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КИРИШУУ ОРДУНА

Республикабызда удам барган самый театр искусствосун 
суяуучулердун саны кобейуп, алар бош убактыларын езуле- 
ру кездоген, экинчи кесиби болуп калган керкем чыгарма­
чылык пшине арнашат. Ошондуктан Элдик театрлардын тка­
на драмалык коллектпБдердин саны барган сайын артууда. 
Драмалык искусством}' суйуучулордун катары канчалык 
кебейгоп сайын алардын чеберчилмги есуп, искусствону кеп- 
чулук учурларда бир кыйла професспоналдык децгээлге чейин 
кеторушуп, теорпялык жактам да билпмдерп терецдоед©.

Азыркы мезгилде режиссура жана актердук чеберчилик- 
тии теориясы боюнча нроблеманын бардык жагым камтыган 
фундамепталдуу эмгектер, комекчу куралдар пайда болду. 
К. С. Станпславскийдпн смстемасы оздештурулмок гама тур- 
суи терендетилип, оркупдетулуп жатат. Бирок улуттук тили- 
бизде мыпдай матермалдар жокко эсс. Жер-жерлерде бут 
омурун искусствого арнашкаи, бирок професспоналдык би­
лим ала албай калышкан, жалац гана чыгармачылык ин- 
туицияныи кучу менен иштеп журушкон жондомдуу адам- 
дар кои, ошондуктан колунуздардагы кителченин максаты 
ошол талаикерлер учуй спектаклдин жаралуу процессиндеги 
проблемал.ар менен, режиссер менен актерлордун ортосунда- 
гы карым-катпаштарды тааныштыруу. Мыпдай аракет би- 
ринчилердсн болуп жасальш жаткандан кийип кыскача бол- 
ео да ал процесстин проблемаларына, компоненттерпне ток- 
толо кету у зарыл. Алардын эц пегизгисп режиссер, режиссер 
менен актердун ортосундагы чыгармачылык б.айланышы, 
алардын спектаклди жаратуудагы ролу жана орду.

Режиссер, драматург—актер жана керуучулердун ортосун­
дагы дапакер. Ал сахпадагы ойлоп табылган шарттуу тур- 
муштун, театралдык «реалдуулуктуи» тузуучусу болуп эсеп- 
телет, ошондуктан ал ошол турмуштун закондорен тушуиуи 
гана тим болбостон аны ийне-жибине чейин окуп, уйренуп, жат­
ка билуусу зарыл. Сахналык турмуш, чындык турмуштун кор­
нем модели. Спектаклдеги каармандардын турмушу сахналык 
шарттуу мезгилде жана чейреде ©тот. Мына ошол театралдык 
мезгил менен чейренун закондорун уйренуу режиссердуи эц 
негизги милдети болуп эссптслет. Кеп стандарттык шаблон- 
Дорду уйренуп алып аларды спектакль сайын орду-ордуна 
жайгаштырып когоуда эмес. Ар бир спектакль сахналык чын- 
дыкты оз алдынча чагылдырат, режиссер алардын ар бирине
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озунчо ыкма колдопот, ошондуктап режиссер сахнанып тилии 
жакшы билуусу керек.

Чыгармачылык процесстин уюштуруучусу, театрдын 
идеялык-корком жетекчиси, театралдык пскусствонуи бирим- 
диктуу чыгармасынын—спектаклдии тузуучусу катарында 
режиссердук профессия жонунде тушунук жакынкы эле мез- 
гилден, XIX кылымдын аягыиан бери гана пайда боло башта- 
ды. (

Театралдык искусство ишинде жацы гана реформа жур- 
гузгоп Москвалык Корком Академиялык театрдын (МХАТ) 
уюштурулуш алдында режиссердуи милдетине чыгармачылык 
иштер эмес, техникалык уюштуруу маселелерп гана кир- 
геп. Геатрды тузуучулордуп бири, К. С. Стаииславскийдин 
эн, жакын шакирттеринен болгон, атактуу режиссер Вл. И. 
Немирович-Данчсиконуи айтканына Караганда пьеса туура- 
луу алдын ала сез болгон эмес, спектаклге катышкан актер- 
лор чогулуп алышып, ролдордун туура же туура эмес кочу- 
рулгондугун текшеришкен, ошондо да башкы ролду аткар- 
гандар катышышкан эмсс, алардын ролдорун режиссердуи 
жардамчысы текшерген. Биринчи репетиция дароо эле сах- 
надан башталгаш Актерлор ролдорун карман алышып, эмне 
болуп жаткапына толу к тушупушиосо да сахнада басып жу- 
рушкон. Режиссер болсо алардын ар барине кайсы соз кол- 
генде кайсы жерде тураарын, кайда басаарын корсото баш- 
таган. Эмне учун басаарын, эмне учун тураарын актерлор 
тушунушкен эмсс. Тушуидуруп отурууга да убакыт болгон 
эмес, себеби ар бир репетипияда спектаклди башынан аягы- 
на чейин кайталап чыгуу керек—ага берилген убакыт да аз. 
Актерлорго ролдорун жаттагапга эки гана куп бернлип, ан- 
дан кийин мурдагы процесс кайрадап башталган

МХАТтын биринчи эле спектаклдери—А. Толстойдуп «Па- 
дыша Иоан Федорович», озГечо А. Чеховдун «Ак чардагын- 
да» коруучулорду эн алды менен режиссердук иш тац кал- 
тырган. Анын негизи—пьесаны терец изилдоо. драматургия- 
пып матсриалына унулуу, оригиналдуулук жана керкемдук 
жактап жеткилецдикке умтулуу болуучу.

Андап кийин даты К. С. Станиславский теориялык жак- 
тан жана практика жузундо да азыркы кездегп режиссердук 
профессияпын негпзин тузгоп, жоболорду аныктагап жана 
далилдеген.

Бул порфессия драматургиялык чыгармапын даиегин ке­
ре билуупу, анын терецип ачууну, ар бир персонаждын жана 
актердун ролдогу жашоо шартын, аракетин тушунууну, чы- 
гарманын идсясын чечуупу, тупку максатты (сверхзадача) 
тактоону, тупку максатка багытталган пегизги аракстти 
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(сквозное действие) чектоону, пьесанын подтекстнн ачууну, 
актердун жана ролдун перспективасын тушунуп, багыт бе- 
рууну, негизги окуяларды, ар бир образдын ичиндегн. кон- 
фликттерди апыктоону, акыры бут спектаклдин жана ар бир 
керунуштун керкем образын тузууну талап кылат.

Биздин актерлордоп терендетплген ой жугуртууну, айкып 
образдуулукту, эмоционалдуулукту талап кылган психоло- 
гиялык театр мезгилдпн талабына тете келген театр болуу 
менен даты оркундэтулгои чеберчпликти талап кылууда. Ак­
тердук ансамбль мурдакы традиция боюнча партнерлордун 
туура мамиле жасоосуп гана талап кылуудан етуп кеткен. 
Азыр партнерго сергектик менен жоон берип. анын аракетте- 
рине турмуштагыдай органикалуу кайрылуу болуп калган. 
Ар бир спектаклдин езуне гана тиешелуу, режиссердуп трак- 
товкалоосупа жараша гана боло турган кырдаал деген ту- 
шунук бар. Спектаклдин езунун кырдаалы болбосо ал ке- 
руучулор тарабыпап эч колдоого алынбайт, керуучулер ал 
спектаклге кызыкпайт. Ал эмп ошол атмосферанын бо- 
лушу же болбошу актердук ансамблге тикеден-тике тисшесп 
болот. Режиссер кенешчпси катары роль аткарат.

Режиссердук-педагогдук пшмердиктнп мааннлуулугунуп 
себеби—спектакль кепчулуктун кучу менен тузулет да. ага 
катышкандардын ар бпрпннп аракети бир максатка баш ий- 
дирилет. Анын уступе езунун чыгармачылык процессинде 
(образдын устунде иштеп жатканда) туура же туура эмес 
иштеп жаткапып биле албайт, ошондуктан ал башка худож- 
пиктерге Караганда анын ишин башка бнреенун карай тур- 
ганына муктаж боолот, ошол башка бирее анын кенешчпси — 
жетекчиси болушу керек. Режиссер ролдорду, образдарды 
тузуучу катарында езунун чыгармачылык эркин актердун 
чыгармачылыгы аркылуу жузего ашырат.

Режиссердуп эрки, укугу, жетекчилпк функциясы азыркы 
кездеги театрдын шартында сезсуз керек. Анын жетекчилик 
ролу кийипки учурда талаш-тартыштардын аренасынан ку- 
тулгап, бул баарыга белгилуу. Анын эрки, кучу, жетекчилик 
ролу эмпедс? Кандай каражаттар менен ишке ашырылат? 
Кеп мына ошопдо.

Режиссердук кеспп XVIII кылымдып аягында пайда бол- 
гону анык, бирок илгертеден бери келаткап элдик оюн-зоок- 
тордо, урн-адат оюндарында уюштуруучулар албетте болгон. 
Аларды биздин тушупугубуздегу режиссер дсп атоого бол­
бойт. ошопдо да алар оюндун катышуучуларын — ролдорун 
болгон, жалпы композициялык тузулушуп тактагап, ансыз 
оюн болмок эмес. Бул бештеп белгилуу персе. Мындай ке- 
рунушту байыркы Грецияда Диописсий майрамдарынан бай-
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коого болот, бирок мыидан уюштуруучулук иштии жогорку 
баскычы байкалат, себеби бул урп-адатка айланган майрам- 
дардын профсссионалдык театр уюшулаар алдындагы эта- 
быиа чейин жетип, апы уюштуруу мамлокеттик шике айла- 
пып кеткен. Ал эми биздин доорго чейинки V кылымда Гре­
ция театры езунуи онугушунун туу чокусуна жетип турганда 
аны менен коню режиссердук искусство да жогорку донгээл- 
ге жеткен. Мында мамлекет атайып киншии-хорегди дайыи- 
даган, хорегдии-режиссердун жардамчылары адатта автор- 
лордун езулеру болушкан. Бул традиция орто кылым доо- 
рунда он чакты кылымга унутулмак гана турсун, таптакыр 
жок кылынып, аны Ренессанстык (Кайра жаралуу доору) 
гумманпсттик доор да кайра кайрын келе алган эмес. Качан 
гана кочмон актерлордун группалары XVI кылымдыи аягып- 
да XVII кылымдардыи башталышында корралдарда (мей- 
манканалардын короолорунда) адегенде Испанияда, андан 
кийнн Англияда спектаклдерин коё баштатып, андан кийип 
биринчи театрлар имараттары салына баштаганда гана рс- 
жиссердуи чыгармачылык турпаты калыптанууга еткоп. 
Францияпын улуу драматургу жана актеру, озу тузгои теа­
трдын сахнасында жан бергеп Жан-Батист Мольер спекта- 
клдерди дайыма озу койгон. Англияда XVI—XVII кылым- 
дарында улуу гуманист В. Шекспир пьесаларды озу жазып, 
озу ойноо менен бирге спектаклдердин режиссеру да озу 
болгоп. Россняда болсо XIX 'кылымда актерлор менен А. Ша­
ховской, П. Катенин, Н. Гнедин, А. Островский сыяктуу жа- 
зуучу драматургдар иштешкен.

Режиссердук профессияда К. Станиславский. Вл. Неми­
рович-Данченко, Вс. Мейерхольд, А. Таиров- Е. Вахтангов. 
Батыш Европада А. Антуан, М. Рейнгардт, Г. Крег сыяктуу 
чеберлердип пайда болушу театралдык искусство дуйносуп- 
до чыныгы революнияны жасаган. Булардын арасыпап езго- 
чо оруиду К. С. Станиславский ээлейт.

К. С. СТАНИСЛАВСКИЙ ЖАНА АНЫН 
СИСТЕМАСЫ

Театр ишинин реформатору, улуу режиссер жана актер, 
реалисттик театр искусствосупун пегиз салуучусу жана тсо- 
ретигп К. С. Стапиславскийдин (Алексеевдпн) ысмы совет- 
тик театр маданиятынын ченемсиз жетишкен йпгпликтерп 
менен тыгыз байланышта. Ал Вл. II. Немирович-Данченко 
менен бирдикте Москвадагы Корком театрды (МХТ) тузгои. 
XIX кылымдыи акыркы жылдарында (1898) пайда болгоп
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бул театр ошол кездеги орустун керкем пнтеллигепцнясыпып 
турмушту терец жана туура чагылдырган искусство женун- 
дегу ой-тилегипин, изденуулерунун ишке ашкан мудеесу 
болгон. Станнславскийдин улуулугу—анын жалан гана сах­
налык искусствонун залкар образдарын жаратуусунда гана 
эмес, алардын жаралышынын иш жузундегу жолун керсе- 
туп кеткендигинде, сахналык чыгармачылыктын теориясын 
нштеп чыгып, актердук чыгармачылыктын мектебин тузуу- 
сунде.

Иш жузунде актердук чеберчиликтии закондорун уйре- 
пуу менен К. С. Станиславский театр женунде Пушкиндин, 
Гоголдуш, Белинскиндин, Щепкиндин, Островскийдин айт- 
кандарына жана езунун замандаштарынын, орустун керунук- 
туу актерлорунун тажрыйбасына таянган. Андай тышкары 
ал буткул Дуйнелук театр классиктери Шекспирдин, Моль- 
ердин, Дидропун, Лессингдин, ГетенищТальманын, Коклен- 
дин, Росси, Сальвпнин айткандары, иштери менен жакшы 
тааныш болгон.

К. С. Станиславский мына ошол кылымдардан бери 
калыптанып калган театрдын тажрыйбасын сындын элегичен 
еткеруп, кабылдап кана тим болбостон, аны терецдетип, сах­
налык реализм жопундегу тушунукту еркундетуп, актердук 
чеберчиликтии закондорун уйретту. Азыркы театралдык ис­
кусствонун теория менен практикасында бардык жагынан 
терец изилденбей калган кичинедир, чоцдур олуттуу маселе- 
лердип кез жаздымында калгандарын табуу кыйын. Совет- 
тик театрды айтпаганда, прогрессивдуу дуйнелук театрал­
дык искусствонун актерлору, режиссерлору Станиславский- 
дин чыгармачылык тажрыйбасына таянып иштошет жана 
сахналык искусство жонундогу эмгектерпн окуй, уйренушог. 
«Станнславскийдин системасы» дсп аталган чыгармачылык- 
тан толгонуу жана воплощение процессинде актердун роль 
устунде жана езун езу еркундетуу боюнча иштеенун реа­
листтик методу формалисттик метод менен болгон куреште 
жецип чыгып, азыр биздин театрдын жана театрдык педагога- 
канын теориялык багытыпын негизи болуп отурат.

Станиславскнйдпн системага болгон жолу жаштайынан 
эле «Адабнят жана искусство коомунун» спектаклдеринде 
катышып (1888) журген кезде башталган. Мына ошондо 
эле, анын кунделугунде калтырган жазуулардан улам, ак­
тердун турмуш чындыгынын пскусствосуна жана анын за- 
кондоруна бирден бир туура жол табууну алдына максат 
кылып койгонун байкайбыз. Ал езунун байкоолоруп профес- 
споналдык театрда да улаитып, ал мстодко езу койгои спек- 
таклдсрдс да байкоо жургузе берет. Акыры 1906-жылы
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жайында мындай доп жазганыи окуйбуз: «Менин артисттик 
тажрыйбамдан улам пскусствонуи техиикасы боюпча ар кай- 
сыдан чогулган бир той материал топтолду... Булардыи баа- 
рын ирсттеп, топтоштуруи, мыидайча айтканда жан дуйио- 
луи текчелерине белуштуруп койбосо болбой калды... Мун- 
суз мындай ары алга жылыш мумкун эмсс». Демск актердук 
чыгармачылык жонунде олуттуу илимий изилдое жана сах­
налык пскусствонуи бирдиктуу систсмасыи тузуу планы бы- 
шып жеткендиги байкалат. Бул илаиды иш жузуно ашыруу 
иши «Турмуштун драмасы» (1906), «Адамдын турмушу» 
(1907) спсктаклдерипде башталат, бирок бул жанылык ке- 
руучулордун да, актерлордуи да озулоруно тушунуксуз болуп, 
ийгилик алын келген эмес. Анын уступе бул пьесалар кор- 
кемдук жагыпаи пачар болгоидуктап исихологнялык жактап 
терецдетилпи иштеону талап кылган жацы метод учун ма­
териал болуп бсре алышкап эмес. Система менен шитое, аны 
анык сыпоо 1909-жылы И. Тургеневдии «Кыштактагы бир 
айы» боюпча коюлгап сисктаклде болот. Ал жонунде Стани­
славский езу: «Мага мепи башка артпеттердеи айырмалап 
турган белгнеиз оюпдуп жады манерасып сахнага алып кс- 
лууго жардам берген бпр топ жылдаи берки лаборатория- 
лык ишнм бирничи жолу сезилип, баалапды. Меи езумдун 
жскече актердук аткаруумдуи пйгилпги менеи эмес. менин 
жацы методум дун кабылдануусу менен ыраазы болуп, бак- 
тылуу болдум», — дсп терец канааттануу менен жазгаи.

Спектаклге катышуучулардып алдына сахналык вопло- 
щепиенин эц жонекой формасы менен жан дуйне толгопуу- 
ларын мумкун болушуича кучтуу жана терец чечуу максаты 
коюлгап. Мындай максат ролдун устунде коп иштоенун, 
пьесанын ички манызып терец ачуунун, каармандардын та- 
таал психологнясын ыиаидырарлык турде чагылдырын кер- 
сетуунуи бийнктигин талап кылган.

Систсманы иш жузундо колдонуунуп алгачкы тажрыйба- 
ларынан кийип лабораториялык ишти ул анту у максатында 
атайыи жаттар студиясын ачуу идсясы пайда болот. 
1912-жылы уюштурулган МХАТтын биринчи студиясы бир 
жылдаи кийип «Иадсжданын» талкаланышы» аттуу снскта- 
клдн жацы метод менен иштси коюшуп, чоц ийгиликке жс- 
тишуу менеи системанын мыктылыгыи далилдешкен. Ошоп- 
дон баштан системаны жацы метод катары пропагандалоо 
иши башталгаи.
. Бирок 1905-жылкы кеторулуштеи кийипки айыгышкаи 
пдеологиялык мезгилде театр ара жолдо калып кала алгап 
эмес. Белинскпйдип, Чернышсвскийдин, Добролюбовдуи идс- 
яларына сугарылгаи демократиялык жана реалисттик театр 
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искусствосупун традициялары символисттик-дскаденттик эс- 
тетикалык позициясы тарабынаи катуу сынга алынган. Бул 
тараитагы эстсттср коомчулуктун ац-сезимии козгобоого, са- 
ясий турмушка кайдыгер мамиле кылууга, керуучунун эр- 
кии оюи ачууга аракеттенишкеп. Анын уступе буржуазиялык 
«таза» идеясыз искусствону жактаган эстеттик-декаденттик 
лагерь негизги соккуну корком театрга багыттаган. М. Горь- 
кийдии «Тупкурдо» аттуу пьесасынын премьерасынан кинин 
3. Гиппиус ачыктан ачык эле Корнем театр театралдык нс- 
кусствонуп апык керустепу, Чехов менен Горький театры 
елумге суйроп баратышат, деген сыяктуу идеяны жургузуу- 
ге, апыктоого аракеттенишкеп. Россняда символисттердин 
башчысы В. Брюсов Керком театрды керексиз чындыктын 
театры деп атаган. Шарттуу театрдын идеалын пропаганда- 
лоо менен ал сахнадап пдеядап алые турган чыгармаиы кер- 
гусу келген да: «Театр Шекспирден Ибсенге чейинки кы- 
лымдардан бери келе жаткан бардык традициялардан баш 
тартуусу ксрек», — дсп театралдык традицияны чийип, жок 
кылууга ундегеп. Брюсовдун азыркы сахнанын керексиз 
чыидыгынан атайып шартуулукка отууге угуттоген дека- 
денттик лозуигун Стапиславскийдин жакын эле окуучулары- 
нын бири Мейерхольд колдоп кеткен. Ал езунуи окутуучусунун 
реалисттик тсатрынын программасыпа карты эстеттик-фор- 
малисттик шарттуу театрдын программасын карты конгой. 
Ал театрдын театралдуулугун философиялык жана сониал- 
дык проблемалар жок кылды дсп муцканып, ой менен идея- 
дан алые турган жалгыз гана эмонняга жык тол гоп жаны 
театрды курууга чакыргап.

Улуу Октябрь сонпалпсттик революннясы акыркы жыл- 
дары оор кризнстп башынан откеруп жаткап Керком театр­
ды акыры жок болуп кетуудон сактап калат. Албетте, театр 
менен кошо анып сахнасында жаралган Стапиславскийдин 
снстемасы да амап калган, ошопу менен эле катар револю- 
пиядап кийип система кээ бир идеалисттик тепденциялардап 
да кутулуп, матсриалисттик негизи бекемделет. Бирок Кер­
ком театрдын чыгармачылык мстодуна карты чыккан сын- 
чылардын каршылыгы башка ыкмага отот, эми алар совет- 
тик театрда Стапиславскийдин корком мстодун колдонууга 
болбостугун апыктоого аракеттенишет. «Трагедиялуу жал- 
гыздык», — деп Стапиславскийдин адресине айтылган анык- 
тама ошол эле Мсйсрхольддуп «Станиславскийднп жалгыз- 
дыгы» деп, систсмапы жок кылууга арналгап макаласыпап 
кийип пайда болот. Ал турсуп Стапиславскийди «сактап» 
калуу учун, болбогоп чоочуп иштен кутулуу учун систсмапы. 
ерттоп салуусун да сунуш кылган. Албетте, бул чабуулда
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Мейерхольд жалгыз болгон эмес. Анын тегерегиндеги сын- 
чылар В. Блюм, Э. Бескин, В. Павлов, П. Новицкий ж. б., 
партиялык лозунгга жамынып алышып, советтик коомчулук- 
ту Керкем тсатрдын «буржуазиялык-интеллигенттик искус- 
ствосу эскирип ксткен, ошондуктан аны жоюу керек», — деп 
ынандыруунун араксттерин жасашкан.

Станнславскийдин систем асы нын айланасындагы жургеи 
куреш анын искусствонун реалисттик негиздерин канчалык 
чыдамкайлык менен кешере жактагандыгыиын далили бо­
лот. Искусстводогу элге жат агымдарга, формализмге кар­
ты куреште туруштук берууде, ез эли учуй реалисттик ис­
кусство тузуп жаткан художниктин айкыи нозициясын кар- 
моодо Коммунисттик партийный тарбнялык кучун сезгеи жа­
на баалаган.

Советтик доордо Станнславскийдин системасы матерпа- 
листтик позицияда биротоло бекиген, буга ал прогрессивдпк 
пдеялардып тузден-туз таасири менен келген. Акыры систе­
ма буткул дуйнелук театр тарыхында керкем чыгармачы- 
лыктын психологнясын терец ачып бергеи, буткен жана ай­
кыи далилденгеи сахналык илим болуп калган.

Сахнадагы чыгармачылыкта толгонуу (переживание) бул 
плимдни, демск театрдын реалисттик искусствосунун негиз- 
дери болуп саналат. Ал эми сахналык толгонуу дегенибиз 
реалнзмге болгон туруктуулук, сахналык образдын ички дуй- 
несуйе терец копул белгендук жана ой-ссзимни чындык 
кырдаалда чагылдырын беруу. Станнславскийдин актерго 
болгон талабы—ынандырарлык керкем формада адамдын 
ички дуйнесун нйие-жибинс чейинки байкалбаган кубулуш- 
тарын ачуу, ролдун турмуштук жашоо шартына ылайык ло- 
гикалуу жашоосу, ой жугуртуусу, аракеттенуусу.

Ушул жерде, кошумча ирстипде тактай кете турган бир 
мааннлуу иерее бар. Ал Станиславский кереэтуп ксткен ак- 
тердук ксспптип классифпкапнясы. Булар: толгонуу пскус- 
ствосу, элестетуу (представление) искусствосу жана актер- 
ремесленпик. Биринчиси чыгармачылыкта дайр жыйынтыкты 
демонстраинялоону эмес, ар бир спектаклде ошол турмуш- 
ту мурда болбогондой белгнеиз шарттагыдай, бугун эле ке- 
руп-бплип жаткандагыдай толгонуп жатоону актердоп та­
лап кылат. Экннчнсннде болсо роллу даярдоо процессинде 
образдын тузугуреек табылган сырткы белгилерин карман 
калыи, ар бир спектакль сапы и аларлы эсксруу, элестетуу 
аркылуу гана ойнойт. Учупчусундя актер негизицеп образды 
сыртынан эффективдуу суреттеэ менен гана чектелет.

Керкем театр таянган толгонуу искусствосу ага карама- 
каршы турган мына ошол багыттар, биринчи кезекте, элсс-
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гетуу пскусствосу менен кагылышта болгон. Бул болсо теа- 
грдын негпзине болгон экн турдуу эстстикалык коз карам- 
тар, искусстводогу экн философиянын кагылышуусу болгон. 
Биринин багыт реалисттик театрда туруктуу орун алган ба­
гыт болсо, ал эми экинчи багыттын эстсТикалык негизи 
шарттуу-формалисттик театрда устемдук кылган. Бул эки 
багыттагы мектептин ортосундагы куреш акыры келип орус 
геатрында кайсынысынын устемдук кылуусун чечмек. Демек 
каршылыктып идеялык негизи ошондо болгон.

Толгонуу искусствосунун чыгармачылык процессипин эн 
зарыл элемснттерине актердун эмоционалдык эске тутуусу 
(память) кирет. Актер ез доорунун кызыкчылыгы менен жа- 
шамы, керген-билгендерин эсине кебуреек сактап калуусу 
зарыл. Эмоционалдык эске тутуучу деп, чыгармачылык про- 
цесстс пайдалана билуу мумкунчулугу айтылат. Актердун 
эске тутуучулугу канчалык курч, тагыраак болсо анын чы- 
гармачылыгы ошончолук мацыздуу жана сезимдуу болот. 
Апан эмоционалдык эске тутуучулугунун жакшылыгы актер- 
дуп бардык жактап енугушунун жыйынтыгы болот. Айлана- 
чейре, турмуш анын чыгармачылыгынын булагы. Турмушту 
жакшы билгеидик, эмоционалдык эскеруучулуктуп айкыиды- 
гы сахнада реалдуу, эсте калаарлык образ тузууге жардам 
берет.

Эмоционалдык эске. тутуучулук актердун чыгармачылык 
кыялдануусу менен туздеп-туз карым-катнашта болот. Тол­
гонуу искусствосу чыгармачылык кыялдануусуз мумкун 
эмес. Жазуучунун фантазиясынан жаралып. керкем форма­

та салынгаи пьссадагы окуяпы сахналык чындыкка айландыруу 
учун актердун чыгармачылык кыялдануусу гана керек. Ал ка­
чан гана болбосун, кандай гана ролдун устунде иштееде болбо- 
сун сезсуз зарыл. Кыялга чемулбе^еп актер, актер боло ал- 
байт. Турмуштук тажрыйбага бай, кыялдануус)' айкын актер 
гана эл оозунан кетпеген, муундан-муунга кала турган зал- 
кар образцы жирата алат. СССРдип эл артисти М. Рыску- 
лов тузгон «Атапыи тагдырындагы» Акылбектнн образын 
анын галантыпын масштабына суктанбай эскере албайсын. 
Оор басырыктуу журуш-туруш, коену куунак кезннде бажы- 
раиып, жайдары куле суйлегену, каарына калганда тоону 
томкоруп жиберчудой буркап-шаркан тушкен кыялы азыркы 
эаманыбыздагы жактылыкты, жамандыкты башынан кебу- 
реек еткергеп, катаалдык бслин мертинте албаган, ар бир 
айылдан ксзпгуучу кыргыз карыяларынын типтуу образын 
суроттейт.

Кыялдапуу турмуш корсеткой гана переспи тузе алат. 
Ошондуктап Станиславский чыгармадагы ролду чындык ме-



псп пегиздеону талап кылган. Актер эргуупуп кандай гана 
стадиясыпа котерулбосуп, ал езунуи кыялдануусупуп маапи- 
син, логикалуулугун, чыпдыгып жоготпоосу зарыл.

Система актердон драматург корсеткой, белгилуу гана 
шартта кыялдануусун талап кылат. Ошол сунуш кылынган 
шарттар Шгармачылык кыялдаиуунуп багытып негпздейт. 
Ал чыгармачылык процесстнн башталышында эле актер дра­
матург пьесада керсоткон шартта мен езум болуп калсам 
эмне кылат элем, кандай чечимге колет элем, кандай ара- 
кстте болот элем деген суроодоп баштайт. Мыпа ушул 
«Эгерде мен болсом?» — деген суроо актердун чыгармачы- 
лыгып баштайт. Ошол ролдун андан ары иштслуу процессн­
ые туртку болот, кыялданууну ой гогот.

Чыгармачылык кыялдануу менен эмоционалдык эскеруу- 
чулук Стапиславскийди бекерипеп кызыктыргап эмес. Ал 
учун булар сахналык аракет чындыгынын эц керектуу шарт- 
тарынын бири болгондуктан алар сахналык толгопуу искус- 
ствосунун борборунда турушат да бпрпгип келишип, актив- 
дуу сахналык аракеттин (действие) театрын тузушет.

Сахпадагы пьеса коруучулордун коз алдында журуп жат- 
кан актпвдуу жана атайып араксттерден турат, актер болсо 
ошол драманын (пьесанын) аткаруучусу (аракеттенуучусу). 
Ал сахнага аракеттениш учун чыгат. Сахналык искусствонун 
негизин ошол аракет—аткаруу тузот. Ошондуктан ушуга бай- 
лаиыштуу Стапиславскийдип негизги девиздеринин бири: 
«Ойногопду эмес, аракеттенууну—аткаруупу уйропгуло...»,— 
деген чакырыгы болгон. Кеичулук актерлордун жанылыш- 
тыктарын алар озулорунун эмне кылуу аракеттерп жопупдо 
эмес, ал алардын жыйынтыктарды кездегондугунон жана 
ойлогондуктарынан коргон. Алар сезнмдн жана образдын 
езун ойноого араксттснишкен. Актердун сахпадагы болгон 
образ кейпиндеги мезгпли ар кандай тышкы жана ич­
ки аракеттсринин ажырагыс бпрпмдуулугуноп тузулет. 
Эгерде актер чыгармачылык кыялданууну билсе, сахналык 
максатка ншенсе, езун «Эгерде мен езум болсомчу?» — до­
гон шартка кос билсе, ал сахнада аракет кылбай койбойт. 
Сахпадагы аракет сахналык образга судгуи кируунун (воп­
лощение) эц маанилуу каражаты.

Системанын .биринчп элемснттеринин катарында маани- 
луу орунду актердун чыгармачылык процессте актердук сах- 
палык кенул токтотуусу ээлейт. Копул токтотуу (внимание) 
актердун буткул жан дуйнесун, тургап турпатын, оюн, акы- 
лын, эркин, сезимин, эске тутуучулугуп, кыялдануусун кам- 
тыйт.

Турмуштагы копул токтотуу шартка жараша аргалуу же 
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аргасыздан болот. Сахнада болсо актсрдон атайын максат­
ты коздогон аргалуу копул токтотуу талап кылынат, демек 
сахнадагы копул токтотуу актсрдун чыгармачылыгында тсх- 
никалык кайдыгер ыкмаларыпа жатпайт.

Сахналык копул токтотуунун ыкмасын жакшылап уйре- 
нуу учун актер турмушунда кебуроок кенугуусу зарыл, себе- 
бн ал чыгармачылык материалдын байышыпа алып келет. 
Турмушту бнлуусу актерго—айлана-чейродогу байкаганда- 
рынын баарын алып чыгат дегендикке жатпайт, ал керектуу- 
сун тандап билууге, жалпылоого уйронушу керек.

Актердун кецул токтотуусу системанын маанилуу эле- 
менттериннп бирп—мамплелешуу (общение) болуп саналат. 
Сахнадагы аракст, жалпы эле театралдык искусство атка- 
руучулардын бири менен болгон мамилесине негизделген. 
Мамплслсшуусуз сахнада ара кет болбойт, ошондой эле ара- 
кетспз мампле да болбойт. Бул системанын ичинен бирн-би- 
рине абдан тыгыз байланышкан элементтерге кирет.

Толгонуу (преживание) —искусствосунун максаты, керуу- 
чулордун коз алдында сахналык аракеттеринин процессинде 
реалдык керкем образцы тузуу болуп саналат. Актердун 
сахналык образцы тузуусунун башкы шарттары жогоруца 
толгонуу искусствосунун белуктерунцо токтолгонцой, бул— 
актердун турмуш менен байланышта болушу. Андан кийин- 
кн шарттардын бирн-актердук чеберчиликти енуктуруу, ак­
тсрдун жогорку профессиоиалдык маданияты. Актердук че- 
берчилик драмалык чыгарманын идеялык маанисин реалист- 
тик аткаруучулук жол менен терец ачып беруу. Сахналык 
образцы тузуу ироцессинце актердун езунун тулку макса- 
тын) (сверхзадача) жана аракетинин таамай багытын (сквоз­
ное действие) ачык жана так белгилеп алуусу талап кы- 
лынат.

Тунку макса^г дегенибпз чыгармачылык нроцессте бардык 
катышуучулардын кенулунун борборунда турган пьесанын 
жана спектаклдин негизги идеясы болуп эсептелет. Пьеса­
нын нсгизипде актер езунун тунку максатыи таап аныктап 
алат. Актер езу белгилеген тунку максатына канчалык куч- 
туу берилген болсо, образ ошончолук кызыктуу, маныздуу 
чыгат. Демок тунку максаттын маанисп драматургия менен 
актердук чыгармачылыктын ортосунда белупбес байланыш- 
тын тузулушунде. Актер ролдун сахналык аракеттеринин 
таамай багытын апыктабаса, тунку максатты ишке ашыра 
албайт. Пьесанын башынан аягыиа чейин топчил еткон бул 
багытты К. С. Станиславский темир жол тупунунон тарам- 
тарам болуп кеткон рельсалары менен салыштырат, алардын 
ичипце коркупучтуулары да, керексиздери да бар. Коркунуч-
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туу жолго тушуй кетпес учун ролдун жалгыз гана тапмаи 
жолун таап алуу ксрек. Ал эми аны тапкандан кийип ал ба­
гыт учун курошуш керек, женин чыгыш учун алдыга кой- 
гон конкреттуу план болуш керек.

Сахнада (жеткиликтуу) образды тузуш учун актер пере­
воплощение искусствосуи мыкты пайдалапа билиши зарыл. 
Станиславский айткандай, артисттин сахнада тургап турпа- 
ты анын ички дуйнасуне баш чинш керек. Ошондуктан ал 
жалан гана образдын ички дуйнесу женундо кам кербостеи, 
сезимдин чыгармачылык жыйынтыгын туура керсете тур­
кан сырткы вооплощениени туура керсеткену парс. Форма 
менен мазмундун проблемасы Станиславскийдин кацулунуп 
борборунда дайыма турган. Актер сахнада толгопуу методуи 
тапкандан кинин, анын сахналык воплощение формасын да 
табат. Воплощениенин чыгармачылык процесси опуккон сах­
налык техниками, жакшы машыккан ийкемдуу доне аппа- 
ратты талап кылат. Адамдын денеси канчалык кенуккан 
болсо ролдун чиеленишкен ички дуйнесун жан дуйи© толго- 
нууларын толугуурак ачып берууге мумкун болот. Актердун 
сырткы аппаратынын машыгышы, андан белекчо даты 
анып сахналык темпераментишш енугушун© чоц камекчу 
болот, ролдун кульм ин а ни ялы к жерлсринен женил-желпи 
алып ©тууг© жардам берет. Ошондуктан Станнсла«скийдпи 
тупку сахналык искусствонун максатына туура жетуу учуй 
актердун ички жана тышкы тсхиикасыпып толгопуу процесс 
О! менен воплощение процессппии айкалыш бнримдигин та­
лап кылган. Вуларды толуктоо максатында системага сахна­
лык тсмнтпк-рптмдпк проблемасы киргизилген,

Сахналык аракеттин темп-ритм проблемасы бирипчи жо­
лу котерулуп жаткап жери жок. Вул шарттуу, эстеттик-фор- 
малисттик театрдын кэцулунун борборунда да турган, ал 
турсун Мейерхольд езунуи «Биомеханика системасында» 
колдонгоп. Станиславский ага Караганда проблеманын жа- 
цы чечилишин тапкап. Анын системасында бул жанакай гана 
сахналык аракеттин ылдамдыгына жана бир калыптуулугу- 
иа алып келбейт. Темп-ритм актердун чыгармачылык про- 
цсссинпп табигый жана оргаипкалык белунбес биримдиги 
болуп саналат.Туура табылган темп-ритмде сочим жанда- 
пып, сахналык толгонуунун ылайыктуу жагдайы пайда бо­
лот. Темп-ритм актердун чыгармачылык процессинде жалгыз 
эмес, ал пьесанын жана ролдун сунуш кылынгап шарттары 
менен (предполагаемые обстоятельства) бирдикте гана за­
рыл. Бул учурДа темп-рнтмдин сырткы касиеттери гана эмес, 
актердун ссзимин азыктаидырган ички мазмуну да иштейт. 
Темп-ритм пьесанын, андагы карунуштардуи идеясыпа туз- 
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дон-туз баш пйип, окуянын иегизинс жараша болот. Эгерде 
чыгарма боюпча оц каарман ©зунун позшшясып активдуу 
турдо жактап, бул куроште женин чыгуусу керек болсо, ре­
жиссер да актер да бул-сценада керкэм каражаттарды идея- 
га ылайыктап, туура темп-ритмдп табуусу зарыл. Антпесе 
образ туура трактовкаланбай, спектаклди коюу максаты 
жокко чыккап болот. Сахналык темп-ритм актердун психи- 
касына чоц таасирин тийгизет, анын эмоционалдык эскеруу- 
чулугуи ойготот, чыгармачылык элестетуусуп (воображение) 
жандандырат жана шеригине (партнерго) болгон конулуп 
курчутат. Темп-ритм такталбай калган болсо пьесадагы су- 
нуш кылыпган шарттар эсепкс алынбай калса, анда актер­
дун ал-акыбалы, толгонуусу туура эмес болуп аракеттнп ло- 
гикасы жана иреттуулугу бузулат.

Жонекой физикалык кыймыл-аракеттсрдин методу Ста- 
пиславскиндин кептогон жылдардын ичиндеги актердун' иси- 
хика-техникалык жагындагы изилдоелорунун логикалык 
уландысы болот. Бул жацы метод жалпы эле система менен 
тыгыз байланышта болуп, сахналык аракеттнп бир белугу 
катары каралат. Снстемапы, анын негизги элементтерин 
билбей туруп, жонекой физикалык кыймыл-аракеттпи мето­
дун тушунууге болбойт. Бул метод актердун сахнада басып 
туруусуиун элсмснтардык максаттары менен чектелбейт. Ба­
сып турууда пьесанын сунут кылыпган шарттарыпа жана 
идеясына баш ист, ошолорго жараша болот. Сахнага актер 
катары эмсс, кадимки эле адам катары кирши учун аткаруу- 
чу персонаждын ким экенин, кандай окуяларды башынап от- 
коргоидугуп, кандай келатат, эмисге келатат, даты башка 
ушул оцдуу сунуш кылыпган шарттарды такта и туруп, ойло- 
иуп туруп кирет. Апсыз анын тупку максат боюпча араксти 
туура жолго салынбай калат.

Стапиславскийдин талабы боюпча актер ролдун устундо 
иштей баштаганда анын аракетинин схемасын тактап алуу- 
су керек. Мындай схемага ылайык ролдун бекем фундамен- 
ти курулуп, иш процесса башталганда эле анын пегизип туу­
ра тушупуп, иш ишенимдуу турдо алга жылат. Ар бир кору- 
пуштун, ар бир кешогенуи, бутуидой пьесанын иштелншинде 
ролдун физикалык аракетинин логикасып, иретин белгилеп 
алса актер сахналык образцы тузууге жакыныраак келгеп 
болот. Эц башкысы физикалык кыймыл-аракеттпи максат­
тары аркылуу сахнага жол салынат. Ошол максаттардын так 
аткарылышы чындык учуй ото зарыл. Ал тигил же бул кый- 
мыл-аракетти аткарып жаткан болуп, басып журо албайт. 
Актер сахнада эшикти ачын киргенипен, кандай отурганы- 
пап баштап чындык жышааиы байкалып турушу керек. Ал-
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бетте, бул ар канчалык так аткарылса даты сахналык образ* 
ды жарата алышпайт. Станнславскийдин бул жаны методу- 
нун баалуулугу роль менен иштеенун башталышында эле 
туура жолго коюлуп калгандыктан алые болот. Ал сахнада 
физикалык кыймыл-араксттердпн схемасынын орундалышы- 
нын бет алдында турган женекей максат эмес. Бул тек гана 
сахналык толгонуу искусство^ и\ i башталгыч iana баскычы. 
Физикалык кыймыл-аракеттсрдин схемаларынын логикалык 
жана ирети менен шике ашырылышы аркылуу актер ссзим 
менен толгонуу жолуна туш© алат. Станнславскийдин айт- 
каны боюнча сезим езунун ички жана сырткы араксттсринс 
ишенуу болот. Ишеним чындык бар жерде гана болот, ал 
эми чындык болсо сахнада ички жана сырткы аракеттсрдеп 
жаралат. Актер туура кыймыл-аракетте болуу менен толго­
нуу процессинин ылайыктуу кырдаалын тузет. Сахнада эч 
нерсени ойнобоо, эч нерсени корсетное керек дсген систем а- 
нын тала^птары жаны методдо ого бетер терецдетилет.

Системанын бул жаны методун жонокой физикалык кый- 
мыл-араксттср ден атоо менен Станиславский мупу шарттуу 
термин катары караган. Ал пенхологиялык жана физикалык 
аракеттердин ортосуна айырма коюуга максаттанган эмес. 
Тескерисинче езунун системасында адамдын турмушунда 
психика-физикалыктын органикалык биримдигин гана коз- 
доген.

«Отеллопун» режиссердук планыпда Родриго Барабан- 
циону ойготуп, ызы-чуу салганда Станиславский физикалык 
максатты мындайча кост: — «Кылдаттык менен ызы-чуунуи 
себебин байкап жана тушунуу корок». Домек физикалык 
максат дегенибиз сахнадагы болуп жаткан турмушту баам- 
доо жана тушунуу. Ар бир физикалык кыймыл-аракетте 
анын ички мацызын табуу керек. Станиславский: — «Физи­
калык кыймыл-аракстти акыры аягыиа чейин так аткаргыла, 
бирок акыры мунун баарын эмне учун жасап жаткапынар- 
ды издегиле, мына ошол ички максатты кездегуле» — догон 
таланты койгон.

Бул жацы методду Станиславский аягыиа чейин жеткире 
иштеп бутпой калган, бирок методдуи перспективасы ал 
учун актерлук чыгармачылыкта чоц сезилгсн. Физикалык 
аракеттин схемасын сахналык образды тузууде эн таасир- 
луу метод дсп эсептеген. Апткепп менен анын алгачкы прин- 
циптери кол жазма гана турунде калып, аягыиа чейин жет- 
килец иштелбесе да биз учун анын мааниси зор.
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РЕПЕРТУАРДЫ ТАНДОО

Репертуар театрдын чыгармачылык ©цу. Афиша меной 
таанышып чыккандаи кийип театрдын кандай театр экспип. 
ал репертуарды таидоодо кандай принципти колдоноорун 
билууге болот. Мында элдик театрларга профссспоиалдык 
театрларга Караганда жецплирээк, себеби биринчиден, план- 
га кылчактап бушайман болушпайт, экинчиден эреже боюн- 
ча алар жылына эки чоц спектакль гана коюулары тийиш. 
Ошондуктан, репертуарды таидоодо алардын мумкунчулукт©- 
ру чоц.

Республикабыздын Элдик театрлары кийпнки жылдары 
репертуардын идеялык-керкомдук сапатын жакшыртуу бо- 
юнча бир топ узурлуу иштерди жургузуп ксле жатышат. 
Азыр алардын афишаларынан дуйнелук жана орус классн- 
касынан баштан азыркы чындыкты чагылдырган бир тууган 
республикалардын драматургдарынын жана" кыргыз драма- 
тургиясынын чыгармаларын корууге болот. Булардын кепчу- 
лугу профессионалдык театрлардын сахналарында коюлуп, 
сыноодон откол пьесалар. Бирок сыноодон ©ткендорду гана 
кое беруу туура принципке жатпайт. Пьесаны тандоо масс- 
теси да толуп жаткап факторлорго баш ийет, алардын эн 
негизгилерп театрдын базасы. катышуучулардын саны жана 
салаты, алардын чыгармачылык куду роти. Ушмларды эске 
албай туруп чыгарма тандоого мумкун эмес. Шекспирдин 
«Отеллосун» коёрдон мурда башкы каарманды ойной тмрган 
артист барбы же жокпу? Муну эске албай туруп кантип 
спектакль койсо болот? Бул, албетте аксиома.

1980-жылдын декабринде Фрунзе шаарында еткерулген 
драмколлективдерппин Республпкалык кароосунда Гоголдун 
«Уйлонуусун» Фрунзе атындагы заводдун коллективи коюп 
келген. Албетте дуйнелук классикага айлангап чыгарманып. 
болгондо ла атактуу комедияпын коюлушунун озу эле мак- 
тоого татырлык персе, бирок коллектив озунуп аткаруучулук 
мумкуичулукторун эске алган эмес. Мында Кочкаревдун об­
разы туура тузулбосо спектакль болушу мумкун эмес, ал 
эми биз соз кылын жаткап спсктаклде бул псрсонаждын 
образынын дайны жок, демск бут коллективдин араксти та- 
лаага кеткеп.

Оздук корком чыгармачылыгыпып коллоктивдери учун 
репертуарды даярдоо башта Республпкалык чыгармачылык 
уйунун милдетпне кпрсе, азыр бул ши мадапият мппистерст- 
восунун алдында жаныдан тузулгои репертуардык-редакция- 
лык коллегияга етту. Демок, бул оздук керкем чыгармачы- 
лыгьшЯ^жмжшг^ешетл^ системалаштыруу боюнча
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жалпы мамлекеттик масштабда корулуп жаткан иштиктуу 
чаралардын эффективдуу кубесу. Ушундан улам Элдик теа­
трлардын, драмколлективдердин репертуарына коюлган та­
лап куче© менен, алар учун жазылын жаткан, жазылган чы- 
гармаларга, аларлы танюо маселесипе да профессионалдык 
мамиле жасалаары шексиз. Бул ©то маанилуу иш. Впрок 
азырынча репертуар тандоо маселесинде бул чоц мучулуш- 
тер бар. Кэркемдук-илеялык жагыиан тайкы, азыркы тур- 
муштуи талабына жооп бере албаган. биздин замандашта- 
рыбызды толкундатя албаган, эскирген проблемаларды бе- 
типе кармаган чыгармалардын коюлеп журушу албетте ©ку- 
нучтуу нерсе. Даты бир мучулуш Элдик театрлардын нро- 
фессионалдык сахнада журген же болбосо журуп жаткан 
пьесаларды сезсуз туря© коюп жатка илы рынд а. Кимге эче 
болбосун белгилуу—Элдик театрлар профессионалдык жа- 
гынан канчалык ©нукпесун, жогору турбасын акыры келип 
эле ©з демилгелуу пскусствонун рамкасынан чыга алышпайт, 
алар езулеру деле академиялык театр менен ат салышууцу 
максат кылып коюшпайт. Ошопдой болсо да професснонал- 
дык театрда журуп жаткан пьесаны коюуга аракеттенишет. 
Мында утуш ким таранта болмок? Ошону кайталаган Элдик 
театр керуучулор алдында кандай акыбалда калат?.

Учунчу пункт менен айта кете турган даты бир персе:* 
бир эле пьесанын бир кянча элдик театрлардын репертуары­
на киргизилиши. Мындай дубляж биринчи Караганда чыгар­
мачылык мелдеш катарында керунушу мумкун. Албетте, 
мындай ппактпканын объективдуу жана субъективдуу себеп- 
тери да бар: буга ылайыктуу пьесанын жок болуусу да ык- 
тымал (тилекке карты элдик театрга арнап атайы жазыл­
ган пьесалар жокко эсе), экинчиден чоц театрга коюлуп. 
журбей калган пьесасын «кичине» театрларга тануулаган дра- 
матургдарыбыз да жок эмес. Мында ким утат. Валким драма­
тург утаап. бирок театрлар ута албайт, себеби андай пьеса­
лар копчулук учурларда начар пьесалар, мындан коллектив- 
дин чеберчилигн ©споит, анысы аз кол генит ал спектаклдер 
бирп-бирин кайталабай деги койбойт. ■

Элдик театрлардын. калыптанып калган чоч-чон япам- 
коллективдердин репертуарларында, жогоруда айтылып кет- 
кендей, дуйнелук классикадан баштан азыркы кунду чагыл- 
дырган коп актылуу чыгармалар бар. Ошону менен эле ка­
тар алар бир актылуу пьесаларды ла коюшат. Бул чакан 
пьесалар ездук кор кем чыгармачылыгынын шартында эмгек- 
чилерди тейл©© ишинде чоц роль ойношот. Анан калса бар­
ды к эле чакан коллективдер кеп актылуу пьесаны ©здеп^у- 
рууде чабалдык кылып коюулары мумкун. Би- 
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рок ошого карабастал, «жыгылсац нардан жыгыл буйласын 
карман жыгыл» — деген принцип менен иштегендер да аз 
эмес. Ал эми чындап колгенде камтылган проблемасы, идея- 
лык-керкемдук сапаттары боюнча «сакадай бою сэры ал­
тын» чыгармалар аз эмес. пир актыга батыраарлык же бол- 
босо ага да татыбаган. ойду-тоону суйлеп, ар кайсыны 
чаргытып отурун, резинкадай созо борин, эки-уч актыга жег- 
кпзген пьесалар да аз эмес. Келемдуу болсо эле мацыздуу 
деген тушунук жанылыщ болоору да белгилуу. Ошондуктан 
репертуарды тандоодо коллсктивдер биринчи кезекте келе- 
муно качырбай, анын актуалдуулугуна, керкемдук-идеялык 
каснетине, тарбнялык мааннсине, драматургиялык мацызы- 
на канул буруулары зарыл. Бир актылуу пьесага А. Чехов- 
дон баштан советтнк керунуктуу жазуучулар Н. Погодин, 
Л. Сайфулина, К'. Паустовский- А. Арбузов ж. 6. чоц кенул 
бургандыктары бекеринен эместир. Азыркы кездеги кыргыз- 
дын белсемдуу драматургдары Т. Абдумомунов, Ж- Садыков, 
М. Байжиев, М. Тойбаев даты башкалар бир актылуу пьеса- 
лардан башташып, кичи форманын устунде азыр даты узур­
луу эмгектенишууде. Алдынкы чыгармаларды жайылтуу, 
пропагандалоо максатында жылына репертуардык жыйнак 
чыгат, ал аздык кылса ротопринттик жол менен таратылып 
турат. Буга коллсктивдсрдин чыгармачылык изденуусу, коп 
окуулары гана керек. Тилекке карты мындай изденуулор 
жок жерде колго тпйгенин катышуучулардын санына, керу- 
нуштердун азына карай туруп гана репертуарга Киргизии 
алган учурлар сейрек эмес. Мындай учурда тарбнялык, агар- 
туу максаты арткы планда калып, эптеп эле койду аты бол­
со болду деген тайкы прининпти кездеп калышат. Муну ме- 
нен жалац гана бир актылуу пьесаларды коюу керек деген- 
дикке жатпайт, оюубуздун негизи—чыгарманын баалуулугу 
анын келемуне жараша болбойт.

Кайсы гана формадагы пьеса болбосун ал биринчи кезек- 
те биздин коомдук, граждандык, нравалык ссзимибизди коз- 
гогондой болуп, кызыктырышы керек. Бир Караганда пьеса
жагышы да мумкун, катышуучулардын саны, дскорациялык 
жасалгасы жецилдиги менен коллективге ылайыктуу болу- 
шу да мумкун, бирок канча кылса да мындай «женилдик- 
тср» чыгарманы тандоонун критерий!! болушу мумкун эмес. 
Биздин граждандык жана керкемдук сезимибизди жылыта 
албаса андай матсриалдын устунде иштее, кеткен убакыт,

менен атылган 
болуп калышы 

жыйынтык да

каражат, коллективдин эмгеги кур дурмет 
мылтыктын добушунчалык гана мааниси 
мумкун, эч капдай чыгармачылык рахат да, 
бербейт.
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Драматург озу ойлогоп ойлору, проблемалары бышып 
жсткепде гана аны кагаз истине тушуруу муктаждыгы пайда 
болот. Ага жаккап, ал жакты коргоп же жек керген кэрунуш- 
тер, типтер, адамдар. окуялар анын жанын жай алдырбай, ай- 
тууга, башкалар (окурмандар, керуучулер) менен белушууго 
чакырат. Ал аны айтпай кое албайт, граждандык сезим, пози- 
циясы анын ©зун башкалар менеи суйунуп же кыжырланып, 
екунуп белушууго чакырат. Мындай позиция канчалык терец 
айкын болсо чыгарма ошончолук баалуу болот, аны окуган 
же керген адамды кайдыгер калтыра албант. Ошондой чы­
гарма менеи режиссер жолукканда анын жан дуйнесун коз- 
госо, идеялык коз караштар бири-бирине жарашеа, актерлор 
менен бирдикте корком каражаттар аркылуу керуучулерге 
тартуулап, оз оюн алар менен белушууго туртку болот. 
Эгерде мындай кудурет болбосо, жстишпесе спектакль ке- 
руучунун ац-сезимин ойгото албант, авторлордуи айтайын 
деген ою эч кимдн толкундата а л байт.

Эгерде автордуп сезими керуучулерду кайдыгер калтыр- 
баса анда ал мезгил, учур жонунде жан-дпли менен, толкун- 
дапа айтып берген болот. Автор езун мезгилдеп тышкары 
коюп айта албайт жана мезгил жонунде айтканда башка 
биреенун коз карашы, ою менен да айтылбайт, демек бар- 
дык эле чыгармаиыи негизннде граждандуулук сезим болот. 
Граждандык сезим капча терец жана кучтуу болсо, мейли 
ал откон доордун окуяларын баяндаган классика болсун, 
пьеса же спектакль дапыма актуалдуу болот. •

Пьеса тандалды дейли. Режиссердуи буга токтолушупуи 
себеби да ошол эле коркемдук жана граждандык муктаж- 
дыктар жана талантар. Эми аны коллектив менен тааныш- 
тырыш керек. Ар бир артисттин да пьссага болгон мамилеси 
пайда боло баштайт. Режиссердуи граждандык позициясын 
артисттер тушунгенде гана экеенун ортосуида чыгармачы­
лык шериктештик башталат. Мындай шериктештик жарал- 
баса биримдпк да болбойт.

Ар бир эле коллектнвдин ишиндеги маанилуу персе рс- 
пертуардык пл а иды тузу у болуп са палат. Жетекчи сезон 
башталар алдында эле келечектегп репертуардык планды 
тактап, тандап, тузуп алган жакшы. Эгерде анын колунда 
даяр планы болсо, ал коллектив менен ой-пикирлерин бе- 
лушуп, план менен тааныштырат да талкууга коёт. Ал учун 
жетекчи советтик драматургияда болобу, улуттук драматур- 
гияда болобу жацылыктар менен кабардар болуп, окуп, 
таанышып коллектнвдин жондомуно жараша класснкалык 
материалдарды да кайра карап чыгат. Режиссердуи круго­
зору канчалык кенен, идеялык-керкомдук позициясы так 
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болсо репертуардык планга ылайыксыз чыгармаларлы кпр- 
гизбейт. Репертуардык пландын бир жылга такталышы 
коллективдин ишпн бир беткей, узгултукке учуратпай алып 
барууга мумкунчулук берет. Репертуардык планды тузууну 
эске ала тургап даты бир жагдайы катышкапдардын ар бирин 
бекер калтырбоону, шпейз (ролсуз) журбеосун ойлоо керек. 
Мыпдай учурда аткаруучулардын экинчи составы, параллел- 
дуу даярдалуучу спектакль женундо кам керуу зарыл. Эл- 
дик театрлардын шартында жеке эле стациопардагы оюндар 
болбостон, айыл-апаларга чыгып, эмгекчилсрди теплое мак­
саты да коюлат, ошондуктан репертуарда женил бир кешо- 
голуу, сыртта корсетууго ылайык пьесалар да болушу за­
рыл. Репертуарды эки-уч жылга болжолдогон нерспектив- 
дуу план тузулушу мумкун, ал иш процессннде озгербей 
койбойт, толукталат, кошумчаланат, алынып да ташталат, 
бирок анын пегизииде пайдасы чон. Себеби коллективдин 
алдында чыгармачылык максаттарды коюп, аны аткарууга 
аракеттендирст, багыт берет. Элдик театрлардын иштери мс- 
пен тааныша келгенде копчулук учурларда мыпдай псрспек- 
тивдуу планды керосун, бул болсо ез ксзегинде ошол кол- 
лективдердин мумкунчулуктеруне чыгармачылык кам керуу- 
го жардам берет, албетте, мыпдай пландар тузулуп жатканда 
алар кандай касиеттерге таяпышкаиып айтуу кыйын, ошон- 
дой болсо да жетекчинин коллективдин келечеги учун жасаган 
аракетин баамдабай койбойсун.

Элдик театрларда, драма кдЛлективдернпде репертуар­
дык планды тузуу анын эн. та га ал иштерпнии бирп. Реперту - 
ардык багыт театрдын есуш жолун тактайт, чыгармачылык 
жузун аныктайт. Ар бир чыгармачылык коллективдин езунэ 
гана таандык озгочелуктеру болгондуктан, устуртодон ке­
неш берип, мыпдай же тигппдей болуш керек деп чек коюп, 
рецепт бериштин кажети жок. Ошондо да бир переспи эске 
тутуу зарыл, кандай гана коллектив болбосун ал ез доору- 
нун, ез мезгилпипп, ез элинин кызыкчылыгы менен жашайт, ага 
кызмат кылат, ошондуктан анын репертуарында азыркы мез- 

гилди чагылдырган, керуучунун рухий, патриоттук духун кетор- 
ген, алардын жан дупносун козгоп толкупдата ала тургап пье- 
салардын болушу, алардын жогорку коркем-идеялык децгээл- 
де коюлушу парз. Мындай чыгармалар керуучунун актив- 
дуу граждандык позициясын калыптапдырат, ак пиеттуулук- 
ке, эмгекке ундейт.
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СПЕКТАКЛДИ КОЮУ ПЛАНЫ

Камсы гана керкем чыгармачылык болбосуп, ал алдын 
ала плаидаштырылган ойдои башталат. Бул режнссурага, 
болочок чыгарма-спектаклге да таандык.

Театр, бизге белгилуу, эн татаал сннтстикалык искусство, 
ошондуктан рсжиссердук ой (же болбосо, «снектаклдн кому 
планы») театр искусствосунун чыгармасы—спектаклдин бар- 
дык жактарын камтып, керком бирдикке алып келиши ке­
рек. Режиссердук ойдун (замысел) составына темендегулер 
кирет:

а) пьесанын идеялык жактан чечилиши (анын чыгарма­
чылык интерпретациясы);

б) персонаждардын мунездемесу;
в) буд. спектаклдеги актердук аткаруунуп стилдик жана 

жанрдык езгечелуктеруп аныктоо;
г) спектаклдин мезгил олчемуп тактоо (ритм жана темп 

жагынан);
д) спектаклдин чейрелук жактан такталышы (мизансце- 

палык жагдайы); ч
с) декорациялык жана музыкалык жасалгалоо жагы.
Москвадагы керкем театр (МХТ) езунун жаралган ку- 

нунеи баштан элс снектаклдн коюуда столдо отурун иштее- 
го кеп копул бургам. Бул бара-бара советтик театрдыи иш 
припцибинин негизи болуп, эреже катары кирип калган. Бул 
этапта артисттер режиссердуп жетекчплиги астында чыгар- 
мапып тупку максатыи (сверхзадача), отмо катар аракетин 
(сквозное действие), карым-катнаш мамилелерди, мунездер- 
ду ж. б. изнлдешип такташкап. Албетте, мындай метод чы- 
гарманын идеялык жана керкемдук касиетин, максатыи те­
рец ачууга жардам берген. Андай тышкары столдук период 
каармандардын ички дуйнесуие терец уцулуп кирууго актер­
лорду мажбур кылган, а бул болсо спектаклдин устунде 
иштеэпун эц негизгиси. Бирок К. С. Станиславский мындай 
форманьш жакшы сапаттары мсиеи эле катар жетишпеген 
жактарын да байкагап. Алардын эц негизгиси актерлор оту- 
руп коп иштееде пассивдуу турдэ ой жугуртуу менен алек 
болуп, негизги ишти режиссерго жуктеп коюп, «алма бы- 
шып оозуна тушкопуи» кутушкен. Актердо демилге болбо- 
гон соц режиссердуп ею мсиеи болушкаи, ал эми Станислав­
ский акыл-эстуу, издеиген чыгармачыл актер женунде эцее- 
ген. Режиссер менен актердун ортосунда терец чыгармачы­
лык байланыш болуш керек, антпесе жогорку керкемдук 
даражадагы сахналык чыгарманыи жаралбашы анык. Арий- 
не, аткаруучуларга Караганда режиссер репетицияга ойло-

22



пуп даярдалгап планы менен коли ши зарыл. Бирок ал да- 
ярдык кандай мунездо болуш керек? К. С. Станиславский 
коптогои тажрыйбапыи, издепуулердун натыйжасында жа­
цы мстодду «аракет менен талдоо методун» («Метод дейст­
венного анализа») ачкан. Мунун негизи—актер роль менен 
пьесаны жалгыз гана акылы менен талдабай турган турпа- 
ты менеи кыймыл аракетте аянтчада иштеп талдоо керек. 
Созсуз анын алдында пьесаны, ролду акыл менен чалгын- 
дап (разведка умом) чыгышат.

Жогоруда айтылгандай, пьесаны окуп чыгып, езуно жана 
коллектпвге жаккандан кийин режиссердук коз алдында бо­
лочок спектаклдии корунушу—образы пайда болбой кой- 
бойт. Режиссер учуй бул мезгилде пьеса менен спектаклдии 
тупку максатын (сверхзадача), отме катар аракетин (сквоз­
ное действие), даиегин (зерно) аныктап, таап алуу чоц жа­
на зарыл иш. Бирок буларды адегенде эле баамдаган менен 
алар, кыймыл-аракет талдоодон отуп текшерилип, бекемде- 
лет. Бул терминдсрдип негиздери эмнеде? К. С. Станислав- 
скийгс кайрылыи королу. Ал мындай деп жазат: «Данектеп 
осумдук есуп чыккандай эле жазуучунун аппак сезимпнен 
анын чыгармасы есуп чыгат. Жазуучунун ошол белок-белек 
ойлору, сезимдери турмуштук кыялдануулары кызыл тасма- 
дай анын бут емурун ээлеп алын, чыгармачылык мезгилде 
аны жетектейт. Аларды жазуучу пьесанын негизи кылып 
алып, апдап езупун чыгармасын остурот. Суйлешуп алалык... 
Мына ошол бардыгын камтыган максатты—артисттин ролдо 
чыгармачылыгына туртку болгон психпкалык турмушун жа­
зуучунун чыгармасынын тупку максаты дсп атайлык. Режис­
сер биринчи эле репетициядан баштан артисттерди кызыкты- 
ра, тарта бнлншн керек.

Аткаруучулардын тупку максатын ишке ашыруу араксти 
спектаклдии етмо катар араксти болуп саналат. Станислав- 
скийдпн аныктоолорунун негизинде советтик керунуктуу ре­
жиссер А. Д. Попов мындай деп эц сонун аныктама берген: 
«Данек—спектаклдии темперамент», туп максаты—ал багыт 
алган мара, етмо катар аракет болсо—максатына багыт ал- 
ган актердун баскан жолу».

Спектаклди коюу планын иштееде режиссер адабияттык 
матсриалды- пьесаны сахналык аракеттнп тилипе которуусу 
зарыл, мында аракеттнп каркасы апыкталат. Демек пьеса­
нын орунттуу окуяларын жана псрсонаждардыи кылган нш- 
терин аныктап чыгышы керек. Бул жонунде советтик режис­
сер Г. А. Товстоногов мындай деп жазат: «Режиссер аракет- 
теги анализ методу менен иштегенде репетицияга даяр пла­
ны менеи келпш ксрскпп же болбосо актерлор менеи биргс
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пздсп та быт ксрокпп? Оку яла р тпзмсги режиссерго мурла 
эле айкни болушу керек, бирок репетипиялар процссспиде 
окуялар та к галат.... Окуялар тизмеги—бул спектаклди ко- 
юуиуи чечплншппин жолу, режиссердуи оюнуи болунбос 
бирдиги». Анып оюн толуктаи М. О. Кнебель «Окуяларды 
ачуу масслсси азыркы учурдагы искусствопун пегпзн. Мып- 
дан ары бул маселеге кандай мамиле кылышыбыздан 
театр искусствосунун кайсы таранты карай бет алый осушу 
билинет», — дейт да, андан ары оюн даты копкреттештирет: 
«Бул ыкманын негизи, эки ооз соз менен айтканда, мыпдай: 
иштин баштапкы этабында та план алыпган пьеса алгачкы 
талдоодон кийип кыймыл-аракетте, импровизациялык текст 
менен этюд жолу аркылуу анализделст...»

’...Репетицияны этюддар менен стол устунде талдоолор 
бири-бири менен шайкой болтондой кылын плапдаштыруу 
зарыл. Окуяларды пьесанын, спектаклдин кыймылдаткыч 
кучу деп айтГуга болот экен. Ал эми окуяларды, негизги 
жана башкы окуяларды кандай ажыратыш керек? Алардын 
белгилери кайсы? Мисал катары биздин корунуктуу драма- 
тургубуз Т. Абдумомуповдуи белгилуу драмасы «Абийир ке- 
чирбейтти» алый керелучу.

Мына негизги окуя Нурдиидин Масадыкты машина ме­
лей койдургап сцеиасы леи алсак ал эмнолей келип чыккан 
болот? Далилибпз апыгыраак болуш учуй ошол корунушко 
кай рыл алы:

(Масадык жугуруп кирет, аябай куйуккен.).
Масадык. (Нурдииди керуп) Нурднн! Бул эмне деген 

онеруц?.. Тиякта тоюн болгону жатса... колуктуцду зарык- 
тырып... Мсймаидарды да зарыктырып... Бул эмне деген жо- 
ругуц?.. (Нурднн башын жерге салып уичукпайт) Шаарды 
чарк айланып чыктым, сен болсо мында отурасыц. Тур! Бол 
батыраак!

Нурди и. Тийбегип мага. Уктуцбу?
М а с а д ы к. Сен эмпе массыцбы?
Н у р д и и. Ишпц болбосун!
Масадык. Бол турчу батыраак. Кеттик.
I I у р д и и. Кайда?
Масадык. Нурднн! Колуктуцду ушупчалык кыйнап, 

ушуича маскара кылгапыц деле жетет... (Офицпапткапы кол 
булгап чакырат). Тыйынын алыцыз тезирээк...

О ф и ц и а и т к а. Рахим этиниз (Масадыкка счетту су- 
нат).

Н у р д и и. (Официанткага) Кечиресиз заказды мен бер- 
гем... Алыцыз (Акчаны алып официанткага берет).

Масадык. (Нурдинге) Жолдош болгонубуздан бери
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бир ооз жамаи соз айткан жок элем... Сенин бул жоругун- 
ду... адам эмес, айбан да кыл6айт...

Нурдин. (Озун зорго кармап) Эмис?.. Башка кылыгыц 
аз келгенспи, эми кордомокчу болгон экенсиц го ,ээ? (Маса- 
дыкты колдои алат).

М а с а д ы к. Нурдин! Эс и нс кел! Айыбым болсо кийин 
суйлошолу. Убакыт жок... Шайыргулуц кутуп калды... Мей- 
мандардын алды ксткени жатат... Омурумде калп айткан 
жок элем... Бугун болсо... Эц жакын досторум сени жана 
Шайыргулду уяттан куткарыш учун калп айттым... бала бо­
луп башыма жуп чыккандан бори биринчи жолу...

Н у р д и и. Жалган!.. Адамды алдоо... сен учун кенумуш!
М а с а д ы к. Болуптур, капдай десен ошондой де. Кийин 

чечишебиз. Азыр тойго барышыц керек. Сени шашылыш тур- 
до операцияга чакырып кетти деп, мепмандарды ынандырып 
койдум... Азыр барсац, бардыгы жайыпда болот... (Нурдня- 
ди колдои алып) Нурдин! Ксттик!

Нурдин. (Колун жулун алып) Коё бер! Сенсиз эле кст­
кени жатам... (Токтой калып) Тойго барат деп ойлобогун!

Масады к. Эмне? Эсиндп жый, Нурдин! Мас окшойсуц! 
Тилимди ал (Нурдинге жетип колдои алат).

Нурдин. (Масадыкты туртуп). Кос бер дедим, жузука- 
ра! (Тез чыгып кетет).

М а с а д ы к. Сен ушундай экенсиц го? (Узакка созулган 
паузадан кийин Нурдинднн соцунан жугуруп) Нурдин! Ток- 
то! (От алдырган машинанын добушу угулат).

Н у р д и н д и н у и у: Тур мындай!
М а с а д ы к т ы и у и у: Жок эч кандай жибербейм!
Нурдинднн у и у: Даты бир жолу эскертем: ажалыц 

жетелекте, качкып!
Маса д ы к т ы и у и у: Барып турган акмак экенсиц!
Ну рд инд и и у и у: Мои акмакмынбы?.. Акмак деген 

момуидай болот! (Мотордун окуругуно удаа «А-а-а!» деп 
узуле кыйкырган ун угулат. Музыка лып токтолуп, бардыгы 
ошол жакка бет алып жугурет).

Пьесадагы окуялар, Станиславский айткандай аракетте- 
нуулердун фактылары (действенные факты) пьесанын иеги- 
зн додик. Пьесанын окуяларын, иерсопаждарын кылган иш- 
теринии жана аракеттеринии логикасын, тизмегин изилдэо 
менен алардын себебин таап аларга баа берип, каармандар­
дын иштеринци жен-жайын тушунебуз. Пьесада турмушта- 
гыдай эле куреш журот. Каармандардын бпрниин максатта- 
ры бирние окшошнойт. Пикир келишпестиктеи кагылышуу 
чыгып, куреш башталат. Мына ошол кагылуулардын себеп- 
терии ачуу, персонаждардын кылган иштерпнии мотивдери-
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пип негпзин ачуу пьесаны тушунуу дегендикке, анын идея- 
сын тактоо дегендикке жатат. Станиславский мындай дейт: 
«Чыи эле пьесанын фактылары менен окуяларын баалоо де­
тей эмне? Бул демек катылуу жаткап ички маанисин, алар- 
дын рухий негизин, таасиринин кучун табуу. Бул демек 
сырткы фактылардын, окуялардын тубупе унулуи кирин, 
кеичулук учурда опюлорду жараткап башка, терендеги 
окуяларды табуу... Бул, дсмск рухий окуялардын енугуш 
жолун тактап, анын таасиринин кучун сезин, персонаждар- 
дын ар бирипин далалатынын жолдорун алардын кагылыш- 
кан, кайчылашкан ажырашкан мезгилдерин табуу. Кыскасы 
адамдардын бири-бирине болгон мамилелерин аныктаган ич­
ки схемасын уйренуу ксрек. Фактыларды баалай билуу пьеса­
нын фактыларынын теренинде катылып жаткап «адам жан 
дуйнесунун духунун» толуп жаткап сырларынан ачкычын та­
бу у»'.

Ушупдан улам жогоруда келтирилген пьесанын сценасы- 
на кайрылалы. Нурднн кыйышпас, жан досум деп журген 
Масадыкты машина менен койдуруп кетти. Анын жыйынты- 
гы белгилуу, мумкун ал сценаларга да кайрылаарбыз. Би­
рок биздин азыркы максатыбыз бул окуяпын себепчилери, 
демек аны даярдаган кемекчу окуяларды аныктоо. Алар 
кайсылар?

Пьесанын экспозиннясыпда эч перееден капары жок, 
турмушундагы бактылуу окуяны—уйленуу тоюн башынан от- 
кергепу тургап Нурдиидин даярданып жаткап сцеиасын ко- 
рёбуз. Масадык экеенун ортосунда экспозицияньш талабы- 
па ылайык кирди чыкты сездер. Бирок дасыккан драматург 
сыртыпан Караганда кенулго аларлыксыз диалогдор аркы­
луу кимдин ким экении билдприп, экеенун ортосупа Шайыр- 
гулдуи керунбеген образыи аралаштырат. Бул радио аркы­
луу бернлип жаткап актрнсанып копцерти, ал кубулжуган 
уну менен «Эсимдени» ырдап жатат. Суйгенупун упу Hvp- 
динди ого бетер эреркетип, демине дем кошуп, аны тойго 
ого бетер шаштырат. Бирок бардыгы тец эле ойдогудай 
жылмакай эмес, аны алдыда бактысыиа дуушап болчу би- 
риичи сокку—биринчи окуя кутет. Нурднн езу айткапдай чы- 
дамсыздык менен куткен Нияз келет. Бирок ал жен келген 
жок койнуна котур ташын сала келди:

Нияз. Шайыргулге азгырыласыц, мейлиц, азгырылып 
журе бер. Бойдоксун. Кенул ачышын ксрек. Биз тушунебуз.

1) Станиславский К. С. Статьи. Речи. Беседы. Письма. М 
«Искусство», 1953, 587—бет.
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Впрок убактылуу азгырылууИуИ аягы тузлук трагедия ме­
нен бутууге Tniiniii эмес!

Нурдин. Эжелешней суйлешсек каитет!
II и я з. Шайыргулго уйленбойсуи... антууго акын, жок!
Н у р Д и н. Эмис?!.
I I и я з. Ага уйлонсоц магкара болуп, абийприцдсн айры- 

ласыц!
Нурдин. Эмне дсп тантырап жатасыц, Нияз?.. Шайыр- 

гулсуз менин кунум жок, ал эми Шайыргул болсо...
Н и я з. Анындын Масадыксыз куну жок.
Н у р д п и. Сага ж пн тийсе керек!
Н и я з. Масадык менен Шайыргул экеенун копулу кеп- 

тен бери жакын...
Н у р д и и. Бас жаагыцды!
Нияз. Макул, менин жаагы.мды бастыц. Бирок биздин 

айланадагы тил башыцдагы чачындан кон. Аларды кантип 
койдурасын? Бул жалган деп газетага макала жазып, же 
радиодон суйлемекчусуцбу?

Нурдин. /Мындай булганыч сезду ким ойлоп чыгарып 
журот?

Нияз. Бул баарыга маалим... Билбегсиден жалгыз сен- 
сиц!
(паузадан ыийин). Москвада жургенде Масадык менен Шай­
ыргул экое сснпп машипаца тушуй кудайдын куттуу куну 
тоого кстишчу... Жоогазындын гулун терсбиз дешип!..

Нурдин. Ошол болбогои персе учун менин Шаныргу- 
лумдун бетине кое жапкын келдиби?

Нияз. Ошол болбогон нерсенин айынан сепии Шайыргу- 
лун акушеркадап жардам суроэго аргасыз болгон!..

Н у р д и и. (Ниязды жаакка тартын) Жогол!
Н и я з. (жаагын сылап) Сенин колундун тагы кетет, би­

рок Шайыргулге уйлепсец баарыбыздын башыбызга тушкой 
уяттып тагы тубелук калат! (Эшикти коздей илкий басат).

Нурдин. (Узуле кыйкырып). Жок ишембейм! Калп! 
(Ниязга жетс берип, ийнпнен тартып озуно каратат) Маса­
дык менен Шайыргул эко© бирин-бири суйуп, турмуш кургу- 
лары келсс ким жолтоо боло алат. Биздин заманда чыныгы 
суйууго жолтоо болуучу ким?.. Ким дейм?!.

Нияз. Эки адамдын суиуусуне жолтоо болушка закон 
жол бербейт, бирок керт башынып кызыкчылыгы учун за- 
конду аттап етуп, жаштардын турмушун бузун коюучулар 
бар...

Нурдин. Законду аттап откен машаяк ким экен, кор- 
сетчу ошону?

II и я з. Профессор Сулайманов.
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Й у р д и н. Шайыргулдуп атасыбы!?
II и я з. Ооба.
Нурдин. Калп, айтсам елтур... Растан элс акылыцдан 

айный баштаган окнюйсун!
Н и я з. Хирургтугунда айып жок, бирок психиатр болуу- 

га жарабайсыц.
Биз бул кабарды негизги окуяны даярдаган кемекчу 

окуялардып бириичиси дейлик. бул оюбуз туурабы ?Аны билиш 
учуй Нурдинднн бул фактыны кандай баалагаиыи байкай- 
лы. Себсби фактыны баалоо кырдаалынан окуя бар же жо- 
гу билинет. Нияз: «Ошол болбогои персспин айынан сепии 
Шайыргулуц акушсркадап жардам суроого аргасыз болгон» 
—дсди. Нурдин анын уу сезуне чыдабай апы каакка тартып 
жпберди. Эмне учун чапты? Шайыргулдуп ошол ишке бар- 
гандыгы учунбу, же Нуяздып бузукулугу учунбу? Пьесаны 
апализдеп жаткап режиссер учун нерсопаждын мунезунун 
негизйп суреттегоп мобул монолог эске тутарлык деталь:

— М а с а д ы к. (кыйыктангандай) Кыстабасац болот 
элс... кыстаган соц, арг абарбы... (иаузадан кийин) Биздин 
айылдын ойдо жагында Кентер-Сап деген капчыгай бар... 
Нияз экеебуз ошону ордой атчан кетип бараттык элс... 
Зооканын боорунда кептерлер уялайт. Ошондой уя-конул- 
дуи бириндс моюн жупу жылтылдагап татынакай короз кен­
тер езунун муцайым жана пазик мекиянына ашыктыгып ай- 
тып, эздерунун дудук тилинде сайрап жаткан экен. Мумкун 
ошол мсзгнлдеги гулдегои кез, мекиянына жалбарын, эрке- 
летип жаткан короз кептердин тунгуч жазы чыгаар... Тойнби 
калып кулак турдум... Ошол замат артымдап мылтык аты- 
лып, кегучкондун бирп жали этин шиберге сайылды... Аттан 
ыргып тушуй колума алдым...карасам жанкы короз кепгер 
экен... Салмактанып бараткан башын зорго кетерун асман­
ды тиктсди... ки.м билет, .мумкун мага ошондой коруидубу, 
айтор, айлаиып учкан топ кегучкопдердун ичинеп езунун 
жубайын нзден жаткансыды... жатылданган тегерек кезунде 
чексиз кайгы, канбан калган кумарлуу суйуу, муцдуу кош- 
тошуу... карай албай тескери бурулдум. Бирок ошол учурда 
мылтык упу даты жанырын, ага удаа бир нечс кентер жергс 
тушту. Чыдай алгапым жок. «Жырткыч!» — дсп Ниязды 
жекирип кыйкырдым. Нияз болсо кебелбейт. «Олдо, досум- 
ай, ая!.. Менин козго атарлыгымды мактап, кумардан чыгат 
экен десе, кайдагы бир кентер учун куйуп-бышып трагедия 
уюштурасыц да!» — деп сумсая карай, елген кептерлерди 
буту менен тээп жпберди!

II у р д и н. Шайтан алгырдыкы! Бул эмне деген жорук. 
Ушундай да айбаичылык болобу?.. Нияз олео да барбайт!
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...Бул муннздомепу эскс албай туруп ролдун гупку мак- 
сатын, этмо катар аракстин апыктоого мумкун эмес.

Нурднн азыр Масадык айтып бсрген бул иш менен Шай- 
ыргул тууралуу журуп жаткап создун ортосундагы тупкур- 
догу жашырын жаткан байланышты издеего чамасы кел- 
бейт. Эгерде азыр изилдеген болсо анын айтканын кенулго 
туйбей бузукунуи бетин ачмак. Анда эмне болмок? Менимче 
айда башка пьеса жазылмак. Станиславскийдин айтканы бо- 
юнча окуянын бар же жок экенин билиш учун ал фактыны 
алып ташташ керек. Нияз Нурдиидин уйуне келбей туз эле 
тонго барса эмне болмок? Шайыргулду берилип суйген Нур- 
днндин турмушунда озгоруу болот беле? Тон жакшы отмок, 
экое бактылуу емур сурушмек. Анда башка пьеса болмок. Би­
рок Нурдинди кумоидор кылган кудемукту чонойткон экинчи 
комокчу окуя пайда болот:

Нурднн. (Мурдагысындай эле Сейитке карабастан) 
Мен Москвада жургондо кыйлага керушпой калдык... кан­
да йча туруп жаттыц?

С е й и т. Мени айтасызбы?
Н у р д и и. Ооба.
Сей ит. (Пауза) Кандайча болсун... Баштатан келаткан 

кесип экеп машина айдаи, тамак-аш жен, уктап-туруп кун 
еткердум...

Нурднн. Бар кылган жумушум ошол болду лечи?
С с й и т. Менимче ошол эле... (эстегендей) айтмакчы уй- 

кум келелектс телевизор корчумун... Телевизор корбогонде 
балдарымды эркслстчумун. Баласаак жаным бар! (курсу- 
нуп) Бир жолу аялым менен театрга барган экем... Аял ат- 
туунуп пашасы го чиркни!.. О, жараткан, ай!

Нурднн. Валким, даты бир нерселер оюна тушоер, ой- 
лонуп корчу?

С е й и т. Эчтсмс калтыргапым жок, бардыгын айттым.
Нурднн. (Сейнт тарапка жалт бурулуп, тигиле карайт) 

Мен сага ишенем.
Сейнт. Миптип карабаныз, Нурднн аксакал! Кудай тп- 

легицизди берсип, минтии карабаныз!
Н у р д и н. Сага эмне болду, Сейнт?
Сейнт. (Калтаарып). Кыйналганымды корбой турасыз- 

бы? (Узуле кыйкырып). Корбой турасызбы?
Н у р д и и. (Мээримдуу кулумсурей) Болбогои суроолор- 

ду берип жанынды кейитип койдум окшойт, кечиргии 
Сейнт... Дайима ак нистсии... куном санай албайм... Уйуце 
батырак жетии, аялынды ээрчитип кел. Кенул ачкыла!

Сейнт. (Паузадан кийип). Болуптур, мен кеттим. спз- 
дин тоюцузда ачпаган коцулду качан ачмак элем..! Ант ур-
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суп, сиздяп тоюцузду кецулдегудой тойлойбуз. (Эшикке бет 
ал ат).

Рахмат. Кечирпциз Нурдин аксакал... (Озупче) Кыйпа- 
лып буттум... Даты чыдашка кудуретим жетчудей эмес... 
Кантет элем таалайга жазганды кереермун да... (Башын 
шылкыйтып) Москвада жургенуцузде...

Н у р д и н. Суйлей бер, Сейнт!
С е й и т. (Пауза). Масадык менен Шайыргулду енздпн 

машинацызга салып дайыма тоого алпарчумун... жоогазын 
тергенге...

Нурдин. Алпарсац алпарган чыгарсыц... Анын эмнесн 
жаман.

С е й и т. Тоодо тап-такыр гул чыга элек кезде да ална- 
рып журчумун.

(Нурдин пары бурулуп тоо жакты карайт).
С ей ит. (Нурдинге жакын барып, жалбарыцкы). Кечи- 

рнциз Нурдин-аксакал... (пауза) Шайыргулду жакшы керо- 
суз... Снзге ете кыйын... Менян абалым андан беш бетер... 
Бирок мынча болгон соц айтышым керек... Шайыргул менен 
Масадык"башыцызды аттап журушту. Мен капканга туш- 
тум. Сатылып кеттим. Мен адам эмесмин... Итмин!

Нурдин. (Сейитти карабастан, акырын) Кете берсец 
болот...

С е й и т. (Кейиштуу курсунуп) Макыл, Нурдин-аксакал. 
Мен кеттим. (Эшикке жеткенде бир нерсени эсипе тушур- 
гвндей кайра кайрылат) Болору болгон соц жашырып 
эмне... Мециз... Портсигар. Масадык машинада упутуп ка- 
лыптыр... Анын туулган кунуне Шайыргулдун белеги ок- 
шойт... (Портсигарды столго коюп чыгат).

(Узакка созулган пауза)
Нурдин. (Столго барып, портсигарды акырын алат да 

ичин ачып окуйт) «Жаным Масадык! Туулган кунуц менен 
чын журегумдон куттуктайм. Менян сунуум кун нурундай 
жылытып, жоогазындын гулундей кубаптып турсуп. Экоебуз 
таалайлуу болобуз... Сенин Шайыргулуц!» (Колундагы порт- 
сигарды телмирип карап, кейиштуу кайталайт)) «...Сенин 
Шайыргудун...» (Ачуусу келип портсигарды терезени коздой 
ыргытат. Ыйлагапдай аянычтуу добуш чыгарып айнек тал- 
каланат).

Кийинки сахнада баары бир тойго бармак болгон уйдун 
алдында Масадыктын атасынын бир тууган карындашы Ка- 
ныйпага туш болот. Каныйпа да Масадык менен Шайыргул 
жайлоого, аларга копокко келип журушкепуп, эми ал экоо- 
пуп уйленуу тоюна келгенип айтат. Нурдиндсп ал кабар 
жацылыштык экенпн билгендеп кийин алыстан ат арытып
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келгенине кара баста н «Бул уйду желкемдин чункуру кер- 
сун»,—деп келген жолуна кайра тушет.

Ошону менен Нурдин ресторанга келет да акырында Ма- 
садыкты машннага тепсетип кетет. Кешегенун финалы Ша- 
йыргулдун турмеге келип, Нурдинднн «башканы суйем» дс- 
геп сезу менен бутет. Шайыргул чындыгында эмне болуп 
жаткандыгып тушунбойт, билбейт. Бирок Нурдинднн кылык- 
тары, кыздын суйуусунеи баш тартканы, намызыи тепсегени 
башкы окуяны жаратат. Нурдин турмеден келгенче Шайыр­
гул турмушка чыгып кетет.

Жогоруда окуя эки кишиге тец болмоюн карама-каршы- 
лыкты, конфликт™ туудурбайт дегеи элек. Аны аиыкташ 
ошого кезубуз жетишп учун ар бир персонаждын аракетии 
туудурган кылык-жоруктарынын мотивдерине кай рыл алы к. 
Нияз ким? Мыпдайчасынан алганда Нурдинднн жакын туу- 
ганы, экипчиден инстнтутту чогуу бутурушуп, бир тармакта 
шитеи жатышкан кесиптеши. Бирок ага эмне жетишпейт?

Мепимче жендемдуулук. Нурдин менен Масадык талант- 
ТУУ хирургдар, Шайыргул атагы чыккан ырчы, профессор 
Сулаймановдун кызы. Нурдин журекке операция жасаганы 
даярданып журот. Ушунун баары ишке ашса Нияз эмне бо­
лот? Орто жолдо арабок калат. Ошондуктан анын тупку мак­
саты бир ок менен бардыгын жайлоо. Максатын ишке ащы- 
рыш учуй эмне кылат? Нурдинднн шоферу Сейитти колго 
а л ат.

А Сейитти ал жолго турткен окуя кайсы? Нияз экое ке- 
тип баратып баикабастан кичипекей баланы машина менен 
тепсетип ксткеидиги. Мыпда Нияз мыкты киши болуп, ча- 
такты басып, Сейитти турмодон алып калат да, анын асман­
дан издегени колуна тушуй берет. Ал окуя болбосо Сейпт 
Нияздын айтканы менен болуп, тутана албай турган шоола- 
пы ортко айландырууга кемекчу болот беле? Сейиттип ара- 
кеттеринин мотнви эмнсдс? Нияздын жакшылыгын актоодо. 
Демек жаман ишке б'арганына козу жетип турса да милде- 
тип так, акыр аягыиа чейнн аткарууга аракеттенет. Анын 
отме катар араксти мына ошондо. Бул звенодон Сейитти 
алып таштагылачы. Негизги окуя болот беле? Мепимче бол- 
мок эмес, айда башка пьеса болмок. Демек режиссер кемек­
чу окуялар аркылуу персонаждардын кылык-жоруктарынын 
негизги мотивдерин тапкап кунде гана башкы окуяны ачып 
берууде туура керком каражаттарды таба ал ат. Ал эми 
башкы окуяны таба билуу-пьссаиын идеясып туура ачуу де- 
гендикке жатат.
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РЕЖИССЕРДУН АКТЕРЛОР МЕНЕН ИШТвОСУ

Тсатрдын спецификасы женунд© сез кылганда режиссер 
учун негизги материал актер экендигин билдик. Демек, эгср- 
де актёр до чыгармачылык касист болбосо, эгерде ал акыл-эс 
менен иштебссе режиссер учун кыла турган иш да болбойт, 
спектаклди ал ким менен коймок? Ошондуктап режиссердуи 
бирден бир милдети актердун пшинде чыгармачылык процесс- 
ти жаратуу, анын оз алдынча чыгармачылык менен иштеесуне 
кемекчу болуу. Ал эми актерлор чыгармачылык ыклас жа- 
ралганда аны ечурбей, колдоп, тутаидыруу. Ар бир актер 
менен спектаклге даярдануу и ши жолго коюлгапдан кийин 
(роль жеиунде жекеме-жеке ангсмелешуу, актердун ал же- 
нунде оюн билуу ж. б.) режиссер ©зунун алдына койгон 
максатына ылайык актерлордуи ансамбли жонунде ойлонот, 
аны данакерлсйт.

Социалисттик реализмдин негиз салуучусу, биздин доор- 
дун гениалдуу жазуучусу М. Горький айткандай: «Драма де­
ген башынан аягына чейин аракеттуу болуш керек». Улуу 
грек философу Аристотель да драма ангеме эмсс, окуяны 
аракет менен гана корсотуш керектигин айткан. Анын сыца- 
рындай режиссер сахна аракетинин уюштуруучусу катарын- 
да спектаклди коюу сахналык аракеттнп иегизинде ар да- 
йым тигил же бул конфликт болот. Актерлордуи карым-кат- 
наштары аркылуу конфликтти тузуу жана аны табуу режис- 
сердун милдети. Бирок актердун сахнадагы аракетине. жа- 
шоосуна керуучулерду ишендируу учун анын чыгармачылык 
процессинде режиссер тарабыпап зордоп, зомбулук кылуу, 
кыстоо болбошу керек. Ал тек гана актерду чыгармачылык- 
ка жетелеп кондуруусу зарыл, антиесе эркии ынандырарлык 
чыгарманын, образдын жаралышы мумкун эмес.

Албетте, бул жерде айтылып жаткан нерселер догма 
эмес. Станиславский ©зу даты системасын эреже катары 
карман, эч кимге тацуулаган эмес. Бирок системаны окуп, 
анын терецине жетууге аракеттенсец, андагы келтирилген 
жыйынтыктардын турмуштук реалисттик нсгизи бар экенди­
гин тушуносун.

Биз мындан мурда пьесадагы окуянып тизмегии, окуяныи 
пьесада кандай табылышы жонунде айтууга аракеттендик. 
Окуя дегенибиз пьесаныи журушун—мазмунун езгерткен кон- 
фликттик ситуация экен. Коифлпктсиз драма болбой тургаилы- 
гын байкадык. Бирок ага турмуштук аракет кошуп, жан кир- 
гизген артист эмеспи, ошондуктап аткаруучу дсп айтабыз, Ак­
тер конкреттуу турдэ араксттенерден мурда режиссер ошол 
аракеттин шартын, темасын, максатын таап бериши керек.
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Бул, албетте, стол го отуруп, образдын устунде «акыл-эс 
менен чалгыпдоонун» учурунда болот «Акыл-эс ме­
нен чалгындоо» дегенибиз эмне? Мурдагыдай пьесаны бе- 
лукчелерге белуп алып иштебей, окуяны нугу менен пштс- 
шст. Ар бир керунуште окуя изделии, роль окулуп жатканда 
даты нерсонаждын аракеттсринин себептсрпне токтолушат. 
Акыл менен изделии, табылган принцинти аянтта кыймыл- 
аракет менен текшерип керуш керек. Репетиция учурунда 
бул эки прннциптнн ортосунда айырма болбошу керек.

Бул стадийным даты бир урунттуу учурун эстен чыгарбоо 
зарыл. «Акыл-эс менен чалгындоодо» — мейли ал отуруп нш- 
тееде болсун, мейли аянтчада болсун, ал канчалык узакка 
созулбасын—кийинки репетицнянын жолу, тартиби, «кый- 
мыл-аракеттнк чалгындоонун» планы унутулбашы керек.

«Акыл-эс менен чалгындоо» методу кандай ойнойбуз де­
ген маселени козгобойт да, пьеса менен ролдун турмушунда- 
гы фактыларды гана тактайт. Факт деген аракетти туудурат 
дедик. Бирок мунуп даты тактам тургап бир жагдайы бар. 
Бул женундо сез козголгондо актердун максаты менен ара- 
кети жонунде проблема панда болот, себеби кеичулук учур- 
ларда максатты аракет деп, аракетти максат деп айта берс- 
биз. Баарыбызга белгилуу максат деген уч элементтен ту­
рат:

Эмне иштеп жатам—аракет, эмпе учун иштеп жатам—мак­
сат, кандай иштеп жатам—каражат. Бирок максат «аткаргым 
колет», «каалайм» легенде гана пшке ашмак. «Мен анын кецу- 
лун ачкым келёт», «Мен аны кубандыргым колет»... Эгерде ан- 
дай ыклас болбосочу? Анда аракет менен байкап керуш ко­
рок. К. С. Станиславский айткандай: «Аракеттин артынап, 
езунен езу эле, ички сезимге баш ийген персе пайда болот». 
Бирок ал езунун негизги табылгаларынын бириндс сезнмдн 
ойнобоого чакырган. Чындыгында эле, одоно айтканда, жы- 
лацач суйуу сезимн менен суйууге болгон психологиялык 
сезимдпи ортосунда айырма барбы? Албетте, сезим психо- 
физикалык жагынан айкалышканда гана кымбат. Ошондук­
тан режиссер актердон сезнмдн керсетуусун эмес, аракетти 
аткаруусун талап кылыш ксрек. Актерлор кеичулук учур- 
ларда аракет процессии эмес, жыйынтыкты—сезнмдн ойноого 
араксттснишст. Эгерде жакшы керген адамита таарынуу 
оценасы болсо, анда артист таарыиганды керсетууну мак­
сат кылып койсо, керермандар ага пшено алышабы? Албет­
те жок. Алар учун таарыиычтып себеби, таарыныч пайда 
болгон процесс кызык. Режиссер актердун сезнмдн ойноо 
жолуна тушуй баратканын байкаар замат токтотушу ксрек, 
антпесе артист ага кенуп алат да, образдын чечилишинде 
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чоц ката кетиришст. Ошондуктан артист озупун сахпадагы 
араксти мелей даныма «эмпе жасап жатам», «эмпс учун жа­
сап жатам, кандай жасап жатам» деген суроОлорго жооп бе- 
рип тургандай болуш керек. Ошондо гана сахпадагы жашап 
жаткап нерсопаждын турмушу мацыздуу болуп, артисттип 
бут аракетн органикалык жашоого айлапат.

Акыл менен издепуу процессинде режиссер ез сюн—пла- 
нын ортого салбай туруп, ацгемелешуу, импровизация учу­
рунда туура же туура эместигип текшерет, негизги окуяны, 
клмекчу окуялардын тизмегин тактайт.

Анализдии экинчи этабы аракет менен чалгындоо. Бул 
этан—матерпалды акыл-эс менен гана эмес, окуяларды та- 
буу жолу менен гана эмес, этюд аркылуу, кыймыл-аракетте 
текшерип керуу этабы.

Спектаклди коюу процессп, анын башталыш жана аяк- 
таш этаптарынын ыкмалары догма эмес додик. Ар бир ре­
жиссер, албетте белгилуу методдун пегизииде, езуне жаккап 
жолду тандап алат. Издепуу жолдорун жанылыштык, кстир- 
ген каталык дсп айтууга болбойт. Мисалы, Станиславский 
спектаклди коюп баштаганда аны артисттердин билбей эле I 
турганы дурус деп ойлогоп. Муну, албетте режиссердук 
ишинин башталышында айткан. Анын да езунче себеби бол­
гон: артисттер мурдатап билип алса ар кандай пикирлердин 
туулушу м ум кун дсп ойлогоп ал. Бул албетте туура эмес. 
Коллектив пьесаны окубай, таапышпай туруп спектакль 
кос баштайт деген кулкуну келтнре тургап окуя.

Станнславскпйдип системасында «Мен ролдомун — бул 
менмин» деген тушунук, жобо бар.*Демек пьесанын сунуш 
кылгаи шартыпда ез атынап чыгарманын бут жугуп баам- 
доо, кабылдоо дегендикке жатат. Эгсрде мен ойноп жаткап 
каармандын ордунда болсом, ошол туш келген шартка туш 
кслсем, башымдан ошондой окуялар етуп жатса мен эмне 
кылаар элем? — деген суроолор аркылуу образдын психоло- 
гиялык нугун табат. Эгерде ал багыт туура табылса артист 
ролду жан дуйнесу менен кабылдап, аны менен камыр-жу- 
мур болгонун сезет. Ошондо гана артист персонаждыи кей- 
пии (перевоплощение) кпйгеп болот. Кээ бир учурларда пе­
ревоплощение учурунда артист езун жоготуп кост деген пи- 
кирлер кездешет. Перевоплощение канчалык терец болгоп 
кундв даты артист тузгон образдын тургап турпаты кайда 
жоголушу мумкун. Артист аткаруучу болуу менен озупо озу 
инструмент эмеспи. Адамдык каспет ролдо эрип жоголуп кс- 
тпшп эч мумкун эмес. Роль аткаруучунуп касиетпн жаап- 
жашыра албайт, тескерисипче анып пспхологпясында, жан 
дуйносунде эрип жок болот.
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Театралдык искусствонун негизи (перевоплощение), адам­
дын кейпин кабыл алган сезим артисттин жан дуйнесунд© 
чындап жаралбаса образ жаралбайт. Сакал-мурут тагынуу, 
чапан-чепкен кийуу, сырткы мунозду табуу, терецинде ак- 
талбаса уйга жуген каткая менен барабар.

Станиславский перевоплощение жолдоруп издою менен 
жандуу сезимдпн органнкалык закондорун ачкан. Чыныгы 
пскусстводо артисттин рухий, жан дуйнесу иштейт, бирок ал 
учун эркипдик жана керектуу шарт тузуу керек. Эркиидик 
деген артисттин дилгирлиги, чыгармачылыкка болгон араке- 
тп. Артист менен режиссердук ортосундагы чыгармачылык 
контакт «муну каитип ойнойм?» деген суроолордон пайда 
болот. Демек «кантип» — деп отура бергенден корок, «Эмис 
учун?» — деп роль женунд© кобуроек билуу далалаты актер- 
дуп изденуусуно кобуроек шарт тузот, аны билуу аракети 
болочок образдын негпзин, даиегин табууга комок берет. 
Кыймыл-аракет менен болгон анализде этюд аркылуу изде- 
пип, толгон-токой суроолорго жооп издее менен образдын 
даиегин тезирээк табат, аны ачууга тезпрээк жетишет. Би­
рок езуцуздер жакшы билесиздер, артистти акыл-эс анали- 
зинен, стол устундо иштее мезгплинен ажыратуу бир топ 
кыйын. Анткени ал ролду азырынча колупан тушургусу кел- 
бейт, ал турсуи андан ажыраштан коркот. Экинчиден, аянт- 
ка чыгыи этюд жасоо да ал учун кыйын. Бул тек гана актер- 
дук кесиптин психологиясы.' Ошондуктап репетициянын бул 
этлбы да пьесаны билуу болуп эсептелет. Билуу деген пзденуу, 
изденуусуз билуу, уйренуу болбойт. Ролдун негизине терендеп 
унулуп кируу—кейипкердип кейппне кируу дегендикке жатат.

Кыймыл-аракет менен чалгындоо методунун негпзин им­
провизация же болбосо этюд методу тузот дедик. Этюд де- 
генибиз турмуштун кичинекей узундусу, бирок анда кандай 
да болбосун окуя болушу зарыл. Этюдда пьесанын материа­
лы текшерилет, аны текшеруу менен актер озу материалды 
туура тушундубу же жокпу, ал колупан келеби жокпу, иши 
кылып ©зунун дараметин да текшерип корот. Ошондуктап 
этюд лабораториялык метод, бирок спектаклди коюу методу- 
па эч качан жатпайт. Мына ошол позиция менен Караганда 
бул пронесете актер жоопкерчилпктен коркпойт, жанагы 
эркипдик дегепибиз ошондо гана пайда болот.

Этюддук методдо эн негизгиси ойнолгои этюдду талдоо 
болуп сапалат. Бул талдоодо ойногондордун баары каты- 
шат, бирок мыпда аткаруунуп санаты эмес, аракеттнп логи- 
касы талдоого алынат. Бул талдоо акыл-эс менен болгон 
чалгындоодогу табылга менеи этюд экоонун ортосундагы 
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байланышты салыштыруу иретинде болот. Окуяпын туура 
же туура эместиги текшерилип, андагы аракет такталат. 
Этюд турмуштун кичииской узундусу дегендей, окуя сахнада 
эмес, турмушта болуп жаткандай кырдаалда ©тушу корок. 
Демок этюд актсрдун фантазпясын ойготкондой шартта, 
импровизациялык реквизит жана деталдар менен ойнолот. 
Валким этюд келечектеги спектаклдин пландашылгаи шар- 
тыиа жакын да чыгып калышы мумкун, бирок аны кийинче- 
рээк, этюддук процесс такталып калган маалда, ошол этюд 
есуп жетилгендей кырдаалда ишке ашырган жакшы.

Акыл-эс менен чалгындап бутуй, аны аянтчада кый- 
мыл-аракет менен текшерип керуп, пьесаны изилдее этабып 
аяктайбыз. Ушул жол менен пьеса башынан аягыиа чейнн 
етулет. Улам жацылап, кайталап еткен сайын пьесанын ана- 
лизн тереидеп, кецейип, чыгарманын бутундей мазмуну ачы- 
лат.

Биринчи этапта чыгармаиы этюддук, эскиз жолу менен 
чалгындап, акылыбыз, журегубуз менен табылган нерсебиз- 
ди ишке ашыруубуз зарыл, демек экинчи этап сахналашты- 
руунуп керкемдук каражаттарын издее болуп саналат. Дын­
да эпизоддон эпизодко спектаклдин етме катар аракети 
(сквозное действие) улам тактала бергендей мунездеменуи 

даиегин кууп, сунуш кылынгаи шарттын (предлагаемые обс­
тоятельства) терец катмарлары ачылгандай, сахнадагы ар 
бир аракетти спектаклдин тупку максатына (сверхзадача) 
баш ийдириш корок. Иш жузунде бул кандай чечилмек? 
Артисттер фактылардын тизмегип билишет, бирок устурте- 
ден гана билишет. Эми окуялардагы (анын тизмеги боюнча) 
каармандардын кылык-жоруктары такталып гана тим бол- 
бостон, аларга туртку болгон негнздер ачылат. Мыпда улам 
ойнолгоп эпизоддорду талкууга алуу менен окуяны ачып бс- 
руунун бардык каражаттарын табуу зарыл. Бул биринчи ке- 
зекте окуялардагы куреш, партнорлордун бири-бирп менен 
болгон байланышы, карым-катнашы. Бул этапта даты да 
болсо биринчи планда ролдордун сездеру эмес, каармандар­
дын кылык-жоруктарынын логикасы турат. Домек биринчи 
кезектс каармандардын кылык-жоруктарынын логика сын 
тактап, анын ички мотивдерин аныктап буткендеи кийин га­
на текстке кайрылып, экеенун ортосуидагы байланышты 
текшерсе болот. Ошентип эми артисттер менен окуяларга 
байлапыштуу ролдун устунде иштее этабы башталат.

Биз этюддун импровизациялык иегизии айталык, баары- 
бызга белгилуу, ал ошон учун этюд деп аталат. Бирок ал 
каичалык импровизациялык турде болбосун, алый тупкурун- 
де автордун материалы жатат. Кыймыл-аракет аркылуу
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анализдии пегизииде окуяны баалоо (оценка событий), ка- 
былдоо, аларга карата чечим кабыл алуу аракети бар. Бул 
мезгилде жат боло элск текстти колдо карман журуунун ка‘ 
жаты барбы. Ал болуп жаткандарды эркин кабылдоого, баа 
берууго тоскоол гана болот. Кенген артисттер учуй импро- 
внзациялык текст автордук тексттен кеп деле алые кетнент. 
Италиялык белгилуу режиссер Федерико Феллини актсрлор 
менен иштее методу женундо айтканда: «Текст кепчулук 
учурда даяр эмес болот. Ал даяр болгоп кундо да мен аны 
актерго керсетпейм. Мага текстти жаттап алый шатыраткан 
мектептип окуучулары эмес, эркин ацгемелешкен адамдар 
ксрек» — деп женекей сездун маанпсин баса корсеткой де­
шет.

Кыймыл-аракет аркылуу анализ методу—артистти автор- 
дуп текстине органикалык жол менен алый келуу методу. 
Себеби аракет менен тактап буткендеи кинин текст езунеп 
озу жат болуп, сицнмдуу келет. Ошондуктан текстти атайы 
жаттоо жолу актердук пскусствонуп реалдуулугуна тоскоол 
гана болот.

МИЗАНСЦЕНА

Азыркы кездеги сахнанын тили езунун жаралыты менен 
кылымдар арасындагы драматургияда жана актердук пскус- 
стводогу жацыруу процесстсрине гана тийиштуу болбостон, 
ошолор менен бирге болгон сахналык чейро боюнча режис- 
суралык реформаларына да тийиштуу.

Чындыгында сахналык чейре деген тушунук, спектаклдин 
бирден бир структуралык негизи катарында, натуралнеттер- 
дип прозадагы жана театрдагы эстетикалык революциясы- 
нын процессинде келин чыккап. Откон кылымдын 70-жылда- 
рыида Германияда мейнингендиктердин турмуштук, тары- 
хый деталдардын жасалгалары мелей тартылган кооз деко- 
рациялары болгону сахнада фон катары гана кала бергеп. 
Актерлор турмуш чындыгыныи атмосферасып кайталагап 
сахналык чейродо ойнобостоп, декорапиянын фопупда гана 
араксттенпшксп. Ал эми Аитуандып Эркин театрында, не- 
мецтик же француздук режиссер-натуралпсттсрдип спектакл- 
дериндсгидсй эле декорация жаны мааниге ээ болот. Де­
корация' татынакай тартылган кооз фондун функциясын ат- 
каруудан калып, актерлор ойноочу жайга айланат да, кон- 
крсттуу ролго ©тот. Аитуандып сиектаклиндеги буюмдар бу­
тафория эмес, анык турмуштагы буюмдар болгон. Ошондоп
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кийин гана сахналык чейр© деген тушунук, режиссураныи 
енугушу менен бирднктс, жаны чечууц мазните айлинат.

.Мизансцена деген тушунук панда бело электе эле сахна- 
лык чейреде персонаждардын бир орундан бир орунга жы- 
лын журушу, токтоочу орду актерлорду кайдыгер калтырчу 
эмес. Бирок мизансцена, орундан орун котсруштуруу процее- 
си ойдун керкемдук каражаты катарын да карабастан, ойноо- 
нун техникалык шарты катарында гана каралуучу: артисттер 
керунуктууреек жерде тургандай кылып жайгаштыруу макса- 
тын кездеген. Ошондуктан бул ишти антрепренер же болбосо 
преьмер — биринчи актер жасашкап. XIX кылымдын аяк 
чендеринде эл актерлорду керуш учун эмес, атайы спектакль 
керуш учуй да келе башташат, себебп чыгарманы ндеялык 
керкемдук жактан трактовкалоо иши режиссердун кесибине 
©тет. Ошентип режиссер жана мизансцена деген тушунуктер 
белунбес биримдпкке айланат.

Азыркы мезгилде режиссура женунде китептер, матери- 
алдар кебейуп калды. Бирок мизапеценалаштыруу боюнча 
азырынча окуу_ куралы дээрлик эле жокко эсс, бу да болсо 
режиссуралык кесиптпн жаштыгынаи. Ар бир режиссер мн- 
зансценалаштырууда езунун тилин. ыкмасьш табууга ара- 
ксттенет, мыпда бара-бара дилентантизм жоголуп, професси- 
оналдык чеберчилик панда болгондо аренага жаны муундун 
©кулдеру чыга баштайт, ошентип бул процесс кайрадан 
башталат.

Мизансцена дсгенибиз—артисттердин сахнадагы коруучу- 
лер учун ынгайлуу жайланышуусу, дсмек бул физикалык 
кыймыл-аракеттин бир формасы. Анткснн кыймыл-аракопии 
жалпы формасын—жайланышуусун уйдун ичипдеги оокат кы­
лып журген артист эмес эле а'дамдын кыймыл аракеттери- 
пен керууге болот, бирок ал езунун максаттары менен гана 
алек болуп, аны бирсе карал турабы-жокпу, апы менен иши 
болбойт. Эгерде ал башка биреенун аны карай турганын 
байкап калса (ал ©зу кааласа да, каалабаса да) езунун жу- 
руш-турушун аргасыздан езгерте баштайт. Демек мизансце­
на залда отургап керуучулерг© ылайыкталып, спектаклдин 
тупку максатынын концепциясына баш ипдирилет. Актерлор 
болсо мизансценалык апсамблгс жайланыштырылуусу менен 
синтетикалык жана коллективдин искусственен керкемдук 
л оги касы на ылайыкташтырылат.

Демек жогорудагы биз сез учугун баштагап сахналык 
чейро деген тушунук актерлор жайгашкан аянтча экенип 
кордук. Бирок чейрелук дегенибизге мезгилдик деген тушу­
нук кошулбаса айда анын таза гана механикалык жшыпа 
кецул бургаи болуп калабыз. Мизансцена оз кучагыпа «чей 
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рэлук», «мезгилдик» деген тушунукту камтып турат. Спекта- 
клде башкы мизансцсналар болот—алар чоц нейро жана 
мезгил андан кийипкиси—анча чоц эмсс мизансцсналар, 
акырында кайдыгер мизансцсналар болот, бирок мунун бар- 
дыгы чогулуп келин спектаклдии башкы чойрелук-мсзгплднк 
мелодпясына баш ийнп турат.

Драмалык чыгарманын образдуу нсгизи диалог болуп 
эсентелст. Диалог болсо театралдык материяны тузуп тур­
ган, мицдеген керкем болуктордэи тузулген клетка. Белги- 
луу бир ситуацияларда кагылышкан эки муноздун ортосун- 
дагы созмо-соз тирешуусу драматургиялык тексттнн элемен­
та рдык модели катары кызмат кылат. Дналогдун структура- 
сы—соз, сахнада чагылдыруусунда—ун. Диалог муноздоме- 
иун чойрелук эмсс, мезгилдик жагдайы. Лл эми спектаклдии 
кенедей белугу да драманып чойрелук да, мезгилдик да ка- 
ражаттарын бириктирип туруусу зарыл. Ансыз болууга мум- 
куп эмсс. Мизансцена дегенибиз ушул эки компонситтси 
курулат. Бул термиидин мааннси да сахнадагы нейро менен 
мезгилдик муноздомесунун нсгизи.

Спектаклдии мизансценалык тузулушунуи закон ченсм- 
дуулугуи аныктоодо европалык теоретиктер, режпссерлор 
бир топ бушаймаи болуп келшикен. Мисалы Лессинг кый- 
мыл-араксттин мацыздуулугу женундо айткаш Сахналык 
аракеттнп пластикалык каноидорун тузуудо Гете коп эмгск- 
тенпен. Алардан кийпп Мейнинген театрынын режиссеру 
Кронег жалпы эле сахналык чыпдыктьш закондоруи изилдео 
менен озунчо эреже иштеп чыккаи. Анын ою боюнча актер 
ар кандай бийнктпктеги декорацияда ойноодо ар кыл кооз 
позаларды иайдаланып калуудан качпоосу керек деген жы- 
йынтыкка келген. Мисалы, актер тепкичтии устунде ойноп 
жатканда анын бир буту ылдый, бир буту ейде туруш керек 
болгон.

К. С. Станиславский, В. П. Немирович-Данченко мейнин- 
генднктердин тажрыйбасып коллоо менен, ксрексиз жакта- 
рын четтетуу менен, мизансненалаштыруупун атайын шарт- 
туу жоболоруна карты курешушкен. Алар эц алдыда ми­
зансценалык автордуи стилистикалык озгочолуктеоуно жа- 
раша, турмуштук чындыкка жана сахналык аракеттнп логи- 
касына карата чечишкен.

Мейиннгендиктердин жана МХТтыи режиссердук эстети- 
касынып тийгпзген таасирн ушупчалык кучтуу болгоидуктан 
XX кылымдын, айрыкча анын башталышындагы режиссер­
дук багыттын негизин тузушкен. Айдан кийинки мезгилдеги 
мизансценалык искусствонун онугушу Станиславскийдин 
систсмасынып калыптаиышы жана еркундотулушуно туздоп
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туз тиешелуу. Анын «физикалык аракеттин методдорун» 
ачуусу, аракеттсги анализ методунун жаралуусу актердун 
сахнадагы жапюосунда психологиялык жана физикалык 
жагдайлардыи белуибес биримдиги женундо актердук ис- 
кусстводо чыныгы тоцкеруш жасагап.

Физикалык аракет—мизансцеианын ишенимдуу негизи. Ал 
жеке гана турмуш чындыгынын гарантиясы эмес, тупку мак- 
саттын негизи. Бирок ошого карабастан ал мизансцена эмес, 
анын башаты гана. Аткаруучунун озу тапкан кыймыл-ара- 
кеттери’импровизация катарында болуп, образдык мааниден 
али алые турат. К. С. Станиславский айткандай: режиссер 
мизансценаны тузуп жатканда, аны керуучу катарында да, 
актер катарында да сезуусу зарыл. Бул учурда режпссердуп 
спектаклди коюу боюнча негизги ою—планы (замысел), де­
мек мизансценага байлапыштуу анып музыкалык-пластика- 
лык, мейкиндик-мезгилдик темасын жалпы аныктоосу би- 
ринчи планга чыгат. Музыкалык пластикалык тема пьесанын 
персопажын алдына койгон максатыпа жараша конкреттуу 
мизансцепалар менен керсетот жана оркундотот. Бир жагы- 
пан физикалык кыймыл-аракет, экинчи жагынан чойролук- 
мезгилдик мелодия мизансценаны жаратат. Ушул эки жаг- 
дай биргелешип, камыр-жумур болгондо гана терец мааниге 
ээ болушат.

■ Демек мизансцена аткаруучулардын сахнада жайгашуу- 
су экен. Бирок отел жайгаштыруу эмпенин негизинде, кайсы 
принциптерде болмок, мындайчасыпан айтканда кептоген 
мезгилдерден берки келе жаткап сахнанын кайсы закондо- 
руна таянмак? Бул женундо сез кылардап мурда сахнанын 
тузулушун карап чыгалы. Тсрминдерп менен да таанышалы.

Зал менен сахнаны бексм курулган дубал-портал (пор- 
талдык рама) болуп турат. Коруучулор спектаклди карап 
отургап ачык жер сахнанын кузгусу деп аталат. Порталга 
которулмо же эки жакка ачылма чон кешего, андан кинин 
кичи же интермеднялык кешего илипет. Портал менен би- 
риичи кулисалардын ортосундагы аянтча авансцена дсп ата­
лат. Ал эми сахнанын кузгусунун алдындагы, оркестрдпк 
чуцкурду жаап жасалгап белугу просцениум болот. Портал- 
дан ары, сахнанын озунде жайгашкаи оцго жана солго кст- 
кен жерлерди кулисалардын арты, же алар кепенирээк бел­
ее сахнанын чентекчелору делет. Кулисаларга более чонтек- 
чолорду жаап, сахнанын эки жагынан тец уч же торт катар 
болуп илин^еи декорацпяпып болукчелеру кирет.

Кандай гана спектакль белбосун аны мизансценалык 
жактан иштеп чыгыш учун декорациясы жок, жылацач сах- 
панып композициясып аныктап алышыбыз ксрек. Азыр, кино
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менен тслевидсниеннн доору суруп турган мезгилде коруу- 
чулор при планга, персонаждардын ичкн кайрууларып тагы- 
раак берген, пенхологиялык тсрендпк каснеттерин ача тур- 
ган ирн пландарга кенуп, каныгып калган мезгил. Ошондук- 
тан сахнанын комгюзициялык тузулушун аныктоодо биз 
анын негизи кылып биринчи пландын ортосун алганыбыз он.

Сахналык нландар адатта кулисалар боюнча белунет. 
Биринчи план биринчи кулисаларга туш келет. Кээде бирин­
чи план деп авансцена да аталат. Биринчи план кепчулук 
учурларда образдын пенхологиялык ой толгоолорун тереци- 
рээк ачып жеткнруу учун колдонулат. Мисалы, Т. Абдумо- 
муновдун «Ашырбайын» койгондо режиссер 11. Боров бирин­
чи планды чеберчилик менен колдонгон. Тортунчу корунуш- 
то кошеге ачылганда алдыцкы планда Ашырбай— Жаманов 
отурат, тегереги тоо-таш, арткы планда булуттар жылып 
сузгоп мейкиндик. Ал оксуп, устомонупон тушпой капрат 
кылууга араксттсипп, алые сапарга кетип баратып аялы ме­
нен коштошкопу келгепсип, мурзопун топурагып алаканы 
менен сылап: «Таарынба Багдагулум, ак стампул менен ке- 
пиидей албадым. Колумдан келгени ушул экон, казанагынды 
ксц казып жайлуу койдум» — деп, андан кечирим сурана, 
мумкун болушунча калтыраган унун басууга, эркслете суй- 
ЛО0Г0 аракеттенст. Артисттин кезупон аккан жашы молтул- 
Д0п, сакалын жууйт, апы ал суртууго да чамасы келбейт, 
коруучулордон жашырбайт, тескерисипче ал аларга тике ка- 
рап, озунун кайгы-мунун алар менен тец болушуп жаткап- 
дай, арыз-армаиын алардын ортосуна салгапдай, кенеш су- 
рагандай кайрылат. Бул сцена кыймылсыз, жуйурте басып 
отургап калыбында откорулуп, режиссер апы мумкун болу­
шунча коруучулорго жакындатып, мизансцснаны при планда 
откорот. Мындай кырдаал коруучунун коцулуп чаржайыт 
кылбай, алар менен артисттин ортосундагы карым-катнашын 
бекемдеп, образдын коруучулорго болгон таасприн кучотот.

Сахнанын экинчи планы кулисаларга тушташ болот, би­
рок мыпда актерлор коруучулордон алысыраак болгондук- 
тан группалык сценаларды жайгаштыруу ылайык, себеби 
карай отургап адамдын коз алдында сахнадагылар чогуусу 
менен бнрдей корупот. Бул планда бий номерлери да жак­
шы жайгашат. Бирок экинчи планды кобуроок пайдалануу 
коруучулорду жадатын, образдын психологиясынан аларды 
алые карман, кызыгуупу коп деле кучотпойт, эмоцпопалдык 
таасир да терец болбойт.

Сахнанын учунчу, тортунчу плаидары кинонун жалпы 
пландары менен барабар болот. Мыпда оюпдун нюанстары, 
адамдын оюнун кузгусу болгон коздун ойноо мааписи коруу-
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чулерго Жете бербейт. Арткы плапдар мопументалдык ком- 
позициялар жана массалык араксттерди баяндагап сцепалар 
учун жакты. Мисалга, Кыргыз академиялык театрында 
М. Назаралиевдин Ч. Айтматовдуи повестиннн негизиндс 
койгон «Саманчынын жолу» аттуу снектаклинин айрым мп- 
зансценаларына кайрылып керелукчу. .

Улуу Ата Мекендик согушта Толгонайдын балдарын ас- 
керге узатканын эскерген сценадагы мизансцсналар ошон- 
дой оор куидерде патриотикалык зор кыймылдын жана чоц 
кайгыныи чейрелук-мезгилдик (пространственно-временная) 
музыкасы аркылуу патетикалык-романтикалык планда че- 
чилгеп. Сахна аянты учке белунген: арткы планда туурасы- 
паи кеткен киши боюлук тактай конструкцпяларынап турган 
секпче, ортоцку планда кеичулук, алдыцкы плаида жекече 
сцеиалар. Александровдун «Ыйык согуш» аттуу музыкасы 
жер жацыртып, алаамат кабарын билдирет. Солдон онто ка­
рай аталарын, куйеелерун, балдарын узатып жаткаи эл. 
Алардын биреелеру токтоп калып, кол бул гаи коштошсо кээ 
биреелеру кетип бараткандардын моюндарыпа асылып алы- 
шып оксуп ыйлашат, кээ биреолеру капрат кыла кошо басы- 
шат. Бул агым он. тараптагы кулисалардап жок болушуп, 
анан кайра секинии он. тарабынап керупушуп, алые сапар 
тарткан чоц дацгыр жолго чыккансып, солду кездей жоно- 
шет. Алар эми бизден алысташып, турмуштун жацы 
баскычына аттанышкандай. Бул сценанын экиичи » 
этабы Толгонайдын, Алыймандын Майсалбектер мс- 
нен коштошуусу. Алар азырыпча алдыцкы планда, бирок ре­
жиссер аларды элдсп ажыратпайт, белбейт. Алар даты эл 
баскан жол менеи женошет, эл менеи аралашат. Коштошуп, 
женетуп жатышкандардыи физикалык кыймыл-араксттсрп 
тек гана техникалык-механикалык орун алмашуулар, кый- 
мылдоолор эмес, мезгнл елчему боюпча бир багытка, бир 
максатка баш ийдирилген, алдын ала ойлонгои табылгасы.

Биз буга чейин сахнаиын туурасы жана узуну (терецди- 
гп) женунде сез козгодук, бирок анын бпйпктпк елчему да 
бар эмсспи. Анын композициялык мумкупчулуктеру кандай? 
Бул да биз азыр эле сез кылып кеткен пландардын езгече- 
луктеру менеи тыгыз байланышта болот. Авансцеиада тур­
ган адамдын тулку бою залда отургандарга ансыз деле би- 
йик, чоц болуп керу нот. Ошондуктан бул жерге станоктор 
коюп, актерду кетеруунун кажаты жок. Бнрпнчп планда 
болсо бир аз кетерууге болот. Романтикалык нландагы 
спектаклде же трагедияларда стапокту эки, уч баскычка ке- 
терсе болот, ал эми кайдыгер, психологиялык спектаклдерде 
болсо мындай тепкичтер—станоктор окуяньш реалдуулук 
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шартын бузуп коюшу мумкун, ал гана турсун актсрдун ат- 
каруучулук манерасын да езгертуп коёт. Бул жагынан алгап- 
да экинчи пландын рельефи рсжиссерго кебуреек мумкун- 
чулукторду берет, бирок аша чаан кетиш жарабайт. Залда 
отугандарга керууге оцтойлуу болуш учун станоктун би- 
пиктиги ашып кеткенде элуу саптиметрден бир метрге чейин 
эле болуш керек.

Учунчу плайда болсо станокторду пайдалапуу режиссер- 
го кебуреек мумкунчулуктерду берет, бирок ошондо да сах- 
надагы адамдын бою эн жогорку катарда отурган керуучу- 
лер учун езунун табигый боюндай болуп керунушу зарыл.

Мизансцена режиссердук ойдун образдуу берилпшинин 
каражаттарыныи негизи. Режиссердук кесип катары тсатр- 
дын оз ордун ала баштагандан тартыи ал ар кандай мектеп- 
терди, методдорду найда кылды, бул изденуу, калыптануу 
пронесен эле. Албетте, мыпдай ар кыл багыттар, пикирлер, 
талаш-тартыштар мизансцена искусствосунун айланасында 
болуп келген. Бул негизинен бир принцпптпн—режиссер ми- 
зансценаны уйдеи отуруп, пьесанын устунде иштее учурунда 
алдын-ала даярданып, артисттер менен иштегенге даяр пла­
ны менен келеби, же болбосо алар репетиция учурунда из­
денуу процессипде биргелешкен чыгармачылыкта жаралабы 
деген идейный айланасында болгоп. Кепчулук учурларда би- 
ринчи багытты жактоочулар К. С. Станиславскийдин белги- 
луу «Отеллонун» режиссердук планына» таянышкан да, аны 
кредо катары колдонушкан. Бирок кийип Станиславский езу 
деле бул иринциптен баш тарткан, анып уступе бул «план­
дын» пайда болгоп шартына кенул белсек, ал мыпдай прин- 
ципти методунун негизи кылбаганы деле керунуп турат. 
Ал 1929—1930 жылдары Ниццеде дарыланып калат. Андан 
мурдараак, 1927-жылы А. Леонидов ага «Отеллонун» кээ 
бир сценаларын керсетуп, Отеллонун образынын тузулушу- 
не режиссерду ынандырат, ошондон кийип гана МХАТта 
«Отеллону» коюу планы жаралат. Бирок шартка жараша 
Станиславский спектаклди коюуга катыша а л бай, театрга 
кандай да болбосун жардам бсруу катарында ал пландын 
устунде иштейт. Театр, езгвче Леонидов андан пайдалапбай 
койгон эмсс. Акыры спектакль кеп узабай эле репертуардап 
тушуп калган.

Даты Англиянын керунуктуу режиссерлорунун бирп П. 
Брук Шекспир театрында жаныдан иштей баштаганын эс- 
кергенде да биринчи спектаклге кандай даярдапганын айтат. 
Ал сахнанын макетин тузуп аЛып, майдалап кесип алган 
картондор — «актерлорду» сахнада жылдыруу менен бут 
мизансценаларды иштеп, тузуп чыгат. Театрга келгенде да
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мурдакы иштсп чыккан план боюнча актерлорду картон- 
дорду жылдыргандай, орду ордуна жайгаштырып, жылдыра 
баштайт. Алдан чыгармачылык атмосфера найда болбой, ре- 
жиссердун айласы кетет. Тпруу актерлор картон эмес экен- 
дигин, уйдо отуруп алып мизансцена тузуу менен актерлор 
менен биргелешкен чыгармачылык процесстин ортосунда ас- 
ман менен жердей айырма бар экендигин П. Брук ошондо 
гана тушунген экен, ошондуктан ал «Биринчи репетицияга да- 
яр сценарий жана кагазга тушурулген кыймыл-аракеттери 
менен келген режиссер—театрдын коколой калган адамы» — 
деген жыйынтыкка келген.

К. С. Станнславскийдин «Кыймыл аракети боюнча ана­
лиз методикасы» («метод действенного анализа») анын сис- 
темасындагы жацы табылга. Бул жанылык практика жузун- 
де ишке аша баштаган мезгилден баштап советтик режиссу- 
рада мизансцена искусствосундагы принциптер бир беткей 
багытта калынтана баштагапы анык.

Кыймыл-аракет боюнча анализ методикасы практикада 
жалгыз гана туура метод экендигин турмуш айгннелеп оту- 
рат. Г. А. Товстоногов «Оптимнсттик трагедийны» сахналаш- 
тырууда анын драматургиялык структурасын анализдеп оту­
руп, айда органикалык турдо камыр-жумур болуп бириккен 
эки жанрдык катмарды байкаган. Анын бирн баатырдык- 
патетикалык, экинчиси жанрдык багыт болгон. Ошондон 
улам режиссер менен художник бул романтикалык, баатыр- 
дык образ менен турмуш-тиричилик чындыктын кошулган 
принцибин табышы зарыл болгон. Ал спектаклдин декора- 
циялык-пластикалык образы табылбай туруп чечилиши мум­
кун эмес эле. Акыры айланма сахнага коюлган станокторду 
бириктирип турган чоц дацгыр жолдун образы табылган. 
Айланма сахна тегерегннде ар кыл ракурстарда, мунездуу 
деталдардын езгеруусу менен жол башка корунуштун маа- 
нисин берип турган, бирок баары бир алыска сапар тартчу 
жолдун башкы образы сакталып кала берген. Ошентнн ак­
терлор менен мизансцснага чыгардан мурда режиссер менен 
художник болочок мизансценалардын мунезун, стилин бел- 
гилеген пластикалык нейрону аныкташкан. Демек мнзансце- 
налардын стилистикалык негизги сахналык аянтчаныи ком- 
позициясынын чечилишинен табылган. Мындай табылга 
болсо пьесанын аракеттуу негизин жана стилистикалык озго- 
челугун анализдоо аркылуу келпи чыккан. Образдуу дскора- 
цнянын тузулушу спектаклдин жалпы эле пластикалык чс- 
чилишине гана жардам бербестен, актердук искусствонун ат- 
каруучулук манерасын да аныктаган.

Бул жагынан алганда режнссердун пиши эки этапка бо-
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лууг© болот: 1) мизансценалардын стилдик принциптерип 
апыктай турган декорациями чечпш учун художник менен 
иште©: 2) мизансценалар импровизациялык турд© жарал- 
гапдай кылын, репетнцияларда актсрлор менен иштее.

Спектаклдин образы менен ички мацызынын ортосундагы 
тыгыз байланышты кербеген театралдык мезгил алда качан 
унут болду. Кентин баары бул образдын кандай каражаттар 
аркылуу жаралышында. Демек, декоратнвдик-пластикалык 
образдын туура жаралышына пьесанын бардык жактан ды- 
каттык менен талданыи чыгуусу зарыл, ошондо гана бирдеп 
бир жалгыз туура чечим жаралышы мумкун. Бул максатка 
жетиш учун аракеттуу анализ методу (Метод действенного 
анализа) жалгыз туура, логикалык жол болуп саналат. 
Мыпдай метод менен нштеген режпссердо актерлорго даяр 
мизансценаны сунуш кылбоо адатка айланып калат. Анып 
уступе импровизациялык жол менен табылгап мизансцена­
лар актсрлор учун женил да, жатык да болот, эч качан уну- 
тулбайт.

Башкасын айтпаганда да мизансценалардын так аткары- 
лышын кыйшаюусуз талап кылган Вс. Мейерхольд да актер- 
импровизатор женунде эцсеген. Ал даты режиссердук иштин 
экинчи этабы актсрлор менен етеерун айткан. Анып: «Мен 
бу маселе тууралу Константин Сергеевич менен суйлештум, 
ал да ушуидап дсп ойлойт», — дсп айткан пнкирн принци- 
пиалдуу проблсмалар боюнча эки генпалдуу режиссерлор- 
дун бирдей жыйынтыкка келгендигин билдирет.

Режиссер каалагаидап мизансценалардын жаралышына 
алдын ала шарт тузун, репетиция маалында импровпзация- 
лык метод менен тузулгоп мизансцсиаларды тандап алый га­
на тим болбостоп, актерлордун аракстин спектаклдин жанр- 
дык стилистикасына ылайык мизансценалардын жаралышына 
ыктап жолго салуусу ксрек. Ал эми актерлордун аракстин 
бир багытка ыктоо репетициянын ар кайсы этабында ар 
башкача болот. Актсрлор ©зулерунуп алгачкы иенхофизика- 
лык аракеттерн менен ©зулерунуп каармандарынын жасаган 
иштерннин мазмунупа тушунууг© далалат кылын жаткап 
баштапкы этабында режиссер актсрлор менен бирдикте рол- 
дордун араксттсрипип мотивдерни, сунуш кылынган шартты 
(предлагаемые обстоятельства), конфлпкттпк фактынын не- 
гизнн апыктайт. Бул этапта фпзикалык араксттердин ар 
кылдыгын, тактыгып кездеп, аларды мизансценага айлан- 
дырбоо ксрек. Этюд учурунда кызыктуу мизансцена жарал- 
ган кунд© даты ага актердун кецулун бурбаш ксрек, аны тек 
гана кецулг© тутуп койсо болот.
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Персонаждардын журум-туруму негизипен такталып, ак- 
тсрлор импровизаннялык тексттен автордук текстке ото 
баштагаида режиссер аларга коикреттуу физикалык аракст- 
ти тантал амта баштайт. Бу чындыгында актер учун мурда- 
кы табылгаларды бекемдеп жаткандай болуп сезилет. Мын­
да режиссер мизансценанын акыркы жыйынтыгын керуш 
учун шашып, езу корсете баштаган кез да болот, бирок бу 
дапыма эле жакшы пйгиликке алын келе бербейт. «Керсе- 
гуу» — режиссердук пскусствонун далайдан бери келе жат- 
кан категориясы. Мисалы, Вс. Мейерхольд ренетицияга спек- 
таклдин даяр болгон мизансценалары менен келе турган да, 
аларды иш жузуне ашырууга ашыгып, сахнага чуркап чы- 
гып керсете берген. Ошол кездеги кепилдердии айтуусу бо- 
юнча ал езу койгон спектаклдердин бардык ролдорун ойнои 
чыкчу.

Аракет аркылуу анализдип методу менен иштеген режпе- 
серлордо сахнага чуркап чыгып керсете коюу муктаждыгы 
азыраак болот, бирок'алар керсетууден такыр эле баш тар- 
тат дел айтууга болбойт. .

Режиссердук иштин акыркы этабында актерлор да, ре­
жиссер да пьесаныл езгечелуктеру, стили мелел терец таа- 
нышып, иштел чыгышкалдыктан, алар бири бирпл айттыр- 
бай тушунушуп калышат. Бул этапта режиссердун корсетуу- 
су жацы формата айланыл, мизансцсналар озгорулбой анык- 
талып, такталып гана иштелет.

ОКУУ-ТАРБИЯ IIШИ

Советтик адамдын, коммунизмди куруучулардып ац-сезн- 
минил калынтаньплы учуй кызмат кылууну кездегэп Элдик 
театрлардын негизги соиналдык максаттары оз кезегинде 
коллективде окуу-тарбия ишии женге салуупу талап кылат. 
Себеби Элдик тсатрбы, драма коллективдерпбн же театр 
кружокторубу — баары бир алардын раигаларына карабайт, 
аларга катышуучулардын езулерун театр искусствосунун сыр-, 
ларын кабылдоого, терецирээк уйренууге—профессионализмге 
кендуруу зарыл. Традициялары бай коллективде студиялык 
иш спектаклди даярдоо процесси менен катар журет, кээ би- 
реелерунде окуу-тарбия шли жалац гана спектаклди даяр­
доо мезгилинде жургузулет, учунчулерде болсо бул процесс 
студиядан гана башталат. Окуу-тарбия иштериинп формала- 
ры ар кандай болушу мумкун, алар уч-терт турдуп рамкала- 
ры менен гана чектелбейт, копчулук учурларда коллсктив- 
дердип жетекчилеринин иштое методдоруна жараша болот. 
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Бир учурда катышуучулар спектаклям даярдоо учуруида кы- 
зыгуу менен кёлншпп, ал эми актердук чеберчиликтн уйре- 
пуу окуусуна иачар катышып же такыр эле келбей койгон- 
дуктарына кана болуп нренжшпет. Анын себептери кем, би­
рок эц негизгисп, биздин баамдообузда, режиссерлордун- жс- 
текчилердии езулерупун басымдуу кепчулугу окуу процес­
сии уюштура билбегендигинен болушу мумкун. Мыпда эц 
негизги максат катышуучулардын профессиоиалдык окууга 
дилгирлигин ойгото билууде турат. Демек, мына оиюл дил- 
гирликти, муктаждыкты тарбиялоо негизги максат болуусу 
зарыл.

Театр коллективдерине кызыгуучулардын, езгечо жаш- 
тардын келуусуне эмне туртку болот? Албетте, алардын 
кепчулугу роль ойнош учун келишет. Алардын кийимдерип, 
кандайларын алыш керек? Келгендер тамсилдерди, ырлар- 
ды, прозаиы жакшы жатка айтып бергеидиги учуй элеби? 
Корком чыгармачылыкта дайыма эле «экзаменди» жакты 
бергеидиги учун кабыл ала беруу ылайык боло бербес. Мын- 
дай «экзаменде» жакшы окуп, озун жакшы керсотуп, кол- 
лектпвге кошулганы менен пш учуруида репетицияга келсе 
келип, келбесе жок, сахнада кичинекей роль ойносо эле кый- 
ратып салгапсып, эч нерсепи козуне илбей калуусу да ыкты- 
мал. Мыпдай адам коллективдин пиши артка тартып, ырк 
бузгапдаи башка пайда бербес. Мумкун кээ бироэ бирипчи 
жолу кездешип «экзамен» бергенде озун езу корсете албас- 
тыр, балким уялып тартынаар, сурдеер. Аида капдай кылуу 
керек? Копчулук учурда мындай адамдар а дегенде озун 
керсете алышпаса да бара-бара чыгармачылыкка болгон ак 
инет мамилс менен ачылып, керекке жарап кетишет. Таж- 
рыйба керсеткендей, катышуучулардын жендемдуулук каси- 
еттерп менен ал ролям даярдап жаткан учурда таанышып, 
сыпаган жакшы. Жаны келгендер менен адатта сыноо прин- 
цшперинен тышкары анын ыкласын, ой-тилегин, эмне учун 
келгеидпгин ацгемелешип да байкоо керек.

Коллективдин чыгармачылык традициясы канчалык те- 
рен, тмруктуу болсо жаны келген адам ошончолук ишке тез 
аралашып, ал театрга кенул ачуу, убакыт еткеруу учун 
келген кунде даты чыгармачылык процесске тартылып. ара­
лашып кетет. Жаны келгендер профессиоиалдык жагынан 
гана даярдыксыз болмшпастап, чыгармачылык жагынан да 
пассивдуу болушат. Себеби алардын кепчулугу «алуу» учун 
келишет. А чыгармачылык иш болсо берилууну тала и кы- 
лат, берилип иштебесе чыгармачылык болбойт. Жетекчи- 
нин максаты—жацы келгеиди акырындап репетициялык про­
цесске тартуу болуп саналат.' Адегснде ал массалык гана
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сцеиаларда катышып журушу ыктымал. Ушул учурда анын 
тсатрга кандай максат менеи келгендиги—тек гана убакыт 
откоруу учунбу же чыныгы эле чыгармачылык дилгир менен 
келгендиги банкалат.

Квптвген шакирттерннин эскеруулеруно Караганда совет- 
тик режиссураньш иегиз салуучуларынын бири, улуу Стани- 
славскийдин шакирттерннин бири Е. Б. Вахтангов актердук 
кесипти таидап келген окуучуларга таланты абдан жогору 
койгон. Ал уйротууну тарбиялоодон баштоо керек экендигин 
баса корсеткой. Тсатрдагы тарбия ишин окуучулардын жеке 
эле актердук чеберчиликти ездештуруусунен эмес» эн негиз- 
гиси художниктин доорду кабылдоо коз карашын, Родинаны 
суйуусун, учурду баамдай билуусун, турмушка чыгармачылык 
менен мамиле кылууну, озунун искусствосун элдин ндеалына 
кызмат кылганга багындыра билуусун тарбиялоодон баш- 
тоону талап кылган. Е. Б* Вахтангов жетектеген МХАТтын 
III студиясына жацыдан келип киргендерди анын сабагын- 
дагы чыгармачылык атмосфера, тартип тан калдырган. 
Мында бирп-бирин сыйлоо, адептуулук, женекейлук, токтоо- 
лук екум суруп турган. Кимдир бирее кечигип келсе ал са- 
бактын журушуно жолтоо болбоско аракеттенин, сахнанын 
артына билипбсй. шырп алдырбпй шуп котип, сабактын жу* 
рушун ошол жактан уккан. Мындай тартип, чыгармачылык 
атмосфера езунеи озу коле койбогондугу белгилуу. Тазалык- 
ты сактоо тартиби чыгармачылык тартиптен кем болгон 
эмес. Эгерде Вахтангов жердей кагаздын айрыгын, же таме- 
кинии тубун керуп калса аны эч кимге айтпастан барып 
алын, урнага таштап коё турган. Бардыгын оз колдору ме­
нен жасоого кендурген студи я иын мындай озгочелугу тсатрга, 
искусствого мамилени, жоопкерчиликти тарбиялоонун куч- 
туу каражаттарынан болгон. Жаны келгендер окууну сахна- 
дагы эмеректерди коюп, кайра алып чыгуудан—кыскасы жу- 
мушчулуктан башташкан. Муну тушунбогондор учуй улуу- 
лардын эч эроон-тероонсуз эле спектакль журуп жаткан 
учурда озулеру ойноп, декорацияны езулору алмаштырып 
жургондору чон ернек болгон. Бул тарбиялоонун мындай 
методу болочок актерду сахнада, кулисалардын артындагы 
турмуш менеи тааныштырууну, спектаклдин ошол жактагы 
коз корбогон процессии корсетууну, ошол тартинке уйретуу- 
ну максат кылып койгон. Ал «жумушчулар» декорацияны 
алмаштырганда шашпай, озуне тийиштуу болгон буюмдарды 
так билип, аларды алып чыкканда, алып кнрни койгондо 
алардын ордун билип, которуштуруп жатканда залда отур- 
гандарга угузбай иштоолору керек болгон. Ал эми спектакл- 
де ойнобогондор: костюмер, реквизиттер залда дежур бо- 
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лушкап. Тарбиялоонуп мыпдай принциби, албеттс, коллек- 
тпвдсрднн баардык турунд бирдей баалуу, бирдей гиошелуу 
болууга тийиш, мыпдай этаптарды башынан откоргон актер 
чыгармачылыктын баркын, театрдын, искусствонун кутун 
кадырлап биле алат.

Профессионалдык театрга Караганда оз демилгелуу кол- 
лективде шитое кыйыныраак. Мунун снеинфикасы башкача- 
раак, себсби мында негизги кызматыпан кийин бош убакты- 
сын арнаган адамдар иштешет. Ошондуктан чыгармачыл 
топту тузуш учун жетекчи керек, адамгерчиликтуу жана та­
ланты коё билген адам болушу зарыл. Жылдан жылга со­
вет элиннн рухий байлыгы артып келе жатат. Мындай 10—15 
жыл мурдагыга Караганда артисттердин да, коруучулердун 
да маданияты ескен, сапаты ©згерген. Бул факторлорду зе­
ке албай коюуга болбойт. Домек ©з демилгелуу театр кол- 
лективдеринде чыгармачылык иштип мстодикасы теренден, 
кылдат болуп калды. Арийнс, жетекчиден да шартка ыла- 
йык билим, ийкемдуу онер талап кылынары шексиз.

0з демилгелуу театрдагы режиссердун ишинин снецифи- 
касы керкем чыгармачылык ироцессте, чыгармачылык жана 
педагогдук касисттердин биримдигинде, Бул экеенун эриш- 
аркак болушу учурдун негизги талаитары. Эгерде коллсктив- 
Дердни ишинин децгаалн начар белое анда эле жетекчннин 
бул методиканы ездештур© албагандыгыпда. Спектаклди да- 
ярдоодогу рспётнциялар адаттагы кенумуш персе: пьесанын 
материалы кызыктырат, келечектсги спектаклдин жакьшдап 
калган премьерасы ого бетер шаштырат, ишти активдешти- 
рет, чыгармачылык демилгенн которот. Бирок бул окуу-уй- 
ренуу процссси апчалык кызыктуу болбойт дегендикке жат- 
пайт. Кыязы окуу учурунда катышуучуларды «окуучулук» 
рамкага камабай, репетиция учурундагыдай эле чыгармачы­
лык жигерди ойгото бнлип иштеедо болуу корок. Актердук 
чеберчиликке уйротуу Стапиславскийдин системасындагы 
кенугуу-машыгуулардын бардыгын башынан аягына чейин 
кылдаттык менен ©туу дегендикке жатпас. Бул кенугуулерд© 
негизги максатты чыгармачылык дилгирдикти ойготуу, рухий 
жап дуйи©сун билбегенди билуу аракстине багыштоо зарыл. 
Ар бир режнссер-педагогдун озунун тажрыйбасы, ошол 
тажрыйбадан келии чыккан иш методу болот. Бирок барды­
гын бириктирип турган, бардыгына жалим персе: коллектив- 
ге келген ар бирппин кездегон максатын, ой-тилегин тактап 
билуу болот. Алар эмие учун келишти. эмне учуй театр ис- 
кусствосу кобуреок кызыктырат, коз караты кандай—булар- 
дын баарын биринчи жолугушууда элетактайт. Мнсалы, азыр- 
кы он жылдыкты бутуп жаткап жаштардын бир топтору 
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артист болуупу эцсейт, ал эми чындыгында алар артисттик 
кесип эмне экенин, кандай касиеттсрди, кандай тырышкан 
эмгекти талап кылаарын жакшы деле тушуй© беришпейт. 
Керунуктуу артисттердей кинодо, тсатрда ойношуп, атак 
алышып дацктуу болгулары келишет.. Андайларга тыюу са- 
луу жарабайт. Тескерисинче аларга бул кееннтнн эмке экеп- 
днгин тушундуруу керек, ошондо аны жецил-желпн баала- 
гандар учун турмушта ©зун© ылайыктуу кееннтн тандан ал­
таита жардам бертен болот.

Эгерде коллективге кошулууга келген адамдын дилгири- 
нен башка жендему да болсо аларды бирннчн жолугушкан 
кунден баштан дароо эле Гамлеттин же Курманбектин, бол- 
босо Дездемонанын же Айганыштын ролдорун ала албасты- 
гын эскертуу зарыл. Мындай ролдор же башкаларыбы таж- 
рыйба алын, кенмейунче жаш артнеттерге тнйбеенн билуу- 
леру керек. Майдабы, чоцбу ролдорду ойнош учун окуу эта- 
бывай етуулеру, кенугуулеру зарыл. Булардын баарын аде- 
генде эле эскертнн коюу керек.‘Жогоруда айтылтан Вахтан- 
товдун методундай сахнадаты декорацияны ташып, аны ко- 
юп да кенуу керек. Ошолорго чыдаган гана, сахнанын ысык- 
суугуна куйген гана адам чыныгы чыгармачыл адам болуп 
кетуусу ыктымал.

Жаны келгендер менеи адабнят, искусство, жалны эле 
маданият темасында суйлеш© келгенде алардын арасында 
тигил же бул жазуучуну мен жактырбайм дегендер дегеле 
чыкпай койбойт. Алдыртадан байкай келсец алардын к©п- 
чулугу ©зулорунун эстстикалык кабылдоосунун тайбас прин- 
циптерпне гана эмес, тек гана ошол жазуучунун чыгармасын 
билбегендиктен «жактырбаган» болуп чыгат. Мындай учур- 
лар, албеттс, коллективде адамдын рухий маданняты женун- 
де соз козгоонун чоц жуйесу болот. Чындыгында адам теа- 
трда иштесе, сахнада ойносо, элге маданиятты таратуу очо- 
гунун екулу болсо, анан ©зу маданиятсыз, билимсиз болсо 
кандай болмок? Ошондуктан режиссер—педагог ©з коллск- 
тивиндеги балдардын эстетикалык табиятынын калынтаны- 
шына, есушуне кайдыгер караганы жарабас. Жетекчи кыл- 
даттык менеи, адамдын мунезун© жараша аракет кылуусу 
керек. Мындай учурда ал ар биринин оюн, каалоосун жакшы 
билип алат да, ошого жараша чыгармачылык нронессти 
алын барат. Режиссердун чыгармачылыгындагы мындай пе- 
дагогикалык методика анын езунун доордогу кубулуштарга, 
есуп-енугуулерг© сак мамиле кылууну, ошого жараша ишти 
корректировкалап турууну талап кылат. Тубу келип бул иш 
коллективдердин ар биринин интеллектуалдаштыруу пробле­
м асы на та калат.
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Азыркы кездеги илим менен техннканын оркундошу, нн- 
форманиялык тармактардын кенейишн совет адамдарынын, 
©згой© орто мектептеги, окуу жайларыидагы оспурумдордун 
ннтеллектуалдык жактан ченемсиз осушуно алып келди. Би­
рок мындай учкул прогресс, социологдордун аныктамасына 
Караганда, адамдардын эмоцпопалдык жактан осушун© ке- 
дергнспн тпйгпзгспдей сезплет. Ал эмп жалпы эле искусство, 
аныи пчинде театралдык искусство, пегизипеп адамдын сези- 
мине таасирпн тпйгизет, ал эмп сезим болсо айлана-чейрону 
жеке эле ннтеллектуалдык эмес, эмоцпопалдык кабылдоонун 
негпзипде пайда болот эмеспн. Мына ушундай шарттар ме- 
нен жолуга келгенде Станнславскийдин системасын тааныр- 
дап мурда коллективдин эмоцпопалдык сферасынын ©скоп 
кырдаалын байкоо керек. Тажрыйба корсоткондой, мындай 
перспектпвада сурот пскусствосупун, музыканы же болбосо 
музыканын мазмунун эмоцпопалдык жактан кабылдап, баа- 
лоо менен акыл аркылуу кабылдоо процессии бошондотобуз. 
Бул занятиелерде сезимдин терецин козгой турган маз- 
мундагы чыгармалардын корсотулушу, уктурулушу ыкты- 
мал. Ушул жол менен барганда актердук чеберчиликтии эле- 
менттерин ©здоштуруу женил да, торец да болот. Ал эми ка- 
тышуучулар ©зулорунун ички сезпмдерии системаны кабыл- 
доого даярдай электе заиятиелердип шашылып башталышы 
узурлуу болбойт. Эгсрде системага чейипки даярдык кыл- 
даттык менен иштелсе (албетте окуу пронесен бир аз созу- 
лушу мумкун) чеберчиликтии фундаменти калпыс эмес, ак- 
тердун келечеги да узурлуу болмок.

Окуунуи ийгилиги режиссердуи демилгелуу актерлордун 
чыгармачылык активдуулугун ойгото билгендиктен жана ага 
керектуу багыт берс билгендигииеп болот. Албетте, програм­
ма чыгармачылыктын бнр бсткей максаттарын камтуусу за­
рыл, ал окуу процессинде чечилет, бирок ал программа кан- 
дай M00H0TK© негизделгеи, канча моонотт© бутоору педагог 
тарабынап коллектив иштеген копкреттуу шарттарга ыла- 
йыкталат.

Оз демилгелуу театрда Станнславскийдин системасын ез- 
доштурууну «Окуу» шаблонуна салбай, актердук чеберчи- 
ликти уйротуунун алинпесин формалдык, конумуш форма­
дан башкачараак баштоо керек. Себсбн шаблон «ойногону» 
келгендерди анча коп кызыктырбай тажатын жиберишн 
мумкун. Баарыбызга белгилуу болгоидой институттарда 
окуунуи бул стадиясы бир жылдан ашуун мооиотту камтыйт 
эмеспи. Ал эми Элдик театрда ошол методго салып аларды 
бир жыл окутуи отуруп алса алар чыдай алышабы? Албетте 
чыдай алышпайт. Ошондуктап мында окуу процессинде ой-
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ноо элементтерип аралаштыра, женил кецулдууреок еткеруу 
зарыл.

Элдик театрлардын режиссерлору ар бир керунуштун, 
кешегенун, спектаклдин образдарынын биримдуулугу канча­
лык кыйындык менен тузулеорун жакты билишет. Актер- 
лор езу тузгои образдагы тактап алган нерселерин тез эле 
жоготуп коёт. Бул бирпмдик сезнмди кантип тарбиялоо ке- 
рек? Уйретуп алабыз, уйрепуп кетет деген болбогон кеп. Бу­
га окуу-тарбия гана керск. Биримдик деген автор тарабынан 
сунуш кылынган шартта адамдын женекей гана логикалык 
журуш-турушунан жаралат. Роль менен спектаклдин бирим- 
диги чыгармачылык ироцесстин биримдигинен данакерленет. 
Ошондуктан элементардык кенугуулерду, ар бир тапшырма- 
ны аткарганда окуучулардын элементтеринин бири-бири ме­
лей болгон байланышын, биримдигин ойлонуп иштегендей 
болуулары керек. Ал эми системаны ездештурууге еткендв 
алардын белукчелерун белок-белек етпостэн биринии макса- 
тын экинчиси менен байланыштырып эриш-аркак кылып етуу 
зарыл. Мисалы, кенул токтотуу (виннмание) конугуулорун- 
де бул ички жана сырткы кенул токтотуу болуп белунет, аны 
жасап жатышкан студенттер белмеден тышкары болуп жат- 
кан кыймылдарды, ундерду угуп, жетекчи токтотконго чейин 
бардыгын эске тутуп калууга аракеттенишет. Кочеде капча 
машина этту, алар кандай типтеги машппалар, коридордон 
капча киши отту, кыздарбы же балдарбы... Бул кепугууде 
балдар кенулун болушунча жумшоого, топтоого аракеттени- 
шет, демек болочок актерлордун туура уга билуусуи, логи­
калык ой жугуртуусун уйретот. Актердуи сахнада уга бнлуу- 
су чон роль ойнойт. Ал эми педагог бул элементтерге систс- 
манын башка элементтерип кошуп иштесе эмне болмок? 
Мен сыртта эмнелер болуп жатканын угуп отурам. Эмпеге? 
Бул суроо эмпсни туудурат? Максатты. Демек, мои жен эле 
угуп отурбай бир максатты кездеп отургап белом. Максат 
ар кандай болуусу мумкун: эн женекейдеп (дубалдын ары 
жагында ойнолуп жаткап жакшы музыкапы угуп отурам) 
терен психологиялык толгонууларды талап кылгап (капас- 
тагы адамдын сырттап берпле турган белгипи кутуп, тыншап 
отурушу) кенугуулерго чейин болот. Мугалим кенугуупу 
жасап жаткап окуучунун ички дуйнесундегу кубулуу про- 
несстерииип ар бир нюанстарына чейин коз салып, байкап 
отурат. Ал туура жасадыбы же жокпу, аны карап отургап 
окуучулар менен талкууга алат. Замечаниелсрди уккаидап 
кийин кенугуулерду кайра жасайт. Бул пронесете кенугуупу 
жасап жаткап даты, карап отургап даты бирдей чыгармачы­
лык кырдаалда болушат.
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Даты бир мисал. Окуучу эми физикалык аракетте эсте 
тутуу боюпча кенугуунун устунде иштеп жатат дейлик: ал 
колунда жок (воображаемый предмет—буюм жок болсо да 
ага бардай мамилс жасоо) авторучканыи сыясы бар же жок 
экендигин текшерип жатат. Биз ал колунда жок ручканы 
бар деп ишенип жатабы же жокпу: ошону карай отурабыз. 
Ал кандай ручка? Анын кандай езгечелуктору бар экен? 
Анын боорунда жазуу бар экен. Окуучу аны окуйт. Анын 
ручкага болгон мамнлеси ©згере баштайт. Биз ал биреонуп 
ручкасын алганын, ручка белек экендигин тушундук. Озуну- 
ку болсо аны анчалык талдап изилдсбес эле. Эми биз ручка- 
нын буга эмнеге керек болуп калгандыгын, эмне учун анын 
сыясы бар же жок экендигин текшергендигин билгибиз кел- 
дн. Мына ал ручканы буран ачын, жарыкка карай керду. 
Сыясы жоктой. Сыя сордургучту буран текшерейнн дегиче 
болбой сыя анын ак туфлисине таамп кетти. Ал ручканы кое 
коюп, булганган туфлисп менеи алек боло баштады. Ошен- 
тип жонекой эле конугуу ©суп отуруп этюдга айланды. Ал 
апдагы: ручкадагы жазуу, ботинкага тамган сыя сыяктуу 
окуялар муну баалоого туртку болушту. Бирок окуучунун 
алдында: Эмис учуй бироого белек кылып берилген ручканы 
алдын., — деген сыяктуу суроолор коюлат. Ушул суроолор, 
ага жоон издеген варианттар окуучунун аракетинин логика- 
сын тактоого жардам берет.

Бул окуучуну логикалык ой жугуртууго жана аракет кы- 
лууга уйретуу методунун бири. Мындагы педагогикалык да- 
лалаттардын бардыгы окуучунун аракстинде логикасыз 
«жыйынтыкты ойноп коюуга» жол бербее болуп саналат. 
Азыркы биз мисал катары келтирген жана даты ушу сыяк­
туу кенугуулерду системанын элементтери боюпча техника- 
лык конугуу катары гана кароого болбойт. Чыгармачылык- 
тын кандай гана кырдаалында болбосун актердук тренаж 
адамдын тигил же бул шарттарда логикалык аракеттери 
жараткан интеллектуалдык — эмоционалдык актив- 
дуулугу болуп эсептелет. Ар бир конугуудегу адамдын куч- 
аракеттеринин максаттуулугуна таянган логиканын иштелип 
чыгышы ошол аракеттердин биримдигин сезууге жардам бе­
рет. Мыида системанын ар бир элементтери максатты козде- 
гон аракетте бириктирилет.

Чыгармачыл иштер менеи катар тарбиялык максатты ай- 
та турган болсок ал жонекой кенугуулердои баштан ролдун 
устунде иштеого чейин негизинен граждаидык активдуулук- 
ту козгоого багытталат.

Тарбиялык иш менеи окуу-чыгармачылык максаттарды 
айкалыштыруу женунде соз козгогондо баса корсете турган
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мерсе—бул студиялык методду туруктуулук меной коздогбй- 
де гана ийгиликке алып келмекчи. Бул ар бир адам чыгар- 
мачылык жактам кызыктуу адам болгондой кылып. коллек­
тив тузуу дегендикке жатат. Адам коллективде гама ©суп, 
кегермек. А. С. Макаренконун сезу меиен айтканда ошол 
адам коллективде ез эрки боюнча жургендвй болсун, кол­
лектив да аны из эрки менен батыргандай болсун. Ушундай 
шартта гана граждандык жана керкемдук максат менен би- 
риккен чыгармачыл ансамбль тузулет, коллективдин чыгар- 
мачылык иши ошондо гана ез узурун берет.

Керкемдук боюнча сабак жана актердук этика Элдик 
театрда жана студияда ички тиричилпктин негизи болуп са- 
налат. Бирок бул законго демилгелуу актерлорду акырын- 
дык менен, абайлап алып келуу керек. Педагогдун коллек­
тив менен иштеосунун тупку максаты ага катышкан адам- 
дын ар биринде жогорку керкемдук салагтагы адамдар иш- 
теген коллективди тарбнялоо болуп саналат. Албетте, бул 
жалпыга белгилуу чындык. Бирок тажрыйба керсеткендей, 
чыгармачылык максаттын алдында педагогикалык максат 
арткы планда калган учурлар кеи кездешет. Андай коллек­
тив болгондо бир нече кызыктуу коюлган спектаклдерине 
карабастан таркап кетет. Ийгилик утурумдуу гана болот. 
Демек жетекчи жеке гана актердук талантты эмес, адамдык 
талантты да ача алган эмес. Мындай талант эл менен бол- 
гон мамиледен, апын ишинен керунет, андай адам учун ез 
театрында «кара жумуш» болбойт. Окуу-тарбиялык ишинде 
ийгиликке женин учун режиссер-педагог терец бнлимдуу, 
эрудицияга бан, ар бир катышуучуну активдуу чыгармачыл 
адам кылып калыптандырууда граждандык жоопкерчиликтм 
сезгеп адам да болтуруусу зарыл.

Режиссер-педагог окуу-тарбия иши ездештурулду дсп 
эсептегенден кийин ага катышып жургендер спектаклдерге 
катыштырылат. Демек пьеса окулуп ал кепчулуктун колдоо- 
су менен коюуга чечим кабыл алынгандан кийин ролдорду 
белуштуруу мезгили келет. Бул процесс кеп талаштартыш- 
тарды, талкууларды, ар кандай пикирлерди туудур- 
гап процесс. Артисттердин ар бири ездеру каалагаи 
ролдоруп ойногонго заявкалар беришет. Албетте, бардык 
каалоочулардын оюн канааттандыруу мумкун эмес, себеби 
алардын кепчулугу башкы каармандардын ролдорун ойноону 
каалашат. Алардын ой-пикирлери менен эсептешпен коюуга 
да болбойт. Бирок оцдуу-тустуу кыз-жигиттер Джульеттаны, 
Ромеону ойногулары келишет, алардан башка ылайыктуулар 
жоктоЙ сезишет. Ал эми чырайдан, келишкен бой-сымбаттан 
тышкары даты актердук чеберчиликти талап кылган крите- 
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рийлер бар экендиги менен эсептеше беришпейт. Анан таа- 
рыпычтар башталып, ал тургай театрдаи чыгып кеткендер 
да болот. Ошопдуктан бюро же совет дсп аталабы, иши кы- 
лып авторитеттуу, жендемдуу актерлордон турган топ болго- 
ну жакты. Ролду ошолор белуштурсе иааразычылык да аз 
болушу мумкун.

Элдик театрда болсуи, драмалык коллективде, кружок- 
тордо болсун окуу-тарбия иши канчалык туура жолго коюл- 
ган болсо, алардын саясий ац-сезимдуулугу, граждандык 
жоопкерчилиги ошончолук артат, коллективде бекем чыгар- 
мачыл ансамбль тузулэт.
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