
УЛАДЗІМІР ЗЯ Н ЕВІЧ

ТАК АДКРЫВАЛІСЯ ДАЛЯГЛЯДЫ
Традыцыі і наватарства ў беларускай опернай і сімфанічнай музыцы 1920-ых гадоў

Магілёў. Буды нак тэатра , у якім  став ілаея  опера М. Ч уркіна 
«Вызваленне працы». 1920-ыя гады ..

1920-ыя гады — багаты  і знамянальны  порыяд у  развіцці 
нацыянальнай музыкі. Н е  столькі колькасцю т в о р а ў — хоць іх 
і нямала,— колькі разнастайнасцю  творчых ідэй, смеласцю 
кампазітарскай думкі, яе ск іраванасцю  ў будучыню. Карэнныя 
псрамсны ва ўсіх сферах ж ы ц ця  адбіваліся  на грам адскай  і 
індывідуальнай псіхалогіі , спрыялі станаўленню  новага мас- 
тацкага  ўспрымання ж ы ц ц я  і пошукам адпаведны х форм аў- 
тарскага  самавы яўлсння.  Ішоў працэс абнаўлення саміх прын- 
цыпаў творчага мыслення, непасрэдна тэхналогіі  стварэння 
музыкі, яе інтанацыйнай мовы.

Выявілася імкненне разгл яд ац ь  музыку як магутны сацы- 
яльны інстытут, інструмент пераўтварэнмя духоўнага  свету ча- 
лавека, сродак ставіць і вы раш ац ь спецыфічным чынам з а д а 
чи выхавання сацыялістычнай свядомасці.  Такі падыход грун- 
таваўся  на трады цыях дэм акраты чн ай  эстэтыкі Беларусі,  узба- 
гачаных ідэаламі сацыялізму, с д в я р д ж аў с я  насуперак «найноў. 
шым» тэорыям мастацтва.

Так, утылітары ецкая трактоўка  настойвала, з аднаго боку, 
на бесперспектыўных наіўна-утапічных выраш эннях вытворчай 
тэмы, калі ўсё зводз ілася  да  спробаў перадац ь  гукамі музыкі 
дынаміку індустрыяльнага працэсу, а з другога — на спрошча- 
ным разуменні масавых музычных ж а н р а ў  як спосабу рас- 
крыцця класавага  светапогляду і прапаганды  надзённых палі- 
тычных і эканамічных лозунгаў. Б ы тавал і  таксам а  розныя 
формы ідэалістычных вытлумачэнняў м у з ы к і— ад ірацыяналі-  
стычных інтуітывісцкіх пош укаў імпульсу творчасці ў глыбі- 
нях падсвядом ага  да  закл ікаў  з антысавецкімі інтанацыямі 
прыхільнікаў «чыстага мастацтва», каб  «муза, гвалтоўна за- 
хутаная ў чырвоны плашч, скінула яго і засталася  ў адным... 
вянку»1.

Ш ырокія персгіектывы для  сапраўдн ага  наватарства  абяца- 
ла  арыентацыя на масавага  слухача пры дасягненні максі- 
мальнай выразнасці музычнай мовы. Гэтаму спрыялі апора на 
фальклор, цесная сувязь музыкі з развіццём нацы янальнай лі- 
таратуры і тэатра. Адзін з самых буйных твораў  таго часу — 
опера М. А л адава  «Тарас на Парнасе» (лібрэта Ю. Д р эйз іна ) ,  
напісаная паводле ананімных паэм «Тарас  на Парнасе» і 
«Энеіда навыварат»  і паэмы В. Д ун іна-М арцінкев іча  «Гапон». 
У аснове музыкі оперы — беларускія  народныя песні і танца- 
вальныя найгрышы. Н а  фальклорных мелодыях беларусаў  па- 
будаваны тэматычны м атэры ял  сімфаньеты М. Чуркіна «Бе- 
ларускія карцінкі» і фартэпіяннага  квінтэта М. А ладава .  На- 
цыянальны калары т  першых дзвю х частак трылогіі  Я. Коласа 
«На ростанях», паглыблены псіхалагізм прозы К. Ч орнага  
паўплывалі на Д ругую  сімфонію М. А ладава .  Х арактар  сім- 
фанічнай драматургіі  да зв а ля е  меркаваць, што гэта былі спро- 
бы сцвердзіць у свядомасці беларускіх к ам п аз ітар аў  сімфа- 
нізм як прынцып мастацкага  мыслення, ск іраванага  на «па-

«На Купалле» М. Чарота. Сцэна са  спектакля. БДТ-І.

філасофску абагульненае ды ялскты чнае  адлюстраванне» быц- 
ця. Разв іццё  вакальны х ж а н р а ў  было непарыўна звязана  з 
паэзіяй Я. Купалы, Я. Коласа,  М. Багдановіча ,  3. Бядулі,  
Ц. Гартнага,  К. Крапівы і ііші. Ц ік ав а я  з ’ява тых гадоў — 
пастаноўкі ў Б Д Т -І  і ў тэатры Г алубка  сінтэтычных спектак- 
л я ў  паводле  твораў  л ітаратуры : «Бязв інн ая  кроў» і «Панскі 
гайдук» У. Галубка, «К аваль-ваявода» ,  «Кастусь Каліноўскі» 
і «М ашэка» Е. Міровіча. А такі ж  спектакль паводле  драм ы  
М. Ч арота  «П а Купалле» (музычнае аф арм ленне У. Тэраўска- 
га) крытыка ацапіла як «цвёрды грунт сапраўдн ай беларус
кай оперы ў навейшым духу»2. На сцэне Б Д Т -І  убачыў свят- 
ло рампы ш зраг  оперных і балетных пастановак  руекай і за- 
ходнееўрапейскай класікі,  створаных салістамі, хорам, аркест- 
рам і харэаграф ічнай  групай тэатра ,— опера А. Д а р га м ы ж -  
скага  «Русалка»  з тэкстам на беларускай мове, урыўкі з опер 
А. Б ар ад з іна  «Князь Ігар» і Ш. Гуно «Фаўст», балет  Л. Дэлі-  
ба «Капелія» і інш.

Н а  першым этапе стапаўлення беларускай савецкай музыкі 
дам ін авала  апора на ўстойлівыя традыцыі. М узыканты  нама- 
галіся засвоіць новыя для  нацы янальнага  м астацтва  жанры, 
формы, арсенал выяўлс-нчых сродкаў, сучасную кампазітарскую  
тэхніку. На Беларусі,  дзе  з прычыны неспрыяльных гістарыч- 
ных у.моў паступовага п раходж ан ня  ўсіх этапаў  музычнага 
р азв іцця не было, праблема інтэнсіўнага засваен ня  класічнай 
спадчыны з 'яў л я л а ся  не проста актуальнай, а ж ы ц ц ёва  неаб- 
ходнай. Н овы я ж  адносіны да  трады цый не маглі скласціся 
раней, чым адбыўся «працэс росту». Калі, напрыклад,  перад 
рускай музыкай з яе тры валай  упісанасцю ў сусветны мастац- 
кі кантэкст  стаял а  задача  пераадолення знешніх супярэчна- 
сцей, г. зн. пош укаў  сродкаў  для  увасаблення новага зместу, 
то перад беларускай перш за ўсё — унутраных, г. зн. узнаў- 
лення І асэнсавання традыцый, каб на гэтай аснове будаваць 
сістэму сучаснай мастацкай культуры. Прычым, з аднаго бо
ку, беларуская  музыка павіпна была стварыць сваю кампазі- 
тарскую  школу, як ая  б садзейнічала кры ш талізацы і нацы я
нальнага музычнага стылю, а яшчэ і ф арм іравац ь  культуру 
музычнага ўспрымання, займсць, парэшце, музычную крыты- 
ку. Гэтыя праблемы даводз ілася  вы раш аць насуперак пралет- 
культаўскай эстэтыцы, я к ая  абсалю ты завала  мастацкую  сама- 
дзейнасць працоўных, адм аў л я л а  сур’ёзную прафесійную аду- 
кацыю, ары ентавала  творчы актыў на распрацоўку  толькі м а 
савых ж ан р аў .  3 другога  боку, неабходныя былі фармальныя 
пошукі, каб  л ікв ідаваць  неадпаведнасць пам іж  новым зместам 
твораў  і яго мастацкім увасабленнем. I н іводная з задач  не 
магла  быць вы раш ана  ў адры ве адна ад адной.

Звяртаю чы ея  да класікі,  музыканты імкнуліся браць на 
ўзбраенне і творча пераасэнсоўваць най важ ней ш ы я яе прынцы- 
пы — рэалізм, дэм акраты зм , гуманістычную скіраванасць і эс-
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тэтычную дасканаласць. Скарыстоўваючы тыя ці іншыя сродкі 
і прыёмы выразнасці, паглыбляючыся ў індывідуальныя, ла- 
кальныя і агульнагіетарычныя ўзроўні стылю, яны ітэрпрэта- 
налі іх на ўласнай нацыянальнай глебе. Праблсм а  наватарст- 
ва ў галіпс стылю непарыўна звязвалася  тым самым з вышы- 
нёй м астацкай культуры, з а б ’ектыўнымі магчымасцямі эстэ- 
тычнага ўспрымання. >

У другой палове 20-ых гадоў  з ’явіліся творы, у якіх азначы- 
лася  пераадоленне антаганізму паміж  новым зместам і старой 
формай, пам іж  вынайдзенымі элементам! і мастацкім цэлым. 
Расш ы ры ўся  творчы ды япазон кам пазітараў .  Хоць левацка-ні-  
гілістычпыя «адкрыцці» Р А П М а  адм аўлялі камерную музыку 
як музыку нібыта дл я  эліты, пішудь у тэты час камерна-інст- 
рументальныя творы М. Чуркін і Р. Пукст, фартэпіянны квін- 
тэт  М. Аладаў.  Сталую ўвагу пачала прыцягваць санатная 
форма, па-ранейшаму х в ал я в а л а  іх творчае ўяўлснне маш таб- 
насць сімфоніі і оперы.

Востра паўстала нраблема інтанацыйнага сінтэзу, які аха- 
піў бы ўсе ж ан р а в ы я  разнавіднасці.  Пошукі на аснове асвое- 
ных стылявых традыцый такога  знака-інтанацыі,  што меў бы 
значэнне пазнавальнага  в образа  новых працэсаў у жыцці гра- 
м адства і асобы, выступалі як  аналітыка-сінтэтычная дзей- 
насць кам пазітара .  Яна, аднак, ускладнялася  адсутнасцю  да- 
статковага  вопыту беларускіх м узы кантаў  у ж о  на стадыі ана- 
лізу, г. зн. авалодання  багаццсм стыляў. Таму т ак  ц я ж к а  да-  
валася  арганічнае спалучэнне сінтэзаваных стылявых плас- 
тоў — сялянскага фальклору, рэвалюцыйнай песні і мастацкай 
спадчыны.

Опера М. Чуркіна «Вызвалснне працы», напісаная і па- 
стаўленая ў 1922 годзе,— найболыц ранняя, хоць далёка  не 
д аск ан ал ая  спроба ўвасобіць тэму класавай  барац ьбы  ў са- 
вецкім оперным мастацтве. Упершыню ў гісторыі оперы на 
сцэну былі выведзены вобразы рэвалюдыі.  I цяпер не м ож а не 
ўразіць м астакоўская  смеласць аўтара,  які адв аж ы ў ся  на ад- 
люстраванне ў жанры, што п ераж ы ваў  чарговую паласу  нігі- 
лістычнага адмаўлення, «грандыёзнай гістарычнай перспекти
вы». Н а в атар с к ая  скіраванасць творчасці М. Чуркіна а б ’екты- 
в ав ал ася  ў гэтым творы, v якім у ж о  азначаліся  некаторыя 
рысы стылю, тры вала  набытыя савецкай песеннай операй 
30-ых гадоў. Так, в аж н ы я  драматургічны я функцыі ў музыцы 
оперы выконваюць беларускі народны мелас і рэвалюцыйная 
песнятворчасць. Р ознасты лявы я песенныя інтанацыі як аба- 
гульненыя значэнні-формулы сімвалізавалі  сутыкненне старо- 
га свету з тым, які нарад ж асцца .  П р аз  эфект «пазнавальна- 
сці» д ася галася  рэльефнасдь, кідкасць вобразаў,  што было 
істотна, калі ўлічыць, якон аўдыторыі адр асаваў ся  твор. По- 
руч з тым драм атургія  прамых сацыяльных акцэнтаў абумові- 
ла  абстрактныя і спрошчаныя вырашэнні яго музычных харак- 
тарыстык. М. Чуркін-наватар не п адзя л я ў  усё ж  тых ілюзій, 
у  палоне якіх апынуліся некаторыя з аў тар аў  савецкіх опер 
20-ых гадоў, што рэзка парывалі  з усталяванымі опернымі 
формамі.  Ён выкарыстоўвае  разгорнуты я арыі, дуэты, ансамб- 
лі, х ар ав ы я  эпізоды, музычныя антракты — звычайныя сродкі 
класічнай оперы, а таксама лейтматыўнасць — адзін з найяр- 
чэйшых драматургічных прынцыпаў, шго дазволіў ,  як пі- 
салася  ў рэцэнзіі  на спектакль, дамагчыся «значнага тэматыч- 
нага адзінства» м у з ы к і3.

Даследчыкі гісторыі беларускай музыкі залічылі да неда- 
хопаў  оперы «няправільную трактоўку  фіналу»4. Гэтае сцвяр- 
джэнне, якое грунтуецца на заў вазе  Ю. Д рэйзіна  («у апош- 
нім акце пануе не столькі трыумф рэвалюцыйнай перамогі,  
колькі смутак  па палеглых ахвярах  рэвалюцыі»5) , выказанай 
у рэцэнзіі на другую пастаноўку спектакля (1924), уяўляецца 
спрэчным. Сёння ц я ж к а  да к л ад н а  меркаваць пра моцныя і сла- 
быя бакі твора, бо парты тура  і клавір яго згублены ў  гады 
вайны. Але эскізы лібрэта, н адрукаваны я  ў часопісе «Трибуна 
искусства» (1925, №  5), сама рэцэнзія  Ю. Дрэйзіна ,  а т ак с а 
ма сведчанні сучаснікаў даю ць падставы думаць, што кампа- 
зітар пазбягаў  просталінейнай трактоўкі тэмы. П аняцце  са- 
цыяльнага аптымізму ўвогуле больш змястоўнае, чым, здара-  
ецца, асобныя яго вытлумачэнні ў мастацтве, у тым ліку ў

«Фаўст» Ш. Гуно. JI. А лександроўская (М аргарыта), П. Валадзько 
(Фаўст), М, Цю рэмнаў (М ефістофель). М інская о п ер н ая  студыя. 
1928.

пастаноўках Д А В Т а  оперы і балета Б С С Р  і тых ці іншых 
сімфанічных творах апошніх г а д о ў 6. Бадзёры я,  пазбаўленыя 
глыбокай праўды творы з іх ура-фіналамі,  як і тыя,  дзе абса- 
лю тызую цца экз істэнцыяльная экспрэсія, «эстэтыка непрасвет- 
ленай пакуты», зусім не вызначаюць г істарычнай заканамер- 
насці. Ш то ж  датычыць оперы «Вызваленне працы», то гераіч- 
нае ў ёй няўмольна вы растае  з трагічнага. З г ад ае м  аналагіч- 
ныя, поўныя пераканальнай сілы вырашэнні ў 11-ай («1905 
год») і 12-ай («1917 год») сімфоніях Д .  Ш астаковіча .

Безумоўна, на  вынікі рабо ты  кам п азітара  п аўплы валі  якасць 
л ібрэта (П. Ш астакоў) ,  у  якім п е р ав а ж а ў  алегарычны план, 
эстэтыка драм аты чнага  т эатр а  пачатку стагоддзя  і савецкага 
агіттэатра  20-ых гадоў. Напры клад ,  адлю страванне  рэальных 
умоў ж ы цця рабочага  класа,  канкрэтных людзей засланялася  
іншасказальнымі вобразамі Працы, Свабоды, Інтэрнацыяна- 
ла. Аўтары, відаць, скарысталі  вопыт пастаноўкі  ў Мінску ў  
1906 годзе перакладзенай французскай п’есы « П р а ц а  і каш- 
тал», закліканай, паводле тэатральнан крытыкі, «у мініяцюр- 
ным выглядзе вывесці карц іну  барацьбы працы з капіталам і 
спосабы гэтай барацьбы»7. Алегарычнае атаясам л іван не  мас- 
тацкіх  вобразаў  з абстрактнымі паняцц ям і згодна  прынцыпу 
«сацыяльнай маскі» (мелодыі беларускіх сялянскіх песень слу- 
жылі с імвалам і х арактары сты кай  П аднявольнан  працы, рэва- 
люцыйных песень — Свабоды, а лейттэма, з а сн ав а н а я  на інта- 
нацыях песні «Вочы чорныя»,— сам адзярж аўн а-п ал іцэй скай  сі- 
стэмы, увасобленай П ры ставам ) так ці інакш в ял о  д а  схема- 
тызму, абм еж аван н я  магчымасцей музычнага разв іцця ,  а тэ
та  зн іж ал а  эстэтычную в артасць  оперы.

I ўсё ж  значэнне яе ў гісторыі нацыянальнай музыкі важ- 
кае. Гэтым творам  была закл адзен а  трады ц ы я  гераічнага  ў бе- 
ларускім  оперным мастацтве,  с ц в я р дж ал ася  плённасць асэн- 
саванн я  сучаснай тэматыкі ў  буйных ж анрах .  А п рача  таго, 
опера вельмі своеасабліва спалучала рэалістычныя, рамантыч- 
ныя і ўмоўна-метаф ары чныя тэндэнцыі і тым сам ы м  рассоў- 
в ала  звы клыя м еж ы  рэалізму,  р ы хтавала  глебу д л я  станаў- 
лення сацыялістычнага рэалістычнага метаду. I х о ц ь  эстэтыцы 
с ім валаў  і алегорый у тэатральным п аказе  была знойдзена 
альтэрнаты ва ў творах 30-ых — 50-ых гадоў, ск іраваны х на 
м астацкія  прынцыпы «музычнай драмы», тыя пер ш ы я заваёвы 
не страчаны. Яны па-свойму адбіліся ў  опернай і балетнай 
творчасці кам п аз ітараў  рэспублікі ў 70-ыя — 80-ыя гады  (але- 
гарызм вобразаў  балета «Маленькі прынц» Я. Глебава ,  сім- 
воліка яго ж  балета  «Тыль Уленшпігель», метафарычнасць 
опер « Д ж а р д а н а  Бруна» і «Матухна К ураж »  С. Картэса, 
неара.мантычныя элементы оперы Д. С мольскага «Сівая ле 
генда»).

5 Зак. 83
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Рэвалю цыйнай барацьбе  беларускага  народа  была прысве- 
чана П ерш ая  сімфонія Я. Ц ікоцкага ,  які імкнуўся ш ляхам  
сінтэзу песеннасці і інструменталізму натрапіць на новыя маг- 
чымасці сімфанізму. З в а р о т  д а  песні ўвогуле ады граў  знач- 
ную ролю ў м астацкай практыцы беларускіх кам п аз ітараў  
20-ых гадоў. У ім раскры лася  разумение песеннасці як  пра- 
явы народнасці музычнага мастацтва,  яго дэм акраты зм у  і да- 
ступнасці. А днак  відавочна, што ні народнасць музыкі, ні яе 
даходлівасць д а  ш ырокага  слухача  не вычэрпваюцца песенна- 
сдю. Вось чаму ў'ключэнне ў сімфонію фальклорнай, р эвалю 
цыйнай ці сучаснай савецкай песні як  за дадзенага  канструк- 
тыўнага кампанента с п а р а д ж а л а  падмену прынцыпу песенна- 
сці сімфанічнага мыслення песенным ж ан р ам ,  найвышэйшага  
ўзроўню ў адлю страванні рэчаіснасці ў музыцы — музычнай 
ілюстрацыяй. 3  улікам гэтага  пошукі Я. Ц ікоц кага  вы яўлялі  
аб’ектыўную патрэбу часу.

З а д у м у  твора  аўтар  зая в іў  у яго перш апачатковай назве — 
«Сімфонія на тэмы рэвалюцыйных і беларускіх народных пе- 
сень» і канкрэты заваў  у анатацы ях  яе  частак  (1-ая частка  — 
барацьба  народа  з а  сваё вызваленне, 2-ая  — ц я ж к а е  станові- 
шча працоўных д а  рэвалюцыі,  3 -яя  — барац ьба  з нямецкімі 
і польскімі акупантамі,  4-ая  — свята  нар о да -пер ам о ж ца) .  Гэ- 
тую задум у  праграмнай сімфоніі  сю ж этна -ап авяд ал ьн ага  тыпу 
ён меўся аж ы ццявіць  праз драм атургію  санатна-сімфанічнай 
формы. Акцэнт быў зроблены на розн ах ар ак тар н ай  паводле 
стылю мелодыцы як  носьбіце гатовага  сэнсавага  значэння, раз- 
лічанага вобразнага  зместу. А днак  такое  проціпастаўленне 
кантрастных вобразаў,  выкліканых па асацыяцыі пэўным ма- 
тэрыялам, што цьітуецца,— не болей як  ш турш ок дл я  музыч- 
на-драматургічнага  канфлікту. С ам а  драм ату р г ія  разгортваец- 
ца у працэсе сімфанічнага развіцця, квінтэсэнцыяй якога  з ’яў- 
ляецца ідэя станаўлення і росту.’ С апраўднай  адпаведнасці 
мастацкай формы д а к л я р ав а н ай  праграм е  не адбылося. У 
«стылістычным разнабоі»  тканіны сімфоніі,  паводле  характа-  
рыстыкі М. А л а д а в а 8, у яе эклектыцы кры лася  незаконча- 
насць у творчым асваенні і натуральным паяднанні розных 
стылявых пластоў беларускімі кам пазітарам і.  Але ц яж касц і  і 
супярэчнасці, што паўставал і  на іх шляху, вы яўлял і  найперш 
той велізарны, складаны  працэс абнаўлення ж ы цця ,  які вы- 
значаў эпоху.

Перспектыўным выйсцем з антаганізму  пам іж  новым змес- 
там і старой формай музыкі бачылася там у-сяму ары- 
ентацыя на тыя эстэтычныя прынцыпы і м астацкія  нормы 
класікі XIX стагоддзя, якія  забяспечылі ёй поспех і прызнан- 
не. Слушнымі падавал іся ,  у прыватнасці,  дасягненні кампазі-  
тараў  «Магутнай кучкі», з іх схільнасцю д а  праграмнасці,  
сю жэтнай апавядальнасці ,  ж ан р а в ай  м алю н кавай  вобразнасці.  
Гэтыя рысы былі сугучныя шэрагу праблем, звязаны х  з ува- 
сабленнем рэвалюцыйнай, сацыялістычнай явы, што вымагалі  
высокага ўзроўню абстрагавання,  з ’асяродж анасц і  на сутнасці 
жыццёвых рэалій. А днак  яны не заўсёды давал і  плён. Тэндэн- 
цыі да  іх абсалютызацыі,  як ія  акрэсліліся не толькі ў твор- 
часці беларус.кіх, але і іншых савецкіх м узыкантаў,  былі в ы 
шкам зноў ж а  недастаткова  глы бокага  пранікнення ў крыні- 
цу і заканамернасці сам аразв іцця  спадчыны. Д а  таго  ж  тым 
ці іншым творцам не ставала  майстэрства, каб  перасягнуць 
межы нарматыву. А гэтыя з ’явы  набылі ў далейш ы м распаў- 
сю джанне на грунце дагм аты чнага  вытлумачэння сацыялі- 
стычнага рэал ізму  ў музыцы і негатыўна ўздзейнічалі на раз- 
віццё савецкага музычнага мастацтва  канца 40-ых — пачатку' 
50-ых гадоў; рэакцы яй на іх сталі бурныя тэхналагічныя экс- 
перыменты, ф арм атворчы я спробы 60-ых гадоў.

Нягледзячы  на ўсю пакручастасць дарог, якімі крочыла бе- 
ларуекая  савецкая музы ка 20-ых гадоў  у  пошуках новага сты
лю, яе пробы і памылкі не зрабіл іся марнымі. С ты л явая  на- 
візна тагачасных твораў  а ж ы ц ц я ў л я л а ся  ва  ўлонні к ультур
ных традыцый беларусаў, дзякую чы  ш ырокаму выкарыстанню 
меладычнага і інтанацыйнага багацц я  іх фальклору. Імкненне 
.перадаваць аўтарскую  задум у  праз народнае  эстэтычнае і 
этычнае светаўспрыманне было, зрэшты, х арактэрнай  асаблі- 
васцю ўсяго музычнага працэсу 20-ых гадоў. Нацы янальны я 
вытокі р азглядал іся  м астакам і як  адна  з надзейных перша- 
асноў для  стварэння а б ’ектыўнай, сацы яльна  вы значанай воб- 
разнасці.  К ам паз ітарская  ідэнты фікацыя ф альклору  абумоў- 
л івала  перавагу  а б ’ектыўнага над  суб’ектыўным у іх творах 
таго часу. А б’ектыўнасць як  стал ая  прыкмета стылю падкрэс- 
л івалася  таксам а  авалоданнем прыёмамі асваення і разв іцця 
фальклорных каштоўнасцей, уласцівымі,  напрыклад, рускай 
школе эпічнага сімфанізму, што надалося  ў ж о  дакастрычніц- 
кай беларускай музыцы ў творчасці А. Абрамовіча,  Л. Рагоў-  
скага і інш. З ’яўленне і дам ін аванне  ў 20-ыя гады  твораў, дзе

народны мелас як  інтанацыйны субстрат  выяўленчай мовы 
ўключаўся ў с імфанічныя структуры, падпарадкоўвалася ,  та- 
кім чынам, духу  еўрапсйскіх традыцый і было важ ны м  фак- 
тарам  станаўлення нацы янальнага  музычнага стылю.

Найболып ярка названыя тэндэнцыі азначыліся ў сімфань- 
еце М. Ч уркіна  «Беларуск ія  карцінкі» і Д р у го й  сімфоніі 
М. А л адава .  У першай з іх аб ’ектыўнасць светаадчування, 
акцэнтаваны я ф альклорны я сродкі выразнасці  мелі на мэце 
перадац ь  не толькі знешні каларыт, алс і тыповыя штрыхі на- 
роднага  побыту і адпаведн ае  ім нацы янальна-адм етнае  бачан- 
не свету. С ам а  назва  твора  сведчыць пра свядом ае  абмежа- 
в ан н ё  аўтарам  мастацкай  сферы: ён скіроўвае творчыя нама- 
ганні на стварэнне статычнай заверш анай  м алю нкавай  вобраз- 
насці, не кранаючы ж ыццёвай  дынамікі, сутыкнення проці- 
леглых у прыродзе ці грам адстве  сіл.

М. А л а д а ў  умоўна вызначыў свой твор як  «Сімфонію на тэ- 
мьг беларускіх народных песень». Але ў адрозненне ад  сім- 
ф аньеты М. Чуркіна, дзе  а б ’ект і суб’ект адлю стравання то- 
есныя, тут у ж о  назіраецца  ўзмацненне суб’ектыўнага  элемен
та. Сімфонія — новае слова ў беларускай с імфанічнай музыцы 
р у б я ж а  20-ых — 30-ых гадоў. У ёй намеціўся такі сінтэтыч- 
ны тып гэтага  ж анру ,  у якім спалучыліся рысы драматычнага 
і л іра-эпічнага с імфанізму дзел я  ф іласофскага  асэнсавання 
быцця, р асказу  пра народную  гісторыю, чалавечы лёс. Эпіч- 
ны тон вы клікаў  неабходнасць пераўтварэння фальклорнай 
асновы. У параўнанні з с імфаньетай М. Чуркіна  і сімфоніяй 
Я. Ц ікоц кага  ў гэтым творы робіцца больш акты ўнае  ўздзе- 
янне л а  яе, каб  знайсці ц эласнае  адзінства агульнага  і інды- 
в ідуальнага ,  што д ы к тав а ла с я  драм аты чнай  канцэпцыяй сім- 
фоніі. Я краз  прыкметны зачатак  канцэптуальнага  мыслення, 
пры якім аў тар ская  пазіцыя вы разна  пазначана  (ён стано- 
віцца не толькі ўдзельнікам ж ыццёвых калізій, але і здольны 
ацэньваць рэчаіснасць згодна сваім уяўленням пра іеціну, кра 
су і д а бр о ) ,  быў першай спробай у "беларускай музыцы вы- 
раш ы ць сродкамі сімфоніі праблему асобы. Раскры ваю чы  праз 
інды відуал ізацы ю  фальклорнага  вобраза  псіхалогію свайго ге
роя, пастаўленага  ў «сілавое поле» эмоцый самога  аўтара, 
твор д а в а ў  слухачу  магчымасць адчуць і зразум ець нацыя- 
нальную гісторыю сэрцам і розумам сучасніка. Поруч з тым 
задача ,  я к ая  стаяла  перад  беларускім  м астацтвам ,— адкрыць 
сябе не толькі самім сабе, але і ўсяму свету, а т аксам а  а д 
крыць праз сябе і сам свет у разнастайнасці яго п р а я ў — па- 
т р аб а в ал а  стасавац ь  творчыя памкненні к ам п аз ітар а  з пра- 
грэсіўным мастацкім вопытам. I ў Д ругой  сімфоніі  М. А л а д а 
ва даследчыкі паказваю ць уплыў ідэй П. Чайкоўскага,  
М. Р ы м скага-К орсакава ,  А. Скрабіна,  С. Танеева.

Т ая  ж  з а д а ч а  была актуальней  і дл я  музычна-сцэнічных 
ж анр аў .  Опера «Тарас  на Парнасе», напісаная ў 1927 годзе, 
з ’яв ілася  ад к азам  к ам п аз ітар а ў  рэспублікі на пытанне, якое 
востра ды ск у тавал ася  е яр о д  дзеяч аў  культуры і ў перыядыч- 
ным друку: якімі быць беларускам у музычнаму тэатру, опе
ры? Перш-наперш  паказвалася ,  што сю жэты  і вобразы  для 
іх в ар та  чэрпаць з нацы янальнай мастацкай  л ітаратуры . Ства- 
ральнікі оперы (М. А л а д а ў  і Ю. Д рэйзін )  не адмовіліся ад 
публіцыстычнасці яе  л ітаратурнай  першакрыніцы. Вядома, што 
ідэйна-эстэтычная барацьба  вакол  праблемы народнасці м ас
тацтва,  якую вялі прагрэсіўныя пісьменнікі Беларусі  супраць 
прадстаўнікоў  афіцыйных ко л аў  л ітар ату р нага  «Парнаса», за- 
кончылася к канцу мінулага стагоддзя  перамогай дэм акра-  
тычных сіл. А днак  праблема народнасці зноў набыла надзён- 
насць у перыяд будаўніцтва  сацыялістычнага  грам адства  і яго 
культуры. Адмаўленне сацы яльнай і эстэтычнай каштоўнасці 
вуснанароднай творчасці, а т аксам а  л ітаратуры  і мастацтва, 
што ўзніклі на яс аснове, п р ап аведавал ася  прыхільнікамі пра- 
леткультаўскіх  канцэпцый, вульгарна-сацы ялагічнай крытыкі 
і публіцыстыкі, якія недаацэньвалі  ролю сялянства  ў рэвалю- 
цыі і паслярэвалю цыйных псраўтварэннях  9 і тым чынілі нема
лую ш коду ўсёй грам адскай  думцы і практыцы. Опера ж  
М. А л адава  грун тавалася  на матэрыяле, у якім пан авала  сты- 
хія народнай мовы, побыту, музычнага фальклору, і гэта істот- 
на павы ш ала  яе аўтарытэт  у ф арміраванні беларускай савецкай 
музыкі ў рэчышчы нацыянальнай культуры з яе вясковымі 
пер аваж н а  вытокамі.

«Тарас на Парнасе» працягваў  лінію ж анр ав а-б ы таво й  ка- 
мічнай оперы, карані якой былі ў беларускай музычнай і тэ- 
атральнай  творчасці дакастры чніцкага  перыяду. У ім адчуваль- 
ная  пераемнасць трады цый батлеечных паказаў ,  інтэрмедый 
XV III  стагоддзя  і першых опер С. Манюшкі,  пастаўленых у 
Мінску і іншых г ар адах  Беларусі  трупай В. Дуніна-М арцінке- 
віча. Не вы падкова  Ю. Д рэйзін  скары стаў  у  рабоце  над  ліб- 
рэта  л ітаратурную  спадчыну В. Д уніна-М арцінкевіча.  Нельга

РЕ
ПО
ЗИ
ТО
РИ
Й БГ

УК
И



Хор БДТ-І пад к іраўніцтвам  У. Т эраўскага. 1924.

не бачыць сувязі твора  М. А л а д а ва  са школьнай операй «Апа- 
лон-заканадаўца,  або З р эф ар м ав ан ы  Парнас» Р а ф а э л я  Вар- 
доцкага паводле л ібрэта М іхаіла  Ц яцерскага  (пастаўлена ў 
Забельскай  калегіі ў 1789 годзе) і аперэтай віцебскага кампа- 
з ітара Іосіфа Ш адурскага  «Тарас на Парнасе» (музычны ф раг
мент апублікаваны ў 1912 годзе).  Безумоўна, што М. А ладаў  
і Ю. Дрэйзін  улічвалі таксам а  факт  украінскай оперы М. Лы- 
сенкі «Энеіда» (1910), напісанай на сю жэт парадыйна-саты- 
рычнай паэмы I. Катлярэўскага .

Ш ы рокае  выкарыстанне ў оперы М. А л адава  традыцый му- 
зычнай і тэатральнай творчасці беларусаў мела яшчэ і спе- 
цыфічны, унутраны аспект. Супастаўленне песенна-танцаваль- 
ных форм беларускай народнай музыкі і разв ітых форм 
агульнаеўрапейскай класікі служ ы ць драматургічным п р и 
ёмам, якім дасягаецца  парадыйна-камічны і сатырычны 
эфект. Ён, на дум ку аўтараў ,  павінен быў падкрэсліць сутык- 
ненне ўзвы ш анага  (багі) і звычайнага (вобраз Тараса, н а 
родны побыт).  Д ругі  план супастаўленняў праходзіў  на м яж ы  
«класічнае» (арыі, дуэты, ансамблі) і «фальклорнае» (народ
ная песня, танец).  Тут варта  параўн аць с імволіку вобразаў  з 
аналагічнай з ’явай у ш кольнай драм е X V II— XVIII стагод- 
дзяў, калі перад гледачом разгортвал іся  нібы «тры перспек- 
тывы светаўспрымання: метафізічная, умоўна-гістарычная і
р эал ьн ая» 10. Зразум елы м і с імваламі ў тагачасных спектаклях 
выступалі, па-першае, самі драм ы  і інтэрмедыі, а па-другое, 
мова (польская і беларуская) ,  на якой яны ставіліся.

Выкарыстанне музычнага фальклору  вы яўляе  ў М. А ладава  
сувязь з эстэтычнымі прынцыпамі «Магутнай кучкі». П ачаўшы 
пісаць оперу, аўтар у ж о  быў спрактыкаваны ў апрацоўцы н а
родных песень. Песні для  гэтага  твора  ён а д аб р аў  у стро
гай адпаведнасці з яго драматургіяй . Як тое было ва ўсёй 
беларускай музыцы 20-ых гадоў, яго вобразы  ідэнтыфікуюцца 
з х а р ак тар а м  песень, а музычна-сцэнічнае вырашэнне дзеяння 
і асобных нумароў — з ж ан равы м і асаблівасцямі фальклорна- 
га матэрыялу. Але мастак  не сціснуў сябе рамкам і фалькла- 
рызму. ё н  паспяхова карыстаецца  лейтматыўнай характары - 
стыкай персанажаў ,  уплятае  народныя мелодыі ў складаную  
поліфанічную тканіну.

М узы чная  інтэрпрэтацыя ш ырокавядомы х фальклорных і 
л ітаратурны х т в о р а ў — справа  ўвогуле нялёгкая  і адказная .  
Тым большай увагі заслугоўвае  смелае пачынанне М. А л а д а 
ва. Яго опера засведчыла багаты  плён, які чакае  кампазіта- 
раў  і лібрэтыстаў, калі яны звяртаю цца да  роднай мовы, тэм 
і м аты ваў  нацыянальнай л ітаратуры  і мастацтва,  вуснана-

М. Чуркін за работай.

роднай творчасці. Парадаксальна ,  але менавіта такі зварот 
М. А л адава  і Ю. Дрэйзіна  д а  шэдэўра беларускага  дакастрыч- 
ніцкага л іраэпасу і паслуж ы ў у канцы 20-ых — пачатку 30-ых 
гадоў, калі акты в ізавалася  вульгарна-сацы ялагічная крытыка, 
зачэпкай для абв інавачвання іх v «нацдэмаўшчыне», якое рэз- 
ка прагучала з трыбуны Першай У себеларускай канферэнцыі 
к ам п аз ітараў  у дак л ад зе  I. Л ю бана п . Гэтым, відаць, тлума- 
чыцца той факт, што опера, час стварэння якой ам аль  супаў 
з падрыхтоўкай да  арганізацыі Д з я р ж а ў н а й  студыі оперы і 
балета,  а потым і адкрыцця Д з я р ж а ў н а г а  тэатра  оперы і б а 
лета Б С С Р, так  і не была пастаўлена.

Зазначым, што традыцыі беларускай ж ан рава-бы тавой  ка- 
мічнай оперы не набылі сапраўднага  развіцця. Апрача оперы 
А. Туранкова «Кветка шчасця» назваць  што-небудзь бадай 
што нельга. У нашы дні д а  гэтай плыні можна аднесці толь- 
кі аперэты «Паўлінка» Ю. Семянякі і «Несцерка» Р. Суруса. 
А днак магчымасці гэтага ж а н р у  далёка  не вычарпаны. Наад- 
варот, ён уяўляец ца  дзейсным і сёння, калі з перабудовай 
усіх сфер ж ы ц ц я  адбы ваю цца  паварот  у гр ам адскай  свядо- 
масці,  пералом у  псіхалогіі і мысленні. Такім чынам, перад- 
умовы функцыянавання і росту беларускай нацыянальнай му- 
зык!, якімі мы абавязаны  20-ым гадам ,  працягваю ць і праз 
дзесяцігоддзі сваё ж ы вое  дыханне.
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