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1. Введение
Актерское мастерство – это творческая деятельность, состоящая в создании образов, главным принципом которой является перевоплощение.  Актер, исполняя определенную роль в спектакле, должен убедить зрителя, заставить его поверить в правдивость происходящего, ведь только так можно повлиять на зрителя. Однако сделать это не так просто, ведь общепринятых правил игры нет, а школ актерского мастерства огромное множество. Как же выбрать свою? Что действительно является верным? Как не потеряться в таком большом количестве советов и мнений по поводу актерского искусства?

Вопрос: "Как же все же работать над собой и над персонажем?" зародился тогда же, когда и зародился сам театр, то есть примерно в пятом веке до нашей эры. "Правила" игры на сцене менялись с веками, были совершенно разные версии и видения того, как должны существовать актеры на сцене, как им выстраивать свои образы и как лучше передать эти самые образы, донести всю сущность персонажа до зрителей. Например, в античном театре актер не играл ничего телом, он, облаченный в белый хитон и с маской на лице, декламировал текст, стоя перед огромным количеством зрителей. А такое направление, как символизм, требовало, наоборот, выразительной и красивой позы, иногда неких красивых, изящных движений. Но при этом слова произносились достаточно однотонно, без резких интонационных скачков, а голос должен был звучать необычно, "потусторонне", создавая для зрителя таинственную атмосферу незримого мира. В комедии дель арте прописанного текста вообще не было, только сценарий действий, так что актеры играли на импровизации целый день, что позволяло им чувствовать себя свободно на сцене. У них, как и у актеров античного театра, были маски, но теперь уже немного другие. «Маска выражала определенный социальный тип, с раз и навсегда установленными психологическими чертами, неизменным обликом и соответствующим диалектом. Выбрав однажды такую маску, актер не расставался с нею уже в течение всей своей сценической жизни» (Бояджиев. "От Софокла до Брехта за 40 театральных вечеров"). Да и сами актеры не только декламировали текст, но и использовали все возможности своего тела для игры на сцене. В театре же реализма важно было достоверно передавать эмоции, существующие в нашей реальной жизни.

Но какое бы направление мы ни взяли, какие бы каноны игры ни рассматривали, актеры в первую очередь работают над персонажем. «Какие качества особенно существенны для актера - в этом тоже нет расхождений. Качества эти: возбудимость, непосредственность, непроизвольность, способность "поверить" в воображаемое, как в действительно и реально существующее, способность и даже потребность почувствовать себя то одним, то другим человеком ("перевоплощение"), ощутить данные автором обстоятельства, как свои собственные. Вместе взятые эти способности и составляют специфическое актерское дарование» (Н. В. Демидов "Искусство жить на сцене"). Именно поэтому во все времена актеры задавались вопросом: "Как же лучше работать над персонажем? Как и какой образ нужно создать, чтобы на зрителя произвести желаемый эффект?"
В двадцатом веке общее, единое направление театра разъединилось на множество разных. Плоды этого процесса мы наблюдаем сейчас, в двадцать первом веке. Из-за отсутствия единства театра произошло увеличение количества разных стилей, жанров, театров, актерских школ и мыслей по поводу верного пути развития актерского искусства. А это, в свою очередь, сильно изменило понимание "театра" и "актерского мастерства". Сейчас на сценах больших и известных, а так же маленьких и камерных театров можно увидеть если и не все, то очень многие существовавшие ранее и придуманные позже направления. Смешалось все: театр модерна и античности, средневековый театр и комедия дель арте, театр абсурда и театр реализма, а "правит" всем этим постмодернизм, который неизменно присутствует почти в любой постановке двадцать первого века. В наше время профессия актера на слуху, она популярна и уважаема. Причем сейчас актеры играют не только на сцене, но и в кино. Киноиндустрия сейчас прогрессирует, это популярно и, конечно, привлекает ещё больше людей к этой профессии. 

Почти каждый хоть раз в жизни задумывается о том, чтобы стать актером. Но, только начиная разбираться во всех нюансах актерского мастерства, легко сразу потеряться. Книг, тренингов, различных курсов, уроков, советов и мнений по поводу "правильной" актерской игры и "правильной" работы над персонажем – огромное множество. Вот почему вопрос об актерском мастерстве становится наиболее важным и актуальным. И вот почему я, не равнодушная к театру, захотела разобраться в этом вопросе, а также, разобравшись в нем сама, сделать так, чтобы другим гимназистам, кому интересен театр, и просто начинающим актерам было немного легче и не так страшно начинать жизнь в мире театра.

В ходе своего исследования я хочу разобраться в разных школах актерского мастерства, составленных такими великими деятелями театра, как Станиславский, Чехов, Мейерхольд, Страсберг... Они всю свою жизнь посвятили театру и работе над своими системами актерского мастерства. Теперь, изучая их труды, а так же труды людей, которые изучали эти системы, я сама попробую разобраться в системах актерского мастерства. Я возьму их основные правила, сравню школы актерского мастерства между собой и создам брошюру-справочник. Правил, которые были бы истинно верны, нет. Так что каждый актер сам должен найти для себя свой метод работы над персонажем. Чаще всего актер учится и пытается понять, как же правильно играть и выстраивать образ (персонажа), на протяжении всей своей карьеры. Так что моя цель – это не нахождение единственно верного варианта, а лишь создание помощи и предоставление информации в более простом виде для начинающих актеров и всех неравнодушных к театру.

2. Различные системы актерского мастерства
В мире существует множество различных систем актерского мастерства. Можно даже сказать, что каждый актер создает для себя особую, свою систему. Многие великие актеры и режиссеры посвятили всю свою жизнь тому, чтобы создать идеальную систему актерского мастерства. Однако общепринятой полностью правильной системы все ещё нет и, наверное, никогда не будет 
Но как же тогда играть? Каким правилам следовать?
Сейчас в мире становится все более популярной киноиндустрия. И, конечно же, там тоже нужны актеры, и они тоже должны думать о том, как лучше воплотить их образ в жизнь.
Основные четыре системы актерского мастерства, которые известны актерам со всего мира, это: системы К.С. Станиславского, М. Чехова, В.Э. Мейерхольда и Ли Страсберга. Я считаю, что для начинающего актера знание и понимание этих систем очень важно.
2.1. Система Константина Сергеевича Станиславского
2.1.1. Жизнь и творчество К.С. Станиславского
К.С. Станиславский родился в Москве 5 января 1863 года. Он с детства проявлял интерес к театру, выступая в домашнем театральном Алексеевском кружке. 
Константин Станиславский становится одним из членов дирекции Московского отделения Русского музыкального общества и разрабатывает проект  Московского общества искусства и литературы (МОИиЛ). В 1888 году состоялся первый спектакль МОИиЛ. Это дало толчок для его дальнейшей карьеры.

Вскоре К.С. Станиславкий пробует себя в качестве режиссера, работая с пьесой Л.Н.Толстого "Плоды просвещения". 

Уже спустя десять лет актерской и режиссерской работы Станиславский становится известным, достигая больших успехов в театре. Так, в 1898 году он вместе с Владимиром Немировичем-Данченко основывает труппу Художественного театра (МХТ).  Работая с актерами, Станиславский начинает задумываться о создании системы преподавания актерского мастерства, начиная с 1900-х годов работу над ней. Уже в 1912 году К.С. Станиславкий начинает реформировать сценическое искусство, организовывая 1-ую Студию при МХТ и начиная работу с молодежью.
Он экспериментирует, пробует разные подходы к работе над ролью, к работе с актерами. 
В 1930 году Константин Станиславский добивается того, что Художественный театр уравнивается с Большим и Малым театрами. 

На протяжении всей своей жизни он работал над своей системой актерского мастерства, совершенствуя её.
Умер великий актер и режиссер в 1938 году от болезни сердца.
2.1.2. Цели и задачи, преследуемые К.С. Станиславским
Станиславский решил изменить суть театра, изменить отношение к актерам и изменить сам подход к актерской профессии, к перевоплощению, к пониманию образа. Станиславского раздражала наигранность, фальшь, он стремился разрушить каноны старого театра, построить новый, лучший, естественный. Одной из главных его задач стало достижение сверхсознания у актера. Он хотел, чтобы актеры не просто "играли", "притворялись", но и верили в происходящее, жили на сцене, были теми самыми персонажами. И главный, как я считаю, вопрос, который себе задавал К.С. Станиславский: "Как же добиться той самой веры?". Он создавал теории, пробовал разные методы работы с персонажем, экспериментировал, прежде всего, на себе. Каждый выход на сцену – эксперимент над собой. Каждый раз он пробовал что-то новое, записывая, что он при этом чувствует. Его книга "Работа актера над собой" начинается с периода, когда Константин Сергеевич лишь начинает актерскую карьеру. У него многое не получается, образ не строится. Он признается: "Чуждые мне мысли поэта и указанные им действия стесняли мою свободу".

Всю свою жизнь Станиславский пытается достичь той самой абсолютной веры, правды жизни на сцене, экспериментирует.
2.1.3. Основные принципы системы К.С. Станиславского

1. При работе над ролью актер идет от себя.
Станиславский считал, что есть два типа игры: 

Первый – это когда актер играет определенный типаж. В этом случае режиссер смотрит на то, какой актер подходит ему по типажу. Да и сам актер всегда играет однообразные роли, которые вскоре ему наскучат. Актер играет самого себя, но лишь в самом поверхностном смысле, лишь одну грань своей личности.

Второй тип, который разработал Станиславский, – это "Я в предлагаемых обстоятельствах". Он хотел, чтобы актеры, играя любую роль, шли от себя, выстраивая образ. Чтобы они были персонажами, оставаясь при этом собой. Образ идет от самого актера. Это то, каким он был, если бы хотел того, что хочет персонаж, и если бы в его жизни произошло и происходило то же, что и в жизни персонажа. Это, как считал Станиславский, приблизит актера к естественности исполнения.
2. Сверхзадача.

Важная часть системы Станиславского. Задача – это то, зачем персонаж сейчас говорит именно это и делает именно это. Конечно, понимать задачу и преследовать её каждым словом и движением – это Станиславский считал важным, но недостаточным. По системе Константина Сергеевича, важно, чтобы каждое действие, каждое движение, каждый поступок твоего персонажа был нацелен на выполнение сверхзадачи.
"Когда актер понял сверхзадачу пьесы, он должен стремиться к тому, чтобы все мысли, чувства изображаемого им лица и все вытекающие из этих мыслей и чувств действия осуществляли бы сверхзадачу пьесы"
.

Сверхзадача - это то, что герой хочет на протяжении всей пьесы, а может и всей жизни. И именно понимание её ведет к максимальной естественности.

"Сверхзадача и сквозное действие - главная жизненная суть, артерия, нерв, пульс пьесы... Сверхзадача (хотение), сквозное действие (стремление) и выполнение его (действие) создают творческий процесс переживания"

3. Понимание персонажа.

Станиславский учит, что важно не только знать, что происходит с твоим персонажем в пьесе и каким он в этой пьесе представляется зрителям, а ещё и понимать, как он к этому пришел, какие события предшествовали этому. 

Создание биографии персонажа - важный аспект понимания роли, а раз ты понимаешь своего персонажа, ты можешь правдоподобно сыграть его. 
"Если в жизни не может быть настоящего без прошлого и будущего, то и на сцене, отражающей жизнь, не может быть иначе"

4. Вера в предлагаемые обстоятельства.

Вера – важнейшее составляющее системы К.С. Станиславского. Верить в персонажа, в его жизнь за пределами пьесы... А так же верить в то, что происходит "здесь и сейчас". Актер не должен говорить слова, как будто это выученный текст, десятки раз произнесенный со сцены. Актер должен говорить слова, веря, что произносит их только сейчас, что они только что родились в его голове. 
Актер так же должен верить в то, что вокруг него не сцена, не зрители, он должен верить в то, что он сейчас в том веке и в том месте, где его персонаж.
Предлагаемые обстоятельства - "Это фабула пьесы, её факты, события, эпоха, время и место действия, условия жизни, наше актерское и режиссерское понимание пьесы, добавление к ней от себя, мизансцены, постановка, декорации и костюмы художника, бутафория, освещение, шумы и звуки, прочее и прочее, что предлагается актерам принять во внимание при их творчестве"

5. Оценка фактов

Станиславский требовал от актеров умения проникать в существо факта, отобранного драматургом. Но не просто определять факт, а, ставя себя на место действующего лица, взглянуть на этот факт со стороны персонажа. Понять, что бы в тебе заставило тебя относиться к персонажам и событиям пьесы так, как относится твой персонаж, переживая то же самое, что и он. Часто, как считал Станиславский, именно такая оценка факта играет решающую роль в определении характера персонажа.
2.2. Система Михаила Александровича Чехова

2.2.1. Жизнь и творчество М.А. Чехова

Михаил Александрович Чехов родился 29 августа в 1891 году. Родился он в творческой семье, ведь известный писатель Антон Чехов приходился ему дядей, да и его отец, младший брат А.Чехова, тоже был писателем. Уже в детстве были замечены его особые таланты в разных сферах. А.П. Чехов в одном из писем писал: "Я думаю, из него выйдет талантливый человек".

Позднее из массы направлений, в каждом из которых он имел талант, Михаил Чехов выбрал театр. Он был тесно знаком с системой Станиславского, ибо был актером Первой студии МХТ, организованной Константином Сергеевичем. 
Чехов впитывал все, чего его учили Станиславский и Вахтангов, в чьих спектаклях он играл, однако критики отмечали, что он все же отличается от всех остальных актеров, играя по-другому, существуя "сам по себе". 

Чехов же видел в обычной игре актеров гротеск, он считал, что человеческая душа многограннее, чем её характеризуют актеры для игры их персонажей. 

Позднее Михаил Александрович уезжает из Советской России, чтобы найти "свое", совершенствуя свое театральное учение, которое позднее переросло в "школу Чехова".
В Англии Михаил Чехов создает Театр-студию, которая, после ряда переездов и проблем, стала для Чехова местом, где он мог бы развернуть свою "технику актера". Первый опыт постановки спектакля критики не признали, зато последующие работы были восприняты хорошо. 
После он переезжает в США, где его даже номинируют на "Оскар". Чехов сам играл в театре, снимался в фильмах, а позже, разочаровавшись в голливудской системе, стал преподавать, давая частные уроки популярным голливудским актерам.

В настоящее время из наследия Чехова мы знаем его мемуары: "Путь актера" и "О технике актера". И именно из них мы можем понять всю суть системы актерского мастерства Чехова.
2.2.2. Цели и задачи, преследуемые М.А Чеховым

Чехов перепробовал множество систем актерского мастерства: от Станиславского до голливудской, однако нигде он не нашел своего. Чехов считал, что в актерской игре важно, прежде всего, не находить "Я" в своем персонаже, а быть именно персонажем. Михаил Алексеевич считал, что внимание и воображение - две составляющих, которые очень важны для хорошей игры на сцене. В роли он искал не психологическое «зерно», а внутреннюю «идею». Если Станиславский искал начало образа в самом себе, то Чехов ищет его в своем воображении. 
Михаилу Чехову, как и Станиславскому, было важно найти пути управления подсознанием, добиться слияния персонажа и актера. Однако шли режиссеры разными путями к достижению этой цели.
Чехов видел, что на творческую природу актера сильно влияет атмосфера, а значит, уделял ей больше внимания. В его мемуарах "О технике актера" атмосфере посвящены даже несколько глав. 

Чехов хотел, чтобы актер больше чувствовал роль, чем обдумывал её.

Его система на западе часто подвергалась набегам критиков, которые утверждали, что она "слишком мистическая".
2.2.3. Основные принципы системы М.А. Чехова

1. Воображение.
Чехов считал, что есть два вида познания роли: 

Первый – с помощью разума, как это делал Станиславский. Однако Чехов такой вид отвергает.

"Вы анализируете чувства образа и стараетесь узнать о них как можно больше. Но чем больше вы знаете о переживаниях вашего героя, тем меньше чувствуете вы сами."

Второй вид познания роли – через воображение. Читая текст и задавая себе вопросы о персонаже, вы в своем воображении видите образ. Его Чехов и просит максимально детально представить и воплотить на сцене.

"Задавая вопросы, вы хотите увидеть то, о чем спрашиваете. Вы смотрите и ждете. Под вашим вопрошающим взглядом образ меняется и является перед вами как видимый ответ. В этом случает он продукт вашей творческой интуиции."

2. Внимание.

Чем больше вы будете обращаться к воображению, как считал Чехов, тем больше оно будет отвечать вам, показывая ответ на вопрос. Однако вскоре ответов будет так много и они так часто будут друг друга сменять, что понадобится очень хорошая память, чтобы их запомнить. А также внимание, которое позволит заметить в образе, которое рисует вам ваше воображение, мельчайшие детали.
"Вы должны обладать достаточной силой, чтобы быть в состоянии остановить их движение и держать их перед вашим внутренним взором так долго, как вы этого захотите. Сила эта есть способность сосредоточивать свое внимание."

3. Атмосфера.

Михаил Александрович считал, что на творческие способности актера непосредственно влияет атмосфера. Своя атмосфера есть во всем: атмосфера эпохи или места, атмосфера отношений или какого-то процесса... Словом, атмосферу ощущают все и каждый. Чехов же считает, что, лишь сохранив это чувство, сохранив атмосферу и передав её, актер может добиться того, чтобы сыграть прекрасно эту роль.

«Живя в атмосфере пьесы или сцены, вы будете открывать в них все новые психологические глубины и находить новые средства выразительности. Вы будете чувствовать, как гармонично растет ваша роль и устанавливается связь между вами и вашими партнерами.»

4. Действия с окраской

Чехов считает, что любое действие (Например поднять руку) можно сделать с эмоциональной окраской (Осторожно поднять руку). Так как персонаж, как и люди, всегда находятся в каком-либо эмоциональном состоянии, то и действия персонажа должны быть пропитаны этой окраской. 
А так как эмоция может породить действие с окраской, то и такое действие порождает эмоцию. Следовательно, умея насыщать действия эмоциями, мы может легко их вызвать в себе, погружаясь в нужное для нашего персонажа состояние.

Чехов заверяет, что "Действие с определенными окрасками будет открывать для вас сокровищницу вашего подсознания, и вы скоро заметите, что получаете больше, чем ожидали. Чувства богаче и содержательнее, чем окраска, при помощи которой вы пробуждаете их. Все легче будут пробуждаться ваши чувства, и скоро, может быть, настанет момент, когда одного намека на окраску будет достаточно для того, чтобы воспламенить их."

5. Психологический жест.

Наши жесты в жизни часто имеют глубинное происхождение, духовное содержание. Так, например, скрещенные руки означают, что человек закрыт от вас и не хочет разговаривать. 
Так и в театре. Кроме того, что нужно правдиво говорить, нужно правдиво действовать.

Чехов также полагал, что через психологический жест можно достичь состояния персонажа. А достижение этого состояния – ключ к правдивой игре. Так, например, когда твой персонаж устал, чуть сгорбленная спина поможет достичь этого состояния усталости. 

2.3. Система Всеволода Эмильевича Мейерхольда
2.3.1. Жизнь и творчество В.Э.Мейерхольда

В.Э. Мейерхольд родился 9 февраля 1874 года. Любовь к искусству, в частности, к театру, прививала ему мать, Альвина Даниловна. Именно благодаря ей Мейерхольд стал играть в любительских театрах.
После окончания Пензенской гимназии он поступил на юридический факультет Московского университета.
В 1896 году перевелся на 2-ой курс Театрально-музыкального училища в класс Немировича-Данченко. После окончания училища вступил в трупу Художественно-общедоступного театра, но уже через 4 года Мейерхольд начал самостоятельную режиссерскую деятельность, покинув Художественный театр.
В период с 1902 по 1905 Мейерхольд с труппой поставил более 200 спектаклей, он начал разрабатывать свою систему актерского мастерства, стал известным, и даже в 1905 году получил приглашение от Станиславского поработать вместе над спектаклями. Но выяснилось, что их взгляды на театр сильно различаются. Так что студия не смогла продержаться и года.
Мейерхольд поставил множество спектаклей в Петербурге Драматическом театре.
В 1918 году Мейерхольд вступил в РКП (б). С 1919 по 1920 находился в Крыму и на Кавказе, но потом возобновил свою режиссерскую деятельность.
В 1920-м создается Государственный театр имени Вс. Мейерхольда (ГосТиМ). ГосТиМ поставил 26 пьес, а в 1938 году был закрыт как занимающий "чуждые советскому искусству, насквозь буржуазные формалистические позиции".

На закрытом судебном заседании 1 февраля 1940 года Всеволода Эмильевича Мейерхольда приговорили к расстрелу.
2.3.2. Цели и задачи, преследуемые Мейерхольдом

После ухода из труппы МХТ, рассорившись с Немировичем-Данченко, Мейерхольд вместе с Александром Кошеверовым создает абсолютно новый театр в провинции. Немирович-Данченко высказался о нем так: "Какой-то сумбур, дикая смесь Ницше, Метерлинка и узкого либерализма, переходящего в сумрачный радикализм. Черт знает что!"
Но, несмотря на это, Мейерхольд продолжает свою деятельность, ставя спектакли, где главная роль отводилась не психологической стороне, а визуальной. Мейерхольд считал, что главное в театре – это движение. Так что Всеволод Эмильевич заставлял актеров не изучать внутренний мир персонажа, а работать над движениями. Ему было важно, чтобы артисты слушались его, исполняя его замыслы. Он призывал актеров прибегнуть к шутовству и клоунаде. Именно Мейерхольд вводит такое понятие: "Актер – сверхмарионетка". 
До начала революции Мейерхольд ставит около 20 спектаклей в Александринке. Там он зажигается идеей об использовании техники в спектакле и работе над зрелищностью.
После создания своего театра Мейерхольд начинает разрабатывать систему актерского мастерства, уча артистов легкости и пластичности, а так же акробатическим трюкам. Мейерхольд разработал комплекс упражнений. Его сценический метод был назван биомеханика.

Все его творчество на протяжении многих лет было направлено на то, чтобы в театре было не так, как в жизни.

2.3.3. Основные принципы системы Мейерхольда

1. Разум и тело едины
Мейерхольд считал, что у актера есть два "я": разум и тело. И второе непременно должно подчиняться первому. Первое "Я" решает, каким будет образ, второе "я" воплощает его максимально точно. Второе является материалом: это тело и лицо. Чем сильнее актер сможет подчинить свое второе "Я" разуму, тем выразительнее будет актер.

2. N=A1+A2

Мейерхольд придумал эту формулу. В ней N – это актер, A1 – мысль конструктора, а A2 – материал ("второе "Я"").
Этой формулой Мейерхольд призывает не перекладывать свои чувства и эмоции на роль.
Всеволод Эмильевич считал, что для того, чтобы сыграть эмоцию, не надо это испытывать, а потом уже действовать. Он утверждал, что как только ты начнешь показывать эту эмоцию телом, она к тебе придет сама.

"Эта система и намечает единственно правильный путь строения сценария: движение рождает возглас и слово"
.
3. Актерское мастерство – это точная наука
Не нужно играть "нутром", не нужен метод "переживания" – важно лишь тело и задача, которую ставит режиссер. Физическое положение тела определяет его эмоции и интонации.
В работе над ролью не надо чувствовать и философствовать – важно лишь то, что делает твое тело. Причем важно точно знать, что оно делает.

"Вы не имеете права поступать на сцену, если у вас не сильные руки и ноги".

4. "Актер – сверхмарионетка"

Актер – это лишь материал в руках мастера. Режиссер доносит через него свои идеи до зрителя. Автор использует актера для "рекламы" своего произведения, также доносит с помощью актера мысль. Единственная задача актера: быть красивым и пригодным материалом. То есть быть достаточно физически сильным и иметь максимальную власть над телом, чтобы выполнить задачу режиссера.
"С актерами надо обращаться как с большими детьми"
.
5. Естественность

В движении тела актера должна быть естественность и легкость. Например, Мейерхольд говорил, что у каждого человека перед каждым действием идет "преджест". То есть, например, перед тем, как ударить человека, сначала нужно замахнуться. 
"Один всплеск рук решает правдоподобие труднейшего междометия «ах», которое напрасно вымучивают из себя «переживальщики», заменяющие его импотентными вздохами"
.
2.4. Система Ли Страсберга

2.4.1. Жизнь и творчество Л.Страсберга
Ли Страсберг родился 17 ноября 1901 года в Буданове в еврейской семье. В 1909 году семья переезжает в Манхэттен. 
Мальчик с детства любил много читать. Также вскоре стал интересоваться театром, изначально получая небольшие роли в постановках на идише.

В 23 года поступает на обучение в Clare Tree Major School of the Theater. Станиславский со своей труппой приезжает на гастроли. На выступление труппы Станиславского попадает и Ли Страсберг. Ли был в восторге от увиденного, так что вскоре бросает обучение в Clare Tree Major School of the Theater ради обучения со студентами Станиславского. 
В 1931-м году Ли Страсберг помогает в создании театрального коллектива Group Theatre, также он позднее и разработает свой метод актерской техники (систему актерского мастерства).
Позднее Страсберг стал работать в Нью-Йорке в школе актерского мастерства Actors Studio, а уже через 2 года стал её художественным руководителем. В школу к Стасбергу спешили попасть очень многие, более двух тысяч претендентов, однако брал он не всех. Часто даже очень хорошим и востребованным актерам приходилось пробоваться на нескольку раз. Например, Дастину Хоффману пришлось пробовать поступать к Ли Страсбергу целых шесть раз, а Харви Кейтель – целых одиннадцать. Но все это стоило того. Многие ученики Ли Стасберга стали мировыми звездами, а их имена помнят по сей день (Например, его успешная ученица – Мэрилин Монро – знакома чуть ли не каждому человеку, который хоть что-то знает про кино и театр).
В 1966 году Ли Страсберг основывает Actors Studio West в Лос-Анджелесе. В 1969 году открывается Институт Театра и кино Ли Страсберга.

2.4.2. Цели и задачи, преследуемые Страсбергом
Ли Страсберг был очень неравнодушен к системе актерского мастерства Станиславского. Ли был его учеником, перенял очень многое от него. Однако, как посчитал Страсберг, эта система хороша только для театра. А так как Ли жил в Америке, где прогрессировало и набирало популярность кино, то он решил адаптировать систему Станиславского для актеров кино. В итоге у Ли Страсберга получилась своя, особая система, которую можно использовать как в кино, так и в театре.
Ли Страсберг поставил себе задачу найти легкий, наиболее действенный способ вызывать эмоции, ведь, как считал Ли, эмоции на сцене должны быть настоящими. Как и М. Чехов, Страсберг работал с эмоциями и чувствами. Но так же, как и Станиславский, ставил во главу угла воображение, концентрацию и работу над персонажем.
2.4.3. Основные принципы системы Ли Страсберга

1. Исследование себя
Важным аспектом системы Ли Страсберга является сенсорная память. Он призывал запоминать все, что может почувствовать человек, используя свои пять органов чувств. Запахи, звуки, вкусы, образы и краски, тактильные ощущения – все это было важным. Ли Страсберг призывал актеров исследовать то, какие чувства вызывает всё это. Каждые, казалось бы, простые ощущения, запахи и звуки нужно было запоминать максимально подробно. А затем воссоздавать их в своем воображении.
2. Сенсорная память – ключ к эмоциональной
Все, что ты можешь почувствовать, используя пять органов чувств, вызывает, как утверждал Страсберг, определенные эмоции. Концентрируясь на этих чувствах, мы заставляем их проявляться все сильнее и сильнее. Например, воспоминание о любимом запахе цветка может вызвать нежность и даже любовь, а назойливый звук машин – раздражение. Чем больше мы будем исследовать себя, исследовать свои эмоции, на которые поначалу не обращаем внимания, тем лучше будет наша эмоциональная память.
В конечном итоге, чтобы вызвать определенную эмоцию или чувство на сцене, нам нужно будет всего лишь вспомнить запах, ощущение, вкус, образ или звук.
3. Концентрация
Чтобы понять, что ты чувствуешь по отношению к этим звукам, образам, ощущениям, вкусам или запахам, актеру необходимо сконцентрироваться на них. 
Когда же актеру нужно будет вызвать эмоцию на сцене, концентрироваться нужно будет на своих ощущениях и подключать воображение, в котором актер представляет этот образ, запах, ощущение и т.д.

4. Воображение

Воображение – это один из самых важных аспектов актерского мастерства. Сложно представить актера, у которого отсутствует воображение. Но даже если такой актер существует, ему уж точно не надо пробовать на себе систему Ли Страсберга.

Все ощущения, которые актер получает через пять органов чувств, необходимо досконально запомнить. А далее, когда они понадобятся на сцене, вспомнить их и воссоздавать в своем воображении.
На самом деле, человеческое воображение способно на многие вещи. Если его развивать, то возможно поверить в происходящее. Как и предполагал Ли Страсберг, актер должен почувствовать этот вкус, запах, образ, звук, ощущение, не имея его в настоящем. Например, актер, запоминая вкус лимона и ощущения от него, уже не имея лимона под рукой, может, используя воображение, по-настоящему почувствовать вкус, у актера даже может свести зубы от кислоты. 
Эта сенсорная память и умение чувствовать по-настоящему, а не играть, напрямую связано с эмоциями. Ведь актеру важно не играть эмоцию, а реально переживать её на сцене. Хорошо развитое воображение помогает чувствовать эмоции по-настоящему, впускать их в себя. А, собственно, этого и хотел добиться Ли Страсберг. 

5. Перенос сенсорной памяти на сцену
Все эмоции, которые актер может ощутить, вызывая в своем воображении образ, звук, вкус, ощущение или запах и концентрируясь на нем, можно и нужно подложить под то, что чувствует персонаж. Например, если персонаж влюблен, то достаточно представить себе запах чего-то очень сладкого и нежного, и можно смело читать монолог Джульетты. 
Так что по системе Ли Стасберга нужно подкладывать ощущения, взятые от пяти органов чувств, чтобы вызвать эмоцию, которая нужна для конкретной роли.
3. Исследование. Мини-справочник

3.1. Подготовка к созданию справочника

3.1.1. Проведение опросов
Для того, чтобы подтвердить актуальность моего диплома и понять, что будет его конечной целью, мной было проведено исследование. Исследование заключалось в проведении опросов двух типов: среди подростков, которые учатся в театральных кружках и студиях, а также среди уже состоявшихся актеров. Были опрошены 10 учеников нашей школы, которые учатся в различных театральных студиях, а так же 5 учеников других, внешкольных театральных студий. Возраст был различным: от 13 до 17 лет.
Также было опрошено пять состоявшихся актеров: Татьяна Исаева, Мария Макарова, Евгений Казак и Петр Коврижных и ещё одна актриса, которая пожелала остаться инкогнито. Все они по-разному смотрят на профессию актера. Так что их ответы смогут дать всесторонний взгляд на проблему.
3.1.2. Сбор и обработка информации
В ходе опроса подростков, занимающихся театром, из 15 человек восемь не знали или плохо понимали, что такое системы актерского мастерства. Ещё пять человек, если и понимали, что такое системы актерского мастерства, то знали только Станиславского, да и то плохо представляли, что это за система. Было лишь два человека, которые смогли назвать несколько фамилий. Зато почти все из них (12 из 15) согласились, что знание и понимание этих систем действительно будет полезно для них, как для начинающих актеров. В результате этого исследования, я поняла, что почти все начинающие актеры не знакомы с теоретической стороной того, чем они занимаются. Однако все они осознают, что знание этой теории было бы полезно. Вследствие этого я решила, что моим конечным продуктом будет мини-справочник, который должен  будет содержать информацию, которая была бы понятной, информативной и полной. А учитывая, что целевая аудитория мало знает о системах актерского мастерства, многое придется упрощать и разъяснять.
В ходе же второго опроса я хотела выяснить, нужны ли эти знания начинающим актерам и помогут ли они в будущем для удачных выступлений. Четверо из пяти актеров сказали, что узнавать о системах актерского мастерства они начали только в институте. Они признались, что это было трудно, но им помогали учителя. А что, если таких учителей нет? Или человек ещё слишком маленького возраста, чтобы поступать в институт? Как же тогда понять все эти сложные системы? Да и нужны ли они? Четверо из пяти актеров заявляют, что они просто необходимы, последний же член опрашиваемой группы утверждает, что знать их желательно, но не необходимо. Все актеры в той или иной мере совмещают несколько систем, выбирая из них самые удобные и простые элементы для себя. 

Это исследование так же показало, что системы актерского мастерства важны для актера, но изучение их - процесс долгий и сложный. А так же из опроса состоявшихся актеров стало понятно, что моя идея создать мини-справочник им нравиться. Они посчитали, что это могло бы быть полезно для начинающих актеров.

3.1.3. Определение формата справочника и создание его прототипа
Проведенные опросы помогли выяснить, какой стоит делать формат справочника, а также – какую информацию использовать.
Так как все 15 опрошенных подростков очень мало знали о системах актерского мастерства, то я подумала, что стоит немного рассказать о том, что это такое и для чего оно нужно актерам. Так же я решила, что для развития подрастающего поколения, а так же для повышения культурного уровня подростков, которые будут пользоваться справочником, стоит добавить немного биографических данных (даты рождения и смерти, основное место работы и профессию актеров, чьи системы актерского мастерства я рассматриваю)
На основе опроса актеров я увидела, что для них важно, что ни одна из этих систем не является единственно верной, это я так же решила отметить в своем мини-справочнике.

Как известно, знания лучше усваиваются, когда подаются тезисно и четко. Вот почему в моем мини-справочнике объем текста не так велик.

Также я предполагала добавить несколько упражнений из этих систем, чтобы начинающие актеры могли попробовать на себе предлагаемую систему, а так же потренировать отдельные её компоненты.

Мой справочник будет представлять собой небольшую книжечку формата А5, содержащую основные и необходимые данные по четырем различным системам актерского мастерства.

3.2. Апробация справочника
3.2.1. Знакомство фокус-группы со справочником
Я разослала группе начинающих актеров, а так же уже состоявшимся актерам мини-справочник, с целью выяснить, насколько мой продукт полезен и актуален. 
Начинающим актерам также было предложено попробовать использовать эти системы актерского мастерства в работе над персонажами, а далее рассказать мне о результатах. Это поможет мне понять, влияет ли знание систем актерского мастерства на игру актеров. 

Состоявшиеся же актеры, которые уже знают эти системы, не смогли принять участие в этом эксперименте. Однако они также были фокус-группой. Благодаря их отзывам, я смогла понять, правильно ли составлен справочник, достаточно ли там информации и понятен ли он. А также можно было выяснить, поможет ли мой справочник начинающим актерам.
3.2.2. Анализ результатов

Все пять актеров сказали, что справочник будет полезен. Однако они расходятся во мнениях, достаточно ли в нем информации. Но трое из них посчитали, что всего достаточно, а это большинство. Так же они сказали, что этот справочник может быть полезен для начинающих актеров, и отметили, что он достаточно понятен и прост. А это, в свою очередь, не затрудняет понимание такого сложного материала. Это значит, что данным справочник могут пользоваться дети с достаточно раннего возраста. А это очень важно, так как в очень многих театральных студиях (как в нашей школе, так и во всем городе) учатся дети, начиная с малых лет (справочник нацелен на детей от 12 лет). 

Конечно, чтобы хорошо играть на сцене, как заметил Петр Коврижных, необходима практика и тут очень важное значение имеет опыт. Однако, я считаю, если, начиная свою практическую деятельность, актер будет иметь теоретическую базу, у него будет больше шансов добиться чего-то в театральном мастерстве. С этим согласна и одна актриса, с которой я разговаривала об этом, однако она попросила остаться неизвестной.
Начинающие актеры, после ознакомления со справочником, отметили , что он прост и понятен. И признались, что им захотелось узнавать ещё больше о различных системах актерского мастерства. Так что справочная литература, представленная в мини-справочнике, тоже оказалась полезной. Некоторые из опрошенных начинающих актеров согласились на мой эксперимент: поработать над ролью, использую новую информацию, полученную из мини-справочника. Результаты оказались очень интересными. Начинающие актеры отметили, что образ, который они играют на сцене, открылся им с другой стороны и стал прост в понимании. Они так же отмечают, что стало интереснее играть и работать над персонажем. Собственно, эти результаты подтверждают, что созданный мною мини-справочник актуален, прост и в тоже время полезен.
4. ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Театральное мастерство – очень сложное и неоднозначное искусство. Однако оно является очень популярным в нашем мире. Все больше и больше людей мечтают стать актерам, все больше и больше детей выбирают в качестве хобби театр, поступают в детские театральные студии.

Однако часто, занимаясь театром, начинающий и ещё не опытный актер не изучает историю этой профессии, а сам решает все понять и всего достичь. И из-за этого не может двигаться вперед.

Вот почему знание и понимание всемирно известных и признанных систем актерского мастерства так важно для актеров, в частности, для начинающих.
В мире, где каждая секунда дорога, а знания высоко оцениваются, важно ещё с раннего возраста узнавать и запоминать различную информацию, особенно если она пригодится в будущем. 

Проведя исследование, я выяснила, что начинающие актеры крайне не осведомлены в вопросах, касаемых различных систем актерского мастерства. А так же я убедилась, что знание этих систем - очень важная часть актерской профессии.

Так что, по результатам исследование, целью моей работы стало создание чего-либо, способного помочь начинающим актерам узнать о системах актерского мастерства.

Разработанный мною мини-справочник может помочь юным актерам не запутаться в большом количестве информации и погрузить в сложный мир актерского мастерства. 
Как выяснилось в ходе моей работы, систематизирование знания и подача их в удобной и понятной форме способны заинтересовать начинающих актеров, а также помочь им в совершенствовании своих актерских навыков. 
Так что, подводя итоги, я могу сказать, что достигла цели своего исследования.
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