσεων» και θεωρεί ότι κάθε παράσταση απαιτεί τις δικές της, ιδιαίτερες ασκήσεις. Γι’αυτό κάθε φορά συνεργάζεται με διαφορετικούς trainers συνδημιουργούς.

Ο Γκροτόφσκι ήταν υπέρμαχος της σύνθεσης και του συνδυασμού στοιχείων από διαφορετικές μεθόδους. Τονίζει λοιπόν την αξία μίας δουλειάς «κατασκευής» μεθόδου, με εργαλεία συγκριτικά. Η σύγκριση ανάμεσα σε διαφορετικές μεθόδους που του ταιριάζουν τον οδηγεί όχι σε ένα άθροισμα μεθόδων αλλά σε μία μέθοδο «αρνητικής συνθήκης» η οποία επισημαίνει τι είναι αυτά τα οποία ο ηθοποιός θα πρέπει να μάθει να αποφεύγει..

Ο Γκροτόφσκι μιλά για την ανάγκη αυτενέργειας του ηθοποιού ώστε οι πειθαρχημένες ασκήσεις να έχουν νόημα και αποτέλεσμα. Στην ίδια λογική ο Μπάρμπα μιλά για τον διαφορετικό βιο-ρυθμό κάθε ηθοποιού που δίνει εξατομικευμένη υπόσταση σε κάθε άσκηση. Στο ODIN TEATRET του Μπάρμπα «δεν υπάρχει μια κοινή μέθοδος, η δουλειά είναι ατομική».  

Εξ αυτού, προκύπτει ότι δεν αρκεί η καλή εκτέλεση μιας άσκησης ακόμη και αν είναι τέλεια. Είναι απαραίτητη η βαθύτερη κανατόηση των αρχών και της χρησιμότητάς της. Χρειάζεται μία προσωπική-ατομική εφαρμογή της άσκησης, έτσι ώστε ο ηθοποιός να εμβαθύνει σε ό,τι μέσα στην άσκηση αυτή είναι πανανθρώπινο. Απαιτείται η εκ νέου ανακάλυψή της, που μετατρέπει ένα σώμα απλώς ζωντανό σε ένα σώμα παρόν πάνω στη σκηνή.
Για τον Μπαρμπα, η τεχνική πρέπει να απομακρύνει τον ηθοποιό από τα ανθρώπινα στερεότυπα : « η τεχνική γίνεται ένα μέσο για να προσεγγίσει ο ηθοποιός την μεταφυσική » 
(βλ. και διαφορά από τον Ανατόλι Βασίλιεφ = αντί για μεταφυσική αναφέρεται  στα αρχέτυπα ερωτήματα της ζωής)
Ο Μπάρμπα για τον θεατή : « Προσοχή : όπως οι σκύλοι του Παβλόφ αντιδρούν με στερεότυπο και προβλεπόμενο τρόπο στα ερεθίσματα, έτσι και ο θεατής της δυτικής μεγαλούπολης αντιδρά με στερεότυπους τρόπους απέναντι σε ό,τι θεωρεί « τέχνη ».

Ο Μπάρμπα για τη δουλειά του ηθοποιού και τη χρησιμοτητα του training: 

Οι ασκήσεις δεν συνδέονται ούτε με την πρόβα, ούτε με την παράσταση. Είναι η καθημερινή υποχρέωση του ηθοποιού απέναντι στον εαυτό του. Είναι μία κατεύθυνση δουλειάς που γίνεται καθημερινό βίωμα. Σε κάθε περίπτωση ο ηθοποιός πρέπει να ασκείται 2 με 4 ώρες καθημερινά, έξι ημέρες την εβδομάδα. Ο Μπάρμπα, στο πλαίσιο αυτού του «προγράμματος» απαριθμεί πέντε (5) τύπους ασκήσεων

1. φωνητικής και αναπνοής

2. ασκήσεις ρυθμολογίας

3. ασκήσεις πλαστικότητας της κίνησης

4. Γυμναστική και ακροβατικά

5. Ασκήσεις υποκριτικής

ΣΤΟΧΟΣ ΤΩΝ ΑΣΚΗΣΕΩΝ ΤΕΧΝΙΚΗΣ ΠΡΟΕΤΟΙΜΑΣΙΑΣ

Αυτό που είναι ενδιαφέρον δεν είναι η ίδια η άσκηση αλλά ο τρόπος με τον οποίο η κάθε άσκηση εντάσσεται σε κάποια συμφραζόμενα ώστε να γεννά μέσα στον ηθοποιό τρόπους σκέψης και συμπεριφοράς παράδοξους, αντίθετους προς όλα όσα μας έχει μάθει η οικογενειακή, σχολική και κοινωνική αγωγή μας.

Η άσκηση οδηγεί στην βιρτουοζιτέ, η βιρτουοζιτέ είναι προυπόθεση για την αυτενέργεια. Ένας πιανίστας πρέπει πρώτα να κατακτήσει την βιρτουοζιτέ και μετά να προσδώσει προσωπικό τόνο στην ερμηνεία του.

Eugenio Barba: “LE PROTAGONISTE ABSENT”: “Οι ασκήσεις μαθαίνουν στον ηθοποιό να σκέφτεται με ολόκληρο το σώμα, να το εμπλέκει ολοκληρωτικά, να σκέφτεται όχι μόνο με ένα μέρος του εγκεφάλου και του νευρικού συστήματος αλλά και με τα τρία μέρη του εγκεφάλου που καθορίζουν τους παλμούς και τα διάφορα κέντρα της δυναμικής και των αισθήσεων. Μια άσκηση είναι ένα παράδοξο παράδειγμα δραματουργίας, αν με τον όρο δραματουργία εννοούμε μια διαδιχή συμβάντων”

 (βλ. σχετικά και τις απόψεις του Μιχαήλ Μαρμαρινού). 
ΚΙΝΔΥΝΟΣ ΤΩΝ ΑΣΚΗΣΕΩΝ ΤΕΧΝΙΚΗΣ ΠΡΟΕΤΟΙΜΑΣΙΑΣ

Μεγαλύτερος κίνδυνος είναι αυτός του «μπλοκαρίσματος» του ηθοποιού ο οποίος νομίζει ότι οι ασκήσεις οδηγούν σε δημιουργικότητα, τη στιγμή που απουσιάζει η εσωτερική δικαιολόγηση της κάθε άσκησης. Αυτό είναι προσωπική δουλειά του ηθοποιού. Δεν βοηθούν οι εξηγήσεις από τον σκηνοθέτη. 
ΣΧΟΛΙΟ ΓΙΑ ΤΗ ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΑ ΤΩΝ ΑΣΚΗΣΕΩΝ

Οι ασκήσεις είναι χρήσιμες γιατί παραλληλα με τη δραματουργία του θεατρικού κειμένου ενεργοποιούν μία παράλληλη δραματουργία που κάνει διάλογο με την πρώτη: μια δραματουργία διαδοχής δυναμικών συμβάντων (κάτι που συμβαίνει και στη ζωή ακριβώς με τον ίδιο τρόπο, ερήμην μας): εντάσεις, ρυθμός, επιτάχυνση-επιβράδυνση, ενεργητική ακινησία, όλα αυτά που όπως λέει ο Μπάρμπα: «συνστούν τον θεμελιώδη παράγοντα της αισθητηριακής επικοινωνίας ανάμεσα στον θεατή και τον ηθοποιό».

Αυτή η ανάγκη ωστόσο για άσκηση του ηθοποιού εγκαινιάζεται από τους Στανισλάφσκι και Μέγιερχολντ στο τέλος της πρώτης δεκαετίας του 20ου αιωνα. Ενστικτωδώς, μάλλον αναζητούν κάτι κοινό, δίνοντάς του διαφορετικά ονόματα και «περνώντας» το από διαφορετικές διαδρομές. Ο Μέγιερχοντ το ονομάζει «ουσία της σκηνικής κίνησης», ο Στανισλάφσκι «οργανικότητα», ο Κοπώ «ειλικρίνεια».
Πίσω από τους διαφορετικούς όρους κρύβεται μία κοινή ανάγκη καθορισμού των βάσεων αυτού που θα ονομάζαμε πιο γενικά «ζωή της σκηνής». Αυτοί οι πρωτοπόροι στρέφονται για βοήθεια σε όλες τις φόρμες και τα ρεύματα της ιστορίας του πολιτισμού: commedia del arte, cabaret, circo, κλασσικές φόρμες του ιαπωνικού θεάτρου και χορού, θέατρο της Κίνας ή του Μπαλί κλπ.

ΑΡΙΑΝ ΜΝΟΥΣΚΙΝ
Η Μνουσκίν τη δεκαετία του ’70 δουλεύει με τους ηθοποιούς του Θεάτρου του Ήλιου πάνω στις εξής τεχνικές :

Α. ΩΣ ΠΡΟΣ ΤΗΝ ΚΙΝΗΣΗ :
Κλόουν, βασισμένη στη μέθοδο του Λεκόκ

Κινέζικο θέατρο

Κομμεντια ντελ’άρτε

Β. ΩΣ ΠΡΟΣ ΤΟΝ ΛΟΓΟ :
Αφήγηση παραμυθιού

Αγγελικές ρήσεις από την αρχαία τραγωδία

Αργότερα αρχίζει να δυλεύει με την εκφραστική μάσκα (σε αντιδιαστολή προς την ουδέτερη).
Από τις αρχές της δεκαετίας του ’80 και μετά, δουλεύει ασκήσεις με βάση τις εξής αρχές : 

Διαρκής κατάργηση του τέταρτου τοίχου, ακόμη και στη διάρκεια των προβών, ασκήσεις που βασίζονται κυρίως στην ιδέα του « παιχνιδιού ». Στη δουλειά της η λειτουργία της αφήγησης κερδίζει ολοένα και μεγαλύτερο χώρο. Ωστόσο θα λέγαμε ότι η Μνουσκίν δεν ακολουθεί μία σταθερή μέθοδο. Δουλευει σε μία λογική « εμπειρισμού » με στόχο μία συνθήκη ρευστή και « χειροποίητη ». Αυτό αναδεικνύεται και ως το ισχυρότερο στοιχείο του ύφους της.

Σχετικά με το training η Μνουσκίν έχει διατυπώσει συγκεκριμένη άποψη: «Κάθε παράσταση απαιτεί έναν ιδιαίτερο και ξεχωριστό τρόπο ζεστάματος (...) Για παράδειγμα, δεν χρειάζεται να κάνει ο ηθοποιός ζέσταμα με ασκήσεις ται-τσι για να παίξει Τσέχοφ». Αρκεί ένα παιχνίδι επκοινωνίας. Για την Μνουσκίν, το ζέσταμα πρέπει να έχει κάποια έμμεση σχέση με το θέμα ή τη μεταφορική αξία της παράστασης.

Σύμφωνα με μαρτυρία του στενού συνεργάτη της Μνουσκίν Μαχμούντ Σαίντ, αν μία παράσταση της Μνουσκίν δεν απαιτεί ειδικές ποιότητες και ικανότητες σωματικές, το ζέσταμα μπορεί κάλλιστα να είναι προσωπική υπόθεση του κάθε ηθοποιού. Δεν είανι απαραίτητο να έχει ομαδικό χαρακτήρα και κάθε ηθοποιός μπορεί να δοκιμάζει για τον εαυτό του ή και για τους άλλους ηθοποιούς, μεθόδους που έχει μάθει κάπου αλλού, κατά τη διάρκεια της εκπαίδευσής του ή της επαγγελματικής του εμπειρίας.

Μνουσκίν: «Το σώμα του ηθοποιού δεν είναι σώμα χορευτή, ούτε ακροβάτη, ούτε μίμου». 
Δεν χρειάζεται αυτού του είδους την ποιότητα στην τεχνική του κατάρτιση. Ένα από τα βασικά εργαλεία στις πρόβες της Μνουσκίν είναι η μουσική.
Η Μνουσκίν απαιτεί από τους ηθοποιούς ένα εξαιρετικά πειθαρχημένο και οργανωμένο χρόνο μακιγιάζ και ντυσίματος. Η διαδικασία αυτή διαρκεί δύο ώρες. Σ’αυτή τη συνθήκη κάθε λόγος και κάθε βλέμμα θα πρέπει να είναι εξαιρετικά προσεκτικό. Να είναι μέρος της παράστασης. Έτσι, είναι αδύνατον π.χ. μέσα σε αυτό το δίωρο, κάποιος να καπνίσει.

Η Μνουσκίν επιμένει στην πολύωρη επαφή. Η δουλειά ξεκινά κάθε μέρα στις εννέα το πρωί. Προηγείται μία εικοσάλεπτη συνάντηση για καφέ. Εκεί μοιράζονται τα καθήκοντα της ημέρας: συντήρηση του χώρου, οργανωτική δουλειά της ομάδας και κατά περιόδους προετοιμασία παράστασης σε επίπεδο παραγωγής. Τα πρωινά είναι αφιερωμένα σε αυτές τις δουλειές. Μόνο η απογευματινή δουλειά η οποία ξεκινά στις πέντε, είναι αμιγώς θεατρική. Συχνά οι εργασίες είναι χειρωνακτικές.
Αυτό συνιστά ουσιαστικά το training της Μνουσκίν: προσπάθεια, συλλογικότητα, ταπεινότητα. 
Η διεκπερίωση μία χειρωνακτικής εργασίας με εξυπνάδα, προσοχή και αποτελεσματικότητα, είναι το ζητούμενο. Ποτέ η Μνουσκίν δεν μίλησε θεωρητικά για το ρόλο και τη χρησιμότητα αυτών των εργασιών στο «Θέατρο του Ήλιου». Ωστόσο η επιμονή της και ο μεγάλος χρόνος που αυτές καλύπτουν, δηλώνουν από μόνα τους τη σημασία τους. Δύο στάδια λοιπόν: 1. Πρωινή εργασια, 2. Δίωρο μακιγιάζ και ντύσιμο.

ΜΝΟΥΣΚΙΝ - ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΗ
Σύμφωνα με την Μνουσκίν, βασικό προσόν του ηθοποιού είναι η ικανότητα παρατήρησης, ακόμη και αντιγραφής κάποιου άλλου τον οποίο εκτιμά ο ηθοποιός πάνω στην πρόβα. Αντιγραφής, όχι της πορείας ή της κίνησής του αλλά της εσωτερικής συνθήκης του, κάτι που ο ηθοποιός-παρατηρητής μόνο να υποθέσει μπορεί. 

Η Μνουσκίν σημειώνει σχετικά : « Όταν κάποιος δοκιμάζει κάτι για ένα ρόλο, αν οι υπόλοιποι ηθοποιοί που περιμένουν, σκέφτονται τι θα κάνουν όταν ανέβουν οι ίδιοι στη σκηνή, τότε δεν μαθαίνουν απολύτως τίποτα. Εάν κοιτάζουν πραγματικά αυτό που συμβαίνει στον άλλον, εάν μπορούν να κοιτάξουν πραγματικά τον άλλο ηθοποιό χωρίς διάθεση να τον κρίνουν, με το μεγαλύτερο δυνατό άνοιγμα ψυχής, τότε μπορεί κα να εξελιχθούν ».

ΓΙΟΣΙ ΟΙΝΤΑ
Να καταφέρεις να εξαφανιστείς. Αυτό επιτυγχάνεται μέσα σε μια ομάδα. Οι σχέσεις μοιράσματος και « ακοής » που αναπτύσσονται μέσα σε μία ομάδα, παράγουν αποτελέσματα. Σίγουρα δεν είναι εύκολο να ανήκεις σε μία ομάδα γιατί πρέπει να ανέχεσαι τους άλλους, να τους αντέχεις, ενώ πολύ συχνά τους αποστρέφεσαι βαθειά ή τους ζηλεύεις. Επίσης, δεν έρχονται χρήματα με την ομάδα. Μόνο με την πολύχρονη, καθημερινή και συστηματική δουλειά το σώμα αποκτά συνήθειες και κατανοεί μόνο του σιγά σιγά και ενστικτωδώς, τους κανόνες της παρουσίας και της ευεξίας πάνω στη σκηνή. Δεν αρκεί μία ώρα την ημέρα. Χρειάζεται επένδυση χρόνου. Το πρώτο βήμα είναι να καθαρίσουμε το σώμα από τις κακές συνήθειες που το βαραίνουν ήδη από τη γέννησή του. Να βυθιζόμαστε στη στιγμή. Στο εδώ και το τώρα. Συνήθως εισπράττουμε την καθημερινότητά μας μέσω της σκέψης και της φαντασίας. Αν όμως δώσουμε χρόνο στο να γευτούμε κάθε στιγμή την συμμετοχή του σώματος στις πράξεις μας, αυτό θα μας βοηθήσει πολύ στη σκηνή.
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