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Развіццё сістэмы мастацкай адукацыі 
ў Беларусі XX ст.

В. П. Пракапцова

Асаблівасці развіцця мастацкай 
культуры і мастацкай адукацыі 

ў XX ст.

XX сгагоддзе характарызуецца надзвычай 
паскораны м ітэм пам ісацы яльна-пал іты чны хі куль
турных змен. М астацкая культура Навейшага часу 
вызначаецца стылявой стракатасцю, шматлікасцю 
напрамкаў, школ, творчых метадаў, разнастайна- 
сцю сродкаў выказвання. Вызначальнай для сацыя- 
культурнага развіцця стала тэхнічная рэвалюцыя. 
XX стагоддзе -  час тэхнічнага прагрэсу. Амаль усе 
сферы дзейнасці чалавека і грамадства развіваліся 
пад уплывам дасягненняў у галіне дакладных і тэх- 
нічных навук. Радыё, кіно, тзлебачанне, кам п’ютар- 
ныя тэхналогіі сталі не толькі ўваходзіць у культуру 
як інфармацыйныя сістэмы, але і фарміраваць  са- 
мастойныя віды, жанры, формы мастацтва, узбага- 
чаць сродкі выказвання, у цэлым м ян яц ь  мысленне 
мастака.

М астацкая культура набывае ў гэты час ярка 
выяўлены грамадскі характар. М астацтвы і мас
тацкая адукацы я страчваюць традыцы і прыві- 
леяваных «прыгожых мастацтваў» і набываюць 
складаную структуру масавых формаў (разумеючы 
ў гэтым выпадку масавае як  сацыяльнае асяроддзе 
бытавання і распаўсюджвання мастацтва).

С ацы яльны я асновы новага савецкага грамад
ства ў першыя два дзесяцігоддзі яго існавання абу-

мовілі адкрытасць, разнастайнасць, свабоду мас- 
тацкага выказвання. Працэс ф арміравання новай 
савецкай культуры адлюстроўваў духоўны ўздым 
грамадства. Назіраліся масавае развіццё мастацкай 
самадзейнасці, глыбокая цікавасць да аўтэнтычнага 
фальклору, імкненне ш ырокіх народных мае да аду- 
кацыі, у тым ліку мастацкай.

Але разам з тым сацыяльнае абнаўленне патра- 
бавала і абнаўлення мовы выказвання. Карэнныя 
перамены ў ладзе ж ы ц ц я  патрабавалі карэнных 
перамен у змесце і сродках выразнасці, у формах 
і стылістыцы мастацтва.

Менавіта таму ў 1920-я гг. гак віталіся новыя 
мастацкія стылі і кірункі, у аснове якіх ляжаў чван- 
гардызм -  мастацкі рух, які аб’яднаў многіх мастакоў 
XX ст. Для авангардызму былі характэрны імкнен- 
ні да карэннага абнаўлення мастацкай практыкі, 
разрыву яе з існуючымі прынцыпамі і градыцыямі, 
пошукі новых, незвычайных фармальных сродкаў 
выказвання, новых узаемаадносін мастака і жы цця.

У межах авангардызму ў культуры навейшага 
часу развівалісятакія  плыні, як  супрэматызм  (ад лац. 
supremus -  найвышэйшы; тэрмін уведзены жыва- 
пісцам К. Малевічам) -  спалучэнне найпрасцейш ых 
геаметрычных фігур -  квадрата, круга, трохвуголь- 
ніка; кубізм  (ад фр. cubisme, cub -  куб) -  развіваўся 
ў Францыі (Пабла Пікасо, Ж орж  Брак) і іншых 
краінах, выяўляў простыя геаметрычныя формы -  
куб, конус, цыліндр; футурызм  (ад лац. fu tu ru m -  
будучае) -  дэклараваў адмаўленне трады цы йнай
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культуры, культываваў урбанізм, выявіў ідэалагіч- 
ныя тэндэнцыі: ад праф аш ысцкіх  ідэй (італьянскі 
нісьменнік, кіраўнік і тэарэтык футуры зму Ф. Мары- 
неці) да прыхільнасці да Кастрычніцкай рэвалюцыі 
(рускія паэты У. Маякоўскі, В. Хлебнікаў); дадаізм 
(ад франц. dadaism, dada -  драўляны конік, дзіцячы 
лепет) -  склаўся ў Швейцарыі, выказванне пратэсту 
супраць першай сусветнай вайны праз нігілістыч- 
ныя, анты эстэты чны я сродкі -  бессэнсоўнае спа- 
лучэнне слоў і гукаў, набор выпадковых прадметаў; 
сюррэалізм  (ад франц. surrealisme -  звышрэалізм) -  
крыніцай мастацтва лічыў падсвядомасць, сон, га- 
люцынацыі, яркі прадстаўнік -  іспанскі жывапісец 
С. Далі; пуант ы лізм  (ад франц. pointiller -  пісаць 
кропкамі, заснавальнік -  аўстрыйскі кампазітар
А. Вэберн); канкрэт ная музыка  -  стварэнне музыч- 
нага твора ш ляхам  запісу на магнітафонную стужку 
натуральных гучанняў, іх перайначванне і змеш- 
ванне (заснавальнік -  французскі інжынер-акустык 
П. Шэфер) і інш.

Авангардысцкія кірункі сталі абсалютна новай 
мовай новага мастацтва, якое фарміравалася ў аб
салютна новай рэчаіснасці. Новая самасвядомасць 
мастака абумовіла свабодную множнасць творча- 
га выказвання. Мастацтва было накіравана на той 
змест, які трэба было распрацаваць і напоўніць зна- 
чэннем, адпаведным новым гістарычным абставінам.

У гэтых умовах мяняліся сам творца і маста- 
цкае асяроддзе, пашыралася кола аматараў, ствара- 
ліся майстэрні, школы, мастацкія цэнтры. М янялася 
мастацтва, якое садзейнічала сацыяльнам у яднанню 
і задавальняла натрэбуўтворчым  тлумачэнні жыцця.

Аднак мастацкая стылістыка 1920-х гг. не ста
ла і не магла стаць канонам. Гэта было стылістычна 
разнастайнае мастацтва, якое вызначалася багаццем 
праблем, пошукаў, пачынанняў. Яго развіццю садзей- 
нічала свабода і непасрэднасць успрымання, масавае 
захапленне навізной, нязвыкласцю мастацкіх фор- 
маў і мовы выказвання. Дзейнасць мастакоў-авангар- 
дыстаў і развіццё авангардных напрамкаў, плыняў, 
аб’яднанняў і гру повак у савецкім грамадстве бы лі аб- 
межаваны і нават спынены пасля выхаду Пастановы 
ЦК УКП(б) ад 23 красавіка 1932 г. «Аб перабудове лі- 
таратурна-мастацкіх арганізацый». У гэтай пастано- 
ве з’явіўся тэрмін «сацыялістычны рэалізм » (ад лац. 
socialis -  грамадскі, realis -  рэчыўны, матэрыяльны), 
які вызначыў ідэалагічны кірунак афіцыйнага маста
цтва СССР у 1934-1991 гг.1

1 Власов В. Г. Стили в искусстве. Словарь. СПб., 1995. С. 531.

Тэты тэрмін -  сацыялістычны рэалізм -  быў 
прыдуманы падчас сустрэчы дзеячаў мастацтва 
з I. Сталіным, якая  праходзіла на кватэры М. Гор- 
кага. «Дакладна вядома толькі тое, што Горкі пад- 
трымаў Сталіна ў неабходнасці стварэння творчага 
метаду савецкіх пісьменнікаў і мастакоў і абазна- 
чэння яго тэрмінам, аналагічным дыялектычнаму 
матэры ялізму ў галіне навукі»:.

Можна меркаваць, што тэрмін «сацыялістычны 
рэалізм» склаўся па аналогіі з тэрмінам «містычны 
рэалізм» (у адносінах да стылю сярэдневяковых 
фрэсак), «магічны рэалізм» (у адносінах да маста
цтва Паўночнага А драдж эння і жы вапісу  XX ст.), 
«крытычны рэалізм» (у адносінах да рускага маста
цтва)3. Такія падвойныя азначэнні былі абумоўлены 
недастатковай канкрэтнасцю і «паняційнай ёмісга- 
сцю» слова «рэалізм».

Тэарэтычнае абгрунтаванне тэрміна «сацыя- 
лістычны рэалізм» прагучала на першым з’ездзе 
савецкіх пісьменнікаў у 1934 г. у дакладзе сакратара 
ЦК ВКП(б) па ідэалогіі А. Ж данава, дзе гаварылася, 
што «сацыялістычны рэалізм» увабраў у сябе ўсё 
лепшае з гісторыі мастацтваў -  класічныя традыцыі 
Антычнасці, эпохі Адраджэння, Асветніцтва і «кры- 
тычнага рэалізму» XIX ст. Разам з тым сацыя- 
лістычны рэалізм з навуковых, партыйных пазіцый 
адлюстроўвае савецкую рэчаіснасць, тэарэтычным 
абгрунтаваннем якой з’яўляецца марксісцка-ленін- 
скае вучэнне. Асновай сацыяльнага прагрэсу, згодна 
з марксісцка-ленінскай тэорыяй, з’яўлялася класа- 
вая барацьба. Такім чынам ідэалогія класавай бара- 
цьбы была падведзена пад мастацкую творчасць.

Разнастайныя мастацкія групоўкі, кірункі, плы- 
ні былі забаронены, а замест іх створаны адзіныя 
т ворчы я саюзы -  савецкіх пісьменнікаў, мастакоў, 
кампазітараў, кінематаграфістаў. У аснову іх дзей- 
насці быў пакладзены метад «партыйнасці, ідэйна- 
сці і народнасці», што прыводзіла да абмежавання 
творчага ды япазону творцаў, шаблоннасці вобразаў, 
кам пазіцы йны х стандартаў. М астацкая індывіду- 
альнасць магла п раяўляцца ў манеры, тэхніцы на- 
пісання твора, схільнасці да таго ці іншага жанру.

«Парадокс сацрэалізму заключаўся ў тым, што 
мастак пераставаў быць аўтарам свайго твора, ён 
выступаў не ад свайго імя, а ад імя болыпасці, калек- 
тыву «аднадумцаў». ...ён ператвараўся ў дзяржаўна- 
га служачага і заўсёды павінен быў адказваць за тое,

Тамсэмз. 
Тамсама. С. 445.
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РАЗВІЦЦЁ СІС I ЭМ Ы МАСТАЦКАЙ АДУКАЦЫІ Ў БЕ ЛАРУС I XX ст.

«чые інтарэсы выказвае». . . .Творчасць мастака ў та- 
талітарным грамадстве непазбежна станавілася ад- 
цым з аналагаў дзяржаўнага рэгулявання ж ы ц ц я » 1.

Трэба сказаць, што само паняцце «сацыялістыч- 
ны рэалізм» як  вызначзнне мастацка-канцэптуаль- 
най спецыфікі новага мастацтва выгірацоўвалася 
падчас акты ўны х дыскусій, у якіх прымалі ўдзел 
дзеячы савецкай культуры. Так, пісьменнікі перша- 
пачаткова нрапаноўвалі розны я вызначэнні: «пра- 
летарскі рэалізм» (Ф. Гладкоў, Ю. Лебядзінскі), «тэн- 
дэцыйны рэалізм» (У. Маякоўскі), «манументальны 
рэалізм» (А. Талстой), «рэалізм з сацыялістычным 
зместам» (У. Стаўскі): . У выніку зяв ілася вызначэн- 
не творчага метаду сацыялістычнага мастацтва -  
«сацыялістычны рэалізм», як і быў замацаваны 
ў статуце Саюза пісьменнікаў СССР у 1934 г.

Сацыяліст ычны рэалізм  застанецца ў гісторыі 
як сацы якульт урны феномен мастацтва эпохі ста- 
наўлення і развіцця сацыялістычнага грамадства, 
самастойны тып эстэтычнага ўсведамлення, як са- 
цыяльна адкрыгая сістэма мастацкіх формаў. Метад 
сацыялістычнага рэлізму быў гіакладзены ў аснову 
савецкага мастацтва і атрымаў развіццё ва ўсіх ято 
відах. Як прыклад асобныя творы і пэўныя перыяды 
творчасці М. Горкага, У. Маякоўскага, М. ІІІола- 
хава, Л. Ляонава, А. Твардоўскага -  ў літаратуры; 
У. Станіслаўскага, У. Неміровіча-Данчанкі -  ўтэатры; 
С. Эйзенштэйна, А. Даўжэнкі, У. Пудоўкіна -  у кіно;
А. Дэйнэкі, II. Корына, В. Мухінай, А. Пластава, 
М. Сар’яна -  у выяўленчым мастацтве; Д. Шастако- 
віча, С. Пракоф’ева, I. Дунаеўскага, Д. Кабалеўскага
А. Хачатурана -  v музыцы. Гэты метад меў і між- 
народнае значэнне, атрымаўшы распаўсюджванне 
ўтворчасці такіх дзеячаў літаратуры і мастацтва, як
А. Барбюс, Б. Брэхт, Л. Арагон, П. Неруда, Н. Хікмет, 
Ю. Фучык і інш.

Працэс абнаўлення стылістыкі савецкага мас
тацтва, у як ім  пераважала яго ідэйна-агітацый- 
ная сутнасць, уплываў і на фарміраванне сістэмы 
мастацкай адукацыі. 3 аднаго боку, яна стала са- 
праўды народнай (з пункту гледжання сацыяльнага 
распаўсюджвання і ш ырыні ахопу народных мае), 
з іншага боку, не была пазбаўлена прапагандысцкіх  
мэт, формаў і сродкаў навучання. М астацкая адука- 
цыя, як  і мастацкая культура ў цзлым, была ўключа- 
на ў канкрэтную  рэчаіснасць.

Власов В. Г. Стили в искусстве. С. 532, 533.
• Энцыклапедыя гісторыі Беларусі: у 6 т. Мінск, 1993-2000. Т. 6, кн. 1.

С. 327.

На фарміраванне характэрных асаблівасцей сі- 
стэмы мастацкай адукацыі навейшага часу ўплывалі 
некалькі фактараў: сацы яльны я рэаліі, размах пошу- 
каў новых формаў і магчымасцей навучальных уста- 
ноў, татоўнасць і ж аданне народных мае атрымаць 
мастацкую адукацыю, спалучэнне пры арганізацыі 
мастацкай адукацыі старых (класічных -  школы, 
вучылішчы) і новых (сучасных, савецкіх -  рабо- 
чыя студыі, клубы) формаў мастацкага выхавання 
і адукацыі. Яны перапляталіся, узаемадзейнічалі, 
узаемаразвіваліся. У выніку 1930-50-я гг. у Беларусі 
склалася стройная сістэма мастацкай адукацыі, якая  
ў далейшым стала паш ы рацца і ўдасканальвацца.

Наданне асаблівам увагі мастацкай адукацыі ў на- 
вейшы час, вылучэнне яе ў самастойную галіну свед- 
чыць аб прызнанні яе сацыяльнай ролі. Бо структура 
мастацкай адукацыі адлюстроўвае не толькі струк
туру мастацтва, але і яго грамадскую накіраванасць. 
Адказнасць за сацыяльныя, светаўспрымальніцкія 
эстэтычныя і чыста тэхналагічныя перспектывы 
развіцця мастацкай культуры вымагае грунтоўнай 
прафесійнай падрыхтоўкі. I ў гэтым сэнсе можна пад- 
крэсліць справядлівасць слоў выдатнага італьянскага 
філосафа XX ст. Антоніо Банфі (1886-1957), які адзна- 
чаў: «Дапусцім, што мастацтва на адну трэць створа- 
на самадзейнасцю і самасційнасцю, але астатнія дзве 
трзці складаюць майстэрства і культура» ’.

У XX ст., поўным драм атычных супярэчнасцей 
і сутыкненняў, узнікае новая культура, новая маста
цкая свядомасць, цесна звязаная з новай са ц ы ял ь 
най рэчаіснасцю. Новы духоўны вопыт дапускае 
асіміляцыю разнастайных формаў мастацкай куль
туры і адпаведна мастацкай адукацыі. Ускладненне 
формаў мастацкай культуры без якіх-небудзь праг- 
маты чных яе спраш чэнняў выяўляе гістарычную 
ролю культурнага сінтэзу як працэсу эстэтычнага 
пераўтварэння і мастацкай творчасці.

Пошукі новых формаў 
мастацкай адукацыі 

ў сацыякультурных умовах другога 
дзесяцігоддзя XX ст.

XX стагоддзе ўнесла ў грамадскае ж ы ццё шмат 
новых сацыяльных падзей і пераўтварэнняў. Рэва- 
люцыі і войны, нерабудова ладу ж ы цця,  утварэнне

‘ Банфи А. Философ ия искусства. М., 1989. С. 131.
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I. Хруцкі. У пакоях сядзібы мастака. Дзеці перад мальбертам. 
1854-1855 гг.

новых дзяржаў -  вось характэрныя з’явы  мінулага 
веку. 1917 год вызначыў новую эпоху ў гісторыі ча- 
лавецтва і стаў пераломным у гістарычным лёсе бе- 
ларускага народа. Дзяржаўнасць Беларусі складва- 
лася паступова, яе самастойнасць і суверэнітэт 
дасягаліся вялікім і намаганнямі. У сакавіку 1918 г. 
была абвешчана Беларуская Н ародная Рэспублі- 
ка, дзяржаўнай мовай -  беларуская. А 1 сгудзеня 
1919 г. была ўтворана Беларуская Савецкая Сацыя- 
л істычная Рэспубліка. У нацы янальны м  пытанні 
кіруючымі органамі сярод першачарговых ставілі- 
ся задачы разв іцця  на роднай мове ўстаноў улады, 
суда, курсаў і школ як  агульнаадукацыйнага, так 
і прафесійна-тэхнічнага напрамку, культурна-асвет- 
ных устаноў, прэсы, тэатраў1. У 1922 г. быў створаны 
Саюз Савецкіх С ацы ялісты чны х Рэспублік, у склад 
якога ўвайш ла і БССР. У 1991 г. сфарміравалася не
залежная Рэспубліка Беларусь, дзяржаўнымі мовамі

Лыч Л „ Навіцкі У. Гісторыя культуры Беларусі. Мінск, 1996. С. 197.

якой на рэферэндуме 1995 г. абвешчаны беларуская 
і р уск ая2.

На працягу  XX ст. развіццё культуры Беларусі 
абумоўлівалася раш эннем  актуальных задач, улас- 
ц івых таму ці інш аму перыяду. Спектр праблем 
у галіне культуры быў вялікі -  ад ліквідацыі не- 
пісьменнасці (у 1920 г. на 1000 чалавек насельніцтва 
прыпадала непісьменных ва УССР -  584, у РСФСР -  
603, у БССР -  673 чалавекі)3 да развіцця беларускай 
духоўнасці як  асновы ўсіх здзяйсненняў беларускага 
народа. У 1990-я гг. культура м яняе  сваю галоўную 
арыентацыю -  з ідэалагізаванай яна становіцца сва- 
боднай, адкрытай. Ствараюцца ўмовы для вольнага 
развіцця розных мастацкіх кірункаў, школ, света- 
поглядных арыентацый, дэмакратызацыі духоўнага 
ж ы ц ц я ,  свабоды творчасц і4.

Кожны з перыядаў фарміравання мастацкай 
культуры Беларусі ў XX ст. (агульнапрыняты 
прыкладна такі падзел: 1917 г. -  пачатак 1930-х гг., 
1930-я -  пачатак 1940-х гг., 1940-я -  пачатак 1950-х гг., 
1950-60-я гг., 1970-90-я гг.) мае свае адм егныя рысы, 

як ія  вызначаюць сутнасны змест гістарычнага 
развіцця.

1920-я гад ы застануццаўгісторы імастацкай куль
туры Беларусі (як і ў агульнаграмадскай гісторыі) 
перыядам вялікіх пераўтварэнняў, часам, калі фар- 
міраваліся і дзейнічалі разнастайныя мастацкія 
напрамкі, стылі, творчыя школы, аб’яднанні. Для 
беларускай мастацкай культуры гэта быў найціка- 
вейшы перыяд. Ён вызначыў шырокія асветніцкія 
і выхаваўчыя магчымасці мастацтва, сфарміраваў 
глебу для эксперыментальнага пошуку мастакоў, 
музыкантаў, дзеячаў тэагра, стварыў умовы для 
арганізацыі паш ыранай цэласнай адукацыйнай 
сістэмы. У гэты час з’явілася цэлая плеяда творцаў 
у розных відах мастацтваў, якія занялі пачэснае мес- 
ца ў культурным ж ы цці рэспублікі.

Само мастацкае асяроддзе гарадоў Беларусі, 
якое напаўнялася новым агітацыйным, дэкара- 
тыўна-манументальным  афармленнем, дзе аргані- 
зоўваліся масавыя тэатралізаваныя прадстаўленні, 
не было адназначным і сведчыла аб шматгранна- 
сці, разнастайнасці творчых намаганняў, кірункаў 
і стыляў. Масавыя мітынгі, інсцэніроўкі, маніфеста- 
цыі, тэатралізаваныя святы ў першыя гады фармі-

2 Тамсама. С. 405.
3 НАРБ. Ф.42. Воп. 1. Спр. 319. Арк. 23.

4 Лыч Л„ Навіцкі У. Гісторыя культуры Беларусі. С. 405-406.
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равання новага грамадства стал іярк ім  пацвярджэн- 
нем цягі народа да мастацтва, якое раскрывалася 
ў розных відах і аб’ядноўвала ў адзінае відовішча 
паэзію і музыку, тэатр і дэкаратыўнае мастацтва, 
манументальны роспіс і архітэктуру, піратэхніку 
і спартыўны рух.

Аб афармленні Віцебска ў 1918 г. у гісторыка-мас- 
тацтвазнаўчых крыніцах піш ацца наступным 
чынам: «Гэта быў першы вопыт пош уку масавых 
формаў мастацтва. Спалучэнне розны х яго відаў 
у святочным ансамблі ўбрання -  пано і плакатаў, 
брам і трыбун, сцягоў і лозунгаў, дэкаратыўных гір- 
ляндаў і ілюмінацый -  стварала разам  з музыкай 
аркестраў, палы м яны м і словамі прамоўцаў і кало- 
намі дэманстрантаў маляўнічую і ўзнёслую атма- 
сферу свята. Афармленне Віцебска стала на бела- 
рускай зямлі першым крокам агітацыйна-масавага 
мастацтва ў гіадобным маштабе, якое нават і зараз 
здзіўляе сваім разм ахам »1.

ІІаралельна з арганізацыяй такіх грандыёзных 
свят паўставала больш будзённая праблема, якая 
патрабавала сістэматычнага і доўгатэрміновага вы- 
рашэння, -  падрыхтоўка кадраў высокакваліфіка- 
ваных спецыялістаў. Былі пры няты  дэкрэты аб пе- 
радачы вы хавання і адукацыі дзяржаве. У Беларусі 
была створана Галоўпалітасвета з аддзеламі тэатра, 
кіно, музыкі і выяўленчага мастацтва. Кіраўніком 
аддзела выяўленчага мастацтва прызначылі М. Ста- 
нюту. 26 снежня 1917 г. пры нята рашэнне стварыць 
Народны камісарыят асветы Паўночна-Заходняй 
вобласці. У склад камісарыята ўвайш лі аддзелы па- 
чатковых і сярэдніх школ, пазашкольнай адукацыі 
і пралетарскага мастацтва.

У Беларусі прайш оў шэраг мерапрыемстваў па 
пераадоленні цяжкасцей, якія  стаялі на шляху куль- 
турнага будаўніцтва. У выніку планамернай работы 
за перыяд з 1919 па 1920 г. было ўзята на ўлік звыш 
500 стараж ытных маёнткаў, каля 1000 прыватных 
калекцый, амаль 200 тысяч твораў выяўленчага 
мастацтва2. На падсгаве дэкрэта Наркамасветы ад 
19 чэрвеня 1918 г. у Гомельскай губерні праведзена 
дакладная рэгістрацыя музычны х інструментаў, 
якія былі аб’яўлены ўласнасцю рэспублікі.

Усім урадавым і грамадскім установам і аргані- 
зацыям прапаноўвалася «ў двухтыднёвы тэрмін

1 Гісторыя беларускага мастацтва: у 6 т. Мінск, 1990. Т. 4: 1917-1941 гг.
С. 98.

: Тамсама. С. 19.

з дня апублікавання дадзенай пастановы прад- 
ставіць у губернскія, павятовы я і валасныя аддзелы 
народнай адукацыі рэгістрацыйныя спісы м узы ч
ных інструментаў, як ія  знаходзіліся ў іх распара- 
джэнні, з указанием фірмы і фабрычнага нум ара»3.

Мэты і задачы арганізацыі пралетарскага м ас
тацтва абвяшчаліся ў канкрэтны х праграмах, як, 
напрыклад, у праграме Смаленскага пралеткульта: 
«Арганізоўваць растлумачальныя экскурсіі ў музеі 
і на выстаўкі, наладж ваць лекцыі і экскурсіі па ўсіх 
пытаннях, як ія  датычаць мастацтва, знаёміць пра- 
цоўныя масы з вялікімі творамі буржуазнага маста
цтва як у галіне літаратуры, так і ў галіне жы вапісу 
і музыкі»4.

Вялася работа па стварэнні праграм ы  новай 
рэвалю цы йнай школы мастацтва. Так, у «Журнале 
отдела народного образования Западной области» 
ў 1918 г. пісалася: «Садзейнічаць выяўленню новага 
свабоднага пралетарскага мастацтва, даць магчы- 
масць авалодаць здабыткамі выяўленчага мастацтва 
былых эпох, пераносіць ў ж ы ццё і мастацтва прале- 
тарскія пры нцы пы  (выяўленне формаў новай пра- 
летарскай архітэктуры, дэкаратыўнага жы вапісу  -  
тэатр, пралетарскія святы, архітэктура, прикладное  
мастацтва), захоўваць мастацкія набыткі прале- 
тарыяту  -  узоры пралетарскай мастацкай творчасці, 
г істарычныя помнікі мастацтва былых гадоў» ’.

У адпаведнасці з узнёслай атмасферай новага 
грамадства паўставала задача стварэння новай сім- 
волікі, праз якую перадавалася б сутнасць новых 
сацы яльны х зносін. Асноўнымі сімваламі сталі 
чы рвоная зорка, серп і молат. Поруч з гэтым па-но- 
ваму трактуюцца стараж ы тны я народныя сімвалы: 
прамяністае сонца як  сімвал будучыні, моцныя 
дрэвы як  сімвал ж ы цця,  на фоне якіх паказаны пра- 
цаўнік-араты. Менавіта да такіх вобразаў звяртаўся 
беларускі мастак Язэп Драздовіч, увасабляючы ідэі 
міру і вольнай працы. Гэты ж  мастак выкарыстаў 
і старажытнабеларускі герб «Пагоня», паш ы ры ўш ы  
яго змест сучаснымі выявамі рабочага і селяні- 
на, як ія  трактаваліся ў стылі грэчаскай міфалогіі. 
Прыхільнікі «вытворчага мастацтва» М. Цэханоўскі,
В. Стржэмінскі распрацоўвалі новы стылістычна 
актуальны для тых часоў шрыфт, дзе кож ная літара 
вычэрчвалася з дапамогай лякала і лінеек. Мары аб

( Соха и молот. 1919 г. 16 крас.
4 Гісторыя беларускага мастацтва. Т. 4. С. 14.

Тамсама. С. 14-15.
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новым, шчаслівым ж ы цці ўвасабляліся ў малюнку 
разгорнутых крылаў белай птушкі.

Пры афармленні гарадоў выкарыстоўваліся 
незвычайныя сродкі: паветраная прастора ўпры- 
гожвалася паветраны м і шарамі, на як ія  наносілі- 
ся надпісы і малюнкі; незвычайны выгляд убран- 
ню горада надавалі лозунгі і заклікі, напісаныя на 
люстэрках'.  Вонкавае афармленне «гучала» разам 
з музыкай аркестраў, харамі, як ія  рухаліся, курсіру- 
ючымі агітмашынамі, дэклам ацы йны м і чы таннямі 
і прамовамі. Выяўленчае, гэатральнае, прамоўніцкае 
мастацтвы выступалі ў адзіным сінтэзе відовішч- 
на-эм ацыянальнага ўздзеяння.

Працэс творчага выхавання мае, падрыхтоўкі 
прафесійных кадраў і далучэння народа да маста
цтва ішоў па чатырох напрамках.

Першы з іх -  арганізацыя сеткі самадзейных 
гурткоў, студый, выканальніцкіх  калектываў, як ія  
непасрэдна далучалі шырокія народныя масы да 
мастацтва. Імклівае распаўсюджванне шматгран- 
ных формаў і відаў самадзейнай народнай творчасці 
з’явілася дзецішчам новай сацыяльнай эпохі.

Другі кірунак -  увядзенне выкладання музыкі 
і м алявання  ў якасці абавязковых прадметаў 
у агульнаадукацыйных школах, што давала магчы- 
масць прывіць навучэнцам любоў да мастацтва, на- 
вучыць іх разумець і цаніць творчасць ці, па словах 
Б. Асаф’ева, «умець назіраць мастацтва -  значыць... 
умець успры маць яго»2.

Трэці напрамак  -  канцэртна-асветніцкая дзей- 
насць прафесіяналаў і аматараў у галіне музычнага 
і тэатральнага мастацтваў і выставачная дзейнасць 
у галіне выўленчага мастацтва. Так, у 1921 г. у Мінску 
прайш ла першая выстаўка, н ая ко й  дэманстравалася 
больш за 360 твораў 33 аўтараў-выкладчыкаў школ, 
студый, мастакоў-афарміцеляў. У 1922 г., напрыклад, 
у Мінску на выстаўцы экспанавалася прадукцы я 
ўсіх вытворчых і мастацкіх майстэрань горада, 
прамысловых прадпрыемстваў, школ. У 1925 г. ад- 
былася першая Усебеларуская мастацкая выстаўка, 
прысвечаная 20-годдзю першай рускай рэвалюцыі 
і 400-годдзю беларускага кнітадрукавання. Яе ар- 
ганізатары для мастацкай распрацоўкі прапанавалі 
14 гэм з гісторыі рэвалю цы йнай барацьбы бела
рускага народа: «Паўстанне пад к іраўніцтвам Касту-

1 Гісторыя беларускага мастацтва. Т. 4. С. 17,63,68, 72.

* Асафьев Б. Избранные статьи о музыкальном просвещ ении и образо 
вании. Л., 1973. С. 47.

ся Каліноўскага», «Барацьба за Савецкую ў л ад у  
ў  гады грамадзянскай вайны», «Братэрскае адзін- 
ства народаў СССР», «Вобраз правады ра Вялікага 
Кастрычніка У. Леніна» і інш.

Разнасгайнай па форме і ш ырыні распаўсюдж- 
вання была і канцэртна-асветніцкая дзейнасць 
музыкантаў-прафесіяналаў і аматараў. Ад «музыч- 
най раніцы» да праграм ны х цыклаў і масавых 
м узычны х свят -  такі ш лях  удасканалення формаў 
музычнай асветы. Н авучэнцы і педагогі, выступа- 
ючы перад жы харамі беларускіх гарадоў, укаранялі 
ў ж ы ццё новы прынцып: «музыка для ўсіх». Твор- 
чы я калектывы і салісты музы чны х навучальных 
устаноў вялі велізарную работу па далучэнні пра- 
цоўных да культуры, па выхаванні народа ў духу са- 
цы ялісты чнай  свядомасці, павышэнні культурнага 
ўзроўню мае.

Чацвёрты кірунак -  фарміраванне сістэмы спе- 
цы яльнай  мастацкай адукацыі, якая  дазволіла 
ры хтаваць высокакваліф ікаваны х прафесіяналаў -  
музыкантаў, мастакоў, акцёраў. У пачатку 1920-х гг. 
найбольш ты повымі і распаўсюджанымі сталі такія 
адукацы йны я ўстановы, як студыі, народныя кан- 
серваторыі, м астацка-практы чны я інстытуты.

У Мінску на той час самымі вядомымі былі 
дзве м узы чны я студыі -  педагогаў Карафа-Корбут 
(спевы) і В. Сямаш кі (фартэпіяна), сярод вучняў 
якой вылучаўся піяніст С. Талкачоў (у 1930 г. скон- 
чыў Маскоўскую кансерваторыю і стаў галоўным 
канцэртм айстрам  Беларускага дзяржаўнага тэатра 
оперы і балета).

Вялікай напулярнасцю карысталіся вучэбныя 
акцёрскія студыі. Меркавалася арганізаваць у 1919 г. 
драматычную агульнабеларускую студыю ў Мінску, 
якая,  аднак, не змагла дзейнічаць у сувязі з акупа- 
цы яй  горада (з 8 ж ніўня 1919 г. да 11 л іпеня 1920 г. 
Мінск быў акупіраваны войскамі буржуазнай Поль- 
шчы). У гарадах рэспублікі існавалі шматлікія студыі 
розных профіляў: акцёрская студыя пры Віцебскім 
гарадскім тэагры (1918-1920 гг.), у якой займаліся 52 
чалавекі; юнацкая студыя нры Віцебскім губернскім 
камітэце дапамогі чырвонаармейцам (1919 г.); пры 
Магілёўскім народным Доме працавала драматычная 
трупа тэатра-студыі «Пошукі» (1918-1920 гг.) і інш .!

Н авучэнцы з розных гарадоў Беларусі -  Гомеля, 
Мінска, Магілёва маглі атрымаць адукацыю і ў cry-

3 Гісторыя беларускага тэатра: у 3 т. Мінск, 1983. Т. 1: Беларускі тэатр ад 
вытокаўда кастрычніка 1917 года. С. 47-48.
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дыі пры тэатры ў Віцебску БДТ-2, што адкрылася 
ў 1928 г. Педагогамі ў драматычнай студыі працава- 
ді акцёры, як ія  атрымалі добрую школу сцэнічнага 
мастацтва ў Маскве: М. Міцкевіч (акцёрскае май- 
стэрства, а таксама кіраўнік студыі), К. Саннікаў 
(сцэнічны рух і акрабатыка), А. Ільінскі (грым), 
С. Стэльмах (пастаноўка голасу), А. Некрашэвіч 
выкладаў грамадскія дысцыпліны. Навучальны 
працэс завярш ыўся пастаноўкай спектакля «Аван
гард» па п’есе В. Катаева і ўрыўкаў з інсцэніроўкі 
«Маёмасць» у 1931 г. У тым самым годзе студыя 
БДТ-2 правяла новы набор навучэнцаў, якія  ава- 
лодвалі акцёрскай прафесіяй, непарыўна сумяшча- 
ючы тэарэты чны я і практы чны я заняткі,  што знач- 
на дапамагло вы раш ы ць праблему творчага росту 
тэатральнага калектыву.

Больш грунтоўную і прафесійную адукацыю 
змагла забяспечыць студыя пры Беларускім дзяр- 
жаўным тэатры, якая  стала працаваць у 1921 г. 
у Маскве. Сярод яе навучэнцаў -  будучыя вядучыя 
акцёры беларускага тэатра К. Саннікаў, А. Ільінскі,
С. Станюта, Я. Глебаўская, Т. Бандарчык, В. Рага- 
венка, I. Катовіч, I. Чайкоўскі, П. Малчанаў, В. Ваш- 
кевіч, А. Лагоўская, Л. Мазалеўская, Ц. Сяргейчык,
В. Барысевіч, Р. Кашэльнікава і інш. Навучанне 
ў студыі працягвалася да пяці гадоў. У ёй выкладалі
В. Смышляеў (піратэхніка, гісторыя тэатра і маста
цтва; ён таксама аж ы ц ц яўляў  агульнае кіраўніцтва 
студыяй), Б. Афонін, А. Гейрат, В. Громаў (эцюды 
па сістэме К. Станіслаўскага), Л. Аляксеева (маста
цтва руху і рытміка), I. Меерхольд (біямеханіка),
В. Кнорын (лекцыі па грамадскіх і палітычных наву- 
ках), Ч. Родзевіч (беларуская м ова)1.

У галіне выяўленчага мастацтва студыйная аду- 
кацыя распаўсюдзілася вельмі шырока, што адпа- 
вядала патрэбам часу, бо мастакі былі неабходныя 
ўсюды: у школах, выдавецтвах, тэатрах, музеях. 
У газеце «Звязда» пісалі: «Выяўленчае мастацтва -  
не раскоша... Яно -  неад’емная частка нашай прале- 
тарскай культуры... Пачынаючы з н іж эйш ы х школ, 
выяўленчае мастацтва павінна быць абавязковым, 
правільна і сур’ёзна пастаўленым прадметам  побач 
з іншымі выкладчы цкім і ды сцыплінамі»2.

М астацкія студыі адкрываліся ў Магілёве, Ві- 
цебску, Гомелі, Мінску і іншых гарадах. У Мінску 
ў 1920 г. працавалі студыі Я. Кругера, Гаўрылы Віера

Гісторыя беларускага тэатра. Т. 2: 'Тэатр савецкай эпохі 1917-1945. С. 132. 

Зеязда. 1921. 2 крас.

М. Станюта. Партрэт 
мастака М. Філіповіча.

1925 г,

(пры клубе чыгуначнікаў), А. Тычыны (у чыгунач- 
най школе). Менавіта студыю А. Ты чы ны  скончылі 
вядомы беларускі мастак Віталь Цвірка, а таксама 
Л. Замак, М. Кавязін. А. Тычына разам са сваімі ся- 
брамі Міхаілам Станютам і Міхаілам Філіповічам 
стварыў гурток, які называўся «Свабодная акадэмія 
М. Філіповіча». М айстэрня М. Філіповіча, якую ён 
адкрыў у 1921 г., стала ты м асяроддзем, дзе збіралі- 
ся мастакі, каб м аляваць з натуры, абмяркоўваць 
надзённыя прафесійныя пытанні. У Мінску ў Доме 
культуры чырвонаармейцаў дзейнічала таксама 
м астацкая студыя пад кіраўніцтвам Ф. Сяргеева, 
у якой займаліся макетаваннем, рабілі дэкарацыі 
для спектакляў, малявалі. Студыя-майстэрня існа- 
вала і пры Белдзяржтэатры. Сярод яе выхаванцаў 
быў будучы вядомы жывапісец і графік Яўген Кра- 
соўскі (1908-1980).

У Гомелі з 1919 г. дзейнічала мастацкая студыя 
імя М. Урубеля. Даследчыкі вызначаюць яе афарм- 
ленча-агітацыйную сйецыялізацыю, што пацвяр- 
дж аецца наяўнасцю графічна-плакатнага абста- 
лявання  ў майстэрні, дзе выхаванцы маглі займацца 
вывучэннем асноў гравёрнага мастацтва, плаката, 
літаграфіі. Была пры студыі і дэкарацы йная  м айстэр
ня, у якой вывучалі фрэску, мастацтва афармлення 
сцэны, стварэння дэкарацый. У студыі выконваліся 
партрэты, роспісы сцягоў, эскізы афармлення вуліц 
і плошчаў, пісаліся плакаты, лозунгі. Гэгыя формы 
творчасці сталі своеасаблівым адказам мастакоў 
на запатрабаванні часу. Кіраўнікамі студыі ў роз- 
ныя часы былі мастакі Я. Краўчанка, С. Каўроўскі,
А. Быхоўскі. Выкладалі таксама выпускнікі Петра- 
градскай акадэміі мастацтваў (Ф. Валеро), Кіеўскага 
архітэктурнага інстытута (Р. Вількін), Пензенска-
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Ю. Пэн. Партрэт 
М. Шагала. Сярэдзіна 
1910-х гг.

га мастацкага вучылішча (М. Малец), Пражскай 
акадэміі мастацтваў (А. Марыкс) і інш. Сярод 
вучняў студыі -  М. Русецкі, А. Шырай, В. Зорын, 
Я. Целішэўскі, Л. Смехаў, Г. Ніскі, Б. Звінагродскі'.  
Праграма навучання грунтавалася на сурезны м  
засваенні натуры, кампазіцыі, колеразнаўства, ана- 
томіі і гісторыі мастацтваў.

Закласці фундамент «вялікага мастацтва буду- 
чыні, якое нарадж аецца»2 -  такая задача ставіліся 
пры адкрыцці народнай мастацкай школы ў г. Веліж 
Віцебскай губерні. Адметнасцю гэтай школы стаў 
выкладчыцкі калектыў: у ёй працавалі выхаван- 
цы I Іецярбургскай акадэміі мастацтваў -  савецкі 
скульптар і педагог, заслужаны дзеяч мастацтваў 
БССР (1939 г.) М. Керзін, савецкі жывапісец і гра- 
фік М. Эндэ, беларускі савецкі жывапісец, народ
ны мастак БССР (1955 г.) В. Волкаў, графік і ма- 
нументльны жывапісец М. Лебедзева, беларускі 
савецкі мастак дэкаратыўна-прыкладнога маста
цтва, арганізатар керамічнага аддзялення пры Ві- 
цебскім мастацкім  тэхнікуме (1925 г.) М. Міхалап. 
Вучэбны план школы прадугледжваў выяўленне 
мастацкіх сіл пралетары яту і сялянства, поўнае, сва- 
боднае развіццё мастацкіх здольнасцей навучэнцаў, 
распаўсюджванне мастацкіх ведаў у ш ырокіх  масах, 
арганізацыю пры школе павятовага мастацкага му
зея, што ў цэлым прынцыпова адлюстроўвала све- 
тапогляд выкладчыкаў, аб’яднаны х пад лозунгам 
«мастакоў-перасоўнікаў». У 1919 г. была арганізава- 
на мастацкая выстава мастакоў-выкладчыкаў на
роднай мастацкай школы Веліжа. У гэтым горадзе

таксама працавала ганчарна-мастацкая школа пры 
мясцовым керамічным заводзе.

25 ліпеня 1918 г. мастацка-археалагічным пад- 
аддзелам народнай асветы Заходняй вобласці быў 
прыняты важ ны для захавання культуры дакумент 
«Зварот да навучэнцаў школ», які заклікаў збера- 
гаць мастацкую спадчыну: «Не знішчайце помнікаў 
культуры!.. Арганізуйце, стварайце таварыствы, 
гурткі аховы помнікаў мастацтва, старажытнасці, 
архіваў І г. д. Стварайце цэлую сетку гурткоў, цент
рам! якіх будзеце вы як праваднікі культуры на мес- 
цах... Створым на месцах цэнтры падрыхтоўкі гэтай 
культуры, будзем усе намаганні прыкладаць для 
таго, каб усё, што ёсць каштоўнага ў гэтых адносі- 
нах, было ў нашых руках, было намі зарэгістравана, 
было на нашым уліку. Будзем памятаць, таварышы: 
культура былога -  фундамент культуры будучыні»3.

Найбольш цікавым зяўляец ц а  феномен маста
цкага Віцебска. 3 1918 па 1922 г. у ім жылі і працавалі 
вядом ыя лідары авангардызму, арганізатары і ства- 
ральнікі «новай» школы мастацтва Казімір Малевіч 
(1878-1935), Марк Шагал (1887-1985), Л. Лісіцкі (1890- 
1941), В. Ермалаева і іншыя эксперыментатары. 
Віцебская школа «новага рэвалюцыйнага ўзору» 
распачала сваю дзейнасць v 1918 г., пасля таго як на
родны камісар асветы А. Луначарскі падпісаў загад 
аб прызначэнні Марка Шагала на пасаду ўпаўнава- 
жанага Калегіі па справах .мастацтва і мастацкай 
прамысловасці пры Камісарыяце народнай асветы 
Віцебскай губерні.

У дакуменце значылася: «Марк Шагал адпавед- 
на з пастановай Калегіі па справах мастацтва і мас
тацкай прамысловасці пры Камісарыяце народнай 
асветы ад 12 верасня 1918 г. прызначаецца ўпаўна- 
важ аны м  адзначанай Калегіі па справах мастацтва 
у Віцебскай губерні. Прычым т. Шагалу надаецца 
права арганізацыі мастацкіх школ, музеяў, выстаў, 
лекцый і дакладаў па мастацтве і ўсіх іншых мас- 
тацкіх  прадпрыемстваў у межах г. Віцебска і ўсёй 
Віцебскай губерні. Усім рэвалю цы йным  уладам Ві- 
цебскай губерні прапаноўваецца аказваць т. Шага
лу садзейнічанне ў выкананні ўказаных вышэй мэт. 
Луначарскі» ‘.

Урачыстае афіцыйнае адкрыццё Віцебскай на
роднай мастацкай школы адбылося 28 студзеня 
1919 г. Падчас яго М. Шагал сказаў: «Задача новай

' Тамсама. С. 18-19.
: Тамсама. С. 22.
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навучальнай установы заключаецца ў тым, каб пар- 
ваць са старой руцінай акадэміі, даць шырокую 
щагчымасць квітнець «леваму» м асгацтву»1. Пад- 
крэсліваючы свае «левыя» погляды ў мастацтве, 
ДО. Шагал пісаў на старонках «Віцебскага лістка»: 
«Шырэй дарогу ўсяму рэвалюцыйнаму, рашуча ла- 
майце ўсё старое і на абломках старога стварайце 
грандыёзны будынак новага»

Галоўнымі задачамі новай установы арганіза- 
тары лічылі ф ункцы янальнае садзейнічанне школе 
І мастацкай практыцы: школа павінна ўкараняць 
у жыццё сапраўды рэвалюцыйнае мастацтва, якое 
парывае са старой акадэмічнай сістэмай, і на аснове 
дэкаратыўна-прыкладной майстэрні садзейнічаць 
упрыгожванню горада.

У хуткім часе ў Віцебск прыехалі М. Дабужын- 
скі (ён заняў  пасаду дырэктара школы), Н. Любаві- 
на, I. Пуні, скульптар А. Бразер. Віцебская маста
цкая школа зазнала некалькі пераўтварэнняў, аб 
чым прынамсі сведчаць змены назвы. 3 прыездам 
у 1919 г. у Віцебск К. Малевіча яна была пераўтворана 
(у 1920-1921 гг.) у Дзярж аўныя мастацкія тэхнічныя 
майстэрні. Гэтая навучальная ўстанова, як  і Віцебск 
у цэлым, становіцца для К. Малевіча і яго аднадум- 
цаў своеасаблівай эксперыментальнай базай, дзе 
распаўсюджваюцца новыя формы і метады ў галіне 
выяўленчага мастацтва.

К. Малевіч уводзіць новы тып навучання, які 
базіруецца на калектыўных асновах. Паводле ўспа- 
мінаў М. Керзіна, «Малевіч адмаўляў жывапіс, ліча- 
чы яго з’явай аджыўш ай. Прадметам паказу быў 
квадрат, які сімвалізуе сусвет, круг -  pyx зямлі, трох- 
вугольнік -  Бога, падоўжаныя чатырохвугольнікі 
(супрэмы) -  узаемадзеянне сіл. Асноўнымі фарбамі 
былі чорная і белая. Чорная азначала злы пачатак, 
белая -  добры. Зрэдку дапускаліся інш ыя фарбы. 
3 іх кожная мела сваё значэнне»3.

С упрэматычны я сімвалы -  рознакаляровыя 
геаметрычныя фігуры -  сталі асновай кампазіцый- 
най структуры роспісаў К. Малевіча пры святоч
ным афармленні горада. Часам гэтыя мастацкія 
роспісы суправадж аліся  тэкставымі лозунгамі, як, 
напрыклад, такім: «Праца, веды і мастацтва -  аснова 
камуністычнага грамадства».

К. Малевіч арганізуе ў Віцебску ў 1920 г. «ПОС- 
НОВИС» («Последователи нового искусства»), які

«УНОВИС». Злева направа у ніжнім радзе: М. Векслер,
В. Ермалаева, I. Чашнік, Л. Хідэкель. У верхнім радзе:
I. Чарвінка, К. Малевіч, Я. Р сс-;. А. Каган, М. Суэцін, Л. Юдзін,
Е. Магарыл. 1922 г,

ў хуткім часе пераймяноўваецца ва «УНОВИС» 
(«Утвердители нового искусства»). 1х тэарэтычным  
надмуркам  стаў нры нцы п калектыўнай творчасці. 
Нават на выставах работы членаў гэтых арганіза- 
цый экспанаваліся ананім на '.  Такі нрынцып ка- 
лектыўнай творчасці базіраваўся на ўпэўненасці 
«УНОВИСА» ў тым, што, па словах М. Куніна, для 
«сцвярдж эння і ўстанаўлення новых формаў і рэалі- 
зацыі гэтых формаў неабходна арганізоўвацца 
ў партыі... будучыня, якую можна будаваць толькі 
калектывам, належыць нам »’.

«УНОВИС» таксама меў друкаваны я выданні. 
У 1919-1920 гг. у Віцебску былі выдадзены навуко- 
ва-публіцыстычныя брашуры К. Малевіча, якія 
сталі тэарэтычнай асновай яго практы чнай  дзейна- 
сці: «Бог не скіну гы», «Мастацтва, царква, фабрыка», 
«Супрэматызм. 34 малюнкі», «Аб новых сістэмах 
у мастацтве». Тут жа ўбачыў свет «Супрэматычны 
сказ пра два квадраты» Эль Лісіцкага, перавыда- 
дзены ў Берліне ў 1922 г.6

У 1921 г. Дзярж аўныя мастацкія тэхнічныя май- 
стэрні былі рэарганізаваны ў М астацка-практычны 
інстытут (рэктар В. Ермалаева). А кгы ўная  гворчая

'Н еи звестны й  русский авангарде музеях и частных собраниях / 
авт.-сост. А. Д. Сарабьянов. М., 1992. С. 166.

Тамсама. С. 270.
Неизвестный русский авангард. С. 33.
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работа ў інстытуце вялася поруч з вострай бараць- 
бой двух выхаваўчых метадаў: старых педагогаў, 
якія абапіраліся на рэалістычную школу, і «левых» 
мастакоў, што выпрацоўвалі новыя «рэвалюцый- 
ныя» формы. Сярод выхаванцаў інстытута -  прад- 
стаўнікі авангарднага мастацтва Леў Юдзін (1903— 
1941), Георгій Наскоў (1902-?), Яфім Рояк (1906-1987) 
і інш.

Рэалістычнае мастацтва ўмацавала свае пазіцыі, 
калі Віцебскі мастацка-практычны інстыгут быў 
пераўтвораны ў Віцебскі мастацкі тэхнікум (1923 г.) 
і там сталі выкладаць прызнаныя творцы, што 
прытрымліваліся рэалістычнага метаду: У. Хру
стале^  I. Ахрэмчык, Л. Лейтман, В. Волкаў, М. Ле- 
бедзева, М. Эндэ, Ф. Фогт, М. Керзін, як і і ўзначаліў 
тэхнікум.

Амаль усе гэтыя выкладчыкі былі выпускнікамі 
Пецярбургскай акадэміі мастацтваў і ўсё жы ццё 
займаліся педагагічнай дзейнасцю, перадавалі свой 
творчы вопыт больш маладым пакаленням. Так, 
Валянцін Віктаравіч Волкаў (1881-1964) выкладаў 
у Веліжскай мастацкай школе, Віцебскім маста- 
цкім тэхнікуме, Беларускім тэатральна-мастацкім  
інстытуце; М ікалай Андрэевіч Керзін (1883-1979) -  
у Веліжскай мастацкай школе, Віцебскім мастацкім 
тэхнікуме, у Мінску, Ленінградзе; Міхаіл Георгіевіч 
Эндэ (1888-1932) -  у гімназіях Гарадка, Веліжа, у Ві- 
цебскім мастацкім тэхнікуме.

Вялікае значэнне ў арганізацыі графічнага ад- 
дзялення Віцебскага мастацкага тэхнікума набыла 
дзейнасць Фёдара Адольфавіча Фогта (1889-1939). 
Уладзімір Якаўлевіч Хрусталёў (1896-1954) выкладаў 
у Народнай мастацкай школе ў Веліжы, Віцебскім 
і Мінскім мастацкіх вучылішчах. Іван Восіпавіч 
Ахрэмчык (1903-1971), выгіускнік Вышэйшага мас
тацкага тэхнічнага інсты гута ў Маскве, з 1931 г. зай- 
маўся педагагічнай дзейнасцю ў Віцебскім маста- 
цкім тэхнікуме і Беларускім тэатральна-мастацкім  
інстытуце.

Усе яны абапіраліся на трады цы і рэалістычнага 
мастацтва, маючы дастатковы вопыт практы чнай 
работы. Напрыклад, у першыя паслярэвалюцый- 
ныя гады Ф. Фогт быў адным са стваральнікаў літа- 
графічных ілюстрацый да кніг («Рэвізор» М. Гога- 
ля, «Стракаты флейтыст» Г. Браўнінга); М. Керзін 
і В. Волкаў удзельнічалі ў святочным афармленні 
Петраграда ў 1918 г.: М. Керзін стаў аўтарам пано 
«Праметэй», а В. Волкаў стварыў некалькі пано 
ў тэхніцы манументальна-дэкаратыўнага жывапісу,

сярод якіх «Хто не з намі -  той сунраць нас», «Узяц- 
це Зімняга. 25 кастрычніка», «Навука і мастацтва 
вянчаюць сацыялізм».

Педагагічныя і практычна-творчыя памкнен- 
ні выкладчыкаў Віцебскага мастацкага тэхнікума, 
а таксама вывучэнне традыцый беларускага маста
цтва (напрыклад, М. Лебедзева вывучала старажыт- 
ныя фрэскі) сфарміравалі глебу, на якой плённа 
выхоўваліся маладыя мастакі. Яны н етолькі набывалі 
творчае ўмельства ў сценах тэхнікума, але і пасту пова 
асвойвалі жыццёвую прастору. Так, навучэнцы тэх- 
нікума ўдзельнічалі разам з педагогамі ў афармленні 
віцебскага кінатэатра «Мастацкі» (1924 г.).

Вызначаючы задачы тэхнікума, Народны камі- 
сарыят асветы, якому падпарадкоўвалася ўстанова, 
падкрэсліваў: «У адрозненне ад былой школы, дзе 
вучыліся ў асноўным выхадцы з дробнабуржуазна- 
га асяроддзя, студэнтамі гэхнікума павінны быць 
выхадцы ў асноўным з пралетарскага асяроддзя. 
Па-другое, новая школа павінна пастаянна здзяй- 
сняць  цесную сувязь з жыццём, прым яняю чы на 
п ракты цы  атры м аны я тэхнічныя навыкі шляхам 
вы канання заказаў і г. д. Трэцяя асаблівасць заклю- 
чаецца ў тым, што ў аснову творчасці новай школы 
павінны легчы рэвалю цы йна-класавыя ідэі і жыццё 
рабоча-сялянскай м асы »1.

У тэхнікуме выкладаліся жывапіс, малюнак, 
скульптура, пластычная анатомія, гісторыя літа- 
ратуры, гісторыя мастацтва, перспектива, фізіка, 
х імія і іншыя прадметы, што сведчыла аб прафесія- 
налізме і ш ырыні ведаў, якія даваліся навучэнцам. 
3 цягам  часу прафілізацы я навучання пашырылася: 
у 1925-1927 гг. працавалі ўжо ганчарна-керамічная, 
графічная, дэкаратыўная майстэрні; у 1926/27 на- 
вучальным годзе працавалі аддзяленні малярства, 
разьбярства, педагагічна-мастацкі аддзел; у 1927/28 
навучальным годзе быў адкрыты графічны аддзел. 
У тлумачальным допісе ў 1929/30 навучальным 
годзе пісалася: «Падручны работнік для ганчар- 
на-керамічнага аддзела ўведзены ў штат. Тэхніку- 
му трэба мець сталага працаўніка, каб палепшыць 
і паш ы раць вытворчую працу (атрымаць з-за мяжы 
машыны). Рознахарактарная вытворчасць (размі- 
нанне гліны, састаўленне смесей, праца пры горне 
і г. д.) з выпадковымі працаўнікамі вельмі складаная 
і патрабуе кожны раз працяглага тэрміну для азна- 
ямлення іх з характарам п рацы »:.

' Гісторыя беларускага мастацтва. Т. 4. С. 44.
•' Гістарычны архіў Віцебскай вобласці. Ф. 837. Воп. 1. Спр. 100.
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Захаваліся чарцяж ы  абсталявання, да як іх  дада- 
валася апісанне вялікіх і малых печаў, «глінянай ра- 
брыстай трубы, у сценкі якой ўведзена награвальная 
спіраль»,якая «прызначаецца для атаплення вагонаў 
электрычнага тр а м в ая» 1. Таксама даваліся часцяж ы  
награвальнага посуду, як і мог выкарыстоўвацца як  у 
хатніх умовах, так і ў лабаратарыях, «кракадзіл» для 
нагрэву цы рульніцкіх  шчыпцоў, грэлка для шпіта- 
ляў, ваза-комін і інш. На вырабах павінна было ста- 
віцца кляйм о  з подпісам: «Віцебск. Беларускі дзяр- 
жаўны мастацкі тэхнікум. Керамічная майстэрня. 
Імя аўтара».

У 1928 г. Віцебскі мастацкі тэхнікум пераймена- 
ваны ў Дзяржаўнае мастацкае вучылішча. Яго вуч- 
ні ўдзельнічалі ў Першай Усебеларускай мастацкай 
выставе, дзе іх работы экспанаваліся асобным раз- 
дзелам «Творы навучэнцаў Віцебскага мастацкага 
тэхнікума».

Значэнне гэтай установы ц яж к а  пераацаніць 
і найпершае сведчанне гэтага -  імёны яго выхаван- 
цаў, як ія  скончылі гэхнікум у 1920-30-я гг. і сталі 
вядучымі майстрамі беларускага мастацтва XX ст.

Сярод іх ж ы вапісцы  В. Цвірка, К. Касмачоў, 
П. Масленікаў, А. Кроль, В. Дзежыц, Я. Зайцаў, А. Гу- 
гель, П. Гаўрыленка, М. Манасзон, Я. Ціхановіч, 
М. Беляніцкі, Р. Семашкевіч, скульптары 3. Азгур,
С. Селіханаў, А. Арлоў, графікі Н. Галоўчанка, В. Ці- 
хановіч, тэатральны мастак Я. Нікалаеў і іншыя.

Сярод новых відаў адукацыі ў галіне тэхнаген- 
ных мастацтваў цікава ўзгадаць пра дзейнасць Віцеб- 
скага кінатэхнікума, які быў адкрыты 1 лютага 1931 г., 
называўся «Дзяржаўны беларускі кінатэхнікум. Г. Ві- 
цебск» і знаходзіўся на Канатнай вуліцы, 932.

У ім было два аддзяленні: кінафікатарскае і тэх- 
нічнае. Выкладаліся такія дысцыпліны, як  гука- 
тэхніка, радыётэхніка, электратэхніка, акустыка, 
оптыка, хімія кінаплёнкі, праекціровачная апарагу- 
ра, здымачная апаратура, абсталяванне кінатэатра, 
арганізацыя кінавытворчасці.

Зыходзячы з названых дысцыгілін, у кінатэхні- 
куме рыхтавалі спецыялістаў кінагіракату, але р а
зам з ты м вялікае значэнне надавалі сацы яльны м  
праблемам, аб чым сведчыць выкладанне такой 
дысцыпліны, як  сацыялогія мастацтва. Студэнты 
выконвалі «заданні па рэцэнзіі кінафільма, яго пе- 
дагагічным уздзеянні на гледачоў рознага ўзросту, 
рэкламе кінафільма»3.

Гістарычны архіў Віцебскай вобласці. Ф. 837. Bon. 1. Спр. 100. Арк. 31. 

Тамсама. Ф. 1539. Воп. І.С пр . 10. Арк. 35.
Тамсама. Спр. 20. Арк. 62.

Разам з тэхнічнымі аддзяленнямі існавала і твор- 
чае -  сцэнарнае, дзе вывучалі гісторыю кіно, метада- 
логію пабудовы фільма, тэатразнаўства і рэжысуру, 
сцэнарый, фотаграфію, спецдысцыпліны. Захаваліся 
вучэбныя праграмы па графіцы («мэта -  азнаёміць 
з усімі метадамі і сродкамі графічнай вобразнасці, 
азнаёміць з навейшымі накірункамі ў вобразным 
мастацтве і іх уздзеяннем на пераасэнсаванне тэат- 
ральных і кінапастановак»), па гісторыі музыкі, 
у праграму якой уваходзіла такая актуальная для 
таго часу тэма, як  «Работа і рытм», адпаведна прагра- 
ма па гісторыі кіно актуалізіравала тэмы: «Кіно як  м а
савае экраннае відовішча», «Развіццё фотаграфіі як  
прадукт буржуазнага «дэмакратызму», «Гісторыя за- 
ходнееўрапейскага кіно», «Карцінныя прадстаўленні
А. Блока і першыя сцэнарыі», асобна выдзелялася 
творчасць Грыфіта, Чарлі Чапліна і інш ых4.

У 1929/30 навучальным годзе ў мастацкім  тэхні- 
куме мелася чатыры аддзяленні, на як іх  рыхтавалі 
мастакоў-выкладчыкаў вобразнага мастацтва для 
агульнаадукацыйных устаноў і мастацкіх гурткоў 
пры клубах, мастакоў-інструктараў для  ганчар- 
на-керамічнай прамысловасці, мастакоў-графікаў 
для паліграфічнай прамысловасці, дэкаратараў-бу- 
тафораў для патрэб тэатраў, к інавытворчасці 
і клубнай сцэны. Калі навучанне гіа перш ы х дзвюх 
спецыяльнасцях  было ад 1 да 4 курса, ды к палігра- 
фічная і дэкарацы йнная  майстэрні ўводзіліся на 
3 курсе мастацка-педагагічнага ад д зял ен н я’.

Імкненне да большага паш ы рэння музычна- 
га, тэатральнага, выяўленчага мастацтваў і зварот 
да розных сродкаў прапаганды нараджалі новыя 
разнастайныя формы мастацкай адукацыі і асветы. 
Вельмі моцнае было ж аданне выйсці на ўзровень 
выш эйш ай школы. У пачатку 1920-х гг. гэта рабілася 
пакуль што толькі ўмоўна, што адлюстравалася пе- 
раваж на ў назвах навучальных устаноў. Так, у межах 
выяўленчага мастацтва гэта быў мастацка-практыч- 
ны інстытут, у межах музычнага мастацтва -  народ- 
ны я кансерваторыі.

Б. Асаф’еў пісаў: «Мне здаецца, што рабочая, 
або, як  яе па старой пам яці яш чэ называюць, «на
родная» кансерваторыя павінна стаць ты м  даслед- 
чым цэнтрам, дзе пачне стварацца актуальная 
і слаўная м узычная свядомасць новага слухача і ад- 
куль вырасце новая музычная культура насустрач

4 Тамсама. Спр. 18. Арк. 35.
5 Тамсама. Ф. 837. Воп. 1. Спр. 100.
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Першы будынак Віцебскай народнай кансерваторыі. 1918 г

жы ццёвы м  перадумовам, як ія  ўтрымліваюцца 
ў творчых спробах юнага пакалення кампазітараў 
і ў новых ідэях у галіне выканання...»1.

У народных кансерваторыях, адкрытых у Бела- 
русі, вучні авалодвалі ігрой на розных інструмен- 
тах, набывалі музычна-тэарэтычныя веды і разам з 
педагогамі вялі канцэртна-лекцыйную работу сярод 
шырокіх мае.

Паводле арганізацы йных формаў гэтыя наву- 
чальныя установы нрацягвалі традыцыі, закла- 
дзеныя ў рускіх народных кансерваторыях, а па 
структуры і змесце навучальнага працэсу яны 
з’яўляліся арганізацыямі, як ія  адпавядалі патраба- 
ванням новага грамадства. Гэта былі спецыяльныя 
музычны я навучальныя ўстановы, заняткі ў якіх 
праводзіліся рэгулярна, а прадметы выкладаліся на 
высокім прафесійным узроўні.

Праграма уклю чалатолькі м узы чны я прадметы. 
Вучыцца тут маглі людзі, розныя па ўзросце і пра- 
фесійнай падрыхтоўцы. Народныя кансерваторыі 
сталі, па сутнасці, своеасаблівымі абяднанням і,  дзе 
давалася і пачатковая, і сярэдняя  м узычная адука- 
цыя, вучыліся і дзеці, і дарослыя, і тыя, хто імкнуўся 
спасцігнуць глыбіні спецыяльнай адукацыі, і гыя, 
хто хацеў толькі далучы цца да свету музыкі. Побач 
з народнымі кансервагорыямі, дзе праграмы былі 
агульныя для ўсіх навучэнцаў (або дыферэнцыра- 
валіся па ўзроставым прынцыпе), існавалі кансер- 
ваторыі з двума курсамі навучання -  прафесійным 
і асветніцкім. Так, у Гомельскай народнай кансер- 
ваторыі спалучаліся спецыяльная і кароткачасовая 
формы адукацыі.

' Асафьев Б. Избранные статьи о музыкальном просвещ ении и образо 
вании. Л., 1973. С. 133.

Такая арганізацыя навучальнага працэсу ад- 
павядала галоўнаму гірынцыпу развіцця мастацкай 
адукацыі ў 1920-я гг., які заключаўся ў ажыццяўлен- 
ні спецыяльнай адукацыі і мастацкай асветы мае.

Разнастайнае і цікавае мастацкае жы ццё Ві- 
цебска, дзе ф ункцы янаваў  вялікі сімфанічны ар- 
кестр (да 120 чалавек, першым ды ры ж орам  якога 
быў Б. Сухадрэў), абумовіла адкрыццё там першай 
у Беларусі народнай кансерваторыі. На паса- 
ду дырэктара Віцебскай кансерваторыі (1918 г.) 
і ды ры ж ора сімфанічнага аркестра быў запрошаны 
таленавігы м узыкант Мікалай Андрэевіч Малько 
(1883-1961) -  ужо вядомы оперна-сімфанічны
дырыжор, які пачаў свой творчы ш лях яш чэ  пры 
Э. Напраўніку ў Марыінскім тэатры. М. Малько 
скончыў Пецярбургскую кансерваторыю, дзе па 
тэорыі і кампазіцыі займаўся ў М. РымскагаТСор- 
сакава, А .Л ядава і А. Глазунова, па класе раяля -  
ў Н. Лаўрова і ў ды рыжорскім  класе М. Чарапніна.

М. Малько аказаўся дзейным арганізатарам 
і патрабавальным музыкантам-выхавацелем, які 
актыўна ўключыўся ў будаўніцтва новага жыцця. 
За карогкі час знаходж ання ў Віцебску ён здолеў 
зрабіць «сімфанічны аркестр Віцебскага аддзела 
Усерасійскага саюза аркестрантаў... непазнаваль- 
ным... Правёў вялікую работу, і ў сучасны момант ва 
ўмовах правінцыяльнага жы цця, безумоўна, можа 
лічыцца бліскучым»

Стварэнне рэпертуару аркестра было даволі 
складанай справай, аб чым сведчыць дзённікавы 
запіс М. Малько: «Віцебск, 2 лістапада, 11 гадзін 
ЗЗхвілін -  1 гадзіна 50 хвілін... Зала Пралетарскага 
клуба 1 Мая. Праграма: Бетховен -  «Эгмант», Чай- 
коўскі -  «Італьянскае капрычыа», Літальф -  увер- 
цюра «Рабесп’ер». Ц яж ка  апісаць уражанне, такое 
яно моцнае і разнастайнае: агульная неразбярыха, 
стракаты натоўп музыкантаў, натоўп разявак, поў- 
нае неўладкаванне ўсяго, неакуратнасць у часе, 
мітуслівы Барыс Міхайлавіч Суходдзеў (Сухадрэў, 
памылка друку. -  В. П.) і пры гэтым Шуман з пытан- 
нем: «Якую мне валторну іграць?» (вядома, жартам). 
Спачатку я думаў, што нічога не выйдзе: паспрабаваў 
іграць -  какафонія, да таго ж многіх не хагіала. По- 
тым іншыя глядзяць, як быццам прыйшоў беларуч- 
ка; я вырашыў, сцяўш ы зубы, працаваць. Вучыў не 
таго, каго трэба, трэба было б з кожным або з пуль
там паасобку, а вучыў усіх разам, дамагаючыся перш

Витебский листок. 1918. Ю лістап .
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Трупа артыстаў Віцебскага 
сімфанічнага аркестра.

У цэнтры трэцяга раду - 
Б. Сухадрэў (трэці зяева) - 

адміністратар аркестра 
і адзін з заснавальнікаў 

кансерваторыі, М. Малько 
(чацвёрты злева) - галоўны 

дырыжор аркестра і дырэктар 
Віцебскай народнай 

кансерваторыі, Анры Фортэр 
(пяты злева) - французскі 
дырыжор і кампазітар, які 

прыехаў на гастролі

за ўсё стройнасці, потым больш ці менш правільных 
гукаў, потым ужо астатняга... Крыху праяснілася; 
неяк ідзём наперад, але цяж ка і вельмі марудна; 
я працую шмат, але гэта не зусім работа музыканта: 
хутчэй работа натхніцеля-настаўніка. Стараюцца, 
глядзяць і хочуць зрабіць, але сіл не хапае»1.

Аднак з гэтага «стракатага натоўпу музыкантаў» 
быў створаны сапраўдны аркестр, які, па сведчанні 
самога ж М. Малько, у перыяд з 11 чэрвеня 1919 г. да 
11 красавіка 1921 г. даў 201 канцэрт!

У рэпертуар аркестра ўваходзілі лепшыя ўзоры 
рускай і замежнай класікі: Пятая сімфонія Л. Бетхо
вена, Незавершаная сімфонія Ф. Шуберта, Чацвёртая 
і Пятая сімфоніі П. Чайкоўскага, Першая сімфонія
В. Каліннікава, «Шахеразада» М. Рымскага-Корсака- 
ва, сюіты з музыкі Э. Грыга да «Пер Гюнта» і Ж. Бізэ 
да «Арлезіянкі» і інш. Складанасць партытур, разна- 
стайнасць характараў і вобразаў гэтых твораў па- 
трабавалі вялікіх творчых магчымасцей аркестра 
і музычна-арганізацыйных здольнасцей дырыжо- 
pa. Не толькі адказныя адносіны да канцэртных 
выступленняў, але і плённае выкарыстанне часу, які 
адводзіўся на рэпетыцыі і на педагагічную практыку, 
характарызавалі М. Малько як паслядоўнага, на- 
стойлівага дырыжора-педагога. Выкладаючы музыч- 
ную форму і інструментоўку, ён абавязваў сваіх вуч- 
няў наведваць рэпетыцыі аркестра, як ія  з’яўляліся 
фактычна працягам  заняткаў у класе.

Адзначаючы 10-годдзе творчай дзейнасці 
М. Малько ў 1918 г., Віцебскі аддзел мастацтваў 
у сваім віншаванні падкрэсліваў: «Арганізацыя 
народнай кансерваторыі, радыкальнае паляпшэн-

не нашага дзяржаўнага сімфанічнага аркестра, на- 
ладж ванне цэлага шэрагу выдатных агульнадаступ- 
ных канцэртаў -  усе гэта справа Вашых рук, Вашага 
творчага пачыну... Высокі лозунг «Мастацтва -  на 
роду!» знайшоў у Вашай асобе свайго таленавітага
1 гарачага прыхільніка...»2.

Так, жаданне далучы цца да высокага мастацтва 
было вельмі моцнае. Своеасаблівым паказчыкам 
усеагульнай зацікаўленасці, імкнення людзей, р о з 
ных па ўзросце і сацы яльны м  становішчы, атрымаць 
м узычную адукацыю  была колькасць пададзеных 
заяў (1530!) у Віцебскую кансерваторыю. Тыя, што 
аддавалі перавагу ф артэпіяна (1165 чалавек), скрып- 
цы (223 чалавекі) і спевам (118 чалавек), трады цы йна 
складалі большасць жадаючых займацца музыкай. 
Універсальнасць фартэпіяна, яго багатае аркестра- 
вае гучанне, прыгаж осць і гібкасць чалавечага го- 
ласу вабілі аматараў музыкі, і гэтыя спецыяльнасці 
заставаліся найболын папулярнымі. П ры няты я 
вучні былі размеркаваны па класах: 122 піяністы, 
22 вакалісты, 49 скрыпачоў, 14 віяланчэлістаў і па
2 чалавекі ў класах камгіазіцыі і валторны.

М узыканты, як ія  працавалі ў Віцебску, добра 
ўсведамлялі ролю мастацтва ў выхаванні чалавека. 
Гіры арганізацыі народнай кансерваторыі ў даклад- 
ной запісцы Віцебскага аддзялення Усерасійскага 
саюза аркестрантаў народнаму камісару па сп ра
вах мастацтваў А. Луначарскаму пісалася: «Патрэба 
ў названай навучальнай установе адчувалася даўно 
ўжо, але аж ы ццяв іць  якую не ўяўлялася магчым ым  
па прычынах выключна палітычнага харак гару. Ця- 
пер жа, калі становішча працоўных класаў у дзяр-
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жаве стаіць на першым плане, а не апошнім, як 
было да рэвалюцыі, і калі прадстаўнікі новай улады 
прыкладаюць усе намаганні і клопаты да таго, каб 
бяднейшы я слаі насельніцтва былі ў роўнай ступені 
забяспечаны з маёмным класам і карысталіся дабро- 
тамі ж ы ц ц я  на аднолькавых з імі правах, з’яўляец- 
ца поўная магчымасць ш ырока прапагандаваць 
музычнае мастацтва сярод народа і стварыць такія 
ўмовы, дзякуючы як ім  працоўны і рабочы элемент 
можа атрымліваць  не толькі эстэтычнае задаваль- 
ненне ў якасці слухачоў, але і прым аць удзел у якасці 
харавых і аркестравых выканаўцаў, а таксама выдзя- 
ляць  са свайго асяроддзя кіраўнікоў у справе наву- 
чання і паш ы рэння мастацтва ўсюды»1.

Умовы працы ў першыя гады дзейнасці кан- 
сервагорыі былі цяжкія: не хапала інструментаў, 
нотных выданняў, пам яш канняў  (спачатку заняткі 
вяліся ў другой палове дня ў розных пам яш каннях  
савецкіх усганоў).

Педагогамі кансерваторыі ў большасці былі ма- 
ладыя музыканты, якія спалучалі ў сабе педагагіч- 
ныя і выканаўчы я здольнасці. Іх энтузіязм, энергія, 
самаадданасць, напруж аная праца дазволілі пера- 
магчы ўсе цяжкасці,  адолець усе нерашкоды і выха- 
ваць немалую колькасць вучняў, многія з якіх паз- 
ней настугіілі і паспяхова закончылі Ленінградскую 
і Маскоўскую кансерваторыі.

Самае прадстаўнічае па колькасці навучэнцаў 
і педагогаў у Віцебскай кансерваторыі было фар- 
тэпіяннае аддзяленне. На ім выкладалі выдатныя 
піяністы: М.Дубасаў (1869-1935), вучань А. Рубін- 
штэйна, лаўрэат I М іж народнага конкурса яго імя 
(1890 г.); Е. Шуман, выхаванка Пецярбургскай кан- 
серваторыі па класе прафесара Ф. Штэйна; Э. Бай, 
які закончыў Пецярбургскую кансерваторыю і ўда- 
сканальваў фартэпіяннае майстэрства ў Леапольда 
Гадоўскага. Таксама на ф артэп іянны м  аддзялен- 
ні выкладалі і іншыя выпускнікі Пецярбургскай 
кансерваторыі: В. Мерыін, А. Штэйн, Я. Фрадкіна,
1. Святлоўская, Э. Завелеў.

Па іншых спецыяльнасцях у кансерваторыі 
працавалі выкладчыкамі музыканты, як ія  валодалі 
высокім выканаўчым майстэрствам: К. Грыгаровіч, 
А. Бяссмергны, Г. Шэйдлер (скрыпка), С. Шпіль- 
ман (віяланчэль), О. Шуман (вал торна), у мінулым 
саліст аркестра Марыінскага гэатра ў Пецярбур- 
гу, С. Браўдо (габой), у далейшым саліст аркестра

Дзяржаўны архіў Віцебскай вобласці. Ф. 1050. Bon 1. Спр. 9. Арк. 5.

Вялікага тэатра СССР, К. Зімін (спевы), М. Анцаў 
(тэарэтык і кампазітар, вучань М. Рымскага-Кор- 
сакава), В. Праснякоў (выкладчык пластыкі і рыт- 
мікі, танцоўш чык у балеце М. Фокіна, унук польскіх 
паўстанцаў -  сяброў А. Міцкевіча, з 1921 г. дырэктар 
Віцебскай народнай кансерваторыі). Гэтыя педа- 
гогі выхоўвалі ў вучняў добры мастацкі густ, ад- 
працоўвалі тэхнічнае майстэрства, адстойваючы 
ўсваёй  дзейнасці творчыя пры нцы пы  рускай школы.

Выканальніцкая практыка педагогаў абумовіла 
шырокае распаўсюджванне ў Віцебскай народнай 
кансерваторыі і ў горадзе аркестрава-інструменталь- 
най канцэртнай творчасці. Менавіта асветніцка-выка- 
нальніцкая дзейнасць інструменталістаў стала харак- 
тэрнай рысай культурнага жыцця Віцебска.

Прыезд вядомых музыкантаў у Віцебск, іх ак- 
ты ўная  высокамастацкая канцэртна-прапаган- 
дысцкая дзейнасць спры ялі сгварэнню інтэнсіўнай 
творчай абстаноўкі ў горадзе. Выдатная кваліфі- 
кац ы я  настаўнікаў і высокі ўзровень занягкаў 
вылучылі Віцебскую народную кансерваторыю 
ў шэраг лепшых у краіне навучальных устаноў 
таго часу. Існаванне двух калектываў -  народнай 
кансерваторыі і сімфанічнага аркестра -  аказала- 
ся выключна спры яльны м  для развіцця музычнай 
культуры Віцебска і рэспублікі ў цэлым.

У адрозненне ад Віцебска, дзе выразна адчуваў- 
ся непасрэдны ўплыў прадстаўнікоў рускай куль
туры і маладое пакаленне музыкантаў выхоўвалася 
менавіта на рускіх творчых традыцы ях, у іншых 
губернях музычнае ж ы ццё развівалася ў больш цес- 
най сувязі з мясцовымі звычаямі. Так, асаблівым 
«захаваннем» народных градыцый вызначалася 
Гомелыпчына. Многія даследчыкі неаднаразова 
падкрэслівалі незвычайную музычную здольнасць 
ж ыхароў Палесся, неабмежаваныя магчымасці іх 
творчага таленту, любоў да харавых спеваў:.

Пры арганізацыі ш ырокай сеткі музычных на
вучальных усганоў у 1920-я гг. на Гомельшчыне 
музыка ў масы працоўны х у болыпасці выпадкаў 
прыходзіла менавіта праз музычна-харавыя студыі 
і гурткі, што не было ўласціва ніводнай іншай гу- 
берні Беларусі. Тут можна адзначыць сгудыю пры 
Гомельскім культаддзеле губпрадсавета, студыю 
ў Нова-Беліцы пры заводзе «Везувій», якой кіраваў 
беларускі кампазітар, выхаванец Пецярбургскай

2 М ожейко 3. Песенная культура Белорусского Полесья: село Тонеж. 
Минск, 1971.263 с.
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кансерваторыі па класах А. Лядава і М. Сакалова 
Дляксей Яўлампавіч Туранкоў (1886-1958), а таксама 
Палескую музычна-харавую студыю імя Н. Бруса- 
вай (усе заснаваны ў 1919 г.), музычна-вакальны гур- 
fOK v Клімавічах (1918 г., кіраўнік А. Ляшкевіч).

Заканамерным быў працяг музычна-харавых 
традыцый іўГ ом ельскай  народнай кансерваторыі, 
якая адкрылася 3 ліпеня 1919 г. Фарміраванне ар- 
ганізацыйнай структуры Гомельскай кансерва- 
торыі праходзіла своеасабліва. Першай адметнай 
характарыстыкай стала сама арганізацыя наву
чальнага працэсу: наяўнасць дзвюх формаў наву- 
чання -  спецыяльнага і кароткачасовага. У газеце 
«Путь Советов» пісалі: «Губернскі аддзел народнай 
адукацыі, жадаючы ісці насустрач наспелай патрэбе 
ўш ырокай музычнай адукацыі, пастанавіў арганіза- 
ваць у Гомелі народную кансерваторыю.

У кансерваторыі будуць адкрыты два аддзяленні:
1. Спецыяльнае -  для сапраўдных спецыя- 

лістаў-музыкантаў У яго будуць прыняты асобы 
з сур’ёзным музычным дараваннем. Праграма гэта- 
га аддзялення будзе тая ж, што і ў інш ых кансерва- 
торыях і музычны х школах.

2. Курсавое (кароткачасовае) -  для тых, хто хоча 
пазнаёміцца з першапачатковай тэхнікай музычнага 
выканання.

Апрача чыста музычнай адукацыі, кансерва- 
торыя будзе імкнуцца даць сваім выхаванцам і пе- 
дагагічныя навыкі, неабходныя для таго, каб яны 
маглі падысці бліжэй да народнага музычнага па- 
чуцця і прывіць густ да мастацкай м узыкі»1.

Увядзенне розных прынцыпаў выкладання (для 
спецыялістаў і для тых, хто хацеў бы толькі азнаёміц- 
ца з музычным мастацтвам) стала адлюстраваннем 
тых напрамкаў, па якіх развівалася сістэма музыч
най адукацыі ў пачатку 1920-х гг. -  падрыхтоўка пра- 
фесіяналаў і далучэнне ш ырокіх мае да музычнага 
мастацтва.

У адрозненне ад вучэбных праграм іншых кан- 
серваторый у Гомельскай кансерваторыі вялікае зна- 
чэнне надавалася вывучэнню народнай музыкі і песні, 
методыцы харавых спеваў, прычым значыліся гэтыя 
прадметы толькі ў праграме курсавога аддзялення, 
якое, відаць, было больш цесна звязана з народнымі 
музычна-выканаўчымі традыцыямі Гомельшчыны.

У дзейнасці кансерваторыі самы акты ўны ўдзел 
прымаў Мікалай Уладзіміравіч Назараў (1885-1942) -
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высокапрафесійны музыкант, які прыехаў у Гомель 
з Масквы ў 1918 г., а з 1920 г. стаў загадчыкам (дырэк- 
тарам) Гомельскай народнай кансерваторыі. Ён пра- 
цаваў ды ры ж орам  сімфанічнага аркестра, выкладаў 
у класе габоя, а таксама тэарэты чны я дысцыгіліны, 
займаўся з харавымі гругіамі, якія неаднаразова 
выступалі ў канцэртах.

Паралельна з развіццём песенна-харавых тр а 
ды цый у Гомельскай кансерваторыі зараджаліся 
і новыя формы калектыўнага выканальніцтва, на- 
прыклад, выкананне на народных інструментах. 
Там існаваў аркестр рускіх інструментаў, і можна 
меркаваць, што гэта была першая навучальная ўста- 
нова ў Беларусі, дзе загучаў аркестр народных ін- 
струментаў.

Народныя кансерваторыі былі таксама адкрыты 
ў М інску (1919 г) і Бабруйску (1921 г.).

Адной з яскравых старонак дзейнасці народных 
кансерваторый Віцебска, Мінска, Гомеля і Бабруйска 
стала канцэртна-асветніцкая работа. Высгупленні 
салістаў і музычных калектываў гэтых навучальных 
устаноў мелі сістэматычны і планамерны характар. 
Абавязковыя ш тоты днёвыя канцэрты музыкан- 
таў-педагогаў і вучняў віталіся ў самых розных за 
лах гарадоў Беларусі.

Канцэртна-асветніцкая дзейнасць развівала- 
ся ў разнастайных формах. Арганізоўваліся асоб- 
ныя канцэрты і тэматычныя цыклы, якія  суправа- 
джаліся музыказнаўчымі каментарыямі непасрэдна 
ў навучальных установах і ў канцэртных залах гара- 
доў. Але побач з трады цы йны мі формамі канцэрт- 
на-асветніцкай дзейнасці ўзнікалі і новыя формы 
музычнай прапаганды. Гэта былі выязныя канцэрты 
ў рабочыя клубы, на адкрытыя пляцоўкі ў парках, 
канцэрты-мітынгі, масавыя святы, мастацкае абслу- 
гоўванне Чырвонай Арміі і Флоту, франтоў грама- 
дзянскай вайны і г. д. Безумоўна, такая рознабаковая, 
насычаная дзейнасць педагогаў і вучняў адыграла 
асабліва значную ролю ў далучэнні ш ырокіх мае да 
музычнага мастацтва.

У 1920-я гг. існавала мноства формаў выкла
дання музыкі, большасць з якіх не мелі дакладнага 
профілю І не маглі быць выразна ф ункцы янальна 
размежаваны. Першай спробай стварыць цэлас- 
ную сістэму музычнай адукацыі ў краіне з’явілася 
складанне ў 1919 г. «Асноўных палаж энняў  аб дзяр- 
жаўным музычны м універсітэце», зыходзячы з якіх 
спецы яльны я м узы чны я навучальныя ўстановы 
падзяляліся на тры ступені ў адйаведнасці з узроў-
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нем ведаў навучэнцаў. Аднак у гэтых «Асноўных 
палажэннях...» яш чэ не былі размежаваны заданы 
спецыяльнай адукацыі і асветы, не быў вызначаны 
ўзроставы цэнз.

У той час толькі намячаліся шляхі ўдасканален- 
ня сістэмы м узычнай адукацыі і дзейнасці іншых 
творчых арганізацый, як ія  атрымалі ўсебаковую 
дапамогу пасля гірыняцця пастановы «Аб перабу- 
дове літаратурна-мастацкіх арганізацый» у 1932 г. 
У сувязі з гэтым у дакументах і гіерыядычным дру- 
ку адлюстроўваліся шматлікія «музычныя рэфор- 
мы», сутнасць якіх у большасці выпадкаў зводзілася 
толькі да змены назвы і падзелу навучальных уста- 
ноў на ступені.

Спроба стварыць дакладную сістэму навучаль
ных устаноў была выклікана таксама патрабаван- 
нямі новага зместу іх дзейнасці. У артыкуле «Рэфор- 
ма музычнай адукацыі» I. Палфёраў, выкладчык па 
класе фартэпіяна Мінскай народнай кансерваторыі, 
нісаў: «Гаворачы аб музычнай адукацыі, трэба пры- 
знацца. што да гэтага часу яна зводзілася да вуз- 
кай спецыяльнай тэхнічнай падрыхтоўкі, і не было 
агульнаадукацыйных класаў, якія давалі б шырокае 
музычнае развіццё шырокім масам. I толькі ця- 
пер у РСФСР праводзіцца ў жы ццё даўно наспелая 
м узычная рэформа, лозунг якой -  узняцце маста
цкай свядомасці мае.

Коратка рэформа заключаецца ў наступным: 
знішчаецца кансерваторыя, узнікае сетка музычных

Выкладчыкі і навучэнцы 
Віцебскага музычнага 
тэхнікума. 1924 г.

школ, як ія  ўзначальвае дзяржаўны музычны ўнівер- 
сітэт. Выкладанне вядзецца па новым метадзе, зада
чам! якога з’яўляюцца: гіалегчыць масам працэс слу- 
хання музыкі, навучы ць іх акты ўнам у ўспрыманню, 
развіць музычную свядомасць, выкладаць музыч- 
ную грамату ш ляхам ж ы вы х гутарак, якія шырока 
ахоплівалі б сутнасць тэарэтычнага боку мастацтва. 
Дзярж аўны м узычны ўніверсітэт уключае ў сябе ўсе 
галіны музычнага мастацтва і творчасці пафакуль- 
тэтна.

Аддзел мастацтваў Беларусі адным з гіершых 
бярэ на ўзбраенне гэтую рэформу і вырашае адмовіц- 
ца ад кансерваторыі, рэарганізаваць яе ў школы I 
і II ступені з агульнаадукацыйным курсам, паступіць 
на які маюць права ўсе без абмежавання ўзросгу»1.

Але чыста знешняе перайменаванне кансерва- 
торый у м узы чны я школы на першым часе не ўнесла 
амаль ніякіх пры нцы повы хзм ен  у змест гэтых наву
чальных устаноў, не змяніла становішча ўнутры іх. 
Усе складаныя праблемы былі звязаны са станаўлен- 
нем навучальнага працэсу, ды ф ерэнцы яцы яй  пра- 
грам, адпаведным размеркаваннем навучэнцаў 
па класах. I яны вырашаліся толькі з цягам часу, 
з набыццём пэўнага вопыту ў арганізацыі сістэмы 
музычнай адукацыі ў Беларусі.

Толькі пасля таго, як  на базе народных кансер- 
ваторый былі адкрыты м узычны я тэхнікумы (Ві-

Звезда. 1921.1 снеж.
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цебск -  1922 г., Мінск -  1924 г.), узнікла патрэба ў 
с т в а р э н н і  музычны.х школ-сямігодак, дзе займаліся 
б дзец і з сямігадовага ўзросту і якія  рыхтавалі б вуч- 
няў Для наступления ў музычны я тэхнікумы.

Фарміраванне сістэмы м узычнай адукацыі па- 
трабавала ды ф ерэнцы яцы і навучэнцаў па ўзросце 
і дакладнага размеж авання задач, як ія  ставіліся 
перад пачатковымі, сярэднімі і выш эйш ымі наву- 
чальнымі ўстановамі. Захаваўшы школы толькі для 
дзіцячага навучання, ім тым самым забяспечылі 
стабільнае існаванне да канца XX ст.

Арганізацыі дзіцячай музычнай адукацыі нада- 
валася вялікая ўвага. У пастановах кіруючых орга- 
наў, выступлениях педагогаў, работнікаў мастацтва 
падкрэслівалася, што асноватворным для далейшага 
развіцця сістэмы спецыяльнай адукацыі зяўляецца 
канкрэтызацыя задач, дакладнасць праграм навучан- 
ня менавіта ў дзіцячай музычнай школе. Так, Н. Бру- 
саваў часопісе «Музыка і рэвалюцыя» пісала: «Крану- 
лася з месца прафесійная музычная адукацыя... гады, 
калі абудзіліся яе школьныя арганізацыі...»1.

Музычныя школы адкрываліся ў розных гара- 
дах Беларусі: Магілёве (1919 г.), Гомеле (1923 г.), Мін- 
ску (1926 г.), Бабруйску (1927 г.) і інш. У іх займаліся 
па 200-250 навучэнцаў, ствараліся свае аркестры, 
хары -  асноўныя ўдзельнікі музычна-канцэртнага 
жыцця гарадоў. У межах музычных школ пачыналі 
сваю дзейнасць беларускія кампазітары. Арганізата- 
рам Бабруйскай школы стаў Яўген Карлавіч Цікоцкі 
(1893-1970) -  у будучым народны артыст СССР. Пад 
яго кіраўніцтвам рабіў свае першыя крокі ў музыцы 
Уладзімір Уладзіміравіч Алоўнікаў (1919-1998) -  
кампазітар і грамадскі дзеяч, у 1962-1982 гг. рэктар 
Беларускай дзяржаўнай кансерваторыі, народны 
артыст БССР (1970 г.). Аркестр Магілёўскай школы 
ў 1924 г. удзельнічаў у пастаноўцы оперы М. Чуркіна 
«Вызваленне працы».

Мастацкая адукацы я ў першай палове 1920-х гг. 
знаходзілася ў пэўным пошуку аптымальнай сіс- 
тэмы. Сведчанне таму -  рэарганізацыя і частае 
перайменаванне навучальных устаноў (студыі, 
майстэрні, школы I i II ступені, народныя кансерва- 
торыі, музычны я ўніверсітэты, мастацка-практыч- 
ныя інстытуты). Больш стабільнае становішча яна 
набыла з адкрыццём гэхнікумаў -  музычны х і мас- 
тацкіх. ГІра Віцебскі мастацкі тэхнікум, які адкрыў- 
ся ў 1923 г., гаворка ў нас ўжо ішла.

1 Музыка и революция. 1926. №  1. С. 27.

РАЗВІЦЦЁ С ІСТЭМ Ы  МАСТАЦКАЙ АДУКАЦЫІ Ў Ы  ЛАРУСІ XX ст. 
♦ ----------------------------------------------------------------------------------

I. Ахрэмчык. Народная артыстка СССР Л. Александроўская

Музычныя тэхнікумы ў Беларусі не толькі д а 
вал! прафесійную адукацыю, але і аб’ядноўвалі ўсе 
музычна-выканальніцкія  і тэарэтычна-даследчыя 
сілы рэспублікі.  Яны таксама адыгрывалі важную 
ролю ў стварэнні творчых калектываў.

Важнае месца ў фарміраванні нацы янальны х 
музычных кадраў і развіцці беларускай музычнай 
культуры заняў  Мінскі музычны тэхнікум (пазней 
Мінскае музычнае вучылішча імя М. Глінкі, ця- 
пер -  Мінскі музычны каледж). У яго арганізацыі 
і дзейнасці нельга пераацаніць ролю Аркадзя Льво- 
віча Бяссмертнага (1893-1955) -  скрыпача і ды рыжо- 
ра аркестра, першага ды рэктара гэтай установы, 
вакалістаў Васіля Аляксеевіча Цвяткова (1866-1933) 
і Антона Пятровіча Баначыча (1880-1933), піяністаў 
Валянціны Антонаўны С ям аш ка (1868-1938) -  ву- 
чаніцы В. Сафонава і Георгія Мікалаевіча ГІятро- 
ва (1888-1960) -  вучня К. Ігумнава, і інш. Славіліся 
ў сталіцы выступленні сімфанічнага аркестра тэх- 
нікума, якім кіравалі А. Бяссмертны і 1. Гітгарц. Са- 
май вядомай і любімай у слухачоў спявачкай стала 
выпускніца тэхнікума Л. Александроўская.

Значнай для развіцця музычнай культуры рэс- 
публікі была дзейнасць кафедры тэорыі і кампазіцыі. 
Сярод іншых кафедраў тэхнікума яна адыгрывала 
адметную ролю, бо стала тым адукацы йны м  ф унда
ментам, на якім  пачалі фарміравацца нацы янальная  
кампазітарская школа і музыказнаўчая навука.

Клас кампазіцыі вёў кампазітар, фалькларыст 
і этнограф, вучань М. Рымскага-Корсакава Якаў 
Васільевіч Прохараў (1870-1942), які выхаваў кам- 
пазітараў І .Любана, В. Яфімава, Н. Сакалоўскага, 
А. Кавалёва, С. Сендзярэя і інш. М узычна-тэарэтыч-
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Якаў Васільевіч Прохараў Юльян Мікалаевіч Дрэйзін
(1870-1942) (1879-1942 гг.)

ныя ды сцыпліны выкладаў кампазітар, у 1944— 
1948 гг. ды рэктар Беларускай дзярж аўнай кансерва- 
торыі, народны артыст БССР (1955 г.) Мікалай Ільіч 
Аладаў (1890-1972), у якога займаліся будучыя кам- 
пазітары А. Багатыроў, Н. Сендзярэй, У. Алоўнікаў,
Н. Сакалоўскі і музыказнаўцы Ю. Ляцецкі, Г. Мігай,
С. Нісневіч і інш.

На гэтай жа кафедры працаваў і Юльян Міка- 
лаевіч Дрэйзін (1879-1942). Закончы ўш ы  гісторыка- 
філалагічны факультэт Маскоўскага ўніверсітэта

ў 1908 г., дзе яго гіедагогамі ў галіне класічнай філа- 
логіі былі прафесары М. Крашаніннікаў (лацінская 
мова) і А. Навіцкі (грэчаская мова), Ю. Дрэйзін пра- 
цаваў у Магілёўскай муж чынскай гімназіі выклад- 
чыкам анты чны х моў да 1918 г. Потым выкладаў 
гісторыю ў сярэдніх і вы ш эйш ы х школах, а таксама 
гісторыю музыкі ў Магілёўскай м узычнай школе. 
М узычную адукацыю, тэарэтычную і практычную 
(скрыпка), ён атрымаў пад кіраўніцтвам прафесараў 
Г. Дулава і Б. Сібора. У 1925 г. Ю. Дрэйзін пераязджае 
ў Мінск, дзе працуе выкладчы кам тэорыі і гісторыі 
музыкі ў педагагічным і музычны м тэхнікумах 
і ў кансерваторыі. Два гады Ю. Дрэйзіна выбіралі 
членам Мінскага гарсавета. У 1935 г. ён пераехаў на 
работу ў Маскву, дзе і п раж ы ў да канца жы цця.

Чалавек ш ырокай эрудыцыі, Ю. Дрэйзін вало- 
даў лацінскай, французскай, нямецкай, англійскай, 
італьянскай, польскай мовамі. Займаўся перакла- 
дамі са старажытнагрэчаскай на беларускую мову. 
Апублікаваў шмат артыкулаў у газетах і часопісах, 
надрукаваў кнігу «Музыка і рэвалюцыя» (Магілёў, 
друкарня Крунта, 1921 г.). У сваіх публікацыях па- 
спрабаваў асэнсаваць праблемы тагачаснай белару
скай музыкі.

Інтэлігентны, надзвычай адукаваны чалавек, 
Ю. Дрэйзін, апрача педагагічнай, займаўся вялікай 
асветніцкай дзейнасцю, выступаючы з цікавымі 
лекцыямі аб творчасці кампазітараў. Ён арганізаваў

Выкладчыкі і вучні 
Магілёўскай музычнай 
школы. 1923/24 
навучальны год. Чацвёрты 
рад зверху - выкладчыкі 
(злева направа);
4 - А. Яўстратаў (скрыпка),
5 - Я. Пэўзнер (кіраўнік 
сімфанічнага аркестра),
6 - А. Боркус (фартэпіяна),
7 - 1. Каранеўская 
(фартэпіяна), 8 - Л. Зі( ман 
(дырэктар школы з 1920 г.), 
9 - Казакоў, 10-1. Меркіна 
(фартэпіяна), 11 - Б. Браўдэ 
(духавыя інструменты),
12 - Ю. Дрэйзін 
(тэарэтычныя дысцыпліны), 
1 3 - Б. Анчараў (сольныя 
спевы)
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Выкладчыкі па класе 
спеваў А. Краўзэ 

і А. Баначыч з групай 
навучэнцаў. 1931 г.

і правёў некалькі цыклаў так званых «гістарычных 
канцэртаў», гіісаў рэцэнзіі амаль на ўсе канцэрты, 
якія праходзілі ў Мінску і Магілёве, што зараз даз- 
валяе нам атрымліваць інфармацыю пра многія 
праграмы і іх выкананне. Апрача матэрыялаў па 
праблемах гісторыі і тэорыі музыкі, вельмі цікавыя 
і самабытныя артыкулы Ю. Дрэйзіна аб літаратур- 
на-музычных сувязях «Музыка ў творах беларускіх 
паэтаў», «Антычныя матывы ў паэзіі М. Багданові- 
ча» і інш.

Такім чынам, да канца 1920-х гг. мастацкая аду- 
кацыя ў Беларусі набыла стройную сістэму. У той 
час ужо даволі дакладна былі вызначаны задачы 
мастацкіх навучальных устаноў усіх катэгорый, 
больш канкрэтны м і сталі патрабаванні да педагогаў, 
вучняў, да вы канання навучальных праграм  і г. д.

Набыццё вопыту ў арганізацыі мастацкай аду- 
кацыі размежавала задачы прафесійнай школы 
іасветніцкай работы. Школы ітэхн ікум ы  станавілі- 
ся спецыяльнымі навучальнымі ўстановамі, здоль- 
нымі арганізаваць работу ў адпаведнасці з патра- 
баваннямі ж ы цця.  Разам з рашэннем прафесійных 
задач кіраўніцтва мастацкіх навучальных устаноў 
не здымала з парадку дня і пытання аб выхаванні 
людзей, сацыяльна блізкіх да той аўдыторыі, для 
якой яны працуюць. У свядомасці народа пачынае 
ўмацоўвацца думка, што работа творцаў -  «частка

агульнай справы, патрэбнай усім людзям і звяза- 
най з агульнымі задачамі чалавечага грам адства»1.
А. Луначарскі, выступаючы ў 1927 г. на XIII Усерасій- 
скім з’ездзе Саветаў, з задавальненнем канстатаваў, 
што па выдатках на культурнае будаўніцтва «Нар- 
камасвета, за выключэннем двух левіяфанаў нашага 
бюджэту -  Н аркам ш ляху і ваеннага ведамства, зай- 
мае першае месца ў бюджэце»2.

Для таго каб захаваць і як мага больш мэтазгод- 
на выкарыстоўваць у рэспубліцы падрыхтаваныя 
кадры спецыялістаў (музыкантаў, мастакоў, акцё- 
раў), -  выпускнікоў, асабліва стыпендыятаў, па-пер- 
шае, абавязвалі два гады адпрацаваць у месцах, ука- 
заных Галоўпрафадукацыяй. Па-другое, «з мэтай 
падрыхтоўкі з ліку найбольш здольных асоб, як ія  
скончылі музычны тэхнікум па класе спеваў», 
у 1928/29 навучальным годзе ў Мінску быў адкрыты 
клас па праграме вакальнага факультэта выш эйш ай 
навучальнай установы на чале з прафесарам А. Ба- 
начычам, былым салістам Вялікага тэатра. У 1929 г. 
з’явілася оперная студыя. Па-трэцяе, для  піяністаў 
у 1930 г. пры Мінскім музычны м тэхнікуме былі ар- 
ганізаваны своеасаблівыя курсы, на якіх праводзілі-

Брюсова Н. М узыкальное просвещ ение и образование за годы р е во 
люции // Музыка и революция. 1926. №  1. С. 28.

2 Луначарский А. В. О  состоянии народного просвещ ения в РСФСР. Д о 
клад на XIII Всероссийском  съезде Советов. М .; Л.( 1927. С. 8.
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Педагагічная рада 
Белдзя ржмузтэх н І кума. 
1927/28 навучальны год

ся заняткі па ўскладненых праграмах па спецыяль- 
насці (педагогі В. Сямашка, Г. Пятроў) і аналізе 
м узы чны х твораў (педагог М. Аладаў). Па-чацвёр- 
тае, увосень 1928 г. на базе драматычнага класа, які 
існаваў пры музычным тэхнікуме, была створана 
беларуская драм аты чная студыя пры БДТ-1. У друку 
адзначалася: «Драматычны клас Белмузтэхнікума з 
гэтага года перадаецца 1-му Белдзяржтэатру як  ста- 
лая драм атычная студыя накш талт былой маскоў- 
скай, з якой утварыўся БДТ-2. А крам я рэжысёраў 
БДТ-1 Міровіча і См яянава ,  для работы ў студыі 
запраш аецца яш чэ шэраг новых выкладчыкаў. 
Студыя разлічана на 35 чалавек. Частцы студый- 
цаў м яркуецца выдаць стыпендыі»1. У межах гэтай 
студыі, дарэчы, займаліся і артысты балета, як ія  
потым сталі вядучы мі салістамі Беларускага дзяр- 
жаўнага тэатра оперы і балета: Юлія Хіраска, Тамара 
Узунава, Сямён Дрэчын, Якаў Вяпрынскі, Валянціна 
Бурэйка, Ксенія Пекур, Наталля Фінская, Клаўдзія 
Калітоўская і інш.

У пачатку 1930-х гг. у Мінску быў адкрыты Бе
ларуси  дзяржаўны тэхнікум сцэнічнага мастацтва, 
а пры ім -  аднагадовыя драм аты чны я курсы. У да- 
кладной запісцы Наркамату асветы ды рэкцы я тэх-

1 Гісторыя беларускага тэатра. Т. 2. С. 265.

нікума пісала: «Для стварэння тэатральных кадраў 
БССР у мінулым годзе (1931 г.) былі адчынены адна
гадовыя драмкурсы і тэхнікум сцэнічнага мастацтва, 
але за адсутнасцю адпаведных умоў, як, напрыклад, 
не маючы пам яш кання  для вучобы, інтэрната і... 
стыпендыі, тэхнікум на працягу  ўсяго года існаваў 
толькі фармальна»2. 3 цягам часу навучальны пра- 
цэс наладжваўся, і сіламі навучэнцаў была пастаўле- 
на двухактавая кам пазіцы я «Бранявыя энтузіясты».

Такім чынам, у 1920-я гг. пачала вырашацца 
праблема падрыхтоўкі высокакваліфікаваных спе- 
цыялістаў на дзяржаўнай аснове. Падставай для 
гэтага сталі дэкрэты Урада рэспублікі аб перадачы 
выхавання і адукацыі дзяржаве. Працэс падрыхтоўкі 
прафесійных кадраў і далучэння народа да маста
цтва ішоў па чатырох напрамках: праз самадзейную 
народную творчасць, праз выкладанне музыкі і ма- 
лявання  ў агульнаадукацыйных школах, праз кан- 
цэртна-асветніцкую і выставачную дзейнасць пра- 
фесіяналаў і аматараў, праз фарміраванне сістэмы 
спецыяльнай мастацкай адукацыі.

Найбольш тыповымі і распаўсюджанымі ў пачат
ку 1920-х гг. былі такія формы мастацкай адукацыі, 
як студыі, народныя кансерваторыі, мастацка-прак-

2 Тамсама.

imw пм*
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т ь і ч н ы я  інстытуты. Паводле новых сацыяльна-куль- 
турных прынцыпаў, як ія  дэкларавалі масавасць і ка- 
дектыўнасць, у мастацтве культываваўся прынцып 
калектыўнай творчасці і новы тып навучання, які 
базіраваўся на калектыўных асновах.

Стабільнасць фарміраванню мастацкай адукацыі 
на д а л а  дыферэнцыраваная арганізацыя навучэнцаў 
па ўзросце: школы забяспечвалі дзіцячую музычную 
і мастацкую адукацыю, у м узычных і мастацкіх тэх- 
нікумах займаліся падлеткі і моладзь. Такім чынам, 
мастацкая адукацыя ў Беларусі ў 1920-я гг. набыла 
стройную сістэму, што дало рэальныя падставы 
для станоўчага выраш эння пытання аб адкрыцці 
ў рэспубліцы выш эйш ых навучальных устаноў -  кан- 
серваторыі і тэатральна-мастацкага інстытута.

Стварэнне дзяржаўных вышэйшых 
навучальных устаноў як важны 

этап фарміравання сістэмы 
мастацкай адукацыі ў Беларусі 

ў 1930-50-я гг.
Сістэма мастацкай адукацыі ў Беларусі сфармі- 

равалася ў сярэдзіне XX ст. Працэс яе станаўлення 
расцягнуўся на некалькі дзесяцігоддзяў. Адукацыя 
ў розных відах мастацтва мела свае кульмінацый- 
ныя пункты, як ія  суадносіліся з датамі адкрыц- 
ця вышэйшых навучальных устаноў -  Беларускай 
дзяржаўнай кансерваторыі (1932 г.) і паасобку тэа- 
тральнага (1945 г.), мастацкага (1953 г.) факультэтаў 
уБеларускім дзярж аўны м  тэатральна-мастацкім  ін- 
стытуце.

Тэрмін арганізацыі выш эйш ых навучальных 
і сярэдніх спецы яльны х мастацкіх устаноў (харэа- 
графічнае вучыліш ча было адкрыта ў 1945 г.) абу- 
моўліваўся ўзроўнем праф есійных дасягненняў 
у галіне мастацкай культуры, сістэматычнасцю педа- 
гагічных метадаў, стабільнасцю бытавання і плёнам 
Дзейнасці музычных, харэаграфічных, тэатральных і 
мастацкіх школ і вучылішчаў у гарадах Беларусі.

Якасна новым перыядам у арганізацыі мас
тацкай адукацыі сталі 1930-я гг. У тэты час працэс 
фарміравання адукацыйнай сістэмы характары- 
заваўся найболыпымі глыбінёй і канкрэтнасцю. 
Рэвалюцыйны пафас сцвярдж эння новага ж ы цця, 
рамантычная прыўзнятасць  героікі барацьбы за са- 
Цьіялістычнае грамадства, як  ідэйна-эмацыяналь-

ная аснова сістэмы поглядаў у 1920-я гг., змяніліся 
строгасцю і ідэалагізаванасцю сістэмы таталітарна- 
га рэжыму, які ўсталяваўся да сярэдзіны 1930-х гг.1 
У развіцці мастацтва і літаратуры пэўным рубяжом 
стаў 1932 г., калі выйшла пастанова Ц К УКП(б) 
«Аб перабудове літаратурна-мастацкіх арганізацый».

Мастацкая культура і адпаведна мастацкая 
адукацыя фарміруюцца ў гэты час у планамерных, 
упарадкаваных, ідэйна і партыйна скіраваных умо- 
вах. Сярод рознапрофільны х мастацкіх навучаль
ных устаноў больш распаўсюджанымі і сістэмна 
арганізаванымі аказаліся музычныя школы і вучы- 
лішчы. Паглыбленае, мэтанакіраванае, імклівае 
развіццё двухадзінага працэсу музычнай адукацыі 
і асветы патрабавала значнага павелічэння коль- 
касці спецыялістаў. Рэспубліка мела патрэбу ў добра 
падрыхтаваных музыкантах-прафесіяналах. Выха- 
ванне педагогаў, якія валодаюць сучаснымі метадамі 
выкладання, сталых выканаўцаў, прынцыповых, па- 
трабавальных тэарэтыкаў, творча самастойных, са- 
мабытных кампазітараў павінна было забяспечыць 
найбольш эфектыўнае вырашэнне праблем ста- 
наўлення беларускай музычнай культуры савецкага 
часу.

Кіруючай арганізацыяй у выраш энні пастаўле- 
ных задач стала Беларуская дзяржаўная кансерва- 
торыя. Адкрыццё ў 1932 г. першай вышэйшай маста
цкай навучальнай установы паклала пачатак новаму 
этапу развіцця мастацкай культуры і мастацкай аду- 
кацыі ў Беларусі. Кансерваторыя з’явілася трывалым 
фундаментам для далейшага развіцця музычнай 
культуры ў рэспубліцы, цэнтрам музычна-мета- 
дычнай думкі. Яна стварыла рэальныя ўмовы для 
падрыхтоўкі высокакваліфікаваных спецыялістаў.

У першы год у кансерваторыю залічылі каля 
40 студэнтаў, большасць з якіх былі выпускнікамі 
Мінскага музычнага тэхнікума, што стаў ў пэўнай 
ступені адміністрацыйна-арганізацыйнай базай для 
развіцця гэтай выш эйш ай навучальнай установы 
(у іх былі агульныя вучэбнае памяшканне, кіраў- 
ніцтва кафедраў і дырэкцыя). Акрамя спецыяльна- 
сцей, якія  выкладаліся ў вучылішчах (фартэпіяна, 
спевы, струнныя і духавыя інструменты), у кансер- 
ваторыі адкрываліся новыя аддзяленні -  кампазіцыі, 
дырыжорскае, харавое і інструктарскае.

Неацэннае значэнне для ф арміравання м узы ч
най культуры Беларусі мела дзейнасць кафедры

' Лыч Л., Навіцкі У. Гісторыя культуры Беларусі. С. 266.
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X. Ліўшыц. Партрэт 
П. Падкавырава

гісторыі, тэорыі і кампазіцыі, якую узначальваў у 
1933-1937 гг. Васіль Андрэевіч Залатароў (1872-1964), 
вучань рускіх кампазітараў А. Лядава, М. Балакіра- 
ва і М. Рымскага-Корсакава. Ён унёс у беларускае 
музычнае мастацтва традыцы і рускай класікі, стаў 
нібы сувязным звяном паміж «кучкістамі» і культу- 
рай Савецкай Беларусі, быў заснавальнікам белару- 
скай кампазітарскай школы.

В. Залатароў меў вялікі педагагічны вопыт (ра
ней працаваў прафесарам Маскоўскай, Адэскай, 
Кіеўскай кансерваторый і выкладчыкам Свярд- 
лоўскага музычнага тэхнікума). Ён валодаў эн- 
цыклапедычнымі ведамі ў галіне літаратуры і мас-

Л. Асядоўскі.
Старэйшыя кампазітары, 
раданачальнікі беларускай 
савецкай музыкі М, Аладаў, 
Я. Цікоцкі, Р. Шырма,
М. Чуркін

тацтва, яму былі ўласцівыя вялікая працавітасць, 
уменне разгледзець творчую індывідуальнасць 
сваіх вучняў, высокая патрабавальнасць, ідзйная 
неракананасць.

У беларускай кансерваторыі ў класе В. Залата- 
рова займаліся А. Багатыроў, М. Крошнер, П. Пад- 
кавыраў, А. Папоў, В. Яфімаў (выпуск 1937 г.), 
Л. Абеліёвіч, У. Алоўнікаў, М. Вайнберг, I. Жыновіч, 
Д. Лукас, С. Нісневіч (выпуск 1941 г.). Усе яны сталі 
вядомымі дзеячамі м узычнай культуры. Гэтыя два 
першыя выпускі кафедры кампазіцыі, пачатак іх 
самастойнай творчай дзейнасці і лічацца перыядам 
станаўлення беларускай нацы янальнай кампазітар- 
скай школы.

Важнай падзеяй стала адкрыццё ў кансерваторыі 
ў 1939 г. аддзялення народных інструментаў, аргані- 
зацыя якога была падрыхтавана дзейнасцю асобных 
музыкантаў-выканаўцаў, невялікіх ансамбляў. Так, 
у сярэдзіне 1930-х гг. у гарадах Беларусі, у асноўным 
пры навучальных установах, існавалі аркестры 
народных інструментаў, выступалі салісты-цым- 
балісты, невялікія ансамблі, якія  складаліся з цым- 
балаў, ліры, дудкі і інш. Удзельнікі гэтых ансамбляў 
не былі прафесіяналамі, а зяўляліся  народнымі 
музыкантамі і часта не толькі выканаўцамі, але і ства- 
ральнікамі ўласных інструментаў. Такія аркестры 
і ансамблі народных інструментаў існавалі пры Го-
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Белдзяржмузтэхнікум. Кпас настаўніка Г. Пятрова. 1931 г.

мельскім і Мінскім музычных вучылішчах, гругіа 
народных музыкантаў удзельнічала ў музычным 
афармленні спектакляў БДТ-1. Ужо ў 1920-я гг. набылі 
вядомасць выстугіленні цымбалістаў С. Навіцкага, 
X. Шмелькіна, I. Ж ыновіча і інш.

Прызнанне і папулярнасць баяна, цымбалаў, 
балалайкі, домры і і н і і і ы х  народных інструментаў, 
паступовы пераход ад народнага музіцыравання 
да прафесійнага выканальніцтва былі новай з’явай 
у музычнай адукацыі Беларусі, новай заваёвай 
музычнай асветы XX ст. Народныя інструменты 
рабіліся аб’ектам прафесійнага вывучэння, народ- 
на-інструментальнае выканальніцтва набывала 
прафесіяналізм. Падрыхтоўка кадраў спецыялістаў 
у галіне народна-інструментальнай музыкі лічылася 
справай вялікай важнасці.

Сярод першых студэнтаў аддзялення народ
ных інструментаў былі Іосіф Ж ыновіч (1907-1974) -  
цымбаліст-віртуоз, кампазітар, ды ры ж ор і педагог, 
іаснавальнік класа цымбалаў і кафедры народных 
інструментаў у Белдзяржкансерваторыі, прафесар, 
народны артыст СССР), Георгій Жыхараў, Эльфры- 
да Азарэвіч, Мікалай Лысенка і інш. Дзейнасць гэта- 
га аддзялення ў даваенны час, вядома, не поўнасцю 
адпавядала кансерваторскім патрабаванням, не 
было педагогаў-спецыялістаў, асабліва па класах 
беларускіх народных інструментаў (напрыклад,
С. Маркоўскі, які стаў выкладаць па класе цымбалаў, 
зяўляўся педагогам па класе ўдарных інструмен- 
таў). У гэты перыяд рабіліся голькі першыя крокі ў 
падрыхтоўцы выканаўцаў на народных інструмен-

Г. Пятроў (стаіць) падчас вучобы ў Маскоўскай 
кансерваторыі ў класе К. Ігумнава (справа)

тах. Асноўная ж работа гэтага аддзялення пачалася 
насля Вялікай А йчыннай вайны, у 1949 г.

Прафесійная падрыхтоўка выканаўцаў на народ
ных інструментах абумовіла ўзнікненне новых тво- 
раў, упершыню напісаных прафесійнымі кампазіта- 
рамі для беларускіх народных інструментаў, на
прыклад «Ронда» М. Аладава.

Стабільнай дзейнасці розных аддзяленняў у кан- 
серваторыі папярэднічала вялікая арганізацыйна- 
пош укавая работа, у якой вызначаліся перспек- 
ты ўны я задачы выхавання музыкантаў розных про- 
філяў. Гак, першыя спробы сфарміраваць навыкі 
канцэртмайстра ў студэнтаў-піяністаў рабіліся на 
створанай у 1935 г. секцыі акампаніятараў  пры к аф е
дры фартэпіяна.

Важнае значэнне для фарміравання канцэрт- 
майстарскіх навыкаў студэнтаў мела выканаўчая 
практы ка педагогаў. Адным з вядучых піяністаў-пе- 
дагогаў быў Г. ІІягроў (1888-1960) -  чалавек высо- 
кай культуры, адораны піяніст-выканаўца, патра- 
бавальны, прынцыповы, уважлівы педагог, якога 
сапраўды можна назваць адным з самых акты ўных 
канцэртантаў (у якасці саліста і канцэртмайстра) 
і вядучых педагогаў рэспублікі.

Некаторыя пачынанні па фарміраванні прын- 
цыпаў выхавання студэнтаў і ўдасканалення р а 
боты педагогаў мелі часовы характар, што з’явілася 
вынікам дэкларатыўна-прапагандысцкай палітыкі 
Савецкай дзяржавы. Напрыклад, у якасці экс
перим енту  быў уведзены так званы брыгадны метад 
заняткаў. Ен заключаўся ў прым ацаванні некалькіх
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адстаючых студэнтаў да выдатніка, як і павінен быў 
з імі заўсёды займ ацца і поўнасцю адказваць за іх 
паспяховасць. Адзнака выстаўлялася ўсім агульная. 
Натуральна, станоўчых вынікаў такі метад даць не 
мог і хутка быў выключаны з педагагічнай практыкі.

Часовай аказалася гаксама дзейнасць інструк- 
тарска-педагагічнага аддзялення, якое ўзнікла 
ў сувязі з пошукамі новых формаў асветы і выклі- 
кала шмат спрэчак і рознагалоссяў. Яго зада- 
чай дэкларыравалася падрыхтоўка «адукаванага 
музыканта, які ўмее праводзіць музычную асвет- 
ніцкую работу з дарослымі і музычна-выхаваў- 
чую работу з дзецьмі і ўмее звязаць  гэтую работу 
гіа музычны м выхаванні і асвеце з задачамі агуль- 
най адукацыі і асветы»1. Безумоўна, неабходнасць 
у існаванні падобнага аддзялення, якое рыхтавала 
б работнікаў шырокага асветніцкага профілю, не 
выклікала сумненняў у той час, калі стваралася но
вая структура савецкай м узычнай школы і рэспу- 
бліцы патрабавалася вялікая  колькасць педаго- 
гаў-асветнікаў.

Аднак з цягам часу адносіны да інструктар- 
ска-педагагічнага аддзялення набылі адмоўны 
характар, што тлумачыцца многімі прычынамі: 
зніжэннем у некаторых выпадках прафесійна-маста- 
цкай патрабавальнасці да яго студэнтаў, спрашчэн- 
нем методыкі выкладання, дубляваннем шмат у чым 
дзейнасці іншых аддзяленняў выканаўчага факуль- 
тэта і г. д.

Пасля ўважлівага  і ўсебаковага абмеркавання ад 
гэтай структуры было вырашана адмовіцца. Пасту- 
пова кансерваторыі сталі рыхтаваць музычна-педа- 
гагічныя кадры на ўсіх аддзяленнях, не захоўваючы 
для гэтага спецыяльных педагагічных факультэтаў.

М этанак іраваная работа па фарміраванні ад- 
дзяленняў і кафедраў, удасканаленні навучальнага 
працэсу ў кансерваторыі ў другой палове 1930-х гг. 
прывяла да стабілізацыі арганізацы йнай структуры, 
больш дакладнага падзелу на факультэты, размежа- 
вання задач кожнага з іх. У 1936 г. у кансерваторыі 
існавала сем аддзяленняў: фартэпіяннае (загадчык 
М. Асрыеў), струннае (загадчык А. Бяссмертны), 
духавое (загадчык Г. Папавіцкі), вакальнае (загад
чык П. Ціханаў), тэорыі, гісторыі і кампазіцыі (за
гадчык В. Залатароў), інструкгарска-педагагічнае 
(загадчык I. Бары) і музычнага вы хавання (загадчык 
Г. Гермаш). Дырэктарамі кансерваторыі ў даваенны

Дзяржаўны архіў Гомельскай вобласці. Ф. 131. Bon. 1. Спр. 91. Арк. 46.

час былі М. Казакоў (1932-1933 гг.), Я. Прыс (1933— 
1934 гг.), К. Багушэвіч (1934-1936 гг.), О. Гантман 
(1937-1938 гг.), М. Бергер (1938-1941 гг.).

Работа па павыш энні кваліфікацыі педагогаў, 
паш ы рэнні іх кругагляду, фарміраванні светапогля- 
ду станавілася тры валы м  фундаментам для стварэн- 
ня навукова-метадычных распрацовак, правядзен- 
ня спецыяльных даследаванняў па тэорыі і гісторыі 
музыкі. Пачатковым яе этапам можна лічыць на- 
вуковыя пасяджэнні кафедраў па п ы таннях  інтэр- 
прэтацыі, трактоўкі твораў, вывучэння гісторыі бе
ларускай музыкі, методыкі выкладання, творчасці 
асобных кампазітараў і г. д.

А крам я гэтага, праводзіліся іпракты чны я 
даследаванні. На кафедры спеваў існавала лабара- 
торы я эксперыментальнай фанетыкі, дзе вывучаўся 
«працэс гукаўтварэння чалавека з пункту погляду 
фізічнага і акустычнага, каб даць вакальнай педа- 
гогіцы навуковае абгрунтаванне»2. Кіраваў работай 
у лабараторыі загадчык кафедры спеваў дацэнт 
П. Ціханаў. Пры дапамозе прыстасаванняў, якімі 
была абсталявана лабараторыя (пнеймограф, стра- 
баскоп, фанометр, сфігмаманометр і інш.), кіраўнікі 
ў гірацэсе навучання сачылі за станам галасавога 
апарату студэнтаў. Пры гэтым яны прыходзілі да 
цікавых высноў аб ты пах пеўчага дыхання, дзеянні 
галасавых звязак і г. д.

Навукова-даследчая работа кафедраў стала 
своеасаблівай школай, дзе фарміравалася музыч- 
на-тэарэтычная думка. Выкладчыкі кансерваторыі 
не толькі выступалі з публікацыямі ў газетах і часо- 
пісах, у якіх рэцэнзаваліся оперныя і балетныя спек
такль  канцэрты, творчасць асобных кампазітараў 
і выканаўцаў, але і выконвалі вельмі важную задачу 
стварэння падручнікаў, у як іх  абагульняўся прак- 
ты чны вопыт педагогаў. У 1930-я гг. былі падрых- 
таваны  да выдання «Падручнік па м узычнаму вы- 
хаванню ў школах сацвыхавання» -  калектыўная 
праца аўтараў Ю. Дрэйзіна, М. Мацісона, М. Равен- 
скага, Леўчанкі, «Элементарная тэорыя музыкі» 
М. Мацісона, «Школа ігры на цымбалах» I. Жынові- 
ча, «Школа ігры на кантрабасе» I. Салодчанкі, «Шко
ла ігры на ўдарных інструментах» С. Маркоўскага, 
што садзейнічала фарміраванню болын прафесійна- 
га навучання ў спецыяльных і музычна-тэарэтыч- 
ных класах. Асаблівую ролю адыграла праца «Школа 
ігры на цымбалах» I. Ж ы новіча -  яна стала першым

; НАРБ. ф. 222. Bon. 1. Спр. 24. Арк. 131.
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навукова-метадычным даследаваннем беларускага 
нацыянальнага інструмента, як ім  карыстаюцца да 
нашых дзён.

Беларуская дзяржаўная кансерваторыя з’явілася 
арганізуючым, накіроўваючым цэнтрам і ў галіне 
кандэртна-тэатральнай дзейнасці. Добрая арганіза- 
цыя сгудэнцкіх канцэртаў, падбор рэпертуару, у які 
ўваходзілі творы розных аўтараў і жанраў, сталі не- 
ад’емнай часткай навучальнага працэсу. Асаблівае 
значэнне мелі выступленні калектываў кансерва- 
торыі -  сімфанічнага аркестра пад кіраўніцтвам 
I. Мусіна і смычковага квартэта, створанага ў 1934 г. 
з выкладчыкаў кансерваторыі А. Бяссмертнага (пер
шая скрыпка), С. Ж ы ва  (другая скрыпка), I. Гураль- 
ніка (альт), М. Арлова (віяланчэль).

Умовы, у як іх  фарміравалася м узычная культура 
Беларусі, ііатрабавалі сум яш чэння работы педагога, 
дырыжора, саліста, артыста аркестра, удзельніка ка- 
мернага ансамбля і г. д. Музыканты, як ія  працавалі 
ў 1930-я гг. ў Беларусі, былі і выканаўцамі, і педаго
гам!, аддавалі свае сілы для паспяховага развіцця 
музычнай культуры ў рэспубліцы.

3 ліку выхаванцаў і выкладчыкаў кансерва- 
торыі і музычны х тэхнікумаў былі сфарміраваны 
высокапрафесійныя творчыя калектывы: Беларускі 
дзяржаўны тэатр оперы і балета (1933 г.) і Бела
руская дзярж аўная філармонія (1937 г.). Стварэнне 
сімфанічнага і народнага аркестраў, нацы янальнай 
опернай трупы з’явілася вынікам дзейнасці менавіта 
спецыяльных навучальных устаноў, у як іх  рыхтава- 
ліся музыканты розных спецыяльнасцей. Традыцыі 
шырокай канцэртнай, асветніцкай, выхаваўчай р а
боты, пакладзеныя ў аснову дзейнасці творчых ка- 
лектываў на пачатку іх існавання, укараніліся, атры- 
малі сваё развіццё.

Асветніцкія традыцы і набылі працяг  не толькі 
ў канцэртнай дзейнасці музыкантаў-прафесіяналаў, 
але іў н а в у ч а н н і  аматараў. М астацтва ў масы пра- 
цоўных прыходзіла праз шырокую сетку гурткоў 
самадзейнай творчасці. С пецы яльны я курсы для 
дарослых дзейнічалі пры кансерваторыі, музычных 
вучылішчах, драм атычных тэатрах.

Тэндэнцыя павыш эння кваліф ікацыі ўдзель- 
нікаў самадзейнасці і яе кіраўнікоў тычылася як 
музычнага, так і тэатральнага мастацтваў. Так, пры 
БДТ-2 у 1934 г. адбыўся набор у вячэрнюю студыю з 
ліку ўдзельнікаў тэатральнай самадзейнасці. Мас- 
тацкім кіраўніком студыі з’яўляўся Цімафей Міка- 
лаевіч Сяргейчык (1899-1977) -  акцёр Беларускага

драматычнага тэатра імя Я. Коласа, народны артыст 
БССР (1944 г.); педагогамі працавалі Аляксандр 
Канстанцінавіч Ільінскі (1903-1967 гг.) -  акцёр Бела
рускага драматычнага тэатра імя Я. Коласа, народ
ны артыст СССР (1953 г.), Павел Сцяпанавіч Мал- 
чанаў (1902-1977) -  акцёр Беларускіх дзярж аўны х 
тэатраў імя Я. Коласа і Я. Купалы, народны артыст 
СССР (1948 г.) -  абодва выкладалі майстэрства ак- 
цёра, Ю. Чарноў -  выкладаў сцэнічную мову, Л. Мар- 
кевіч -  музычную грамату. А гульнаадукацыйны я 
ды сцыпліны вялі педагогі Віцебскага педінстытута 
і мастацкага вучылішча.

Студыйцы сумяш чалі вучобу і практы чную  
дзейнасць, удзельнічалі ў пастаноўках спектакляў: 
выступалі ў масавых сцэнах, эпізодах, стваралі шу- 
мавое афармленне. Лепшых з выхаванцаў пакінулі 
працаваць ў тэатры, астатніх накіравалі ў калгас- 
на-саўгасныя самадзейныя калектывы.

Курсы для ўдзельнікаў мастацкай самадзейнасці 
былі створаны і па навучанні ігры на народных ін- 
струментах. Так, пры Мінскім м узычны м  тэхнікуме 
з 1934 г. функцы яніравалі месячныя курсы ігры на 
баяне (вучыліся 24 чалавекі).

Такім чынам, пошук і сцвярдж энне новых фор- 
маў мастацкай асветы даюць магчымасць прасачыць 
ды ялектыку іх станаўлення. За кароткі гістарычны 
перыяд (1-1,5 дзесяцігоддзі) адбыліся глыбокія якас- 
ныя змены ў свядомасці і запатрабаваннях чалаве- 
ка новага грамадства. На пэўных этапах дасягаліся 
мэты, як ія  станавіліся ў сваю чаргу сродкамі для да- 
сягнення новых вышынь. Так, пачаўшы з пасіўнага 
слухання музыкі ці прагляду твораў выяўленчага 
і тэатральнага мастацтваў, рабочыя маглі ўжо стаць 
акты ўны мі ўдзельнікамі самадзейных калектываў 
і далучаць да м астацтва новых слухачоў і гледачоў.

Тэатральная адукацыя, хаця і развівалася ў ас- 
ноўным у межах студыйна-практычнага выхаван- 
ня, разам з тым рабіла і пэўныя крокі на шляху 
больш сталай і прафесійнай падрыхгоўкі кадраў. 
У 1931-1933 гг. у Мінску працаваў тэхнікум сцэніч- 
нага мастацтва. У 1938 г. было адкры га рэспублікан- 
скае тэатральнае вучылішча (праіснавала да 1941 г.) 
з двума аддзяленнямі -  драм аты чны м  і харэа- 
графічным. Поруч з падрыхтоўкай акцёрскіх кадраў 
для тэатраў рэспублікі ў вучылішчы працягвалася  
трады цы я асветніцкай работы: праводзілася карот- 
катэрміновая вучоба самадзейных акцёраў калгасна- 
саўгасных тэатраў, удзельнікаў самадзейнасці тэа- 
тральны х гурткоў.
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Кіраўніком Рэспубліканскага тэатральнага 
вучылішча быў прызначаны Еўсцігней Афінагена- 
віч Міровіч (1878-1952) -  вядомы беларускі драма
тург, рэжысёр, педагог, адзін з заснавальнікаў бела
рускага еавецкага тэатра. Ён жа ўзначаліў і кафедру 
майстэрства акцёра, на якой працавалі В. Галаўчы- 
нер, Л. Асенкава, М. Зораў, Л. Літвінаў, В. Галіна, 
Л. Рахленка, Дз. Румянцаў, А. Юдалевіч, В. Леангардт, 
I. Рапапорг, Ю. Палічынецкі. Музычныя дысцыпліны 
выкладаў Я. Цікоцкі, танец -  3. Васільева, сцэнічную 
мову -  Г. Тушманава.

У тэатральным вучылішчы вялася метадычная 
работа, распрацоўваліся навучальныя праграмы, 
стваралася адзіная методыка выхавання акцёра, 
якая ў значнай ступені базіравалася на творчых 
пры нцы пах  сістэмы К. Станіслаўскага.

Такім чынам, да канца 1930-х гг. у Беларусі ў ме
жах мастацкай адукацыі ўжо існавалі вышэйшая 
навучальная ўстанова (кансерваторыя), сярэднія на
вучальныя ўстановы (шэсць музы чны х вучылішчаў, 
адно мастацкае і адно тэатральнае), пачатковыя на

вучальныя ўстановы (19 м узычны х школ, шэраг гэа- 
тральных і мастацкіх студый).

Новыя фарбы ў мастацкую адукацыю ўнеслі 
асобныя дзеячы культуры і ўстановы, якія ўвайшлі 
ў Беларускую Рэспубліку пасля ўз’яднання ў 1939 г. 
Заходняй Беларусі з БССР. Яшчэ ў 1920-30-я гг. За- 
ходняя Беларусь вызначалася адмысловым куль
турным жыццём. У некаторых паветах існавалі свае 
хары, м узычныя таварыствы, гурткі. У той час да- 
волі цікавым і разнастайным было музычнае жыццё 
Брэста. Фарміравалася яно па пры нцы пе прыватнай 
арганізацыі і асабісгай зацікаўленасці музыкантаў 
і аматараў. Тут існавала музычнае таварыства, стар- 
шынёй якога з’яўляўся Каліноўскі. Было пашырана 
аматарскае музіцыраванне ў агульнаадукацыйных 
навучальных установах. Так, пры гімназіі працавалі 
хор і аркестр, у гандлёвым вучылішчы -  хор (кіраўнік 
К. Ціёлек), у Брэсцкім чыгуначным тэхнікуме -  ар
кестр народных інструментаў (неапалітанскі склад, 
кіраўнік М. Дземчанка). У выкананні гэтага ар
кестра гучалі уверцюра да оперы «Севільскі цыруль- 
нік», фантазіі на тэмы з опер «Кармэн», «Травіята», 
«Фаўст». Пры рускім дабрачынным таварыстве дзей- 
нічаў аркестр народных інструментаў пад кіраўні- 
цтвам  Клюева.

Адметнай з’явай  у культурным ж ы цці Брэста 
1930-х гг. стала пастаноўка опер «Яўгеній Анегін» 
ГІ. Чайкоўскага і «Галька» С. Манюшкі сіламі 
мясцовых аматараў і \гдзельнікаў хору брацкай цар- 
квы пад к іраўніцтвам адваката Панцілевіча, які меў 
і музычную адукацыю.

У галіне музычнай адукацыі таксама рабіліся 
пэўныя спробы наладзіць арганізацыю навучаль
ных устаноў. Так, у 1935-1938 гг. у Брэсце існавала 
прыватная м узычная школа Малечака, але яна мела 
самадзейны ўзровень выкладання і не магла шмат 
зрабіць для развіцця музычнай адукацыі ў гора
дзе. У 1938 г. была арганізавана дзяржаўная музыч
ная школа імя Караля Шыманоўскага. Узначаліў яе 
Сільвестр Часноўскі, таленавіты музыкант, клар- 
нетыст і дырыжор. У далейшым ён часта выступаў 
на Варшаўскім радыё.

Асноўным жа цэнтрам нацыянальнага і культур- 
нага ж ы цця Заходняй Беларусі была Вільня. У асяро- 
дак віленскай інтэлігенцыі ўваходзілі Б. Тарашкевіч, 
У. Ж ылка, I. Канчэўскі, У. Самойла і інш. У Віленскай 
беларускай гімназіі выкладалі М. Гарэцкі, Б. Тараш- 
кевіч, I. Дварчанін, хорам навучэнцаў гімназіі і хо
рам Беларускага саюза студэнтаў у Вільні кіраваў
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рыгор Раманавіч Шырма (1892-1978) -  выдатны эг- 
намузыколаг, беларусі харавы дырыжор, публіцыст, 
грамадскі дзеяч, стваральнік і кіраўнік шматлікіх 
харавых калектываў, народны артыст СССР (1955 г.), 
Герой Сацыялістычнай Працы (1977 г.).

Цэнтрам гіадрыхтоўкі мастацкіх кадраў з’яўляў- 
ся Віленскі універсітэт, які аднавіў сваю дзейнасць 
у 1919 г. (у 1832 г. універсігэт быў закрыты расійскім 
імператарам Мікалаем I). Там існаваў факультэт 
прыгожых мастацтваў, якім кіраваў прафесар Ф. Ру- 
шчыц (1870-1936) -  выхаванец Пецярбургскай Ака- 
дэміі мастацтваў, вучань I. Ш ы ш кіна і А. Куінджы, 
вядомы жывапісец, графік, тэатральны мастак. Па- 
дзелу па спецыяльнасцях на факультэце не было: 
усе студэнты вывучалі малюнак, жывапіс, скуль
птуру, гравюру, ткацтва, кампазіцыю, шрыфт. Акра- 
мя таго, у пералік вучэбных дысцыплін уваходзілі 
тэорыя і гісторыя мастацтва, класічная археалогія, 
анатомія, перспектыва, тэхніка жывапісу, праекта- 
ванне і дэкарацыя інтэр’ера, кансервацыя помнікаў 
старажытнасці.

Прадстаўнікі беларускай нацы янальнасці гурта- 
валіся вакол Беларускага музея, заснаванага ў Віль- 
н іў  1921 г. У яго экспазіцыі былі ц ікавыя калекцыі 
з археалагічных раскопак, нумізматыкі, медалёў, 
крыжоў, слуцкіх паясоў, дываноў, беларускіх народ
ных музычных інструментаў, карцін мастакоў XVI- 
XVIII стст., рукапісаў і кніг XIV—X V 111 ст.

Вельмі цікавай асобай з ’яўляўся мастак Язэп 
Нарцызавіч Драздовіч (1888-1954), выхаванец Вілен- 
скай мастацкай школы. Даследчыкі характарызуюць 
яго як пачынальніка рамантызму ў тагачасным мас- 
тацтве, унікальнага і незвычайна адоранага творцу, 
якому былі аднолькава падуладны пяро  і аловак 
графіка, разец скульптара, пзндзаль жывапісца, 
жывое беларускае слова1. За ўніверсальнасць і роз- 
набаковасць дзейнасці мастака, якая была ўласцівая 
вялікім майстрам  еўрапейскага А драдж эння, Пётра 
Сергіевіч нават назваў Язэпа Драздовіча беларускім 
Леанарда да Вінчы.

Усе зям ны я мары і ідэі Язэп Драздовіч пераносіў 
у сваіх творах у космас. Ён рэалізоўваў уяўленне аб 
чалавечым шчасці на іншых планетах, маляваў тое, 
^аго не хапала ў жыцці. Нават на Марсе ён будуе 
Школу (графічны аркуш «Марсіянская школа пад 
адкрытым небам»), стварае палац-галерэю («Марму- 
ровы палац-галерэя на Марсе»),

1 Гісторыя беларускага мастацтва. Т. 4. С. 319.

Свае ўяўленні аб м інулым і мары пра будучае, 
у тым ліку і пра школьную мастацкую адукацыю, 
Я. Драздовіч па меры магчымасці ўвасабляў у ж ы ц 
цё. Ён не толькі выкладаў маляванне ў розных ш к о 
лах Заходняй Беларусі, але і заснаваў свае студыі 
і школы. У 1926-1927 гг. пры Віленскай беларускай 
гімназіі , дзе працаваў выкладчы кам малявання, 
ён арганізуе студыю-майстэрню, у асяроддзі якой 
выхоўваюцца таленавітыя мастакі Р. Семашкевіч,
H. Васілеўскі, В. Сідаровіч і інш.

А раней, у 1921 г., на сваёй роднай Дзісеншчыне, 
у вёсцы Сталіца, што непадалёку ад Германавічаў, 
Я. Драздовіч арганізаваў школу для навучання на 
роднай мове. Праіснавала яна не больш за тры м еся
цы, бо польскія ўлады закрылі яе як «нелегальную». 
У сваім дзённіку мастак запісаў: «Бедавалі бацькі, 
плакалі дзеці. Вучняў вучыў па сваёй методыцы, без 
«пастрах і кары», а на разуменні, што ёсць дабро, што 
зло, што прыгожае, а што непрыгожае. Слухалі мяне 
і паважалі не як  «господина учителя» ці «пана», а як 
свайго дзядзьку настаўніка»2.

Уз’яднанне Заходняй і Усходняй Беларусі ў 1939 г. 
паш ы рыла магчымасці фарміравання творчых сіл, 
гіаўнакроўнага развіцця мастацкай культуры і аду- 
кацыі, узбагаціла працэс творчага станаўлення 
ў рэспубліцы. У Беларусі ў 1941-1942 гг. планавала- 
ся будаўніцтва інстытута выяўленчых мастацтваў 
у Магілёве на 300 навучэнцаў, а таксама дзвюх май- 
стэрань мастакоў у Мінску і Магілёве. Агульны аб ем 
капіталаўкладанняў на развіццё выяўленчага маста
цтва ў тыя гады прадугледжваўся ў суме 2,4 мільёна 
рублёў'.  Аднак Другая сусветная вайна перапыніла 
працэс развіцця мастацкай культуры ў Беларусі.

Фарміраванне сістэмы мастацкай адукацыі за- 
вяршылася ў пасляваенны перыяд, калі была ад- 
крыта вышэйшая навучальная ўстанова ў галіне 
тэатральнага і выяўленчага мастацтваў. Аднак п р а 
цэс утварэння Беларускага тэатральна-мастацкага 
інстытута расцягнуўся на некалькі гадоў. Спачатку 
быў створаны тэатральны факультэт (1945 г.), а по- 
тым, праз 9 гадоў -  мастацкі.

Адкрыццё Беларускага дзяржаўнага тэатраль
нага інстытута ў 1945 г. стала важ най  падзеяй 
у культурным ж ы цці рэспублікі.  На тэту навучаль- 
ную ўстанову (як адзначалася ў статуце інстыту- 
та) ускладваліся задачы арганізацыі вучэбна-ме-

• Тамсама. С. 307.

Прокопцов В. И. В поисках красоты и гармонии. Минск, 1988. С. 19.
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I. Ахрэмчык. Кампазітар М. Аладаў. 1961 г.

тадычнага працэсу, што павінна было забяспечыць 
падрыхтоўку высокакваліф ікаваных кадраў у галіне 
тэатральнага мастацтва, звязаць  тэорыю з іірак- 
тыкай, спалучыць мастацкі вопыт беларускага тэа
тра з тэарэтычнай спадчынай рускай тэатральнай 
школы. У статуце былі вызначаны спецыяльнасці, на 
якіх вялася падрыхтоўка кадраў: акцёры, рэжысёры, 
гісторыкі і тэарэтыкі, педагогі па спецыяльных 
дысцыплінах для сярэдніх тэатральных навучаль- 
ных устаноў.

3 першым акцёрскім курсам займаўся мастацкі 
кіраўнік інстытута Еўсцігней Афінагенавіч Міровіч. 
Ён жа стаў і першым загадчыкам кафедры майстэр- 
ства акцёра і тэатразнаўства (арганізавана ў 1946 г.). 
Е. Міровіч раскрыўся як тэатральны педагог, які 
з цягам часу набыў вялікі вопыт, веды, выпрацаваў 

уласныя прыёмы і метады тэатральнай педагогікі. 
Галоўнай мэтай ён лічыў выяўленне прыроджанага 
тэмпераменту студэнта, сілы страсцей, развіццё ак- 
тыўнага мыслення творчага чалавека. Ён імкнуўся 
выхаваць у вучняў культуру, інтэлігентнасць'.

Першы выпуск тэатральнага факультэта адбыў- 
ся ў 1949 г., і ў якасці ды пломных работ на сцэне 
Тэатра імя Я. Купалы былі паказаны снектаклі «Раз
лом» Б. Лаўранёва, «Мяшчане» М. Горкага, «Сэр- 
ца не камень» А. Астроўскага, «У адным горадзе» 
А. Сафонава. Сярод выхаванцаў акцёрскага курса -  
А. Бутакоў, Э. Герасімовіч, А. Гутковіч, В. Карпілаў, 
I. Курган, У. Станкевіч, Р. Сакалова, Л. Федчанка, 
Д. Шпакава.

Гісторыя беларускага тэатра. Т. 3: Тэатр савецкай эпохі 1945-1961.
С. 222 223.

3 1949 па 1952 г. кафедру майстэрства акцёра 
ўзначальваў Барыс Аркадзевіч Мардвінаў (1899— 
1953) -  вядомы тэатральны педагог і рэжысёр, які 
паставіў мноства спектакляў у тэатрах Масквы 
і Мінска. Яго методыка грунтавалася на вывучэнні 
спадчыны К. Станіслаўскага. Кожнае тэарэтычнае 
палажэнне яго сістэмы Б. Мардвінаў творча ўзба- 
гачаў, абапіраючыся на трады цы і беларускага тэа
тральнага мастацтва. Па ініцыятыве Б. Мардвінава 
былі ўведзены агульнакурсавыя заняткі па тэорыі 
драмы і тэатра.

У пачатку 1950-х гг. на педагагічную работу 
v інстытут прыйш лі Л. Мазалеўская, ГІ. Малчанаў, 
I. Ждановіч, А. Бутакоў. У 1950 г. былі присвоены 
званні дацэнтаў вядучы м выкладчы кам інстытута 
К. Саннікаву і Д. Арлову, які ўзначальваў кафедру 
майстэрства акцёра з 1953 г.

Неад’емнай часткай выхавання дзеяча тэа
тра стала правядзенне студэнцкіх навуковых кан- 
ферэнцый, у працэсе падрыхтоўкі да якіх развіваў- 
ся інтэлект студэнтаў, выхоўваліся іх эстэтычныя 
погляды, мастацкі густ. Такія канферэнцыі на- 
ладжваліся з самага пачатку дзейнасці інсгыту- 
та, напрыклад у 1947 і 1950 г. Тэмы дакладаў адлю- 
строўвалі праблемы выхавання акцёра і рэжысёра: 
«Бялінскі і тэатр», «Пытанні этыкі ў тэатральным 
мастацтве ў запісках К. Станіслаўскага», «Сістэма 
Станіслаўскага як творчы метад работы акцёра над 
сабой», «Звышзадача і скразное дзеянне» і інш.2

У канцы 1950-х гг. вельмі выразна паўсгала пра- 
блема падрыхтоўкі рэжысёрскіх кадраў. Для за- 
беспячэння прафесійных і самадзейных тэатраль
ных калектываў, кінастудый, радыё і тэлебачання 
кваліф ікаванымі рэжысёрамі ў 1958 г. у інстытуце 
была арганізавана кафедра рэжысуры, якую ўзна- 
чаліў А. Яфрэмаў, заирошаны з Масквы. 31961г. 
гэтай кафедрай загадваў знакаміты беларускі 
рэжысёр, акцёр і педагог, адзін з заснавальнікаў Бе
ларускага дзяржаўнага тэатра імя Я. Купалы, народ
ны артыст БССР, прафесар Канстанцін Мікалаевіч 
Саннікаў (1896-1965). Да гэтага часу ён ўжо падрых- 
таваў чатыры акцёрскія выпускі, быў арганізатарам 
і прапагандыстам  новых метадаў у тэатральнай пе- 
дагогіцы.

У 1953 г. для інстытута спецыяльна быў узве- 
дзены новы будынак (арх. Я. Шагііра), на праспек- 
це імя I. Сталіна (пасля Ленінскі, імя Ф. Скарыны,

• Тамсама. С. 224-226.
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цяпер праспект Незалежнасці) з нучэбнымі 
аўдыторыямі, глядзельнай і фізкультурнай заламі, 
бібліятэкай і чы тальняй з даволі вялікім кніж ным  
фондам. Але ў гэтае новае пам яш канне ўвайшлі ўжо 
два факультэты, з якіх складаўся Беларускі дзяр- 
жаўны тэатральна-мастацкі інстытут з 1953 г.

На мастацкім факультэце дзейнічалі аддзялен- 
ні жывапісу, графікі і скульптуры. Першым загад- 
чыкам кафедры жывапісу стаў народны мастак Бе- 
ларусі Віталь Цвірка (1913-1993). Галоўнае месца ў яго 
творчасці займаў пейзаж, вызначальнай рысай яко- 
газяўлялася арганічнае адзінства паэтычнасці і ма- 
нументальнай ш ырыні ў гіерадачы велічы вобразаў 
беларускай прыроды. Яму былі ўласцівыя насыча- 
насць колеравых кантрастаў і гармоній, лёгкасць 
мазка, што ён імкнуўся перадаць і сваім вучням.

Пазней кафедрай жывапісу загадвалі народны 
мастак Беларусі Іван Ахрэмчык (1903-1971) -  сваіх 
вучняў ён выхоўваў на трады цы ях  рэалістычнага 
мастацтва, ідэях грамадзянскасці, глыбокага пранік- 
нення ва ўнутраны свет сучасніка), заслужаны дзеяч 
мастацтваў Беларусі Пётр Крохалеў (1919-1997), які 
з вялікай увагай адносіўся да сваіх вучняў, перада- 
ючы ім асабісты вопыт пластычнага выказвання, 
і інш. У розныя часы на кафедры жывапісу выкла- 
далі народныя мастакі Беларусі Валянцін Волкаў, 
Аскар Марыкс, Яўген Чамадураў, Павел Масленікаў, 

'заслужаныя дзеячы мастацтваў Беларусі Натан Во- 
ранаў Хаім Ліўшыц, Уладзімір Сухаверхаў і інш .1

Заснавальнікам кафедры скульптуры з’явіўся 
народны мастак Беларусі Андрэй Бембель (1905- 
1986). Праграму прафесійнай падрыхтоўкі скуль- 
птараў ён разглядаў у сувязі з развіццём грамадства 
і станаўленнем выяўленчага мастацтва. Ён заклаў 
асновы класічнай метадалогіі навучання плыстыцы 
і вывеў яе на новую ступень р азум ен и я2. Пазней 
загадчыкам кафедры стаў яе выхаванец, народны 

; мастак Беларусі Анатоль Анікейчык (1932-1989), 
які вызначаўся маштабнасцю мыслення і актыўнай 

■рамадзянскай пазіцыяй, чаго патрабаваў і ад сваіх 
вучняў,

У арганізацыю кафедры графікі важкі ўклад 
ўнеслі заслужаны дзеяч мастацтваў Беларусі Па
вел Любамудраў (1916-1984), заслужаны работнік 
культуры Беларусі Аляксандр Казлоўскі, народны 
Мастак Беларусі Васіль Шаранговіч. У розныя гады

; '  Вытокі творчасці: Беларуская акадэмія мастацтваў. Мінск, 1995. С. 28.
2 Тамсама. С. 31.

I. Ахрэмчык. Народны артыст БССР М. Дзянісаў

тут працавалі Аляксандра Паслядовіч, А ляксандр 
Мазалёў, Мікалай Гуціеў, Арлен Кашкурэвіч, Людвіг 
Асецкі і інш.3

Гэтыя тры кафедры -  жывапісу, скульптуры і 
графікі -  сталі гой глебай, на якой сфарміраваліся 
два сучасныя факультэты: мастацкі і дызайну. На 
працягу  гісторыі Беларускага дзяржаўнага тэатраль- 
на-мастацкага інстытута (з 1991 г. -  Беларуская ака- 
дэмія мастацтваў, з 2000 г. -  Беларуская дзярж аўная 
акадэмія  мастацтваў) вялікі ўклад у яго дзейнасць 
унеслі народныя артысты Беларусі Е. Міровіч, 
Д. Арлоў, К. Саннікаў, народныя мастакі Беларусі
I. Ахрэмчык, В. Волкаў, П. Масленікаў, В. ІІІаран- 
говіч, заслужаныя дзеячы мастацтваў Беларусі 
П. Любамудраў, Э. Герасімовіч, заслуж аны я дзеячы 
культуры Беларусі Б. Вішкароў, Ф. Кобля, дактары 
мастацтвазнаўства А. Сабалеўскі, Р. Смольскі.

4 Тамсама. С. 32.

РЕ
ПО
ЗИ
ТО
РИ
Й БГ

УК
И



За больш чым 50-гадовы перыяд існавання Бе- 
ларуская дзяржаўная акадэмія мастацтваў выпус- 
ціла шмат высокаадукаваных кадраў па многіх 
мастацкіх спецыяльнасцях. На трох факультэтах -  
театральным, мастацкім і дызайну -  рыхтуюцца 
спецыялісгы ў галіне тэатральнага, выяўленчага, 
дэкаратыўна-прыкладнога, прамысловага і кіна- 
тэлевізійнага мастацтваў.

Такім чынам, у сярэдзіне XX ст. у Беларусі сфар- 
міравалася сістэма мастацкай адукацыі, якая стала 
фундаментам для далейшага ўдасканалення мета- 
даў і формаў навучання ў межах традыцы йных відаў 
мастацтва, а таксама развіцця новых адукацыйных 
спецыяльнасцей ў галіне тэхнагенных мастацтваў.

Па структуры сістэма мастацкай адукацыі ахо- 
нлівае тры асноўныя адукацыйныя ўзроўні: пачат- 
ковы, сярэдні спецыяльны, вышэйшы. Па змесце яна 
раскрываецца ва ўсіх мастацкіх спецыяльнасцях, 
якія абумоўліваюць актуальнае і гіерспектыўнае 
развіццё мастацкай культуры Беларусі.

У XX ст. першаснае значэнне набывае індыві- 
дуальнасць, якая ва ўмовах беларускай дзяржаўна- 
сці фарміруе пэўныя мастацкія школы, кірункі 
і стылістыку.

На шляху станаўлення сістэмы мастацкай аду- 
кацыі развіваліся тыповыя формы (школа, вучы- 
лішча ці каледж, акадэмія, універсітэт), фармірава- 
ліся метады і спосабы мастацкага навучання.

Вывучэнне эвалюцыі гэтых формаў адукацыі 
і метадаў выкладання дае магчымасць раскрыць 
стадыяльнасць працэсу станаўлення сістэмы мас
тацкай адукацыі: ад сінкрэтызму яе відаў (у адпа- 
веднасці з традыцыйнымі відамі мастацтва) на 
першапачатковым этапе развіцця -  праз відавую 
дыферэнцыяцыю і вузкапрафесійную спецыяліза- 
цыю -  да новага ўзроўню сінтэзу мастацкіх ведаў 
і творчых спецыяльнасцей на сучасным этапе.

Працэс пераемнасці мастацкага навучання 
грунтуецца на двух фактарах: 1) абавязковым асва- 
енні класічных, кананізаваных, акадэмічных ас- 
ноў (у выяўленчым мастацтве гэта малюнак, колер, 
кампазіцыя, у музычным -  мелодыя, рытм, гармо- 
нія, у тэатральным -  слова, жэст, рух, а для ўсіх -  
абавязковае вывучэнне формы, жанру і аднаведных 
сгіецыяльнасці сродкаў выразнасці і выказвання); 
2) выхаванні прафесіяналізму (артыстызму) з улікам 
стылявых асаблівасцей мастацкай культуры пэўна- 
га перыяду. Кожны навучэнец паступова асвойвае 
ўсваім  індывідуальным развіцці класічныя і сучас-

ныя асновы прафесіі на ўсіх узроўнях  адукацы і -  па- 
чатковым, сярэднім, вы ш эйш ы м .

М астацкая адукацы я мае сваю структурную 
іерархію. У якасці асноўных структурн ы х  элемен
т у  фарміруюцца тры узроўні: пачатковы, сярэдні 
спецыяльны, выш эйш ы. Яны звязаны  як з узростам 
навучэнцаў, так і з мэтамі навучання, непарыўна 
ўзаемадзейнічаюць, парадж аю ць многаварыянт- 
насць формаў, з’яўленне і ф у н к ц ы ян ір аван н е  якіх 
абумоўлена г історы ка-сацы яльны м і рэаліямі.

Тыповы я ф орм ы  мастацкай адукацы і маюць 
дакладны я патрабаванні да ўзросту  навучэнцаў 
і ўзроўню іх творчай падрыхтоўкі.  Яны існуюць 
незалежна адна ад адной, самастойна, але звязаны 
паслядоўнасцю і пераемнасцю навучання.

Узроўні і формы, якія  вызначаюць сістэму мас
тацкай адукацыі, з’яўляю цца  неабходнымі і дасгат- 
ковымі для аж ы ц ц яў л е н н я  м астацкай  адукацыі 
ў непарыўным яе развіцці і ўдасканаленні. Дыялек- 
тыка школы, вучы ліш ча і ВНУ сведчыць, з аднаго 
боку, пра іх адносную самастойнасць і заверша- 
насць, а з іншага -  пра ўзаем адзеянне і ўзаемазалеж- 
насць. У выніку менавіта іх спалучэнне і параджае 
сістэмнасць мастацкай адукацыі як  феномен выха- 
вання творчай індывідуальнасці.

Цесным ўзаемадзеяннем мастацкай  культуры 
і мастацкай адукацыі на розны х этапах  гістарыч- 
нага развіцця Беларусі абумоўлена разнастайнасць 
формаў адукацыі. ІІрацэс гісторыка-культурнага 
сганаўлення яе сістэмы ў рэспубліцы  адлюстроўвае 
заканамернасці ф арм іравання  як  трады ц ы й  маста
цкай культуры краін Заходняй і Ўсходнян Еўропы, 
так і нацы янальнай  беларускай. У гэтым бачацца 
ары гінальны я рысы мастацкай адукацы і ў Беларусі 
і магчымасць яе разгляду на ўзроўні агульнаеўра- 
йейскіх ці сусветных стандартаў.

ГІраз сучасную  м астацкую  ад у к ац ы ю  рэалі- 
зуюцца с а ц ы я л ь н а -ф у н к ц ы я н а л ь н ы я  патрэбы 
грамадства, у адпаведнасц і з як ім і  не толькі ўда- 
сканальваю цца т р а д ы ц ы й н ы я  спецыяльнасці 
(у межах м узы чнага,  тэатральнага ,  выяўленчага 
мастацтваў), але і ф арм ірую ц ц а  новыя, тэхнаген- 
ныя, аўды ёвізуальны я -  кіна- і тэлерэж ы сёр , кіна- 
і тэлеаператар, акцёр  экрана,  тэлевядучы , дызай- 
нер, менеджар м астацкай  культуры, к а м п ’ютарны 
а р а н ж ы р о ў ш ч ы к  м узы чнага  твора, к а м п ’ютарны 
графік і інш.

«Абнаўленне» ў XX ст. тр а д ы ц ы й н ы х  відаў мас
тацтва з дапамогай радыё, кіно, тэлебачання, аўдыё-
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і выдэатэхнікі,  суч аснай  в ір ту ал ь н ай  к у ль ту р ы  не 
толькі вяд зе  да новы х  срод каў  т ы р а ж ы р а в а н н я  
і распаўсю дж вання  твораў  вы я ў л ен ч а га ,  т эа тр ал ь -  
нага м астацтва ,  м узы к і  ў ш ы р о к ім  с а ц ы я л ь н ы м  
асяроддзі,  але і став іц ь  н овы я  м а с т а ц к ія  заданы  
стварэння тэхнагенны х , су ч ас н ы х  к а м п а з іц ы й ,  
формаў, жанраў. С уч асная  м а с т а ц к а я  а д у к а ц ы я  як  
частка м аст ац к ай  культуры  п а м е ж ж а  Х Х -Х Х І ст. 
таксама ўсё больш  р эал ізуец ц а  п р а з  гл аб альн ую  вір- 
туальную ін ф а р м а ц ы й н у ю  сістэму.

З ’яўленне і р ас п аўсю д ж ван н е  н о вы х  с п е ц ы я л ь -  
насцей у сістэме м аст ац к ай  а д у к а ц ы і  на м я ж ы  
ХХ-ХХІ ст. дэм анструе  яе вял ік ія  т в о р ч ы я  м агчы - 
масці, з дап ам огай  як іх  ва ўсе сф еры  м аст ац к ага  
жыцця ўвод з іц ц а  новы п р аф ес ій н ы  вопы т ,  пера- 
асэнсоўваюцца м аст ац к ія  праб лем ы , р эа л із у ю ц ц а

н о в ы я  а д у к а ц ы й н ы я  м а г ч ы м а с ц і ,  у д а с к а н а л ь в а ю -  
ц ц а  а д у к а ц ы й н ы я  ф о р м ы ,  я к  т р а д ы ц ы й н ы я ,  т а к  і 
н о в ы я ,  т эх н а ге н н ы я .

Н а в е й ш ы  час стаў  эп о х ай ,  кал і з я в і л і с я  н ев я -  
д о м ы я  р ан ей  с і н т э т ы ч н ы я  в іды  м а с т а ц т в а  -  к ін о ,  
р ад ы ё ,  ф о та ,  т э л е б ач ан н е ,  к а м п ’ю т а р н ы я  в ірту -  
а л ь н ы я  рэал іі .  Р азв іц ц ё  і ў д а с к а н а л ь в а н н е  г э т ы х  
т э х н а ге н н ы х  м а с т а ц г в а ў  на п р а ц я г у  X X  ст. с т а л а  
а д л ю с т р а в а н н е м  с а ц ы я л ь н а й  п а т р э б н а с ц і  ў н о в ы м  
м а с т а ц к ім  м а д э л ір а в а н н і  ж ы ц ц я ,  а д п а в е д н а с ц і  к а н -  
с т р у к т ы ў н ы х  м а г ч ы м а с ц е й  «веку  т э х н іч н а й  р э в а -  
лю цы і»  с п о с аб ам  м а с т а ц к а г а  в ы к а з в а н н я .  Г э т ы я  
с ін т э т ы ч н ы я  віды  м а с т а ц т в а  п а т р а б у ю ц ь  і с ін т э т ы ч -  
н ы х  м а с т а ц к іх  ведаў ад м астакоў ,  м а с т а ц т в а з н а ў ц а ў  
і, в яд о м а ,  ад пед агогаў  і в у ч н я ў  у г ал ін е  м а с т а ц к а й  
ад у к ац ы і.
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