
напрамку сцэны, ходзяць, як жывыя істо- 
ты. Такія ж жывыя ў спектаклі і зоркі. Калі 
воіны Ірада забіваюць дзяцей, то іх душы 
— маленькія бліскучыя зоркі — павольна 
ўздымаюцца на неба. Гэты спектакль — 
яркі запамінальны мастацкі эксперымент.

Трэба адзначыць, што стылізацыя бе- 
ларускай батлейкі неўзабаве стала звычай- 
най з ’явай і перастала задавальняць рэ- 
жысёраў, паколькі спектаклі набывалі рысы 
штучнай сувенірнасці. Надышоў момант ад- 
маўлення ад чыстай стылізацыі. Батлейка 
з яе яруснай пабудовай пачала выкарыс- 
тоўвацца як варыянт прасторавага выра- 
шэння спектакляў, але без біблейскага сю- 
жэта пра нараджэнне Хрыста. Ішлі пошукі. 
Неўзабаве ў беларускім тэатры «Лялька», 
што ў Віцебску, з ’явіўся выдатны спектакль, 
які можна лічыць значным дасягненнем бат- 
леечнага мастацтва на сучасным этапе. 
Гэта «Загубленая душа, ці Пакаранне грэш- 
ніка» А.Граўцова паводле твораў Яна Бар- 
шчэўскага. Пры стварэнні спектакля рэжы- 
сёр А.Жугжда ўзяў за аснову форму шка- 
лярскага тэатра Полацкай езуіцкай калегіі, 
у якой вучыўся калісьці Ян Баршчэўскі. Па 
ўмовах тагачаснай навучальнай установы 
ўсе ролі ў спектаклі выконваліся мужчынамі. 
Гэта захавалася і ў спектаклі А.Жугжды. 
Перад намі паўстае гісторыя з жыцця шлях- 
ціца Альберта (ён прадаў душу д ’яблу за 
багацце і быў пакараны), якую разыгралі ў 
ляльках-марыянетках. У дыдактычнай фор­
ме сцвярджаюцца неабходнасць звароту да 
Бога і небяспечнасць дапамогі Сатаны. У 
«Загубленай душы...» беларуская батлей­
ка выканана мастаком у мадэрнісцкім стылі.

Пошукі ў скарбонцы народнага мастацт­
ва не спыняюцца. Рэжысёр АЖугжда і мас­
так Л.МІкіта ў сваёй пастаноўцы спектакля 
«Піліпка і Ведзьма» па п’есе С.Кавалёва спа- 
лучылі дзве цікавыя рэчы: тэатр ценяў, сты- 
лізаваны пад батлейку, і тэхніку старажытна- 
га, амаль што забытага мастацтва выцінанкі.

Узяўшы за аснову тэхніку народнага 
мастацтва выцінанкі, рэжысёр і мастак 
ствараюць арыгінальнае відовішча — тэ­
атр ценяў у батлеечным варыянце. Спек­
такль магілёўскіх лялечнікаў атрымаўся 
цікавым па форме ўвасаблення новага 
эфектнага стылю, з ’явіўся значным зда- 
быткам лялечнага мастацтва Беларусі.

Такім чынам, можна ад зн а­
чыць, што сённяшнія творчыя на- 
маганні лялечнай рэжысуры, сцэ- 
награфіі, звернутыя ў глыбіню ста- 
годдзяў нашай культурней спад- 
чыны, знаходзяць новыя цікавыя 
ідэі ў самых розных напрамках  
мастацкай выразнасці.

Інструментальны
музычны фальклор:

сцэна і аутэнтыка
У апошняе дзесяцігоддзе ў дзіцячым 

эстэтычным выхаванні ў  нашай краіне ўсё 
большую ролю пачалі іграць так званыя 
народна-інструмантальныя фальклорныя 
ансамблі. Да гэтай формы сумеснага музі- 
цыравання звяртаюцца настаўнікі музыкі і 
спеваў, выкладчыкі школ з эстэтычным ухі- 
лам і дзіцячых музычных школ. Папуляры- 
зацыі такіх ансамбляў садзейнічаюць мно- 
гія прычыны: уздым нацыянальнай сама- 
свядомасці, актывізацыя інтарэсу да нацы­
янальнай музычнай спадчыны, творчыя 
поспехі дзіцячых ансамбляў падобнага 
роду. Многія з такіх калектываў існуюць 
больш за дзесяць гадоў і ўжо маюць сваіх 
слухачоў у Беларусі і за яе межамі. Сярод 
іх — ансамбль «Дударыкі» гімназіі №111 
г. Мінска пад кіраўніцтвам Дз.Равенскага, 
ансамбль народнай музыкі «Таўкачыкі» По­
лацкай школы мастацтваў пад кіраўніцтвам 
І.Гальцовай. Шэраг такіх калектываў, як,
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напрыклад, дзіцячы ансамбль на- 
роднай музыкі "Жалейка" Цэнтра 
народных рамёстваў і мастацтваў 
г.Віцебска пад кіраўніцтвам В.Ка­
зак, створаны ў  апошнія гады.

Ідэя адраджэння фальклор- 
най спадчыны а б ’яднала яе пры- 
х іл ьн ікаў  у плённы грам адск і 
рух, які пашыраецца з кожным  
годам . Але ц і ўсе  мастацкія  
кіраўнікі калектываў, якіх сёння 
ў рэспубліцы налічваецца дзе -  
сяткі, альбо паважаныя члены  
журы шматлікіх фестываляў і 
конкурсаў дакладна ведаюць, 
чым менавіта сцэнічныя калек- 
тывы фальклорнага кірунку ад- 
розніваюцца ад тых ансамбляў, 
якія былі сапраўды характерны 
для народнай музычнай трады- 
цыі беларусаў? Ці існуе нейкае 
адрозненне паміж тым, як ігралі 
ў гэтых ансамблях нашы продкі 
— вясельныя музыканты, і тым, 
як робяць гэта іх наш чадкі? Ці 
з'яўляецца музычная мова, якая 
гучыць са сцэны пачатку XXI ста- 
годдзя, сапраўднай мовай бела- 
рускай нацыянальнай музычнай 
традыцыі? На гэтыя і на некато- 
рыя іншыя пры нцы повы я пы- 
танні мы паспрабуем адказаць 
у нашым артыкуле.

Формы сцэнічнага музычнага 
выканальніцтва, у якіх шырока вы- 
карыстоўваецца фальклор, вучо- 
ныя-тэарэтыкі называюць “дру- 
гаснымі” ў адрозненне ад тых пер- 
шасных форм, якія існуюць “у на­
туральным асяроддзі” — аўтэнты- 
цы. Прынцыповае адрозненне су- 
часных інструментальных ансам- 
бляў фальклорнага кірунку ад тра- 
дыцыйных ансамбляў аўтэнтычна- 
га тыпу заключаецца ў тым, што 
яны існуюць у штучна створаных, 
сцэнічных умовах. Менавіта гэта 
абумоўлівае многія асаблівасці 
эстэтыкі сцэнічнага ансамблева- 
га музіцыравання, якое ў Беларусі 
сёння адкрыта арыентавана на 
агульнапрызнаныя еўрапейскія 
крытэрыі акадэмічнага музычна­
га мастацтва.

Як вядома, сцэнічная выка- 
нальніцкая практыка прадугле- 
джвае высокамастацкі рэпертуар 
і выканаўцу, якія арыентуюцца на 
культуру музычнай п ісьм овай 
традыцыі.

Адрозненне сцэнічнага 
інструментальнага фальк- 
лору ад аўтэнтычнага яшчэ 
і ў тым, што апошні, як не- 
ад’емная частка штодзён- 
нага жыцця народа, мае 
п ер ав аж н а  практы чн ае  
прызначэнне.

Пра гэта сведчаць функцыі, 
якія інструментальная музыка 
выконвае ў грамадскім  жыцці: 
м агічна-абрадавая, кам ун іка - 
тыўная, гаспадарча-працоўная, 
рэкрэацы йная і інш. Паколькі 
інструментальны музычны фаль­
клор з ’яўляецца часткай мас- 
тацкай творчасц і народа, тут 
праяўляецца і эстэтычная фун- 
кцыя, аднак яна далёка не ас- 
ноўная. Да таго ж неабходна 
п р ы зн а ц ь , ш то эстэты ч н ы я  
крытэрыі і ідэалы прыгажосці ў 
фальклоры даволі далёкія ад 
агульнапрызнаных у еўрапейскім 
акадэмічным музычным мастац- 
тве, бо нормы хараства ў фаль­
клоры часам саступаюць месца 
законам мэтазгоднасці і зруч- 
насці.

Калі параўнаць фальклор аў- 
тэнтычны і сцэнічны, то мы ўба- 
чым, што пераважнае прызначэн­
не сцэнічнага фапьклору — пры- 
носіць эстэтычную асалоду слуха­
чу. Тут усё: і тэмбр музычнага 
інструмента, і ступень валодання 
ім, і музыка, якая на ім выконва- 
ецца, — ацэньваецца з пункту 
гледжання хараства і прыгажосці. 
Прычым ацэнка гэта абапіраецца 
на стандарты еўрапейскага пра- 
фесійнага акадэмічнага музычна­
га мастацтва.

Таму самай галоўнай  
функцыяй сцэнічнага фаль- 
клору з ’яўляецца мастацкая.

Акустычныя ўмовы бытавання 
сцэнічнага фапьклору спецыяльна 
створаныя, штучныя. Гэта канцэр- 
тная зала, якая разлічана на асаб- 
лівую «штучную» акустыку. Нагада­
ем, што ў фальклорнай традыцыі 
беларусаў народныя інструменты 
звычайна гучалі на вольным павет- 
ры (у лесе, у полі, на дварэ) або ў 
невялікай вясковай хаце з нізкай 
столлю і земляной падлогай.

Перанос традыцыйных му- 
зычных інструментаў на сцэну 
выклікае неабходнасць прыста- 
саваць іх да новых стандартаў 
гучання, да ўмоў сцэнічнай акус- 
тыкі і тых нормаў прыгажосці, якія 
склаліся за чатыры стагоддзі еў- 
рапейскага канцэртна-сцэнічна- 
га інструментальнага выканаль- 
ніцтва. А гэта патрабуе, з аднаго 
боку, пэўных канструкцы йны х 
змен, з другога — актыўных по- 
шукаў у галіне выканальніцкіх 
срод каў  вы разнасц і — новых 
прыёмаў, іншага, больш акадэ- 
мічнага тушэ, іншай выканальні- 
цкай манеры ў цэлым. Пачына- 
ецца канструяванне тэсітурных 
разнавіднасцей народных інстру- 
ментаў. З ’яўляюцца новыя пры- 
ёмы ігры на народных інструмен- 
тах, якія зусім не характерны для 
вясковых музыкантаў.

Паступова выкрышталізоўва- 
юцца і новыя, нечаканыя для 
інструментальнага фальклору спа- 
лучэнні інструментаў у адным ан­
самбле

На змену традыцыйным 
пры нцы пам а б ’ яднання  
інструментаў і замацавана- 
му ў грам адскай свядо- 
масці гукаідэалу ансамбле- 
вага гучання прыходзяць 
зус ім  іншыя тэмбравы я  
спалучэнні, якія адпавяда- 
юць нормам і патрабаван- 
ням акадэмічнай кампазі- 
тарскай інструментоўкі.

Мы даўно ўжо звыкліся з тым, 
што тыповы беларускі сцэнічны 
народна-інструм ентальны  ан­
самбль аб ’ядноўвае цымбалы, 
гармонік, дудку (да якіх часам да- 
даецца скрыпка) і некалькі ўдар- 
на-шумавых інструментаў. Адразу 
ж падкрэслім, што падобнае спа- 
лучэнне інструментальных тэмб- 
раў ніколі не сустракалася ў тра- 
дыцыйнай музычнай культуры бе- 
ларусаў.

Нагадаем, што ў беларусаў 
дудка была інструментам вык- 
лючна пастухоўскім. А паколькі 
пастух займаў у вёсцы адну з са­
мых нізкіх прыступак сацыяльнай 
лесв іцы  (пастухам і звы чайна 
былі сіроты альбо хлопцы з са-
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мых бедных сямей), яму і ў га- 
лаву не магло прыйсці іграць ра­
зам з паважанымі прафесійнымі 
вясельнымі м узы кантам і, якіх  
спецыяльна запраш алі іграць 
«для людзей» і якім плацілі за 
працу.

Фалькларыстаў-музыказнаў- 
цаў здзіўляе не толькі дудка ў 
сцэнічным інструментальным ан­
самбле але і цымбалы. Нагада­
ем, што беларусы выкарыстоў- 
валі цымбалы н ізкага  гучання 
(альтовай альбо тэнаровай тэ- 
сітуры), на якіх ігралі пераважна 
ў малой—першай актавах. Ад 
цымбалаў прыма, характэрных 
для сучасных канцэртна-сцэніч- 
ных ансамбляў, яны адрозніва- 
юцца і па знешняму выгляду, і па 
тэмбру прыкладна так, як скрып- 
ка ад віяланчэлі. Іншымі словамі, 
хоць гэта інструменты аднаго ся- 
мейства, але яны вельмі розныя 
па сваіх мастацкіх уласцівасцях 
і тэмбраваму каларыту. Больш 
таго, як падкрэсл івае вядомы 
беларускі этнаінструментазнаў- 
ца І.Назіна, цымбалы былі рас- 
паўсюджаны далёка не на ўсёй 
тэрыторыі Беларусі і ў трады- 
цыйнай народнай культуры про­
ста не былі вядомы.

Гармонік увайшоў у жыццё 
беларускай вёскі на пачатку XX 
стагодцзя, таму і ансамбль з яго 
выкарыстаннем — з ’ява музычнай 
культуры позняга гістарычнага пла­
ста. Такі ансамбль зацвердзіўся ў 
традыцыйнай культуры беларусаў 
:не раней за другую чвэрць XX ста­
годцзя.

Т ак ім  чы нам , тр э б а  
прызнаць, што спалучэнне 
тэмбраў, характэрнае для 
с ц э н іч н ы х  н а р о д н а -  
інструментальных ансамб- 
ляў, нельга лічыць тыло­
вым для айчыннай фальк- 
лорнай  трады ц ы і. Тыя 
ўяўленні аб якасці і прыга- 
жосці гучання ансамбля  
(гукаідэал), якія гістарычна 
сфарміраваліся ў трады ­
цыйнай культуры беларус- 
кага народа, не пацвяр- 
джаюцца ў гучанні сучас­
ных сцэнічных ансамбляў 
фальклорнага кірунку.

Сцэна вымушае іграць іншую 
музыку. Гэта музыка іншага ася- 
родцзя, новага гістарычнага часу, 
яна адпавядае сучасным патраба- 
ванням гарадскога жыхара. Нават 
народныя песні на сцэне гучаць у 
іншай аф арбоўцы і па сваёй 
стылістыцы вельмі адрозніваюцца 
ад сваіх фальклорных прататыпаў. 
Прынцыпова мяняюцца ў сцэніч- 
най ансамблевай практыцы і тра- 
дыцыйныя законы формапабудо- 
вы музычнага твора па гарызан- 
талі і вертыкалі. Так, шматвары- 
янтнасць фактуры нацыянальнага 
аблічча саступае месца уніфікава- 
най акадэмічнай фактуры гама- 
фонна-гарманічнага тыпу.

Вельмі частая з ’ява ў парты- 
турах, якія створаны кіраўнікамі 
сцэнічных ансамбляў — падгапоскі. 
Заўважым, што падгалосачнае 
шматгапоссе, вельмі характэрнае 
для Расіі, у інструментальнай 
фальклорнай традыцыі белару- 
саў увогуле не сустракаецца. У 
той жа час вельмі рэдка гучыць 
са сцэны бурдоннае ш м атга- 
лоссе, характэрнае для айчын­
най народна-інструментальнай 
культуры.

Сцэна значна пашырае воб- 
разна-эмацыянальнае “ амплуа” 
нацыянальных народных інстру- 
ментаў. Як вядома, у традыцый­
най культуры тэмбры народных 
музычных інструментаў звычай- 
на замацаваны за пэўнай сфе- 
рай вобразнасц і. Напрыклад, 
тэмбр ліры ў беларусаў звяза- 
ны з вандроўнымі жабракам і, 
якія спявалі пад ліру песні рэлі- 
гійнага, гістары чнага ці паву- 
чальна-побытавага зместу і тым 
самым зараблялі сабе на жыц­
цё. Тэмбр дудкі быў звязаны з 
дзейнасцю і побытам пастухоў. 
Гукі дуды і цымбалаў сведчылі 
пра свята, жыццярадасны на­
строй, бо гэтыя інструм енты  
заўсёды гучалі там, дзе людзі 
весяліліся. Тагачаснаму вяско- 
ваму жыхару складана было б 
уявіць, што на звонкіх цымбалах 
м ож на  з а й гр а ц ь  ж а л асл івы  
лірычны напеў, а на пастухоў- 
скай дудцы — калыханку.

I хоць у грамадскай свядо- 
масці ш матвяковая музычная 
практыка замацавала за тэмбрамі

тых ці іншых народных інструмен- 
таў пэўныя сферы вобразнасці, у 
сцэнічнай практыцы яны пачына- 
юць карэнным чынам мяняцца.

Як бачым, на ўсіх узроўнях — 
канструявання народных інстру- 
ментаў, іх спалучэння ў ансамблі, 
выканальніцкай м анеры ,пабудо- 
вы партытуры, рэпертуару — сцэ- 
нічная народна-інструментальная 
ансамблевая практыка вядзе да 
грунтоўных, часам карэнных змен 
аўтэнтычнага музычнага фальк- 
лору. Вынікам гэтага становіцца 
тое, што нашы сцэнічныя ан- 
самблі ф альклорнага  к ір ун ку  
амаль што не маюць нацыяналь- 
на-характэрнай адметнасці, па- 
колькі “спяваюць не сваім гола- 
сам” . Нацыянальны каларыт пра- 
яўляецца толькі ў назвах і мело- 
дыях тр ад ы ц ы йны х пе сень  і 
танцаў, якія ўключаюцца ў рэпер- 
туар, ды яшчэ ў сцэнічным ад- 
зенні (хоць з пункту гледжання 
мастацтвазнаўца і тут узн ікае  
шмат заўваг).

Нацы янальная с в о е - 
асаблівасць традыцыйнай 
музычнай мовы ўяўляе са­
бой устойлівы комплекс  
пэўных сродкаў музычнай 
выразнасці, якія фарміра- 
валіся стагоддзямі ў фаль- 
клоры. I калі мы пераносім 
фальклор на сцэну, неаб- 
ходна памятаць, што мена- 
віта гэты комплекс стварае 
унікальнае аблічча, нацыя­
нальны каларыт ансамбле- 
вага народна-інструм ен- 
тальнага музіцыравання. 
Другасныя формы фальк- 
лору, якія так характэрны  
для нашага часу, самі па 
сабе не гарантуюць ні вы- 
сокай мастацкасці, ні на- 
цыянальнай характэрнасці. 
Звяртаючыся да іх, не трэ­
ба забываць пра першас- 
ныя, аўтэнтычныя формы. 
Пазбегнуць касмапалітыз- 
му ў музычным мастацтве 
магчыма толькі пры ўваж- 
лівым і руплівым вывучэнні 
сваёй нацыянальнай м у­
зычнай спадчыны, трады ­
цыйнай музычнай мовы  
нашых продкаў.
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