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Предговор

В тази книга са събрани материали, които Станиславски е под-
готвял за нереализираната книга „Работата на актьора с роля-

та“. Той смятал да я посвети на втората част от „системата“: създава-
нето на сценичния образ. За разлика от първата част на „системата“, 
в която са основите на сценичната теория на изкуството на прежи-
вяването и елементите на вътрешната и външна актьорска техника, 
тук са разгледани въпроси, свързани с работата на актьора и на ре-
жисьора с пиесата и с ролята.

Станиславски замисля „Работата на актьора с ролята“ като по-
следна част на цикъла на неговите основни съчинения, посветени 
на „системата“: предходните подготвят актьора да разбере същ-
ността на театралното изкуство и да овладее актьорското майстор-
ство, докато в „Работата на актьора с ролята...” става дума за творче-
ския процес на създаване на спектакъла и на ролята, заради които 
съществува „системата“. Актьорът трябва да познава законите на 
своето изкуство, да притежава устойчиво внимание, въображение, 
чувство за истина, емоционална памет, изразителен глас, пластика, 
чувство за ритъм и всички други елементи на вътрешната и вън-
шната артистична техника, но това не е достатъчно. Той трябва да 
може да използва тези закони на сцената, да познава практичните 
средства за въвличане на елементите на творческата природа на 
артиста в процеса на създаване на ролята, т.е. да владее конкретен 
метод за работа на сцената.
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* * *
Според Станиславски през ХІХ в. работата в руския театър про-
тичала така: чели пиесата на трупата, след което на актьорите 
раздавали преписаните роли, после определяли четене на текста 
от тетрадките. „По време на четенето участниците в спектакъ-
ла – пише той – понякога си задавали въпроси, които да разяс-
нят замисъла на автора, но в повечето случаи нямали време и 
актьорите трябвало сами да се ориентират в произведението на 
поета.“

Наричали следващата среща на актьорите с режисьора първа 
репетиция. „Тя е на сцена, импровизират декори от стари столове 
и маси. Режисьорът обяснява как изглежда обстановката: вратата е 
по средата, две врати отстрани и т.н.

На първата репетиция актьорите четат ролите си от тетрадки-
те, суфльорът не се обажда. Режисьорът е седнал на авансцената и 
разпределя актьорите:

– Аз защо съм тук? – пита актьорът.
– Вие ще седнете на дивана – отговаря режисьорът.
– А аз какво правя? – пита друг.
– Вие се вълнувате, кършите ръце и се разхождате – нарежда 

режисьорът.
– Не може ли да седна? – настоява актьорът.
– Как може да сте седнал, когато се вълнувате? – недоумява ре-

жисьорът.
Така успяват да разпределят първо и второ действие. На следва-

щия ден, т.е. на втората репетиция, продължават да правят същото с 
трето и четвърто действие. На третата, а понякога и на четвъртата 
репетиция повтарят това, което вече са правили; артистите ходят 
по сцената, запомнят нарежданията на режисьора и полугласно, т.е. 
шепнешком, четат ролите от тетрадките, като силно жестикулират, 
за да се възбудят.

На следващата репетиция трябва да знаят текста на ролите си. 
В богатите театри за това отделят два-три дена и се насрочва нова 
репетиция, на която актьорите вече са без тетрадките, затова пък 
суфльорът работи с пълна сила.
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На следващата репетиция нареждат да се играе с все сили. След 
това се насрочва генерална репетиция с грим, костюми и декори и 
накрая – спектакълът.“1

Картината, обрисувана от Станиславски, вярно предава про-
цеса на репетиции, типичен за повечето театри по онова време.

* * *
Станиславски се стреми да усъвършенства сценичните похвати, 
което поражда естествения му стремеж да осмисли задълбочено, 
да обобщи и собствения си творчески опит, и опита на своите теа-
трални съвременници и предшественици. Още в началото на мина-
лия век той замисля да напише труд за изкуството на драматичния 
актьор, който да се превърне в практичен наръчник за процесите 
на сценично творчество. Станиславски разработва в продължение 
на години научния метод за работа на актьора и на режисьора с 
пиесата. В първите му бележки за изкуството на актьора работа-
та с ролята все още не е самостоятелна тема. Той се интересува от 
общите проблеми на творчеството: художественост и истинност в 
изкуството, природата на артистичния талант, темперамента, твор-
ческата воля, сценичната етика и т.н. Но сред ръкописите му има 
места, които потвърждават, че той се стреми още тогава да обобщи 
наблюденията за похватите на актьорско творчество и да осмисли 
процеса на създаване на сценичния образ. Например в ръкописа 
„Творчество“ той се опитва да проследи процеса на зараждане на 
творческия замисъл след първото прочитане на пиесата.

В ръкописите „Началото на сезона“ и „Настолната книга на 
драматурга“ са набелязани последователните етапи на постепенно 
сближаване и органично сливане на актьора с ролята: задължител-
ното за артиста запознаване с произведението на поета, търсене 
на духовен материал за творчество, преживяване и въплътяване на 
ролята, сливане на актьора с ролята и накрая процесът, в който ак-
тьорът въздейства на зрителя.

 1 Непубликуван ръкопис на Станиславски. Музей на МХАТ. КС, № 1353, 
с. 1–7. (Всички необозначени бележки са на руското издание.)
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В края на първото десетилетие от дейността на Художествения 
театър Станиславски е изградил повече или по-малко стройна кон-
цепция за творчеството на актьора. Това му позволява да заяви в 
доклада, произнесен на честването на юбилея на театъра на 14 ок-
томври 1908 г., че е намерил нови принципи в изкуството, „които, 
може би, ще успее да превърне в стройна система“ и че десетилети-
ето на МХТ „трябва да ознаменува началото на нов период“. „Този 
период – казва Станиславски – ще бъде посветен на творчеството, 
базиращо се на простите и естествени правила на психологията и 
физиологията на човешката природа.

 Кой знае, може би, по този път ще се доближим до заветите на 
Шчепкин и ще открием онази проста и богата фантазия, в търсене 
на която сме посветили тези десет години.“1

Тази думи на Станиславски не са обикновена юбилейна де-
кларация, цялата му последваща дейност е посветена на практиче-
ското осъществяване и развитие на новите творчески принципи, 
които той е открил по време на първите десет години от съществу-
ването на МХТ.

Първият спектакъл, с който започва осъществяването на 
новите творчески принципи, е „Месец на село“ (1909). От този 
момент „системата на Станиславски“ е официално приета в тру-
пата и започва постепенно да се внедрява в работата на театъра. 
Използват в репетициите новите похвати: деленето на ролята на 
откъси и на задачи, търсене във всеки откъс на желанията на дейст-
ващото лице, определяне зърното на ролята, търсене на схемата 
на чувствата и т.н. Появяват се нови, необичайни за актьорите, 
термини: кръг на внимание, афективни чувства, публично уедине-
ние, сценично самочувствие, приспособление, обект, пронизващо 
действие и т.н.

Но прилагането на „системата“ среща трудности: трупата не 
е подготвена да възприеме новите възгледи на Станиславски за 
творчеството на актьора, а и най-важният раздел на „системата“ – 
за творческия метод – не е напълно разработен. По това време са 

 1 Станиславский, К.С. Статьи, речи, беседы, письма. Искусство. М., 1953, 
с. 207–208.
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формулирани някои от основните елементи на творчеството на 
актьора, методиката за тяхното прилагане изисква по-нататъшно 
изучаване и проверка в практиката. Станиславски ясно го осъзна-
ва и пише на 16 януари 1910 г. в писмо до Немирович-Данченко: 
„Нужна е теория, която да бъде подкрепена от практичен, добре 
опитно проверен метод... Теория, която още не е създадена, не е 
моята област и аз я отхвърлям...“.

Първият известен опит за обобщаване на проблемите в рабо-
та на актьора с ролята е от 1911–1912 г. Тогава Станиславски под-
готвя книга за творчеството на актьора, в която е предвидена гла-
ва „Анализ на ролята и на творческото самочувствие на артиста“1. 
Текстът на тази глава съдържа мисли, които по-късно ще се пре-
върнат в основно съдържание на раздела за работата на актьора с 
ролята от „От ума си тегли“. Оттогава Станиславски периодично 
се връща към процеса за работа на актьора с ролята. В неговия ар-
хив се пази ръкопис от 1915 г., наречен „Историята на една роля. 
(Работата с ролята на Салиери)“. В нея Станиславски описва по-
следователно процеса за работа на актьора, като използва ролята 
на Салиери, която току-що е изиграл в „Моцарт и Салиери“ на 
Пушкин. В този ръкопис той описва моментите на първо запозна-
ване с пиесата и ролята, които помагат с изясняване на фактите и 
обстоятелствата от живота на ролята да се проникне в психология-
та на действащото лице.

В този ръкопис Станиславски обяснява някои моменти от 
творческия процес, в който се създава сценичният образ. Например 
той придава голямо значение на творческото въображение за съз-
даване живота на ролята, като разкрива значението на афективна-
та памет за съживяване и оправдаване текста на пиесата. В ролята 
на Салиери той набелязва пътища за пресъздаване на миналото и 
бъдещето на ролята, които той нарича „живот на образа извън ку-
лисите“. Станиславски обяснява на актьора термините „зърно“ и 
„пронизващо действие“, които се уточняват и задълбочават, колко-
то повече актьорът вниква в пиесата.

 1 Музеят на МХАТ, КС № 676.
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Въпросите, които Станиславски засяга в този ръкопис, са раз-
вити в по-късните му трудове, свързани с работата с ролята, освен 
разделът, посветен на това как актьорът се отнася към ролята при 
повторно творчество. В този раздел Станиславски говори за трите 
степени, през които актьорът навлиза в ролята на репетиции или 
по време на спектакъл. Той препоръчва на актьора първо да възста-
нови в паметта си целия живот на ролята до най-малки подробнос-
ти, взети от текста на пиесата и допълнени от неговото въображе-
ние. Втора степен Станиславски нарича включването на актьора в 
живота на ролята и вътрешното оправдаване на сценичната обста-
новка, сред която е той, докато твори. Това помага на актьора да 
заздрави сценичното си самочувствие, което Станиславски нарича 
„аз съм“1. Следва третият период: изпълняване на практика на се-
рия сценични задачи за осъществяване на пронизващото действие 
на пиесата и на ролята.

Ръкописът „Историята на една роля“ остава незавършен.

* * *
След продължително събиране на материал, на теоретичното му 
осмисляне и обобщаване, на предварителни бележки и чернови ес-
кизи Станиславски започва големия труд за работата на актьора с 
ролята от „От ума си тегли“. Когато го пише, той вече е поставял два 
пъти пиесата на сцената на Художествения театър (постановката от 
1906 г. е възстановена през 1914 г.), а той е постоянният изпълни-
тел на ролята на Фамусов.

Изборът на „От ума си тегли“ е свързан и с факта, че пиесата 
има дългогодишна сценична история и е обрасла с много театрал-
ни условности, лъжливи занаятчийски традиции, превърнали се в 
непреодолимо препятствие за разкриване на живата същност на 
произведението на Грибоедов. Станиславски подготвя този текст 
няколко години, вероятно между 1916 и 1920 г. Въпреки че ръко-
писът не е завършен, в него най-пълно са представени неговите 

 1 Станиславски използва старославянското „аз есмъ“. – Б.пр.
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възгледи за работата на актьора с ролята, оформили се в началото 
на ХХ в.

За този етап от развитието на „системата“ е типичен психоло-
гичният подход към творчеството на актьора. В съчинението си 
Станиславски набелязва продължителния път, по който актьорът 
се вживява в образа, като по това време той смята, че основен им-
пулс за преживяването на артиста са психологични фактори като 
творческото влечение, задачите за волята, „зърното на чувството“, 
„душевния тон“, афективната памет и др.

За разлика от първоначалните варианти сега той предлага 
по-ясно делене на процеса за работа с ролята на четири големи 
периода: опознаване, преживяване, въплътяване и въздействие. 
Станиславски се опитва да набележи поредицата последователни 
етапи на сближаване на актьора с ролята за всеки един от тези ета-
пи. Той придава голямо значение на момента на първото запозна-
ване с ролята, сравняван с първата среща на влюбени, на бъдещи 
съпрузи. Той смята, че непосредствените впечатления на актьо-
ра при първото запознаване с ролята са най-добрите импулси за 
творческото влечение, което според него има решаващо значение 
за по-нататъшната работа. Предпазва актьора от преждевременна 
намеса на режисьора, за него е ценно естественото зараждане на 
творческия процес в артиста.

Станиславски цени непосредствените впечатления от проче-
тената пиеса като начален момент за творчеството на актьора, но те 
не са достатъчни за проникване във вътрешната духовна същност 
на произведението. Тази задача изпълнява вторият момент от пери-
ода на опознаване, който той нарича „анализ“. Цялото се опознава 
посредством изучаване на отделните части. Станиславски подчер-
тава, че за разлика от научния, целта на художествения анализ е не 
само разбирането, но и преживяването, чувството. „На нашия език 
на изкуството да опознаваш, означава да чувстваш“ – казва той. 
Затова най-важната задача на анализа е да събуди в артиста чувства, 
аналогични с преживяванията на действащо лице.

Опознаването на живота на пиесата започва с най-достъпното 
за изследване: фабулата, сценичните факти, събитията. По-късно 
Станиславски ще придаде изключително значение на този първо-
начален анализ. Вярното разбиране на основните сценични факти 
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и събития в пиесата предлага твърда почва за актьора и определя 
неговото място и линията му за поведение в спектакъла. Освен това 
Станиславски различава в пиесата литературен пласт, с неговата 
идейна и стилистична линия, естетичен пласт, пласт на психоло-
гичния и на физическия живот на ролята. Според него анализът на 
различните пластове позволява пълноценното изучаване на произ-
ведението, съставяне на най-пълна представа за неговите художест-
вени и идейни достойнства, за психологията на действащите лица. 
Процесът на опознаване на пиесата преминава от външните, най-
достъпни за съзнанието, пластове към разбиране на вътрешната 
същност на произведението.

Деленето на пиесата на пластове, което Станиславски пред-
лага в това съчинение, по-скоро характеризира определен етап в 
развитието на неговата теория за сценичното творчество. Като 
учен-изследовател Станиславски описва, разчленява, изкуствено 
разделя онова, което най-често е единно органично цяло в твор-
ческия процес за създаване на спектакъла. Но пътят на изследова-
теля не е тъждествен с пътищата на художественото творчество. В 
режисьорската си практика Станиславски никога не се е придър-
жал строго към това делене на пиесата на пластове и наслоения. За 
него като художник битовият, естетичният, психологичният, физи-
ческият и други пластове не съществуват самостоятелно в пиеса-
та. Те винаги са свързани и зависят пряко от идейната същност на 
произведението, от неговата свръхзадача, на която той подчинява 
всички „пластове“ на спектакъла.

Освен изброените средства за обективен анализ на произведе-
нието Станиславски посочва и индивидуалните усещания на актьо-
ра, които според него имат много важно значение за сценичното 
творчество. Той подчертава, че актьорът възприема всички факти 
и събития в пиесата през призмата на собствената си индивидуал-
ност, мироглед, култура, личен жизнен опит, запас от емоционални 
спомени и т.н. Индивидуалните усещания помагат на актьора да се 
ориентира в условията за живот на ролята.

От този момент за актьора започва нова фаза на изучаване на 
пиесата и на ролята, която Станиславски нарича процес на създа-
ване и оживяване на външните и вътрешните обстоятелства в пие-
сата. Ако целта на общия анализ бе преди всичко установяване на 
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фактите и събитията, които са обективната основа на пиесата, но-
вият етап съсредоточава вниманието на актьора върху вътрешните 
причини за тяхната поява и развитие. Задачата тук е животът на пи-
есата, създаден от автора, да стане близък и разбираем за актьора, 
т.е. личното му отношение да съживи сухия протокол от факти и 
събития в пиесата. Решаваща роля в този процес има въображение-
то. С творческото си въображение актьорът оправдава и допълва 
замисъла на автора, намира в ролята елементи, сродни с неговата 
душа. Като се оттласква от разхвърляните в текста намеци, арти-
стът пресъздава миналото и бъдещето на ролята, което му помага 
по-задълбочено да разбере и да почувства нейното настояще.

Работата на творческото въображение откликва в душата на 
артиста и постепенно той се превръща от страничен наблюдател 
в активен участник в събитията в пиесата. Той общува мислено с 
другите действащи лица, опитва се да разбере душевната им нагла-
са, тяхното отношение към него като действащо лице и накрая най-
важното – своето отношение към тях. Това усещане за въобража-
емите сценични обекти му помага, според Станиславски, „да бъде“, 
„да съществува“ в създадените обстоятелства от живота на пиесата. 
Като разширява рамките на сценичното действие и въвежда нови 
епизоди, каквито няма в пиесата, той подтиква актьора подробно 
да анализира ролята, да усети образа, който създава в най-различ-
ни жизнени ситуации и така да затвърди творческото усещане за 
ролята. След това той предлага на актьора пак да оцени фактите 
и събитията в пиесата, за да конкретизира и задълбочи вътрешни-
те им психологични мотивировки. Психологичната оценка на фа-
ктите завършва подготвителния период на опознаване на пиесата 
и в същото време се превръща в начало на нов етап в творческия 
процес за работа с ролята, който Станиславски нарича: период на 
преживяване.

За него процесът на преживяване е най-важният и отговорен 
в работата на актьора, моментът, в който в актьора възниква „же-
ланието“, необходимостта да се изяви външно, да действа в обстоя-
телствата на ролята и на пиесата, които са достатъчно осмислени и 
преминали през чувството му в подготвителния аналитичен пери-
од, е границата между подготвителния период на опознаването и 
новия период на преживяването. Зародилите се в актьора желания 
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и стремежи предизвикват „подбуди за действие“, т.е. волеви импул-
си, които може да бъдат подкрепени с увлекателна творческа зада-
ча. От друга страна, увлекателната задача според Станиславски е 
най-добрият импулс за творчество.

В този период основен похват в работата с ролята е деленето 
на пиесите на малки откъси и търсене във всеки от тях на волеви 
задачи, които да отговарят на въпроса „какво искам?“. Актьорът, за 
да изпълни правилно волевата задача, трябва да прецени предлага-
ните обстоятелства, фактите и събитията в пиесата. Търсенето на 
съзнателни волеви задачи, разглеждани в тясна връзка с обективни-
те условия на сценичния живот на действащото лице, помагат на 
актьора да усети пронизващата линия на ролята.

Но въпреки всичките си достойнства този похват не задоволя-
вал Станиславски, тъй като се основавал на несигурната и трудно 
уловима емоционална част в творчеството. За да пожелаеш истин-
ски нещо, трябва не само разсъдъчно да осъзнаеш, но и дълбоко да 
почувстваш предмета на твоето влечение. Необходима предпос-
тавка на всяко „желание“ е чувството, което не се подчинява на во-
лята. И по-късно Станиславски няма да се откаже от принципа за 
делене на ролята на големи откъси и задачи, но пренася акцента от 
волевите задачи върху действието.

Похватът, който борави с логиката на физическите действия, 
ато средство за овладяване на вътрешния живот на ролята, възник-
ва след като ръкописът „Работа с ролята от „От ума си тегли“ вече 
е завършен. Но още тук Станиславски препоръчва да се избират 
най-достъпните физически и елементарно-психологични задачи, 
за да не се допусне насилие над творческата природа на артиста. 
Вярното изпълняване на физическите и елементарно-психологич-
ни задачи помага на актьора да усети истината в това, което прави, а 
от своя страна истината предизвиква вяра в неговото сценично би-
тие. Според Станиславски непрекъснатата линия на физическите и 
елементарно-психологични задача създава партитурата на ролята.

Когато говори за най-простите физически задачи като сред-
ство за създаване на сценичното самочувствие, Станиславски се 
доближава до по-късното си разбиране за ролята на физическите 
действия в работата на актьора. Но в последните години от живо-
та си той влага много по-дълбок смисъл в понятието „физическо 
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действие“. Решаващо значение според него при изпълняване на 
партитурата на физическите и елементарно-психологични задачи 
има общото душевно състояние, с което актьорът изпълнява ро-
лята. Това общо състояние, което той нарича „душевен тон“ или 
„зърно на чувството“, оцветява всички физически и елементарно-
психологични задачи в ролята, влага в тях ново, по-дълбоко съдър-
жание, ново оправдаване и душевна мотивировка.

Овладяването на партитурата на ролята е свързано със слива-
нето на по-малките задачи в по-големи. От своя страна серията го-
леми задачи се сливат в още по-големи, докато накрая големите за-
дачи са поглъщат от една всеобхватна задача, която е задача на зада-
чите, нея Станиславски нарича: „свръхзадача“ на пиесата и на роля-
та. Този процес се извършва и с различните стремежи на актьора в 
ролята: като се сливат в една непрекъсната линия, те създават това, 
което Станиславски нарича „пронизващо действие“, насочено за 
осъществяване на главната цел на творчеството – „свръхзадачата“. 
„Свръхзадачата и пронизващото действие – пише Станиславски – 
са основната жизнена същност, артерията, нервът, пулсът на пие-
сата... Свръхзадачата (желанието), пронизващото действие (стре-
межът) и неговото изпълняване (действието) създават творческия 
процес на преживяването.“

Станиславски нарича следващия етап в работата на актьора 
етап на въплътяването. В този период в артиста се появява жела-
ние да действа не толкова мисловно, но и физически, реално, да об-
щува с партньорите, да въплъти преживяната партитура в думи и 
движения. Той говори и за необходимостта физическият апарат на 
артиста да бъде развит и усъвършенстван така, че да е в състояние 
да предаде и най-деликатните оттенъци на душевните преживява-
ния. „Колкото по-съдържателно е вътрешното творчество на арти-
ста, толкова по-красив трябва да е гласът му, толкова по-съвършена 
трябва да е дикцията му, толкова по-изразителна мимиката, по-
пластични движенията, по-подвижен и по-изящен целият телесен 
апарат за въплътяване.“

Разделът завършва с проблема за външната характеристика. 
Ако по-рано Станиславски е използвал външната характеристика 
като начален, изходен момент в работата на актьора с ролята, сега 
външната характеристика е завършващ момент при създаването 
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на сценичния образ. Когато външната характеристика не се ражда 
сама, като естествен резултат от вярното вътрешно усещане за об-
раза, Станиславски предлага серия съзнателни похвати: актьорът 
създава външния образ на ролята във въображението си, като из-
ползва личните си жизнени наблюдения, изучаваната литература, 
иконографските материали и т.н. С вътрешния си взор той вижда 
чертите на лицето на героя, неговата мимика, костюма, походката, 
маниерите му да се движи и да говори и се опитва да пренесе в себе 
си тези външни черти на образа, който е видял. Ако не получи же-
лания резултат, на актьора се препоръчва да пробва различен грим, 
костюми, походка, произношение, за да намери най-типичните 
външни черти на изобразяваното лице.

Станиславски не успява да разработи четвъртия период: въз-
действието върху зрителя не само в този ръкопис, но и в по-късни-
те си работи. По запазените чернови съдим, че е имал намерение 
да изследва процеса на сложното взаимодействие на актьора със 
зрителите, но не е успял. Не е завършен и ръкописът „Работа с ро-
лята от „От ума си тегли“. Липсва не само последният раздел, но и 
много от примерите; отделни места са представени конспективно; 
има пропуски, по полетата има бележки, които потвърждават, че 
Станиславски е смятал по-късно да го доработи. Но това му наме-
рение не е осъществено.

* * *
Неговият труд „Работа с ролята от „Отело“ бележи следващия ва-
жен етап в развитието на възгледите на Станиславски. В това съчи-
нение, което е от началото на 30-те години, Станиславски прераз-
глежда похватите на чисто психологичния подход в творчеството и 
намира принципно нов път за създаване на ролята и на спектакъла. 
До края на живота си той се занимава с този нов метод за работа 
с ролята и с пиесата, нарича го „моето най-важно откритие“ и му 
придава изключително значение. Това откритие се основава на це-
лия опит, натрупан по време на работата му в театъра.

През 20-те години на миналия век Станиславски се интересува 
от простите физически действия като спомагателни за създаване на 
органичен живот на актьора в ролята; по онова време физическите 
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действия имат по-скоро чисто битов, спомагателен характер. Те по-
скоро съпровождат, отколкото да изразяват вътрешната същност 
на сценичното поведение на актьора. Този похват не е нещо абсо-
лютно ново в творческата практика на Станиславски; той и парт-
ньорите му вече са го използвали. Но сега Станиславски все повече 
осъзнава значението на този похват в практиката като средство за 
„настройване“ на актьора, като своеобразен камертон за истина на 
сцената, подпомагащ актьора да предизвика органичния творчески 
процес.

Станиславски разбира, че физическите действия могат не само 
да се превърнат в израз на вътрешния живот на ролята, но и са в 
състояние да въздействат на този живот, да бъдат сигурно средство 
за създаване на творческо самочувствие на сцената. Този закон: за 
връзката и взаимната зависимост на физическото и на психологич-
ното е природен закон и Станиславски го поставя в основата на но-
вия творчески метод.

Работата в този процес е много лесна, защото, както казва 
Станиславски: „по-лесно е да уловиш физическото действие, от-
колкото психологичното, то е по-достъпно, отколкото неуловими-
те вътрешни усещания; физическото действие е по-лесно за фикси-
ране, то е материално, видимо; физическото действие е свързано с 
всички останали елементи.

Наистина, няма физическо действие без желание, без стремеж 
и задачи, без да е вътрешно оправдано от чувството; няма измис-
лица на въображението, в която да няма едно или друго мисловно 
действие; и в творчеството не бива да има физически действия без 
вяра в тяхната истинност, без усещане за истината в тях.

Това доказва близката връзка на физическите действия с всич-
ки вътрешни елементи на самочувствието.“1

Когато използва термина „физическо действие“ Станиславски 
няма предвид механично действие, т.е. обикновено движение на 
мускулите, а действие органично, обосновано, вътрешно оправда-
но и целенасочено, което не е възможно без ума, без волята, без 

 1 Станиславский. К. С, Собрание сочинений в восьми томах. т. 3. М., Ис-
кусство, 1955, с. 417–418.
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чувството и без всички елементи на творческото самочувствие на 
актьора. „Във всяко физическо действие, ако то не е механично, а 
вътрешно съживено, – пише той – се крие вътрешно действие, пре-
живяване.“ В този случай актьорът стига до преживяването не пря-
ко, а посредством правилно организиране на физическия живот на 
артисто-ролята.

Новият подход към ролята, наречен по-късно „метод на физи-
ческите действия“, намира теоретичен израз в режисьорската кон-
цепция на „Отело“ (1929–1930), в която Станиславски предлага на 
актьорите нови средства за работа с ролята. Ако по-рано той е ис-
кал актьорът първо да натрупа чувства, а едва след това да действа 
под въздействието на тези чувства, сега той предлага обратното – от 
действието към преживяването. Действието вече не само завършва 
процеса, с него се започва.

След като са изяснени сценичните обстоятелства на ролята в 
„Отело“, Станиславски предлага на актьора да отговори на въпроса: 
„какво ще прави физически, т.е. как ще действа (а не да преживява, 
и недай си боже, да мисли за чувството) в предложените обстоятел-
ства? Когато физическите действия бъдат определени, на актьора 
му остава само да ги изпълни. (Отбележете, че казвам: да ги изпъл-
ни физически, а не да преживява, защото преживяването самò се 
ражда от правилното физическо действие. Защото, ако тръгнем по 
обратния път и започнем да мислим за чувството и да го изстиск-
ваме от нас, веднага ще се прояви насилие, преживяването ще се 
превърне в актьорско, а действието в преиграване.“1

Макар режисьорската концепция на Станиславски, която той 
пише, докато лекува болест в Ница, почти не е използвана при по-
становката на „Отело“ в МХАТ (1930), тя има голямо значение за 
театралната мисъл. Тя бележи новия, последен период от развитие-
то на възгледите на Станиславски за сценичното творчество. Тя е 
основата на новия вариант на неговия труд за работа на актьора с 
ролята.

 1 Станиславский, К. С. Режиссерский план „Отелло“. М., Искусство, 1945, 
с.37.


