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Аннотация
В творческих специализациях теория и методика, т. е. осмысление творческого процесса, идут вслед за практикой. Учебной 
литературы немного, преподаватели зачастую рекомендуют основополагающие работы классиков или используют личные 
наработки и впечатления. Сегодня, когда меняется театральный язык, когда в театр приходит новая форма визуальности, 
когда актер начинает существовать как знак или вообще генерируется искусственным интеллектом, только овладение 
артистической техникой поможет актеру и режиссеру выстоять в этом противостоянии. Статья посвящена исследованию 
исторических этапов становления актерского тренинга в театре и кино. Целью статьи является как выявление исходных 
положений, лежащих в основе тренинговых систем овладения мастерством актера, так и факторов, влияющих на их 
изменение и развитие. Для достижения заданной цели рассмотрены принципы тренинговых методик подготовки актера от 
античности до начала ХХ века для театрального и киноискусства. По итогам проведенного исследования автором делается 
вывод о закреплении методов и методик в тренинговых формах подготовки актера в зависимости от эстетических критериев, 
научного знания, требований времени и социума.
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Abstract
In creative specializations, theory and methodology, i. e. comprehension of the creative process, follow practice. There is little study 
literature; teachers often recommend the fundamental works of the classics or use personal experience and impressions. Today, when 
theatre language is changing, when a new form of visuality is entering the theatre, when the actor begins to exist as a sign or is even 
generated by artificial intelligence, only mastery of artistic technique will help the actor and director withstand this confrontation. 
The article studies the historical stages in the development of actor training in theater and cinema. The aim of the article is to identify 
the initial provisions underlying the training systems for mastering the actor skills, as well as the factors influencing their change and 
development. To achieve the stated aim, the author considers the principles of actor training methods in theatrical and cinematic arts 
from antiquity to the early 20th century. Based on the results of the study, the author concludes that methods and techniques should 
be consolidated in training forms for preparing actors depending on aesthetic criteria, scientific knowledge, and the demands of the 
time and society.
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В разных видах искусства — разные выразительные средства. В музыке — это звук, в живописи и графике — цвет и линия, 
в кино — монтаж. В театре — основным выразительным средством является актер. Мы отмечаем актеров, которые «живут» 
на сцене, — от них исходит какая-то сила, энергия, передающаяся в зрительный зал, заставляющая переживать за героя, 
с которым актер сливается в единое целое. Как и с помощью чего это происходит? Это врожденный дар или приобретенное 
научение?
Актер использует свой психофизический аппарат — тело, голос, нервы, темперамент, т. е. совокупность внутренних 
(психических) и внешних (физических) данных, которые являются его инструментом для игры на сцене. Этот психофизический 
процесс творчества у художника, по К. Станиславскому [Станиславский 2024], воздействует амбивалентно: внешнее помогает 
внутреннему, а внутреннее вызывает внешнее. Но это не происходит само по себе — в основе лежит большая и постоянная 
работа. Все исследователи актерского искусства, театральной педагогики утверждают, что если актер не работает над собой, 
даже если он талантлив, талант уходит.
«Театр — это дисциплина, это постоянная тренировка… как в балете: если вы не будете стоять у станка, вы не сможете 
танцевать, каким бы ни был ваш талант» 1, — говорит С. Женовач. Мнение известного режиссера и художественного 
руководителя «Студии театрального искусства» опирается на разработанный метод тренинговых занятий, с помощью 
которых актер может трансформировать свою психику, превращаясь в другого человека. Его личностные психологические 
характеристики становятся его рабочим инструментом, подобно тому, как мышцы — у спортсмена или циркового артиста.
Словарное понятие «тренинг» включает в себя следующие значения: воспитание, обучение, тренировка, дрессировка. 
Например: «тренировка, специальный тренировочный режим», «интенсивное обучение с практической направленностью», 
«процесс обучения, приобретения навыков в каком-либо умении» 2. Авторы, исследующие данный процесс в театральном 
образовании, дают следующие определения: «процесс совершенствования организма актера, приспособления его к повышенным 
требованиям в определенной работе путем систематических упражнений с все увеличивающейся нагрузкой и возрастающей 
сложностью» [Князькина, с. 223–227]; «инструментарий, который позволяет многократно расширить и усовершенствовать 
возможности, данные человеку от природы» [Гиппиус, с. 14]; «развитие умственных и физических способностей актеров» 
[Агаджанян, с. 856]; «метод тренировки (особых систематических усилий), связанный с развитием психофизического 
аппарата актера» [Грачева, с. 14].
Сопоставляя эти определения, мы вычленяем составляющие понятия тренинга: субъект — актер (его психофизический 
аппарат); действие — развитие / совершенствование / тренировка; инструментарий — систематические упражнения 
все увеличивающейся нагрузки и возрастающей сложности. Следующая наша задача — рассмотреть, как тренинговые 
формы подготовки актера разворачиваются во времени, как формируются основополагающие принципы этого метода 
совершенствования актерского мастерства. История театрального искусства насчитывает тысячелетия, на протяжении 
которых актеры выходили на сцену, демонстрируя свое мастерство публике. Первые школы были основаны в Древнем Риме, 
где основное внимание уделялось декламации и пластике тела. Сведения об ораторском искусстве можно найти у Цицерона 
[Цицерон] и Квинтилиана [Квинтилиан]. В Средние века, в религиозных университетах студенты, готовясь к постановкам, 
заучивали тексты, произнося их нараспев и осеняя себя крестом в такт стихотворного размера.
Очень долго обучение актерскому мастерству осуществляли актеры и драматурги, возглавляющие театральные труппы, — 
ученики должны были повторять за ними роль, воспроизводя пластически и подражая интонационно особенности игры 
наставника. Автор одного из первых трактатов, написанных по актерскому искусству, Франциск Ланг (1727) говорил, что 
игра на сцене требует не только природных данных, но и техники исполнения [Ланг]. Главными в сценической игре он 
1  Сергей Женовач: “Настоящий актер не может жить без театра”: https://www.m24.ru/articles/Sergej–Zhenovach/01122014/52649?utm_source=CopyBuf (дата обращения 04.01.2025)

2  Словарь русского языка: в 4–х т. / под ред. А. П. Евгеньевой. М.: Русский язык, 1985–1988. Т. 4. С–Я. С. 404.

https://www.m24.ru/articles/Sergej-Zhenovach/01122014/52649?utm_source=CopyBuf
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считал тело и голос актера — именно с их помощью происходит воздействие на зрителя: «…в аффекте грусти актеру не 
возбраняется прибегать к слезам. Это красиво и волнительно, впрочем, только в том случае, если искренно и непритворно; 
если приходится при этом запрокидывать голову назад, то нужно следить за тем, чтобы не выставлялся вперед живот, что 
считается большим недостатком…» [Всеволодский, с. 45].
Эти принципы подготовки были перенесены в школьный театр, который стал следующим этапом развития театрального 
образования и тренинговых форм обучения. Одним из первых таких заведений в России, где присутствовал школьный 
театр, являлся Сухопутный Шляхетный кадетский корпус, открытый в 1732 г. в Петербурге для детей дворянского сословия. 
Воспитанники, наряду с точными науками, обучались искусству театральных представлений под руководством наставников, 
среди которых были как иностранные, так и российские преподаватели. Очень часто эти представления показывались для 
царственных особ, а тематика представлений развивалась от инсценировок библейских и мифологических сюжетов до 
специально написанных пьес, отражающих актуальные события (военные победы, знаменательные даты, прославление 
государственных и политических деятелей и пр.).
Первыми профессиональными учебными заведениями становятся Императорские Театральные училища — петербургское 
и московское, готовившие кадры для придворных театров. Обучение было неспециализированным — танцоры, вокалисты, 
актеры драмы обучались совместно. По мере накопления опыта возникла необходимость обосновать методы и методики 
преподавания по каждому направлению — танцевальному, вокальному, драматическому, разделив и классы подготовки. 
Архивные документы раскрывают перед нами задачи драматического класса: занятия по истории театра и литературы; 
практические занятия по «изучению ролей из лучших драматических произведений и объяснение их преподавателем»; 
представление спектакля на сцене перед публикой [Дронова, с. 85]. По мере совершенствования образовательных методик 
обучение разделяется на начальный теоретический класс (первый год обучения), на протяжении которого делались упражнения 
на силу голоса и пластической выразительности, а второй год обучения отводился постановке пьес и созданию ролей 
и выступлению перед зрителями [Дело о проекте].
Интерес зрителей к театру, развитие драматургии способствовали тому, что открывались новые театры и все больше 
требовалось драматических исполнителей. Количественные изменения приводят к качественным преобразованиям — к концу 
XIX в. модифицируются важные положения актерского образования: во‑первых, это переход от индивидуальных занятий 
к групповым, коллективным; во‑вторых, признается, что психофизические способности актеров (воображение, внимание, 
память и др.) должны развиваться как голос и пластика. Актерские мемуары приводят как пример упражнения, которые 
использовались для их развития: после чтения отрывка из литературного произведения учащийся должен был подробно все 
представить: «В каком порядке висели картины у Плюшкина, как расположились мухи на поверхности жидкости в рюмке, 
как выглядели часы, чудовища во сне Татьяны, гостиная старосветских помещиков, галстук у Чичикова, чепец у Пульхерии 
Ивановны и т. д.» [Дело о проекте]. Также вводятся задания по совершенствованию темперамента: студент должен уметь 
выполнять одно и то же действие в разных состояниях — грусти, гнева, ярости.
Новая эстетика театрального действия, формирующаяся к началу ХХ в., приносит новые требования жизненной правды, 
которая должна рождаться на сцене здесь и сейчас, и новых принципов актерского существования. Эти принципы обосновывает 
Станиславский в созданной теории актерской игры, проверенной и апробированной, как на собственном опыте актерского 
исполнения драматических ролей в театре, так и в процессе обучения студийцев в театральных студиях. Эти объективные 
правила творческого существования актера изложены в книге «Работа актера над собой», где основополагающим моментом 
становится психофизическая тренировка [Станиславский 2024].
Элементы системы известны каждому артисту как основа профессии, как алфавит и таблица умножения в обучении грамоте 
ребенка. К ним относятся — воображение, внимание, освобождение мышц, память, общение, сценическое действие и другие 
компоненты, которые подробно рассмотрены Станиславским. Он говорил: «Одна из главных задач, преследуемых «системой», 
заключается в естественном возбуждении творчества органической природы с ее подсознанием» [Станиславский 1938, с. 14].
Для того чтобы система была понятна всем, кто ей будет пользоваться — «для всех людей артистического склада, всех 
национальностей и всех эпох» [Станиславский 1938, с. 14] — она изложена в виде дневника ученика с помощью образных 
примеров описания школьной работы над заданиями наставников. Именно Станиславский вводит и обосновывает в театральной 
практике понятие «тренинг и муштра», предполагая в дальнейшем издание книги упражнений и этюдов с рекомендациями 
по их выполнению. Замысел мастера не успел воплотиться в реальность — смерть оборвала его планы. Тем не менее, 
описанные упражнения в изданных трудах мастера, в воспоминаниях коллег и учеников, позволяют использовать эти примеры 
в театрально-образовательной практике сегодняшнего времени, а введенное понятие «тренинг и муштра» становится основой 
подготовки мастерства актера.
Ключевые аспекты метода — освобождение мышц (начинается с ощущения напряжения и расслабления), психофизическое 
развитие (развивается пластичность нервной системы, делая актерский аппарат чутким и точным), муштра/автоматизм 
(закрепление правильных, логичных и последовательных действий до автоматизма) направлены на воспитание мастерства 
актера через психофизическую тренировку. Тренинг совершенствует творческий аппарат, очищая его от всего случайного, 
нетипичного, помогая ликвидировать ненужные мышечные или эмоциональные зажимы и подготавливая актера к сложным 
задачам роли, делая его психофизический аппарат гибким и ярким инструментом.
В. Мейерхольд, ученик Станиславского, пройдя его школу и апробировав Систему в работе, осмыслив ее по-своему, вводит 
в форму образовательной подготовки актера — биомеханику. Это система тренировки, которая позволяет актеру осознанно, 
точно, целенаправленно и естественно контролировать механизмы движений своего тела.
Термин «биомеханика» основывается на двух греческих словах: «биос», «жизнь», и «механикэ», «искусство создания машин». 
В научном контексте механика определяется как раздел физики, который изучает механическое движение и взаимодействие 
материальных тел. Таким образом, биомеханика представляет собой область науки, сосредоточенную на анализе двигательных 
возможностей и деятельности живых организмов. Как наука биомеханика развивается с XIX в. и в дальнейшем основывается 
на трудах российских ученых — И. Сеченова, П. Лесгафта, А. Ухтомского, Н. Бернштейна, которые рассматривали работу 
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опорно-двигательного аппарата как двигательного механизма (суставы, мышцы, верхние и нижние конечности), соединяя 
с вопросами управления и формирования двигательных навыков [Сеченов; Лесгафт; Ухтомский; Бернштейн].
Впервые театральный термин «биомеханика» был представлен Мейерхольдом в начале 1920-х гг. Эта новаторская концепция 
была разработана с целью формирования обновленной методики обучения актеров. Биомеханика направлена на развитие 
физической культуры исполнителя, в частности, на его способность контролировать свои действия на сцене, гармонично 
вписывать движения в заданный ритмический узор и моментально, с высокой точностью реализовывать режиссерские 
указания. Мейерхольд говорил, что «биомеханика стремится экспериментальным путем установить законы движения актера 
на сценической площадке, прорабатывая на основе норм поведения человека тренировочные упражнения игры актера» 
[Февральский, с. 21].
Биомеханическая техника ведет от внешнего движения к внутреннему состоянию. Актер-биомеханист, по Мейерхольду, 
должен обладать природной способностью к рефлекторной возбудимости и хорошими физическими данными, к которым 
он относил точный глазомер, координацию движений, устойчивость и т. д. Созданные Мейерхольдом тренировочные 
биомеханические этюды имели общую схему: отказ (движение, противоположное цели); посыл/игровое звено (реализация 
намерения, осуществление, реакция); точка (остановка в конце движения).
«Пусть театр лишится слова, актерского наряда, рампы, кулис, театрального здания, — говорил Мейерхольд, — пока в нем 
есть актер и его мастерские движения, театр останется театром, ибо о мыслях и побуждениях актера зритель узнает по его 
движениям, жестам и гримасам» [Садовников, с. 360].
Биомеханика Мейерхольда тесно переплелась как с научной биомеханикой, так и с театральным опытом прошлого театра, 
в ней присутствуют приемы и сценические техники комедии дель арте (итал. commedia dell’arte), методы игры Э. Дузе, 
С. Бернар, Дж. Грассо, Ф. Шаляпина, Ж. Коклена и др. В современном театре биомеханика является одним из неотъемлемых 
элементов подготовки актера.
С. Эйзенштейн, знаменитый советский кинорежиссер, будучи учеником Мейерхольда, сказал, что «биомеханика есть 
самый первый шаг к выразительному движению» [Эйзенштейн, с. 209], к которому актеру необходимо стремиться, чтобы 
воздействовать на зрителя. Позже режиссер перенесет это понятие в теорию выразительного движения в киноискусство: 
как «монтаж аттракционов» при сопоставлении и столкновении кадров, воздействующих на зрителя.
С развитием киноискусства развивается и актерское кинообразование, в основу которого ставится теория кинонатурщика. 
Теоретическим основанием для разработки методик обучения киноактеров послужил тезис Л. В. Кулешова, прославленного 
советского режиссера и теоретика кино о том, «что в кинематографе всякое выражение чувства актера не зависит от причин, 
порождающих эти чувства» [Кулешов 1979, с. 102] и что актерская игра, основанная на «переживании», непригодна для 
кино. Актер должен уметь выстроить точные физические действия, которые можно складывать при монтажном соединении, 
добиваясь нужной эмоции от зрителя. Разрабатывая систему занятий в своей мастерской Л. Кулешов обозначает набор 
основных телодвижений человека: «Количество движений человека так же неограничено, как и количество звуков в природе. 
Для того чтобы сыграть любое музыкальное произведение, достаточно определенного ограниченного диапазона — системы 
звуков, на основании которого и можно строить любое музыкальное произведение. Точно так же можно создать какую-то 
одну систему человеческих движений, на основе которой можно строить любое задание на движение» [Кулешов 1987, с. 181]. 
Наставником создавалась «партитура» — план и схема действий, который должен быть отработан учащимся, а затем на него 
придумывался сюжет. Была разработана «пространственно-метрическая сетка», призванная дать актерам четкое видение 
того, как их движения преломятся в кадре. Упражнения, выстроенные по принципу этой сетки, культивировали у артистов 
способность мыслить образами, «думать кадрами».
Фабрика эксцентрического актера (ФЭКС), созданная в Петрограде в начале ХХ в. как театрально-кинематографическая 
школа, конкретизирует идею кинонатурщика через эксцентризм — гротеск, трюк и деформацию реальности. В школе вводятся 
уроки по цирковому искусству, танцу и акробатике для овладения трюковой формой подачи материала как движения, так 
и эмоций (нужно было уметь в нужное время заплакать, засмеяться или изобразить необходимое чувство). Особым тренингом 
был предмет Г. Козинцева — «киножест», в него входили упражнения на движения (по счету), отрабатывались повороты, 
ракурсы, жесты. Особое внимание уделялось темпу движения — убыстряющемуся и замедляющемуся в остановках. Темп, 
ритм был основой упражнений на характерность, на особую походку, эмоции.
Внимание, которое уделялось темпу и ритму движений, объяснялось эффектом зрительского восприятия — зритель 
должен успеть рассмотреть движение актера: чересчур убыстренные движения могут быть так же плохо восприняты, как 
и чересчур замедленные. Кроме упражнений на выразительные движения студийцы делали этюды на жанры. Руководители 
школы — режиссеры Козинцев и Л. Трауберг считали, что для каждого жанра существуют свои отличительные приемы игры: 
в комедии — специфическое обращение с предметами, в детективе — динамическая манера движения, в мелодраме — игра 
на темпах. Школа ФЭКСов внесла свой вклад в развитие тренинговых форм подготовки актера театра и кино, влившись 
в 1924 г. в состав Ленинградского института сценических искусств.
Значительным вкладом в развитие тренинга стали работы М. Чехова. Работа со Станиславским послужила, как и в случае 
с Мейерхольдом, основанием для осмысления собственных взглядов на природу актерского творчества и методику подготовки. 
Его метод разработан для актеров на основе актерского опыта, а теоретический труд «О технике актера» утверждает, что 
«образы фантазии живут самостоятельной жизнью» [Чехов, с. 179] и только воображение позволяет актеру соприкоснуться 
с ними и воплотить (через тело и голос) новый сценический образ, новое сценическое Я: «Переживания на сцене нереальны, 
их дарует в минуты вдохновения творческая индивидуальность актера…» [Чехов, с. 267].
Чехов разработал комплекс особых упражнений подготовки актера, направленных на создание образа не только через 
психотехнику актера, но и через достижение им особого состояния — «возбуждения творческого порыва», подчеркивая 
дистанцию между актером и персонажем.
Заключение
Конец XIX — начало XX в. нами обозначен как этапный момент рождения актерского тренинга. Метод обучения актерскому 
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мастерству за очень короткий период времени не только преодолел этапность накопления упражнений и методик, но и был 
обоснован как Система, с помощью которой и сегодня происходит обучение мастерству актера. Прошедшее время добавило 
научные данные (философии, психологии, физиологии, культурологии и др.), всевозможные технические средства, но не 
изменило сущности подхода к тренинговому обучению — от простого к сложному; от внутреннего представления, воображения, 
переживания к внешнему выстраиванию образа; от движения, жеста к созданию внутреннего состояния.
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