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ПРЕДИСЛОВИЕ

Книга «Работа над ролью» задумывалась К. С. Ста-
ниславским как завершение цикла основных сочи-
нений по его «системе», целью которой было под-
готовить актера к  верному понимаю театрального 
искусства и  указать пути овладения сценическим 
мастерством. Труд должен был состоять из трех 
разделов. Первый, теоретический, предполагалось 
написать на основании трех работ: «Ремесло пред-
ставления», «Искусство представления», «Искусство 
переживания». В этом разделе мастер доказывал, что 
для создания образа на сцене актеру недостаточно 
знать законы своего искусства и владеть внутренней 
и  внешней артистической техникой: необходимо 
научиться пользоваться этими умениями на самой 
сцене, усвоить практические приемы вовлечения всех 
элементов творческой природы артиста в  процессе 
создания роли, то есть овладеть определенным мето-
дом сценической работы.

Этому процессу предполагалось посвятить вто-
рой раздел книги, «Практика», в  котором подробно 
рассматривается метод работы над ролью на мате-
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риале пьесы А. С. Грибоедова «Горе от ума». Вопро-
сам творческого метода Станиславский придавал 
исключительное значение. Без метода теория теряет 
свой практический, действенный смысл, так же как 
и  метод, не опирающийся на объективные законы 
сценического творчества и весь комплекс профессио-
нальной подготовки актера, утрачивает свою творче-
скую сущность.

Что же касается непосредственно самого процесса 
создания сценического образа, то он весьма индиви-
дуален, поэтому, предлагая определенную методику 
работы, Станиславский не считал ее раз и  навсегда 
установленным образцом, который можно рассма-
тривать как своего рода стереотип для создания сце-
нических произведений, напротив: весь творческий 
путь мастера, весь пафос его литературных трудов 
направлен на неустанные поиски новых, все более 
совершенных способов и приемов актерского творче-
ства. На все его труды наложила определенный отпе-
чаток основная черта: непримиримость с творческой 
самоуспокоенностью и  рутиной в  театре. Особенно 
ярко это отразилось на материалах второго раздела. 
Книга «Работа над ролью» осталась незавершенной не 
только потому, что Станиславскому не хватило жизни 
для осуществления всех своих замыслов, но главным 
образом потому, что его беспокойная творческая 
мысль не позволяла ему остановиться на достигнутом 
и подвести итоговую черту под исканиями в области 
метода. Постоянное обновление способов и приемов 
сценического творчества он считал одним из важ-
нейших условий роста актерского и  режиссерского 
мастерства, завоевания новых высот в искусстве.
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Публикуемые в этой книге материалы относятся 
к разным периодам творческой жизни мастера и вы-
ражают изменение его взглядов на режиссерскую 
и  актерскую работу и  приемы создания спектакля 
и  роли, и  правильнее было бы рассматривать их не 
как конечный результат, а как процесс непрерывных 
исканий в области творческого метода. Композиция 
книги не была до конца определена самим автором. 
Так, последний раздел был посвящен процессу по-
знавания пьесы и  роли (анализу), который, в  свою 
очередь, делился на ряд подразделов. После третьего 
раздела должна была следовать заключительная часть.

Методика сценической работы, предложенная 
К. С. Станиславским в  его сочинениях, отражает не 
только его индивидуальный творческий опыт и впол-
не пригодна для художников иной творческой инди-
видуальности.

«Самый страшный враг прогресса  — предрассу-
док, — считал Станиславский. — Он тормозит, пре-
граждает путь к  развитию». Таким опасным пред-
рассудком мастер считал мнение о непознаваемости 
творческого процесса и видел в нем оправдание ле-
ности мысли художника, косности и  дилетантизма 
в сценическом искусстве. С теми практиками и тео-
ретиками театра, которые, ссылаясь на бесконечное 
многообразие сценических приемов, отрицали воз-
можность создания научной методологии актерского 
творчества, пренебрежительно относились к  теории 
и технике своего искусства, он вел упорную борьбу.

Многолетний опыт убедил его в  том, что суще-
ствовавшие в  театре приемы творчества далеко не 
совершенны, поскольку часто отдают актера во власть 
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случая, произвола, стихии, лишают его возможности 
сознательным путем воздействовать на творческий 
процесс.

Станиславский на себе, на своих коллегах и уче-
никах, испробовав различные подходы к творчеству, 
отбирал наиболее ценные из них и решительно отбра-
сывал все, что стояло на пути живого органического 
творчества, раскрытия индивидуальности творящего 
художника.

Выводы, к которым пришел мастер в конце своей 
жизни, не только подтверждают созданный им метод, 
опирающийся на огромный опыт его актерской, ре-
жиссерской и педагогической работы, но и намечают 
дальнейшее его развитие.

Работа К. С. Станиславского над рукописью оста-
лась незавершенной. В тексте встречаются пропуски, 
отсутствуют примеры, в ряде случаев отдельные запи-
си даны в  черновом, конспективном варианте. Ма-
стер предполагал вернуться к незаконченным частям, 
о  чем свидетельствуют многочисленные пометки. 
Написанные им варианты «Работы над ролью» на 
материале «Горе от ума», «Отелло» и  в  особенности 
«Ревизора» отражают самые последние взгляды на 
процесс создания сценического образа и предлагают 
новые пути и приемы творческой работы, более со-
вершенные, по его мнению, чем те, которые бытовали 
в  современной ему театральной практике. Значение 
трудов Станиславского о  работе актера над ролью 
трудно переоценить: это ценные творческие доку-
менты в борьбе за дальнейшее развитие и совершен-
ствование актерской и режиссерской культуры.



РАБОТА НАД РОЛЬЮ 
«Горе от ума» (1916–1920)*

Работа над ролью состоит из четырех больших 
периодов: познавания, переживания, воплощения 
и воздействия.

I. ПЕРИОД ПОЗНАВАНИЯ

1. ПЕРВОЕ ЗНАКОМСТВО С  РОЛЬЮ

П о з н а в а н и е   — подготовительный период, 
который начинается с  первого знакомства с  ролью, 
с первого чтения ее. Этот творческий момент можно 
сравнить с  первой встречей, с  первым знакомством 
будущих влюбленных, любовников или супругов.

Момент первого знакомства с ролью очень важен. 
Первые впечатления девственно свежи. Они являются 
лучшими возбудителями артистического увлечения 
и восторга, которые имеют большое значение в твор-
ческом процессе.

Первые, девственные, впечатления неожиданны, 
непосредственны и нередко кладут отпечаток на всю 
дальнейшую работу артиста, потому что неподготов-
ленны и  непредвзяты. Не задерживаемые фильтром 

*  «Работа над ролью» на материале «Горя от ума» печатается 
по третьей редакции рукописи, хранящейся в Музее МХАТа.
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критики, они свободно проникают в самые глубины 
артистической души, в недра органической природы 
и нередко оставляют там неизгладимые следы, кото-
рые ложатся в  основу роли, становятся зародышем 
будущего образа.

Первые впечатления  — семена. И  какие бы от-
клонения и  изменения ни были сделаны впослед-
ствии, во время дальнейшей работы, артист нередко 
больше всего любит в себе неизгладимые следы пер-
вых впечатлений и тоскует о них, когда его лишают 
возможности их проявить, дать им дальнейшее раз-
витие. Сила, глубина, неизгладимость девственных 
впечатлений заставляют относиться к  первому мо-
менту знакомства с пьесой с особенным вниманием 
и стараться, с одной стороны, создавать те условия, 
которые способствуют наилучшему восприятию пер-
вых впечатлений, а  с  другой стороны  — заставляют 
заботиться о том, чтобы устранять причины, которые 
мешают восприятию впечатлений или искажают их.

Я не могу теперь, в начале книги, указать, как при-
ступать к первому знакомству с ролью. Для этого мы 
еще не установили терминологию, с помощью которой 
можно говорить с актером об его искусстве и технике.

Пока я могу только дать несколько советов и пред-
остережений относительно первого чтения. Одни из 
них предназначаются артистам, впервые слушающим 
пьесу, а  другие  — чтецам, впервые докладывающим 
текст произведения.

Начну с  артистов. Пусть они знают, что при 
восприятии первых впечатлений прежде всего необ-
ходимо благоприятное душевное состояние, соот-
ветствующее самочувствие. Нужна душевная со-
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средоточенность, без которой не может создаться 
процесса творчества, а следовательно, и восприятия 
первых впечатлений. Надо уметь создавать в себе то 
настроение, которое настораживает артистическое 
чувство, раскрывает душу для восприятия свежих, 
девственных впечатлений. Надо уметь отдавать себя 
целиком во власть первых впечатлений  — словом, 
нужно творческое самочувствие. Мало того: необ-
ходимо создать и  внешние условия первого чтения 
пьесы. Надо уметь выбирать время и место для пер-
вого знакомства с  пьесой. Надо обставлять чтение 
известной торжественностью, бодрящей душу, надо 
быть душевно и  физически бодрым. Надо позабо-
титься о том, чтобы ничто не препятствовало свобод-
ному проникновению в  душу первых впечатлений. 
При этом пусть артисты знают, что одним из самых 
опасных препятствий, мешающих свободно воспри-
нимать свежие, девственные впечатления, являются 
всякого рода предвзятости. Они закупоривают душу, 
как пробка, застрявшая посреди горлышка бутылки.

Предвзятость создается прежде всего через чужое, 
навязанное мнение. На первых порах, пока собствен-
ное отношение к пьесе и роли не определится в кон-
кретных творческих ощущениях или идеях, опасно 
поддаваться чужому мнению, особенно если оно 
неверно. Чужое мнение может исказить естественно 
слагающееся в душе артиста отношение и подход его 
к новой роли. Поэтому пусть на первых порах до, во 
время и после первого знакомства с пьесой артист по 
возможности оберегает себя от постороннего влия-
ния, от насилия чужого мнения, которые создают 
предвзятости и искажают девственные впечатления, 
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непосредственные чувства, волю, ум, воображение 
артиста. Пусть артист поменьше говорит с  другими 
о своей роли. Пусть артист лучше говорит с другими 
о чужих ролях ради выяснения внешних и внутренних 
условий и обстоятельств жизни, в которой живут дей-
ствующие лица пьесы.

Если же артист почувствует необходимость в чу-
жой помощи, то пусть на первых порах ему отвечают 
только на его собственные вопросы, которые он сам 
задает, так как только он один может чувствовать то, 
что ему можно спрашивать у других без риска насило-
вать собственное, индивидуальное отношение к роли. 
Пусть артист временно таит и  накапливает в  себе 
свои чувства, свой духовный материал, свои думы 
о собственной роли, пока в нем не выкристаллизуется 
его собственное чувство в определенные, конкретные 
творческие ощущения и  образы. И  только со вре-
менем, когда в душе артиста созреет и окрепнет его 
собственное отношение к пьесе и роли, можно более 
широко пользоваться чужими советами и мнениями 
без риска для его артистической свободы и независи-
мости. Пусть артисты помнят, что свое мнение лучше 
чужого, даже хорошего, что последнее не увлекает 
чувство, а лишь загромождает голову. Пусть на пер-
вых порах артист почувствует пьесу так, как она сама 
собой может им почувствоваться.

Все указанные предосторожности при первом чте-
нии роли необходимы для того, чтобы дать возмож-
ность первым впечатлениям зародиться, сложиться 
вполне свободно и естественно.

Раз уж на языке артиста «познать» означает «по-
чувствовать», пусть артист при первом же знакомстве 
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с пьесой и ролью дает волю не столько уму, сколько 
творческому ощущению. Чем больше он оживит 
пьесу при первом же знакомстве теплом своего чув-
ства и  трепетом живой жизни, чем больше сухой 
словесный текст взволнует его чувство, творческую 
волю, ум, аффективную память *, чем больше первое 
чтение пьесы подскажет творческому воображению 
зрительных, слуховых и  иных представлений, обра-
зов, картин, аффективных воспоминаний и  вообра-
жение артиста раскрасит (иллюстрирует) текст поэта 
причудливыми узорами и  красками своей невиди-
мой палитры, тем лучше для дальнейшего развития 
творческого процесса и  для будущего сценического 
создания.

Важно, чтобы артист нашел точку, с которой надо 
смотреть на пьесу, ту самую точку, откуда смотрит 
на нее поэт.

Когда это достигается, артисты захвачены чте-
нием. Они не могут удержать мускулов лица, кото-
рые заставляют их корчить гримасы или мимировать 
соответственно тому, что читают. Артисты не могут 
удержать своих движений, которые инстинктивно 
прорываются. Они не могут усидеть на месте и пере-
саживаются все ближе и ближе к чтецу.

Что касается чтеца, впервые докладывающего 
пьесу, то и  ему можно дать пока лишь несколько 
практических советов.

*  Память на пережитые чувствования; запечатлевает не 
самые факты и  обстановку, а  душевные чувства и  физические 
ощущения, их сопровождающие. В начале 30-х гг. определение 
«аффективная» было заменено Станиславским на «эмоциональ-
ная», как более точное.


