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ЗАЧЫН ПЕСНІ
Праблемы беларускай музычнай эстэтыкі 1920-ых гадоў

Бурковым у беларускіх тэлевізійных 
стужках «Наша прызванне», «Ц іх ія  
троечнікі», «А нган іна Брагіна»,
«Апош няе лета дзяцінства», «Гам лет 
Ш чыгроўскага павета», «Траянскі
конь». Не абышліся без мхатаўскіх
акцёраў экранізацыі твораў Васіля 
Быкава. У  «Трэцяй ракеце» і «А льп ій - 
скай баладзе» гэта Станіслаў Люб- 
шын, у «Д оўгіх  вёрстах вайны» —  Ба- 
рыс Шчарбакоў.

Галоўны рэжысёр тэатра А л е г  Яф- 
рэмаў выканаў нядаўна галоўную  ро
лю  ў фільме М іхаіла Пташука «Л яс- 
ныя арэлі». Карціна, па-мойму, неда- ! 
ацэнена кінапракатам, а значыць, і 
гледачом. Героя Яфрэмава Мацвея 
Пятровіча Ягорава, франтавіка, было- і 
га ваеннага лётчыка, накіроўваюць I 
начальнікам піянерскага лагера. «Вось | 
куды цябе занесла. У  тыле акапаў- і 
с я » ,— кпіць з яго былы саслужывец. 
«Н е скажы,—  адказвае Ягораў,—  гэта 
хутчэй перадавая». Ох, як цяжка спа- 
чатку разабрацца яму ў паводзінах 
падлеткаў, для якіх настала «апош 
няе лета дзяцінства»! У  адным з па- 
ходаў Ягораў з дзецьмі выходзяць да 
паўзасыпаных ваенных збудаванняў. 
Мацвей Пятровіч замірае ля  аднаго з 
дзотаў, на пацямнелай сдяне якога 
выразна чытаецца: «Я гораў +  М аш а».
Дзеці спытаюць: «Гэта вы?» «Н а вай- 
не было шмат Я горавы х»,—  адкажа 
начальнік лагера. I  ўсё ж такі ён вы- 
дасць сябе, калі давядзецца адказваць 
пра Маш у: «Маша была адна...». А  ў 
вачах —  боль. Гэта яго незагойная ра
на...

Сыграць такое без грыму, без бан
ных знешніх праяў, амаль без слоў па 
сіле толькі акцёру ш колы Станіслаў- 
скага, вопыт якой з ’яўляецца сапраў- 
дным багаццем для экраннага мас- 
тацтва.

Неўзабаве выйдзе на экраны новая 
работа «Беларусьф ільма» —  тэлевізій- 
ны музычны фільм-казка «Ры жы , сум- I 

ленны, закаханы». Не так лёгка будзе 
пазнаць у нязвыклай для яе ролі на- І 
стаўніцы «звярынай» ш колы Іры ну I 
Мірашнічэнку, убачым мы ў карціне ! 
і Кацярыну Васільеву —  гаспадыню 
шматдзетнай лісінай сям'і.

—  Я заўсёды адгукаюся на запра- 
шэнні «Б еларусьф ільм а»,—  гаворыць
Кацярына Сяргееўна.—  Як бы ні цяж- ; 
ка было выкраіць час. Таму што едзеш ! 
да старых добрых сяороў, аднадумцаў, ! 
на здымкі ў фільмах, у аснове якіх 
цудоўная літаратура. Мне пашанцава- 
ла : я здымалася ў фільмах, пастаўле- 
ных плводле твораў А леся  Адамовіча і 
Уладзім іра Караткеьіча. Са здымачны- 
мі групамі шмат ездзіла па рэспубліцы ; 
і назаўсёды палюбіла гэтую шматпа- 
кутную і гераічную зямлю. Творчае 
сяброўства звязвае мяне і маіх кале- 
гаў з беларускім рэжысёрам Леанідам 
Нячаевым. У  яго нядаўняй карціне 
«Прыміце тэлеграму ў доўг» мы, мха- 
таўцы, здымаліся дэлай брыгадай: 
Настасся Вярцінская, Яўген Еўсціг- 
нееў, Андрэй Мягкоў. I  вось мы зноў 
на «Беларусьф ільме». Дарэчы, для Іры- 
ны Мірашнічэнкі гэта першая кінаказ- 
ка. Пра такую ролю, як у фільме 
«Рыжьг, сумленны, закаханы», яна 
даўно марыла. Наша садружнасць пра- 
цягваецца..,

За гады свайго развіцця савецкая 
музычная культура ўзбагацілася но
вым гістарычным зместам. Яна існуе 
ў рэальных сувязях з усёй шматстай- 
насцю духоўнай і практычнай дзейна- 
сці людзей. Музычнае мастацтва, да 
якога дачыняецца кожны чалавек, у 
значна болыпай мэры, чым раней, 
уплывае на фарміраванне эстэтычнага 
ідэалу нашага часу. Таму эстэтычная 
ацэнка і крытычны аналіз музычна- 
культурных працэсаў робяцца актуаль- 
най пагрэбай дня. Музыка не перастае 
быць сводкам «ідэалах’ічнай канфран- 
тац ы і»; наадварот, сёння нашы ідэй- 
ныя праціўнікі яшчэ інтэнсіўней выка- 
рыстоўваюць яе як канал ідэалагіч- 
нага ўздзеяння на сацыялістычныя 
краіны.

Глыбіннае спазнанне сутнасці сучас- 
ных мастацкіх працэсаў немагчыма 
без вывучэння гісторыі музычна-эстэ- 
тычнай думкі. Ш мат якія з сённяшніх 
праблем ужо ставіліся і вырашаліся ў 
м інулым у канкрэтных гістарычных 
умовах. А  гэта сведчьтць пра грунтоў- 
насць іх гнасеалагічнага аспекту, што 
раскрываецца новымі гранямі на роз
ных этапах жыцця сацыялістычнага 
грамадства.

Музычная эстэтыка Савецкай Бела- 
русі бярэ пачатак у 1920-ыя гады. 
Тады яна развівалася ў межах кры
ты м  і публіцыстыкі. Адной з найваст- 
рэйшых была праблема традыцый і 
наватарства. Неабходнасць стварэння 
музыкі наватарскага характеру, абу- 
моўленая задачамі будаўніцтва сацыя- 
л ізм у  і яго мастацтва, якое б адлюст- 
роўвала багацце і разнастайнасць з ’яў 
новай эпохі, усведамлялася культур
ным асяроддзем выразна. Аднак да 
правільнага разумения дыялектыкі 
традыцый і наватарства, да асэнсаван- 
ня саміх гэтых паняццяў многія пры- 
ходзіл і, пераадольваючы памылковыя 
эстэтычныя погляды.

3 пачатку 20-ых гадоў у беларускім 
друку з'яўляю цца публікацыі, аўтары 
якіх спрабуюць прааналізаваць тыя 
элементы ў мастацтве, што ўзн іклі 
падчас станаўлення яго сацыялістыч- 
ных форм. Паказваючы іх, В. Кнорын

у артыкуле «Мастацтва і к ультур а »1, 
аўтар, які падпісаўся крыптанімам 
С. I., у нарысе «Дасягненні рэвалю- 
цыйнай м узы к і»2 і іншыя неда- 
ацэньвалі значэнне мастацкай практы 
кі м інулага. Яны разглядалі наватар
ства як рэвалюцыянізацыю мастацтва, 
аналагічную рэвалюцыі ў грамадствз, 
і адм аўлялі каштоўнасць творчых зда- 
быткаў папярэднікаў, у  якіх, нібыта, 
адбіліся чужыя пралетарыяту, саста- 
рэлыя ўяўленні пра свет. «Н е толькі 
паводле зместу, але і паводле формы 
пралетарскае мастацтва павінна рэзка 
адрознівацца ад усяго таго, што было 
раней»3,—  пісаў у артыкуле «Ц і ёсць 
у нас пралетарская культура?» адзін 
з прапагандыстаў тэорый Пралеткуль- 
та на Беларусі Г. К азлоў. Такія тэорыі 
скіроўвалі беларускую савецкую музы 
ку на няправільны ш лях, дзе яна, як 
даводзіў аўтар артыкула «Мастацтва 
і вытворчая прапаганда»4, мусіла ад- 
кінуць усё, што складала змест кла- 
січных твораў, і з ’асяродзіць увагу на 
тым, каб перадаць працэс вытворчасці. 
Дыялектычнаму падыходу да суадно- 
сін традыцый і наватарства ў дачы- 
ненні да нацыянальных фальклорных 
вытокаў зам іналі пазбаўленыя прын- 
цыпу гістарызму вульгарызатарскія 
спробы пад сцягам барацьбы за новае 
мастацтва звесці яго да «пераможных 
гім наў» пераможцы-пралетарыяту.
Так, А . Ан інск і ў  прадмове да зборні- 
ка «Камсамольскі спеўнік» (1924) пра- 
ма заклікаў «страсянуць» беларускую 
песню, каб вытрасці з яе «бляянне 
нуднае ягнят». Падобныя заявы-заклі- 
кі гучал і і ў  іншых выступлениях у 
друку. Яны цалкам стасаваліся з дэк- 
ларацыямі РА П М а (Расійскай асацыя- 
цыі пралетарскіх музыкантаў), якая 
лічы ла, што дарэвалюцыйная народ
ная песня «н ічога агульнага не мае з 
задачамі, светапоглядам і псіхалогіяй 
прамысловага пралетарыяту».

Недаацэнка і нават поўнае адмаў- 
ленне класічнай спадчыны па-рознаму 
выявіліся ў беларускай публіцыстыцы. 
У  артыкуле Б. Белагорскага «Акадэ- 
мічная аперэтка ці аперэтачны акадэ- 
м ізм ?», ды і ў іншых ставілася пад
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сумненне права на існаванне музычна- 
сцэнічных жанраў у сацыялістычным 
мастацтве, недарэчна сцвярджалася, 
што «музы ка еўрапейскіх народаў, 
уласна кажучы, чужая нам» і што «ў  
нашы дні зацікаўленасць да камер- 
нае музыкі падтрымліваецца штучным 
парадкам». Атаясамліванне культуры 
буржуазнага грамадства з культурай 
бурж уазіі, тэарэтычная пасылка, быц- 
цам музыка адлюстроўвае эпоху з 
«настроем, жаданнямі, пачуццямі па- 
нуючага ў гэтую эпоху класа», як і 
ўся канцэпцыя вульгарнага сацыяла- 
гізму, прыводзіла нярэдка да выва- 
даў, што музычная творчасць цалкам 
залежыць ад сацыяльнага становішча 
кампазітара. Напрыклад, Ю. Дрэйзін у 
брашуры «М узыка і рэвалюцыя», спра- 
вядліва гаворачы пра адсутнасць у 
музыцы Ф. Мендельсона сапраўднага 
драматызму, глыбін і псіхалагічнай 
распрацоўкі вобразаў, не адчуў асвет- 
ніцкага характару яго твораў і іх су- 
вяз! з фальклорам, а ў Ф. Шапэна за 
элегантнасцю і вытанчанасцю выяў- 
ленчых форм —  гэтымі знешнімі пры- 
кметамі арыстакратычнай салоннас- 
ці — не распазнаў арганічнага адзін- 
ства творчасці кампазітара з надзеямі 
і пакутамі польскага народа, яе рэва- 
люцыйна-патрыятычнага і гуманістыч- 
нага пафасу, народнамузычных асноў. 
Беспадстаўнасць палажэння пра тое, 
што мастаку наканавана ўвасабляць 
«псіхаідэалогію  свайго класа», цяпер 
агульнавядомая. Дастаткова толькі 
нагадаць пра найярчэйшы ўзор пас- 
лядоўна навуковага, марксісцкага ана- 
л ізу  складанай узаемазалежнасці асо- 
бы і светапогляду мастака з аб'ектыў- 
ным зместам яго творчасці —  артыку- 
лы  У. I. Леніна пра JI. Талстога. Ад- 
нак у 20-ыя гады развіццё ўсёй і ў 
тым л ік у  музычнай эстэтыкі іш ло 
вельмі пакручастымі сцяжынамі. Яно 
стрымлівалася і такімі фактарамі пра- 
леткультаўскага паходжання і вуль- 
гарнасацыялагічнай афарбоўкі, як 
арыентацыя на спрошчаную палітыч- 
ную мадэль мастацтва, абсалютызацыя 
сацыяльна-класавай прыроды музыкі 
на шкоду яе камунікатыўнай, выха- 
ваўчай, эстэтычнай функцыям да та- 
го ж бея ул ік у  крытэрыяў праўдзівас- 
ці і народнасці твора, таленту і май- 
стэрства стваральніка.

Перадавыя дзеячы культурнага 
фронту рэспублікі добра разумелі, што 
без далучэння да шматвяковага мас- 
тацкага вопыту ўсіх народаў і яго 
творчай перапрацоўкі стварэнне му
зычнай культуры сацыялістычнай Бе- 
ларусі было б немагчымым. Насуперак 
пралеткультаўскім дэкларацыям зні- 
шчыць помнікі культуры м інулага яны 
растлумачвалі значэнне духоўных на- 
быткаў народа. « У  гіерыяд ломкі ста
рых устояў дзяржаўнасці, што служы- 
л і сродкам заняволення працоўных 
класаў, у перыяд сапраўднай вялікай 
пралетарскай рэвалюцыі поруч з гі- 
ганцкім будаўніцтвам новага, свабод- 
нага жыцця,— адзначалася ў звароце 
Мастацкага пададдзела народнай асве- 
ты Заходняй вобласці да навучэн- 
цаў у 1918 годзе,—  не павінна застац- 
ца ўбаку і знішчацца тое гістарычнае 
мінулае, якое павінна служыць пад- 
муркам новай грандьтёзнай пабудовы,

што робіцца творчымі сілам і народа»5. 
Пры гэтым падкрэслівалася: «Будзем 
памятаць, таварышы: культура міну- 
лага —  падмурак культуры  будучыні». 
Адначасна многія з тых дзеячаў па- 
д зял іл і ленінскую думку пра неабход- 
насць крытычных адносін да спадчы- 
ны. У  снежні 1920 года на сходзе Мін- 
скага еаюза работнікаў мастацтваў, 
прысвечаным абмеркаванню тэзісаў 
А . Луначарскага пра асновы палітыкі 
партыі ў галіне мастацтва, дэлегаты 
прызналі, што галоўнак задача аргані- 
заваных у вытворчы саюз работнікаў 
мастацтваў —  заеваенне і развіцдё дэ- 
макратычных традыцый. Акцэнтавала- 
ся ўвага на пераадоленні буржуазнай 
ідэалогіі ў сферы мастацкай дзейнас- 
ці, намаганнях за «пралетарызацыю 
старых форм мастацтва і стварэнне 
новых мастацкіх каштоўнасцей...»6

Дзеля засваення класік і ў 20-ыя га
ды наладжвалася праслухоўванне цык- 
лаў  сімфанічнай і камернай музыкі 
рускіх, заходнееўрапейскіх, а таксама 
савецкіх кампазітараў. У  канцэртах 
удзельн ічалі музычныя калектывы і 
асобныя выканаўцы з Масквы, Ленін- 
града, Кіева і іншых гарадоў краіны, 
якія  шмат гастралявалі па Беларусі. 
Гэта адыграла сваю ролю ў барацьбе 
з «н ігіл істы чны м і» тэндэнцыямі, за 
ажыццяўленне пастаўленых Камуні- 
стычнай партыяй і Савецкай дзяржа- 
вай задач музычнай прапаганды і 
асветы працоўных. Выкананне на кан
цэртах твораў тагачасных аўтараў яс- 
крава сведчыла, што смеласць іх на- 
ватарскіх пошукаў можа даць плён, 
калі яны апіраюцца на лепшыя трады- 
цыі музыкантаў-класікаў. Ю. Дрэйзін, 
ініцыятар і лектар многіх канцэртаў, 
нягледзячы на памылкі ў  ацэнцы твор- 
часці выдатных прадстаўнікоў еўра- 
пейскай музыкі, рашуча выступаў су- 
праць утылітарысцкага вытлумачэння 
музычнага мастацтва і спроб «здаць у 
ар х іў » як практычна непатрэбныя ўсе 
яго колішнія дасягненні. Крытык указ- 
ваў, што сапраўдны твор мастацтва ў 
кожную эпоху нараджаецца зноў, рас- 
крываецца невядомымі раней рысамі 
дзякуючы вобразнай ёмістасці, гума- 
ністычнай скіраванасці. Папракаючы 
ідэолагаў мадэрнізму ў  «сучасніцтве» 
і іх тэорыю «старэння музычнай мо- 
вы », ён пісаў: «Ты я  кампазітары, якія, 
хочучы лічыцца наватарамі, адкідаюць 
з пагардаю старую гармонію і ўтвара- 
юць новую, у гэтай сваёй пагардзе па- 
ступаюць няшчыра, бо сваёй новай 
гармоніі яны не маглі б стварыць, ка- 
л і б перад тым не былі выхаваны і вы- 
трэніраваны старой... Гэта не значыць, 
што старая гармонія павінна вечна за- 
ставацца ў сваім нязменным выгля- 
дзе. Яна развівалася, будзе развівац- 
ца, і бы лі часы, калі яе зусім не бы
л о »7. Развіццё мастацтва, на думку 
аўтара,—  працэс дыялектычны, ён 
падпарадкоўваецца закону пераемна- 
сці, калі «кожная новая з ’ява гэтага 
працэсу ўзнікае ў нетрах старой ас
новы». Адпаведна рэагаваў Ю. Дрэй- 
зін на заклік і ліквідаваць даўно сфар- 
міраваныя музычныя сістэмы, што 
актыўна прапагандавалася на старон- 
ках часопісаў «М узы кальная культу
ра» і «Современная музы ка». Ён спра- 
вядліва ахарактарызаваў вопыты

А. Аўраамава па вынаходству ультра- 
храматычнага 48-танавога гукараду 
як «нізвяржэнне існуючага строю ў 
музы цы », наватарства дзеля наватар- 
ства.

У  2-ой палове 20-ых гадоў праблема 
традыцый і наватарства набыла асаб- 
лівую  вастрыню. На парадак дня ста- 
вяцца пытанні магістральнага ш ляху, 
па якім пойдзе беларуская савецкая 
музыка, фарміравання і функцыяна- 
вання яе жанраў, арганізацыі прафе- 
сійных выканальніцкіх калектываў. 
Дыскусія аб стварэнні нацыянальнай 
беларускай оперы (і опернага тэатра), 
якая разгарнулася ў часопісе «Трибу
на искусства» і працягвалася потым у 
газетах, паказала, што аднадушнасці 
тут не было. Выказваліся ідэі, згодна 
з якім і тэатр увогуле, а значыць і тэ- 
атр музычны, не мае будучыні. «К а л і 
не будзе пануючага класа,—  прадра- 
каў Э. Палявой,—  пралетарскі тэатр 
перастане быць сродкам класавай ба- 
рацьбы... назаўсёды страціць сваю 
адзіную мэту —  прапагандаваць масы. 
Ён стане непатрэбны. Тэатр памрэ»8. 
Такая вузка утылітарная трактоўка 
сутнасці тэатра не спрыяла развіццю 
тэатральна-музычнага мастацтва ў 
БССР, аднак яна з-за відавочнай не- 
пераканальнасці не сустрэла прык- 
метнай падтрымкі. Дыскусія вялася 
пераважна ў пазітыўным духу. А ле  
рэзкія разнагалоссі азначыліся якраз 
у падыходзе да оперных традыцый. 
Былі меркаванні, што класічная опера 
непатрэбна рабочаму і не будзе зразу- 
мелая селяніну, што опера ўвогуле як 
форма тэатральна-музычнага мастацт
ва зжыла сябе, а яе ўмоўнасці не ста- 
суюцпа з рэалізмам сацыялістычнай 
явы. Перадавая ж музычная крытыка 
Беларусі абгрунтоўвала думку, што 
опера —  гэта «ўзмоцненае выяўленне 
жыццёвых пачуццяў, яе ўмоўнасці 
вынікаюць з рэальнага жыцця... Вось 
чаму і ў працэсе развіцця беларускай 
музыкі павінна раней ці пазней з ’явіц- 
ца і беларуская опера, каб музычна, 
г. зн. узмоцненым чынам (дадамо 
яшчэ —  і ў форме хараства) выявіць 
новыя пачуцці і эмоцыі, якія прынес- 
ла  з сабой Вялікая Кастрычніцкая рэ
валю цы я»9.

Апублікаваны ў 20-ыя гады і шэраг 
работ праблемнага характару, абагуль- 
няльнага плана, у якіх маладая бела
руская музыка разглядалася як новая 
гістарычная з ’ява, абумоўленая рэва- 
люцыйнымі пераўтварэннямі ў грамад- 
стве. 3 пункту гледжання марксізму 
яны імкнуліся растлумачыць сутнасць 
музычнага мастацтва, яго спецыфіку, 
заканамернасці развіцця форм і зме- 
сту, распрацаваць важныя метадала- 
гічныя аспекты адносін гэтага мастацт
ва да рэчаіснасці, дыялектыкі класа- 
вага і агульначалавечага ў творах му- 
зыкі.

Названая ўжо брашура Ю. Дрэйзі- 
на «М узыка і рэвалюцыя» (Магілёў, 
1921) —  першае даследаванне эстэтыч- 
ных асноў музычнай культуры  ў пас- 
ляр'Эвалюцыйны перыяд, якое выйшла 
раней, чым «Пытанні сацыялогіі му- 
зы к!» А . Луначарскага. Пафас яго вы- 
значала думка пра дэтэрмінаванасць 
музыкі эканамічнай і сацыяльна-палЬ
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тычнай структурай грамадства, кры- 
тыка ідэалістычных канцэпцый пра 
тое, што музычны твор, маўляў, рас
крывав толькі ўнутраны эмацыяналь- 
ны стан музыканта. Аўтар  не меў на 
мэце паглыбляцца ў спецыфічныя 
асаблівасці музыкі як віду мастацтва, 
а клапаціўся найперш спасцігнуць яе 
як адну з форм грамадскай свядомас- 
ці, ідэалогіі, што было вельм і надзён- 
на ў тыя гады. Аднак вывучэнне су- 
вязей музычнага мастацтва з жывой 
рэальнасцю, якую яно адлюстроўвае, 
было б немагчымым па-за аналізам са- 
мога віду мастацтва і яго епецыфікі. 
Таму цікавая спроба Ю. Дрэйзіна даць 
класіфікацыю мастацтваў. Ён падзя- 
ляе іх на дзве групы: выяўленчыя,
што існуюць у прасторы, і музычныя 
(«м узйческйе»), што разгортваюцца ў 
часе. Да першых належаць архітэкту- 
ра, скульптура і жывапіс, да другіх —  
паэзія, харэаграфія, музыка. Пры ўсёй 
адноснасці і ўмоўнасці такой класіфі- 
кацыі (харэаграфія, як вядома, раз- 
гортваецца не толькі ў часе, але і ў 
прасторы) і яе архаічнай тэрмінало- 
гіі яна ўсё ж садзейнічала болып яс- 
краваму ўяўленню пра катэгорыю 
агульнага і адзінкавага ў адным з 
найважнейшых раздзелаў эстэтыкі. 
Адрозненне музыкі ад іншых відаў 
мастацтва паводле Ю. Дрэйзіна ў тым, 
што яна адлюстроўвае рэчаіснасць 
апасродкавана, не праз «прадметы 
бачнага свету», а праз пэўную «камбі- 
нацыю таноў», з якіх і сатканы m v - 
зычны вобраз. Прызнаючы непарыў- 
насць музыкі з асобай яе творцы, вя- 
лікую  ролю падсвядомага, інтуітыўна- 
га ў кампазітарскай справе, даслед- 
чык не збіваўся на ідчалістычныя па- 
зіцыі, а адгадваў дыялектычнае адзін- 
ства рацыянальнага і эмапыянальнага 
ў мастацкай творчасці. Перспектыў- 
нымі былі таксама яго разважанні пра 
тое, што развіццё музыкі, яе йюрм і 
жансаў —  вынік не толькі самой твор- 
часці, але і навукова-тэхнічнага пра- 
грэсу. Ю. Дрэйзін ілюстраваў залеж- 
насць музычнага мастацтва ад удаска- 
налення інструментаоыя. якое, у  сваю 
чаргу, адпавядае Ўзроўню развіцця 
прыладаў працы. Неабходнасць уда- 
сканалення апошніх выклікала калісь- 
ці ўзнікненне матэматыкі, ф ізікі і ін- 
шых навук. што адыгралі немалаваж- 
h v k> йолю ў зараджэнні тэорыі музы
ки Беларускі крытык гаварыў пра 
з'яўленне інструментаў, якія будуць 
валодаць новымі выразнымі якасцямі, 
а яны прывяжуць да «новых музыч- 
ных форм». Гэтыя прадказанні па- 
цвярджаліся першым савецкім элект- 
рамузычным інструментам JI. Тэрме- 
на, які дэманстраваўся ў 1922 г. у 
Крамлі У. I. Леніну.

Адстойваючы погляд на музыку як 
на форму грамадзянскай свядомасці, 
беларускія музыказнаўцы крытыкава- 
л і канструктывізм аўстрыйца Э. Ганс- 
ліка, які лічы ў музычную творчасць 
фармальным гукавым будаўніцтвам, і 
тых дзеячаў мадэрнісцкага крыла ACM  
(Асацыяцыі сучаснай музыкі), што так 
ці іначай сыходзіліся ў сваіх лозунгах 
з яго палажэннямі. Адзін  з тэарэты- 
каў ACM, Л . Сабанееў, пісаў, у пры- 
ватнасці, што музыка —  «замкнёны 
свет, з якога прарыў у логіку  і ідэа-

логію ... адбываецца толькі гвалтоўным 
і штучным ш ля ха м »10. У  рэспублікан- 
скай перыёдыцы падкрэслівалася, што 
«з  такім і поглядамі на музы ку трэба 
весці няспынную і рашучую бараць- 
б у »11. Поруч з тым у ёй усё часцей 
змяш чаліся артыкулы, дзе абараняла- 
ся марксісцкая выснова пра адносную 
самастойнасць мастацтва і яго апа- 
сродкаванум» сувязь з грамадска-эка- 
намічнай фармацыяй. Глыбей усведам- 
лялася  самая сувязь, калі фактарамі 
ўплыву на яе называліся, апрача ідэа- 
ло г іі і палітыкі розных класаў, і геа- 
графічнае асяроддзе, і нацыянальныя 
адметнасці, і іншыя ўмовы ўзнікнен- 
ня і бытавання музычных твораў.

Паступова, хоць зноў жа нялёгка, 
асэнсоўвала беларускае музыказнаўст- 
ва эстэтычную прыроду мастацтва, яго 
самакаштоўнасць, здольнасць упрыго- 
жыць жыццё, актыўна ўдзельнічаць у 
пераўтваоэнні свету паводле законаў 
красы. Даводзілася высвятляць са- 
праўднае значэнне эстэтычнай функ- 
цыі як адной з асноўных у мастацтве, 
што зусім  ігнаравалася РАП М ам . Пры 
гэтым звярталася ўвага на тое, што 
шматфункцыянальнасць мастацтва не 
абмяжоўваецца сферай прыгожага. Ідэ- 
алістычным тэорыям, якія адводзілі 
музыцы адну тольк і ролю —  даваць 
асалоду, г. зн. абсалютызавалі гедані- 
стычную функцыю, проціпастаўлялася 
разумение музыкі як магутнага срод- 
ку выхавання чалавека, бо «з  жыпця 
паўстае музыка і на жыццё ўплы- 
в ае »12.

Эпоха найвялікшага гістарычнага 
пералому спараджала разнастайныя, 
часта палярныя тэндэнцыі ў галіне 
мастацкай культуры. З 'яўленне на па- 
чатку стагоддзя мноства эстэтычных 
праграм і коэда, у якіх на аснове фі- 
ласофскіх сістэм ірайыяналізму, эк- 
зістэнцы ялізму і найноўшых рэлі- 
гійных вучэнняў рабіліся спробы аб- 
грунтаваць існаванне фармалістычных 
мастацкіх плыняў, сведчыла пра кры- 
зіс духоўнага жыцця ва ўмовах ула- 
ды капіталу. У  іх акрэслілася жадан- 
не мастакоў буржуазнага грамадства 
адхіснуцца ад рэчаіснасці, самаізаля- 
вацца, адысці ад вырашэння важных 
ідэйна-эстэтычных задач. Пагружэнне 
ў свет містыкі і абстракцый, канстру- 
яванне ці выдумванне ідэальных і 
звышрэальных вобразаў і асацыяцый, 
нарэшце, адмаўленне ад вобразнасці 
наогул, касмапалітызм падаваліся як 
самы новы падыход да праблем твор- 
часці. Тэорыі і практыцы буржуазнай 
культуры  процістаяла сацыялістычная 
эстэтыка, якая развівала ў святле 
марксізму прагрэсіўныя рэалістычныя 
традыцыі, прынцыпы партыйнасці і 
народнасці мастацтва, выкрывала ан- 
тыдэмакратычныя і антыгуманістыч- 
ныя з’явы мастацкага жыцця ў капі- 
талістычных краінах.

Ю. Дрэйзін, які найбольш з белару- 
скіх вучоных 20-ых гадоў распрацоў- 
ваў пытанні музычнай эстэтыкі, у ар
ты куле «Новыя плыні ў сучаснай м у
зы ц ы »13 даследаваў класавыя карані 
мадэрнізму і фармалізму. Дастасоў- 
ваючы дыялектычны метад да аналізу 
адзінства формы і зместу ў мастац- 
кім творы, ён паказаў, што іх разрыў, 
эстэтызацыя фармальнай абалонкі вя-

дзе ў рэшце рэшт не да нейкіх «чы- 
стых форм», што маюць самастойную 
вартасць, а да разбурэння самой фор
мы. Негатыўна ацэньваючы фармалізм 
як прынцып творчага мыслення, кры
тык, у адрозненне ад вульгарызата- 
раў, што зал ічалі да фармальнай усю 
новую музыку, не ставіў знаку роўна- 
сці паміж уласна фармалізмам, з ад- 
наго боку, і імпрэсіянізмам і экспрэ- 
сіянізмам, з другога. Так, у музыцы 
К. Дэбюсі і А . Скрабіна ён згледзеў 
тое сапраўды новае, здаровае, што да
ло яму падставы меркаваць пра іх як 
пра выдатных кампазітараў свайго ча
су. Аднак часам Ю. Дрэйзін атаясам- 
ліваў фармалізм з політанальнасцю і 
атанальнасцю. Такая ідэнтыфікацыя 
творчага метаду з тэхнікай кампазі- 
цыі ў музыцы X X  стагоддзя, харак- 
тэрная ў шэрагу выпадкаў для савец- 
кага мастацтвазнаўства 30-ых —  па- 
чатку 50-ых гадоў, была неправамер- 
ная. Пазней яна выявілася ў неапраў- 
даных абвінавачваннях у фармалізме 
некалькіх буйных прадстаўнікоў са- 
цыялістычнага рэалізму. Відавочна, 
што не тая ці іншая сістэма арганіза- 
цыі гукаў, не той ці іншы набор прак- 
тычных прыёмаў кампазіцыі, а адносі- 
ны да іх аўтара твора павінны абумоў- 
ліваць яго ацэнку. Тэхніку неабходна 
разглядаць у кантэксце ідэйна-вобраз- 
нага аспекту музыкі, яе эстэтычная 
каштоўнасць пазнаецца неад'емна ад 
змястоўнай важкасці твора. Гісторыя 
савецкай музыкі першых паслярэвалю- 
цыйных гадоў ведае нямала прыкла- 
даў, калі праявы фармалізму здаралі- 
ся не так з-за імкнення аўтараў да по- 
шукаў новых выразных сродкаў, як 
з-за таго, што традыцыйныя сродкі 
выкарыстоўваліся менавіта фармаль- 
на, гучал і рэзкай супярэчнасцю, не- 
прыхаваным фальшам поруч з пра- 
грамнай задумай увасобіць вобразы 
сучаснасці. Не абмінута ў артыкуле і 
такая цікавая з'ява ў музыцы X X  ста
годдзя, як джаз. Зварот да гэтай праб- 
лемы быў важны і таму, што ўжо ў 
20-ыя гады на Беларусі ўзнікаюць 
джазавыя аркестры і перад музыкан
там!, грамадскасцю рэспублік і паўста- 
ла  задача асэнсавання месца джаза 
сярод іншых родаў музыкі, сваіх ад- 
носін да яго, магчымых ш ляхоў раз- 
віцця. Закранаючы гісторыю фарміра- 
вання і пашырэння джазавай музыкі, 
аўтар правільна адзначыў яе фальк- 
лорныя вытокі, сувязь з жыццём і по- 
бытам негрыцянскага насельніцтва 
Амерыкі. Адначасна ён указаў на спе- 
кулятыўны характар камерцыйнага 
джаза ў рэчышчы буржуазнай маса- 
вай культуры. На агульным фоне ду- 
хоўны х працэсаў у краінах Заходняй 
Еўропы красамоўным фактам быў там 
рост папулярнасці пад уплывам рабо- 
чага руху  пралетарскай музыкі, за- 
снаванай на дэмакратычных традыцы- 
ях, прыкладам якой магла служыць 
рэвалюцыйная песня —  якасна новая 
форма музычнай творчасці. Гэта і па- 
казаў беларускі даследчык.

Ш ырачэзныя магчымасці росквіту 
музычнай культуры  ў нашай краіне 
беларуская крытыка звязвала з ка- 
рэннымі пераменамі ў жыцці грамад
ства пасля перамогі Кастрычніцкай 
рэвалюцыі. Яна заклікала зрабіць мас-
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тацтва даступным для мае, далучыць 
рабочых і сялян да «сферы красы», 
адкрыць у асяроддзі працоўных невы- 
чэрпныя крыніцы талентаў. Ленінскае 
крылатае «мастацтва належыць наро
ду » стала натхняльным лозунгам  і 
канкрэтным кіраўніцтвам для дзеян- 
ня.

Задачам прапаганды музычнага мас
тацтва была падпарадкавана дзейнасць 
адноўленага ў 1925 годзе Беларускага 
музычнага таварыства, якое аб’яд- 
ноўвала вялік і атрад музыкантаў-пра- 
фесіяналаў і аматараў музыкі. Тава
рыства мела на мэце барацьбу з «м у 
зычнай непатрэбшчынай» і «нізка- 
пробнай аматаршчынай», што праніка- 
л і ў рабочыя клубы і на эстраду ў пе
рыяд нэпа. У  1929 годзе было арга- 
нізавана таксама таварыства «М узы 
ка —  масам», праграма дзейнасці яко- 
га ахоплівала ўсе бакі музычнага 
жыцця рэспублікі і непаерэдна даты- 
чыла надзённых планаў сацыялістыч- 
нага будаўніцтва и .

У  даступнасці мастацтва працоўным 
горада і вёскі, у здольнасці музыкі 
эпохі сацыялізму выявіць думкі і па- 
чуцці пераможнага пралетарыяту ме- 
навіта і бачылася работнікам музыч
нага фронту Савецкай Беларусі са- 
праўднае наватарства. Радасць быц- 
ця, усведамленне сваёй сілы, камуні- 
стычныя ідэалы —  вось што, сцвярджа- 
л і музыказнаўцы, будзе вызначаць 
змест новай музыкі. Варта аднак ска- 
заць, што ўяўленні пра характар і 
змест мастацтва здзейсненага сацыя- 
л ізм у  не пазбеглі гістарычнай абмежа- 
ванасці. Я к  справядліва адзначыў 
У. Конан, у іх  адбілася тэндэнцыя вы- 
біральнага падыходу да рэчаіснасці, 
звязанага з пераважнай арыентацыяй 
на яе гарманічныя праявы, адхілен- 
нем ад трагічных калізій  і негатыўных 
бакоў 15. Такія погляды, што зводзілі 
музыку толькі да аптымізму рэвалю- 
цыйнай рамантыкі, пазней ле гл і ў ас- 
нову т. зв. «тэорыі бесканфліктнасці» 
і яе мадыфікацый у савецкім мастацт- 
ве 2-ой паловы 40-ых —  пачатку 50-ых 
гадоў.

На практыцы станаўленне новай му- 
зыкі зазнала нямала складаных, супя- 
рэчлівых праблем. Беларуская крыты- 
ка мела слушнасць, калі звярнулася 
да творчага вопыту сучасных ёй кам- 
пазітараў рускай школы. Знаёмячы 
нацыянальнага чытача з творчасцю 
М. Мяскоўскага, С. Пракоф’ева, 
I. Стравінскага, яна аддала належнае 
іх таленавітасці, самабытнасці і нава- 
тарскім пошукам, але ацэньвала да- 
сягненні гэтых кампазітараў не заўсё- 
ды правільна і да канца паслядоўна, 
што вынікала з агульнага тону тага- 
часнага музыказнаўства, якое яшчэ 
не выпрацавала цвёрдых эстэтычных 
крытэрыяў. 3 другога боку, у зразу- 
мелым імкненні да новага беларускі 
друк падтрымаў намеры стварыць «сі- 
стэму новага гукапісу і гукаўспры- 
мання». Якраз тады рускі савецкі кам- 
пазітар М. Рославец (аўтар першых у 
Расіі атанальных твораў) распрацоў- 
ваў уласную  сістэму арганізацыі гу- 
каў, у аснову якой паклаў сваю тэо- 
рыю гукавых комплексаў («сінтэтыч- 
ных акордаў»), а ў 1919— 1925 гадах, 
выкарыстоўваючы гэтую сістэму (бліз-

кую да творчых прынцыпаў А . Шон- 
берга), напісаў сімфонію, тры квартэ- 
ты і шэраг камерных твораў, якія 
атрымалі зацікаўлены водгук на ста- 
ронках часопіса «П о л ы м я »10.

У  20-ыя гады бытавалі ідэі АСМаў- 
скага паходжання пра элітарнасць 
музычнай творчасці і яе ўспрымання. 
Вядома, музыка ў эстэтычнай марфа- 
ло гіі займае адметнае месца. А л е  яно 
забяспечваецца не выяўленнем «су- 
светнай вол і» (А . Ш апенгаўэр), не апа- 
сродкаваным адлюстраваннем рэчаіс- 
насці («н е  ў формах бы цця»), на пад- 
ставе якога інтуітывісты лічаць музы
ку нейкай субстанцыяй «найвышэй- 
шай незямной існасці». Спецыфіка м у
зычнага мастацтва ў асаблівасцях яго 
мовы, а таму —  і саміх мастацкіх 
вобразаў. Музыцы (параўнальна з ін- 
шымі мастацтвамі) уласцівы глыбока 
асобасны аспект грамадскай практи
ку і таму яна адлюстроўвае рэчаіс- 
насць праз пачуццёва аформленую 
ідэю. У  такім сэнсе яна выступав най- 
болын «чы стай» мадэллю мастацтва, 
якая дапамагае найдакладней спазнаць 
заканамернасці мастацкага адлюстра- 
вання наогул. Аднак гэта спецыфіка, 
якая вымагае ў стваральніка апрача 
высокага інтэлекту грунтоўнай спецы- 
яльнай адукацыі (што дазваляе яму 
справіцца з тэхнічнымі аперацыямі), 
а ў слухача наяўнасці багатага жыц- 
цёвага вопыту і дасведчанасці ў  мас- 
тацтве, зусім  не азначае, што музыч- 
ныя творы даступныя адным спадоб- 
леным.

Сярод некаторых дзеячаў беларус- 
кай музыкі ў 20-ыя гады распаўсюдж- 
валіся таксама рапмаўскія канцэп- 
цыі, якія арыентавалі творчы актыў 
прысвяціць сябе выключна масавым 
жанрам і тым самым зам іналі па- 
вышэнню кампазітарскага майстэрст- 
ва. Недаацэнка мастацкага прафесія- 
налізм у як абавязковай умовы творча- 
сці ўскладняла і стрымлівала ства- 
рэнне буйных творчых форм. Адмаў- 
ленне прафесійных традыцый вяло да 
ігнаравання старых выкладчыцкіх 
кадраў у Беларускім музычным тэхні- 
куме, а пазней і ў Беларускай дзяр- 
жаўнай кансерваторыі. Усё гэта істот- 
на перашкаджала развіццю нацыя- 
нальнай музыкі. Вось чаму акурат 
своечасовыя былі тыя артыкулы, у 
якіх насуперак вульгарнасацыялагіч- 
ным і нігілістычным сцвярджэнням, 
абсалютызацыі мастацкай самадзейна- 
сці як адзінага фактару пралетарскай 
культуры  гаварылася пра наспелую 
неабходнасць творчай вучобы, паста- 
яннага ўдасканадення прафесійнай 
тэхнікі музыкантаў. «А д з ін  талент без 
падрыхтоўкі,—  прама заяўляў  паэт 
У. Д убоўка,— у нашы дні значыць 
вельмі м ала». А  задачу падрыхтоўкі 
ён цесна звязваў з фарміраваннем све- 
тапогляду творцы: «Т о льк і грунтоў-
ная тэарэтычная адукацыя, азнаям- 
ленне з творчасцю выдатных кампазі- 
тараў і з творчасцю свайго народа, 
ясны класавы светагляд у змесце і на- 
цыянальная па духу форма дадуць 
магчымасць сучаснаму кампазітару 
быць зразумелым і пажаданым для 
грамады, быць карысным у перабудо- 
ве жыцця на сацыялістычных падста- 
в а х »17.

Такім жа чынам навуковае асвят- 
ленне культурных працэсаў у рэспуб- 
ліцы  патрабавала прафесійнага вытлу- 
мачэння кожнай падзеі ці факта ў га- 
ліне музыкі, а значыць, і адпаведнай 
адукаванасці музыказнаўцаў і кры- 
тыкаў. Пры Цэнтральным праўленні 
прафсаюза работнікаў мастацтваў 
БССР (Белрабмас) была створана спе- 
цыяльная камісія па вывучэнню стану 
музычнай крытыкі ў рэспубліцы. Ка- 
місія прызнала актуальным «заваст- 
рыць увагу нашага друку на важнасці 
пытання правільнай арганізацыі му
зычнай кры ты кі»18. Не прымаліся кры- 
тыка дылетанцкая, павярхоўная, за- 
ганная практыка агульнага ганьбаван- 
ня альбо празмернага ўсхвалення, якія 
здараліся ў рэцэнзіях. Пра значэнне 
крытыкі ў ліквідацыі адставання бе
ларускай музыкі паводле тэмпаў раз- 
віцця ад нацыянальнай літаратуры і 
тэатра пісаў У. Дубоўка, які ахаракта- 
рызаваў сітуацыю так: «К а л і да гэта
га можна было абысціся выпадковымі 
артыкуламі, дык далейшае патрабуе 
перайначання»19. У  пастанове бюро ЦК 
КП (б)Б  «А б  беларускай літаратурна- 
мастацкай і тэатральнай крытыцы» 
(1928) сказана, што крытыка «тольк і ў 
нязначнай меры выканала сваю зада
ч у »20, і намечаны рашучыя захады па 
якаснаму паляпшэнню беларускай кры- 
тычнай думкі.

У  цэлым жа музычная эстэтыка Са
вецкай Беларусі 1920-ых гадоў ады- 
грала сваю станоўчую гістарычную 
ролю. Нягледзячы  на тое, што асоб- 
ныя яе высновы, спароджаныя гара- 
чым дыханием крутых рэвалюцыйных 
пераломаў, не вытрымалі праверкі ча
сам, яна зрабіла важкі ўклад у раз- 
дзел беларускай марксісцка-ленінскай 
навукі пра мастацтва. Яна —  як упэў- 
нены зачын нашай сённяшняй песні.
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